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Resumo

A constituicdo, através do correio, de um sistema de produgio e
circulacio da arte, paralelo e independente ao sistema cultural
vigente nas décadas de 60, 70 e 80, ampliou o lugar ocupado pela
arte na sociedade, permitindo aos participantes discutir a nature-
za da arte e seu entrelagamento ao cotidiano. Todo lugar é possivel:
a rede de arte postal, anos 70 e 80, trata da construgio de um con-
ceito para rede de arte por correspondéncia, partindo de exem-
plos que revelam o seu funcionamento. As herangas, as assimila-
¢Oes e os precursores deste processo artistico, iniciado durante os

anos 60, sao abordados.



Abstract

The constitution, through the post office, of a system for production
and diffusion of art, both parallel and independent of the established

cultural system of the 60s, 70s and 80s, has widened the role played
by art in the society, allowing the participants to discuss its very
nature and interconnection with the every day experience. Every
place is possible: the mail art network in the 70s and 80s, to deal with
building a concept to correspondence art network, starting from
examples that reveal its procedures. The inheritances, assimilations
and precursors of this artistic process, whose start was in the 60s,

are approached.
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Introdugio

UMA PROVOCACAQ?

O poder das palavras e o poder sobre as palavras supéem sempre outra espécie de poder.

(Philippe Fritsch?)

Jogos de palavras e desenhos fundem-se para comunicar idéias que sao estampadas
no exterior e no interior das correspondéncias remetidas e recebidas pelo correio. Confiando
no “poder das palavras” de que nos fala Philippe Fritsch, realizam-se operacoes envolven-
do, entre outros usos, o de carimbos e de colagens em envelopes, cartdes-postais ou emba-

lagens enviados pelo correio.
Estratégia de comunicagio? Estratégia de conscientizagio?

Deparar-se com palavras e imagens no usuais em correspondéncias, uma provoca-
cao? Sim. A forca das palavras servird para estimular o pensamento de quem as [&, condu-
zindo para o que se denominara conscientizacdo politica, no sentido abrangente de politica.
Lembrando que “nds vivemos imersos na politica”,> que preenche espacos do nosso cotidi-
ano desde as normas de conduta estabelecidas pelos 6rgios governamentais até as regras

de convivéncia de um edificio — definida pelos proprios moradores numa data determina-

! Conforme Philippe Fritsch escreveu na ‘Introdugio’ de Propos sur le champ politique (BOURDIEU, 2000,
p.11).
2 BOURDIEU, Penser la politique. 1988, p.2.



da, devendo mais tarde ser cumprida por todos. A convivéncia com essas normas muitas
vezes nio é percebida, menos ainda questionada, apenas é acatada. Bourdieu, ao escrever

sobre Flaubert, chamou a atencfo para isso, salientando as lutas contra a repressio,

Reconstruir o ponto de vista de Flaubert, ou seja, o ponto do espago social a partir
do qual se formou sua visdo do mundo, e esse préprio espaco social, é dar a possi-
bilidade real de situar-se nas origens de um mundo cujo funcionamento se nos
tornou tao familiar e que as regularidades e as regras as quais obedece escapam-
nos. E, também, voltando aos “tempos herdicos” da luta pela independéncia em
que, em face de uma repressio que se exerce em toda a sua brutalidade (com os
processos, especialmente), as virtudes de revolta e de resisténcia devem afirmar-
se com toda clareza, redescobrir os principios esquecidos, ou renegados, da liber-

dade intelectual.’

A liberdade exercida na rede internacional de comunicagio através do correio,
além da intelectual, visava acdes que transformassem situagdes vividas no aqui e agora da
época de sua formagdo, os anos 60 e nas duas décadas subseqiientes. Tempos igualmente
heréicos, onde era preciso, a0 mesmo tempo que intencionavam mudangas culturais em
geral, resistir e agir contra a repressdo politica — em alguns paises como o Brasil. A rede é

chamada arte postal, arte por correspondéncia, arte-correio ou mail art.

Eram cartdes-postais, envelopes, caixas, fitas magnéticas (sonoras ou visuais) e
outros materias que informavam, questionavam e investigavam, em agdes cotidianas, os
cédigos e os sistemas de funcionamento que regulavam a vida e a arte. Caminhando em
direcdo contrdria a circulacdo da arte dentro dos museus e galerias, os artistas buscavam
fora deles um outro lugar possivel para a construgdo da arte, que se pretendia ex-
tremamente ligada ao pensamento e que rejeitava sua producio “como outros artigos
quaisquer, para vender no mercado”.* A arte nio € vista como espetaculo, mas ocupa

lugar no cotidiano.

> BOURDIEU, As regras da arte. 1996, p. 64

* Escrito por DEWEY, referindo-se & arte em geral, em Art as experience. 1980, p.9.

* 13



A rede de arte postal, um meio de transgressio da arte e da sociedade, constituiu-se
a expressio de um grupo que se encontrava, deliberadamente, fora das atitudes vigentes, seja
para a arte seja para sociedade em si, pois esses artistas nfo viam a delimitagio precisa dos
limites entre arte e vida. Ao trabalhar a partir das suas experiéncias diarias, o artista reconhe-
cia “de que maneira ele habita o cotidiano”,’ que era ento transformado em materia das
discussoes e pesquisas propostas. O uso das linguagens de acordo com a midia utilizada era
uma importante preocupacio. No entanto, o que mais interessava era transmitir a idéia, quer
dizer, as concepcoes dos artistas, assim, a rede configurou-se como um canal de circulacio
para “a informacfo, o protesto e a dentncia”.*Nas décadas de 70 e 80, a rede de arte postal
estabelecia a arte com obra imaterial, pois o fundamental nfo era o objeto, o papel ou outro
material onde estava a proposigio, mas a realizagio dela, a idéia que ali estava. Considera-
se a falta de materialidade, também, como uma estratégia politica a fim de evitar a

comercializacio desse tipo de arte.

O que néo é arte postal? Proposi¢des que visam vendas da produgao; uma obra que
esta sendo apenas transportada pelo correio; objetos essencialmente estéticos ou mesmo

decorativos ou sua mera divulgacéo.

O que ¢ arte postal? Uma rede internacional de comunicagio, troca, informacéo,
discussdo, investigacio e acio. Lugar livre e possivel para exercer resisténcia e interferéncia,
s . . ~ so e . 7 «z

como estratégias para inclusido da politica na arte. Conforme salientado por Foster,” “é

apenas nesses termos — como uma pratica de resisténcia ou de interferéncia — que o politi-

> YUDICE, O pés-moderno em debate. 1990, p. 57, “[...] ndo é s6 a obra-de-arte que deve apropriar-se do
cotidiano; o préprio artista deve reconhecer de que maneira ele habita o cotidiano”, em resposta a pergunta

relacionada “[...] 4 énfase dada ao aproveitamento estético do cotidianof...]”.

¢ BRUSCKY, Arte-correio: hoje a arte é este comunicado. Recife, 1976-81. Publicacio alternativa, que circu-
lou na rede de arte postal e foi publicada parcialmente na imprenssa escrita de Recife. O texto encontra-se

nos anexos. Paulo Bruscky ¢ artista pernambucano, atuante na rede de arte postal desde a metade da

década de 70 até hoje.

" Hal Foster, Por um conceito do politico na arte contempordnea (1984). In: FOSTER, 1996, p.198.
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co na arte ocidental pode ser apreendido hoje em dia”.

Herdeiros das proposicdes das vanguardas histéricas e, especialmente de Marcel
Duchamp, influenciados pelos precursores Ray Johnson e Fluxus, os artistas inventaram
um novo lugar que é exatamente a inexisténcia dele, que atravessa o lugar fisico/geogra-

fico — o trAnsito —, e que se encontra sempre em movimento.
Assim, essa pesquisa busca essencialmente responder as questdes que seguem:

Como funciona a estrutura dessa rede, onde o artista questiona a natureza da arte,
procura frestas para infiltra-la no cotidiano e multiplicar esses questionamentos? Quais as

relagdes existentes dentro dessa estrutura?

A rede nio possui uma produgio homogénea. A mistura e a desordem em suas
ramificacdes dificultam seu estudo. Por isso, o estudo é centralizado em produgdes desen-
volvidas dentro da rede de arte postal nos anos 70 e 80, sendo focalizada a discussiao dos
aspectos da vida e da arte — onde identifica-se a intencdo de conscientiza¢do politica. A
partir deste recorte temporal, duas décadas de intensa atividade artistica na rede de arte
por correspondéncia, estuda-se a estrutura desta rede, buscando-se identificar as raizes
artisticas herdadas de perfodos anteriores e, também, as transformacdes artisticas ocorri-
das entre as décadas 60 e 80 — especialmente os aspectos da arte brasileira que contribui-

ram para o acontecimento e a disseminagio da arte postal.

Este estudo pretende, por meio do levantamento, anélise e documentacio de tra-
balhos realizados em arte por correspondéncia, contribuir para o preenchimento da lacuna

existente de estudos sobre essa manifestacio na histéria da arte brasileira.

Especificamente objetivou-se: a) revelar os diferentes tipos de ocorréncias artisti-
cas em correspondéncias, o estabelecimento de circuitos, grupos e atividades — sem a pre-
tensdo de esgotamento do assunto; b) debater as questdes relacionadas a criagio, recepcéo
e difusdo da arte postal: discussdo quanto a natureza anarquica, antiartistica, subversiva, das

agoes ou producdes dos artistas, a arte como processo, autoria e obra tnica, arte como

* 15



vivéncia, desvinculagcio do mercado de arte; c) verificar as influéncias que geraram a fusio
e a mescla das linguagens de artistas e poetas ; d) trazer a piblico parcela da producio de arte
postal que se encontra em arquivos de artistas, contribuindo com imagens e informagdes

sobre a producio brasileira, material escasso em publicagdes especificas no Brasil.

As principais fontes consultadas para a realizacio deste estudo foram os trabalhos
produzidos na rede de arte postal no periodo 70-80, cujo acesso foi possivel gracas a dispo-
nibilidade dos artistas brasileiros entrevistados que permitiram consultas aos seus arquivos
pessoais. Considerou-se referenciais dois nicleos principais em Porto Alegre, o Instituto de
Artes/UFRGS e 0 Espaco N.O., a partir dos quais obteve-se contato com os artistas entrevis-
tados.® Paulo Bruscky’ foi contatado por ser um artista envolvido intensamente na rede no
periodo em estudo e, ainda, manter-se atuante. Os trabalhos foram selecionados por suas
particularidades, capazes de demonstrar a diversidade da producéo na rede de arte por corres-

pondéncia e, principalmente, a discussdo envolvendo situacoes cotidianas e a natureza da arte.

Outras fontes foram: entrevistas com os artistas, bibliografia especifica sobre arte
postal, livros, catalogos de exposi¢des, artigos de jornais e textos que tiveram circulacio
dentro da rede e diferentes referéncias bibliogréficas auxiliaram a compreensio do contex-

to artistico da época e a fundamentagio de conceitos centrais para este estudo.

A motivacdo pelo tema “arte postal” surgiu em estudos'® sobre as atividades do

Espaco N.O., no Instituto de Artes/UFRGS. Além disso, em 1997, foi organizado, nesta

8 Depoimentos gravados dos seguintes artistas: Ana Torrano, Carlos Pasquetti, Cris Vigiano, Heloisa

Schneiders da Silva, Karin Lambrecht, Mario Réhnelt, Rogério Nazari e Vera Chaves. Os artistas me

permitiram acesso aos seus arquivos pessoais, de onde varias imagens presentes neste trabalho foram obti-

das.

% Paulo Bruscky, depoimentos em Porto Alegre, novembro de 2001, e Recife, junho de 2002. No arquivo de
Bruscky, entre outras informagdes, tive acesso ao livro Correspondence art: source book for the network of
international postal art activity, Michael Crane e Mary Stoffet (Ed), material importante e de dificil acesso, foi

uma publicagdo com pequena tiragem, ja esgotado.

1% Aula ministrada pela Professora Ana M. A. Carvalho, no Instituto de Artes/UFRGS.
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mesma instituicio, o 12 Saldo e intercimbio de arte postal.'' A partir daf, foi iniciada a pes-
quisa'? com a intengao de buscar compreender o porqué da formagao desta rede e as rela-
cbes que ela manteve com as instituicdes artisticas. A coleta dos dados foi iniciada em
1999 com o contato com artistas que participaram da rede de arte postal e com o acesso a
seus arquivos pessoais, além da consulta ao Arquivo do Ex-Espaco N.O.? que contribui-
ram para um valioso ingresso em ramificacoes da rede de arte por correspondéncia, um

mergulho no contexto artistico, politico e social dos anos 70 e 80.

Em 2001, obteve-se contato com os artistas,'* Lenir de Miranda, Hudinilson Jr. e
Paulo Bruscky. No ano seguinte, a consulta realizada no Arquivo de Bruscky assumiu gran-
de importancia, pois 0 arquivo retine, além de produgdes artisticas, numerosas publicagdes

especificas sobre arte por correspondéncia e outras publicagdes que tangenciam o assunto.

O titulo Todo lugar é possivel: a rede de arte postal, anos70 e 80 surgiu da expressao
tudo ¢é possivel, de Danto,” de onde se partiu para referir a ampliagdo do lugar que habitu-

almente é destinado a arte — museus e galerias. A arte postal ultrapassa-o, ocupa todo e

L Este Saldo foi organizado pela Professora Mariza Carpes, com o propdsito de intercambiar os cartdes
postais entre os artistas selecionados no Instituto de Artes/ UFRGS e na Ball State University, Indiana, EUA,

ao final das exposigdes em ambas instituicdes (14 a 31 de janeiro, Porto Alegre, RS — 10 a 21 de fevereiro,
Muncie, IN. 1997).

12 Os resultados parciais desta pesquisa constituiram a monografia de minha autoria Arte postal, estratégia de

liberdade: estudo de um sistema de circulacdo da arte, Instituto de Artes/UFRGS, dezembro de 1999.

B O Arquivo do Ex-Espago N.O. conserva o material produzido, entre os anos 1979-82, por artistas ligados
aquele espaco, sob a responsabilidade de Vera Chaves. O Espago N. O. destinava-se a discutir, realizar e
expor novas proposi¢oes artisticas e mantinha contato com espagos semelhantes no Brasil e no exterior. As

consultas ao arquivo foram auxiliadas pela artista Ana Torrano.

4 Conversas informais com Lenir de Miranda, colega de turma no curso PPGAV/UFRGS,; cujo projeto apre-
sentado em 1988 em arte postal tem continuidade temética na produgfo atual, pinturas, desenhos ou livros-
de-artista; Hudinilson]r., depoimento gravado em Porto Alegre, dezembro de 2001, esteve em contato com
artistas do Espago N.O.; Paulo Bruscky, em junho 2001, as conversas e as consultas ao seu arquivo foram

fundamentais para a compreensio da formacéo da rede vinculada ao contexto artistico e politico dos anos 70.

5 DANTO, Después del fin del arte, [199-], p.206.
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qualquer lugar, o cotidiano. Ocupa ainda, o ndo-lugar,'® no transito das correspondéncias

entre remetente e destinatario.

Para a compreensio do que é arte postal, o capitulo um, “Arte postal: experiéncia
estética e comunicagio”, através de exemplos, indica algumas ocorréncias de correspon-
déncias, dentro da diversidade de possibilidades. Sdo evidenciados os aspectos: formato,
tema, proposta e produgio. As producdes revelam o caminhar solitario que, partilhado,
passa a coletivo ou o contrario, sugestdes coletivas que sdo adotadas, quer dizer, considera-

das para o desenvolvimento posterior de trabalhos individuais.

A comunicacio é tratada nesse capitulo devido a sua importincia na aproximacéo
entre pessoas geograficamente e, também, cultural e politicamente distantes. E discutida a
reprodutibilidade técnica aliada a distribuicio efetuada pelo correio, no papel de fusdo
entre o criador e o receptor. Fundamentam esta fusdo, as consideragoes de Walter Benja-
min, de acordo com os textos O autor como produtor e A obra de arte na época de sua
reprodutibilidade técnica. A arte desenvolvida dentro da rede de arte por correspondéncia
apresenta-se associada ao conceito de experiéncia estética, de John Dewey, desenvolvido em
Art as experience. Portanto, este capitulo também estudard o conceito de arte capaz de
inserir a producio de arte postal. Conceito que estid vinculado a arte conceitual, com
énfase na idéia, no contexto e na percepcio da arte como processo. A especificidade bra-
sileira — mas néo exclusivamente brasileira — de repressdo vivida durante os anos 70 e
inicio dos 80 — recorte temporal desta dissertagdo —, identifica a atuacio na rede como

“estratégia de liberdade”.!”

16 De acordo com Marc Augé, “[...] ndo-lugares s@o tanto as instalagdes necessérias a circulacio acelerada
de pessoas e bens (vias expressas, trevos rodovidrios, aeroportos) quanto os préprios meios de transporte ou

os grandes centros comerciais”. AUGE, Ndao-lugares: introducdao a uma antropologia da supermodernidade.

1994, p.36.

17 Conforme Cristina Freire, “[...] nas dificeis décadas de 60 e 70 [...] a arte postal se constitui [...] numa

estratégia de liberdade diante do contexto politico opressor” (FREIRE, 1999, p. 80).
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O capitulo dois, “Herancas e precursores”, trata do legado recebido das vanguar-
das histdricas — futurismo, dada e surrealismo —, na recuperagio de conceitos antiarte, na
atuagfo artistica da rede de arte postal. Fundamental para a compreensio das rupturas
pretendidas pelas vanguardas histéricas, na contramao da autonomia artistica, foi a leitura

de Theory of the avant-garde, de Peter Biirger.

Procurou-se entender por que os artistas retomaram a antiarte, a partir dos anos 50,
e qual o significado de aproximar a arte da vida? Quer dizer, se o sentido de transformacéo
da arte e do artista desacralizados e da apari¢do da arte em um lugar comum, cotidiano,
proposto pelas vanguardas histéricas, que reaparece nas producdes das neovanguardas.
Discute-se, tomando como referéncias os autores'® Peter Biirger, Andreas Huyssen, Arthur

Danto e Hans Richter, em torno das figuras centrais Marcel Duchamp e Andy Warhol.

Impulsionaram a formacio da rede através do correio, as correspondéncias de Ray
Johnson e as atividades do Fluxus, onde alguns participantes estiveram envolvidos com a
arte por correspondéncia. O acesso a diversos escritos de artistas, através da publicagio
Theories and documents of a contemporary art: a source book of artist’s writings, de Kristine
Stiles e Peter Selz, possibilitou o entendimento das dividas e dos anseios dos artistas a

respeito da arte naquele momento: os anos 60.

A contextualizagdo nacional da producéo artistica e dos acontecimentos politicos
e sociais, relacionados — ou que direcionaram — a producio de arte postal nas décadas 70 e
80, é apresentada no capitulo trés, “A arte ndo quer ser mercadoria”. Algumas exposi¢des
brasileiras sdo informadas como referéncias, pois a organizacio de exposi¢des nio € a in-
tencio principal na arte por correspondéncia, e sim a comunicagio e 0 questionamento

coletivo de idéias que a rede possibilita.

18 BURGER, Theory of the avant-garde, 1999; HUYSSEN, Memérias do modernismo, 1997; DANTO, Después
del fin del arte: el arte contempordneo vy el linde de la historia, [199-]; RICHTER, Dadd: arte e antiarte, 1993.

A importancias de Duchamp e Warhol ¢ salientada por CAUQUELIN, [199-], p.77.
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Esse capitulo também aborda o exercicio da arte conceitual na tentativa de alarga-
mento do campo artistico autbnomo. Discute a subvencéo e subversio, apoiadas nas dis-
cussdes de Rainer Rochlitz Subversion et subvention: art contemporain et argumentation
esthétique, tangenciando pontos de intersecio entre um e outro. As questdes aqui relacio-
nadas, referem-se a predisposta separacio entre arte e mercado, que se manifestam, além

da rede de arte postal, em outras producdes artisticas.

capitulo quatro, meio como principio: a construcao rizomdtica da rede de arte
O capitul tro, “O t dtica da rede de art

postal”, parte do conceito de Jean Lancri de que “uma pesquisa deve partir do meio”."
Desta forma, tomadas ramificagdes da rede, suas relagdes internas sdo estudadas a partir
de exemplos ocorridos e do conceito de “rizoma”, desenvolvido por Gilles Deleuze e Félix
Guattari em Mil Platds, o qual fundamentou este capitulo e, possibilitou a compreensao

das estruturas e mobilidades da rede de arte por correspondéncia.

¥ Devo este entendimento aos Profs. Icleia Cattani e Flavio Gongalves, ambos salientaram esse aspecto

metologdgico de Lancri, quando esta dissertagio foi submetida ao exame de qualificagio.
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DISCUSSAQ E USO DA EXPRESSAO “ARTE POSTAL”

No Brasil, o termo “arte postal” é conhecido e utilizado em maior consenso, contu-

do, “arte-correio” e mail art, também sdo empregados.

Examinando as publicagdes brasileiras que se referem a arte por correspondén-
cia, percebe-se a adesdo da expressiao “arte postal”. H4 indicios de que, apds a ocorrén-
cia da XVI Bienal de Sdo Paulo,”® em 1981, onde a arte postal esteve incluida, esta
terminologia foi reforgada. Walter Zanini (Curador Geral) e Julio Plaza (Curador da
Exposicio de Arte Postal), empregaram a expressdo “arte postal”, associada a de origem
inglesa mail art. Essa associagao é encontrada também nas publicagdes: Arte novos meios/

multimeios, Brasil 70/80*' e Poéticas do processo: arte conceitual no museu.”

Foi empregada apenas a expressio “arte postal”, nas publicagdes: Arte e meio artistico:

entre a feijoada e o x-burger,” Poesia de vanguarda no Brasil: de Oswald de Andrade ao poema

2 BIENAL DE SAO PAULO, 1981, v.2. Catélogo de arte postal.

2L PECCININI, 1985. O livro apresenta textos além de Daisy Peccinini, de Walter Zanini, Julio Plaza e

depoimentos de diversos artistas, entre eles Paulo Bruscky — contendo fragdes do texto Arte correio.
2 FREIRE, 1999.
% AMARAL, 1983.



DISCUSSAO E USO DA EXPRESSAO “ARTE POSTAL”

visual,”* Do poder ao poder Pe A pdgina violada: da ternura a injitria na construcdo do livro de
artista.’® A traducgio brasileira de Assalto a cultura: utopia, subversdo, guerrilha na (anti)arte de
século XX,*” manteve mail art, conforme o original em inglés, indicando entre parénteses a

terminologia em lingua portuguesa, “arte de correio”.

Em alguns textos veiculados na rede de arte postal, escritos pelos artistas atuantes:
Paulo Bruscky, Joaquim Branco e Hudinilson Jr., as expressdes sdo mencionadas como
opg¢Oes para referirem-se a arte realizada na midia correio. Apesar disso, é possivel obser-

var as escolhas terminolégicas dos autores.

Bruscky cita, em Arte correio: hoje a arte é este comunicado,’® além de “arte postal” e

“ o ”» “ A L)) “ N : 21 ”»
mail art”, outras nomenclaturas: “arte por correspondéncia” e “arte a domicilio”, sem escon-
der, no entanto, a sua preferéncia por “arte correio”, pois a considera mais abrangente. De
forma semelhante a Bruscky, Branco escreve em Uma arte que corre pelo correio,? os termos
citados acima, somando-se a eles “poesia postal”, sendo predominante o uso do termo
“artepostal”. No texto, A exposicdo sem parede,*® Hudinilson Jr. inclui a expressao “arte pos-

tal” associada a “arte-correo”e a “mail art”, terminologias de linguas espanhola e inglesa.

Entre os artistas, a expressio “arte postal” —ja mencionado —, é a que aparece com maior
freqiiéncia. Estampada sobre envelopes ou pacotes, nas convocatdrias — ou seja, convites para
participar em atividades da rede —, etc, a expressdo surge como identificadora. Contudo, cabe

salientar que algumas vezes o termo “arte postal” é interpretado como produgio artistica vincula-

“#MENDONCA, 1983.
# MICCOLIS, 1987.

% SILVEIRA, 2001.
"HOME, 1999.

% O texto Arte correio: hoje a arte é este comunicado, de Paulo Bruscky encontra-se nos anexos. Foi publicado

parcialmente na imprensa escrita em Recife.
» O texto de Joaquim Branco Uma arte que corre pelo correio obteve-se no Arquivo Bruscky, Recife, julho de 2002.

30 O texto A exposicdo sem parede, de Hudilinson Jr. consta nos anexos.
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DISCUSSAO E USO DA EXPRESSAO “ARTE POSTAL”

da exclusivamente aos cartdes postais — reduzindo nesse sentido, a diversidade desse sistema de

comunicagfo a apenas um dos suportes utilizados.

Michael Crane’! em Correspondence art: source book for the network of international
postal art activity considera o termo arte por correspondéncia “mais especifico do que mail
art”. Concordo com o autor, pois “arte por correspondéncia” evidencia que se trata de uma

atividade artistica que aproveita o correio como transporte.

Neste trabalho, optei pelo uso das expressoes, “arte por correspondéncia” e “arte
postal”. A primeira porque exprime a ligacio da arte com correspondéncias, deixando
entrever o processo de construcio artistico, efetuado por intermédio do correio. A segun-
da, em consideracio a sua adocio pela maioria dos participantes da rede e, em grande

parte das publicacdes nos campos da arte e da literatura.

