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INTRODUCAO

Conceitualismos da América Latina Na introdugéo do livro Artes Plasticas na América Latina: do Transe ao Transitdrio
e o acervo do MAC USP: uma introducao (S iU H EOa M BT SIESTIETE:

. Frei Brasil e América Latina comegam a se conhecer. Cresce
Cristina Freire a consciénecia de que temos que caminhar juntos, pensar-
mos juntos nossa realidade. O Brasil ndo pode mais fugir

a contingéncia latino-americana, assim como 0s demais

paises do Continente ndo podem excluir o Brasil de sua

reflexao continental. Juntos temos que elaborar as teorias

capazes de fazer avangar nossa produgéo artistica, juntos

temos que promover dentro e fora do Continente nossos

artistas e as tendéncias estéticas aqui nascidas. S assim

poderemos evitar o bloqueio das multinacionais do merca-

do de arte e a colonizagéo imposta pelas grandes mostras

internacionais. Resistir e libertar. Mas resistir com novas

linguagens, ou melhor, com o novo. N6s somos a diferenca
DEDALUS - Acervo - MAC que eles necessitam para ativar seu proprio processo cria-

dor. Somos os barbaros de uma época futura.

Hll”l “m “"l |““ ||W||’” ,”m “ |”|’ ’l”l |N ’ll’ Essa conclamacgao de Frederico Morais toca em temas fundamentais que nos |

21500011686 parecem ainda importantes no que se refere as relagdes entre a arte brasileira e .
aquela do continente latino-americano. As contradigdes nao resolvidas mantém i
uma atualidade desconcertante.

Isso porque, quase guatro décadas depois da publica¢ao desse texto, apesar
das conexdes das redes digitais, temos mais informagdes do que se passa ‘
em Berlim, Londres ou Nova York, do que em Bogotd, Lima ou Buenos Aires.
A discrepancia na distribuicio e dispersao da informacao artistica, apesar dos I
circuitos integrados da globalizacéo, remete a uma matriz colonial de valores e re- 1
presentacoes. Essa colonizagao do pensamento aparece ainda ativa na academia
€ na critica de arte. p

Se, por um lado, os negocios e a economia avangam com tratados politicos e
financeiros, a integragéo regional na cultura e nas artes ainda passa pelo crivo da
critica e da valorizagdo legitimadora no Hemisfério Norte.




A barreira linguistica existente entre o portugués e o espanhol, idiomas igual-
mente periféricos nos processos da globalizagao, é superada na prética pelo
portunhol, esse dialeto de contato que funde as fronteiras e sobrepde o desejo
de comunicagao as diferengas.

Nessa dinamica cultural e politica, o pouco conhecimento —ou interesse? — que
se observa no Brasil sobre artistas de nosso continente estendido ¢ irrefiitavel. Pa-
rece, portanto, necessaria, como j& advertiu Morais, uma elaboragao tedrica capaz
de dar subsidios para ancorar um movimento de aproximagao e critica.

Isto porque a colonizagao do pensamento tende a desprezar o mais préximo
em favor de um universal candnico, numa operagéo que Walter Mignolo* identifi-
ca como a representacao da subalternidade. Notamos como essa se manifesta
na histéria candnica da arte contemporénea, onde domina a matriz norte-ameri-
cana e europeiaZ.

Ao distanciar-nos desse relato universalizante, revigora-se o sentido de uma
epistemologia de fronteira, “[...] uma politica de conhecimento que esta ao mesmo
tempo, na raga, no corpo e nas histdrias locais marcadas pela colonialidade™. A
epistemologia fronteiriga, explica Mignolo, implica em “I...] formular os interrogantes
da enunciagao (quando?, por qué?, onde?, para quem?) e nos dota do conheci-
mento necessario para criar, transformar e construir futuros globais. Tal operagéo
constitui o coragao de qualquer investigacao des-colonial. Por qué? Porque o
conhecimento se cria e se transforma de acordo com 0s desejos e necessidades
particulares, como resposta as exigéncias institucionais. O conhecimento esta
ancorado em projetos com uma orientagéo histérica, econdmica e politica. O que
revelou a ‘colonialidade’ é a dimenséo imperial do conhecimento Ocidental que tem
sido construida, transformada e disseminada nos Ultimos 500 anos™.

Na condicao de curadora de um museu publico e universitario no Brasil, torna-
se necessario renunciar a pretensa neutralidade da pesquisa e ao universalismo
do conhecimento. Isto porgue, na dindmica de construgdo da histéria da arte
contemporanea, o locus (politico e social) ou, nas palavras de Mignolo, 0s inter-
rogantes da enunciagdo sdo determinantes. Esse locus configura-se na praxis
cotidiana do museu; orbita & margem da dindmica do espetéculo onipresente no
meio atual. A pesquisa gue vimos realizando com os conceitualismos da América
Latina no acervo do MAC USP (Museu de Arte Contemporénea da Universidade
de Sao Paulo), busca localizar obras de arte e identificar artistas a serem inclu-

1 MIGNOLO, Walter. Geopolitica de la sensibilidad y del conocimiento. Sobre (de)colonialidad,
pensamiento fronterizo y desobediencia epistémica. Disponivel em: <http:/eipcp.net/
transversal/0112/mignolo/es=>.

2 A arte africana e indigena, por exemplo, que muito poderiam contribuir ao entendimento dos
processos culturais locais, sé recentemente vém sendo incorporadas ao ensino universitario.

3  MIGNOLO, Walter. Geopolitica de la sensibilidad y del conocimiento. Sobre (de)colonialidad,
pensamiento fronterizo y desobediencia epistémica. Disponivel em: <http://eipcp.net/
transversal/0112/mignolo/es=>.

4 FREIRE, Cristina; LONGONI, Ana (orgs.). Conceitualismos do Sul/Sur. Sao Paulo: Annablume, 2008.
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idos, sem distingdo, num relato que se propde a compreender praticas e situa-
¢oes artisticas no continente latino-americano.

Do testemunho oral ao texto, a andlise das praticas artisticas de carater docu-
mental pavimenta um territorio critico singular que se desdobra em dupla diregao
no Museu. Por um lado, a investigacéo deve produzir conhecimento e qualificar
esse conjunto especifico de obras, mas também promover uma analise critica da
instituicdo, avaliando a politica museoldgica em prol de uma praxis que deve ser
constantemente reinventada.

DOCUMENTOS E OBRAS

No Museu de Arte Contemporanea operamos com a nogao de transitividade
entre documentos e obras. Tal premissa tem desdobramentos na critica de arte
e evidencia-se na maneira como se pensa a estrutura de funcionamento do mu-
seu, a sua politica de colegdes. Entendemos, por exemplo, que tal transitividade
supde, no limite, uma ideia de fusdo de acervos (arquivos, biblioteca e reserva
técnica) que constitui a sua performatividade, isto é, a possibilidade de ativagao
e/ou transformagao dessas obras/documentos no futuro.

Do ponto de vista da construgao historiografica, como alerta Ulpiano Bezerra
de Menezes, “[...] 0 que faz de um objeto documento nao &, pois, uma carga
latente, definida, de informagao que ele encerre, pronta para ser extralda, como
sumo de limdo. O documento ndo tem em si sua prépria identidade [...]. E, pois,
a questao do conhecimento que cria o sistema documental. O historiador nao
faz o documento falar: é o historiador quem fala e a explicitacdo de seus critérios
e procedimentos € fundamental para definir o alcance de sua fala. Toda opera-
¢ao com documentos, portanto, é de natureza retérica. Nao ha porque o museu
escapar destas trilhas que caracterizam qualquer pesquisa histérica™.

