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Editorial Do fundo da sala seguia com o olhar a sua voz. Recordo-me das
minhas aulas de antropologia cultural durante os anos de formagao acadé-
mica, um tempo em que os ensinamentos da professora ainda ecoam em
minha mente, transformando-se em memoérias indeléveis. Ela proclamava,
com convicgao, que o Brasil ndo era uma mera consequéncia do curso da
histéria, mas sim uma nagio concebida, imaginada pelas mentes de artistas
e intelectuais cuja obras possuiam um ideal de identidade nacional e um
projeto estético de nacao. A afirmativa da Prof2. Selma Sena ndo era mera
especulagao, ela estava fundamentada na crucial influéncia que os artistas
e escritores exerceram sobre a vida social brasileira no século XX ajudando
a criar um imaginario de Brasil, um imaginario do que seria brasileiro. No-
meadamente ela se referia a trajetéria dos movimentos artisticos iniciados
com a seminal Semana de Arte Moderna de 1922.

De facto, em uma analise concisa, é a partir desse evento que desdobram-se
inlmeras consequéncias decorrentes dos principios estabelecidos desses
primeiros modernistas, cujo impacto e importancia se estendem por um
longo periodo, manifestando-se ora por meio de negagdes, ora por meio
de reafirmagoes.

Durante as décadas de vinte a quarenta, testemunhamos o florescimento
do modernismo brasileiro que, embora inspirado pelas correntes europeias,
buscava com afinco amalgamar essas influéncias ao riquissimo regionalismo
brasileiro. Um regionalismo impregnado de lirismo teldrico, simultaneamente
alinhado com o esforgo de construir uma identidade nacional.

Nos anos cinquenta, presenciamos a ascensao de uma arte mais racionalista,
o concretismo, que ecoava o desenvolvimentismo do pais daquela época.
Emerge a nova classe média urbana, fruto do processo de industrializacgao,
caracterizada por uma abordagem mais racional da vida cotidiana. Os artistas
concretos, sobretudo os paulistas, denotavam um desejo de ruptura com
as caracteristicas mais regionalistas e afetivas do movimento modernista
inicial, mas reforgando os vinculos com as experi€ncias construtivistas eu-
ropeias, que casavam bem com os anseios desenvolvimentistas nacionais.

Posteriormente, em margo de 1959, ocorre a dissidéncia com o movimento
concretista através da publicagdo do Manifesto Neoconcreto. Com isso, o
grupo redescobre e hibridiza as caracteristicas mais afetivas das expres-



Martha Telles

Desajustados

As nogdes de circuitos e insergdes

soes artisticas das décadas anteriores. Era uma arte que se voltava para
questoes sociais mais sensiveis, menos fria que o concretismo, enquanto
adquire uma grande capacidade de circulagao internacional e estabelece
os alicerces da arte contemporanea brasileira.

Os anos setenta inicia-se por uma crise das suas vanguardas artisticas que
refletia a condicdo sécio-politica do momento. Essa nova geragao de artistas
sentiam o peso do golpe militar de 1964 endurecido pela promulgacgéo do
Al-5, ou Ato Institucional Nimero 5, um dos mais draconianos decretos emi-
tidos pela ditadura militar brasileira. O Al-5 marca o inicio de um periodo de
repressao intensa, censura e violagao dos direitos civis e politicos no Brasil.
Dentro desse cenario de agravamento do estado de excegéo, surge uma
nova geragao de artistas interessados numa contra-arte, que caminhava a
contrapelo as dindmicas do mercado da arte. Afirmavam sua existéncia ao
questionar e negar as instituigées da arte, o sistema politico e o sistema de
circulagio das imagens dentro de uma sociedade de consumo.

Essa sintética trajetoria historica objetiva situar o publico portugués na
palestra proferida, no inicio do ano de 2023, na FBAUP, pela professora da
UERJ, Martha Telles, que agora é publicada na terceira edigado da colegao
Desajustados. Pois, é nesse contexto que Matha Telles tem o cuidado de
posicionar sua analise nos acontecimentos sécio-politicos dos anos setenta,
mas sem desconecta-la de um contexto histérico mais amplo. Isso tem es-
pecial importancia dado que o entendimento do que ocorreu nesta década
nao pode ser destacado dos acontecimentos das décadas anteriores, posto
que areferida década é um momento culminante dos processos ocorridos
na arte e na sociedade brasileira ao longo do século XX.

Vale lembrar que essa nova geragao de artistas de vanguarda, ou experi-
mentais, que adentravam a década, se ressentiam de condi¢ées objetivas
e subjetivas para atuar. Frederico de Morais escreve em seu livro A crise da
hora atual, de 1976, que, na década de setenta, o préprio conceito de obra
“estourava no bojo de uma crise do sistema de arte depois dos anos cinquen-
ta”. O autor ainda afirma que o trajeto percorrido pelas vanguardas, quando
considerado no contexto da realidade brasileira apés 1964, revelava-se uma
jornada “tragicamente melancoélica, mas terrivelmente coerente”.
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Todavia, a professora Telles avanga de maneira notavel em sua analise, indo
além aorever a concepgao de circuito a luz do pés-conceitualismo de Peter
Osborne. Sua contribuigio transcende a mera apresentagao da producdo do
periodo final de uma vanguarda histérica brasileira, destacando-se também
por estabelecer uma nova chave de leitura atualizada no tempo presente de
uma “realidade globalmente transnacional®.

A semelhanca das aulas da professora Selma, a aula da professora Telles
nos transporta a um cenario onde a complexidades subjacentes a criagdo
artistica, desvela-se em intrincadas questdes sociais que ecoam muito além
do universo artistico em si. Boa leitura.

Juliano Moraes



Martha Telles

Desajustados

As nogdes de circuitos e insergdes

Biografia Juliano Moraes é Brasileiro, graduado em Ciéncias Sociais
pela Universidade Federal de Goias - UFG (2003) e mestrado em Poéticas
Contemporaneas pela Universidade de Brasilia - UnB (2009), ambos no Brasil.
Moraes é professor de Teoria e Processos da Arte Contemporanea pela
Universidade Federal de Goias, Brasil e Artista Plastico desde 1990. Como
artista, ja expOs suas obras nas principais bienais e museus de seu pais. Possui
experiéncia na area de Artes, com énfase em Poéticas Contemporaneas e
Histéria da Arte. Atualmente cursa o doutoramento em Artes Plasticas Pela
Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto - FBAUP. Suas pesquisas
abordam temas como paisagem, fronteira e deslocamentos territoriais.
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Historia Social da Cultura, PUC-RJ, tendo realizado o PDEE com bolsa sanduiche
CAPES, na CUNY( City University of New York). Tem experiéncia em Histoéria
da Arte, atuando nos temas de arte brasileira, histéria da arte moderna e
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no Instituto de Arte( UERJ) e no PPGArt(UERJ). Desde entdo, vem publicando
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Nesta aula aberta abordam-se as
produgées de trés artistas que des-
pontaram na década de 1970, no Bra-
sil, nas quais se pode identificar tanto
nas suas obras quanto nos seus tex-
tos seminais, a nogao de circuito e de
insergées em circuitos. Trata-se das
obras de Cildo Meireles, Waltércio
Caldas e José Resende que proble-
matizam os fluxos circulantes que
agiam nas préprias obras, conferin-
do-lhes visibilidade, quer como inser-
¢oes nos meios de produgao indus-
trial, em Cildo Meireles, quer como
insergoes (aparecimento/desapare-
cimento) nos circuitos das imagens
dos objetos em Waltercio Caldas, ou,
ainda, como insergées (interrupgées)
nos sistemas de circulagédo urbana,
em José Resende.