' CRANE e STOFFLET, 1984, p.4.
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Capitulo I

ARTE POSTAL

Experiéncia estética e comunicacdo

Esta maneira de ser da arte postal tem como uma das caracteristicas mais tocantes

o estreitamento das relacdes entre artistas de muitos paises a um sé tempo.

(Hudinilson Jr.)

O correio, ao final da década de 60, constituiu-se lugar de experimentagao artisti-
ca. Apesar de ja ter servido anteriormente para envios poéticos, com mescla de representa-
Oes — escri desenho, pi —, nao havi id de'd
¢Oes — escrita, gravura, desenho, pintura ... —, ndo havia, no entanto, servido a uma rede' de

comunicacio em constante disseminagio, agregando novos participantes.

A arte postal é um processo de comunicacio artistica nacional e internacional,
onde as fronteiras podem se aproximar de um lugar a outro do mundo, com a prética da
comunicacio em rede. Inicialmente realizada pelo correio, ao final dos anos 80 estendeu-

se A internet — aspecto que nao serd abordado nesta dissertacio.

Nas ramifica¢oes da rede de correspondéncias circulam informacdes, investigagoes e
questionamentos sobre arte, politica, filosofia, sexo, ecologia, literatura entre outros assun-

tos. Ao longo do trajeto, as correspondéncias podem sofrer modificacdes, através de contribui-

U'A palavra “rede” ir4 aparecer neste trabalho, sempre referindo-se especificamente a rede de arte postal
realizada através do correio, objeto desta pesquisa. No é extensivo a rede eletronica, internet, onde também
h4 atuagio em arte postal. O capitulo 4, deste trabalho, trata do conceito de rede de arte postal, o qual

tomara como referéncia o conceito de “rizoma”, desenvolvido por Deleuze e Guattari.



CAPITULO I « ARTE POSTAL: EXPERIENCIA ESTETICA E COMUNICACAO

coes dos artistas que marcam nelas suas posicoes, acrescentando ou reforcando idéias. Nesse
caso, a arte constrdi-se no transito das mensagens entre os participantes. O capitulo 4 apre-
senta dois trabalhos que exemplificam a construcdo no transito. Ambos foram realizados
coletivamente; um deles, a partir da proposicio Interfira, 1980 (fig.73), com a participacio
de trés artistas, Rogério Nazari, Alberto Harrigan e Hudinilson Jr.; o outro, sem titulo,
1981 (fig. 86), surgiu em resposta a Cris Vigiano, por Bené Fonteles. No entanto, circulou

nas maos de outros artistas e deles recebeu colaboragdes até chegar a destinatéria.

Ao receber e enviar correspondéncias, o correio possibilita o encontro entre pesso-
as de distintos e distantes paises, com cultura, lingua e sistema de governo diferentes.
Em meio a essa diversidade, sdo compartilhados anseios e dificuldades. E observavel o fato
de problemas locais serem enfocados na rede. As consideracoes de Shusterman, em rela-
¢Ao ao rap, “[m]esmo quando ganha uma dimensao internacional, o rap continua orgulho-
samente local”?, sdo também aplicdveis a arte por correspondéncia. A comunicagio agre-
ga solidariedade aos acontecimentos locais. Desta forma, as imagens enviadas “fornecem
um registro do que aconteceu e dao dire¢do por pedido e comando a agdes futuras”,’
conforme menciona Dewey. Somadas as imagens, sdo as palavras — as quais além do senti-
do [éxico, também podem aparecer como imagens — que informam, algumas vezes, for-
mando uma rede global de solidariedade, por exemplo, nas dentncias de prisdes politicas
como a do colombiano Jests Galdamez, sem titulo, [ca. 1980] (fig.12), e dos uruguaios

Clemente Padin e Jorge Caraballo.

As aliangas entre os participantes da rede de arte postal sdo construidas pela iden-
tificagio ideoldgica e pelo empenho reciprocos. Essa arte busca engajar — quem dela parti-
cipa ou vier a tomar contato com ela — e néo distrair ou entreter. O comprometimento esti

em difundir idéias e também modificar — ainda que minimamente —, as regras e as estrutu-

2 SHUSTERMAN, Vivendo a arte. 1998, p.153.

3 DEWEY, Arte como experiéncia. 1980, p.345. O autor refere-se a palavra (vocabulo).

e 25



CAPITULO I « ARTE POSTAL: EXPERIENCIA ESTETICA E COMUNICACAO

ras do funcionamento diério da vida.

Na década 70, o Brasil vivia a ditadura militar, e a Alemanha Oriental o regime
socialista. O artista Paulo Bruscky* (Recife), em entrevista, lembrou da afirmacéo do amigo
Robert Rehfeldt (Alemanha Oriental) “vocé foi preso por ser comunista e eu por ser demo-
crata”. Os artistas, que se conheceram através da rede de arte postal, identificaram-se por
possuirem semelhantes ideais de vida e pelo interesse em discuti-los. Ambos sofreram com o

controle do governo em suas produgdes artisticas, sendo avaliados como subversivos.

No tipo de trabalho desenvolvido por Bruscky e Rehfeldt encontra-se a relacio
dialética, proposta por Benjamin,’ entre tendéncia e qualidade. Os artistas nao apenas rela-
tam os fatos politicos didrios, mas os pensam e os articulam com o processo de producio,
para que nio sejam transformados em objetos de consumo “para entreter o pablico”. Sdo
idéias que visam conscientizar, abrindo um canal para a participacio ativa. Mas, como
pensar em publico na arte postal? O participante da rede é criador e piblico a0 mesmo
tempo. Para entrar na rede é necessério responder a um chamado, a um convite. Um
esclarecimento se faz necessério, o convite ndo precisa ter sido remetido a determinada
pessoa, basta ela ter conhecimento da proposta e o endereco para resposta. Isto quer dizer,
os funciondrios dos correios, que por estarem em contato com as correspondéncias eram

publico, poderiam ser também participantes, por exemplo.

A reflex@o sobre o dia-a-dia é discutida através da midia correio — na qual as idéias sdo
divulgadas amplamente, no ato da leitura dos cartdes-postais, dos envelopes — e seus conte-

dos. Na atuagio artistica de Paulo Bruscky, do mesmo modo de vérios artistas-correio,® verifi-

*Declaracdo de Paulo Bruscky em entrevista concedida a autora deste estudo em Recife, 28 de junho

de 2002.
> BENJAMIN, O autor como produtor, 1994, p.128.

¢ Artista-correio, denominagdo autoconferida aos artistas praticantes de arte postal; € uma variante da ex-
pressdo mailartista. O termo pode ser encontrado nos anexos, no texto Arte correio: hoje a arte é este comu-

nicado de Paulo Bruscky.
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CAPITULO I « ARTE POSTAL: EXPERIENCIA ESTETICA E COMUNICACAO

ca-se 0 que Benjamin’ impde como exigéncia ao artista, “refletir sobre sua posicio no
processo produtivo”. Os artistas constantemente repensam o papel da arte e do artista,
atentos ao desenvolvimento das técnicas de produgio de seu tempo, sem o interesse de
produzir um objeto, mas principalmente visando a conscientizacio de determinado con-
ceito. Nesse sentido, pode-se dizer que sdo “autores conscientes”, no entendimento de
Benjamin,® pois “[seu] trabalho nio visa nunca a fabricacio exclusiva de produtos, mas

sempre, a0 mesmo tempo, a dos meios de producido”.

O correio: elo para a vivéncia cotidiana da “experiéncia estética”

“E por meio das formas cruas e dos sons, presentes na experiéncia cotidiana, que se
pode aprender a usufruir”, argumenta Dewey.” Em consonincia com esse pensamento, na

arte por correspondéncia as vivéncias cotidianas sdo parte do processo artistico.

A utilizagao de uma midia de comunicagio de massa para a difusio da arte permite
que as pessoas envolvidas na distribuicdo das cartas, cartdes-postais, etc., entrem em con-
tato com os trabalhos através das informacdes que constam nos envelopes e nos postais. O
acesso é ampliado para além do destinatario, ndo apenas no contato com as correspondén-
cias, mas também pelo fato da rede possibilitar a livre entrada de novos participantes.

Como néo possui selegio, a partir de um contato se esté inserido automaticamente nela.

Benjamin!® salienta que, tanto melhor serd o aparelho “quanto maior for a sua capa-
cidade de transformar em colaboradores os leitores ou espectadores”, o teatro épico de

Brecht é apontado como modelo pelo autor. Este teatro ¢ instrumento para representar as

TBENJAMIN, no texto O autor como produtor, 1994, p.134, refere-se especificamente ao escritor. A exigén-

cia é , por mim, compreendida ao artista em geral.
8 Ibid. p.131.

? DEWEY, 1980, p.345.

U BENJAMIN, O autor como produtor, 1994, p.132.
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CAPITULO I « ARTE POSTAL: EXPERIENCIA ESTETICA E COMUNICACAO

condicoes, ou melhor, para que o ptblico “descubra as suas condicoes”, através da inter-
rupcdo da agdo. A ilusio é desfeita na fragmentagdo de uma acio cotidiana. O corte,
presente no teatro de Brecht, pode ser encontrado em uma técnica freqiientemente utili-
zada na arte por correspondéncia: a colagem. Ela igualmente realiza tal corte, ao incorpo-

rar as correspondéncias fragmentos de imagens banais.

Da mesma forma que no teatro épico, na arte postal “o homem estd no centro de
suas experiéncias”,!' o contato didrio — ou quase — com as correspondéncias, que levam e
trazem fragdes do dia-a-dia, determina o eu-participante como parte integrante do processo
de percepgoes e de vivéncias estéticas. Conforme Jonh Dewey, a experiéncia permite apren-
der a usufruir, por isso, opta-se pelo conceito de experiéncia estética: “uma manifestagao, um
registro e celebragio da vida da civilizacdo, um meio de promover seu desenvolvimento, e
também € o dltimo julgamento sobre qualidade de civilizagao”.!? Salienta-se que nio estd
no objeto (correspondéncia) a importincia, mas no processo como um todo, que envolve
as pessoas na circulacio do objeto e na discussio dos conceitos que ele contém. A arte nao

¢ apenas a correspondéncia, é todo o processo.

No que diz respeito ao autor — a formagao de colaboradores —, como na descoberta de
seu cotidiano, a arte postal cumpre esses papéis. O trabalho de colaborador em arte postal
depende da compreensio do participante dos mecanismos da rede, e de seu envolvimento

nas solicitacdes desta.

A afirmagio de Benjamin,"” “o acontecimento nfo € transformdvel em seus mo-
mentos altos, pela virtude e pela decisdo, mas unicamente em seu fluxo rigorosamente
habitual, pela razdo e pela pratica”, encontra na rede de arte por correspondéncia sua

confirmacio, a prética habitual foi capaz de mobilizar um grande nimero de pessoas com o

L BENJAMIN, O autor como produtor, 1994, p.134.
2 DEWEY, 1980, p.326.
B BENJAMIN, O autor como produtor, 1994, p.132.
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CAPITULO I « ARTE POSTAL: EXPERIENCIA ESTETICA E COMUNICACAO

objetivo de realizar transformagdes, algumas com sucesso, outras sem.

O processo pode ser mostrado, por exemplo, nos envelopes onde Bruscky comen-
ta, com ironia, cenas do dia-a-dia. Seja sobre a guerra, Vocé pode conhecer toda a verdade
sobre a 180 guerra mundial, 1975 (fig.7), seja de consumo corriqueiro, Parabéns! Vocé e sua
familia participardo da grande aventura de conhecer nosso tempo 2, 1976 (fig.11), ou ainda
através das inscrigdes dos carimbos “envelopoema” ou “hoje, a arte é este comunicado/
today art is this comunnicated”, entre outras presentes no envelope da figura 6. Tanto as
colagens como as estampas dos carimbos interrompem o encontro habitual com o padrao
das correspondéncias e, nesse sentido, realizam o corte no cotidiano e a posterior descoberta
das préprias condicies de vida da pessoa que se depara com elas — conforme mencionado nas

paginas anteriores.

O chamado ao intercAmbio encontra-se em correspondéncias como o cartao-pos-
tal-convite para participacdo da exposigio 3x4 show, 1978 (fig.8), no qual constam: a data
limite para a remessa e endereco, o formato dos trabalhos, o local e data da exposicio e

informa, “cada participante receberd um catilogo com fotografias de todos os trabalhos”.

Outro tipo de correspondéncia que solicita uma resposta é a de Davi Det Hompson
(EUA), Envie-me uma carta (Send me a letter), 1977 (fig.10). No texto da correspondén-
cia, Hompson escreve sobre o contetdo ou espirito da rede, ao contar de seu ingresso nela:
“noticias inacreditdveis, opinides curiosas e propostas insélitas”. Esta correspondéncia e o
cartdo-postal-convite 3x4 show sdo exemplos de aberturas na rede, pois permitem a entra-

da de “colaboradores”,'* diluindo a separac¢io entre autor e publico.

Sera que o espectador estaria apto a tornar-se um artista’ Benjamin® escreveu, em

1934, “a distin¢io convencional entre autor e ptblico [...] comeca a desaparecer”. Naque-

4 “Colaboradores”, expressio de Benjamin, mencionada na nota 10 deste trabalho.

5 BENJAMIN, O autor como produtor, 1994, p.124.
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le momento o autor referia-se especificamente & imprensa russa, onde ele entrevia esta
importante mudanca nas relagdes entre criacio e recepcio da producio artistica. Dois
anos mais tarde, Benjamin'® retoma o assunto, “[a] cada instante, o leitor estd pronto a
converter-se escritor”. Desta vez, o autor aludiu ao espago aberto na imprensa em geral,

ampliando a possibilidade de desapari¢do da distin¢io entre autor e pablico.

Apé6s a metade do século XX, fica claro ndo ser mais possivel associar a criacdo
artistica a especializagdo de um oficio. A formagio artistica ndo depende necessariamente
de conhecimentos técnicos adquiridos em uma instituigao de ensino, a prética indicard
qual a pesquisa e técnicas apropriadas a cada proposta artistica. Assim, uma pessoa estard
apta a assumir a condi¢@o de artista, na medida em que desenvolver um trabalho onde as
idéias e as técnicas aplicadas sejam coerentes.!” Isso quer dizer, em relagio a arte postal, a
utilizacdo de técnicas apropriadas ao correio e, a0 mesmo tempo, capaz de comunicar a
opinido ou o conceito aspirado. Ndo importa possuir habilidade técnica se ndo puder
compreender o sistema de circulagdo de informagdes — a rede de arte postal — e considerar o

correio como parte do processo.

Os relatos artisticos testemunham o contexto histérico, que é assim compartilhado
por intermédio de correspondéncias. A conscientizacio da situagio cotidiana permite a
reflexdo e a discussdo sobre o préprio modo de vida e da de seus parceiros missivistas.
Muitas vezes sdo geradas mobilizacdes de solidariedade, intencionando repudiar, festejar

ou modificar os sistemas que regulam a vida diria. Bruscky salienta a existéncia de uma

16 BENJAMIN, A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica. 1994, p.184. No texto, o autor tam-
bém refere-se ao cinema, sobretudo o russo, onde “pessoas que se auto-representam”, quer dizer, nio existe

atuacio dramdtica.

17 A coeréncia, relativa a producio artistica, pode ser esclarecida através da nocéo de seu oposto: incoerencia,
estabelecida por Jimenez, “[...]elaborada de modo arbitrario, totalmente aleatdria, a partir de materiais e de
formas justapostas de maneira heterogéneal...]excepto[sic] se esta incoeréncia provém de uma demarche sic]

intencional e se inscreve em um projeto coerente do artista, como a escrita automdtica dos surrelistas”

(JIMENEZ, O que é estética’? 1999, p.386).
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posicdo politica entre os participantes:

[...] se vocé fizer uma andlise, vocé vé entre os paises na época [anos 70 e 80], os
socialistas, os regimes ditatoriais e alguns paises em transi¢io, ha uma posicio
politica, h4 um trabalho, uma discussao humana. [...] Eu digo politica porque eu
nAo vejo a politica dissociada do dia-a-dia. Entdo vocé vé que hd uma preocupagio

no aspecto de vida, de discussio de conceitos sobre essas questdes.'®

Esta presenca da politica no cotidiano, comentada por Bruscky, somada a necessida-
de permanente de discussao de aspectos da vida e a vontade de divulgagio de idéias en-

controu no correio a dupla funcéo: troca e propagacdo de mensagens.

O correio foi percebido como veiculo capaz de transpor a barreira da censura. Atra-
vessando um periodo de repressao politica em véarios paises, entre eles o Brasil, as pessoas
estavam impedidas de expressarem-se livremente. A intuida opcio pelo correio, demons-

trou ser acertada na pratica da arte por correspondéncia. Bruscky comentou sobre o assunto:

O fluxo di4rio que entra e que sai, é impossivel humanamente, até hoje, com
recursos tecnolégicos. Vocé pode pegar por amostragem, mas é impossivel vocé
fazer um controle, senfo atrasa toda a correspondéncia. Entio néo foi a toa que
foram utilizados os correios. Tem isso também. Entfo, o subterrAneo estoura pelos
correios, exatamente por causa disso. A América Latina mesmo, quer dizer, era
quase toda de militares, de extrema direita, era uma coisa que se fosse por outro
meio, seria mais facil de se controlar. Quer dizer, a coisa surge naturalmente.

Depois, vocé estudando, vocé vé o porqué.”’

O controle efetivo sobre as correspondéncias niao pode ser considerado tarefa facil,
se lembrarmos que uma mensagem pode ser facilmente multiplicada e reenviada. Esta
operacdo, repetindo-se vdrias vezes, torna possivel furar os bloqueios de controle ideoldgi-
co. Exemplo disso é a noticia do desaparecimento de Jestis Galdamez Escobar, [ca. 1980]
(fig.12), que circulou amplamente na rede em grande mobilizagio, e pressionou as autori-

dades de El Salvador a liberta-lo da prisao politica. Este tipo de acéo efetiva a transforma-

18 Declaracdo de Paulo Bruscky em entrevista concedida a autora deste estudo em Recife, 28 de junho de

2002. Os dados entre colchetes, foram por mim acrescentados.

¥ Declaracio de Paulo Bruscky em entrevista concedida 4 autora deste estudo em Recife, 26 de junho de 2002.
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Send me a letter.

F 'y morning I open my mail-
.. hoping, that jammed between

a flyer from "Radio Shack", the

telephone bill and a copy of

"Arizonia Highways", there is

a letter that will initiate a

correspondence of incredible

Eevgga c\i{rious opinions and un-

e of proposals. name

10 and address is Davi Drg: Hompson, 12

F.0. Box 70 ichmond, Virginia,
3 .S.A.

Send me a letter.

Jesiusc Galdamez (ue

sccuestrado en El Salvador

Sefior director:

£ pasado dia 9 de este mes, @ las cuatro de la tarde, fue se-
cuestrado por las fuerzas armadas de I Salvador mi hermano
Jesus Romeo Galdamez, quien fungia como director de Publica-
ciones del Ministerio de Educacion de ese pais.

Se trata (o se trataba) de una persona cuya trayectoria era emi-
nentemente humanistica y, aunque no estaba directamente invo-
lucrado en ninguna organizacion, siempre consideré que la lucha
de su pueblo debia seguir adelante en pos de su liberacion y que
&l apoyaria, en la medida de sus posibilidades, esa batalla contra
las injusticias.

Siempre ha sido (o fue) un hombre honesto, sencillo, quien
gracias a las oportunidades que se le presentaron pudo realizar
estudios en la Universidad de Porto Alegre, Brasil, durante
cuatro afos y en 1978 fue designado director de Publicaciones
del Ministerio de Educacién de El Salvador. Hoy ha desaparecido
y no conozco su paradero.

El fue secuestrado junto con otros diez compafieros de trabajo
en las propias oficinas del Ministerio de Educacién. Y aunque a
estas alturas en mi pais los militares no tienen misericordia hacia
nadie, es necesario observar cémo ni en las propias oficinas gu-

bernamentales existe un minimo de seguridad.

Con este testimonio quiero sefialar que mi angustia por el para-
dero de mi hermano es grande, pero sin embargo sé que el
pueblo salvadorefio, mi pueblo, triunfard porque mis hermanos
de raza ya no estén dispuestos a seguir sojuzgados bajo el yugo
militar.

ARTIE \rj, A
g:ﬁ A - Catalina Galdamez y Marvin Galdamez

Parabéiis!
Vocé e sua familia ?\\E‘N\\EN\
participardo da

- 1

11"

grande aventura
conhecer :
NOsso tempo. z

13

1. Renato Brancatelli e Zhé Bertholini, Identidade Zero, 1981. Cartao-postal, 10,5x18cm.

2. Paulo Bruscky, sem titulo, 1979. Envelope.

3. Paulo Bruscky, Arte do meu tempo tenho pressa, 1981. Telegrama.

4. Paulo Bruscky, Projeto Sem destino, 1975-83. Envelopes.

5. Paulo Bruscky, Arte com firma reconhecida, 1985. Cartao-postal.

6. Paulo Bruscky, sem titulo, 2000. Envelope, 34x24cm.

7. Paulo Bruscky, [Vocé pode conhecer toda a verdade sobre a guerra mundial], 1975. Envelope.
8. Paulo Bruscky, 3x4 show, 1978. Cartao-postal-convite, 15x10,5cm.

9. Paulo Bruscky, PostAgao, 1975. Agao postal, fotografia.

10. Davi Det Hompson, Send me a letter, 1977. Cartao-postal.

11. Paulo Bruscky. [Parabéns! Vocé e sua familia participarao da grande aventura de conhecer
nosso tempo.2], 1976. Envelope, 25x18cm.

12. Jests Galddmez fue secuestrado en El Salvador, [ca. 1980]. Enviado por Leonard Frank Duch.

13. Paulo Bruscky, Confirmado: é arte, 1977. Cartao-postal.
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cdo pela prdtica, mencionada anteriormente, ao modificar a situagio vivida.

Por ser de baixo custo e de facil acesso, o correio permitiu a pratica da arte, alterna-
tivamente aos museus e as galerias. A arte por correspondéncia, propositalmente,
desvinculou-se da inser¢ao no sistema de producéo e distribui¢ao da arte existente, crian-

do seu proprio sistema. Mas, por que os artistas optaram por esta desvinculagio?

Alguns artistas estavam descontentes com o carater de mercadoria atribuido 2 obra-
de-arte, e isso implica em outro entendimento do que seja arte.” Surgida nos anos 60, a
arte conceitual percebe a arte estreitamente vinculada a experimentacio, ao contexto,
desvinculada da contemplagio e do objeto artistico, e questionadora quanto a natureza da
arte. Além do mais, havia a compreensio de que a arte deveria ocupar lugares do cotidia-
no. Aliado a isso, o contexto politico-cultural mundial, apesar das diferencas entre os

paises, movimentava as pessoas na crenca em transformagoes.

O correio consegue, a0 mesmo tempo, ampliar o lugar da arte, que é transferido
para dentro de um sistema comum da vida diéria, e retirar o cardter de mercadoria da obra
artistica. Isso é evidenciado na efemeridade das correspondéncias e de outras acdes pro-
postas pelos artistas. Ndo era buscada a permanéncia, a obra acabada, apenas a vivéncia
consciente e questionadora de determinada situagdo. O objeto ausente, conforme

Archer, *! “incentiva a [...] olhar os fendmenos do mundo de um modo ‘artistico’.

Dewey?* atribui o “abismo” entre a vida cotidiana e a arte a enfatizacdo dada pela
filosofia da arte ao “carater meramente contemplativo da estética”. De forma semelhante,
Shusterman?® observa que o prazer estético defendido por Kant “confinado ao prazer da

contemplacio, distanciada e desinteressada, da forma [...] reforcou a separacio entre arte

2 O exercicio da arte conceitual contra a autonomia do campo artistico sera desenvolvido no capitulo 3.
2 ARCHER, Arte contemporanea: uma histéria concisa. 2001, p.94.

2 DEWEY, 1980, p.10.

8 SHUSTERMAN, Transformando a arte e a filosofia. 2003, p.126
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e vida”. Esta separacio “empobrece a qualidade estética de nossas vidas”**. Para ndo dar
continuidade a essa situacfo, a arte por correspondéncia afastou-se da desinteressada con-
templacdo, retirando-se dos espacos identificados a ela. O modo como a fruicio da arte
ocorre na pratica da arte postal é compativel com a experiéncia estética, defendida por
Dewey,” aprendida e usufruida em todos os momentos da vida, ndo como uma “compen-
~ te 2t M «“ CLA : M : 2~
sagfo transitdria”, mas “como processo normal de vivéncia”. Assim sendo, a aparicio da
arte postal em museus e galerias na forma de exposicio, apenas d4 a conhecer resultados

parciais da arte processual realizada em rede de correspondéncias.

2

E importante observar que a tentativa de “institucionalizar a revolta e de fazer
coexistir a subversdo e a subvencdo”, nos termos de Rochlitz,’® ndo interfere como
neutralizador das produgdes realizadas na rede de arte por correspondéncia que, por vezes,
aparecem junto a instituicdes. Esse fato se deve a formacio da rede nio possuir um centro
ou um eixo principal dominante, o que permite acontecimentos simultdneos e impossibi-

lita seu controle geral, como seré tratado no capitulo 4 desta dissertagao.