Portanto, incluimos nessa publicagao alguns textos de referéncia de autoria
de artistas, muitos inéditos em portugués, que favorecem a compreensao critica
de suas respectivas obras. Consideramos relevante, por exemplo, sublinhar os
termos cunhados pelos proprios artistas para nomear suas praticas. Os textos
auxiliam no esforgo para a construgéo das balizas histéricas e tedricas impor-
tantes para sua compreensao®. Dessa maneira, conjugam-se duas formas de
pensamento: plastica e verbal, que estéo associadas aos meandros institucionais
para a sua presenga e permanéncia no Museu.

5 MENEZES, Ulpiano Bezerra. Do teatro da memdria ao laboratorio da Histdria: a exposigao
museoldgica e o conhecimento histdrico. Vol. 2, Jan/Dez. 1994, Anais do Museu Paulista. Historia e
Cultura Material. Sao Paulo: Universidade de Sao Paulo, 1994, p. 21.

6 Adotamos esse mesmo partido em publicagdes anteriores, onde tornamos publicas outras parcelas
dessa mesma colegao. FREIRE, Cristina (org.). Hervé Fischer no MAC USP - Arte Socioldgica e
Conexdes. Sao Paulo: Museu de Arte Contempordnea da USP, 2012, 130 p. e FREIRE, Cristina
(org.) “Néo fago filosofia, seno vida”. Isidoro Valcarcel Medina no MAC USP: arte-sociedade-vida.
Sao Paulo: Museu de Arte Contemporanea da USP, 2012, 160 p.
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Poéticas Visuais
MAC USP, 1977
Arquivo MAC USP

Prospectiva’'74
MAC USP, 1974
Arquivo MAC USP

Nessa medida, certos termos correntes na critica de arte no contexto latino-
americano s30 aqui traduzidos para o portugués por uma questao de coeréncia
histérica e critica. Por exemplo, os artistas latino-americanos, e alguns brasilei-
ros, valem-se do termo arte-correio para nomear a pratica artistica que utiliza
0s envios postais como estratégia poética e politica. No entanto, o termo “arte
postal” foi utilizado amitide no Brasil, em especial por Walter Zanini e Julio Plaza
nas exposigdes organizadas no MAC USP ao longo da decada de 1970 e que
contribuiram de maneira decisiva para institucionalizagéo internacional dessa
poética com o Nlcleo de Arte Postal na 16° Bienal de Sao Paulo (1981).

Sobre 0 assunto, Walter Zanini publicou textos’ fornecendo, desde os anos de
1970, subsidios para a assimilagéo da arte postal por parte do publico. Assim,
o0s termos devem ser analisados a luz de sua fortuna critica. A histéria das

7 ZANINI, Walter. Arte postal na busca de uma nova comunicacao internacional (1997) e Arte postal
na 162 Bienal (1981). In: FREIRE, Cristina (org.). Walter Zanini. Escrituras Criticas. Sao Paulo:
Annablume, MAC USP, 2013.
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162 Bienal de Sao Paulo, Niicleo de Arte Postal, 1981
Arquivo Historico Wanda Svevo/Fundagéo Bienal de Sao Paulo

exposigdes e das instituicdes locais sdo pontos referéncia para onde convergem
distintas histdrias, tais como as singularidades das trajetérias dos artistas (com
entrevistas) e as conexdes com seus diferentes contextos culturais e politicos.

Tal como realizado nos estudos anteriores®, essa abordagem procura integrar
0s acervos para dar sentido organico ao manancial documental presente no MAC
USP. A nogao de um arquivo vivo, capaz de ser ampliado com os desdobramentos
da investigagao, é igualmente esclarecedora.

0 artista hingaro Gyorgy Galantai denomina “arquivo ativo” o resultante de
sua atividade em Artpool, arquivo idealizado por ele e Julia Klaniczay em Buda-
peste. Artpool, por sua missdo publica de investigagao, guarda analogias com o
MAC USP. Vale notar que as relagdes entre a América Latina e o Leste da Europa
foram significativas em muitos sentidos.

Explica Galantai que “[...] 0 arquivo ativo difere das préticas arquivisticas
tradicionais, uma vez que o arquivo ativo se constréi a partir de praticas artisti-
cas especfficas. Isso ¢, diferente das praticas arquivisticas tradicionais, ou seja,
0 arquivo ativo, nao apenas coleta o material que jé existe, mas da maneira que
opera, gera o proprio material a ser arquivado. Ao documentar os pensamentos
que circularam na rede da arte livre e auténoma, esse arquivo vivo é trazido a
baila mas ainda se mantém invisivel a arte comercial”®.

8 Vernota 6.
9 ARTPOOL. The experimental art archive of East —Central Europe. Artpool: Budapest, 2013,




Redes Alternativas
MAC USP, 2011
Arquivo MAC USP

subversive Practices

Art Under Conditions of
Political Repression 60s-80s
Stuttgart, 2009

Arquivo MAC USP
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Tal hipétese de trabalho, como a das relagoes importantes entre América
Latina e o Leste da Europa apresentadas em exposigoes como Redes Alternativas
(2009), foram possiveis pela investigagao'® nesse acervo.

Dessa mangira, esse arquivo ativo, que gera hipoteses de trabalho € des-
dobra-se em outros arquivos, é principio operativo da pesquisa, do ensino, da
curadoria das exposigoes, dos seminarios e cursos gerados a partir do acervo de
arte conceitual no MAC USP.

Por outro lado, a agilidade com gue 0 mercado tem se apropriado de estudos
académicos é notoria. Artistas eleitos para estudos pontuais, @ partir da dindmica
do arquivo vivo no MAC USP, saltam do esquecimento & superexposicao em curto
lapso de tempo. Tal realocagao Nno circuito denota o processo de mercantilizagdo
geral do sistema artistico cada vez mais presente no mundo miditico global.

10 Projeto de pesquisa Paralelos Ocultos no projeto tematico: Lugares € modos dos criticos da arte
contempordnea nos museus (Fapesp, 2005 - 2009) resultou nas exposigoes: Subversive Practices
- Art Under Conditions of Policital Repression 60s-80s / South America | Europe (Kunstvrein,
Stuttgart, 2009) e Redes Alternativas (MAC USP, 2011).
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MUSEU-LABORATéRIO / MUSEU-ESCOLA

Tomando o MAC USP como um museu-escola, a investigagao mobiliza alunos na
graduagao € pbs-graduagao que convergem para o GEACC (Grupo de Estudo de
Arte Conceitual € Conceitualismo no Museu)it. Tal plataforma coletiva orienta-se
para o desenvolvimento € a implementacao de estratégias de pesquisa-ensino
que partem das atividades de curadoria no Museu como pauta onde se concen-
tram todas as atividades do referido Grupo. Dessa maneira, 0 museu universitario
reafirma-se como um laboratério privilegiado de aprendizado e critica, orientado
para a pesquisa permanente de seu acervo. Sem a participagao do GEACC essa
publicacdo nao teria sido possivel.

