La curaduria de Frederico Morais: Cildo Meireles y Artur Barrio, 1970

Marcelo Mari”

A crise institucional imposta pelo golpe militar de 1964 p6s fim derradeiro as
vanguardas construtivas e ao estabelecimento de um novo estagio de influéncias e de
alternativas possiveis da arte brasileira, processado como manifestacdo consequente de uma
crise ética, politica e social que assolou o Pais. Se a tendéncia construtiva da arte brasileira fez
parte do periodo desenvolvimentista dos anos de 1950 e dramatizou sua crise, a partir da década
seguinte com o Golpe Militar e 0os anos que o sucederam, as sendas artisticas brasileiras
estiveram ligadas ao movimento generalizado internacionalmente de nova figuracéo, de pop arte
ou de antiartes e tiveram entre suas manifestacdes epigonas a arte conceitual que acompanhou
todo processo de recrudescimento da repressao politica nos anos finais de 1960 e durante a
década seguinte de 1970.

O terror empregado pelos militares, que se implantou com o estabelecimento do Ato
Institucional de Numero 5, (Al-5), a partir de 1968, deixou em evidéncia a palida consciéncia da
crise do projeto vanguardista no Brasil. Desse periodo, sdo exemplares a producgdo artistica da
Nova Figuracdo de Gerchman, de uma mistura de pop art & de arte Povera aquilatadas por
Flavio Império e por Sérgio Ferro, e logo em seguida, no inicio dos anos de 1970, as
intervencgdes de um Artur Barrio e de um Cildo Meireles. Tratava-se do fim da arte que fazia da
apreensdo perceptiva a base de reformulacdo da dimensdo estética da realidade para a
compreensdo da arte como algo para além da énfase pura e simplesmente no dado visual.

Essa arte que tomou o0 conceito como elemento poético principal teve como um de seus
estimuladores o jovem critico Frederico Morais concebeu e organizou o evento Do corpo a
terra em Belo Horizonte no més de abril de 1970. Em um longo depoimento posterior, Morais
dizia: “Na historia da arte brasileira, é referido apenas com o nome Do Corpo a Terra. Mas, na
realidade, foram dois eventos simultdneos e integrados, a mostra Objeto e Participacao,
inaugurada no Palécio das Artes, em 17 de abril de 1970, e a manifestacdo Do Corpo a Terra,
gue se Desenvolveu no Parque Municipal de Belo Horizonte, entre 17 e 21 de abril do mesmo
ano, promovidos pela Hidrominas — empresa de turismo do Estado de Minas Gerais”. (Morais,
2004: 115-116).

Nos anos seguintes, Morais iria produzir um ensaio intitulado A crise da vanguarda no
Brasil em que ele fazia um balanco sobre as principais iniciativas produzidas na arte brasileira
dos anos de abertura democratica ao fim do Estado Novo até os anos iniciais e fatidicos apds o
Ato Institucional nimero 05. Nesse ensaio, Morais define a atividade de vanguarda como
“atualizagdo permanente”, isto ¢, fazia sentido falar ainda em arte de vanguarda no Brasil
devido ao carater transgressivo de suas propostas e ao entendimento de que a arte que se
produzia naquele momento estava a frente das questdes estéticas de seu tempo (tal como as
vanguardas europeias tinham também cumprido esse papel anteriormente). Esse impulso tardio
de afirmagdo do carater vanguardista da arte brasileira tomou conta de geracdes de intelectuais e
de artistas e foi resultado de um processo de ruptura com o modernismo da primeira metade do
século XX.

O fim dos ‘ismos’, nos anos de 1970, decretou a obsolescéncia do conceito de
vanguarda muito ligado ainda a questdo da inovagdo formal. Na definigdo de Frederico Morais,
em A crise da vanguarda brasileira, o registro sobre a arte de vanguarda ¢é outro: “A arte como
acdo e engajamento. O artista de vanguarda ndo se restringe a produzir obras. Ele luta por impor
suas ideias, que nao se esgotam, evidentemente, no campo estético.” (Morais, 1975: 69). Essa
definicdo deixa entrever pelo menos duas coisas: em primeiro lugar, o fato de Morais estar
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envolvido com a producdo de arte conceitual no Brasil e, em segundo lugar, que a arte
produzida — naquele momento — ja ndo se identificava com a experiéncia, sobretudo estética
(baseada na visualidade) da vanguarda construtiva no Brasil.