O modo devoto?” como habitualmente nos relacionamos a arte, isola obras e artis-
tas da vida comum. A recepcio da arte vinculada a adoracio ao artista genial ou obra-de-
arte, independentemente do que esta possa transmitir, gera tal isolamento. Adorno e
Horkheimer?® argumentam, “[a]quilo que se poderia chamar o valor de uso na recepcio

dos bens culturais é substituido pelo valor de troca, em lugar do prazer estético penetra a

% SHUSTERMAN, 2003, p.127.
» DEWEY, 1980, p.10.
20 ROCHLTIZ, Subwersion et subvention. 1994, p.19.

T Tomada emprestada a expressiao “devoto” de Richard Shusterman: “A tradicdo das artes maiores serve a
ordem social estabelecida na medida em que promovem uma certa devogdo ao passado, uma nostalgia
aduladora que se realiza através da mistificagio da beleza das obras de arte antigas”, em SHUSTERMAN,
Vivendo a arte. 1998, p.61.

3 ADORNO e HORKHEIMER, A industria cultural: o iluminismo como mistificacdo das massas. In: ADOR-
NO, 2001, p.63, 64 e 65, as citagdes no mesmo paragrafo.
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idéia de tomar parte e estar em dia; lugar da compreensio, ganha-se prestigio”. A arte é
neutralizada dentro do campo autdnomo. Shusterman?’ argumenta que essa neutralizacio
acontece “pelo simples fato de pertencer a instituicio artistica”. A obra, ao ser envolvida

pela aura, provoca mais uma atitude ritualistica e de devocdo do que de percepgio reflexiva.

Observando a absorcéo e o conseqiiente apagamento do sentido critico das obras
criadas pelas “vanguardas histdricas”,* a arte postal desvia-se para um sistema 4 margem
do oficial. Quem sabe nfo seja por essa razio, a freqiiente afirmacio isto é arte, encontrada
na producéo artistica da rede de arte por correspondéncia? Para afirmar que, mesmo néo
inserida nos mecanismos oficiais de produgio, consumo e circulagio, ela é arte. O cartio-
postal de Paulo Bruscky, Confirmado, é arte, 1977 (fig.13), atua exatamente nesse sentido,
além dele, os carimbos estampados sobre o envelope sem titulo, 2000 (fig.6), “arte em

N«

transito”, “arte em todos os sentidos” e 0 j4 mencionado, “hoje, a arte é este comunicado”.

Comunicagées: possiveis ocorréncias

Os trabalhos que circulam na rede de arte postal apresentam-se dentro dos padroes
usuais de formatos de correspondéncias, bi e tridimensionais, sendo que, alguns fogem a
eles. O cartao-postal foi utilizado com muita freqiiéncia, mas também o telegrama — veja o
de Bruscky, Arte de meu tempo, tenho pressa, 1981 (fig.3) —, selo de artista, caixas e envelo-
pes contendo os mais diversos materiais: anotagdes, filmes, audioarte, documentagio de

performances, etc.

As proposicdes artisticas podem ser individuais ou coletivas, apresentar cariter

informativo ou interativo, tema indicado ou livre. As correspondéncias podem ser produ-

» SHUSTERMAN, 2003, p.65.

% Vanguardas histéricas, expressio adotada por Peter Biirger para distinguir as vanguardas do comeco do

séc. XX das neovanguardas surgidas na metade do mesmo século.
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zidas de forma artesanal, industrial ou pela combinagdo dessas duas. Alguns exemplos

serdo descritos com a inten¢io de mostrar a diversidade das produgdes.

Formatos bi e tridimensionais

Quanto as dimensoes, apesar dos freqiientes cartdes-postais e dos envelopes, alguns
escapam aos formatos padronizados industrialmente, como o envelope medindo 1,80x0,90m,

alvo do happening de Paulo Bruscky, intitulado PostAcdo, 1975 (fig.9).

As caixas ou pacotes incluem filmes, fitas magnéticas de audio, objetos, etc. Al-
guns possuem formatos dobréveis, tais como o livro de artista, 1979 (fig.16), de Karin
Lambrecht, e o jogo A tdbula, [1979] (fig.17), de Heloisa Schneiders da Silva. O correio é
o canal de transmissio das idéias contidas na superficie externa e no interior dos enve-

lopes e das caixas.

O que estd na superficie externa da correspondéncia pode ser lido e vir a influen-
ciar a vida das pessoas que tiverem contato com ela: carteiros, funcionarios do correio,
porteiros e zeladores de habitacdes, entre outras. Sobre o envelope, cartio postal ou emba-
lagem sdo utilizadas colagens, estampas de carimbos, entre outras técnicas, para comuni-

car opinides, dividas e, a0 mesmo tempo, provocar questionamentos.

Etiquetas contendo letras foram coladas na mesma superficie do envelope, sem
titulo, 1979 (fig.2) que contém, ainda, a etiqueta vermelha com a inscri¢do “urgente”,
nela foi escrito manualmente “poesia-e-arte”. Bruscky, na reunido das colagens e letras
manuscritas, envia a mensagem: “poesia e arte, urgente” que pode parecer estranho, ja
que o uso dessas etiquetas é usualmente destinado aos trabalhos mais burocréticos. Em
outro exemplo (fig.6), a grande colagem de um trabalho, em preto-e-branco, é salientada
a sobreposicio da cor laranja do envelope; nele, varios carimbos como o “envelopoema”,
entre outros, contendo slogans do artista, com a intengao de situar ali a presenca da arte. O
cartdo-postal Arte com firma reconhecida, 1985 (fig.5), ironicamente assinado e com firma

reconhecida, alude a autenticidade da obra.

* 36



J

3D Mel 1Y

ARTE POSTAL
ARTE CORREID
MAIL ART

“PAULO BRUSCKY
Trabalhos( Actes /Propostas e Projetos
de Arte Correio 1973-19856."

08 sgosto a 01 setembro de 1985
Sala Expresso Nova
Centro Cultural 8o Paulo
A. Vergueiro 1000
Siio Paulo - Brasil

CEP D1504

21

e ARTE € EST

o T 18 THIS COMUNNIC hrr_an
[ eniro Cottusat Sto Poule ]

ooy AR
et paulo bruscky | Em———————— e

PAULO BRUSCKY — CP 850 — RECIFE — PE — BRASIL

N
RADIUM ARTE

L2 POESIA [
f  No ES

SATTUM. RADIUM mm"

16

ARTH
CAbusr s

19

MOUMMED

\

\?‘\‘\\ X
W

CAPITAL
CHANGING Lo

S
(. ol a2 &6 CoMceul {1 Gt

({10 Meimprceup, 0 (oL yA ﬂmw@r
MUITo I NTERGE- =y

MU L0k - (MCE € RWeES Topos

GENILSON SOARES il .fm %

)
}%
f

cN SO'\"
L \:.ltéio.

c
@ Paulo - Bagsil

14. Hudinilson Jr., Mail art grafitti, 1980. Cartao-postal, 18x12cm.

15. Paulo Bruscky, Radium arte: autum radium retratum, 1979.

16. Karin Lambrecht, sem titulo, 1979. Livro de artista.

17. Heloisa Schneiders da Silva, A tdbula, [1979]. Jogo.

18. Paulo Bruscky, Multipostais Vil, 1995. Cartdes-postais. Envelope, 19x25cm.

19. Karin Lambrecht, 7 as cores da moda; 1’as cores da arte, 1979. Mohammed - unitd 751, 21x29,7cm
20. Falves Silva, Exposicao Olho Magico, 1978. Catélogo de exposigao.

21. Paulo Bruscky, Paulo Bruscky: Trabalhos/A¢oes/Propostas e Projetos de Arte Correio 1973-1985,
1985. Cartao-postal-convite, 10,5x15cm.

22. Paulo Bruscky, Arte, 1975. Cartao-postal.

23. Genilson Soares, Mudangas capitais, [1981]. Cartao-postal, 10,5x16cm.
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O que se encontra no interior dos envelopes ou pacotes, seja ao informar, ou ao
propor intercAmbio, é direcionado ao destinatério: anotagdes, livro de artista, fotografias ou
outro material. No sentido de informar, como o comunicado do seqiiestro de Jésus Galddmez,
[ca. 1980] em El Salvador (fig.12), assinado por Catalina e Marvin Galddmez, serviu a con-
seqiiente mobilizacio pela sua libertacio. No sentido de solicitar intercAmbio, menciona-se,

como exemplo, a correspondéncia de Hompson, Send me a letter, 1977 (fig.10).

Apesar de realizadas em maior quantidade sobre papel, outros materiais foram em-
pregados para a confecgio das correspondéncias de arte postal, tais como em Radium arte:
autum radium retratum, 1979 de Bruscky (fig.15), um fragmento de raio-X que alude a identi-
ficagdo das pessoas através dos ossos (radiologia). Constitui tatica de diversos artistas, in-

cluir materiais, presentes no proprio cotidiano, para pensar sobre determinado assunto.

A arte por correspondéncia abrange diversas técnicas e midias, muitas vezes ocor-
rendo sua fusdo como as de sobreposicio de colagens, xerox’! e estampas de carimbos. E
exemplo de fusio entre midias, PostAcdo, 1975 (fig.9); nela, Bruscky e outras pessoas cir-
cularam pelo centro da cidade Recife, desde a Livraria Livro 7 até o Edificio Central dos
correios com um envelope de grandes dimensdes o qual inclufa uma carta de 5 metros.
Toda esta agéo foi fotografada, os slides foram enviados junto a carta para Galeria Artenuevo,
na Argentina, onde foram projetados sobre o papel que safa de dentro do envelope, pendu-
rado no meio da galeria. A esta sobreposicio de midias, Dick Higgins** chamou intermidia,
considerando que se trata da “dialética entre as midias”. A sobreposicio resulta em uma com-

binacio de midias reduzidas a uma. Dessa forma, as partes, se isoladas, perdem o significado.

31O termo xerox refere-se ao processo de impressio de copias eletrostéticas, obtidas através da maquina de
marca “Xerox”. Midia muito utilizada por ser barata e permitir reproduciio em grande ndmero de cépias,
mas também pelas possibilidades de apropriagio de imagens e distor¢oes, modificacdes experimentadas na

exploragio da miquina.

32O artista Dick Higgins cunhou o termo “intermedia” (1966). HIGGINS, Statement on Intermedia. In: STILES
e SELZ, 1996, p. 728-729.
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Nos anos 70 e 80, um grande nimero de artistas em todo o mundo manteve conta-
to através da rede de arte postal — uma rede descentralizada —, em intensa comunicacéo.
Enviavam, além dos trabalhos preparados para a prépria midia correio, documentagoes de
performances, intervencdes urbanas, videos, musica, etc. Identifica-se envolvimento na

experimentacgio de novos meios.*

A arte é percebida como processo, sendo valorizada a construcio da idéia em
detrimento do produto acabado. A continuidade do fluxo de comunicagio — resposta,
redistribuicido, rompimento do contato —, dependia do interesse do participante ao

receber a correspondéncia.

Proposigées: individuais ou coletivas, informativas ou interativas

As propostas artisticas eram formuladas individualmente ou em grupo e, da mesma
forma, remetidas a um ou vérios participantes. Informativas ou interativas, as trocas gera-
vam publicagdes, exposicoes, acdes. Considera-se informativas as correspondéncias onde
nio hé sugestdo de interferéncia, o que nio as impede de ocorrer. Todo material langado

na rede pode ser apropriado por outros participantes.

As publicagdes, TOTEM e TABU,** por exemplo, sdo edi¢des construidas com cola-

boracdes de artistas. As exposicoes e os catdlogos possuem também esse carater de informar.

As correntes artisticas, entretanto, solicitam a interacio, o intercAmbio entre os
artistas. O Mohammed, Centro di comunicazione ristretta, em Genova, I'T, imprimia cOpias
coloridas dos trabalhos enviados e as distribuia aos doze destinatérios indicados pelo autor.
Ao receber um trabalho, o artista transformava-se em remetente, escolhendo doze pessoas

para constituir a sua corrente — chamada “Unidade”. Os trabalhos deveriam possuir o

3 Novos meios, expressio adotada na época, refere-se as midias exploradas como linguagens artisticas a

partir dos anos 60.

3O n° 13 da publicagio “Totem” e os n° 10 e n° 11 da publicac¢do “Tabu” encontram-se nos anexos.
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formato 21x23cm, conforme estabelece o regulamento.” Varios artistas brasileiros partici-

param do Mohammed, entre eles Teresa Poester, Paulo Bruscky, Simone Basso, Falves Sil-

va, Leonard Frank Duch, Heloisa Schneiders da Silva e Karin Lambrecht, 1979 (fig.19).

Propondo uma interagdo com o trabalho recebido, A tdbula, [1979] (fig.17), de
Heloisa Schneiders da Silva é um “jogo com sete pontas”, conforme as instrucdes que ele
contém. Nela se encontram, entre outras, as sugestdes “[d]eslocar a tdbula, ou seja, joga-
la em diversos contextos e situagdes” e “anotar os siléncios”. A artista menciona que a arte
postal “[...] permitia [...] formular através da imagem uma coisa poética, um jeito de fazer

poesia com a imagem, com a palavra [...] a possibilidade de brincar com a palavra”.*®

O projeto Sem destino, 1975-83 (fig-4), de Paulo Bruscky, foi uma pesquisa na qual o
artista estava interessado em discutir o sistema de funcionamento do correio em todo o

mundo. Bruscky, comenta o seu interesse inicial e como este processo aconteceu:

O correio tem uma Lei — a Unifo Postal Universal —, dizendo assim: se vocé nio
achar o destinatario, é obrigado a voltar para o remetente. E entio, baseado nis-
so, eu comecei mandando para outros artistas pedindo para eles selarem e joga-
rem nas caixas de correio dos paises deles, entdo iam voltando para mim. Dentro
dos envelopes tinham frases ir6nicas com o sistema vigente de cada pafs e com a
questdo da violagdo, dessas coisas... e também sobre a questio da arte. E eu pude
fazer uma anélise [...] Eu fui documentando, ia fazendo essa relacio de enderegos
e vérios ndo chegaram. Outros chegaram violados, quer dizer... e vocé nio pode
violar uma correspondéncia. Estava em questionamento nessa agio uma série de
coisas, desde uma anélise socioldgica até uma questdo de comportamento mesmo,

uma questio de censura.’’

Iniciado em 1975 no Brasil, no decorrer destes sete anos o artista foi ampliando a
pesquisa para todo o mundo, concluida em 1982. Essa proposta de Bruscky envolve seus

parceiros da rede na sua realizacfo, disseminando a preocupacio do artista quanto a

3 O regulamento do Mohammed, Centro di comunicazione ristretta, encontra-se nos anexos.

36 Declaracdo de Heloisa Schneiders da Silva em entrevista concedida 2 autora deste estudo em Porto

Alegre, 22 de junho de 1999.

37 Declaracio de Paulo Bruscky em entrevista concedida a autora deste estudo em Recife, 26 de junho de 2002.
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seriedade dos 6rgaos responsaveis em cada pafs pela transmissio das correspondéncias, ou

seja, pelo respeito a lei que os regulamentam.

Tema: indicado ou livre

Quando os artistas formulam uma proposta artistica para arte postal, o tema era
indicado ou livre. E 0 tema que aproxima, na maioria das vezes, os participantes da rede
entre si. Nas propostas Multipostais VII e Revista classificada o tema era livre. Enquanto em
Projeto Ulisses e Exposicdo Olho Mdgico os artistas pretendem discutir as suas pesquisas

individuais com outros artistas que se interessem pelos assuntos.

Multipostais VII, 1995 (fig.18), organizado por Bruscky, foi um intercAmbio de pos-
tais sem apresentar o tema definido. Até a data determinada na carta-convite, cada artista
enviou 50 postais, ndo sendo estes necessariamente idénticos. Bruscky os reorganizou em
envelopes, sendo que, cada um desses foi remetido aos participantes; além do intercAmbio
entre os postais, constava a lista dos nomes e enderegos de todos. Esse intercAmbio permi-
tia aos artistas conhecimento das pesquisas e preocupag¢des individuais, o que possibilitava

a escolha, através da identificacio, daqueles artistas com os quais eles manteriam contato.

Daniel Santiago e Paulo Bruscky editaram a Revista classificada, 1977 (fig.53) que
retine copias de antncios publicados pelos artistas na se¢do dos classificados dos jornais
locais. Participaram artistas de varios paises; cada qual recebeu um exemplar da revista
contendo todos os antincios remetidos aos organizadores. Esta revista compila uma pratica
comum na época, anos 70 e 80, a publicagdo de antincios de arte em jornais e permite,

além do intercAmbio, o conhecimento dos artistas interessados nessa pratica.

O Projeto Ulisses, 1988 (fig.59, 60 e 61) é derivado da pesquisa que Lenir de Miranda
desenvolve mergulhada na narrativa de James Joyce. Ao ser lancado na rede, o projeto

ganhou colaboragdes de artistas com distintas interpretacoes.”

38 Esta exposi¢io serd melhor detalhada no capitulo 4.
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A Exposicao Olho Mdgico, 1978 (fig.20), convocada por Falves Silva, “produtor cons-
ciente da relagio que existe entre o material por ele trabalhado (que nio é produto acaba-
do) e a realidade social, onde interfere criticamente”,*” também apresenta um tema origi-
nado na pesquisa individual do artista. O Olho mdgico — criacio realizada a partir de poe-
mas-conceitos de Wlademir Dias-Pino —, estendida aos demais artistas atuantes na rede

de arte por correspondéncia. Participaram desta exposigao 32 artistas de 8 pafses.

Esses sdo alguns exemplos de temas que ocorreram na rede. Salienta-se que os
temas estdo presentes também nas correspondéncias trocadas entre artistas que se identi-
ficam através das correntes ou da participacdo de alguma exposi¢do e que, mais tarde,

estabelecem contato constante.

Processos de Producdo

A producio de arte postal pode ser artesanal, industrial ou mista.

Artesanal, como o livro de artista de Karin Lambrecht, 1979 (fig.16), onde pinturas
sobre plasticos sdo sobrepostas, como se fosse a fusio das folhas do livro em uma pagina.
Além da pintura e da colagem, a artista desenha sobre papel. Outro exemplo é A tdbula,
[1979] (fig.17), de Heloisa Schneiders da Silva, construida em papéis recortados, contém
desenhos e anotacdes que indicam o funcionamento do jogo.

O fundamental para a arte postal é a transmissdo de uma idéia, ou seja, um concei-
to. Sendo assim, a producio das correspondéncias ¢ realizada na intencio de comunicar
determinada concepg¢io. Na maioria das vezes, a producio é mista, isto é, elaborada com
intervencio de procedimentos artesanais sobre alguma producio industrial, ou elaboradas
artesanalmente, com posterior reproducio através de técnicas industriais, freqiientemente

o xerox ou o off set.*® O uso da reproducgio garante maior circulacio do trabalho.

¥ Conforme o texto apresentado no catilogo da exposicdo, assinado por Francisco Alves Sobrinho.

% Off set, processo de impressdo fotoquimico onde imagens sao gravadas em uma chapa metdlica e, através

de um cilindro de borracha, transferidas ao papel.
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Exemplo de produgio mista é o postal Mudancas capitais, [1981] (fig.23), de Genilson

Soares, onde houve a sobreposi¢io de uma camada colorida a impressao off set.

Produzido em off set, o postal Identidade Zero, 1981 (fig.1), de Renato Brancatelli e
Zho Bertholini, questiona a condicio humana padronizada, ao repetir lado a lado, o dese-
nho de um homem sem rosto. Entre eles hd4 uma vazio, onde uma mancha, um respingo,
marca a eliminacio do homem que, aparentemente, nao é percebida ou sentida pelos

demais seja pela auséncia de identidade ou ainda, pela necessidade de silenciar o fato.

O postal de Hudinilson Jr. (fig.14) sem titulo, 1980, que recebeu no verso a incri¢ao
“mail art grafitti”, foi realizado em off set; também o postal Limpos e desinfetados, 1984
(fig.87), realizado a partir da fotografia que documentou a performance irbnica dos artistas
Paulo Bruscky e Daniel Santiago, em Natal, RN. Ao encontrarem as faixas com as inscri-
coes “Limpo e desinfetado” no banheiro de um restaurante, os artistas as vestiram como
misses e circularam na universidade — na ocasio eles estavam ministrando um curso. Cons-
titufram entre outras impressoes em off set, convites para participar de projetos ou exposicoes,
como a Paulo Bruscky: Trabalhos/Acoes/Propostase Projetos de Arte-Correio 1973-1985, 1985
(fig.21) e o de Vera Chaves, o postal Testarte, 1980 (figs.71 e 72).

Talvez por ser uma forma de baixo custo e de rapida reprodugao, a copia xerogrdfica
tenha sido a mais utilizada, tanto para os trabalhos a serem criados coletivamente, como,
por exemplo, Metamorfose, transforme-se, 1979 (figs.62, 63 e 64), de Rogério Nazari,
como na divulgagdo e documentagio dos eventos e trabalhos, tais como os catdlogos:
Exposicdao Olho Mdgico, 1978 (fig.20), organizada por Falves Silva, e a 3x4 show, 1978
(figs.79 e 80), por Bruscky.

O cartdo-postal Arte, 1975 (fig.22), de Paulo Bruscky, foi criado artesanalmente.
Sobre a apropriacio de um pedaco de folha de lixa de madeira, com o acréscimo da palavra
“arte” em sua superficie dspera. No verso contém o endereco, selo postal e carimbos do
artista. Um cartdo-postal incomum. Tao estranho como a afirmacio de que um objeto de

uso cotidiano, como a lixa, pode ser arte. Esse cartio postal ratifica a afirmagio de Benja-
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min*' de que “o menor fragmento auténtico da vida didria diz mais do que a pintura”, e
revela que a arte quer questionar, repensar o seu conceito e seu lugar na sociedade. Nesse
sentido a apropriacdo é muito importante, pois ao trazer fragmentos do cotidiano é realiza-
do o “corte” — conforme Benjamin sublinha, mencionado anteriormente neste capitulo —,
e a posterior “descoberta da sua realidade” que permite a ampliacio da percepcio da sua

vida, e provocar um outro olhar sobre a sua rotina.

A apropriacdo é acompanhada do deslocamento. Um objeto ou uma imagem inserido
em seu lugar “original” estabelece relagdes com fatos do seu tempo presente. Ao reapare-
cer em outro lugar — quer dizer, ao ser deslocado —, desfaz esses vinculos. A lixa utilizada
por Bruscky na confec¢do do cartdo-postal, foi retirada de seu contexto usual e inserida
em outro, o do sistema de distribuicdo de correspondéncias. Sua aspereza e a afirmagio de
que ¢ arte — conforme a palavra escrita em sua superficie —, ao circular no correio, causa
estranheza, interrompendo o fluxo habitual da distribui¢ao das correspondéncias. A refe-
réncia ao uso cotidiano se apresenta em situacdo descontextualizada, ou melhor,
recontextualizada, pois, um “novo” contexto é agregado a esse objeto: lixa. A fungio ori-

ginalmente estabelecida é transformada em uma nova fun¢io, em um novo sentido.

A apropriacio, seja realizada no desejo de rompimento estético da arte ou de trans-
feréncia simbolica de determinado objeto, sempre est4 carregada de interesse declara Robert

Nelson, em conceito por ele elaborado:

Apropriado [...] quer dizer, anexado ou atachado, pertencente a alguém, privati-
vo e conveniente ou préprio, Apropriado também tem mais conotagdes sinistras,
implica pegar impropriamente alguma coisa ou inclusive, seqiiestro ou roubo. Po-
sitivamente ou pejorativamente, a apropriacio néo € passiva, objetiva ou desinte-

ressada, mas ativa, subjetiva e motivada.*

O termo apropriacio surgiu “como um indicativo de mais uma modalidade artistica no

‘' BENJAMIN, 1994, p.128.
# NELSON, Appropriation. In: NELSON, 1996, p.117.
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fim dos anos 70”,% apesar de estar presente na produgio artistica desde o comego do século

XX, nas colagens dadaistas e cubistas e, nos readymade, de Duchamp e de outros artistas.

A montagem aparece primeiramente ligada ao cubismo. Nos papier collés de Picasso
e Braque encontram-se fragmentos de realidade. Peter Biirger* assinala a esse respeito
ndo ser “por acidente que a montagem surge em conecgao com o cubismo — movimento
na pintura moderna que mais conscientemente destrufu o sistema de representacio que
prevalecia desde o renascimento”. No entanto, é necessario ter-se atencio para distin-
guir a montagem cubista que, “subestimada a principios compositivos”, apresenta uma
intengao estética. Ao contrario, as fotomontagens de Heartfield, “nfo sdo objetos esté-

ticos, mas imagens para leitura”.

A diferenciacdo que Biirger apresenta desses dois tipos de montagens, esclarece o
uso de imagens como apropria¢io, como elemento compositivo apenas, ou como fragmen-
to fundamental & informacio das concepcdes do artista, como uma espécie de codigo. Este

segundo € o tipo de montagem que aparece na arte postal.

Assim, podem ser gerados jogos de interrelagio entre as informacdes transferidas,
os fragmentos, e as acrescidas pelo artista. Utilizando poucos elementos para enfatizar uma
idéia, as correspondéncias de Paulo Bruscky, da década de 70, apresentam imagens apro-
priadas que revelam o cotidiano. Em Da série: anonimos, 1978 (fig.85), o fragmento de
uma ficha de inscri¢@o é usado para acentuar a codificagdo numérica, a que somos con-

dicionados. Provoca, ainda a reflexdo sobre a clandestinidade — referéncia ao contexto

# CHIARELLI, Apropriacdo | colecdo |justaposicdo. In: SANTANDER CULTURAL, 2002, p.21. O autor
refere-se ao termo apropriagio, ja que em Consideracdes sobre o uso de imagens de segunda geracdo na arte
contempordnea, afirma “[e]m meados da década de 1960, principalmente em Sdo Paulo e no Rio de Janeiro,
ja se percebe [...] uso de imagens de segunda geracéo [...]”(CHIARELLI, 2001, p.262).