Nesse programa curatorial, a pesquisa-agao orienta a relagao dos alunos com
o acervo, donde parte e para onde retorna o aprendizado conjunto e colaborati-
vo. Como antidoto ao produtivismo e ao individualismo, o desejo e a curiosidade
compartilhados entre 0S estudantes tém se mostrado dinamos potentes no
museu-laboratorio-escola. Todos sao estimulados a compartilhar interesses €
informacoes para alavancar as atividades realizadas no Museu, junto aos funcio-
nérios, ao publico e aos artistas. A dinamica da midia e do mercado em relagao
ao museu publico, por exemplo, tem sido importante ponto de reflexdo critica
no cotidiano desse museu-escola. Busca-se ativar, no dia a dia da instituigao,
uma pedagogia problematizante, ao contrario da educagao bancaria (pautada no
acumulo e transmissao de informagdes), como ensinou Paulo Freire.

ARQUIVO E EXPOSIGAO

Observa-se como a relagao arquivo-exposicao cresce No mesmo movimento em
que a histéria da arte contemporénea € revisada, e passa a incluir artistas e
movimentos pouco conhecidos e representados até ha pouco tempo. Vale lem-
brar que arquivos de artistas foram criados como lugar de memoria extraoficial,
quando o carater documental da produgao artistica ainda nao era assimilado pela
historiografia candnica. Mas tal condigao marginal mudou radicalmente nas Ulti-
mas décadas, de forma que hoje assistimos 4 incorporagao sistematica dessas
préticas artisticas dos anos 1960 e 1970 ao mercado global. Alguns museus vém
igualmente propondo outras visadas para construir, nas préticas museoldgicas,
um ambiente mais critico, ciente de suas responsabilidades éticas num mundo
globalizado. A proposito das relagdes entre museus metropolitanos e saberes
locais, Manuel Borja-Ville!*?, diretor do museu espanhol Reina Sofia, escreve:

11 Grupo formado em 2011, coordenado por Cristina Freire. Organiza-se €m torno do estudo da
colegao conceitual do MAC USP, buscando desenvolver um aparato critico necessario para a

incorporagao das poeticas conceituais nas instituigoes.

12 VILLEL, Manuel Borja. Museos del Sur. Jornal El Pais, edicao impressa de 20 de dezembro de 2008.
Disponivel em: <http://e|pais.com/diari0/2008/12/20/babelia/12297315697850215.html>.
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seminario Internacional
Museu de Arte

na Esfera Publica -
Homenagem a Walter Zanini
MAC USP, 2013
Arquivo MAC USP

Encontro do GEACC com
Augusto de Campos na
exposicao Julio Plaza
Industria Poética

MAC USP, 2013

Arquivo MAC USP

agao-passeio na exposi¢ao
Por um Museu Pablico: Tributo
a Walter Zanini, atividade
realizada pelo GEACC
MAC USP, 2014

Arquivo MAC USP
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“Como criar uma membria a partir da oralidade? Sabendo que colecionar objetos
significa, frequentemente, transforma-los em mercadoria, como expor eventos
sem gue esses sejam fetichizados? Como pensar um museu gue nao monumen-
talize o que explica? A resposta passa por pensar a colegdo em chave de arquivo.
Ambos sao repositorios de onde muitas historias podem ser extraidas e atualiza-
das. Mas, o arquivo as 'desauratizam’, ja que inclui no mesmo nivel documentos,
obras, livros, revistas, fotografias, etc. Rompe a autonomia estética que separa a
arte de sua histdria, recoloca o vinculo entre objeto e documento, abre a possi-
bilidade de descobrimento de territorios novos, situados para além dos designios
da moda ou do mercado e implica numa pluralidade de leituras. A correspondén-
cia que se estabelece entre o fato artistico e o arquivo produz deslocamentos,
derivas, relatos alternativos e contra-modelos”.

ARTE POSTAL + PUBLICAGOES COLETIVAS

A arte postal foi uma atividade fundamental para a constituicdo de arquivos de
artistas na América Latina e em outras partes do mundo. Arte postal, poesia
visual e publicagOes de artista se misturavam nos anos 1960 e 1970. Muitas
revistas derivadas desta rede eram organizadas por um artista ou um grupo de
artistas; a tiragem era determinada pelo nimero de participantes que, apos
receberem uma carta-convite, enviavam seus trabalhos em formato e quantidade
previamente estabelecidos. Como resultado, folhas soltas em envelopes, sacos
de plastico ou mesmo grampeadas conferem o carater de precariedade deste
tipo de producao.

O artista-editor organizava as publicagoes € as devolvia a circulagéo na forma
de revistas, publicagdes de artistas, distantes de qualquer relagdo comercial.

O artista uruguaio Clemente Padin é nome importante nessa rede; editou cinco

revistas de poesia experimental que alcangavam diversas partes do mundo atra-
vés dos correios nessas décadas. Sa0 elas: Los Huevos del Plata (1965-1969),

OVUM 10 (1969-1972) e OVUM (1973-1976).

Naquelas décadas, para Padin, como para diversos outros artistas latino-
americanos, a arte postal representava um processo de descentralizagao artistica
no qual mensagens podiam ser enviadas para qualquer canto do mundo, em
contraste com os “corretos” polos hegemdnicos implantados depois da Segunda
Guerra Mundial, guando um sistema de galerias, museus, criticos e curadores
controlava um aparato restrito de marketing e prestigio. A arte postal surgiu na
intencao da criacdo de novos processos de significagao artistica, num projeto
ideoldgico que poderia resumir-se a “novos objetos para novos sujeitos”'®. Nessa
definigdo transparece um halo utdpico do conceitualismo latino-americano.

13 PADIN, Clemente. A nova poesia. In: Revista OVUM 10, n. 1, dezembro de 1969,
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OVUM 10

Clemente Padin
OVUM 10, 1969 - 1972

Clemente Padin
Los Huevos del Plata, 1969

OVUM 10

Clemente Padin
Los Huevos del Plata, 1965
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Clemente Padin
A Verdadeira Arte é Anénima, 1976
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Edgardo-Antonio Vigo
Hexagono’71 - Informe 0'00A,
1971

Na Argentina, Edgardo-Antonio Vigo (1927-97) publicou as revistas Dia.gonal‘
Cero (1962-68) e Hexdgono (1971), que foram importantes veiculos de dissemi-
nagao da Nova (ou Novissima) Poesia Latino-Americana. _

No Chile, Guillermo Deisler (1940-1995) publicou as Ediciones Mimbre, um
periédico de artes graficas e poesia visual que apresentava a vanguarda artistica
da América Latina. Deisler publicou também, ja no exilio, UNl/vers (1987-95).

Quando Pinochet chegou ao poder, Deisler, como muitos de :s,eus cglegas,
foi preso. Com a ajuda de seus amigos, conseguiu deixar a prisdo e exilar-se na
Europa. ,

Na Venezuela, Buzdn de Arte (1976), de Diego Barboza, espalhou-se também
como resultante da rede. Outro artista chileno exilado, Damaso Ogaz, organizou
na Venezuela as publicacdes La Pata del Palo e Cisoria Arte, além de ter partici-
pado do projeto da publicagéo E! Techo de la Ballena, que congregou artistas de
varios paises.