Nesse sentido, o termo vanguarda estd posto para descricdo tanto da vanguarda
construtiva como da arte conceitual do final dos anos de 1960 e da década seguinte. Morais
levanta os principios que nortearam a promogdo de vanguardas artisticas brasileiras e como elas
estiveram envolvidas com a construgdo historica e social de um novo projeto de Brasil, suas
conquistas e derrotas. Dai é possivel identificar uma vanguarda proativa (construtiva) e outra
retroativa (conceitual) na arte brasileira.

Depois de explicar o projeto da vanguarda artistica brasileira, Morais aponta sua crise
por causa das circunstancias politicas do Pais e, por conseguinte, pela entrada do mercado como
baliza de reordenamento da producéo artistica brasileira nos anos de 1970 em diante. Ha pelo
menos dois sentidos atribuidos por Morais ao termo crise, a saber: por um lado, o termo refere-
se ao processo de inviabilizagio do projeto moderno brasileiro com a crise do
desenvolvimentismo que levou juntamente consigo 0s anseios depositados na potencialidade
transformadora da arte moderna autdnoma de cepa construtiva; por outro, a crise da vanguarda
brasileira faz referéncia a falta cada vez mais generalizada de liberdade para a producéo artistica
e a desestruturacdo do sistema das artes plasticas no Brasil (exilio da critica, perseguicdo dos
artistas, descrédito nas novas ocupagdes das instituicbes e dos museus, etc.) em detrimento do
incentivo das atividades ligadas ao principiante mercado de arte local.

Esses dois sentidos completam-se na verificagdo tanto da exaustdo dos processos
politicos e artisticos envolvidos na abertura de perspectivas e de potencialidades
transformadoras da realidade como no processo de autocritica, vivenciada por intelectuais e por
artistas ligados a0 mundo das artes, sobre a importancia especial da arte na transformacao da
realidade.

Para Morais (1975), a crise da vanguarda brasileira dava-se com o processo de
interdicdo do funcionamento e da normalizacdo do sistema das artes local (critica, artistas,
institui¢des) resultado dos anos de repressdo sistematica assistidos no Brasil em que artistas,
intelectuais e militantes foram atacados, reprimidos, mortos ou foram para o exilio for¢ado. O
que ocorreu a partir dai foi uma mutagdo profunda do significado atribuido ao sistema das artes
e ao seu funcionamento; se antes do Golpe Militar, a constituicdo de um publico interessado e a
consolidacdo da critica de arte tinham fabricado as bases para ampliacdo de um ambiente
estético particular no Brasil que contava também com o apoio e estabelecimento de suas
instituicbes modernas, a partir da crise do projeto moderno no Brasil, (cujo precedente poderia
ser enunciado pelo apoio fundamental dos Estados Unidos para o estabelecimento aqui dos
museus de arte moderna e cuja situacdo mais recente indicava o uso instrumental ou a
incorporacgdo das mais ousadas invencdes da arquitetura funcionalista pelo regime militar), tanto
artistas como arquitetos e intelectuais engendraram ou promoveram uma producdo artistica
baseada na nova assimila¢do do moderno.

Em seu ensaio, Morais apontava a desrealizacdo e o fim inconcluso da tendéncia
construtiva na arte brasileira, fazendo relagdo entre o ideério artistico e o social. Embora com
fim inconclusivo, a tendéncia construtiva brasileira apresentava-se tanto como uma proje¢éo
utdpica quanto como uma tentativa frustrada, pois iluséria aos olhos do critico. A referéncia ao
discurso inaugural de Juscelino Kubistchek servia para enfatizar o peso que se depositou na
construcdo de Brasilia como simbolo de uma nova época: ““Vejo, em nosso encontro, um
simbolo. Nele reluz uma significacdo extraordinaria. Sugere, ou antes, afirma, e
veementemente, que o futuro tecnolégico, econdmico e social deste pais ndo se construird a
revelia do coracdo e da inteligéncia, como tantas vezes ocorreu no passado e ainda sucede no
presente, mas erguer-se-a sob o signo da arte, signo sob que Brasilia nasceu™ e 0 autor concluia
contrariando a atmosfera positiva de 1959: “Brasilia, entretanto, ¢ ‘aurora que nao deu sol’.
Decepcionou aqueles que a construiram ou que viram nela um simbolo. (...) O sonho, enfim,
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desfez-se antes mesmo de entrarmos na metade da nova década. O Brasil ndo acompanhou a
revolugdo de Brasilia, ou melhor, ndo assumiu sua perspectiva utopica. O futuro do pais esta
cada vez mais sendo construido a revelia do coracdo e da inteligéncia.” (Morais, 1975: 80).