Tal recorréncia ja apontava a relevan-
cia daideia de circuito na elaboragao
das linguagens de arte desses artis-
tas naquele momento. Mais havia ou-
tro aspecto ndo menos importante:
a nogao de circuito havia sido igual-
mente central no debate desenvol-
vido por criticos, muitas vezes em
parcerias inéditas com artistas, em
veiculos alternativos, como o Jornal
Opinido, as revistas Malasartes (1975-
1976) e o jornal A Parte do Fogo (1980)’
, em um momento de crise de legiti-
macao das novas linguagens de arte.
Tais jornais e revistas funcionavam
como espago de positivagao de uma
arte negativa, como a arte largamen-

te chamada de arte conceitual, em
um sistema de arte ainda precario
como o brasileiro.

De fato, a producéo de textos, jornais
e revistas em parcerias com criticos
e artistas entre os eixos do Rio e de
Sao Paulo podia ser entendida como
uma espécie de reuniao de forgcas no
sentido de implementacgao de poli-
tica das artes e na qual a nocao de
circuito se tornava central. Articulada
entre as nogdes de circuito comercial
de mercadorias e de circuito insti-
tucional da arte, a ideia de circuito
capitaneou discussodes e agdes po-
liticas de arte de entao, sendo mes-
mo determinante para a viabilidade
e a constituicdo dessa produgao.
Tal estratégia teria sido capaz de
responder tantos aos dilemas e im-
passes de um pais na periferiacomo
o Brasil, cujo sistema de arte local
encontrava-se em construgao quan-
to a os novos desafios apresentados
pelo sistema de arte transnacional
que emergiam em escala planetaria
naquele momento.

'Arevista Malasartes (1975-1976) durou apenas
trés nimeros. As divergéncias envolvendo o
que era ser publico na arte terminaram por
motivar o fim da empreitada. Em 1980, o grupo
em torno de Ronaldo Brito e, contando com

artistas como Cildo Meireles, Waltércio Caldas,

Tunga, José Resende criou a A Parte do
Fogo, jornal que radicalizaria as propostas da
insergédo no circuito brasileiro de arte.
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O circuito como dilema do sistema
de arte local

A geragao de artistas experimentais
de 1970 surgiu em meio ao agrava-
mento do estado de excegao?® po-
litico e transformacgdes significati-
vas no processo de modernizagao
da sociedade brasileira. Em 1969, no
Saldo da Bussola, no MAM-Ri0,1969,
artistas como Cildo Meireles, Artur
Barrio, Guilherme Vaz, dentre outros®
sdo premiados com trabalhos que
guestionavam a natureza dos objetos
de arte cada vez mais transitorios e
enigmaticos. Com poéticas e lingua-
gens distintas, essa nova produgao
emergia com questoes de carater
autorreflexivo como “o que é arte”,
o “que nao é”, qual o papel do artista,
do publico, dos agentes e do proprio
sistema de arte no processo de cons-
trucao das linguagens contempora-
neas. “Tratava-se, obviamente, de
uma operacao analitica: descons-
trucao do solo das paredes da arte

(objeto, conceito e circuito)”, escreve
o critico Ronaldo Brito (Brito, 1979),
a respeito do trabalho de Waltércio
Caldas. Essa definigado alcangou a
mudanga ontolégica da arte, presen-
te nos trabalhos de diversos artistas
experimentais brasileiros da década
de 1970. Tal desmonte e tal recons-
trugdo —modus operandi da chamada
arte conceitual — apresentavam uma
série de desafios aos artistas e aos
criticos brasileiros para se constituir
no precario sistema de arte local.

Entre 1969 e 1973, as instituigbes
de arte experimentavam uma espé-
cie de recesso em decorréncia da
censura militar e do esvaziamento
da cena de arte. Aliado a isso, as
novas produgdes artisticas de arte
contemporanea sofreram uma crise
de legitimacao, decorrente simulta-
neamente da auséncia de critérios de
inteligibilidade, por parte da critica
e de seu alijamento pelos museus e

#Com o Ato Institucional n2 5 (Al-5), de 13 de dezembro de 1968, iniciou-se
o periodo mais duro da ditadura militar, marcado por crimes cometidos pelo
Estado contra dissidentes do regime militar, como tortura e assassinatos.

3Organizada pela agéncia de comunicagéo/publicidade Aroldo Aradjo,

a mostra se beneficia do fechamento da Bienal de Paris e do boicote

de artistas a Bienal de Sdo Paulo, e acaba por concentrar as mais
representativas obras de nossa produgéo artistica contemporanea. Em tudo
atipico, esse saldo era sintoma da tomada de consciéncia dos Problemas

da comunicagédo e da integragdo do artista na sociedade de massas,
conforme podemos ler em nota da época” (Alvim, 1969).
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pelas poucas galerias de arte. Orien-
tado mais por modismos que por
critérios mais rigorosos da critica e
da histodria da arte capazes de criar
valores culturais, o mercado de arte
local conheceu uma liquidez inédita
gerada pelo boom na economia bra-
sileira, o chamado “milagre econo-
mico”. A despeito da modernizagao
da estrutura bancaria em 1965, que
criou a Bolsa de Valores e de Mercado
de Capitais® e estabeleceu, no Brasil,
as condig¢des primeiras para o alinha-
mento do Brasil a financeirizagado do
capitalismo ou, mundializagédo do ca-
pital (Chesnais, 1996), o mercado de
arte local operava de modo anacroni-
co e pouco profissional. Era incapaz
de apostar em valores futuros. Nao
por outro motivo, a identificagdo do
que seriam realmente valores artis-
ticos nas artes visuais constituia um
dos pontos de fragilidade do sistema
de arte local.

O mercado apresentava uma dinami-
cacuriosa: antes o que era um circui-
to amador ou artesanal, passou, na
década de 1970, a estabelecer vincu-
los concretos com a produgéo (Zilio
et al., 1976). Operava de modo con-
servador, entretanto, com produgées
ja consagradas. Mesmo movido pela

atualizagao do sistema financeiro im-
plantada pelas politicas econémicas
nos governos militares, tal circuito
nao reconhecia valor e, consequen-
temente, ndo absorvia as novas pro-
ducgodes de arte contemporaneas. Era
urgente, para essa geracgéo, entender
€ agir sobre a precariedade de um
sistema de arte local.