Muitas dessas publicagbes de artistas latino-americanos, presentes no acervo
do MAC USP, ndo foram realizadas originalmente no intuito de serem expostas
em galerias e museus, mas para circular em redes alternativas ao sistem?.oficial,
de mao em mao. O espaco privado toca 0 publico; a esfera pessoal e politica se
mesclam. N&o por acaso, esse tipo de manifestagdo processual, tatil e coletiva
escapou, até ha pouco tempo, dos circuitos legitimadores; situacao que esta

mudando rapidamente.
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Leén Ferrari
Cartoes postais publicados
pela Edicoes Exu, ¢. 1988

Da participacao ativa dos artistas nessa rede de trocas resultaram muitos
arquivos. O arquivo do uruguaio Clemente Padin é exemplar do periodo turbulento
em gue viviam os artistas no Continente. Sua histéria caminha junto com a cons-
tatagdo que, para narrar a histéria da arte latino-americana, é preciso conhecer
a histéria politica da regido. Esse arquivo nao se define pelo acimulo constante
num tempo linear, mas revela-se pela falta, auséncia e lapsos ocasionados pelas
contingéncias politicas e sociais de seu tempo. Perdido por ocasido do golpe mili-
tar e da prisao do artista (1977) foi recomposto pela solidariedade da rede postal
guando o Uruguai retornou & democracia, na década de 1980,

A busca de comunicacao internacional e o interesse pelas novas tecnologias
alavancou o intercambio de exposigcoes e entre artistas e instituicoes latino-ame-
ricanos nas décadas de 1960 e 70. Nesse intuito, o0 MAC USP, dirigido por Walter
Zanini, e o CAYC (Centro de Arte y Comunicacién), criado e dirigido por Jorge
Glusberg, por exemplo, intercambiaram mostras e deram a conhecer a arte de
vanguarda do Brasil e da Argentina naquele periodo.

A despeito das grandes diferencas politicas e profissionais entre Zanini e Glus-
berg, no que se refere ao intuito de internacionaliza¢do e comunicagao, ambas as
instituicoes se aproximaram em alguns projetos nos anos de 1970.

A figura de Glusberg é bastante controvertida pelo apoio que recebeu do
Estado num momento em que criagao artistica e repressao politica deveriam ser
(eticamente) irreconcilidveis. O fato é que muitas exposigdes foram sistematica-
mente organizadas e 0s convites a criticos e artistas de todo mundo buscavam
atrair a vanguarda artistica internacional para o sul do continente. Hoje o que se
nota é que, pelo carater privado do CAYC, a meméria de seu papel incentivador
para a arte experimental argentina nos anos de 1970 fragmentou-se na disper-
s&o do arquivo dessa institui¢do.

14 Ver entrevista com Clemente Padin. In: FREIRE, Cristina; LONGONI, Ana {orgs.}. Conceitualismos do
Sul/Sur. Sao Paulo: Annablume, 2008, p. 51-55.
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Buzén de Arte, 1976
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MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA

da Universidade o SAg-8YNPORMATIVO N2 306

EXPOSICAO "DECADA DE 70"

0 Musew de Arte Contemporfnca da Universidade de Sao Paulo inaugu
rard 48 feira, dia ly de agosto, s 17 horas, uma grande exposi

¢30, intitulada DECADA DE 70.

Ur total de 116 artistas de varios paiscs participam da mostra,or
sanizada pelo Centro de Comunicacidén y Arte (CAYC), de Buenos Al
. res, dirigido por Jorge Glusberg, sendo gue og trabalhos sa0 todog

renlizados pelo sisterna de co’pias heliogra’ficas.

Intre os ertistas presentes figuram Angelo de Aquino, Iydia Okumu
ra, fnélin Toledo, Regina Silveira e Jilio Plaza (Brasil); An
tonio Berni, Nicolas Garcia Uriburu, Alberto Pellegrino, Clorindo
Testa ¢ Hordeio Zabala (Argentina); Antonio Caro e Jonier Marin
(Colombiz); Kalevi Inppalainen (FinlAndia); Marcel Alocco e Hervd
Fischer (PFranga); Klous Groh, Bickhard Bottinelli, Hors Haan e
Tim Ulrichs (Alemanha); Imiz Diaz (Guatemala); Mirella Bentivoglio,
Di Imca Patella e Giovanna Sandri (Itdlin); Bernardo Krasniansky
' (Paraguni)s Valedreel Medina (Espanha); Anna Banana, Frank Tergn
son, David Det Hompson, Richard Fostelanetz e Joan Matthews (EUA);

Jorge Caravallo e Carlos Padin (Uruguai).

4 exposigao gue ocupa 1.000 m2 permanecerd aberta até 1¢ de Setem 1
bro, no perfodo de 14 3s 19 horas (sdbados e domingos das 14 as
18 horas).

Década de 70
MAC USP, 1976
Arquivo MAC USP

S80 Paulo, 11 de agosto de 1976.

Parqus Ibirspuera - Telefenes: 71-1111 - 71-9610 - End. Telegraflco: Muericon - Caixa Poslal 22031
Sio Paulo - Brasll
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Joaquin Torres Garcia
El Norte es el Sur, 1943

POESIA VISUAL E ARQUIVOS

0 mapeamento dos circuitos subterraneos de trocas, a margem das instituigoes e
da critica na América Latina, da conta de uma comunidade alimentada na contra-
cultura e sedimentada em relagbes de amizade que favoreciam as estratégias de
distribuigao direta como tética de resisténcia artistica e politica.

O carater documental dessas praticas artisticas resultou em alguns raros
arquivos institucionais, como no MAC USP, e varios arquivos de artistas, muitos,
como os de Paulo Bruscky no Recife, Edgardo-Antonio Vigo na Argentina, e de
Clemente Padin em Montevidéu, por exemplo, que foram formados e alimentados
pelos fluxos da rede.

0 antolégico mapa invertido da América do Sul, El Norte es el Sur (1943),
desenhado por Joaquin Torres Garcia quando esse artista retornou a Montevidéu
depois de mais de quarenta anos na Europa e nos Estados Unidos, poderia ser
até pensado como uma metéafora do desafio e do risco de um programa artistico
e existencial, pautado na comunicagéo sem restrigdes, naqueles dificeis anos
1960 e 1970.

Como potencializar o sul do continente como polo centripeto de producao e
trocas artisticas, no contrafluxo das correntes migratérias locais e das estruturas
de poder? Como catalisar essa forga criativa para uma forma de comunicacgao
capaz resistir ao exilio, a ditadura e a censura, apta a ir além da indiferenga e da
incompreensao?

Nos anos 1970 foram bastante frequentes publicagdes feitas por grupos de
artistas reunidos em cooperativas e associagoes. Idealizadas coletivamente,
muitas delas foram distribuidas diretamente a instituigcoes e pessoas do meio,
estratégia que significou mais uma investida dos artistas contra os estreitos
canais de circulagdo da arte. A precariedade dos meios e técnicas utilizados
sublinhava o sentido da quantidade sobre a qualidade e provocava, pelo menos
na intengdo dos envolvidos, a descentralizagao da distribuicdo decorrente da
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Klaus Groh e seu arquivo
na cidade de Oldenburg
Alemanha, 2009
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Clemente Padin (Ed.) et al. Juan Bercetche, Carlos Raul Ginzburg, Eduardo

OVUM, 1973 Leonetti, Luis Pazos, Juan Carlos Romero,
Edgardo-Antonio Vigo e Horacio Zabala
Carimbado a Mao, c. 1975

J

HE @%&}1

Edgardo-Antonio Vigo (Ed.) et al.
Hexagono'71 cd, 1973

democratizagdo dos meios de reprodugdo. Muitos artistas organizaram suas
préprias editoras. Vérias dessas iniciativas surgiram por artistas no exilio,
situagdo comum na América Latina aquela época. Nessa condigéo existencial,
entende-se a busca emergencial por outras possibilidades para a criagéo e,
principalmente, para a circulagao de informagoes, além de fronteiras nacio-
nais e estéticas. O deslocamento fisico combinado com um alheamento, uma
espécie de exilio econdmico, dos circuitos hegemdnicos e oficiais de produgéo
e circulagao artisticas, do mercado e da industria cultural potencializa o desejo

38

de comunicagao em caminhos marginais. Nesse contexto, alguns artistas
utilizaram a arte como meio de comunicagéao; realizando projetos de editoras de
livros de artistas, constitufram arquivos gerados por essa rede de trocas e Cria-
ram galerias alternativas. Sao formas distintas de heterotopias, ou seja, outro
lugar no sistema artistico.