Em 1978, Morais voltava a tratar do tema do encontro e do desencontro entre o projeto
sociopolitico e o estético da construcdo de Brasilia, ainda que o desenvolvimentismo tivesse
esgotado sua perspectiva utdépica 0 mesmo nao se poderia dizer da utopia construtiva na arte e
de seu potencial socialmente transformador: “Nao se pode inferir, porém, apressadamente que o
fim do ‘sonho desenvolvimentista’ seja também o fim do ‘sonho construtivo’, pois Se 0S
paralelismos existem, a arte estd sempre a frente da realidade. O certo é que nas décadas de
40/50 ha uma coincidéncia de objetivos entre as ideologias construtivas no plano cultural, o
desenvolvimentismo no plano econémico e as aliangas continentais no plano politico.” (Morais,
2004: 178).

E claro que a avaliacio de Morais esteve se ndo comprometida pelo menos prejudicada
pelas condi¢Bes adversas do momento vivido no Pais: descrenca no papel revolucionario das
instituigdes, anseio de aproximagao da arte com a vida, incerteza com relagdo ao futuro a médio
e longo prazo no Brasil, j& que ndo se sabia quanto tempo a Ditadura se manteria no poder.
Esses fatores conjecturais e que dizem respeito a geopolitica do momento (no Brasil e no
mundo) marcaram uma nova atitude da vanguarda na arte, isto é, a descrenca no projeto
moderno era também a descrenca no sistema e nas instituicbes que faziam parte disto que
chamamos de moderno. O moderno assumia no Brasil sua verséo conservadora identificada com
a expressdo modernizacao conservadora.

Pode-se dizer que, 0 insucesso da sintese ndo se devia apenas aos paralelismos, mas ao
fato de o desenvolvimentismo atender interesses especificos do Capital e aquiescer com o
problema da terra no Brasil. Alids essa era uma das preocupagdes evidentes na de Mario
Pedrosa ao dizer no Congresso promovido pela Associacdo Internacional de Criticos de Arte
(AICA), em 1959: “Nao tem sentido projetar uma cidade como esta num deserto como este, a
mil quilémetros dos centros culturais do Pais, se ndo se fizer simultaneamente a planificacao
(...) para tanto é preciso entrar pelo caminho das reformas profundas no pais, a comecar, por
exemplo, pela reforma da estrutura agréria secular.” (Congresso Internacional Extraordinario de
Criticos de Arte, 1959: 47).

Do fim das vanguardas construtivas as manifestacbes de arte conceitual, a critica
brasileira foi exilada de seu papel primordial na interpretacdo da arte e de sua significagdo
social; os que sobreviveram e persistiram no ambiente cada vez mais mortalmente grosseiro e
opressivo, sob o comando militar, tiveram de se adequar a diplomacia das meias-palavras e ao
empenho involuntério e canhestro, com vantagens particulares ou ndo, de subordinacdo a nova
ordem estabelecida. De toda sorte, a verve combativa da critica politizada dos anos de 1960 é
substituida progressivamente por outra, as vezes, mais impotente e servil ou, as vezes, pactuada
com a ordem estabelecida no que concerne aos apaziguamentos politicos ou institucionais e que
termina por fazer concessdes tanto por sobrevivéncia como para manutencao da producgdo e das
instituicGes artisticas no Brasil.

Nesse processo historico, € possivel acompanhar a mudanca e a precariedade da
condicdo de exercicio da critica brasileira. Uma atividade critica em duas sendas, que passa de
um papel ativo no ambiente cultural brasileiro dos anos de 1950 em diante para a sobrevida no
inicio dos anos de 1970. Por uma via, a critica exilada encontrava ressonancia nas opinides e
denuncias feitas por intelectuais e artistas que aqui ainda permaneceram depois do
estabelecimento do terror de direita. Esses intelectuais e artistas foram responsaveis pelas
principais manifestacdes da vida politica e cultural no decorrer dos anos de 1960 no Pais. E
justamente a partir das iniciativas e das reflexdes deles que muita coisa interessante e inovadora
foi produzida no Brasil. Por outra via, entre os que ficaram por aqui, desenvolveu-se uma critica
ligada menos & realidade politica do que a revolucdo dos comportamentos, dos costumes e do
poder coercitivo e simbolico das institui¢cbes sociais.