A auséncia de uma Histoéria da Arte
brasileira minimamente organizada,
como parte do curriculo universitario
de graduacao, era um dos diagndsti-
cos no processo de hierarquizagao e
consolidagéo de leituras das produ-
coes locais, afetando diretamente a
dinamica de absorgao desses artistas
pelo mercado. Havia um inquietan-
te consenso entre artistas e criticos
dessa geragao de 1970: com suas
instancias pouco definidas e labeis,
o mundo das artes local punha em
xeque a existéncia dessa produgao.
A obra existe somente no atrito com
o “circuito de arte”, ou seja, inscrita
em suarealidade social, constituida
por uma dindmica entre museu, uni-
versidade, mercado, critica e histéria
da arte, inserida, em ultima anélise,
em um campo social relativamente
autonomo capaz de conferir signifi-
cados a arte.

‘A modernizagao da estrutura bancaria, em 1965, e a expanséo do crédito
internacional o aumento da liquidez de euroddlares no final da década de
1960 inseriam o Brasil, bem como os paises subdesenvolvidos, no inicio do
processo de mundializagao do capital, que mais tarde seria conhecido como

“globalizagao”.
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Importa, aqui, observar a significati-
va mudanc¢a no estatuto ontolégico
da arte operado pela produgéo de
arte desde a década de 1960, que
passou a ser chamada “arte con-
temporanea”. Como analisa o fil6-
sofo e critico de arte Arthur Danto,
a partir da Pop Art, “ver algo como
arte requer algo que o olho ndo pode
censurar — uma atmosfera de teoria
artistica, um conhecimento da his-
téria da arte: um mundo de arte”®.
Em tais condigées, a experiéncia
estética acontece na ampliagao de
uma realidade compartilhada pelos
espectadores que negociam a lin-
guagem adequada ao que sentem e
veem numa obra de arte.

Em resisténcia a tal situagao de au-
séncia de um circuito com o qual
tensionar seus trabalhos, artistas e
criticos unem-se no sentido de efe-
tivacdo de acoes de politicas das
artes, tendo na criagao da revista
carioca Malasartes (1975-1976), um
dos seus momentos emblematicos.
A ideia era “criar possibilidades de
existéncia para uma arte de carater
negativo, como a contemporanea”.
Como sintetizou Cildo Meireles, “um

dos grandes problemas da época na
Malasartes era como se podia exer-
cer uma producao da negatividade,
uma criticaem cima de algo que nao
existia como positividade — o préprio
sistema de arte” (Meireles, Depoi-
mento). De acordo com o artista,
“fazendo uma analogia, seria como
se o Brasil, ao organizar uma compe-
ticdo olimpica, tivesse que comprar
o terreno, capinar e construir as es-
truturas” (Meireles, Depoimento).

Sem duvida, o que podemos enten-
der como um impasse conceitual
colocou em risco a prépria existén-
cia dessa producgao, vindo a ser um
importante catalisador de agées
de politica das artes na década de
1970. Esse novo conceito de arte tra-
ria desafios a essa nova geragéo de
artistas brasileiros para operar em
outra dimensao publica de arte. As
transformacgdes no conceito de di-
mensao publica da arte constituiam
um dos grandes debates entre esses
artistas e criticos dessa geracao de
1970 no Brasil, pois, “para ser publi-
ca, é preciso que culturalmente tam-
bém ela se efetive”, sintetizou José
Resende (Carneiro, 1999, p. 11-12), o

° Em The art world revisited: comedies of similarities, Danto revé
o conceito de “mundo da arte” apresentado em 1964 como uma teoria
artistica, um conhecimento da histéria da arte. Nele, tal conceito é
reafirmado como “o mundo historicamente ordenado das obras de
artes por teorias que sédo por elas mesmas historicamente ordenadas”

(Danto, 1992, p. 583).
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gue pressupunha uma linguagem de
arte com uma relagéo de atrito com
o sistema de arte.

Ao se pensar o sentido de “publico”
na arte, faz-se necessario especificar
que tal ideia evoca o campo laicizado
da cultura artistica constituida que
herdada do lluminismo. O projeto da
modernidade formulado no século
XVIII por filésofos iluministas propoe
o desenvolvimento de uma ciéncia
objetiva, uma moralidade e leis uni-
versais, além de uma arte autbnoma
segundo suas légicas internas. Os
pressupostos da estética iluminista e
romantica definiram, para a estética
moderna, um campo autéonomo de
experiéncia. Em meados do século
XIX, o surgimento de um novo cam-
po social possibilitou a arte eman-
cipar-se das relagdes candnicas ou
académicas, constituindo uma esfera
autonoma, com suas leis e modos de
funcionamento préprios.

Essa esfera se destacava, pela pri-
meira vez, de maneira autonoma da
vida social, projetando-se no espaco
publico. Em meio ao contexto cultural
da modernidade, a dimenséo publica
da arte passou a constituir uma ques-
tao para a histoéria da arte quando se
estabelecem as polaridades entre
pulblico e privado. O estabelecimento
dessas duas esferas possibilitou que
a arte moderna fosse atribuida uma
definigdo e uma normatizagéo bas-

tante precisas, por meio de uma série
de mediadores sociais, tais como a
instituicdo de arte nela entendida, o
mercado, as galerias, os museus e o
publico. Entre esses dois polos, a arte
se veria pressionada pelas exigéncias
de uma subjetividade autorreflexiva
e, ao mesmo tempo, pela necessida-
de de intervir nesta que poderia se
chamar uma nova dimenséo publica
do trabalho de arte (Salzstein, 2001,
p. 382).

A arte, apds a Pop e a Minimal, adqui-
riu uma dimenséao publica nunca an-
tes vista. A partir da década de 1960,
é possivel perceber um alargamento
da esfera publica da arte, de modo a
recobrir e transformar o que tradi-
cionalmente se compreendia como
esfera privada da arte. Nesse sentido,
a Pop americana foi decisiva quando,
ao transportar para o mundo muitos
recursos publicitarios da induistria
cultural, de uma dimenséao publica,
enfim, acabou por embaralhar as ju-
risdigcdes dessas duas esferas.

Em 1964, Arthur Danto foi um dos
primeiros tedricos a analisar a sig-
nificativas transformacgées ontol6-
gicas introduzidas pela Pop de Andy
Warhol. De acordo com Danto , em
crescente movimento de incorpora-
¢do, de embodiment, a arte passava a
apresentar complexas e insuspeitas
relagées com sua heteronomia. Na
contemporaneidade, ao se pensar
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em espaco publico da arte, esta-se
referindo a esse espaco relativa-
mente auténomo da produgéo cul-
tural, em que a arte se estabelece
socialmente. O significado de esfera
publica da arte encontra-se indis-
sociavel do sistema da cultura com
suas instituigoes e critérios capazes
de estabelecer a produgao, conver-
tendo-a em instancias de projecao
publica e social do trabalho de arte.