“ BURGER, Theory of the avant-garde. 1999, p.73. As citacdes do mesmo pardgrafo correspondem res-
pectivamente as p.74 e 75.

A respeito das foromontagens de Heartfield, Walter Benjamin afirma “cuja técnica transformou as capas

de livros em instrumentos politicos” (BENJAMIN, 1994, p.128).
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brasileiro daquele periodo. A ironia esta presente em envelopes, 1975 e 1976 respectiva-
mente (figs.7 e 11) criados sobre a apropriagio de impressos publicitérios veiculados pelo
correio. A reutilizacio dos envelopes aludem, tanto & mensagem — com evidente deboche

—, como ao que circula rotineiramente através do correio, o proprio material da midia.

Shusterman® salienta a importincia da apropriacdo no sentido de que “desafia o
ideal tradicional de originalidade e autenticidade que durante tanto tempo escravizou nos-
sa concepcio de arte”. Os atos de apropriagio trazem consigo uma provocagio tanto a

condicio de novidade na arte, como a de exemplar Gnico.

Foster situa a condi¢do do artista e do espectador, em relacio aos signos produzidos
com a apropriacio, como indicativos de posturas diferentes, tanto na producio quanto na
recep¢io da arte, pois “[o] artista se torna um manipulador de signos mais do que um
produtor de objetos de arte; e o espectador, um leitor ativo de mensagens mais do que um

contemplador passivo da estética ou o consumidor do espetacular”.*

Deve-se atentar ao fato de que os procedimentos de apropriagio e de deslocamen-
to ao invés de contestarem a aura artistica podem reafirmé-la, caso esses procedimentos

nio fornecam elementos para a leitura.

Os exemplos descritos neste capitulo mostram a heterogeneidade das producoes
artisticas ocorridas em arte postal. Intencionou-se proporcionar uma nogao da variedade
de proposi¢des e materias apresentados na rede de arte por correspondéncia, durante os

anos 70 e 80 — considera-se os exemplos citados como uma parcela pequena.

» SHUSTERMAN, Vivendo a arte. 1992, p.149.

% FOSTER, Recodificacdo: arte, espetdculo, politica cultural. 1996, p.140.
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HERANCAS E PRECURSORES

A observagdo estética, a percepcdo e o estado de consciéncia

tornam-se mais importantes do que o objeto criado. (John Held Jr., 1991)

Olhando para trés, ao observar outros periodos da arte, é possivel situar as bases
sobre as quais a arte postal foi construida? Quais as transformacdes no campo da arte

podem ser tomadas como raizes a arte por correspondéncia?

Desde o comeco do século XX, alguns artistas buscaram deslocar a atencéo do
objeto artistico (obra) para o ato artistico, quer dizer, envolver o espectador na vivéncia de
situagdes capazes de aumentar a percepgio estética. Diversos artistas das vanguardas his-

toricas produziram experiéncia estética.!

E importante atentar para as “rupturas” provocadas pelas vanguardas, pois, através
delas, pode-se melhor compreender o desenvolvimento da arte. Este entendimento deve-
se a Peter Biirger.? Alguns movimentos vanguardistas, opondo-se ao funcionamento autd-
nomo da arte e as imposicoes estéticas trazidas por ele, distanciaram-se dos objetos artisti-

cos. Buscaram-se novas manifestagdes capazes de cortar a continuidade desta situacio.

! Conforme desenvolvido no capitulo 1, apoiado sobre a teoria de John Dewey em Art as experience.

? No texto, El significado de la vanguardia, publicado em 1981, Biirger afirma: “As rupturas, ao fim e ao cabo,

podem ser chaves de conhecimento na medida em que revelam contradicdes” (BURGER, 1989, p.168).
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O argumento de Biirger,’ é que “o ataque contra a autonomia da arte é o primeiro fen6me-
no da histéria que rompeu com a estética da autonomia, legando-nos a possibilidade de
acabar com as limitacdes que esta impde”. O autor contesta a terminologia “modernidade
e vanguarda” na maneira em que é empregada por Habermas, como sindnimos. Tal empre-
go reduz a radicalidade das vanguardas porque o interesse delas em “reintegrar a arte na
vida didria é rechagado como um falso deslize [grifo meu]”. De fato, a absorcéo pelas insti-
tuicoes da produgio vanguardista diminuiu ou omitiu a intencio de integracio da arte a

vida e 0 ataque 2 autonomia artistica tal como proposto.

“A categoria arte como instituicdo nao foi inventada pelos movimentos vanguar-
distas [...], mas, apenas comeca a ser reconhecida apds as vanguardas criticarem o status
de autonomia da arte na desenvolvida sociedade burguesa”. A afirmacio de Biirger* é
chave para o entendimento do papel das vanguardas no desenvolvimento da arte, visto
que esta critica & categoria arte como instituicdo representard uma referéncia retomada a

partir dos anos 60.

Principios geradores: do futurismo ao surrealismo

Desde os Calligramme de Apollinaire, 1918 (fig.24) até Violon d’Ingres, 1924, de
Man Ray (fig.25), contaminada pelo espirito livre dad4, a arte postal (fig.28 e 33) retomou
alguns procedimentos utilizados pelas vanguardas histéricas, adaptando-os ao contexto,
midias e técnicas de producio dos anos 60 e 70 — quando se iniciou a pratica da arte por

correspondéncia, com o uso do correio para a veiculacio da arte.

O processo de fusdo das categorias e técnicas artisticas, inicia-se em 1909, com o

3 BURGER, 1989, p.171; e p.170 a citacfio seguinte, no mesmo parégrafo.

# BURGER, 1999, p. lii No livro, Theory of the avant-garde, Peter Biirger argumenta que as vanguardas

representam o “ponto légico” no desenvolvimento da arte na sociedade burguesa.
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manifesto futurista. O texto no qual Filippo Marinetti’ lanca o futurismo, escapa da homoge-
neidade tipogréfica comumente empregada. Letras com tamanhos e fontes distintas umas
das outras, grifadas em italico ou negrito, dispostas no linearmente, repetidas, com espa-
cos em branco, muitas vezes permitindo leituras duplas, sobrepostas. Este tratamento con-
fere a palavra e ao tipo, a leitura como imagem, conservando ou rompendo o sentido
lexical. Esta exploracio tipogréfica futurista (fig.26) também estava presente nos poemas
de Apollinaire® (fig.29), aparecerd no dada’ e, anos mais tarde, na arte conceitual. Perloff,?
ao referir-se aos manifestos, sublinha a preparacio do “caminho para a erosio gradual da
distincdo entre textos ‘literario’ e ‘teérico’ ”. Desta forma acontece “um texto ‘simulta-
neo’ que funciona muito como um poema”, onde hi a presenca de “duplo sentido e o
jogo de palavras”. Adotado mais tarde por Marcel Duchamp, esta também serd uma
heranga marcante para a arte postal. A flexivel e mdltipla leitura das estampas de carim-
bos ou de colagens, elaboradas a partir de recorte de impressos, conduz o leitor do riso a

tomar pé da situacio evocada.

O objetivo do manifesto é a agio, ele “é situacional pelo fato de que opera no
tempo e no espaco real”.” Para a realizagdo da aclo, o cendrio é um lugar cotidiano.
istribuicdo do manifesto deve causar espanto, o publico deve ser envolvido, ele

A distrib d festo d t blico d lvido, el

precisa ser parte da situagdo. E importante permitir a improvisacdo, definida por Perloff

> Além de Marinetti, participaram do futurismo: Umberto Boccioni, Carlo Carra, Giacomo Balla, Luigi

Russolo entre outros.

¢ O poeta Guillaume Apollinaire, de acordo com Argan, “foi quem transpds para a poesia o principio
estrutural cubista” (ARGAN, 1992, p.306).

" Conforme PERLOFF, “o manifesto dad4 era [...] enraizado no modelo futurista”. (PERLOFE O momento
futurista, 1993, p.169).

8 As citacoes de Marjorie Perloff que constam neste pardgrafo foram retiradas, respectivamente, das pagi-

nas: 203, 180 e 181, da obra ja citada, PERLOFE, 1993.
® PERLOFE, 1993, p.198.
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24. Guillaume Apollinaire, Lettre-Océan, 1918. Calligrammes: Poemes de la paix et de la guerre.
25. Man Ray, Violon d’Ingres (Kiki), 1924. Fotografia, 30x24cm.

26. Fillippo Marinetti, Depois de Marne, Joffre visitou o front de automével, 1915.

27. Paulo Bruscky, Poemas urbanos, rua poética,Recife,1980. Intervencgao urbana.

28. Paulo Bruscky, Homenagem a Man Ray, 1982. Cartao postal, 10,5x14,5cm.

29. Guillaume Apollinaire, L’Antitradition futuriste, 1913. Manifesto.

30. Christian Morgenstern, Cancao noturna do peixe, 1920. Poema sonorista.

31. Raoul Hausmann (Editor), O dada, 1910-20. Revista.

32. Man Ray, Poéme optique, 1924. Poema sonorista.

33. Paulo Bruscky, sem titulo. 1978. Cartao-postal, 11x15cm.

34. R. Huelsenbeck, M. Janko, Tr Tzara, L’amiral cherche une maison a louer, 1916. Poema simultaneista.



CAPITULO 11 * HERANCAS E PRECURSORES

como “uma postura performatica que deixa espaco para o acidente e a surpresa”.!® Os
espagos em branco, desocupados, ndo-preenchidos sdo frestas por onde podem surgir

complementos a0 acaso.

O caminho da experimentacio é flexivel, permite desvios. Eis aqui a maior diferen-
¢a entre 0s movimentos contemporaneos, cubista e futurista. Enquanto o cubismo se ocu-
pa com uma pesquisa formal, igualmente preocupada com o tempo e a percepgao dos
intervalos, porém voltado & construgio de um objeto, o futurismo ensaia rumos para a arte
onde, propositalmente, o aspecto formal e o local de insercio transformem os conceitos de
museu e de obra-de-arte. Encantados com a maquina e de olho na velocidade, os artistas
futuristas propuseram romper violentamente com o modo de viver e o modo de fazer arte,
recusando o velho, aludindo ao novo. A leitura de trechos do manifesto Contra Veneza

Passadista (1910), confirma essas afirmagdes:

[...]Renunciamos a Veneza dos estrangeiros, mercado para contrafacdes de
antiquarios, magneto para o esnobismo e imbecilidade universais, leito sem molas
para as caravanas de amantes, banheira adornada de jéias para os cortesios cos-
mopolitas, cloaca maxima do passadismo.

[...] Queremos preparar o nascimento de uma Veneza industrial e militar que
possa dominar o mar Adridtico, esse grande lago italiano.

[...] Deixem-nos incendiar as gdndolas, cadeiras de balango para cretinos, e erguer
para os céus a geometria imponente de pontes metélicas e morteiros emplumados

com fumaga, para abolir as curvas decadentes da velha arquitetura [...].!!

Marjorie Perloff'? assinala que as rupturas formais “refletem, é claro, as aspiracoes
mais amplas dos futuristas de romper com as estruturas politicas e econOmicas existentes e
transcender as barreiras nacionalistas”. Estas aspirages serdo “engolidas” pelo dad4, na

expressio utilizada por Richter,"” readquiridas pelas vanguardas dos anos 60, chegando a

1 PERLOFFE, 1993, p.186.
" Manifesto Contra Veneza Passadista. In: PERLOFE, 1993, p.187.
2 PERLOFFE 1993, p.21.

B O artista Hans Richter participou do dad4. Em 1964 foi publicado seu livro Dadd:arte e antiarte, no qual

ele comenta: “E bem verdade que, como todos os ‘recém-nascidos’, estdvamos convictos de que o mundo se
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CAPITULO 11 * HERANCAS E PRECURSORES

arte postal. Sdo herancas da antiarte: o desejo de atravessar nacionalidades; as fusoes

entre géneros, técnicas e categorias.

O dad4 compartilha com o futurismo, a vontade de aproximacéo entre arte e vida.
Biirger salienta esta questao, demarcando-a como principal transformacéo pretendida pe-

las vanguardas, em relagio 4 autonomia da arte:

[...] as manifestacdes dadaistas, por exemplo, as quais fizeram provocacdes
em frente ao putblico a que eles se declararam. Mas, o que envolvia nestas
manifestagdes, mais do que a liquidacio da categoria ‘obra’, é a liquidagdo da
arte como uma atividade que separa-se da praxis da vida, essa era a intencio.
Deve ser observado que, mesmo nessas manifestacdes mais extremas, os mo-
vimentos de vanguarda referem-se a categoria ‘obra’ pela negacio. E apenas
em referéncia a categoria ‘obra-de-arte’, por exemplo, que os Ready-Mades de

Duchamp fazem sentido.'

Com a intengio de levar a arte para locais nio destinados a ela, os artistas criaram
uma maneira de provocar a atencio do ptblico. Um publico que muitas vezes nio escolhia
participar, estava de passagem; outras vezes, como no caso do Cabaret Voltaire,” era preciso
“desperta-lo” pela surpresa, segundo Richter:!¢ “Nossas provocacoes, demonstragdes e opo-
sicbes constitufam tdo-somente um meio de aticar a raiva no burgués filisteu e, através da
raiva, induzi-lo a um despertar envergonhado”. No entendimento de Benjamin,'” o dad4

pretendia “suscitar a indignaco publica”, o que explica o “escAndalo” causado. O autor

iniciava conosco, mas na realidade haviamos engolido [grifo meu] o futurismo de cabo a rabo” (RICHTER,
1993, p.37). Ver também p.38.

14 BURGER, 1999, p.56.

15 Cabaret Voltaire foi o nome dado as apresentacoes didrias em um bar noturno de Zurique, de fevereiro de
1915 até 1917. Inicialmente literarios, os encontros juntaram musicos e artistas visuais vindos de diversos
paises. A partir de um grupo formado por Hugo Ball, Tristan Tzara, Richard Huelsenbeck, Hans Arp,
Marcel Janco entre outros, o dadé espalhou-se, formando grupos semelhantes em Nova lorque, Berlim,
Paris, Hannover e Colonia. Entre os participantes estavam: Francis Picabia, Marcel Duchamp, Man Ray,

Kurt Schwitters, Edgar Varése e Hans Richter.
16 RICHTER, 1993, p.3.
7BENJAMIN, 1994, p.191 e 192.
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relaciona os encontros dada ao cinema, porque ambos provocaram “choques” em meio a
“distracdo”. Quer dizer, as provocacées pretendiam inverter a postura habitual das pessoas
diante da arte. Para isso, era preciso gerar percepgdes sensoriais e corporais integradas, a

arte nfo podia suscitar apenas o olhar.

Os eventos dadd misturavam poesia, musica, teatro, artes plésticas, danga. Funcio-
navam como laboratério de experimentagdo. Uma confusdo que pode também ser pensa-
da, bem de acordo com a légica de criagao que agradava os dadaistas, como: /com/fusao/de
musica, poesia, artes plasticas, teatro e agregando as improvisagdes/participagdes surgidas
no instante preciso do acontecimento. Na musica, o barulhismo que Edgar Varése realiza-

va, a partir de sons do cotidiano, é legado do futurista Luigi Russolo.'

Era preciso construir o novo na arte, nao mais de forma fragmentada — com especia-
lidades —, mas na colagem de fragmentos, na fusdo de categorias, técnicas e géneros. Sio
exemplos os poemas sonoristas, Cangdo noturna do peixe, 1920 e Poéme optique, 1920 (figs.30
e 32) e o poema simultaneista Lamiral cherche une maison a louer, 1916 (fig.34). O objetivo
ou o que os artistas dad4 queriam era que através da vivéncia das experiéncias do grupo e
do piblico, a arte pudesse acontecer junto ao cotidiano. Evidencia-se isto na descricio

que Richter faz de um encontro no Cabaré Voltaire:

Campainhas, tambores, chocalhos, batidas na mesma [sic]ou em caixas vazias ani-
mavam as exigéncias selvagens da nova linguagem, na nova forma, e excitavam, a
partir do fisico, um pablico que inicialmente quedava atordoado atras de seus copos
de cerveja. Pouco a pouco eram sacudidos e despertados de seu estado de letargia
a tal ponto que interrompiam num verdadeiro frenesi de participagio. ISTO era

arte, isto era vida, e era isto o que se QUERIA."

Foi a partir dos questionamentos dad4, da vontade de virar as artes do avesso com a

antiarte, da dilui¢do das fronteiras, é que cruzamentos, por exemplo entre poesia e artes

18 Conforme Richter, Russolo construiu um érgao-barulho em 1911, “no qual era possivel reproduzir todos
os barulhos — tio irritantes — do dia-a-dia...” (RICHTER, 1993, p.18).

YRICHTER, 1993, p.17.
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plasticas, originariam a poesia visual. Richter®® ao referir-se a essa diluicdo, escreve: “[a]
valvula havia estourado”. Essa abertura volta a tomar corpo durante os anos 60 e é uma
importante heranca para a arte por correspondéncia, no entanto, esta manifestacio dife-
rencia-se do dad4 ao revelar-se através de uma rede de conexdes pelo correio. Nela os
artistas, participantes de todo o mundo, trocavam informacdes sobre diversas experimenta-
coes artisticas envolvendo, com muita freqiiéncia, acdes performaticas e intervencdes urba-
nas (fig.27), especialmente durante os anos 70. E necessario lembrar que as fronteiras geo-
graficas também reduziram-se no dada, pois 0 movimento espalhou-se para diversos paises,
houve uma intensa troca. A estrutura da rede de arte postal, porém, possui especificidades
como por exemplo nio possuir eixo principal e agregar constantemente participantes —

conforme ser4 estudado no capitulo 4.

Para Vassili Kandinsky, nas palavras de Argan?!, “a funcéo do artista deve ser essen-
cialmente espiritual, educativa: seus instrumentos sio a escola e o museu”. O dada identi-
ficava-se com a busca do espiritual na arte, compreendido como algo realizavel em cada um
a partir da vivéncia artistica. No entanto, difere quanto ao lugar da arte, este ndao pode ser
restrito ao museu e 2 escola, em torno de objetos, precisa avancar sobre os lugares mais

» 22

comuns. “Arte total” é uma idéia que o poeta Ball aderiu “sob a influéncia de Kandinsky”,

e que o levou a organizar exposicdes reunindo poesia, teatro, musica, pintura, etc.

Outro legado do dad4 sdo as publicagdes coletivas. Revistas como a Dadd, 1910-20 (fig.31),
editada por Hausmann, ou a publicacio Cabaré Voltaire (em junho de 1916) contaram com a
colaboracio de diversos artistas, elas certamente serviram como modelo para impulsionar e disse-
minar as idéias da arte postal. Cabe salientar as freqiientes referéncias ao dad4 e a Duchamp na

arte por correspondéncia, em inscricoes de carimbos e também em textos escritos pelos artistas.

2 RICHTER, 1993, p.70.
2 ARGAN, Arte moderna, 1992, p.329.

22 A idéia de organizar exposi¢des levou Ball, juntamente com Tzara, a inaugurar, em marco de 1917 a
Galeria Dadd (RICHTER, 1993, p.44).
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O traco que liga fortemente a arte postal ao dad4 é o desejo de libertacdo, tanto das
normas, lugares e técnicas artisticas como das condi¢des econdmicas e politicas que regu-

lam a arte. As aspiracoes dadd sdo expressas por Richter:

[...] desejavamos promover uma nova espécie de ser humano com a qual fosse de-
sejavel viver, livre da ditadura da razio, da banalidade, dos generais, das pétrias,
das nagoes, dos negociantes de objetos de arte, dos micrébios, do passado e dos

diversos vistos de permanéncia.?

Conciliadas a estas, encontram-se as intengdes de Bruscky?* em relagio a arte pos-
tal, “nfo é mais um ‘ismo’ e sim a saida mais vidvel que existia para a arte nos Gltimos anos

e as razbes sao simples: anti-burguesa, anti-comercial [sic], anti-sistema”.

As pretensoes do surrealismo partem das do dadd — conforme as descritas anterior-
2 . 25 . . . « .
mente —, porém, como salienta Ponge,” a diferenca é que os surrealistas “aspiravam a elabo-

rar um projeto global da liberacio do homem”, enquanto os dadafstas negavam-se a defini-lo.

Em 1922, ocorreu o rompimento entre artistas que colaboravam para a revista
Littérature,* a partir daf o grupo comegou a redefinir-se sob o nome surrealismo. Portanto,
é adequada a afirmac@o de Richter:*” “[o] surrealismo engoliu Dada e fez a digestao”. Tendo

em vista o aprofundamento tedrico sobre o inconsciente desenvolvido no surrealismo,

28 «

principalmente por André Breton, considera-se o acaso — que para Richter®® “tornou-se

[...] marca registrada” do dad4 — um elo entre os dois movimentos.

» RICHTER, 1993, p.83.

# Arte correio: hoje a arte é este comunicado (1976-1981). Escrito pelo artista Paulo Bruscky, o texto
circulou na Rede de arte postal e foi parcialmente publicado no jornal Didrio Pernambucano, Recife, 1981 e

no livro Arte novos meios/multimeios, Brasil 70/80, (PECCININI, 1985).
» PONGE, 1991, p.19.

% Langada em 1919, a revista Littérature encerrou-se em 1924. Apresentava o espirito livre dad, era dirigida
por Aragon, Breton e Soupault (PONGE, 1991, p.15).

2T RICHTER, 1993, p.274. Afirmacdo semelhante encontra-se em ARGAN: “Dada se transformou no

Surrealismo [...] ainda que no tenha ocorrido uma fusio entre os dois movimentos” (ARGAN, 1992, p.360).

2 Thid. p.64.
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Longe do automatismo surrealista, é no acaso e nos jogos que se identificam algu-
mas influéncias 2 arte postal. Além destas, as fotografias, nas quais a sitira e a experi-

mentacio sao elementos fundadores, também influenciaram.

Das vanguardas histéricas, as maiores herancas a arte por correspondéncia foram
deixadas pelo dad4. Marcadamente no espirito libertador e na revolta, tanto em relagdo ao
modo de viver do homem como no modo do homem relacionar-se com a arte. Deve-se
lembrar, porém, que alguns procedimentos dadafstas foram também futuristas: a provoca-
¢Ao que objetiva o despertar do publico; o tratamento da palavra, das letras e sinais tipo-

graficos como imagens; o processo de fusio entre técnicas, categorias e géneros.

Duchamp e Warhol: percepcio e adoragdo do ordindrio

A provocacio pretendida por Duchamp com seus ready-mades, desejava abalar a
“aura” da obra-de-arte. Desde a apresentagio de Fonte, 1917 (fig.35), as seguintes pergun-

tas foram lancadas: O que é arte? O que diferencia o artista das demais pessoas?

Objetos, apropriados e deslocados de seus usos cotidianos, como o mictério intitulado
Fonte, serviram ao propdsito de realizar a obra-de-arte incompleta, pois, ao piblico cabe,
sem atribuir-lhe prazer estético, reunir mentalmente as informagdes apresentadas. A au-

séncia de sublimacio é enfatizada por Duchamp:

Um ponto o qual eu quero muito estabelecer é que a escolha dos “ready-mades”
nunca foi ditada por deleite estético. Esta escolha foi baseada na reacéo de indife-
renga visual com, a0 mesmo tempo, uma total auséncia de bom ou mau gosto... de

fato uma anestesia completa.”
Para envolver e enredar o putblico as suas obras, Duchamp criou jogos de palavras e

de adivinhagdes. Jogos bem humorados e irdnicos que, ao atingir aquele que estd diante da

obra, desencadeiam associacdes possiveis relacionadas a situagio proposta. Duchamp dei-

» Declaracdo de Marcel Duchamp, em 1961, na conferéncia Apropos of “Readymades” (STILES e SELZ,
1996, p. 819).
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xou enigmas a serem resolvidos, por exemplo nas obras Grande vidro, 1915-23 (fig.36)e

Etand donnés, 1946-66 (fig.37). Assim, a atitude “deleitante” é transformada em perceptiva

e reflexiva. A obra revela-se processo, nio esti acabada.

Através da reunido e recomposicio de objetos, papéis, imagens — ou fragmentos
deles —, na construcdo da obra-de-arte, Duchamp indica e induz a percepcdo do ordindrio.
Dessa forma, destitui a aura da arte. Apesar disso, as obras de Duchamp encontram-se em

30 ¢«

museus onde sdo admiradas, talvez com devogao. Na afirmacio de Biirger,”® “O objet trouvé

[...] no qual a intengio vanguardista unindo a arte e a prética da vida tomou forma, é

”

reconhecido hoje como ‘obra-de-arte’.

As instituicdes artisticas absorveram, como obras de arte, as manifestacoes de re-
puadio e critica & autonomia da arte que as vanguardas histéricas realizaram no inicio do
século XX. No comeco dos anos 60, alguns artistas desvencilham-se do confinamento da
arte a pureza modernista, e sua estreita relacio ao critico Clement Greenberg, e retomam
as investidas antiartisticas das vanguardas histéricas, dando a elas um desenvolvimento
adequado ao contexto da sua época. A arte pop’' procurou, ao apropriar-se de materiais
comuns do dia-a-dia, massificar a arte — tal qual a publicidade faz ao gerar consumidores
para as mercadorias. Nesse sentido, tornou mais visivel a mercantilizacdo da arte. O que
ndo esta explicito é: haveria intencfo de criticar esta mercantilizagdo? Sera possivel reunir

a producéo da arte pop sob a mesma proposicio?