ARTISTAS RIZOMATICOS

Na rede de trocas artisticas alguns artistas sao nucleares; deles originaram-se
muitas iniciativas e projetos coletivos. Varios passaram pelo Brasil ou enviaram
trabalhos para as exposigoes do MAC USP, formulando elos de ligagdo mais subs-
tanciais com o pais e com 0s brasileiros.

Algumas redes se concretizaram, seja como editoras alternativas ou galerias e
escritorios de arte experimental. Ulises Carrién, mexicano que viveu varios anos
em Amsterda, é um entre outros nomes exemplares. Foi bibliotecario, poeta,
artista, editor, organizador de exposi¢oes e de seus proprios catalogos. Publicou
varios livros (novelas, contos, pegas teatrais) antes de comegar a trabalhar com o
uso da linguagem fora do contexto literério ou ensaistico. Fundou a Other Books
and So (1975), que sediou na Holanda uma rede internacional de intercAmbio de
ideias e trabalhos e funcionou como uma espécie de sede da rede internacional
de intercambios postais. Sobre esta mistura de livraria/galeria/arquivo, escreve
Carrion: “Por que deveria um artista abrir uma galeria? Por que deveria manter
um arguivo? Porque eu acredito que a arte — como uma préatica — tem sido subs-
tituida por uma pratica mais complexa e rica: Cultura. Chegamos a um momento
histérico privilegiado, quando manter um arquivo pode ser uma obra de arte”.

Durante sua residéncia na Inglaterra, em suas constantes buscas por livros
raros e outros detalhes de impressao, Carridn descobriu os artistas mexicanos
Martha Hellion e Felipe Ehrenberg, que estavam exilados em Devon produzindo
edicoes limitadas de livros de artistas, de forma a integrar totalmente as ativida-
des editoriais a vida cotidiana.

Esta era a Beau Geste Press, criada em 1971 na Inglaterra. O casal de
artistas mexicanos, em colaboragdo com outros artistas, decidiu viabilizar a pu-
blicagdo de trabalhos de jovens artistas de diferentes paises. Essa editora teve
grande influéncia no contexto artistico na década de 1970, sobretudo por ser
um centro de referéncia na publicagdo e produgao de livros de artista. Ulises
Carrion, quando regressou para outra visita a Beau Geste Press, publicou ali
Looking for Poetry (1973) e Arguments (1973). Entre outros artistas que tam-
bém ali tiveram livros de artistas publicados estdo: Marina Abramovi¢, Carolee
Schneemann, Klaus Groh, Alison Knowles, entre outros. De volta ao México,
Felipe Ehrenberg expandiu a préaxis de sua editora e fomentou a criagdo de
varias outras do género, em diferentes pontos do pais, com trabalhos realizados
em mimedgrafo portéatil e offset.
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LOOKING FORPOETRY
TRAS LA POESIA

ULISES CARRION

Ulises Carrion
Em Busca da Poesia, 1973
Beau Geste Press
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paginas seguintes:

Ulises Carrion e Ivald Granato
O Domador de Boca, 1978
Massao Ohno (Ed.)

| Amuar s

Ulises Carrion
Argumentos, 1973
Beau Geste Press

Carrién veio a Sdo Paulo e, junto com Ivald Granato, realizou livros de artista e
participou, mais tarde, de exposicoes geradas com o principio da rede no Brasil.
Nesse territdrio € referencial o Nlcleo de Arte Postal, na 16° Bienal de Sao Paulo
(1981). O texto de Carrion denominado A Arte Postal e o Grande Monstro, pu-
blicado no catélogo daquela Bienal, foi reproduzido na presente publicagao. Seu
antoldgico ensaio Sobre a Nova Arte de Fazer Livros, traduzido em 2011 para
0 portugués, tem despertado interesse nas novas geracoes de artistas que se
voltam com entusiasmo renovado as publicagoes de artistas.

Espacos alternativos de exposicdes e publicagbes como esses sao caracter(s-
ticos daquele tempo em que os artistas tomavam para si a responsabilidade inte-
lectual sobre sua obra, bem como a tarefa de organizar sua exibicdo, circulagéo e
divulgacao. Os arquivos, as editoras e as galerias alternativas funcionavam como
verdadeiros laboratérios experimentais de produgdo compartilhada de arte e de
critica.
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TEXTO E OBRA

As palavras, como 0s arquivos, d&o testemunhos.

0 uso da palavra entre os artistas do continente latino-americano, em especial
nas décadas de 1960 e 70, ndo serviu a tautologia ou as especulagdes filosdfi-
cas, como nas correntes anglo-saxénicas do conceitualismo. A palavra funciona
frequentemente como elo de ligacao privilegiado entre distintos territdrios, do
visivel ao invisivel, onde convivem estreitamente poesia e arte, corpo e politica.

Numa espécie de contra-narrativa ao grande relato modernista, muitas micro-
histérias ligam artistas e poetas. Vale notar que textos fundamentais para a arte
contemporanea foram escritos por poetas nesse continente: no Brasil, Ferreira
Guillar, Augusto e Haroldo de Campos; no Uruguai, Clemente Padin; na Argentina,
Edgardo-Antonio Vigo; no México, Mathias Gorietz e Ulises Carrion.

Nesse encontro de poetas e artistas compartem-se outros tempos e lugares:
Apollinaire, Mallarmé e Marinetti, os futuristas; Duchamp e Schwitters, os letristas e
os dadafstas; Vicente Huidobro e Oswald de Andrade, os concretos e necconcretos.

Esse legado expande-se no panorama critico da Nova (ou Novissima) Poesia
Latino-Americana (como se convencionou chamar a poesia experimental no Con-
tinente). A Nova Poesia Latino-Americana compreende a expansao do conceito
de poema a um conjunto de atitudes e praticas nao verbais; tais como o Poema
-Processo, a Poesia Préxis, Poema para Armar, Poesia para y/o a Realizar.

Nesse territdrio fermenta-se a ideia de uma arte sem objetos, que se manifes-
ta em agoes. O uruguaio Clemente Padin é figura importante nesse territdrio da
poesia de agao latino-americana pelo que chamou de Poesia Inobjetal, que se i-
gou a um conjunto de proposigdes, em consonancia com outros poetas e artistas
dos anos 1960, que tomaram como premissa fundamental a participacao de to-

Ferreira Gullar

Poema Enterrado, 1960

poema enterrado
] ) |

I

dos, tornando a figura do ‘publico’ tao problematica como a definigado da autoria.
Diante desse panorama critico, a Teoria do No Objeto (1959), de Ferreira Gullar,
e 0 Poema-Processo (1967), de Wlademir Dias-Pino, sao marcos de referéncia.

Sobre 0 Poema Enterrado, explica Ferreira Gullar: “[...] O leitor, se € que ainda
podemos designéa-lo por esse nome, desceria por uma escada, abriria a porta do
poema € entraria nele. No centro da sala, iluminada com luz fluorescente, encon-
traria um cubo vermelho de 50 ¢cm de lado, que ergueria para encontrar sob ele
um cubo verde de 30 cm de lado; sob esse cubo, descobriria, ao ergué-lo outro
cubo bem menor de 10 cm de lado. Na face desse cubo que estaria voltado para
o chao, ele leria, ao levanta-lo, a palavra rejuvenesga™®.