Esse era o n6 gordio para artistas da
geracgao de 1970 no Brasil, dentre os
quais Cildo Meireles, Waltércio Cal-
das e José Resende: como constituir
uma dimensao publica para a arte
sem um sistema de arte constituido
previamente? Foi justamente nessa
dinamica cultural brasileira que pro-
curou-se pensar a recorréncia das
estratégias das inserges bem como
estratégias de visibilidade do circui-
to como uma resposta aos desafios
postos para essa nova dimens3o pu-
blica da arte contemporanea em es-
pecial as caracteristicas de descon-
tinuidade do sistema de arte local, a
chamada precariedade do sistema
de arte brasileiro na década de 1970.

Cildo Meireles: Inser¢goes em cir-
cuitos Ideolégicos

Em 1970, Cildo Meireles realizou a
obra Insergées em Circuitos Ideol6-
gicos, 1-Projeto Coca-Cola e 2-Proje-
to Cédula, para a exposigao de arte
conceitual Information, no MoMA,
Nova York. Foi a primeira vez que a
ideia de circuito e insergdes apare-
ceu formalizada na produgao de arte
contemporanea brasileira. Apresen-
tado juntamente com um texto de
mesmo titulo, Insergées em Circuitos
Ideolégicos — 1970 (Meireles, 2000b)
—, explicitava as transformacoes
ontolégicas da arte no momento em
que os hovos sistemas da midia e das
comunicagdes promoviam mudan-
¢as na organizacao da produgéo e
do consumo, criando as bases para
a utopia dos espagos transnacionais
de livre circulagao global. Inserindo
mensagens de alta voltagem critica
nos fluxos circulantes de mercado-
rias, travestidas de informacgéo, no
trabalho foram exploradas as contra-
di¢des e as possibilidades de trans-
gressdes nesses NoVos espagos.

Como grafittis que circulavam, as
Insercées (Meireles, 2000b) esmae-
ciam os limites das categorias e dos
médiuns da arte. Eram propostas que
punham em xeque as nogdes de au-
toria e de objeto Unico, substituindo-
-as pela possibilidade de anénimos
participarem do processo artistico.
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Nas Inser¢ées, garrafas de vidro de
Coca-Cola eramretiradas do circuito
de consumo, esvaziadas e retornadas
a industria para reaproveitamento,
com textos e frases em plastico ade-
sivo. Uma vez desinfetadas e cheias
com o liquido negro do refrigerante,
em processo andnimo e industrial,
as mensagens subversivas em letras
brancas reapareciam. A retirada do
circuito de produtos comerciais de
consumo industrial, como as garrafas
de vidro de Coca-Cola e sua posterior
alteragao e reinsercao no circuito,
garantiam a visibilidade do préprio
circuito, agora como ready-made.
Aqui, o artista subverteu o conceito
duchampiano. Nao retirou objetos
industriais da circulagdo comercial
para posteriormente inseri-los no
sistema de arte, como o fez Marcel
Duchamp. E o sistema de arte que
se insere na circulagdo comercial
de produtos industriais, deixando o
estrito espacgo da galeria de arte e
ocupando todos os lugares do sis-
tema, é “o circuito que se torna um
ready-made, um graffiti (suporte) um
meio que circulava”. escreve Cildo
Meireles (2000b, p.109).

As Insergées (Meireles, 2000b) en-
volviam o questionamento do ser da
arte, uma questao ontolégica, mas
implicavam igualmente, como ob-

servou Peter Osborne, em mudancas
das relagées sociais e dos espacos
artisticos anteriormente espacgos
nacionais e sociais da arte. Para o
pensador britanico, entretanto, tal
ideia de arte contemporanea (que é
uma ideia critica) supoe tanto uma
ficcao de tempo histdrico dnico no
presente quanto uma ficgdo geopo-
litica de uma realidade globalmente
transnacional. Tais ficgdes (a ficcao
de um tempo lGnico do presente e
a ficgdo geopolitica) seriam justa-
mente as condi¢des de possibilida-
de para a emergéncia de uma arte
da dialética global dos lugares-nao
lugares, dos fluxos (Osborne, 2016,
p. 48.). Nesse sentido, a exposicao
Information, organizada por Kynas-
ton McShine, podia ser considerada
pioneira no surgir de espagos de arte
transnacionais globais. A iniciativa,
que reuniu artistas como Hélio Oitici-
ca, Robert Smithson e Robert Morris,
era inédita por receber produgéoes
de diferentes paises no MoMA, uma
das institui¢gdes de arte, naquele mo-
mento, com maior poder de conferir
valor a uma obra de arte no mundo.
Havia, ainda, a novidade de essas
produgodes de objetos, cada vez mais
transitérios e processuais, vindas
de diferentes partes do mundo, ndo
mais serem expostas por representa-
¢des nacionais®, dando inicio ao que

6 . , . ~
No catalogo Information, os artistas sdo apresentados por ordem
alfabética dos seus sobrenomes.
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seria, em meados da década de 1980,
o processo de internacionalizagao
das produgodes dos sistemas de arte
periféricos, como o brasileiro.

O envio das Insergées (1970) de Cil-
do Meireles, concebidas no Brasil
e apresentadas no sistema de arte
nova-iorquino, qualificaria o trabalho
como uma arte entre dois sistemas,
um limbo constitutivo que ganhou
uma formulacéo critica no texto
“Cruzeiro do Sul”, enviado para o
catalogo da exposicao Information.
Nele, o artista escreve: “Nao estou
aqui para defender uma carreira e
nem uma nacionalidade. Ou antes,
eu gostaria sim, de falar sobre uma
regiao que nao consta nos mapas
oficiais, e que se chama ‘Cruzeiro do
Sul’” (Meireles, 2000a, p. 106).

Informagdes como as do texto do
“Cruzeiro do Sul” — 1970 (Meireles,
2000a) — ou “Insergdes em circui-
tos ideoldgicos” — 1970 (Meireles,
2000b) — eram informagoes sub-
versivas, uma vez que, inseridas na

espagos nao sao exclusividade de
paises periféricos como o Brasil. Os
guetos, a exemplo dos guetos de afro
descendentes nos Estados Unidos,
tratam de situagées de proporgoes
globais denominadas pelos bindmios
estabilidade/instabilidade, ordem/
caos que, embora se apresentem de
forma dicotémica, geram um estado
de entropia social. Haveria, nesse
sentido, um aspecto transgressor na
légica dos guetos que se processa-
ria na dimensao politico-ideolégica
implicita na dialética centro e perife-
ria, estabelecendo o potencial para
reverter a posicao desfavoravel da
producao brasileira em relagao aos
centros internacionais.