Essas duas sendas pareciam combater 0 mesmo inimigo com perspectivas diversas, mas
complementares, anunciando que o combate a Ditadura deveria significar a luta contra a
repressdo politica e contra a repressao dos comportamentos; Pode-se dizer sem medo de errar
que a primeira tarefa foi mais importante do que a segunda. O mote da época era libertacéo e
liberdade; libertacdo das condi¢bes sociais e econdmicas que nos relegavam a condicao
subdesenvolvida; libertacdo da opressdo politica da ditadura e do imperialismo norte-americano
em favor da emancipacdo social em novo regime; liberdade necesséria para a renovagdo dos
comportamentos e dos costumes.

A tradicdo critica estabelecida desde o inicio de 1950, passando pela construcdo de
Brasilia, até meados da década de 1960, representada em especial pela figura de Mario Pedrosa,
tinha conseguido estabelecer um aporte direto na relacdo entre arte e sociedade, permitindo a
mediacdo proficua entre a nova arte e o publico. Se Brasilia foi o ponto alto da realizacdo Gltima
do projeto moderno no Brasil, toda a atividade cultural relacionada ao periodo
desenvolvimentista ficou comprometida a partir do Golpe dos militares. Assim, a figura da
critica de arte representada, por Pedrosa, como sindnimo de interlocugdo entre arte e publico, de
discernimento entre producdo social e artistica, foi aos poucos perdendo sua importancia e
sendo substituida pela critica interessada na transformacdo dos comportamentos (entendida
como revolugdo, sobretudo simbdlica), mas tdo complacente com o mercado de arte quanto com
a ocupacdo de espacos institucionais da arte de prestigio e legitimados pelas condi¢Ges sociais
pré-existentes na finada era democrética e desenvolvimentista brasileira.

Se 0 golpe militar ndo provocou nenhuma reagédo imediata de artistas, com o decorrer da
década de 1960 até a promulgacdo do Al-5, aconteceram pelo menos alguns eventos
importantes: a mostra Opinido no Rio de Janeiro e Propostas em Sdo Paulo, ambas de 1965 e
que tiveram reedicdo em 1966, e logo em seguida, foi realizada a exposicdo Nova Objetividade,
no Rio de Janeiro em abril de 1967. Em um primeiro momento, a aproximacao entre arte e vida
ocorreu pela chegada da onda Pop art no Brasil. Essa manifestagdo artistica tornava-se tanto
referéncia da ascensdo dos mass media no mundo e no Brasil como sinal da equivaléncia entre
produtos distintos para o0 consumo generalizado de imagens; com o passar dos anos, aconteceu a
entrada cada vez mais decisiva do mercado de arte na ldgica de funcionamento do sistema da
arte brasileira.

Conforme diria Pedrosa em 1975, o sistema das artes fechou-se na l6gica do mercado:
“a mostra de arte passa a ser feira de arte, ¢ os marchands passam a dominar. As leis do
mercado capitalista ndo perdoam: a arte, uma vez que assume valor de cambio, torna-se
mercadoria como qualquer presunto” (Pedrosa, 1975: 257). Assim, no Brasil, com a crise do
projeto moderno e principalmente com a politica militar do Al-5, a critica de arte foi exilada ou
assumiu papel inexpressivo em relacdo ao apoio de tendéncias artisticas no sistema das artes.
Vérios intelectuais préximos e companheiros de Mario Pedrosa, que fizeram parte do ambiente
e das manifestacdes do projeto construtivo brasileiro tiveram o mesmo destino que ele e
pressionados pela perseguicdo militar acabaram por se exilar no exterior, tal como foi o0 caso de
Ferreira Gullar e de Hélio Oiticica. Este Gltimo, por ndo ser alvo prioritario da policia foi
responsével por ser porta-voz dos ideais e da forga critica da geragdo construtivista. Tanto
Ferreira Gullar como Hélio Oiticica partiram das experiéncias construtivas para a reflexdo
intelectual e poética sobre a especificidade brasileira, sobre o nacional e o popular no Brasil e
sua relagdo com o campo internacional.