Gullar recorda-se como esse projeto fascinou Hélio Oiticica, ao ponto de
conseguir construi-lo no quintal da casa de seus pais no Rio de Janeiro, no local
destinado & caixa d’agua. Tal projeto, mesmo tendo naufragado na primeira chu-
varada, foi o precursor de outros poemas espaciais, avalia 0 poeta.

Interessa-nos aqui notar como Gullar vé-se perseguido pela dicotomia: ser
artista ou ser poeta? Indaga-se o que aconteceria se fizesse outros poemas
espaciais, sendo perturbado por ddvidas praticas, tais como: qual seria o lugar
fisico para manté-los? Como poderiam ser preservados? Na impossibilidade pra-
tica de encontrar um espago amplo o suficiente para guarda-los, passa a refletir
qual seria a maneira mais efetiva para destrui-los.

A palavra nas préticas artisticas multiplicou-se, naquele periodo, nas formas
mais acessiveis de reprodugao, em outros textos € contextos: revistas, jornais,
livros, cartoes, cartazes, projetos, partituras, selos, filmes e manifestos. O texto
como dispositivo critico de comunicacao, poderia ser inscrito para além de um
circuito comercial de trocas e da censura que se vivia na América Latina. Essa foi
a utopia compartilhada por muitos artistas num passado nem tao remoto.

E bom lembrar que, a partir dos anos de 1960, a publicagao intermidia serviu
como um laboratério de linguagem, representando uma possibilidade efetiva de
intervengao politica, sobretudo pela abertura de canais ndo oficiais de comunica-
¢ao. Ao longo da década de 1970, as publicacdes de artistas na forma de revis-
tas de fatura precaria, reproduzidas de maneira quase artesanal, foram distribu-
idas pessoalmente ou circularam pelo correio entre muitos paises, funcionando
como um forum aberto de trocas.

A tarefa de preservar esses trabalhos frequentemente precarios, realizados
com meios pouco duraveis, envolve a reconstrugao da malha simbélica complexa
que devera poder incluir seu contexto histérico, politico, cultural e social. Assim,
preservar é reconstruir esses sentidos, proporcionando a sua inteligibilidade e
valor sempre a partir do presente.

Como vimos, nesse panorama, muitas revistas foram editadas por artistas/po-
etas e d&o testemunho também do momento em que muitos destes tomam para

15 Gullar, Ferreira. Experiéncia Neoconcreta. Momento limite da arte. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2007,
p. 64.
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PALAVRA E IMAGEM

A palavra descola-se do plano, da linearidade do texto, da tirania do sentido
univoco. Assim, liberta-se e é expressa em diferentes planos, um sentido de
urgéncia, e integra um léxico coerente para artistas na América Latina: Violéncia,
Luta, Justica, Che, Revolugao, Censurado, Revisado, Brasil.

A repeticao de palavras ou frases funciona amitude como estratégia de assina-
tura no anonimato.

| 5\0& ’

da esquerda para a direita:
Revistas
Almanaque Bioténico
Vitalidade, 1976;
Muda, 1977,
i Navilouca, 1974,
% Almanaque Biotbénico
1 Vitalidade, 1977.

Edgardo-Antonio Vigo
A Lei do Funil, c. 1974

si a responsabilidade critica de sua obra. Revistas e livros pertencem, portanto,
a essa categoria de trabalhos de artistas capazes de articular no mesmo plano,
na pagina impressa, documento histérico e proposigao artistica, texto e imagem,
argquivo e exposicao. A propdsito, escreveu o poeta Paulo Leminsky: “Consolem-
se os candidatos. Os maiores poetas (escritos) dos anos 1970 ndo s&o gente.
S&o revistas. Que obras semi-completas para ombrear com o veneno e o charme
policromético de uma Navilouca? A forga construtivista de uma Pdlen, Muda ou
de um Cddigo? O safado pique juvenil de um Almanaque Bioténico Viltalidade?
[...] Etoda uma revoada de publicagoes [...] onde a melhor poesia dos anos 1970
se acotovelou em apinhados 6nibus com diregdo ao Parnaso, & Vida, ao Sucesso
ou ao nada".

Hoje se nota que “guanto mais havia, menos ha”, e tais publicagbes compdem
os relatos fragmentérios de uma historia subterrinea ndo apenas no Brasil, mas
também na América Latina.

Horacio Zabala
Integracao de Linguagens Poéticas Experimentais com
Investigagoes Sociais e Econémicas, 1974 [detalhe]

16 In: KAC, Eduardo. Luz e Letra: ensaios de arte, literatura e comunicagao. Rio de Janeiro: Contra
Capa Livraria, 2004, p. 252,
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Montagem da obra Violéncia no CAYC em 1973
Arquivo Segao de Documentagéo e Catalogagcao MAC USP

Com o recurso da gréfica popular, por exemplo, Juan Carlos Romero sublinhou
e repetiu: Violéncia. O deslocamento e reiteracdo ampliam sua reverberagao. A
acumulagao grafica e semantica sdo 0 mote desse trabalho apresentado pela
primeira vez como uma instalag@o no CAYC em 1973,

Hoje a arte é uma prisdo, Today Art is a Prison, lema de Horacio Zabala que se
expandiu dos postais & arquitetura de prisdes, € a metafora da censura politica
na sociedade e no microcosmo do sistema artistico.

As obras caligraficas do argentino Ledn Ferrari, artista que viveu no Brasil por
vérios anos durante a ditadura na Argentina, séo identificadas pelas palavras
manuscritas tal qual desenhos a serem contemplados e lidos. O catolicismo e o
militarismo s&o alvos de ataque na pratica poética e politica de Ferrari. Tal pers-
pectiva estd distante, por exemplo, da tradigao canénica da arte conceitual, que

toma a neutralidade do dicionario de citagdes padronizadas de Joseph Kosuth por
referéncia.

17 Violéncia, de Juan Carlos Romero, foi apresentada na 317 Bienal de Sdo Paulo, em 2014.
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Horacio Zabala

Hoje,

Arte é Uma Prisao, 1978
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Leon Ferrari
Quadro Escrito, 1974
Edigoes Licopodio
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A histéria das técnicas também fornece pistas sobre os visiveis possiveis em
cada geragao. Os meios mais acessiveis de produgéo e reproducao do texto sao
indicios de uma sensibilidade tatil, pré-digital.

Nesses trabalhos, as técnicas de reprodugdo mais simples e disponiveis pro-
liferam: folhetos, cartazes e cartdes reproduzem-se em montagens aleatorias de
fragmentos de textos prontos do cotidiano. 4

A intervencéo do artista nos meios de comunicagao de massas reforga o
desprezo a posigao de autor, erodindo a distingao entre escrever e ler, produgao
e recepgao.

A palavra impressa alcanga a banca de jornal, a biblioteca mais popular da
rua. Paginas de jornal e revistas foram constantes em trabalhos imersos na
“aldeia global", postulada por Marshall McLuhan do inicio dos anos 1960.

Muitos projetos de artistas valeram-se da pagina impressa do jornal,
ocupando-a para uma exposi¢ao efémera, como fez Antonio Manuel nas edigoes
de O Jornal, em 1973, no Rio de Janeiro, quando publicou seus projetos. No
México, Felipe Ehrenberg também operou criticamente sobre a imprensa escrita,
incidindo sua analise (semidtica e politica) sobre a relagéo texto/imagem nos
jornais, dissecando a cisao programatica na comunicagdo de massas entre
informagao e critica.