Aqui, importa observar que Cildo
Meireles nao sé entendia a arte bra-
sileira como participante ndo apenas
igualitaria do sistema de arte nova-
-iorquino, como antevia o potencial
de contribuigées singulares. A arte
da periferia seria como

a selva [que] se alastrara e crescera

até cobrir as praias esterilizadas, suas
terras desinfetadas, seus sexos ociosos,
seus edificios, suas estradas, seus
earth-works, think-works, nihil-works,
water-works, conceptual works and so on,
0 leste de Tordesilhas e todo e qualquer
leste de qualquer regido (Meireles,
2000D, p. 106).

circulagédo, atuariam nos moldes da
l6gica dos guetos, cuja pressao do
confinamento aumentava exponen-
cialmente sua capacidade de circu-
lacéo por todo o sistema. Fazendo
uso de raciocinio semelhante aos dos

As nogdes de circuitos e insergdes

fluxos matérias, a artista fixou na no-
cao de guetos os fluxos circulantes
em um espaco social de exclusao.
Produto de contradi¢bes sociais, tais

Entretanto, na década de 1970, a
despeito da presenca de trabalhos —
como as Insergées (Meireles, 2000b)
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em sistemas de arte em processo de
transnacionalizagdo, como o nor-
te-americano, a produgéo de arte
brasileira ainda precisava de uma
legitimagao no sistema de arte local.

Foi nesse momento, justamente, que
essa geracao de artistas passou a
experimentar dilemas e impasses
no Brasil que colocavam em risco
a legitimacao e a constituicdo das
linguagens contemporaneas. Tais
impasses poderiam ser entendidos
como uma das principais razoes para
a criacao de agées politicas das ar-
tes que foram mesmo determinantes
para a formagao de uma producgéao
de arte contemporanea no Brasil.
Também foi nessa cena que a nogao
de circuito passou a ser um vetor
fundamental na investigagéo sobre
a precariedade do sistema de arte
local, sendo a problematizagao da
dimenséao publica desse sistema um
dos mais inquietantes desdobramen-
tos desse debate em curso.

Em Cildo Meireles, a nogao de visibi-
lidade de circuitos de mercadorias e
de valor permitiu uma astuciosa re-
versao do conceito de ready-made de
Duchamp. Nao apenas faz do circuito
um ready-made, um grafitti, em suas
palavras, como, em de trazer os obje-
tos da hetoronomia para a linguagem
de arte, o artista dissemina sua arte
subversivamente na heteronomia
cultural. Essa subversao dalégica do

ready-made e a visibilidade do circui-
to permitiram ao artista, igualmente,
encontrar solugdes para a fragilidade
de um circuito de arte local, a época,
incapaz de reconhecer e absorver a
arte conceitual que emergia naquele
momento.

Tal estratégia era capaz, igualmen-
te, de inserir-se de modo igualmen-
te subversivo no sistema de arte
internacional. E o caso do trabalho
“Cruzeiro do Sul” que acompanha
o texto enviado ao MOMA de Nova
York, que consiste em um cubo de
9 cm, metade de madeira de carva-
lho, metade madeira de pinho, que,
ao ser colocado em um espago mu-
seoldégico de grandes dimensdes,
engendra uma reversao de escalas
espaciais. Por meio de um processo
de projecéao, a escala mintuscula do
cubo faz o espectador entrever sua
pequenez, bem como a do sistema
de artes, mais especificamente a
do museu, como o estadunidense.
E 0 que escreve o artista no texto da
obra: “os circos, os raciocinios, as
habilidades, as especializagées, os
estilos acabam. Sobra o que sem-
pre existiu, a terra. Sobra a danga,
que pode ser feita para pedir chu-
va. Entao pantano. E desse pantano
vao hascer vermes e outra vez a vida”
(Meireles, 2000a, p. 106).

Nesse sentido, uma das questoes
mais instigantes das nogées de cir-
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cuito e insergées em Cildo Meireles
talvez seja o fato de elas terem for-
necido uma das estratégias de arte
capaz de, ao mesmo tempo, sinteti-
zar os dilemas da existéncia de uma
arte contemporanea no Brasil (os
dilemas da precariedade do circuito
de arte em um pais na periferia do
capitalismo) e, ao mesmo tempo,
responder aos desafios de uma arte
que deveria participar de um novo
sistema transnacional de arte inau-
gurado em escala planetaria em 1970.

Inser¢des (aparicoes/apagamen-
tos) em circuitos de arte em Wal-
tércio Caldas

No trabalho “Insergées em circuitos
ideoldgicos”, de Cildo Meireles — 1970
Meireles, 2000b) —, o circuito assu-
miu, pela primeira vez, um carater de
conceito produtivo, tendo na nogao
de inserges seu mecanismo operati-
vo. Tal ideia de inser¢ées reapareceu
nas paginas da revista Malasartes,
sendo experienciada em “Leitura si-
lenciosa” de Waltércio Caldas (Cal-
das, 1975, p. 8-9). Tratava-se de uma
aposta ousada que criava insergées
de arte naquele agente/revista de
arte do circuito informacional de
arte.

“Leitura silenciosa” (1975)” € uma his-
téria em quadrinhos que surge logo
apos textos tedricos publicados na-
quele nimero da revista Malasartes,
em que os objetos se alternam e se
repetem numa sequéncia de duplas
de alguns objetos: cigarro, calice,
copo, cadeira, reldgio, livro, além de
uma forma sem clara identificagdo na
qual duas semiesferas se encontram
justapostas.

7 “Leitura Silenciosa”consiste ainda em pequenos desenhos
apresentados na exposi¢do Objetos e Desenhos em 1973, no MAM-
Rio e hoje fazem parte da Colegdo Chateaubriand emprestada em
consignagao para o mesmo Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
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As imagens dos pares em cada qua-
drinho contrastam com um fundo
preto. De saida, ndo se pode nomear
ou significar tais imagens, cujas re-
feréncias diretas aos cartoons da
inddstria cultural de massa resul-
tam em uma espécie de ruido, uma
interrupgao no processo de produ-
cao de significagao de uma revista
inserida, ela mesma, em sistema de
circulagao e distribui¢cdo industrial.
Foi justamente a especificidade da
revista Malasartes como revista de
arte que garantiu ao trabalho de Wal-
tércio um campo positivo, a partir do
qual poderia explorar a inflacionada
producao de imagens do mundo con-
temporaneo.

Desde os trabalhos do inicio da déca-
da de 1970, de carater autorreflexivo,
como “Vocé é cego” (1972), até os
objetos escultéricos da Série Veneza
(1997), Waltércio Caldas parece mirar
o potencial imagético dos objetos
comuns em circulagdo no cotidiano
das sociedades contemporaneas,
como deixa entrever na introdugéo
de Manual da ciéncia popular (1982):

Serédo utilizados objetos do
conhecimento de todos para apresentar
significados estéticos em circulagdo
no cotidiano ou, em outras palavras,
passearmos pelos campos de sentido. B

nessa superficie, nesse volume chamado

Manual da Ciéncia Popular, que suas

duvidas jamais serdo esclarecidas, pois

gostaria o autor que estivéssemos em
um livro sem fundo (Caldas, 2007, p. 5).