A producdo poética de Hélio Oiticica revela bem a contradicdo entre os elementos
estruturantes da realidade social brasileira e a crise da vanguarda construtiva embasada na ideia
de reestruturacdo social a partir de principios norteadores da arquitetura e das artes visuais no
Brasil. Com o fechamento dessa perspectiva utdpica comandada e principiada pela arte, a critica
de arte brasileira e os artistas se depararam com o golpe militar e a degenerescéncia das
reformas do Estado liberalizante no sentido de garantir ampliagdo efetiva de direitos para as
camadas sociais menos visibilizadas e favorecidas no Brasil. A geracdo mais nova de nossa
critica de arte e da producdo artistica do periodo — refiro-me aos anos de 1960 — laborou ao lado
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da antiga geracdo e a partir dela tomou posi¢édo frente aos problemas estéticos contemporaneos;
com o passar do tempo essa geracao mais jovem ocupou o vacuo deixado pelo exilio de muitos
combatentes da geragdo construtiva.

Oiticica ndo foi s6 um dos articuladores do boicote a Bienal em 1969, mas também o
idealizador e realizador de varias a¢des coletivas que organizaram os artistas daquele momento
para formarem uma oposi¢do unida contra o inimigo comum. Entre as acdes realizadas por
Oiticica estdo: a participacdo na exposi¢do Opinido 65, com moradores da favela Mangueira
para questionar o abismo social (negros e brancos, pobres e ricos) e estético (arte e cultura dita
erudita em oposicdo ao popular) da sociedade brasileira dividida em classes; a participacdo na
exposicdo Opinido 66; a realizacdo da instalacdo Tropicalia como alegoria da modernizacao
contraditéria brasileira na mostra Nova Objetividade Brasileira, sendo responsavel pelo
Manifesto da mostra realizada no MAM do Rio de Janeiro em 1967; no ano seguinte organiza
manifestacao artistica no aterro do Flamengo com a denominacao de Apocalipopdtese.

No caso de Oiticica e de muitos outros artistas, tratava-se de pensar o espaco da arte
para além dos museus e dos espacos curatoriais tradicionais da arte moderna. Essa aproximacao
entre arte e vida fez com que a dimenséo social da arte ficasse mais evidente. Ainda que Morais
acentue a revolucdo dos comportamentos, 0 que Se evidenciava com mais contraste era
justamente a dimensdo da arte na vida terceiro-mundista brasileira. Sobre as manifestacfes de
arte na rua nos finais de semana, Morais comenta: “Coincidindo com as passeatas, houve um
aumento de manifestagcOes de arte-na-rua. Antes de 68 tivemos, os ‘parangolés’ coletivos de
Oiticica, no MAM do Rio e no Aterro da Gléria. Em S8o Paulo, em 67, a exposi¢do de
bandeiras de Nelson Leirner e Flavio Motta, impedida de continuar em praca publica, porque a
fiscalizag&o alegou falta de alvara de licenga (...). A mais importante promogao nesta faixa, em
68, foi ‘um més de arte publica’, que o Diario de Noticias promoveu, em julho, no Parque do
Flamengo. Durante todo 0 més revezaram-se exposi¢des de artistas de vanguarda ao ar livre
(Dileny Campos, Mirian Monteiro, lone Saldanha, Julio Plaza, Pedro Escosteguy e 0 grupo
‘Poema-Processo’(...). Paralelamente, ainda nos fins de semana, eram promovidas
manifestacBes, como as de Roberto Morriconi, que estourou baldes e vidros contendo agua
colorida, com tiros de espingarda, enquanto Oiticica comandou a manifestacdo final,
denominada ‘apocalipopdtese’. Esta consistiu em acontecimentos simultdneos, sem qualquer
logica explicita, sendo a criagdo em nivel de participacdo geral do publico: ‘sementes’ de Ligia
Pape, ‘Apoliroupas’, de Samir Mattar, ‘As Trés gracas do apocalipse’, de Roberto Lanari,
‘Urnas Quentes’, de Antonio Manoel, show de cdes amestrados, sob o comando de Rogério
Duarte e ‘capas’ de Oiticica, vestidas por passistas da Mangueira, Portela e Salgueiro. A
publicidade sobre ‘Arte no Aterro’, eminentemente popular, foi feita na base de volantes
distribuidos aos milhares, nas ruas” (Morais, 1975: 94-95).