Com a formulacéo, “as neovanguardas institucionalizaram a vanguarda como arte e,
assim, negaram genuinamente as intengdes vanguardistas”,’” Biirger acusa a arte pop de néo

criticar a autonomia artistica e que a sua adeso ao sistema mantém distantes a arte e a vida.

% BURGER, 1999, p. 57. O autor utiliza, como exemplos da neovanguarda, obras de Daniel Spoerri e
Andy Warhol.

31 Tbid. p.58.

32 A arte pop surgiu nos Estados Unidos, participaram os artistas Andy Warhol, Roy Lichtenstein e James

Rosenquist, e os ingleses Richard Hamilton e David Hockney entre outros.
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Semelhante a ele, Richter” reclama da deturpacio ou adaptacio da antiarte ao
prazer estético, realizada pelo “Neodad4a”: “[a] revolta incondicional transformou-se em
uma adaptacio incondicional, na qual as pés, os secadores de garrafas e o mictério de

Duchamp podem ser avaliados esteticamente e com toda a calma...”

Enquanto Biirger e Richter reprovam a aceitagio dos artistas em relacio ao funcio-
namento autdnomo da arte, Huyssen e Danto nio estdo preocupados com esta questio. O
que eles percebem e valorizam na arte pop € a destruicio do paradigma da arte modernista,

a arte nao mais obedece a um modelo. A arte pop representa a libertagao.

Huyssen®* argumenta que com a arte pop “a arte se tornou profana, concreta, e
pronta para a recepcio de massa”. Ainda que conservado o funcionamento autdbnomo da
arte, tanto Huyssen como Danto acreditam que a producio de arte pop amplia o acesso a

arte no momento em que as imagens sio de facil reconhecimento.

Danto® considera a arte pop “[o] movimento artistico mais critico do século”, pois
as imagens de comunicagio de massa, ao serem expostas nos ambientes artisticos tornam-
se “emblemas transfigurados da cultura popular em arte alta”. Este deslocamento repre-
senta uma espécie de fusio, “como se os artistas tivessem comecado a fechar a brecha
entre a arte e a realidade”. Danto atribui aos artistas europeus a intengéo critica ao consu-

mo da obra-de-arte como mercadoria, o que também é defendido por Huyssen.*

Considera-se que a arte pop fez o caminho inverso ao pretendido pelas vanguardas
histéricas. Levou o cotidiano para dentro do campo autdnomo da arte, ao invés de levar a

arte para o cotidiano. Sem mexer nas estruturas do campo artistico, realizou a absorcio do

3 RICHTER, 1993, p.287. Hans Richter esclarece, na p.300, o que considera neodad4: “Happenings, neo-

realismo, neo-ativismo ou Pop-art”.
#HUYSSEN, 1991, p. 97.
3 DANTO, Arte pop y futuros passados. In: Después del fin del arte (DANTO, [199-], p.135). As seguintes

citagdes no mesmo paragrafo referem-se, respectivamente, p. 142 e p.138.

3 HUYSSEN, 1991, p. 94 a 97.
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comum 2 esfera do sagrado. Warhol, ao se apropriar de imagens do cotidiano, transformou-

as em objetos de veneragio. Nas palavras de Danto,’” “[s]ignifica a adoracdo do ordindrio”.

A arte pop obteve a aceita¢ao da reproducio do objeto comum como arte. O dadaista
Duchamp ja havia se empenhado em discutir essa questao, com seus ready-made, a diferenca
é que inclufa a autonomia da arte como parte do problema, o que, em absoluto é pretencio
da arte pop. Pode-se perceber em obras pop — cuja produgio nao é homogénea— a sutil
mensagem de que uma obra-de-arte é uma mercadoria, quer dizer, critica ao consumo capi-
talista. Para que esta percepcao ocorra ou nio, deve-se considerar as variagdes: de obra a
obra, entre os artistas e também a percepco individual. E importante salientar a opinido de
Archer,’® que considera um erro pensar a arte pop norte-americana indiferente & dimensao

politica, pois as imagens “fornece[m] um comentario social”.

A arte pop e a arte postal assemelham-se em alguns procedimentos: a retirada de
materiais para as suas producdes da midia de comunicagio de massa — revistas, jornais, etc.;
o0 tema est4 no cotidiano; interesse nas técnicas de reproducio; no existe a relacio original
e cOpia, pois 0 mais importante é comunicar. No entanto, ao demonstrar interesse em afir-
mar a arte como um processo do pensamento, vinculada a conceitos, a arte por correspon-
déncia alia-se mais fortemente a Duchamp. O que é perceptivel se observadas, as brincadei-

ras com palavras e seu duplo significado, a ironia e o uso da metéfora — linguagem indireta.

No cartio postal Pelos nossos desaparecidos, 1985 (fig.40), Paulo Bruscky confere as
imagens um tratamento que se afasta da arte pop, ja que as fotografias apresentadas no
sdo de pessoas famosas. Entretanto, tal qual as serigrafias de Warhol, do inicio dos anos 60,
retrata a morte: Acidente de automével na cor laranja, 10 veges, 1963 (fig.38). A inclusdo da
frase-titulo “pelos nossos desaparecidos” é chave para reagdo do pensamento. Procedi-

mento semelhante é o de Regina Vater no Postalixo - Land (e)scape, 1974 (fig.41). A artista,

T DANTO, [199-], p.142, grifo meu.
% ARCHER, Arte contempordnea: uma histéria concisa. 2001, p.35-36.
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com o recurso da fotografia, explora objetos comuns, descartdveis, a0 mesmo tempo, inse-
re nas frases-titulo um mote de reflexdo que simultaneamente refere-se a obra do poeta
Augusto de Campos. O postal E a arte reversivel? 1977 (fig.39) apesar de apresentar colagem
de publicidade, relaciona-se a collage dad4. Nele Bruscky lanca uma pergunta sobre a arte, é

extremamente irOnico, no espirito de Duchamp.

Nazo s6 0 uso do correio como midia de massa, mas também as inquietagoes dos
artistas, colocam a arte postal dentro do “regime” no qual, de acordo com Cauquelin®, a

arte contemporanea pertence, ao “da comunicagao”.

A adequada nomeacio “arrancadores”, que Cauquelin® atribui & Duchamp e Warhol,
sublinha a importincia desses artistas ao desenvolvimento da arte a partir dos anos 60.
Especificamente a arte postal, Warhol (fig.38), porque insere o banal (cultura popular) ao
circulo da arte erudita. Duchamp, porque insiste em exigir do observador a conscientizacio
dos acontecimentos didrios e da sua relacio com a arte. Instrumentos a essa conscientizagio,
0s jogos irbnicos sdo um importante legado a arte por correspondéncia. Igualmente impor-
tante é a preocupacio em afastar-se da estrutura de circulacio e consumo da arte, que a

trata como mercadoria.

“O ressurgimento de Marcel Duchamp como padrinho do pds-modernismo dos anos
60 n@o é um acidente histérico,” argumenta Huyssen,* pois nas manifestagoes daqueles anos
havia um “forte sentido do futuro e de novas fronteiras, de ruptura e de descontinuidade”, que
se afinava aos movimentos das vanguardas histéricas. A recuperagio da estética da negacdo

provocou o repensar dos conceitos de arte, sua relagio com o publico e sua fungio social.

% CAUQUELIN, [199-], p.77.

#© Ane Cauquelin define como arrancadores as “figuras indiciais [...] que antes de mais desconcertam, e que

anunciam, de longe, uma nova realidade” (CAUQUELIN, [199-], p.77).

H HUYSSEN, Mapeando o pés-moderno. 1991, p. 36, ambas citacdes desse pardgrafo.
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35. Marcel Duchamp, Fonte, 1917. Ready-made.
36. Marcel Duchamp, O grande vidro, 1915-23. 272,5x175,8cm.

37. Marcel Duchamp, Dados: 12 A queda d’dgua, 22 O gds de iluminagao, 1946-66. Vista do orificio da porta, 242,5x177,8x124,5cm.

38. Andy Warhol, Acidente de automdvel na cor laranja, 10 vezes, 1963. Acrilico e liquitex sobre tela, 334x206cm.

39. Paulo Bruscky, F a arte reversivel? 1977. Cartao-postal.

40. Paulo Bruscky, Pelos nossos desaparecidos, 1985. Cartao-postal-convite, 10,5x15cm.

41. Regina Vater, Postalixo Land(e)scape, 1974. Cartao-postal.

42. Ray Johnson, Correspondéncia a Jim Bohn. Catélogo de exposigao, 1976.
43. FLUXUS - George Maciunas, 1963. Manifesto.

44. Gutai - Saburo Murakami, 1955. Peformance.

45. Gutai - Kazuo Shiraga, 1956. Peformance.

46. Gutai - Michio Yoshihara, 1962. Peformance.

47. Gutai - Kazuo Shiraga, [195-]. Agdo para realizar pintura.
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A década de 60 foi marcada pela rejeicdo da nocio da arte exclusivamente associ-
ada ao prazer sensorial. Isso se refere, conforme mencionado anteriormente, a um fastio da
pintura modernista — identificada & Escola de Nova lorque (Pollock, Rothko, Newman
entre outros). Desta forma, foram retomados: o conceito de arte associada a0 pensamen-
to, legado de Duchamp, e a idéia de fusdo entre especifidades artisticas, legado das van-
guardas histéricas. A arte assumiu diferentes formas, com o interesse na mensagem que ela
transmitia, em detrimento a sua materialidade e ao conceito de obra acabada. Artistas
agruparam-se para realizar atividades coletivas que, muitas vezes, contavam com a partici-
pacdo do publico. As vanguardas dos anos 60 (Fluxus, video-arte, land art, arte conceitual,

arte pobre, body art) identificaram a arte as praticas: como vivéncia, efémera, em processo.

Herdeiro do espirito dadd,* Allan Kaprow, escreveu a cerca de nio mais haver
especificidade artistica, do artista dizer-se “simplesmente um artista”,* ao invés de “[e]u sou
um pintor” ou “um poeta” ou “um dangarino”. Esta afirmagio ajudard no entendimento
do envolvimento de diversos artistas — e no caso deste estudo, de Paulo Bruscky —, em

diferentes atividades: o artista ampliou a sua atuacgio, nao respondendo aos limites entre

categorias e géneros.

Ao assistir em 1961, um happening* de Kaprow, no pétio interno do edificio do Mills
Hotel, Nova lorque, Richter® escreveu entusiasmado: “Um ritual! Composto de acordo
com determinado ritmo, espaco, movimento e colorido, ele adquiria algo horripilante e

comovente, gracas ao ‘lugar’dos acontecimentos, embora o sentido da ‘acio’ pouco ou

# O espirito dad4 identifica-se em criar uma situagio em ambiente cotidiano, causar surpresa ao pablico, ao
mesmo tempo contar com colaboragdes inesperadas das pessoas. RICHTER comenta: “Certamente
Happenings ndo sdo quadros, mas este encontrava-se proximo da arte pldstica no sentido tradicional — e

também era Dadd. O acaso no reino da forma planejada movia-se e nos tocava” (RICHTER, 1993, p.302).
® De acordo com WOOD, Arte conceitual. 2002, p.22.

# O termo happening é derivado de uma série de performances, 18 Happenings in 6 Parts, 1959, realizadas
por Allan Kaprow (STILES e SELZ, 1996, p.682).

% RICHTER, 1993, p.302.
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nada oferecesse ao intelecto”. O ritual revela, ao envolver o pablico, intencdo semelhante
a dos encontros dad4 e dos eventos futuristas, provocar o questionamento das agdes co-

muns da vida e de como a arte relaciona-se a esse cotidiano.

O préprio Kaprow*, ao escrever em 1965, deixa clara a sua ligacio — no sentido de
raizes — ao dadd e a Duchamp quando expressa que “a linha entre arte e vida deve manter-
se tao fluida, e talvez indistinta, quanto possivel. A reciprocidade entre o ‘man-made’ e o

‘ready-made’ serd no potencial maximo nesse sentido”.

Assim como Allan Kaprow, vérios artistas (Higgins, Brecht, Maciunas) interessa-
ram-se em ac¢des performéticas experimentais. A este interesse, atribui-se a influéncia das
idéias de John Cage,* cujo principal ensinamento, conforme Kristine Stiles* salienta, foi
« A s ~ 7z . bl . ~

sobretudo que consciéncia nfo é uma coisa, mas um processo”. Assim, a obtengio dessa
consciéncia ndo pode ser depositada em um objeto, mas na arte construida e vivenciada

em todo o seu processo que ¢ indeterminado.

Ray Johnson e Fluxus: o impulso do processo artistico pelo correio

O espetdculo é o capital em tal grau de acumulacdo

que se torna imagem. (Guy Debord, 1997)

Huyssen® indica que o Fluxus® “teve uma pré-histéria de musica instrumental e
poesia concreta nos anos 50 e uma pds-histéria de minimalismo, de arte conceitual e da

performance nos 60 e 70”. Fortemente influenciado por Cage, conforme dito anterior-

#© KAPROW, Untitled guidelines for happenings. In: STILES e SELZ, 1996, p.709-714.

# John Cage, mdsico, “lecionou na New School for Social Research no final dos anos 50, fornecendo o centro
intelectual para um grupo de artistas rapidamente formado, que incluiu LaMonte Young, Dick Higgins, George

Maciunas, George Brecht, Jackson Mac Low, Al Hansen e Allan Kaprow, a maioria dos quais iria ter uma parti-

cipacdo no movimento Fluxus” (HUYSSEN, 1997, p.133). Ver também, STILES e SELZ, 1996, p.681-682.
# STILES e SELZ, 1996, p.682.
¥ HUYSSEN, 1997, p.123.
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mente, Fluxus desenvolveu praticas artisticas multimidia e intermidia,’! praticas essas que
envolviam ac¢des do cotidiano — nfo sdo classificaveis dentro das categorias artisticas mo-
dernas. Da mesma forma que se afasta da separacio entre categorias e disciplinas artisti-
cas, e do mercado da arte, Fluxus formou um coletivo internacional de artistas — preconi-
zado pelo futurismo e pelo dad4. O rompimento das fronteiras geograficas aconteceu atra-
vés do deslocamento de eventos Fluxus em diversas partes do mundo. Essa é uma impor-
tante influéncia — e referéncia — para a arte postal, a comunicacio (aproximacio) entre
pessoas de lugares distantes. Outra caracteristica recuperada do dad4 é o humor, também

presente na rede de arte por correspondéncia.

Maciunas, Higgins, Brecht, Paik, Vautier, Friedman, Williams, Shiomi, Watts e va-
rios outros artistas de diversas partes do mundo reuniram-se sob 0 nome Fluxus. Baerwaldt
argumenta que “[m]uitos artistas rejeitaram a natureza materialista da producéo cultural,
optando por exercicios temporais, imateriais (A¢des ou Happenings) para derrubar barrei-
ras entre Alta e Baixa arte e, entre a arte e a vida em si mesma”. Esta arte efémera, ao
possuir materialidade de pouca duragio ou ndo possui-la, pretendia que a produgao artis-

tica ndo pudesse ser considerada mercadoria.

George Maciunas® esclarece: “os objetivos do FLUXUS sio sociais (nfo estéticos)”.

Ser um artista Fluxus significa atuar em nome de Fluxus, deixando o ego e a individualidade

° As atividades desenvolvidas pelo fluxus foram realizadas a partir de 1961. De acordo com Wayne Baerwaldt
(PLUGE IN INC,, 1991, p. 7), “Ap6s o final do Newest Music, em 1962, palavras como ‘Fluxus’ e ‘die
Fluxus Leute’ tornaram-se sindbnimos de tendéncias vanguardistas em arte intermidia que formariam a arte

contemporinea mundial, nos anos 70 e ainda nos anos 90”.

SI'Termo cunhado por Dick Higgins — um ativo participante do Fluxus. Intermidia, diferentemente de
multimidia — somatério de midias —, é a sobreposicio de midias, quer dizer, a redugio de vérias a uma. Escrito
por HIGGINS, “enfatizar a dialética entre as midias, [...] tal e qual um trabalho é basicamente musical, mas

também poesia. Esta é a abordagem intermidia, enfatizar a dialética entre midias” (HIGGINS, 1996, p.729).
2 BAERWALDT, Under the influence of fluxus (PLUGE IN INC., 1991, p.7). Catalogo de exposicio.

53 George Maciunas escreveu em carta para Tomas Schimit, em 1964, onde estid a declaracio citada

(MACIUNAS, 1996, p.726).
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em um segundo plano. Apesar disso, hoje sabe-se qual artista produziu qual agio, desenho
ou outro trabalho. Como o Fluxus nfo é um grupo, mas artistas que realizam acoes sob este
nome, ndo é muito facil estabelecer quem é Fluxus e quem foi ocasionalmente Fluxus. J4
que, mesmo em nimero maior ou menor de participagdes, o artista para ser Fluxus, de acor-
do com Maciunas,* deve ser contra a arte-objeto e a carreira artistico-profissional, deve ter
espirito coletivo e ndo se autopromover. O que Maciunas pensa a respeito da arte aproxi-
ma-se das idéias de Walter Benjamin,” no que se refere a engajar-se em seu trabalho, ndo
como “relator” de uma situagio, “néo ser espectador, mas participante ativo”. Por isso,
Maciunas entende ser contraditério um artista viver da arte, inserido dentro do sistema

e, 20 mesmo tempo, a ele se opor.

O termo Fluxus foi proposto por Maciunas para a publicagio de uma revista, em
1961. As atividades Fluxus oficialmente iniciaram-se, em 1962, em Wiesbaden. Porém,
desde 0 ano anterior, acdes performéticas foram organizadas por Maciunas, na Galeria AG
e desenvolvidas por Yoko Ono em seu estidio, ambos em Nova lorque. Em 1963, George

Maciunas redigiu o manifesto Fluxus®® (fig.43).

Fluxus “deixou tragos significativos em muitas praticas estéticas subseqiientes”,
como afirma Huyssen,’” e realmente pode-se pensar no Fluxus “como uma fagulha inicial”

fundamental para a producéo artistica, especialmente a partir da década de 70.

Joseph Beuys *® esteve envolvido em algumas atividades Fluxus. Henry Martin deu
a entender que a proposi¢do de Beuys 7000 Oaks, apresentada na VII Documenta de

Kassel, em 1982, “sussurre alguma coisa sobre Fluxus”,” quer dizer, que contenha o espiri-

 MACIUNAS, 1996, p.726.

> BENJAMIN, 1994, p.123.

¢ MACIUNAS, 1996, p.727. Outra referéncia a respeito do manifesto é Paul Wood, Arte conceitual. 2002, p.23.
STHUYSSEN, 1997, p.125, ambas citagoes deste paragrafo.

38 Sua primeira performance teve lugar durante um festival Fluxus em 1963 (STILES, 1996, p.582).

I MARTIN, Under the influence of Fluxus (PLUGE IN INC., 1991, p.11). Catélogo de exposicio.
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to das atividades — acoes cotidianas — realizadas pelo Fluxus. Sete mil pedras, dispostas na
descricido de Huyssen,* “em uma formacio triangular, cujo Angulo menor apontava para

uma arvore recentemente plantada”.

A inten¢do de Beuys em mobilizar a populacio para o plantio de arvores, torna
claro o que o artista chama de escultura social, conceito de escultura como a¢io que pode
ser “estendido a materiais invisiveis usados por todos”.®! Beuys descreve a escultura “como
processo em evolucio; cada um, um artista”. Assim, o desenvolvimento da escultura social
nao depende do artista (propositor), mas daqueles que se comprometerem na continuida-
de do processo. Nesse sentido, Kristine Stiles®” comenta que Beuys “identifica-se como
agente (de cura) engajado na transmissdo de energia, em direcdo a formagio da nova
consciéncia escultdrica, na qual cada um é um artista”. Ao estabelecer a arte como proces-
so desenvolvido por cada um, e sendo essa atividade uma forma de moldagem coletiva da
sociedade, o artista estd retomando a idéia das vanguardas histéricas de “reintegragao da
arte & vida”, num processo de arte em permanente mutagio. Stiles®® cita Joseph Beuys
como “um dos primeiros artistas, depois da Segunda Guerra Mundial, a empregar a es-

cultura como metéafora espacial para o inter-relacionamento a sociedade”.

No Japio, desde a metade dos anos 50, o grupo Gutai desenvolveu atividades
onde o inter-relacionamento arte e sociedade também é evidente. Acdes performaticas
integradas ao espaco urbano, como, por exemplo, a performance de Kazuo Shiraga, [sem
titulo], 1956 (fig.44), realizada em uma praia. Nela, conforme a fotografia que a docu-

menta e a descricio de Shirakawa, tratava-se da tentativa do artista em derrubar as

© HUYSSEN, 1991, p.15.

L BEUYS, Untitled Statement, 1996, p.633; e p.634 a citagio seguinte, no mesmo paragrafo.

62 STILES e SELZ, 1996, p.583.

8 Tbid. p. 582.

¢ SHIRAKAWA, Spirit takes form (Espirito toma forma). (Lightworks, n.16, Winter 83/84, p.42), ambas

citagdes deste paragrafo.
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toras de madeira, antes que elas o atingissem. As atividades realizadas por Gutai mistu-
ram teatro, artes pldsticas, musica, ambiente, etc., como a de Saburo Murakami, [sem
titulo], 1955 (fig.44) buracos criados ao atravessar superficies de papéis presas a bastido-
res retangulares, ou a de Michio Yoshihara, sobre um palco de teatro com cenério e
indumentaria brancos — com excecio de uma parte do corpo, vermelha —, pessoas lado-

a-lado, ao som de rock and roll, moviam apenas esta parte vermelha, 1962 (fig.46).

Formado em Osaka, 1954, e liderado por Jiro Yoshihara, participaram do grupo:
Shozo Shimamoto, Saburo Murakami, Yasuo Sumi, Kazuo Shiraga, Sadamasa Motonaga,
Atsuko Tanaka, Tsuruko Yamazaki, Koichi Nakahashi, Toshio Yoshida, Michio Yoshihara,
entre outros. O grupo manteve suas atividades até 1972. Gutai tornou-se conhecido no

ocidente através de Michel Tapié, que esteve no Japdo com o grupo em 1957.

Em 1956, é publicado O manifesto Gutai,% escrito por Jiro Yoshihara. Nele encon-
tra-se a intencgéo de enterrar os objetos de arte que “[...] ndo podem mais falar a nés”, pois
“[...] pertencem ao mundo do passado”, ressalvas sdo feitas as obras dos artistas (contem-
poraneos ao Gutai), Pollock e Mathieu: “Estas obras sfo o clamor em voz alta do material,
6leo ou esmalte, pintam eles mesmos”. O texto esclarece a origem do nome do grupo ao
declarar “[...] a fundagio de Gutai Sociedade de Arte, trés anos atras, foi acompanhada
pelo slogan que eles pretendem ir além das bordas da Arte Abstrata e esse nome Gutaiism
(concretismo) foi escolhido”. Sobre a comparacio entre Gutai e dad4, Yoshihara salienta
que, “ao contrério do Dadaismo, nossa obra é o resultado das possibilidades investigadas
da vocacio do material para vida”. A matéria é o centro das pesquisas do grupo, de como
explori-la, experimenté-la e relaciond-la a determinado ambiente ou em acontecimentos
simultAneos — com a mdsica, por exemplo. A pintura de Kasuo Shiraga, (fig.47) expressa a

66 ¢

preocupagio com a matéria usada. O artista, de acordo com Shozo Shimamoto,® “pinta

% Todas as citagdes deste paragrafo foram extraidas do manifesto, STILES e SELZ, 1996, p. 695-698, grifo meu.
% SHIMAMOTO, The beginnings of Gutai (O comego do Gutai).( Lightworks, n.16, Winter 83/84, p.37).
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com seus pés usando uma corda suspendida para balancar-se sobre a tela”.

Shirakawa®” considera pouca a conscientizagao politica no grupo, se comparado
aos movimentos de vanguarda japoneses, Mavo e Neo-Dad4. Apesar disso, ele afirma:
“Gutai foi um experimento na transformacio do espaco da arte em espago de vida”. De
fato, as experimentacdes do grupo permitem esticar os limites dos espagos ocupados pela
arte. Além disso, ha a recuperacio de uma arte integral, que ndo é apenas mdusica ou artes

visuais ou teatro ou literatura, mas a fusdo entre elas.

A rede de arte postal foi um veiculo de informacio e de troca de experiéncias.
Através dos contatos possibitados pela rede, Gutai tornou-se conhecido. Os artistas, Pau-

lo Bruscky e Shozo Shimamoto fizeram-se ativos correspondentes, por exemplo.

Ray Johnson® “tem sido chamado o ‘pai’ da mail art”. Em 1968, em irdnica refe-
réncia a New York School (Escola de Nova lorque), Johnson fundou a New York
Correspondence School (Escola de Correspondéncia de Nova lorque), cuja morte foi

anunciada® no jornal New York Times, em abril de 1973 — assinado por Buddha University.

De acordo com Kristine Stiles,” “[...] o sistema dos correios [foi transformado
por Johnson], em uma galeria alternativa para exibico e distribuicao de obras”. O prin-
cipio da formacio da rede de arte postal apresenta af raizes, com as correspondéncias de
Ray Johnson, como a que ele escreveu a Jim Bohn, 1976 (fig.42). Suas colagens bem
humoradas sdo comentérios que incluem a arte e as relacdes sociais. Simbolos marcantes

para a sociedade sdo distorcidos, subvertidos.