Felipe Ehrenberg
A Informacgdo Muda a Imagem, 1977
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Eduardo Leonetti
A Oferta e a Demanda, 1973

Nesse mesmo ano, o desvio da fungéo informativa do jornal € operado em
anuncios como A Oferta e a Demanda (1973), do argentino Eduardo Leonetti,
gue publicou a venda de rins nos classificados do periodico argentino La Opinion.

A imaginagao é convocada nesses anuncios tragicos ou irbnicos, que operam
um desvio, @ maneira de um détournement situacionista, na informagéo e no
sentido univoco da comunica¢ao. Estabelecem um circuito impresso de uma
sorte de prosa poética para agdes impraticaveis.

PROJETOS - PARTITURAS

Ja no inicio da década de 1930, Marcel Duchamp anotou em um pedago de
papel: “Usar um Rembrandt como uma tabua de passar”. Como registro de uma
ideia, esse pensamento, presente entre 0s escritos e diagramas da Caixa Verde
(1912/1923), Duchamp embaralha o que se tinha como certo: arte é para ver. A
repercussao de tal ideia, ainda tao atual, extrapola fronteiras entre obra de arte e
documento, museu e biblioteca; ler e ver, arte e vida.

A musica funde-se com o texto em projetos—partituras, isto é, textos de artis-
tas que propdem agdes a serem realizados por outrem.

Como partitura o texto pode ser executado a posteriori; ocupa um lugar hibrido,
intermediario entre a obra de arte como documentacao e sua realizagao. Conjuga,
dessa maneira, o passado de onde provém e o futuro para onde se dirige.
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Marta Minujin
Sem titulo, 1976/77

A linguagem nos projetos como partitura € sintética. Sao instrucoes, as vezes
apenas verbos, como nos Instruction Pieces, de Yoko Ono, que indicam agdes,
estados de uma atividade tanto mental quanto corporal. O texto é notagdo, como
na partitura musical, e sao diferentes as dire¢des para a co(e)laboragao do ob-
servador. E certo que muitos artistas ligados ao Fluxus, como John Cage e Nam
June Paik, eram compositores. Nos concertos Fluxus, misica e performance sao
celebrados em happenings coletivos.

Se os artistas Fluxus operavam com a banalidade do cotidiano, destacando a
poética do prosaico, muitas agdes propostas na América Latina tém um senti-
do coletivo desafiador para o estado de excec¢do e de censura que se vivia na
ditadura.

O artista colombiano Jonier Marin, por exemplo, valeu-se do correio como
parceiro para seus projetos curatoriais. Em Videopost, por exemplo, convidou
dezessete artistas de diferentes partes do mundo para enviar projetos (partituras)
a serem filmados com o equipamento de video recém-adquirido pelo Museu. O
resultado foi uma colagem de filmes de cinco minutos de cada um dos artistas,

entre os quais estavam Hervé Fischer, Edgardo-Antonio Vigo, Klaus Groh e outros.

E possivel ler no boletim informativo 362 (5 de outubro de 1977) do MAC USP;
“A gravacao do ‘tape’ foi feita por Jonier Marin no Museu de Arte Contemporanea
da Universidade de S&ao Paulo, auxiliado pela equipe do setor de VT usando o
equipamento do Museu. Simultaneamente & exibi¢do da fita houve a exposicao
dos projetos, sendo que cada projeto-trabalho pode ser visto como uma obra em
separado, e a soma dos mesmos como um trabalho sé: Videopost”.
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Marta Minujin
Repolhos, 1977

A argentina Marta Minujin, pioneira dos happenings nos anos de 1960 e 70,
realizou parte importante de suas proposigoes em Paris e Nova York, sendo
uma das raras mutheres nesse relato pontuado por homens. Parte significativa
de seu trabalho relaciona-se com os meios de comunicagdo de massas, e foi
reconhecida por diferentes criticos, como o seu conterraneo Romero Brest,

o francés Pierre Restany, além de Walter Zanini, que a convidou para realizar
suas performances no Museu. Os trabalhos de Minujin no acervo do MAC USP,
reatizados entre 1976-77, dao testemunho de sua guinada para as questdes
inerentes ao continente latino-americano. Como os argentinos Luis Fernando
Benedit e Alfredo Portillos, a cultura e a realidade social desta regiao tornara-
se foco dos trabalhos da artista naquele momento. A performance Repolhos,
realizado no MAC USP em 26 de setembro de 1977, por exemplo, da corpo ao
que intitulou de Arte Agricola em Agdo. Nessa espécie de 6pera performatica,
0s participantes, convidados ao acaso entre os frequentadores do Museu,
entoavam canticos-mantras com baldes verdes na cabega, ao caminhar entre
as centenas de repolhos dispostos no Espago B, dedicado & arte mais experi-
mental no MAC USP.

Sobre esse trabalho, Minujin'® considerou: “O que pretendo é criar consciéncia
de uma nova fé, que é a metafisica latino-americana que se vé chegar, a Europa
jateve a sua vez e agora € a nossa; por isso é preciso estar em contato com
todos os paises”.

18 NORTHOORN, Victoria et al. Marta Minujin: obras 1959-1989. Buenos Aires: Fundacion Eduardo F.
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VIDEOPOST

AUTCR ¢ YDGARDO-ANTONIO VIGO
FIUCHA s NAYO 1977
TITULO: 5 NINUTOS DEF VIDEO

DESALROLLO ¢ Primer plano de esfera de reloj, Sus manecillas marcan
las 23 hs, 55 ‘s Filmar sus movimientos haata 1lns 24
horas, ilientras se borra la imagen aparsce un cariel
( que remito ) en tres idiomas que dice

" FIN Y FRINCIPIO .,.
ves PRINCIIIO Y FIN M

AUTHOR ¢ EDGARDO-ANTONIO VIGO
DATE g MAY 1977
TITLE 5 5 NINUTES OF VIDEQ

ACTION $ The screen shows a clock, ite hands are signal ing 23,55
hours, [Films hands‘clock moving since they arrive to 24
hours, The next scenc shows a picture { here included )
saying 2

" END AND BEGINING ,..
ves BEBINING AND END "

AUTEUR 2 ZDCARDO-ANTONIO VIGO
DATE ¢ MAT 1977
TITRE ¢ 5 MINUTES DI VIDEO

DEVELOPEMENT ¢ T,"écran est rempli d "un horloge dont on voit les
aiguilles qui sipgnelent 12 heures 55 minutes. Vilmer
le mouverment jusqu’d ce qu’il arrivé 24 heures, Apres
1’on ne voit qu un €eriteau { ici inclus Y qui dit e
W IIN ET COMMENCENENT .44
oeo CORMTNCIHENT ST IPIN U

Edgardo-Antonio Vigo
Projeto para Videopost

5 Minutos de Video, 1977
Arquivo MAC USP
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Museu de Arte Contemporanea
da Universidade de Sao Paula

VIDEOPOST

JONIER MARIN

Catalogo da exposicao
Videopost, 1977
Biblioteca Lourival Gomes Machado MAC USP




Luis Pazos
A Cidade Possuida pelos
Deménios, 1972/73 [detalhe]

Diego Barboza
Acontecimentos de Arte
como Gente / Gente como
Arte, 1976

As agoes orquestradas por Luis Pazos na cidade de La Plata sao eloguentes
também pelos titulos e tematicas metaféricas, que desafiam a censura reinante
numa cidade vigiada.