Antes de seu exilio, Mario Pedrosa j4 tinha lutado em favor da mobilizacéo de artistas e
de intelectuais para boicotar a Bienal de Sdo Paulo. Em pleno periodo de vigéncia do Al-5, a
censura de obras “consideradas politicas” de artistas para a participacdo da IV Bienal de Paris,
feita por censores militares, provocou o protesto da Associacdo Brasileira de Criticos de Arte
(ABCA) na figura de Pedrosa e levou ao boicote em massa feito por artistas internacionais a
Bienal de S&o Paulo de 1969. O climax do agravamento de sua relacdo com o governo militar
foi o episddio de sua viagem de estudo patrocinada pela UNESCO; Pedrosa foi responsabilizado
pelo governo militar de ter enviado carta-dendncia contra a tortura para a UNESCO, o que foi
considerado pelos militares um modo de denegrir a imagem do Brasil no exterior, mas inquirido
pela investigacdo policial, se solidarizou com os presos e torturados, o que lhe valeu
imediatamente um indiciamento. Em julho de 1970, Pedrosa tem sua priséo decretada e inicia
sua fuga para o Chile e a participacdo breve e enquanto durou a experiéncia socialista no
governo de Salvador Allende no Chile. Esse foi o periodo do grande éxodo de artistas,
intelectuais e militantes brasileiros, que por forga das circunstancias, sdo obrigados a deixar o
Brasil.



Mas afinal, o que podia se conceituar como vanguarda no Brasil dos anos p6s-Ditadura
e de recrudescimento do terror militar? N&o havia, por assim dizer, um anacronismo no uso do
termo, quando se constata que ja se tinha avancado para uma nova rotina da arte, que foi
denominada por Mério Pedrosa de arte pds-moderna? O termo vanguarda passou a ser usado
nos fins de 1960 e inicio de 1970 como referéncia direta ao experimentalismo da arte brasileira
em oposicdo a tradicdo nacional-popular representada pela arte politica ou engajada que dando
énfase ao contetdo em detrimento da forma, na suposi¢do mecanica da separagdo desses termos,
fazia do didatismo artistico uma tentativa de aproximacdo com as massas em busca da
valorizacdo do elemento nacional inscrito nas diversas manifestacbes da cultura popular
brasileira. Esses elementos de afirmacdo dos valores da cultura popular brasileira seriam
posteriormente aclimatados e incorporados pela propaganda e pelo discurso ideolégico da
Ditadura Militar.

Na politica, ainda que as decisdes da Ditadura estivessem atreladas aos interesses norte-
americanos para o Continente, o que consolidou principalmente, a partir dos anos de 1970, o
interesse pela primazia ideoldgica do mercado na arte, intelectuais e artistas brasileiros andaram
na contramao dessa tendéncia oficializada no Brasil. Devemos lembrar que nos de 1960, ocorre
uma série de eventos no mundo que mudariam os sentidos tradicionais da politica e dos
comportamentos. Nesse periodo, destaca-se 0 maio de 1968 na Franca e a campanha contra a
guerra do Vietnd nos Estados Unidos; ambos os eventos ganharam irradiacdo para além das
préprias fronteiras nacionais. No caso da revolucdo de Maio de 1968 marcou decisivamente o
ensino superior tanto nas universidades francesas e europeias e como no mundo. A politizacdo
dos estudantes, que passaram a exercer papel central na formulacdo e na condugdo das
principais atividades contraculturais no periodo, foi resultado em parte do processo que nos
anos anteriores tinha levado, pelo menos na Franca, a incorporacdo de uma gama maior de
jovens pertencentes a um amplo espectro social, a uma gama maior de individuos de classes
sociais distintas dentro da universidade. A aposta Frederico de Morais em uma arte que
superasse os limites do espaco tradicional do sistema das artes realizara-se aos poucos a partir
de uma série de experiéncias que ja estavam presentes nas experimentacdes neoconcretas e nas
propostas de Hélio Oiticica, nas manifestagdes artisticas do Grupo Rex ou do proprio Nelson
Leirner.

Quando Morais organizou eventos no Aterro do Flamengo a proposta ja era, como em
Oiticica, de eliminar a distancia entre a arte contemporanea, seu significado social e as camadas
populares. Aproximar as pessoas da arte, aproximar a arte da vida, esse foi um dos objetivos dos
eventos que marcaram a démarche experimental dos anos de 1960 e de 1970. No caso
especifico das artes, o objeto (como categoria artistica) tinha ganhado importancia no processo
de comunicacdo das linguagens visuais e tornou-se elemento chave para a realizagdo da
exposicdo Objeto e Participacdo no Palacio das Artes em 17 de abril de 1970. Juntamente com
a exposicdo, Morais pensou na realizacdo de manifestagdes artisticas (arte vivencial, conceitual
e efémera ou etc.) no espaco do Parque Municipal de Belo Horizonte, conhecida como Do
corpo aterra, entre os dias 17 e 21 de abril de 1970.