Tais trabalhos investigam o modo do
funcionamento desse regime imagé-
tico contemporaneo de maneira a se
questionar a diferenga entre o obje-
to de arte e aimagem do objeto de
arte. Sdo propostas que reconhecem
o carater dubitativo e vacilante do re-
gime da cultura Pop contemporanea
para, em um segundo momento, evi-
denciar sua articulagao construtiva.
Trata-se de um mundo que se tornou
um incessante fluxo de imagens do
mundo. Inseridas na circulagdo de
mercadorias na sociedade capitalista
de consumo, tais imagens circulam
como em um moto-continuo, de
modo a colocar mesmo em dtvida o
paradigma da evidéncia, da presenga
real desses mesmos objetos.

Na revista Malasartes (1975-1976),
os desenhos de objetos de Leitura
silenciosa sao ainda estrategica-
mente localizados em duas paginas
contiguas, criando uma promessa de
significados no meio circulante dare-
vista. Sdo imagens de objetos do co-
tidiano de uma sociedade industrial
que, uma vez alternadas em sequén-
cias de pares, criam uma espécie de
suspensao espago-temporal,
uma pausa. O que caracteriza
o trabalho de Waltérico Caldas,
contudo, é o estilo preciso com
que materializa essa suspensao
de formas e coloca o espaco en-
tre parénteses, escreve Ronaldo
Brito (Brito, 1991). A ideia de criar
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vazios, lapsos, suspensdes, espagos
temporais, passa a ser um importan-
te conceito produtivo em muitos tra-
balhos do artista e sera explicitado
no Manual da ciéncia popular (1982):

ralizacdo do espaco da cultura gera,
em tais trabalhos, a experiéncia de
espagos como interioridade continua
suscetivel de uma ocupagéo multipla
e intensiva, que potencializa ao maxi-
mo a presenca do trabalho. Sdo obras

[.] a pratica da desorientagdo didatica,
operagéo do tipo ‘inesperada’ que torna
possivel a construgdo de um abismo
funcional no espago de publicagéo de
arte, sobre o qual se instalam as coisas
inadequadas, os objetos comuns (Caldas,

que remetem a um tempo e es-
pacos internos, que pedem outra
velocidade e outra frequéncia,
como se elas resultassem de

2007).

Em Leitura silenciosa (1975), os de-
senhos interagem com o espaco
daquelas duas paginas da revista,
produzindo um inusitado movimento
centripeto de suas leituras. Termi-
nam, por assim dizer, estabelecendo
uma espécie de “abismo funcional®.
No trabalho de Waltércio Caldas, tais
vazios funcionais sao criados a me-
dida que os desenhos, esculturas,
instalagées incorporam os espacos
institucionais sejam eles as salas
expositivas, os livros e revistas de
arte, as narrativas de histéria da arte.
Concebidos como insergbes, tais es-
pacos negativos originam um espago
diferente do espaco efetivo de seu
aparecimento cultural. Essa desnatu-

uma espécie de aceleragao do

espaco interno da obra. O artista

parece propor uma experiéncia
do tempo ativo em contraposi¢ao ao
tempo histoérico Gnico do presente,
o tempo mesmo da arte contempo-
ranea.

Como analisou Peter Osborne o tem-
po da arte contemporanea caracteri-
Za-se por um presente que, embora
seja internamente disjuntivo, é ex-
perimentado na forma fixa de uma
unidade®, a unidade do presente. Nas
palavras de Osborne (2016, p. 43), é
“essa copresentidade ficticia de uma
multiplicidade de tempos que asso-
cia o contemporaneo — em um nivel
profundo — a uma cultura teleolégi-
ca daimagem”®. Para o autor, se a

8 3 . P A

“Se a modernidade projeta um presente em permanente transi¢do, o contemporéaneo
fixa ou abarca essas transitoriedades dentro da duragado de uma conjectura, ou, mais
amplamente, o invélucro de uma vida” (Osborne, 2016, p. 44).

° «Fgga copresentida ficticia de uma multiplicidade de tempos associa o
contemporaneo — em um nivel conceitual profundo — a uma cultura teleoldgica da
imagem. Na famosa frase de Michael Fried — de qual a todo o sentido imaginario,

do carater ficticio da experiéncia estd ausente —, ‘presentidade é graca

2016, p. 43).

"

(Osborne,
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modernidade projetou um presente
em permanente transi¢ao, o contem-
poraneo abarca essa transitorieda-
de na duragédo de uma conjectura.
Essa presentidade encontra sua forma
representacional na destruicao da
temporalidade daimagem.

Os agenciamentos cada vez mais
eficientes das imagens e a veloci-
dade dos processos culturais do con-
temporaneo encontram sua forma
de representagdo na aniquilagéao
da temporalidade das imagens. Tal
aniquilagao foi dissecada pela Pop
quando analisou o modo como a
imagem em circulagdo nos mass mi-
dia era construida. Assim como nas
reticulas de Lichtenstein, ou nas fi-
guras de Warhol prestes a desapa-
recer, a Pop investigou o processo
de transmissao da informacgéao na
imagem. Imagens/informagdes que
proliferam com a mesma rapidez com
a qual sdo esquecidas. Uma vez ex-
postas, repetidas vezes, asimagens
duplicadas da cadeira elétrica, por
exemplo, perdermos a sensibilida-
de e capacidade de sermos afetados
por elas. “Quando vemos um quadro
arrepiante diversas vezes, ele nédo
exerce qualquer efeito sobre nés”,
filosofa Warhol (2006).

Em Waltércio Caldas, a estratégia
das inser¢gées das imagens assume
um aspecto de aparecimento/apa-
gamento. Frente a proliferagdo da

imagem, em especial nos espacgos da
arte contemporanea, seus trabalhos
propdem uma economia de subtra-
cao dos objetos de arte. Nesse senti-
do, “a operacao central dos trabalhos
do artista consiste exatamente na
experiéncia de prescindir de uma
presenca inteiramente positiva, de
ir ausentando-se desse espaco e,
ao fazer isso, de definir um continuo
retroceder no tempo e um didlogo
nao meramente reativo com seu am-
biente cultural. Nesses trabalhos ha-
veria ainda um curioso percurso no
qual, “resultaria de um apagamento
e uma involugéo do anterior, como se
tratasse de conhecer retrospectiva-
mente, a dindmica que o introduziu e
o reconheceu como trabalho de arte
no espaco heterogéneo da cultura”
(Salzstein, 2001, p. 120). Estabelece,
assim, uma dindmica que inverte a
ideia na qual o primeiro trabalho de-
veria fornecer a norma e critério de
identidade para o ultimo, tal como
acontece em Dado de gelo (1996) ou
no livro Velazquez (1994), tal como se
compreendia a dindmica interna da
Historia da Arte Ocidental até muito
pouco tempo.