¢ SHIRAKAWA, Spirit takes form. (Lightworks, n.16, Winter 83/84, p.41).

SJOHNSON (1927-95), artista norte-americano. Citagao conforme: STILES, Material culture and everyday
life. In: STILES e SELZ, 1996, p.291.

% O antncio conforme publicado na sec¢ido de obitudrios, encontra-se nos anexos.

O STILES e SELZ, 1996, p.291.
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No texto O que E um Moticos? Johnson,” ao estilo de Duchamp, com ir6nia e
jogos, langa perguntas, sugestdes e adverténcias sobre encontros com moticos. Espagos
em branco deixam frases inacabadas — exatamente aquelas que, a principio, pareceriam
solucionar a questio. Realmente, nfo é necessario ver o motico ou saber onde ele esté

. 7 . , « .

porque, conforme Stiles,”” moticos é um “anagrama que ele inventou baseado na palavra
9 . b , . . . ~

osmotic’ [...], representou uma forma para a facil assimilacio da cultura popular em
belas artes”. Johnson” ironicamente fala do “valor” do moticos, sugerindo ora guardi-lo
“[t]enha certeza que ele estd numa caixa ou entre as paginas de um livro para seus netos
encontrar e apreciar”, ora exibi-lo “escreva a palavra moticos em cima de seu automo-
vel”. O texto critica a autonomia da arte, a veneragio e a necessidade de guardar ou

exibir uma imagem — obra-de-arte ou sua reproducio.

Ray Johnson e Fluxus foram precursores da rede de arte postal, tecida em diversas
diregoes. A arte era entendida como um processo em fluxo continuo onde cada um é um
artista, concepg¢ao que encontrava-se afinada a de Beuys. Com a intensa troca de informa-
coes, propiciada pela rede, influéncias de artistas como Beuys, Kaprow e Shimamoto —
artista do grupo Gutai —, acrescentavam ou reforcavam a necessidade de ampliar o lugar
da arte, de levéa-la para o cotidiano, ao mesmo tempo em que a deslocavam do objeto para

o imaterial, para o acontecimento em si.

T JOHNSON, What Is a Moticos? (1954). In: STILES e SELZ, 1996, p.356.
2 STILES e SELZ, 1996, p.291.
B Ibid. p.356.
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Capitulo III

A ARTE QUE NAO QUER SER MERCADORIA

Sair da cegueira do hdbito, criar um distanciamento,
ressignificar experiéncias da vida cotidiana ou, pelo menos, provocar o estranhamento

através de situacoes inusitadas. (Cristina Freire, 1999)

A partir dos anos 60, percebe-se que, em maior quantidade, a arte vem ocupando
lugares nio reservados convencionalmente a ela: tapumes, out-doors, bares, jornais, muros,
correio. Dito de forma mais abrangente, a arte ganhou todos os lugares, o lugar comum,
cotidiano — de passagem, de trabalho, de lazer — nfo mais restrita aos museus e as galerias de
arte. O interesse no contexto e na negacdo do objeto, constituiu-se na retomada dos conceitos
de antiarte, herdados das vanguardas histéricas e, principalmente, de Marcel Duchamp.

Foi recuperada a intencio de aproximar arte e vida, esta aproximagio, conforme é

salientado por Biirger,! ndo se cumpriu com as vanguardas histéricas. Os artistas espera-

! BURGER escreve em Theory of the avant-garde: “agora que o ataque dos movimentos das vanguardas
histéricas 4 arte como instituicdo falhou, e a arte nfo foi integrada a pratica [praxis, no original] da vida, a
arte como instituico continua a sobreviver como alguma coisa separada da pratica da vida” (BURGER,
1999, p. 57). Também ver: HUYSSEN, Mapeando o pés-moderno, onde o autor afirma: “O feito da vanguar-
da histdrica foi desmistificar e solapar o discurso legitimador da grande arte na sociedade européia. Os
varios modernismos deste século, por outro lado, t¢ém mantido ou restaurado versdes de cultura superior,

uma tarefa certamente facilitada pelo definitivo e talvez inevitdvel fracasso da vanguarda histérica em

reintegrar arte e vida” (HUYSSEN, 1991, p.38).
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z M

vam destruir a aura da obra de arte ao leva-la para o cotidiano. A “descoberta do Dad4”,
nos anos 50, é apontada por Huyssen? como “chave para o desenvolvimento posterior
na arte”, pois através da sua reinscri¢do, permitiu o rompimento com o modernismo e

indicou novos rumos a arte.

Marcaram as décadas 60 e 70 uma série de manifestagdes que procurava reverter
situagdes relacionadas, tanto ao comportamento como as condigdes politicas, culturais e
sociais, observando as especificidades de cada pais. Havia inquietude e insatisfagdo social,
a0 mesmo tempo, acreditava-se na possibilidade de transformagdes. A contracultura® mo-
via jovens, em todo o mundo, com a intengio de romper as velhas estruturas. Além das
mudancas comportamentais — relacionadas a sexo, aos direitos da mulher, ao uso de dro-
gas, entre outros —, havia o desejo de modificagdes sociais, politicas e econdmicas. Alguns
artistas pensavam que a arte também poderia cumprir esse papel: o de mudar o mundo.
Acreditavam que, por meio de suas proposi¢des artisticas, com olhar indagativo para a
arte e com a inclusio da participagio do publico, decorreriam mudancas sociais. A atua-
¢Ao artistica procurava formar a capacidade de wver, ou seja, de fazer o outro (publico)

experimentar, aumentando sua capacidade de percepcéo.

Arthur Danto? considera significativo que se procure entender a década de 70, pois

trata-se da “transicfo histérica do modernismo a arte pds-histérica”. Naquele momento,

2 HUYSSEN, Memérias do modernismo. 1997, p.128.

3 De acordo com PEREIRA, Contracultura: “De um lado, o termo contracultura pode se referir ao conjunto
de movimentos de rebeliio da juventude que marcaram os anos 60: o movimento hippie, a masica rock,
uma certa movimentagio nas Universidades, viagens de mochila, drogas, orientalismo e assim por diante.
Tudo isso levado a frente com um forte espirito de contestagio, de insatisfagio, de experiéncia, de busca de
uma outra realidade, de um outro modo de vida. De outro lado, 0 mesmo termo pode também se referir a
alguma coisa mais geral, mais abstrata, um certo espirito, um certo modo de contestacio, de enfrentamento
diante da ordem vigente, de cardter profundamente radical e bastante estranho as formas mais tradicionais

de oposicio a esta mesma ordem dominante” (PEREIRA, 1983, p.20).

*DANTO, Después del fin del arte: el arte contemporaneo y el linde de la histéria. [199-], p.36.
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nio havia orientacio preestabelecida, tudo era permitido, tudo era realizado. Diferente-
mente do modernismo, nfo existia um conjunto de regras para contrapor as regras anteriores.
A diversidade da produgio dos anos 70 revela um periodo de experimentacdes e pesquisas
artisticas o qual pode mesmo parecer “que a histéria perdeu seu rumo”.> Encaminha-se,
ento, a pos-histéria — designacdo de Danto que se refere ao fim das narrativas, entendidas

como a auséncia de etapa seguinte e a inexisténcia de regras.

Com o esgotamento do novo no modernismo, através das exploragdes entre
técnicas e géneros feitas pelas vanguardas histdricas, os artistas dos anos 60 e 70 nio
mais pretendiam a novidade, e sim partiram do ja realizado. Sublinha-se o que Ronaldo
Brito® escreveu: “[...]a tarefa é trabalhar sobre as rupturas modernistas, elucidi-las,
desidealiza-las, rompé-las se possivel. Romper rupturas, eis a embaragosa situacio”.
Em um sentido, Brito mostra a matéria de trabalho da arte contemporinea, quer dizer,
a reflexdo sobre o passado histérico da arte. Em outro, aponta o impasse: romper rup-

turas? Regredir ou dissimular?

A respeito da superacdo do novo, Biirger’ afirma “nfo ha movimento na arte hoje
que possa reclamar, legitimamente, ser historicamente mais avancado como arte do que
qualquer outro”, isso acontece como “conseqiiéncia a sucessdo de técnicas e estilos que
foram transformados, simultaneamente e radicalmente num disparate, dentro do movi-
mento das vanguardas”.® Desta forma, a busca pelo novo nio faz mais sentido. A partir dos
anos 60, as producdes artisticas pressionaram “os limites depois do fim dos limites”,” ques-

tionando sobre a natureza da arte. A partir dai, a todo momento escuta-se, isto é arte! Para

5 Ibid. p.35.

¢ BRITO, O moderno e o contemporaneo: o novo e o outro novo. 2001, p.211.
7BURGER, 1999, p.63.

8 Ibid.

* DANTO, [199-], p.35.
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respondé-la, nada melhor do que as palavras de Brito:!° “Nao, senhoras e senhores, a arte
é que ¢ isto. Qualquer isto”. O que, dito de outra forma por Danto:!! “tudo é possivel”,

carrega o mesmo sentido, nao h4 uma regra especifica.

E bastante provavel que as agitacdes provocadas pela contracultura, somadas ao
regime militar, sejam responsaveis, no Brasil, pela reunido de artistas engajados na ex-
perimentacio e, em busca de um rumo para a arte — ainda que nio soubessem como

encontra-lo, tateavam.

Duas décadas de arte postal no Brasil: 70 e 80

Nesse tatear, um grande ntimero de artistas experimentava novas midias, mais ade-
quadas para expressar suas inquietagdes, dividas e inconformidades vividos no periodo.
Performances, videos, intervencdes urbanas, proposicdes através de projetos, arte povera,
arte xerox, arte postal, eram algumas das formas encontradas pelos artistas, para relatar,
discutir, questionar as suas preocupacdes referentes as operacdes dos sistemas, tanto os
sociais como as da arte. A arte conceitual aparece de diversas formas, onde a transmissdo

da idéia é o mais importante.

O proposito de utilizar algumas midias era a ndo atribui¢io de valor mercadoldgico

a arte, o que pode ser observado no fato de que vérias obras apresentavam caréater efémero.

A palavra, muitas vezes, tomava importincia como idéia-chave, como inquisidora,
como elemento para despertar aqueles que entravam em contato com a proposi¢ao ar-
tistica. Outra intencio verificada é a busca da aproximacio entre arte e vida, no enten-

dimento em que a arte proporcionaria essa aproximacio, através da experimentagio

°BRITO, 2001, p.203.
" DANTO, [199-], p.206.
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vivenciada pelo piblico e da sua presenga no cotidiano. Esse modo de perceber e de
fazer arte, que estd na producgio de Lygia Clark desde Caminhando, em 1963, e nos
parangolés, de Hélio Oiticica, e Insercdes em circuitos ideolégicos, de Cildo Meireles, é o
cerne da arte por correspondéncia por no visar a fabricacio de um objeto, por visar a

construcio da arte impalpavel, ainda que reste alguma documentacéo.

Ao ser retirada a supremacia do sentido visdo, e por isso afastar-se da mera contem-
placdo em direcido a percepg¢io, que necessitava dos demais sentidos, o espectador era
levado a posi¢io de atuador, de vivenciador. Enfatizavam-se as préticas onde o processo e
a idéia eram privilegiados em detrimento da obra, de sua materialidade. Questionava-se a
compreensio da arte como objeto de mercado e como objeto de contemplacdo. Dentro
desse contexto, Frederico Morais'? declarou em 1970: “a obra acabou”. Constatava que a
obra —em sua concretude material — chegava ao fim. O valor da obra estava mais das idéias
intrinsecas a ela do que de sua forma material — ou na qualidade do material utilizado para
sua confecgﬁo, pois, “a arte nao é mais do que uma situacdo, puro acontecimento, um

processo”, como definiu Morais.!

Caminhando, 1963 (fig.48) é proposta por Lygia Clark como uma agfo a realizar.
Uma fita de Moebius de papel e uma tesoura. Recortar a fita, percorrendo o seu caminho
até o limite. Clark!* situa este trabalho como transi¢do para outro tipo de atuaco entre o
artista e o publico, segundo ela, “[d]aqui em diante atribuo uma importincia absoluta ao
ato imanente realizado pelo participante”. A respeito da producio de Clark, Guy Brett!

salienta, “ganha corpo no ato, e forma no corpo”.

Esse entendimento da arte, como processo do fazer, construcdes com intercAm-

2 MORAIS, Contra a arte afluente: o corpo é o motor da “obra”. 2001, p.170.
B Ibid. p.169.

" Declaragio de Lygia Clark. In: MILLIET, 1992, p.99.

5 BRETT, Lygia Clark: seis células, 2001, p.31.
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bios e intersec¢des de pensamentos, como experiéncia estética,'® é o gerador da arte

por correspondéncia.

Oiticica!” inscreve o parangolé Incorporo a revolta, 1967 (fig.50) como “ponto
crucial” no desenvolvimento da sua produgao, “principalmente no que se refere a uma
nova definicdo do que seja a obra”. O artista traga um paralelo quanto ao uso, por ele
feito, da palavra Parangolé com a Merz, de Schwitters, ambas definem “uma posi¢do
experimental especifica”. Nao se trata de um objeto pronto. Ele precisa ser dangado,
movimentado, descoberto pelo corpo que dele se reveste para, entio, ser um Parangolé,

que “procura a estrutura do objeto”.

Tal qual no parangolé, a acio do publico é condicio fundamental para o aconteci-
mento do Con(c) (s) (?)erto sensonial, proposto por Paulo Bruscky e Daniel Santiago, reali-
zado em 1972. Ao entrar no autidério da Faculdade de Filosofia do Recife (FAFIRE), as
pessoas receberam uma caixa de fésforos e um folheto (fig.49) com as instrugdes para a
“Exposi¢ao de ruidos”, que consistiu na percussio realizada pelas caixas de fésforo, regidas
pela projecio das cores, vermelho, amarelo, azul e verde, as quais estavam em etiquetas
coladas sobre as caixas. Ao cessar a projecio de determinada cor, estancaria o som das
caixas com a mesma cor. O pianista Marcos Caneca participou, de acordo com o folheto,
« . . . . . . ,

sem compromisso com ritmo, melodia ou harmonia [...] ora influenciado pelos ruidos, ora

influenciando os participantes”.

A expansio da arte para outras midias era informada e discutida através da rede de
arte postal, pelo fato de permitir a troca das experiéncias, estimulando préticas constantes.

Salienta-se que integrar a arte por correspondéncia ndo pode ser considerada uma prética

1 DEWEY, em Art as experience, argumenta que € necessario ter sentidos como o fazem os animais, “senti-

nelas para imediata reflexio e posto avangado da a¢ao” (DEWEY, 1980, p.19).

7 Todas as citacoes deste pardgrafo foram escritas por Hélio Oiticica, Bases fundamentais para uma definigao
do Parangolé (nov. 1964). In:CENTRO DE ARTE MODERNA DA FUNDACAO CALOUSTE
GULBENKIAN, 1992, p.85 e 86.
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isolada. Desta forma, o artista Paulo Bruscky realizava sua produgdo em diversas midias
(multimidias e intermidias), investigando aspectos da arte e da vida cotidiana, com inte-

resse na discussdo de conceitos — e af esta o grande papel da rede, comunicar.

A Revista Classificada, 1977 (fig.53), organizada por Bruscky e Santiago, é a reuniio
dos antncios publicados na imprensa escrita por artistas em diversos paises. Além deste
tipo de intercAmbio, relatos documentais de intervengdes ou videos ou fitas de dudio,

também circulavam pelo correio.

A arte postal se infiltra num lugar no destinado a ela. Também o fizeram Insercoes em
circuitos ideoldgicos, de Cildo Meireles,'® em 1970, com dois Projetos, o Coca-Cola e o Cédula.
Conforme o artista, seu trabalho procurava “fazer o caminho inverso ao dos redymades [...] o

objeto de arte atuando no universo industrial”.

No Projeto Coca-Cola, sobre as garrafas vazias, junto a marca Coca-Cola (fig.51)
foi impresso em tinta branca a frase “Yankes go home” e as informacdes “Insercées em
circuitos ideolégicos. Gravar nas garrafas informagdes e opinides criticas e devolvé-las a
circulagdo. C.M. 5-70”, propondo a continuidade do projeto por outras pessoas. A
reinsercio das garrafas na inddstria permitiu a circulacio da arte em ambientes onde
usualmente ela no se apresentava, provocando um didlogo com a sociedade em geral,
ao contrario do que se da com producdes expostas em galerias e museus. O mesmo
ocorreu com o Projeto Cédula (fig.52) que consistiu em carimbar frases sobre as cédulas

monetérias, igualmente reintroduzidas a circulagio.

Meireles! argumenta serem estes projetos, o Coca-Cola e o Cédula, “uma oposi-
cAo entre consciéncia (insercio) e anestesia (circuito), considerando-se consciéncia como
funcio da arte e anestesia como funcio da industria”. Percebe-se com essa afirmacio a

preocupacio do artista em interferir nos circuitos para desmanchar a anestesia. Nesse sen-

8 MEIRELES, Insercdes em circuitos ideolégicos 1970-75. In: HERKENHOFE, 1999. p.108.
Y Ibid. p.112.
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tido, Herkenhoff %° escreveu, “[c]omo tatica de guerrilha, Inserces em circuitos ideoldgico se

definem como modelo de atuacgio simbdlica em sistemas sociais significativos”.

A liberdade foi extremamente reivindicada pelos artistas, especialmente apds 1968,
quando foi acentuada a repressdo politico-ideolégica dos governos militares brasileiros
através do AL-5 (Ato Institucional ndmero cinco). E fundamental considerar a situacfo
brasileira sob ditadura militar desde 1964 até a lenta abertura politica, culminada com a

eleicdo de um presidente civil, Tancredo Neves, em 1984.!

Mostaco,? salienta que, devido a “intensa repressio politico-social”, as vanguardas
experimentais foram cada vez mais “confinando-se com o guerrilheiro, com o subterraneo,
com o marginal”. Frederico Morais? igualmente situa o artista como “guerrilheiro”; en-
quanto “[a] arte, uma forma de emboscada”. Da mesma forma, guerrilheiros sdo criticos e
publico, que participaram, da assim dita por ele, “guerrilha artistica”, onde o artista era o

propositor — abandona a feitura da obra de arte como objeto e investe no ndo-objeto.

A arte gerava-se com a atuacdo do publico (participativa?* ou reflexiva), diante da

proposta do artista. De acordo com Frederico Morais, a tarefa do “artista-guerrilheiro”:

[...]€é criar para o espectador (que pode ser qualquer um e nio apenas aquele que
freqiienta exposi¢des)situacdes nebulosas, incomuns, indefinidas, provocando nele,
mais do que o estranhamento ou a repulsa, 0o medo. E s6 diante do medo, quando

todos os sentidos sdo mobilizados, h4 iniciativa, isto é, criacio.”

A radical afirmacio de Morais pode ser contestada no que diz respeito a mobilizacio

dos sentidos dar-se apenas diante do medo. O importante é que, depois da experiéncia da

2 HERKENHOFF, Um gueto labirintico: a obra de Cildo Meireles. 1999. p.48.

21O presidente eleito Tancredo Neves faleceu em 1985, assumindo o vice-presidente José Sarney.
2MOSTACO, Alternativa: independéncia ou morte, notas sobre o circuito da ideologia. 1984, p.4.

% MORAIS, 2001. p.171.

% A palavra “participativa” refere-se ao ato de interagir com objetos ou com o espago — agéo fisica (com o

corpo), dentro das proposi¢des sugeridas pelos artistas. A reflexdo é, no caso, uma participacio mental.

% MORALIS, 2001, p.171.
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arte-emboscada, a redescoberta dos sentidos torna possivel mudancas na percepgao do co-

tidiano. Af esté o objetivo deste tipo de choque, ja provocado pelos futuristas e dadaistas.?

Dentro desse espirito, inclinando-se para a vida, repudiando as relacoes mercado-
légicas estabelecidas na arte, a rede de arte postal funcionou como um lugar para invengéo
da arte e também de um outro circuito possivel a ela, paralelo ao oficial. Por intermédio do
correio, como jé foi dito antes, foram organizadas manifestagdes, na maioria das vezes ligadas
a problemas discriminatdrios — indios, homossexuais, mulheres etc. —, ecoldgicos, relaciona-
dos a censura e a repressio politica, entre outros. Junto a esses temas, sutil ou enfaticamente,
encontra-se o questionamento sobre a natureza da arte. E exemplo, PostAcao (fig.9), de Bruscky,
realizado em 1975 — citado no capitulo 1. Outros exemplos: Ra-ta-ta-ta ta-americalatina, 1978
(fig.65), de ]. Medeiros; Gay-i-vota, 1979 (fig.68), de Nazari; Vocé jd owviu falar dos Yanomami?

Nao? 1981 (fig.78), de Cris Vigiano — mencionados no capitulo 4.

Acdes, projetos, proposi¢cdes, que receberam as atribuicdes de “experimentais, in-
dependentes, alternativos e marginais” integravam o chamado “circuito ideolégico”. Com
a intencio de tornar claros os limites de cada um desses conceitos, assim como compreen-
der a sua possivel sobreposi¢io em uma mesma proposicio de trabalho artistico, ser4 utili-

zada a conceituagio desses termos estabelecida por Edelcio Mostaco:

Experimental, por experiéncia entende-se um conhecimento efetuado de fora para
dentro, a partir de fendmenos verificiveis e/ou mensuraveis por quaisquer séries,
[...] as experiéncias transpassam os 6rgios dos sentidos, conferindo-lhes o poder
de formular impressdes ou sensagdes; Independente, pode configurar-se por pen-
samentos, palavras e obras [...] trata-se de empreender uma luta de libertagio e
reorganizacio do sistema de forgas que o compdem. [...] O independente é, en-
tdo, o mais radical opositor politico do Poder; Alternativo é aquele que nasceu
diferente, que possuindo por filiacao o tronco do Poder, dele se afasta, se desqualifica
e, no limite, o renega; Marginal, aquilo que estd & margem, fora do tronco princi-

pal, invisivel pelas perspectivas estreitas, é marginal.’’

%6 As influéncias das vanguardas histéricas foram discutidas do capitulo 2 desta dissertagéo.

MOSTACO, 1984, p.4-5.
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De acordo com a conceituacio de Mostaco, apenas os experimentais, em tese,
podiam atuar dentro da estrutura do mercado — parcela integrante do sistema de distri-
buicio e circulagdo da arte. Para eles (os experimentais), a relagio mercadoldgica nem
sempre importava. As demais atuacdes, independentes, alternativas e marginais, surgidas
em repudio ao comércio da arte, possuiam cardter provisorio e, muitas vezes, andnimo.
Ocorriam no sentido de promover uma outra via para a arte, desligada da atribuicio do

objeto de arte como mercadoria.

A arte postal, desenvolvida nos anos 70 e 80, englobava as quatro atuagdes descri-
tas, independente, alternativa e marginal, pois tracou um circuito artistico que tangenciava
o oficial, justamente pela sua recusa ao mercado.” Os participantes da arte por correspon-

déncia percebiam a arte como processo e como vivéncia, por isso, experimental.

A participagio de brasileiros na rede foi iniciada na década de 70. Pedro Lyra®
lancou na imprensa escrita, em 1970, o poema-postal VIE¥*NAM, 1969 (fig.55), defi-
nido por ele “[o] poema era postal, isto é, para ser enviado pelo correio, igualzinho a
um cartdo postal comum. S6 que, no lugar de uma paisagem encantada, aquele exibia
uma paisagem maldita”. Precebe-se Lyra como precursor, no entanto, chama-se a aten-
cio para o fato de nio haver conexio entre o poema-postal e a rede internacional de

arte postal naquele momento.

Paulo Bruscky e Ypiranga Filho, em 1975, organizaram a [ Exposicdo Internacional de

Anrte Postal (fig.57), em Recife. Participaram 29 artistas e 13 paises.

Em Porto Alegre, dois lugares contribuiram para a difusio da arte por correspon-

déncia, o Instituto de Artes e o Espaco N. O.

% A relacdo entre a arte postal e o mercado — sistema da arte em geral —¢é discutida no texto “Um desvio

para a arte: a correspondéncia ndo quer ser mercadoria”, na seqiiéncia deste capitulo.

¥ Depoimento de Pedro Lyra, In: MICCOLIS, 1987, p.113. Apesar de langado em margo de 1970, no Jornal

das Letras, Rio de Janeiro, o poema-postal, conforme Lyra, “nascera em Fortaleza, no final de 69”.
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O Centro Académico da Faculdade de Artes Plasticas organizou na Pinacoteca do
Instituto de Artes/UFRGS, em outubro de 1979, a Exposicdo de Arte Postal (fig.56), cujos
trabalhos expostos tinham sido intercambiados entre 1978 e 79 pelos artistas: Helofsa S.

da Silva, Teresa Poester, Humberto Vieira, Karin Lambrecht, Bea Fleck e Simone M. Basso.

Também em outubro do mesmo ano, ocorreu no recém-inaugurado Espaco N. O, a
Exposicdo de arte postal, de Paulo Bruscky. Em 1981, no mesmo local, foi exposta a Mostra

Internacional de Arte Postal, coordenada por Mario Rohnelt, Rogério Nazari e Milton Kurtz.

Walter Zanini, curador geral da XVI Bienal de Artes de Sao Paulo,* em 1981, enviou,
através da rede de arte por correspondéncia, carta-convite (ver anexos) para participagao na
Bienal, Nucleo I, Arte Postal. A exposicio teve curadoria de Julio Plaza e reuniu uma grande

quantidade de artistas, e certamente contribuiu para divulgar este outro circuito artistico.