As manifestacdes artisticas Do corpo a terra envolviam uma nova concepg¢do de arte,
ligada a efemeridade, as vivencias e a abertura do processo de significacdo em que o publico e a
arte estavam em um campo aberto para experiéncias possiveis, mas ndo obrigatérias. Essa
abertura levava se ndo a abdicagdo do curador em vivenciar e presenciar todo o evento pelo
menos de submeté-lo a outro crivo, o crivo do conceitual e do anteriormente projetado. Afinal
tanto publico como curador foram testemunhas de parte apenas dos eventos; essa impressao de
fragmentariedade da experiéncia do evento andou pari passu com a abertura de possibilidades
de experimentar ou ndo o tensionamento entre arte e publico. Diz Morais: “Foram varios os
aspectos inovadores em ambos o0s eventos, a saber: 1 — pela primeira vez, no Brasil, artistas
eram convidados ndo para expor obras concluidas, mas para criar seus trabalhos diretamente no
local e, para tanto, receberam passagem e hospedagem e, juntamente com os artistas mineiros,
uma ajuda de custo; 2- se no Palacio houve um vernissage com hora marcada, no Parque 0s
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trabalhos se desenvolveram em locais e horarios diferentes, o que significa dizer que ninguém,
inclusive os artistas e o curador, presenciou a totalidade das manifesta¢fes individuais; 3- 0s
trabalhos realizados no Parque permaneceram la até sua destruicdo, acentuando o carater
efémero das propostas; 4- a divulgacdo foi feita por meio de volantes, distribuidos nas ruas e
avenidas de Belo Horizonte, bem como nos cinemas, teatros e estadios de futebol, tal como ja
ocorrera com Arte no Aterro.” (Morais, 2004: 117).

Na época Morais escreveu um Manifesto que dava dimenséo a atitude dos artistas frente
ao estado de coisas produzido pela Ditadura: “Somos barbaros de uma nova raga. Os
imperadores da velha ordem que se guardem. Nosso material ndo é acrilico bem comportado,
tampouco almejamos as estruturas primarias higiénicas. O que fazemos sdo celebrac@es, rituais
sacrificiatorios. Nosso instrumento é o préprio corpo — contra 0os computadores. N0SSO
artesanato é mental. Usamos a cabeca — contra o coragdo. Ao invés de ‘lasers’ — imaginacdo. E
as visceras e 0 esperma se necessario. O sangue e o fogo purificam. Nosso problema é ético —
contra 0 onanismo estético. (..) Vanguarda ndo é atualizacdo de materiais, ndo é arte
tecnoldgica e coisas tais. E um comportamento, um modo de ser e de encarar as coisas, 0s
homens e 0s materiais, ¢ uma atitude definida diante do mundo.” (Morais, 1975: 94-95).

E preciso lembrar que a Bienal de outubro de 1969 foi boicotada por artistas e
intelectuais brasileiros e estrangeiros. Quando Frederico Morais fala da relacdo entre arte e
tecnologia, da arte tecnoldgica do inicio dos anos de 1970, provavelmente ele esta se referindo a
atividade paralela da Bienal que foi a Il Bienal de Ciéncia e Humanismo, que teve a
participacdo de tedricos e gente ligada ao mundo académico. Nomes tais como Isaac Epstein,
Vilém Flusser e tantos outros constam nos anais do congresso.

Digress@es a parte, a negatividade propositiva da arte p6s-moderna — segundo definicao
de Mério Pedrosa (2004) — geraria uma arte que conseguiu vingar em momento muito adverso
no Brasil, em solo arido de tempos dificeis. Hoje se sabe que grande parte das principais
manifestacGes de radicalidade inovadora da arte brasileira surgiu nesse periodo de ebuli¢do
politica, social e artistica. Hoje se sabe também que enquanto a vanguarda brasileira apontava
para os horizontes da transformacédo social plena do Pais, o que veio a seguir foi uma resposta
denunciadora da situacdo politica e de poder no pais; com o passar do tempo, o sistema de arte
brasileiro rumou para o0 adesismo cada vez mais tacanho a I6gica de mercado.