E importante identificar o concei-
to de inser¢do como aparecimento
e desaparecimento e sua peculiar
dinamica de subtracao dos elemen-
tos constitutivos e referenciais do
circuito de arte, tais como a histéria
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da arte, os livros e revistas de arte,
e mesmo sua dindmica temporal re-
troativa. Nesse ponto, voltamos as
reflexdes de Peter Osborne. De acor-
do com o pensador, para apropriar-se
do poder de temporalizagdo da ima-
gem como base para novas formas
de temporalizagdes histéricas, tais
trabalhos devem se relacionar com
as especificidades socio espaciais
do seu circuito de arte. “Para Cada
Presente, Sua Propria Pré-historia”,
significando, para cada construgéao
geopolitica diferenciada do presente
como um todo, ha sua proépria pré-
-histéria”, escreve Osborne (2016, p.
44), ao analisar arelagao constitutiva
entre ficcdo temporal e uma ficgéo
geopolitica no conceito de arte con-
temporanea.

Tal especificidade, por sua vez, re-
lacionada a nogao de presentificagdo
e aniquilagao da temporalidade da
imagem, como analisou Osborne,
é constitutiva do conceito de arte
contemporanea em sua dimensao
transnacional globalizada. Nesse
sentido, pergunta-se se tal dinamica
temporal retroativa das insergdes em
Waltércio Caldas ao mesmo tempo
que responderia a presentificagdo
onipresente no mundo global, ndo
seria igualmente um importante
elemento de especificidade com o
circuito de arte local brasileira muito
pouco afeita a processo de constru-
¢ao histdrico. Basta observar os pro-

cessos de apagamento de momentos
tragicos da histéria no Brasil, como
os da Ditadura Militar, que ainda hoje
pairam como experiéncia positiva e
necessaria no imaginario de impor-
tante parte da sociedade brasileira,
que muito recentemente pediu e
segue pedindo um Golpe Militar no
Brasil aos moldes do de 1964.
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Insercoes (interrupcoes) em cir-
cuitos urbanos em José Resende

“Auséncia da escultura®, escrito por
José Resende (1976), é um ensaio pu-
blicado no terceiro nimero da revista
Malasartes, no qual o artista investiga
e analisa a insergdo da escultura no
espaco da social da cidade. Mais uma
vez, nesse texto, a nogao de circuito
poderia ser entendida como nogao
central na recolocagao do conceito
de arte contemporanea na arte no
Brasil. De saida, o titulo do ensaio
Auséncia da escultura sugere tanto
a condigao negativa das linguagens
contemporaneas quanto o processo
de “bloqueio”™
cuito local de caracteristicas con-

realizado pelo cir-

servadoras do mercado de arte. “A
arte estaisolada. O acesso a sualin-
guagem tem sido controlado pelas
instituicoes (museu, critica e merca-
do) e seu discurso se restringe aum
percurso dentro do préprio sistema
de arte”, escreve Resende (1976, p. 6).

Para além da produgéo e distribui-
¢do, o isolamento dessas novas lin-
guagens comprometia a experiéncia
com uma outra instancia do circuito:
a fruigdo do publico. “Um confronto

direto publico/obra no espago urbano
carece de significado, pois o reperté-
rio necessario para essa leitura per-
manece em um pequeno grupo que
detém a sua propriedade”, adverte
Resende (1976, p. 6).

O artista argumentava, ainda, que,
por mais que a produgao contempo-
ranea apresentasse referéncias aos
cédigos construtivos, eles ndo eram
suficientes para oferecer ao publico
0 acesso a arte contemporanea: “Po-
de-se dizer que uma pilha de tijolos é
uma obra de arte?” (Resende, 1976,
p. 6). Para o artista, o hermetismo
das novas linguagens nao poderia
ser responsavel pela alienagao do
publico em relagdo aos novos mo-
numentos e obras urbanas na cidade.
O grande n6 da questao encontrava-
-se na interrupg¢ao do circuito res-
ponsavel por franquear os discursos
de arte: “Se ndo é em funcdo de um
hermetismo da linguagem que se da
o afastamento da arte, mas pela di-
ficuldade de um acesso continuo ao
seu discurso, poderia se pensar que

10 s . o . .
0 termo “bloqueio” é usado no ensaio Andlise do Circuito, de Ronaldo

Brito, no numero um da revista Malasartes, para referir-se ao

dispositivo de reagdo cultural no processamento do circuito. O critico

observa que 0 mecanismo arcaico, muito usado pelo mercado de arte local,

escamotearia uma ideologia conservadora da cultura brasileira. A
situacéo de “bloqueio” era consequéncia do conservadorismo do circuito

local, resultando em uma pratica de alijamento da arte contemporéanea do

mercado.
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o problema néo seja da produgéo de
arte, mas de seu processo de distri-
buicao” (Resende, 1976, p. 6).

Aqui, a questao da participagao do
publico no processo de significagao
da linguagem contemporanea mos-
trava-se como um dos temas sensi-
veis para José Resende bem como
para essa geragdo. Como ter um pu-
blico informado das novas linguagens
sem que estas fossem reconhecidas
como tal pelo circuito? Afinal, ndo
teria sido essa uma das significati-
vas mudancgas no conceito de arte?
Como analisou Arthur Danto, em
“The art world revisited: comedies of
similarities™, o trabalho de arte con-

passava, nesse contexto, a ser res-
ponsavel ndo apenas pela produgao,
comprometendo-se também com
processos que determinam a circu-
lagéo, a fruigdo e o consumo de seus
trabalhos.

A discusséo sobre arelagédo dainser-
cdo da arte na cidade tocaria ainda
nas novas relagoes entre escultura
contemporanea e os espagos publi-
cos das paisagens, da arquitetura e
da proépria cidade. Resende chama
atencao para o fato de as mudancas
no conceito de escultura estarem
relacionadas, igualmente, as trans-
formacgoes da cidade:

ora, a cidade contemporénea néo tem mais

a escala humana e 0s espagos publicos

de convivio perderam suas significagoes.
A reconquista da praca medieval é uma
utopia passadista. A cidade € o espelho

temporaneo apenas existe a partir do
momento em que é experimentado

As nogdes de circuitos e insergdes

por um publico informado pelo dis-
curso institucional, compartilhado
por um mundo da arte.

Tal como em Cildo Meireles, Waltér-
cio Caldas e José Resende, o discur-
so teodrico é parte constitutiva das
linguagens de arte. Naquela cena
da década de 1970, entretanto, tal
leitura ganhava significado extra e
estratégico uma vez que a veicula-
cao de discursos sobre escultura
contemporanea era praticamente
inexistente. O texto “Auséncia da
escultura” (Resende, 1976) pode ser
entendido, portanto, como uma lin-
guagem-leitura, umaintervengao de
politica no circuito local. O artista

das contradigdes que a sociedade de

classes estabelece. Tentar interferir
nela é acirrar as contradigdes (Resende,
1976, p. 4).