Ainda na decada de 1970, Diego Barboza nomeou Arte como Gente, Gente
como Arte as agOes publicas ou “poesia de agéo”, como chamou os projetos que
realizou na Venezuela e em Londres, onde viveu também no exilio. Por meio da
rede de Arte Postal, enviava suas convocatérias. Explica Barboza: “A Poesia de
Agao é uma ruptura com o objeto tradicional da arte; ndo é uma obra exclusiva-
mente plastica, nem de carater individual, com ela se cria e busca desencadear
possibilidades para adultos e criangas. O fato constitui a relacéo visual, tatil e au-
ditiva, onde através do contato com outros seres humanos o homem que perdeu
seus habitos comuns, dé livre expressao aos seus atos e imaginagao”, escreve no
texto Poesia de Agdo, que estd incluido nesse volume.

58

Julien Blaine (ed.)
Revista Doc(k)s 1
Paris, 1976

A revista Doc(k)s, organizada pelo poeta e escritor francés Julien Blaine,
publicou em seu primeiro nimero, no ano de 1976, um dossié da nova poesia
latino-americana. Vale notar que Julien Blaine é importante referéncia para 0s .
artistas latino-americanos na década de 1970. As relagdes com Edgardo—Anton.lo
Vigo aproximam a Poesia para y/o a Realizar do argentino do que Blaine denomi-
nou Poema para Armar.

Esse trabalho de Blaine é apresentado por Vigo na sua publicagao Diagonal
Cero (1970). Escreve Vigo: “A obra [Poema para Armar] consiste numa barra de
gelo que se consome lentamente (em contato com o ambiente quente) deixando
cair seu componente (agua) num recipiente colocado no chao. Sobre a barra e
pendendo no espago héd uma bola de papel de jornal amassado. As instrugdes
sao0: guando o observador contemplador (até aqui-cumprindo seu papel de con-
templar o desaparecimento da barra de gelo) ‘vé&' que a barra de gelo se transfor-
mou em agua deve, entéo, proceder colocando fogo (participante condicionado) a
bola de papel, fazendo desaparecer a obra. Outro objeto ndo conservavel”.

Vigo observa que “armar” a obra para Blaine significa destrui-la, e comenta
que nesse Poema para Armar o observador participante € quem deve armar ou
destruir a obra, seguindo um projeto (plano) rigoroso.

Como antecedente do Poema para Armar, Vigo aponta o Poema-Processo no
Brasil com destaque, mais uma vez para as obras de Wlademir Dias-Pino.

As ideias de Marshall McLuhan e, mais tarde, os textos de Herbert Marcuse
tiveram forte impacto para essa geragdo. O livro Eros e Civilizaggo, de Marcu-
se, por exemplo, foi publicado em 1955 nos Estados Unidos e traduzido para
0 portugués em 1968, tendo trés reedigdes, sé no Brasil, nesse mesmo ano.
Buscando uma sintese entre o pensamento freudiano e o marxismo, Marcuse
faz um libelo contra a produtividade imposta pelo capitalismo e 0 consequente
adestramento dos corpos.




DETALLE DE UNA OBRA CONJUNTA
QUE NOS PERTENECE * DETAIL OF
A WORK OF OURS MADE TOGETHER

Francisco Copello
Calendario, 1974 [detalhes]

O corpo erotizado e os fetiches de género articulados & performance e ao tea-
tro estao no cerne da poética do chileno Francisco Copello. Depois de décadas
vivendo no exterior, Copello retornou ao Chile, mas viu naufragar o intento de

Salvador Allende para a construgao de uma sociedade mais igualitaria, quando o CERTIFICADO DE ORIGINAUIDAD DE UNA OBRA QUE CAREGE DE AUTENTICIDAD
presidente eleito foi deposto pelo golpe militar em 1973. AN ONGINAUTY CERTINICATE OF A WORE WHICH HAS NO AUTHENTICITY
. . 7. - Y
Como personagem de si mesmo, as fotografias de seu Calendério (1974), séo e U %\»\M
quadros-vivos (tableaux-vivant) que transgridem todas as ordens impostas. EOGARDO — ANTOMIO VIGO . (. .-
Alguns grupos de artistas organizaram-se no Continente naquele periodo.
Entre vérios exemplos podemos citar: na Argentina, o Grupo Escombros, Grupo Graciela Gutiérrez Marx e
Frontera, Grupo de los Trece (esse uma interveng¢ao mais institucional de Jorge Edgardo-Antonio Vigo

Detalhe de uma Obra Conjunta que

Glusberg para as atividades do CAYC); no México, o Proceso Pentagono, contando nos Pertence, 1978

com Felipe Ehrenberg como um dos seus fundadores.
Graciela Gutiérrez Marx e Edgardo-Antonio Vigo cunharam juntos a assinatura
G.E. Marx-Vigo.Poeta e artista que influenciou toda uma geracao, Vigo pregava, ja
na década de 1960, o que chamou de “estética de participagao”, em oposicao a
“estética de observagéo”, difundindo suas ideias na revista Diagonal Cero (1962-
1968), dedicada a poesia experimental com énfase para os trabalhos argentinos.
A proposigao O Artista a Servigo da Comunidade é exemplar da Poesia Inob-
Jetal de Clemente Padin. Esse projeto foi realizado no momento em que o artista ‘
era vigiado pela ditadura uruguaia e ndo podia deixar o pafs, e enviou instrugoes .
para que outro artista, no caso, o espanhol Francisco Ifiarra, conduzisse os )
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Clemente Padin
O Artista Esta a Servico da
Comunidade, 1974

'RETRO MA

visitantes pela exposi¢ao Prospectiva'74®, no Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de Sao Paulo, explicando os trabalhos ali expostos.

A obra como projeto a ser realizado por outros, conjugada a nogéo de artista
como elo de mediagéo, simples canal de comunicagao e servigo, esta no cerne
da ideia de que a arte deve ser compartilhada por todos. Trata-se de uma arte
sem objetos, um “poema” que se concretiza pela agao.

O registro dessa agdo de Padin, assim como o projeto e as correspondéncias,
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foram mantidas no acervo do Museu e puderam retornar ao artista em 2002, ng T:I'Ni.-'. 2014
quando he fornecemos copias digitais das fotografias de O Artista a Servigo da
Comunidade, do acervo do MAC USP: imagens que o artista, com os golpes sofri- I ke - 0 SC "-\_\‘
dos em seu arquivo, nao mais dispunha. . T
Isto porque a histéria de muitos arquivos de artistas na América Latina nada PafiFo Figari 70 CMSTY A HEE
tem de linear ou homogénea, mas é marcada por sobressaltos e choques, para AR e (7 . Iy Lewwo A60
nao falar das migragdes recentes pelas aquisicoes internacionais de colegdes A g da (RAGA o o
€ arquivos inteiros expatriados e vendidos para museus e cole¢des metropo- Clemente Padin S? 05SuY _G¢u oef |
litanas. Atualmente, esse é um desafio que nossa memodria cultural e social dARARRANANNAR S At I/’{\ML/\) '[
precisa enfrentar. Em breve, talvez, precisaremos viajar para conhecer mais CLEMENTE PADIN TV i
de nossa meméria da arte recente e das histérias locais interconectadas, cujo G R \7)(1,\3 . L
relato canénico modernista tendeu a ocultar e permanecem, ainda em grande Reutigs ovue (el — o
parte, terra incognita.
19 O projeto O Artista a Servigo da Comunidade foi realizado posteriormente, mais uma vez, na 167

Bienal de Sao Paulo (1981).
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