Alguns anos depois Do corpo a terra em 1970 e dos encontros denominados Domingos
da Criacdo em 1971, Frederico Morais fez um balango da arte do lugar da vanguarda no Brasil
desde os anos de 1950 até o golpe militar e posteriormente a edigdo do Al-5. Morais considerou
as manifestaces Do corpo a terra como conclusivas da atividade da Vanguarda no Brasil. No
ensaio A crise da vanguarda no Brasil, Frederico Morais assume esquema propositivo em que a
atitude contra a cultura vigente e suas instituicGes e, principalmente, contra a arte estabelecida
em forma de antiarte marcou o compromisso propositivo da vanguarda brasileira da segunda
metade da década de 1960 e durante a década seguinte. De um lado, a vanguarda era
negatividade propositiva e, de outro, negacdo de possibilidades, crise de paradigma. Dessa
dualidade tem-se a crise da vanguarda entendida como crise do moderno e proposicdo de
negacdo dos paradigmas estabelecidos pelo moderno para transcendé-los em um novo status
para a arte e para a vida: “A contra-arte soma a contestacdo politica a contestacdo da propria
arte (sobretudo suas categorias tradicionais). Os novos artistas desta tendéncia tém em Oiticica e
em Lygia Clark, ambos vivendo no exterior, seus modelos, mas sua arte € cada vez mais
conceitual. O que fazem sdo rituais, celebracdes, exercicios perceptivos, tensionamento dos
sentidos, expedicOes, apropriacOes, trabalhos ecoldgicos. Surgidos repentinamente, vindos de
outros setores, fazem uma arte selvagem, que tende ao nomadismo (fora dos museus e galerias,
de preferéncia) e ao anonimato. Atuam imprevistamente, como guerrilheiros, sem anunciar, e
onde menos se espera.” (Morais, 1975: 103-104).

Essa era a nova face da antiarte no Brasil. Uma antiarte que negava ndo somente a velha
moral e os costumes burgueses de sua época (ndo se tratava apenas de uma revolucdo de
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comportamentos), mas que envolvia a ligacdo desses artistas com a agudizagdo da crise politica
e social vivida no Pais. Nesse momento, 0s artistas seguem o exemplo dos guerrilheiros e
imergem na vida, fazem das taticas e do imprevisto, grandes trunfos para se posicionarem contra
0 estado de coisas existente. As trouxas de sangue de Artur Barrio, ar urnas de Antonio Manuel,
as galinhas queimadas vivas de Cildo Meireles e, logo depois, a confeccdo de coquetéis molotov
com garrafas de Coca-Cola ndo deixam margem a qualquer duvida sobre a aproximacdo dos
artistas com os movimentos da ampla gama da esquerda resisténcia politica no Brasil nos idos
de 1970.

Todos os acontecimentos artisticos curados por Morais no periodo (1968-1975) levaram
em conta a efemeridade das propostas ndo menos pela aproximacgdo entre arte e vida que pela
adesdo as praticas muita vez individuais potencialmente transformadoras da ordem estabelecida.
Morais defendia a critica de arte como atividade criativa (por extensdo podemos entender a
posicdo do curador) em que o critico ou o curador ocupavam-se com a criatividade, com a
producdo de experiéncias artisticas. E nesse sentido que Morais concebe os Domingos da
Criacdo. Se Morais parece ceder ao otimismo das transformagdes comportamentais produzidas
pela arte no contexto da participacdo estética e social em tempos de Ditadura, a producdo
artistica ou as intervencgdes dos artistas situavam-se para além do campo exclusivamente ético
ou moralizante. Dai a forca de proposi¢des politicas assumidas pela arte conceitual no Brasil.

O grande inimigo dos artistas era, como ressaltou Carlos Zilio, a Ditadura com as
ingeréncias do imperialismo norte-americano, de onde mais uma vez ressurge 0 tema do
nacional e da brasilidade, de forma negativa, para reorientar o debate sobre artes visuais, cultura
e politica no Brasil. O gque se queria agora era justamente trazer o tema do debate sobre o
nacional e a brasilidade no sentido de afastar as ameagas de fetichizagdo dos icones nacionais
que se transformariam em simbolos-instrumentos da ideologia nacionalista construida pela
Ditadura: a sele¢do de futebol camped, o icone brasileiro Pelé, a primeira transmissao da Copa
do Mundo pela TV em cores. Frederico Morais termina seu ensaio com visdo conformista e até
certo ponto basbaque com relagdo ao estabelecimento do mercado de arte brasileiro embora
identificando a desestruturacdo geral de nosso sistema das artes.
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