Acirrar as contradigées da metrépole
contemporanea era a proposta do
artista ao instalar umaimensa placa
de concreto, pintada de negro, na
Praca da Sé, em Sao Paulo, em 1978.
Inicialmente pensada para a entrada
do Férum, como uma espécie de es-
paco franqueado as manifestagoes
escritas, o trabalho foi transferido
parauma das laterais da praga. “Era o
inicio do movimento das ‘Diretas J&’
e instalar essa tarja preta em frente
do prédio do Férum na praga era de
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fato uma provocagao. A ideia foi de
oferecer um suporte para pichagoes,
que em geral tinham teor politico ou
obsceno, sempre de provocagao”,
afirma Resende (Fioravante, 2013).
Embora ndo lograsse seu objetivo ini-
cial, a obra criou um curto-circuito na
ordem dominante, interrompendo o
movimento continuo de circulagao
da cidade.

Nas cidades modernas, a circulagdo
é responsavel por definir os tragos
e os tracados da urbe, bem como as
caracteristicas de suas relagées so-
ciais. A circulacao é, nesse sentido,
uma ordem constitutiva das grandes
cidades. Nas metrépoles contempo-
raneas, o sujeito contemporaneo en-
contra-se imerso em continua circu-
lagao. Nela, tal qual o modus operandi
do capital responsavel por produzir
espagos reprodutores de sualégica e
seus valores, os espagos experimen-
tados por esse sujeito sdo conforma-
dos pela légica da circulacao capi-
talista. Um dos melhores exemplos
de tal mecanismo evidencia-se no
progressivo esvaziamento do uso so-
cial da praca. Outrora locus do pulsar

da vida publica e politica da cidade,
a pracga conhece, nos dias atuais, a
substituicao de criagao de matéria
social por produgdes equivalentes
de valor, cuja funcao é assegurar o
processo universal de circulacéo e
de troca monetéria".

A escultura de José Resende na
Praca da Sé propde ser uma inser-
¢ao critica no espago publico. Aqui,
a ideia de eficacia prevalece, sendo
confrontada com aspectos pulsionais
do sujeito da urbe. Funciona, tempo-
rariamente, como uma espécie de
Outro do circuito urbano. Nesse pro-
cesso, o trabalho incorpora materiais
e produtos da engenharia urbana
como concreto e o0 ago, carregando,
igualmente, o espaco social e politico
dos escritos eréticos e marginais das
pichagdes proibidas, bem como as
palavras de ordem politica, censu-
radas pela ditadura militar. Trouxe,
assim, para a esfera publica de sua
escultura, o substrato corrosivo das
ruas de uma grande metrépole como
Sao Paulo.

" De acordo com Lewis Munford, “o capitalismo ressurgente do século
XVII tratou terrenos, quarteirdes, ruas e avenidas como unidades
abstratas destinadas & compra e venda, desconsiderando o uso histdérico,
as condigbes topograficas ou as necessidades sociais”. Esse modo de
estar no mundo, no qual triunfou o valor abstrato da troca, teria se
intensificado ao longo do século XX, e mais particularmente a partir do

final dos anos de 1960, com hegemonia do capitalismo financeiro, chamado

de globalizagdo. (Lewis, M. The city history apud Sennet, (2006, p. 291).
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Acirrar as contradigées das metré-
poles contemporaneas propondo
interrupgoes nos fluxos circulantes
das grandes cidades é uma constan-
te em José Resende. As esculturas no
centro do Rio de Janeiro “O Passan-
te” (1995) e “Vénus” (1991) obstruem
o fluxo diario e acelerado dos tran-
seuntes. Na imensidao das grandes
metrdpoles, veiculos, corpos, ideias
e desejos circulam diariamente em
meio aos dilemas e contradigées
desse ambiente. O movimento é o
que une, confere coesao a vida na
urbe. Andar acelerado passou a ser
um signo da relagdo do homem mo-
derno com o mundo a sua volta, uma
linguagem corporal que, no ensaio
do sociélogo alemao Georg Simmel,
“A metrépole e a vida mental” (Sim-
mel, 1967), assume a expressao de
uma atitude blasé, de quem nao se
impressiona com quase nada, e se
orienta por esquemas abstratos. Em
A filosofia do dinheiro, Simmel (1987)
observou que nas metrépoles exis-
te pouca coesao interna e limites
indefinidos, abrindo-se a infinitas
conexdes com o espago exterior. O
pensador alemao percebe um inte-
resse cada vez maior em conexoes

com pessoas mais distantes em de-
trimento daquelas espacialmente
préximas®. O aumento das distancias
espaciais e mentais das metrépoles,
cada vez mais globais, teria o efeito
de empobrecer cada vez mais a ja
rara convivéncia afetiva das pessoas
na cidade.

O passante (1995) é uma escultura
instalada em um local de intensa
movimentacao no Rio de Janeiro,
o Largo da Carioca. Ao incorporar
a obra o movimento acelerado dos
transeuntes, esse trabalho parece
convidar a uma identificagdo especu-
lar e divertida, ao maior envolvimento
dos afetos. Essa escultura propoe
interromper o automatismo do fluxo
urbano, mesmo que seja peloriso. Ja
o trabalho Vénus (1991), instalado na
esquina das ruas Visconde de Itabo-
rai e a Rua do Rosério, interrompe o
frenético fluxo de passantes no mo-
vimentado Centro do Rio de Janei-
ro, ao oferecer uma experiéncia de
retardamento ou quase de repouso.
Novamente, aqui, os movimentos fi-
sicos dos habitantes da cidade sao
incorporados ao trabalho.

Mas, diferentemente do passante

As nogdes de circuitos e insergdes

2 As relagdes do homem moderno com seu ambiente se desenvolvem geralmente de modo que
ele se afasta de circulos mails préximos e se aproxima dos mais afastados. O crescente
afrouxamento das relag¢des familiares, o sentimento de insuportavel constrangimento
pelo compromisso com os circulos mais préximos, a crescente énfase na individualidade,
que se destaca justamente do contexto mais imediato-todo esse distanciamento anda

de méos dadas, com o interesse remoto, com a comunidade de pensamento, com os circulos
cujos lagos substituem toda proximidade espacial (Simmel, 1987).
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apolineo, orientado pelo automa-
tismo da racionalidade técnica, ha
algo de dionisiaco nessa Vénus. Seu
movimento remete aos das passistas
de uma Escola de Samba, ou, sim-
plesmente, lembra o espreguicar-
-se de um corpo no chio. A Vénus de
José Resende convida ao toque, a
experiéncia corporal. E comum ver
criangas andando sobre a obra que
convive amorosamente, ha décadas,
com os habitantes da cidade e com
aquele espaco publico. Curiosamen-
te, a obra foi apelidada pela popu-
lacao local de “Negona”, indicando
o real envolvimento da populagéo
com a escultura. Em José Resende,
a nocao de interrupgdo dos circuitos
urbanos apresenta a possibilidade
de arrebatar para dentro da escultu-
ra o fluxo da circulagdo humana das
grandes cidades, a fenomenologia
dos seus corpos, respondendo si-
multaneamente as caracteristicas
de pendor a subjetividade da cultura
brasileira e a necessidade de produ-
¢do de espacos abstratos e globais
das metréopoles contemporaneas.
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