Estas exposi¢oes citadas sdo alguns exemplos, pois muitas ocorreram em todo o
Brasil. A rede de arte postal cresceu no final dos anos 70, aumentando rapidamente o
ntmero de participantes, sendo eles reduzidos no decorrer dos anos 80, permanecendo

ainda em funcionamento nos dias de hoje.

Anos 80, “o sonho acabou, assim definitivo, foi enterrado e tudo”, conforme decla-
rou Pasquetti.’! A conscientizagio deste fato marcante, ou seja, a impossibilidade da trans-
formacio do mundo e a conseqiiente falta de perspectivas encaminhou o artista 2 abando-
nar as experimentagdes e as pesquisas inquiridoras sobre o cotidiano e a natureza da arte,
a arte retornou a ordem. Grossmann’” refere-se a “uma acomodacio generalizada reforcada

pelo surgimento [...] [d]a Geragio 80” e sublinha o importante papel do mercado artistico

% Dez anos antes da inclusiao da arte postal na XVI Bienal de Artes de Sao Paulo, em 1971, Jean-Marc

Poinsot organizou na VII Bienal de Paris a Secdo Envios.

31 Declaragio do artista Carlos Pasquetti em entrevista concedida & autora deste estudo, em Porto Alegre,

9 de junho de 1999.

32 GROSSMANN, Arte brasileira contemporanea: a procura de um contexto. 2001, p.351.
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nesse retorno pela demanda de “produtos a2 venda e ndo simplesmente ‘idéias ou proje-
tos”.3 E reafirmado o campo auténomo da arte e, portanto, o valor da obra de arte e do
artista, como seu criador. Isto porque o artista “restringe deliberadamente seu espago de
atuacio ao espaco simbdlico da tela, rematerializando o objeto e admitindo a manipulaco

de linguagens formais”, como bem assinala Basbaum.**

Um desvio para a arte: a correspondéncia

A consciéncia de partilhar um mesmo destino e de reencontrar

os mesmos problemas produz uma subcultura desviada. (H. S. Becker, 1985)

A arte brasileira surgida na década de 60, chamada “pés-moderna” por Mario
Pedrosa, recupera a antiarte porque quer ser “contra o conformismo cultural, politico,
ético, social”, conforme escreveu Qiticica.” Em outras palavras, foi frisada a necessidade
de retomar a discussdo sobre a autonomia artistica, em refletir a respeito da manifestacio

cultural na sociedade e, em como ocorre o seu consumo.

Ao referir-se as proposi¢des de Lygia Clark, Milliet*® concluiu, “[e]ssa arte pragma-
tica, sem garantia e sem promessas, é intervengio contracultural enquanto mobiliza gru-
pos e os aciona para as expressdes que escapam as sintaxes dominantes”. Entende-se
que o tipo de mobilizacdo, que a autora se refere, também estd presente na producio
da arte na rede por correspondéncia. Resumia-se a um outro modo de pensar e viver a

arte, onde os papéis de criador e espectador fundiram-se em trocas constantes.

3 GROSSMANN, 2001, p.351.
* BASBAUM, Pintura dos anos 80: algumas observagées criticas. 2001, p.301.

35 OITICICA, Esquema geral da Nova objetividade. In: CENTRO DE ARTE MODERNA DA FUNDA-
CAO CALOUSTE GULBENKIAN, 1992, p.118.

36 MILLIET, Lygia Clark: obra-trajeto. 1992, p.156.
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Archer’ salienta que a “facilidade de circulagdo da informagido contrubuiu para [o]

internacionalismo da Arte Conceitual”. O correio permitiu o acesso a informagao.

Freire® refere-se ao “exercicio reflexivo e critico sobre os pélos da criagio, distri-
buicio e legitimacio [da] obra de arte é nuclear” presente em “muitos projetos em arte
conceitual”, considera-se a arte postal dentro desta orientagio. Os artistas atuaram con-
testando a autonomia do campo artistico, especialmente no cardter de mercadoria dado

a0 objeto artistico, mas também por entenderem outras relacoes possiveis para a arte, em

a39

um alargamento do conceito da arte como desmaterializada® e vivenciada®. Jimenez subli-

nha essa mudanca na percepcio do que seja arte,

Hegel lembra [...] Quando atinge seu grau supremo de espiritualizagdo e de
subjetivacio — na arte romantica sobretudo — ela desaparece enquanto arte, cria-
dora de obras, para ceder o lugar a filosofia. Esta filosofia (da arte) tem como
tarefa refletir sobre o papel que a arte desempenha doravante em nossa vida coti-

diana e na sociedade.”!

A arte conceitual apresenta essa reflexo critica do “papel”da arte, conforme Freire*

«“ . . . . . .
os artistas conceituais investigavam, nos anos 60 e 70, a natureza do objeto de arte e os
mecanismos institucionais que os mantinham”. Havia a consciéncia de que historicamen-
te as manobras artisticas realizadas com o intuito de escapar a institucionalidade falharam.
E necessario lembrar a observacio de Bourdieu® de que “[é] a prépria légica do campo
que tende a selecionar e a consagrar todas as rupturas legitimas com a historia objetivada

na estrutura do campo”.

3T ARCHER, Arte contempordnea: uma histéria concisa. 2001, p.87.
% FREIRE, 1999, p.57.
¥ Conceito de desmaterializacio foi desenvolvido por Lucy Lippard, nos anos 60.

% A idéia de vivéncia se alinha a teoria de John Dewey, Art as experience, 1934 e também 2 filosofia de
SHUSTERMAN, Vivendo a arte, 1992.

# JIMENEZ, 1999, p.181.
# FREIRE, 1999, p.170
# BOURDIEU, As regras da arte. 1996, p.274.
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Benjamin* conceitua aura como “[...] uma figura singular, composta de elementos
espaciais e temporais: a aparicio tnica de uma coisa distante, por mais perto que ela esteja”.
Aliado a reproducio, plausivel na maioria das vezes nas correspondéncias, os artistas en-
contraram, a0 optarem por materiais pobres ou pela auséncia deles, uma forma de tornar
sem efeito a aura da obra de arte. Sua feitura em materiais nfo nobres e a sua circulagio
através de uma midia de comunicagio de massa colaboraram para o seu distanciamento das
instituigoes. E importante mencionar a perturbacio que este tipo de producio gera ao siste-
ma cultural, apontada por Cattani,* por serem “criadas em outras circunstincias e visando
outros objetivos que os do discursso dominante, obrigard a um alargamento do campo da

arte reconhecida e recoloca em questio os parAmetros existentes”.

O fato de que houve a inclusdo de exposi¢cdes de arte postal em institui¢des nao
modificou ou desestabilizou a producio de arte em rede, tendo em vista que foram exibi-
dos documentos parciais de um processo que nio cessou em sua multipla existéncia, per-
mitida pela reprodutibilidade e pela formacéo rizomdtica da rede — conforme serd visto no
capitulo 4. E interessante observar que apesar da ocorréncia das exposicdes de arte por cor-
respondéncia em museus, bienais, espagos universitarios, muito pouco pode ser encontrado

nos acervos dessas instituigdes, o que reforca a sua auséncia na histéria da arte brasileira.

Ainda que algumas vezes possa ter ocorrido o que Rochlitz* chama de “acordo” entre
as institui¢des e os artistas: as intituicdes levadas a “tolerar a ‘agressdo antinstitucional’ e os
artistas ‘demonstrar’ que eles ‘enganam’ as instituicdes e ‘conservam’ sua independéncia selva-
gem”, a rede, durante os anos 70 e 80, manteve a discussio dos aspectos da vida cotidiana e,

a0 mesmo tempo, da natureza da arte.

# BENJAMIN, 1994, p.170
® CATTANI, Lart “em marge” et la poiétique: reflexions sur la critique. 2001, p.47.

% ROCHLITZ, Subvention et subversion: art contemporaine et argumentation esthétique. 1994, p.222
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Capitulo IV

O MEIO COMO PRINCIPIO

a construcdo rizomatica da rede de arte postal

Ele ndo tem comeco nem fim, mas sempre um meio

pelo qual ele cresce e transborda. (Deleuze e Guattari)

Partir do meio. Escolher um ponto, um artista ou um trabalho artistico, a partir
dele compreender como se estrutura a rede de arte postal. Ela se espalha em diversas
direcdes, cresce para todos os lados através do correio. Uma rede que produz arte e
desobedece as regras estabelecidas para a sua producéo, circulagdo e consumo, pois é
livre. Pode ser exibida em uma bienal, uma livraria, um mural, porém, é no transito entre

os enderecos, lugares e tempos, que essa arte encontra seu principal lugar de exibicio.

Meio transbordante, lugar descentralizado que conduz informacdes vindas de vérios
lugares a outros, ampliando seu fluxo em novas ramificacdes; assim, a rede de arte postal se
caracteriza como rizomdtica. Conexao, heterogeneidade, multiplicidade, ruptura a-
significante, cartografia e decalcomania sio principios do rizoma,! os quais encontramos

também na arte por correspondéncia.

' No desenvolvimento deste texto, serdo apresentados os aspectos do conceito de rizoma, sustentado por
DELEUZE e GUATTARI em Mil Platds, 1995, p.11-37, os quais se pode atribuir também a rede de arte postal.
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O fim e 0 comeco sio anulados, cada comeco serd também seu fim. Na rede estabe-
lecer o fim, o alcance ou 0 comeco, a origem das mensagens é bastante dificil, pois as
ramificacdes sio construidas num tragado imprevisto, que dependerd muito da receptividade
do destinatério e da redistribuicio por ele realizada. Tomando como exemplo a corrente,
[198-], (fig.58), a qual solicita 0 envio de um postal ao primeiro nome da lista e a distribui-
co de oito copias da mesma, a continuidade deste intercAmbio esta relacionada a resposta
dada a esta correspondéncia. Por isso, serd, a cada envio e a cada recebimento, um reco-
meco. Tal qual um rizoma “nfo comega nem conclui, ele se encontra sempre no meio,
entre as coisas, inter-ser, intermezzo”,? o fluxo permanecer4, conseqiientemente as mensa-

gens, parcial ou totalmente, sofrerdo modificacdes, desaparicdes e reaparicoes.

Nio existe uma ramificacdo principal ou filiacdo. Nao existindo uma relagéo
centralizadora, a condi¢io meio permite outro tipo de relacionamento que é a sobreposicdo
entre diversas informagdes e por isso, alianca. “A arvore € filiagdo, mas o rizoma € alianga,
unicamente alianga. A drvore impde o verbo ‘ser’, mas o rizoma tem como tecido a con-
jungdo ‘e... e... e..." . Deleuze e Guattari’ mencionam a conjuncéo “e” fornecendo a idéia
de ligagdes como acumulagio. Estabelece-se, entfo, uma alianca em arte postal, por exem-
plo, quando é acrescentado um carimbo ou uma palavra ou um desenho na mensagem

recebida e esta é reenviada.

O Projeto Ulisses, de Lenir de Miranda,* enviado pelo correio com a proposta “um
signo circula livre. I[deogramético. Montem imagens conforme sua histéria propria”, rece-

beu resposta de quarenta e um artistas. Além do Brasil, participaram Alemanha (oriental

?DELEUZE e GUATTARLI, 1995, p.37.
3 Ibid.

* A artista Lenir de Miranda é natural de Pelotas, RS. Desenvolve sua producio artistica a partir do
romance Ulisses, de James Joyce, desde 1986. Recentemente, em janeiro de 2004, apresentou a disserta-
cdo de mestrado intitulada “Nostos: a nostalgia de todos nés”(PPGAV/UFRGS). A citacio foi retirada
do catdlogo da exposigido Projeto Ulisses (MARGS, 1988. p.9).
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e ocidental), Bélgica, Chile, Espanha, Estados Unidos, Franca, Grécia, Itélia, Japao, Portu-
gal, Roménia e Uruguai. A exposicio foi realizada em Porto Alegre, no Museu de Arte do
Rio Grande do Sul em setembro de 1988, depois esteve nas cidades: Recife (Brasil -PE),
Milao (Italia), Sunderland (Inglaterra), Edewecht (Alemanha Oriental), Montevideu (Uru-
guai), Campinas (Brasil -SP) e Pelotas (Brasil -RS), sendo a itinerAncia da exposicio fina-

lizada em outubro de 1989.

O que € o Projeto Ulisses? Conforme Lenir’ “Ulisses somos nds, rondando neste
tempo, A procura de nosso proto/signo [taca: quanto mais conhecemos mais retornamos
in consciéncias”. Ao enviar o convite para participar do projeto, Lenir deixou seus sig-
nos (fig.60) e recebeu de alguns artistas trabalhos onde existe alianca, como nos de Robin
Crozier (fig.66) e José VdBroucke (fig.67). Quer dizer, aos signos da artista, eles acres-
centaram os seus, N0 como uma mera soma, mas com cumplicidade na busca de Ulisses.
Alianca significa compartilhar. Ela estd presente também, entre outros, nos trabalhos,
Testarte, de Vera Chaves, Metamorfose: transforme-se, de Rogério Nazari e nos folhetos
KVHRarte, de Milton Kurtz, Julio Viega, Paulo Haeser e Mario Réhnelt — mesmo que
estes ndo estejam rigorosamente dentro do espirito da arte por correspondéncia, possu-

em o carater de trabalhos construidos coletivamente.

Vera Chaves,’ “interessada em processos mentais”, inicia os Testarte a partir de 1974.
S#o fotografias e perguntas, em impressio off-set, relacionadas as imagens (muros, portas,
escadas, janelas) que propdem, de acordo com Vigiano,” “situacdes ambiguas ao especta-
dor”. Em 1980, a artista elabora um Testarte para circular na rede de arte postal, “um cartio

postal com um cofre e com a seguinte pergunta: — o que ha dentro deste cofre?”® Respostas

5 Ibid.
¢ Depoimento da artista no livro, Vera Chaves Barcellos (VIGIANO, 1986, p.18).
T"VIGIANO, A experiéncia grdfica, 1986, p.16.

8 Declaracio de Vera Chaves em entrevista gravada, concedida 4 autora deste estudo em outubro de 1999.

* 87



CAPITULO IV ¢ O MEIO COMO PRINCIPIO: A CONSTRUGAO RIZOMATICA DA REDE DE ARTE POSTAL

chegaram de diversos paises (fig.71 e 72), bem-humoradas, introspectivas, evasivas, etc.

Metamonrfose: transforme-se, 1979, (fig.62) é uma proposta de Rogério Nazari. O
trabalho integra uma série de seis, desenvolvidos entre os anos 1978 e 1979, sendo este o
de ndmero cinco. Traz um jogo de palavras e imagens, com espagos vazios bem marcados,
aludem claramente a necessidade de serem completados. Nas figuras 63 e 64 pode-se
observar dois trabalhos coletivos, ambos retornaram para Nazari. O primeiro, de Alberto
Harrigam e o segundo, Identidade ZERO, de Renato Brancatelli e Zho Bertholini, ambos
contendo idéias associadas ao tema proposto: a transformagao. Nazari’ argumenta que a
arte postal “tinha que ter uma [...] idéia politica porque era exatamente o que tu nio podia
mostrar numa galeria. Entdo, tinha que usar o espaco do correio para subverter o processo
da informagio [...] tinha uma situacéo politica muito complicada, entdo tudo tinha que ser
assim, metafora”, uma arte “questinadora” em oposicao a uma “arte de adorno”. Na frase,
“arte de contemplacdo é muito pouco”, o artista expressa sua insatisfacio com a arte apética,
que se contenta com a superficialidade. Nao seria este descontentamento o gerador de

um sistema alheio ao oficial?

Os 12 folhetos KVHRarte, foram editados e distribuidos de maio de 1979 a abril de
1980. De acordo com Mario Rohnelt,'® “N4o era exatamente arte postal, mas era uma
maneira do grupo divulgar o seu trabalho e também cabia, nesse projeto, que as pessoas
devolvessem os trabalhos com interferéncias suas — essa idéia de interferéncia era uma
idéia da época”. Ainda que o projeto nio tenha sido pensado como arte postal, ao serem

enviados pelo correio, alguns folhetos receberam colaboracdes de artistas que naquele

? Declaragio de Rogério Nazari em entrevista gravada, concedida a autora deste estudo em junho de 1999.
1 Declaragio de Mario Rhnelt em entrevista gravada, concedida a autora deste estudo em junho de 1999.

' Os KVHR consultados, os quais constam os nomes citados, pertencem ao Arquivo do Ex-espago N. O.
Certamente, esta é uma lista parcial. Mario Rohnelt, em entrevista, em 1999, comenta o recebimento de

varios folhetos enviados por artistas envolvidos em arte postal.
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periodo praticavam arte por correspondéncia:'! Regina Coeli C. Rodrigues, Karin
Lambrecht, Bené Fonteles, Alberto Harigam, Leonard Frank Duch, Simone M. Basso, e
Luis, 1980, (ver fig.69). Em conseqiiéncia deste contato, os participantes do grupo KVHR

estabeleceram, individualmente, ligagdes com a arte por correspondéncia.

Os trabalhos que solicitam respostas sio um convite a partilhar inquietagdes, pro-
testos ou projetos pessoais. E preciso, porém, considerar as aliancas ocorridas naturalmen-
te, na auto-identificacio ao deparar-se com determinada idéia, em forma de palavra, dese-
nho ou processo artistico documentado e, a conseqiiente resposta, apesar dela nio ter sido

solicitada, como os folhetos KVHR.

Ao estado de impossibilidade de sair da rede, Cauquelin'? chama de anelacdo: “uma
vez que nio h4 orientacio principal mas uma infinidade de pontos e de nds, cada entrada é
ela prépria o seu comeco e seu fim”. Apesar da divergéncia entre a existéncia de pontos e nds,
inexistentes para Deleuze e Guattari,” ambos autores concordam que havera uma sucessio
de recomecos, tornando a circulacio mais significativa do que a origem ou a conclusio — que
se diluirdo diante da permanéncia da mensagem na rede. Ao ser reenviada uma correspon-
déncia contendo um carimbo, por exemplo, ela continuara circulando sem que seja remetida
necessariamente pelo autor do carimbo. Isso faz da idéia, contida na correspondéncia, a
geradora do contato. Cauquelin'* enfatiza, “a importancia nfo é dada a um centro, a uma

origem de informacio que af circula, mas a0 movimento que permite a conexao”.

Através das listas de nomes e enderecos, presentes nos catdlogos das exposi¢des
(ver fig.61) ou nas correntes (ver fig.58), é estabelecida a comunicacio entre os partici-

pantes. Independentemente da pessoa a quem, na ordem seqiiencial das correntes, deva-

2 CAUQUELIN aborda o assunto “rede” em A arte contemporanea. [199-], p.52.

U DELEUZE e GUATTARI argumentam: “Nio existem pontos ou posi¢des num rizoma como se encon-

tra numa estrutura, numa arvore, numa raiz. Existem somente linhas”. 1995, p.17.

1* CAUQUELIN, [199-], p.51.
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58. Corrente de arte postal, [198-].
59. Lenir de Miranda Projeto Ulisses, 1988. Catalogo de exposigao.
60. Lenir de Miranda, Projeto Ulisses, 1988. Carimbo; Desenho-signo.

61. Lenir de Miranda, Projeto Ulisses, 1988. Catdlogo de exposigao (aberto).

62. 63. 64. Rogério Nazari, Metamorfose, transforme-se (n°5); Alberto Harrigan, sem titulo;

Renato Brancatelli e Zho6 Bertholini, Identidade ZERO, 1979. 21x30cm.

65. ). Medeiros, Ra-ta-ta-ta ta-tamericalatina, 1978. 16x21cm.

66. 67. Robin Crozier, The dog, the bird, the book; José VdBroucke, Ulisses to Ulisses, 1988. Projeto Ulisses, L. de Miranda.
68. Rogério Nazari, Gay-i-vota(n°4), 1979. 21x30cm.

69. Luis, s/titulo, 1980. KVHR(n°11), Mario Réhnelt . 21x30cm.

70. Vittore Baroni, Mail Art Tactics. Real Correspondence - Six, 1983. Correspondence Club INC..

71. (a) Flavio Pons; (b) Judith A. Hoffberg; (c) Bené Fonteles;

(d) 100% POLLY ESTHER, 1980. Testarte, Vera Chaves. Cartdo-postal.

72. (a) Ulises Carrion; (b) Robin Crozier; (c) Hélio Leite;

(d) Didonet, 1980. Testarte, Vera Chaves. Cartao-postal.
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se contatar, a disponibilidade dos enderegos permite outro tipo de contato: os por afinida-
de. No exemplo apresentado de corrente (fig.58), verifica-se que os participantes utiliza-

15 para desenvolver um trabalho e,

ram o espaco destinado a “um pequeno comentério”
desta forma, expor suas preocupacdes e interesses, o que torna possivel, posteriormente, a
escolha por afinidade. As listas de enderecos configuram, momentaneamente, parcela da
rede de arte postal, pois 0s nomes e enderecos estdo em constante transformacio. A cone-
xdo é que move a rede, “qualquer ponto de um rizoma pode ser conectado a qualquer outro
e deve sé-10".!¢ Ao ser langada na rede uma informago ou mensagem passa de individual
a coletiva. Nio é possivel controlar determinada agfo ou intencio, apenas sugeri-la. Nao
existe certo ou errado. Nada é dominante ou previsivel, nem mesmo a lingua é dominante,
apesar do uso freqiiente da lingua inglesa. Os c6digos néo estdo apenas reservados a lingua,
e sim as diversas possibilidades de invencdes, fusdes de imagens e textos de diversas naci-
onalidades. E recorrente o uso de signos e de stmbolos conhecidos universalmente, como
no esquema de Vittore Baroni, Mail art tactics, Real Correspondence-Six, 1983 (fig.70),
desenhos, setas, que se ndo dispensam as palavras, as deixam menos necessérias. O uso do
carimbo, nesse sentido, é freqiiente. Veja o trabalho de ]J. Medeiros, 1978 (fig.65), silabas
em reproducdo onomatopaica “ra ta ta td” do som de tiros de fuzil chegando as palavras
“américa latina”, alcancando o voo de uma ave, carregando um lenco branco, que cai.
Tudo isso, impresso sobre um papel que possui fragmentos de dados bancérios, que, além
do caréater financeiro, agrega o comum, corriqueiro uso de papel reaproveitado, de lixo.
Outro exemplo é o carimbo de uma figura humana, projeto Interfira, de Rogério Nazari
(fig.74), langado na rede em 1980: uma ficha de arquivo carimbada com a palavra interfira

e duas vezes com a figura humana — entre elas um espago vazio. As respostas que o artista

recebeu foram as mais diversas, entre elas estd um pequeno circuito entre Nazari, Harrigan

5 Conforme consta no texto da corrente (ver fig.24).

' DELEUZE e GUATTARLI, 1995, p.15.
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e Hudilinson Jr. (fig.73). Nesta troca é possivel observar a construgio coletiva, a multiplicidade.
Através de copias xerox, colagens e sobreposicoes de desenhos ou fotografias, transformaram
nio sé o formato, mas o contetdo, tragado em torno da idéia das duas figuras humanas,

presentes na ficha inicialmente enviada.

Muiltiplas, vérias e simultineas, idéias circulam nas ramificagdes a partir de frag-
mentos, acréscimos, subtragdes, alteracdes que vao se formando e que configuram um
lugar transitério e uma mensagem sem um autor e sem um destinatdrio — nio existe um e
outro, mas, multiplicidade. Nao se pode pensar em individualidade — informacéo vinda de
um e dirigida exclusivamente a outro. Ao mesmo tempo, ndo existe um ponto central
distribuidor. Imagine, por exemplo, que o trabalho que Robin Crozier (fig.66) enviou a
Lenir de Miranda, criado para o Projeto Ulisses, tenha sido duplicado (em xerox) e reme-
tido a outras pessoas, que, por sua vez, acrescentaram algum elemento ou recompuseram-
0 e enviaram a outras pessoas, e assim por diante. A este tipo de transmissio da informa-
¢o, Cebrian!” nomeia horizontal, onde ndo ha “interven¢ao de uma autoridade que regule
o trafego”. Pode-se pensi-la plana, linhas que levam daqui para 14, em um mesmo plano,
tracando um emaranhado de cruzamento de linhas. E esse fluxo, a comunicagio, onde acrés-

cimos e retiradas de informacdes sdo realizados a qualquer instante.

Heterogeneidade é situacdo da rede. Nela circulam diferentes tipos de informacdes:
lugares geogrificos, politica, sexo, filosofia, ecologia, etc., quase sempre da associacio en-
tre elas, como no Gay-i-vota, 1979 (fig.68) de Nazari.'® A diversidade aparece ainda, na
lingua e nas diferentes abordagens de um mesmo assunto — maior ou menor profundidade.

Essa diversidade gera circuitos onde h4 aproximacdes por identificagio entre os

17 CEBRIAN, La red. 1998, p.68. Apesar do autor referir-se  rede eletronica, o conceito de transmissdo

horizontal pode ser aplicado a rede estabelecida através do correio.

18 Este trabalho integra a série comentada na p.33, produzidos entre 1978 e 1979. E o nimero quatro.
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participantes. Como a rede permite discussoes em diferentes enfoques, nela se encontram
trabalhos chamando a atenco para o problema indigena, como o Vocé jd ouviu falar dos
Yanomami? Nao?, 1981 (fig.78), de Cris Vigiano, que contém a frase: “Pela criacio do Parque
indigena Yanomami”; ou o SOS, confidencial, 1978 (fig.75), de Unhandeijara Lisboa,
alertando para a consciéncia ecoldgica e simultaneamente ironiza a condi¢io de permanente
segredo dos brasileiros; ou Censurado, 1978 (fig.76), de Falves Silva, que critica a condicio
de “mordaca” do Brasil apés 1964, apenas para citar alguns exemplos. Existem também os
trabalhos que possuem referéncia geografica, como o Bruscky em Brusque, 1981. O jogo
visual e sonoro brinca com a semelhanca dos nomes da cidade e do artista. Bruscky esco-
lheu Brusque para organizar uma exposigio de arte postal. No convite (fig.77), ele sobre-
poe ao mapa da cidade a sua imagem, espalhando este ponto geogréfico aos demais parti-

cipantes da rede.

Pode-se indicar uma relagio entre conexao, multiplicidade e heterogeneidade na
rede, pois entrelagam-se multiplas conexdes, caminhos e informagdes, idéias, ao redor
de uma correspondéncia. Linhas imaginérias tracadas de um participante de arte por
correspondéncia a outro, desenham o fluxo das comunicacoes. Nao hd um destino prede-
terminado. Nao é formada, portanto, partindo de uma estrutura dada, a obedecer. A
rede vai sendo desenhada a partir das conexdes realizadas. Do cruzamento de linhas

surge um mapd.

O mapa é aberto, é conectivel em todas as suas dimensdes, desmontéavel, reversi-
vel, suscetivel de receber modificagdes constantemente. Ele pode ser rasgado,
revertido, adaptar-se a montagens de qualquer natureza, ser preparado por um
individuo, um grupo, uma formacéo social. Pode-se desenhd-lo numa parede,
concebé-lo como obra de arte, construi-lo como uma agio politica ou como uma

meditagdo."”

Deleuze e Guattari opdem, o mapd, como construcio, ao decalque como reprodu-

¥ DELEUZE e GUATTARI, 1995, p.22.
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cdo integral. Essas consideragoes se aplicam a rede, se considerarmos a reprodugio inexa-
ta, tendendo a parcialidade. A reproducio retne partes, constréi. Muitos trabalhos s&o
desenvolvidos a partir de acréscimos sobre cOpias parciais. A esse respeito, pode-se obser-

var no trabalho coletivo de Nazari, Harrigan e Hudilinson Jr., Interfira, [1980] (fig.73).

E importante considerar a aparicio na rede, da duplicacio realizada pela cépia
como repeticio, tanto fragmentédria como total. Outro aspecto que se opde ao decalque
é o trajeto da correspondéncia, ainda que seja estabelecido, pode ser alterado pelo par-
ticipante. As listas de nomes e enderegos, presentes nos catalogos e nas correntes, sao

instrumentos para isso.

Da mesma forma que a mensagem pode multiplicar-se, deslocando-se em diversas
dire¢des, tracando novos ramos a rede, ela pode silenciar —em uma gaveta ou no cesto de
lixo. A obstrucio do fluxo pode ocorrer. A falta a algum convite, dito convocacdo, para
participacio significa a ruptura. A rede é estancada naquele ponto. A continuidade dos

contatos é o que mantém a rede formada.

A rede é rizoma no sentido em que vai contra a raiz do sistema das artes, buscando
um outro tipo de construgio artistica, deslocada em relacdo ao mercado e, em conseqiién-
cia, deslocada também dos espacos expositivos que visam o comércio da producio artisti-
ca. Bruscky, através do cartdo-convite convoca os mailartistas a participarem da exposicdo
3x4 show (fig.8) em 1978. Organizada na vitrine da Livraria Livro 7 (figs. 79 e 80), em
Recife, ndo possuindo qualquer tipo de selecdo, a exposi¢do nega os mecanismos oficiais

da legitimacdo da arte, constrdi seu proprio sistema de producio, circulacio e consumo

2 Relacdo de paises e artistas, conforme o catalogo da exposicdo. Brasil (Pedro Osmar-PB, Ypiranga
Filho-PE, Maynard Sobral-CE, Diogenes Metidieri-SF, Marcondes Silva-PB, Ivald Granato-SE, Falves
Silva-RN, J. Genésio Vieira-PB, Vera Chaves Barcellos-RS, Roberto Sandoval-SB, Alberto Harrigan-R],
Luiz Guardia Neto-SB, Francisco Lapenda-SE, Gilmar Cardoso-PR, Daniel Santiago-PE, Unhandeijara
Lisboa-PB, ]. Medeiros-RN, Bené Fonteles-SP, Leonard Frank Duch-PE, Jesus R. G. Escobar-RS, Aquiles
Branco-R], Regina Vater-SE, ALM Andrade-BA, Mino-CE, Paulo Bruscky-PE), EUA (R. Mutt, Uncle
Don Milliken, Mel Tearle ORgroup, Whitson,Lon Spiegelman, Geoffrey Cook, Harley Francis II, Mike
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74. Rogério Nazari, Interfira, 1980.

75. Unhandeijara Lisboa, SOS, confidencial, 1978.

76. Falves Silva, Censurado, 1978.

77. Paulo Bruscky, Bruscky em Brusque, 1981. Exposigao de arte postal e projeto conceitual, convite, 32x27cm.
78. Cris Vigiano, Vocé ja ouviu falar dos Yanomami? Nao? 1981. 32x21cm.
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artisticos. A confeccio do catidlogo permite outros contatos, transversais a esta mostra.
Participaram 88 artistas de 14 pafses.”® O que os artistas buscam é o abandono da raiz , nao
para a construcio de um novo caminho, mas para a abertura a diversos outros. Essa outra
construcio artistica € feita através das trocas realizadas pela rede que deixa aparente algu-
mas semelhancas entre situacdes ou condicionamentos sociais, mesmo em culturas e siste-

mas politicos tao diversos.

Baroni,’! em seu esquema proposto em Mail Art Tactics, Real Correspondence -
Six, 1983 (fig.70), escreve “Mail Art afeta primeiramente a estrutura da producéo cultural,
o caminho arte e informagao é produzido e circulado”. O que Baroni sublinha é a diferenca
entre “antes” e “depois” da arte postal, tanto da produgido como da circula¢do da arte,
envolvendo a recepcio. O artista desce do “pedestal” e passa a atuar como uma pessoa
comum, 20 mesmo tempo o publico pode integrar, participar da rede como um “operador”,
emissor e receptor de mensagens. A arte nio é produzida para ser depositada em um mu-
seu, mas inserida em um fluxo constante de questionamento das estruturas da arte e da
sociedade. O sistema da arte por correspondéncia é aberto. A tatica da “mail art”

reestruturou o sistema cultural para desmanchar o “circulo vicioso” do atual sistema.

Mais do que aproximar fonteiras, o contato gerado através da rede funde-as. O

Dyar, Durland, Paul Dumont, Charlton Burch, Al Souza, Bernard K. Fischer, Pat Fish, Dadaland/Bill
Gaglione, Irene Dogmatic, Michael Simon e Richard Olson, Tom Ockerse, Bob DAsvcona, Dan Barber,
Barton Lidicé Benes), Suiga (Soft Art Press, Josse, Monique e Bernard ]. Bailly, Muriel Olesen e Gerald
Minkoff), Argentina (G. E. Marx Vigo), Inglaterra (Tony Bradley, Ron Crowcroft, Mike Taylor, Mary
Heptinstall, Itamar Martinez, Paul Carter, David Drummond, Robin Crozier, Pauline Smith), Bélgica (Johan
Van Geluwe, Guy Schraenen), Polonia (Tomasz Schulz, Poniz Denis, Henry Bzdok), Iugoslavia (Balint
Szombathy, Katalin Ladik), Italia (Antonio Ferro e Peppe Pappa, Michele Perfetti, Romano Peli, Claudio
Ambrosini) Alemanha (Horst Hahn, Jonier Marin, Horst Tress, Lfgang Huber), Holanda (E Immoos, Cees
Francke, Ko de Jonge), Franga (Mario Borillo, Katia Herbulot, Bernard Amiard, Eric Elgherabli), México

(Sebastian) e Bulgéria (Guillermo Deisler).

2 BARONI, Mail Art Tactics, Real Correspondence - Six. MUSEE DES PTT SUISSES, 1994, p-10.
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espalhamento descontrolado gera indefini¢do nos limites, tanto geografico como politico.
Mesmo habitando diferentes contextos sociais, econdmicos e politicos, existe estratégia
comum: a da conscientizacio. O que se observa, por exemplo, em ra-ta-ta-ta ta-tamericalatina,
1978 (fig.65), de J. Medeiros, Titulo eleitoral cancelado, 1976 (fig.81), de Paulo Bruscky e
Arte postal...,[1981] (fig.83), de Falves Silva, é a dentincia da ditadura militar, contexto
politico vivido. Esses trabalhos foram realizados entre o final dos anos 70 e inicio dos 80.
Medeiros o faz através dos carimbos sobre papel de controle bancério. Bruscky, sobre cépia
xerox ampliada de seu titulo eleitoral, também carimba, entre outros, o enfezado “cancelado”
que protesta e lembra o impedimento do uso dele. Falves Silva retorna a proposta Arte pos-
tal... remetida por Nazari, com colagens que narram fatos cotidianos da vida do brasileiro,
como a morte e a repressio. A resposta de Bruscky, [Luto], [1981] (fig.82), a este trabalho
interativo de Nazari é também uma dentncia, trata-se da violacdo de correspondéncias. O
artista discute um problema relativo tanto ao regime militar como ao sistema de correios que

falha no que afeta o direito legal ao sigilo da correspondéncia.

A conscientizacio relativa a diversos assuntos que envolvem a forma de viver, e
como a arte se liga a esse viver, também ¢é buscada. Bruscky no postal Da série: anénimos,
1978 (fig.85) enfatiza a vinculagao das pessoas a niimeros que tem suas atitudes padroniza-
das e esquematizadas dentro de regras que desconsideram as diferencas entre as pessoas. E
com muito humor e ironia que em Limpos e desinfetados (fig.87) Bruscky e Santiago comen-

tam uma dessas regras. O postal foi criado a partir de uma fotografia que documentou a

performance dos artistas em Natal.

Ironicamente, Bruscky, no cartio postal Arte com firma reconhecida, 1985 (fig.5),
autentica sua assinatura. Questiona, portanto, a autenticidade da arte, o seu funciona-
mento dentro do campo autdbnomo e, tal qual Baroni, a condicio “especial” do artista sob
o0 “pedestal”. O sacrificio do sentido, [1981] (fig.84), de A.L.M. Andrade, critica outro aspecto

da autonomia, a sua vinculacio estreita ao sentido da visdo.

O trabalho artistico realizado na rede permite a interatividade. Vérios trabalhos
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aqui descritos exemplificam esta situaco, sdo trabalhos respondendo solicitacdes: The
dog, the bird, the book (fig.66), de Crozier, e Ulisses to Ulisses (fig.67), de VdBrouck (Projeto
Ulisses, de Lenir de Miranda, 1988); Flavio Pons, Judith A. Hoffberg, Bené Fonteles, 100%
POLLY ESTHER (figs.71e 72), Ulises Carrién, Robin Crozier, Hélio Leite, Didonet (Testarte,
1980, de Vera Chaves); Alberto Harrigan (fig.63) e Identidade ZERO (fig.64), Renato
Brancatelli e Zho Bertholini (Metamorfose, transforme-se -n°5, 1979, de Rogério Nazari);
Luis, no folheto KVHR, 1980 (fig.69); Rogério Nazari, Alberto Harrigan, Hudinilson Jr.
(fig.73), (Projeto Interfira, [1980]de Rogério Nazari); O sacrificio do sentido (fig.84), de
A.L.M. Andrade; (fig.83),de Paulo Bruscky e (fig.84), de Falves Silva (Projeto Arte Postal...,
[1981] de Rogério Nazari).

A sobreposi¢io de textos, imagens, etc., acrescidas a correspondéncia recebida e
seu posterior reenvio, levanta o questionamento sobre autoria. Outras vezes existe um
carimbo como identificador do autor, este pode, no entanto, passar despercebido ou nio
reconhecido, afirmando assim a importancia da idéia veiculada em detrimento da sua au-
toria. Como a origem da informagao pode muitas vezes nao ser determinada, pode-se dizer
que ndo existe autoria ou ela é desconhecida ou trata-se de autoria coletiva. Exemplo
disso é o trabalho [1981] (fig.86) realizado entre os artistas Bené Fonteles, Cris Vigiano e
outros artistas que integravam o Espaco N. O., Ana Torrano, Rogério Nazari, Mario Rohnelt
e Milton Kurtz. A tematica indigena, interesse identificado aos artistas, Fonteles e Vigiano,
é compartilhada com os demais. Como nao existem carimbos ou simbolos relacionados a
este ou a aquele artista, além das fotografias presentes no trabalho, é preciso contar com

depoimentos dos artistas.?

Outro tipo de interagio envolve o carteiro e os funciondrios do correio. Ben Vautier

desenvolveu um projeto nesse sentido, A escolha do carteiro, 1965 (fig.88). Um cartio

22 Conversas com Ana Torrano e Cris Vigiano foram esclarecedoras sobre este trabalho coletivo.
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postal com frente e verso idénticos. Em ambos lados possui espaco para o endereco e o selo.
O artista, ao preencher nos dois lados diferentes enderecos, provoca a davida: qual serd o
G

destinatario? Esta decisdo, o destino da correspondéncia, deve ser tomada pelo correio.

A pouca repeti¢io e 0 excesso podem saturar a informagio, deixando-a “invisivel”.
Cauquelin® argumenta que “a redundéncia dos diferentes vectores [sic] assegura bem, com
efeito, a manutengio da rede, mas condena-a também a usura por saturagio”. Um trabalho,
circulando na rede, assim como pode ser visto, a0 mesmo tempo, pode ndo ser visto, dependen-
do da quantidade de repetigio a que ele for submetido. Ha o risco dele ser lido, reconhecido, e

apesar disso a mensagem ser rapidamente descartada, ndo questionada nem absorvida.

O transito de informacdes configura a rede. Ela é uma “estrutura ausente”, como
define Trivinho “cuja presenga somente pode ser pressuposta e constatada pelos seus efei-
tos”.** E a mensagem — a fotografia, o texto, a impressdo de um carimbo, a fita magnética,

etc. —, circulando através do correio, que torna conhecida a rede.

O desejo de fazer da arte uma prética cotidiana vinculou a producéo artistica ao
exercicio de corresponder-se. A configuragao da rede de arte postal propiciou a transmis-
sdo da arte em um lugar transitério, marcado pelo instante, lugar que é passagem, circula-
¢éo, o definido por Augé” como “nao-lugar”. Porém, a arte por correspondéncia, ao con-
trario do afirmado pelo autor, ndo cria “tensdo solitdria”,® mas pretende atingir através
desses nio-lugares, as pessoas que ndo esperavam deparar-se com a arte em seus trajetos
rotineiros. Além do lugar transitério, a rede também ocupou outros espacos, como ateliés

e residéncias, livrarias ou museus, por isso diz-se, criou outro lugar para a arte.

2 CAUQUELIN, [199-], p.52.
% TRIVINHO, Redes: obliteracées no fim de século. 1998, p.17.

% Nao-lugar, de acordo com Marc Augé “[...] sdo tanto as instalacdes necessarias a circulacio acelerada de
pessoas e bens (vias expressas, trevos rodovidrios, aeroportos) quanto os proprios meios de transporte ou os

grandes centros comerciais”. AUGE, Ndo-lugares: introducdo a wuma antropologia da supermodernidade. 1994,
p.36.

%6 AUGE, 1994, p.87.
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Consideragoes finais

PONTAS AMARRADAS E PONTAS SOLTAS

A maneira como a obra de arte funciona em termos politicos ndo é uma questdo que possa ser

respondida independentemente de qualquer consideracdo sobre seu mérito artistico.

(Michael Archer, 2001)

O acontecimento da rede de arte postal como processo artistico, nas décadas de 70
e 80, indicava o caminho que a arte viria tomar desde aqueles anos até hoje. Cauquelin'
salienta que “a mail art pde a ténica[sic] a importancia contemporanea da informacéo e
sobre a necessidade de constituir as redes”. Elas possibilitam a descentralizagio da arte e,
a independéncia dos artistas na gestdo de sua producio. As redes permitem, aos que 2 elas
aderem, discutir e desenvolver conceitos artisticos relacionados ao contexto social local
onde a arte se insere. E também, ocasionam o encontro de seus pares intelectuais e artisticos,

distribuidos em diferentes localidades nacionais e internacionais.

A rede de arte por correspondéncia formou-se para propiciar a ampliagio do lugar
da arte e, a0 mesmo tempo, possibilitar o despertar para a experimentagao estética presen-
te no cotidiano, através da arte. A isto, poderia se dizer “aproximacio entre arte e vida”,

que € perceber e vivenciar a arte em todo lugar. A reflex@o substitui a mera contemplagio.

ICAUQUELIN, A arte contemporanea, [199-], p. 136.
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Os anos 60 foram marcados, mundialmente, com transformacdes na compreensio
do que seja arte. Foram recuperadas das vanguardas histdricas, fusdes e mesclas entre
técnicas, categorias e géneros, sendo estas adaptadas e experimentadas as novas midias e
materiais disponiveis em cada localidade. Também foram herdados: o espirito libertador, a
improvisacdo como parte do processo artistico, a composi¢io do texto como imagem, o
despertar e a colaboracdo do publico, as publicagdes coletivas. A utilizacio das citadas
herancas das vanguardas histéricas, porém, com o cuidado de considerar o contexto da
época vivida, permitiu aos precursores da arte postal, Ray Johnson e o Fluxus, iniciar um
sistema artistico de criagfo, circulacio e consumo, independente do “oficial”. A rede des-
centralizada e heterogénea, formada por contatos através do correio, permitiu intensa
troca e distribuicdo de correspondéncias. Houve ainda outras assimilacoes: de Kaprow,
idéias relacionadas a performance; do grupo japonés Gutai, suas experiéncias, desde os
anos 50 realiza atividades artisticas integrando categorias, géneros e técnicas, além de
ocupar o ambiente da rua para a arte, como exposicbes em pracas, por exemplo e; de

Beuys, o entendimento de que qualquer um pode ser um artista.

O ingresso de brasileiros na rede, ocorreu na década de 70. A troca de experiéncias
e idéias, entre grupos ou centros alternativos de arte, possibilitado pela correspondéncia,
reforcou a mudanca na percepgio da natureza da arte. A rede de arte por correspondén-
cia, impulsionada pelo reptidio ao mercado de arte, construiu um sistema artistico
desvinculado a ele Houve a inclusdo de produgdes que estavam sentindo falta de “lugar”
nos mecanismos reguladores do sistema cultural vigente naquela época. Além disso, abriu
frestas para contornar/furar a censura. Os artistas interessados em realizacdes coletivas,
em espacos alternativos aos institucionais, ou mesmo aqueles que nio propunham esta
mudanga, encontraram outros artistas com objetivos semelhantes aos seus, na rede de arte
postal. Surgiram, entao, aliancas.

A arte conceitual, com interesse no processo, no imaterial, no decorrer dos anos 80

N

foi perdendo espaco para a obra acabada. Houve um retorno a apresentacio mais
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contemplativa da producio artistica. O interesse investigativo diluiu-se. De coletivos, os
trabalhos foram caracterizando-se cada vez mais em individuais, mesmo quando os artistas
agrupavam-se era no sentido de organizar uma reunido de obras individuais. A fruicio
cultural experimentada difere do espetaculo assistido. As pretensdes da arte postal realizada
nos anos 70 e meados de 80, produzir arte pela experiéncia estética vivenciada ou percebida

em fatos do ambiente ou acontecimentos do cotidiano, ndo aparece em evidéncia na rede

depois da década de 80.

As caracteristicas rizomdticas da rede de arte por correspondéncia, que denotam o
seu funcionamento, sdo responsaveis pela sua permanéncia. Como nfo existe uma estru-
tura principal, centralizadora, a disseminac¢@o ocorre em conexdes em diversas dire¢des.
Partindo de uma lista de enderecos de arte postal, catdlogo, corrente, etc., o artista pode
tracar uma cartografia particular na escolha de seus parceiros missivistas. Tendo em vista a
heterogeneidade das correspondéncias, estas poderdo agregar novos participantes, cons-
tantemente. Nesse sentido, procurou-se mostrar no primeiro capitulo desta dissertagio, a
diversidade dos trabalhos realizados em arte postal. A multiplicidade das mensagens, com
sua circulagio por destinos distantes uns dos outros, aumenta a possibilidade de acréscimo
de participantes (destinatrio ou outra pessoa que entre em contato com a mensagem) e,
ainda, permite a sua redistribuicio a partir da multiplicacio dessas mensagens. A produ-

¢do de multiplos merece estudo aprofundado.

Percebidas as relagoes internas da rede, diversas especificidades podem ser estuda-
das, como por exemplo, cada tipo de ocorréncia de correspondéncia: o carimbo, as corren-
tes, o video, audioarte, o cartdo-postal, etc. Os poemas-postais, surgidos do encontro en-

tre artes visuais e literatura, também merecem estudo investigativo.

Compreender como foi o periodo de transi¢io da modernidade a
contemporaneidade, décadas de 60 e 70, e a passagem dos anos 80 é necessério para se
poder refletir sobre a arte produzida nos anos 90 e o presente inicio do século XXI —

dentro e fora da rede de arte postal.
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Ap6s o final da década de 80, como estd a rede de arte por correspondéncia?

Permanece a vontade, ou necessidade, de informacéo e de participacio, ja que a
rede ndo foi extinta. Parece, no entanto, que os trabalhos que circulam na rede, quase no
trazem frestas que possibilitem a criacio coletiva com a colaboragéo do acaso, como foi até
os anos 80. A rede afirma-se mais como um elo de ligagdo entre artistas, especialmente
relacionado a organizacio de exposicoes — freqiientemente por intermédio da internet.
Haver4 ainda lugar para as discussdes sobre a natureza da arte? E quanto a experimentagio

e a exploragdo da midia em que se realiza?

Nesse sentido, as questdes sdo pontas soltas, elas abrem horizontes para pesquisas

futuras que discutam em outros tempos, essas mesmas questoes.
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ARTE CORREIO: HOJE A ARTE E ESTE COMUNICADO (1976-1981)

Paulo Bruscky

A Arte Correio surgiu numa época onde a comunicagio, apesar da multiplicidade
dos meios, tornou-se mais dificil, enquanto que a arte oficial, cada vez mais, acha-se
comprometida pela especulagdo do mercado capitalista, fugindo a toda a uma realidade
para beneficiar uns poucos burgueses, marchands, criticos e a maioria das galerias que
exploram os artistas de maneira insacidvel.

A Arte Correio (Mail Art), Arte por correspondéncia, Arte & Domicilio ou
qualquer outra denominag@o que receba nfo é mais um “ismo” e sim a saida mais vidvel
que existia para a arte nos dltimos anos e as razdes sdo simples: anti-burguesa, anti-
comercial, anti-sistema, etc.

Esta arte encurtou as distAncias entre povos e paises, proporcionando exposicoes e
intercAmbios com grande facilidade, onde nio hé julgamentos nem premiacées dos trabalhos,
como nos velhos saldes e nas caducas bienais. Na Arte Correio a arte retoma suas principais
fungoes: a informagao, o protesto e a dentdncia.

Os envelopes/postais/telegramas/selos/cartas/fax/etc. sdo trabalhados/executados
com colagens, desenhos, idéias, textos, xerox, propostas, carimbos, mdsica visual, poesia
sonora, etc. e enviados ao receptor ou receptores, como €é o caso do Postal Mével e o
Envelope de Circulagio, que depois de passar pelas maos de diversas pessoas/paises, retorna
para o transmissor, tornando-se um trabalho Bumerangue. O correio é usado como veiculo,
como meio e como fim, fazendo parte/sendo a prépria obra. Sua burocracia é quebrada e
seu regulamento arcaico é questionado pelos artistas. Enviar uma escultura pelo correio,
nio é Arte Correio: “quando se envia uma escultura pelo correio o criador limita-se a
utilizar um meio de transporte determinado para transladar uma obra ja elaborada. Ao
contrdrio na nova linguagem artistica que estamos analisando o fato de que a obra deve
percorrer determinada distAncia faz parte de sua estrutura, é a propria obra. A obra foi
criada para ser enviada pelo correio e este fato condiciona a sua criagio (dimensdes,
franquias, peso, natureza da mensagem, etc)”, este trecho do artigo Arte Correio: uma
nova forma de expressdo dos artistas argentinos Horacio Zabala e Edgardo Antonio-Vigo,
define muito bem a utilizagao/veiculacio do correio como arte.

A I Exposicao Internacional de Arte Correio no Brasil, foi realizada no Recife,
organizada por Paulo Bruscky e Ypiranga Filho e, afora os problemas causados pela burocracia
ultrapassada dos correios, existe, quase que exclusivamente na América Latina, as
dificuldades com a censura, que fechou, minutos apds a sua abertura, a II Exposicdo

Internacional de Arte Correio, realizada no dia 27 de agosto de 1976, no hall do Edificio
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sede dos Correios do Recife(Brasil) que patrocinou a mostra. Esta exposi¢do, que contou
com a participacdo de vinte e um paises e trés mil trabalhos, s6 chegou a ser vista por
algumas dezenas de pessoas e, além da exposigdo, os artistas-correio brasileiros, Paulo
Bruscky e Daniel Santiago, organizadores do evento, foram arrastados para a prisdo por
trés dias, mantidos incomunicaveis pela Policia Federal, enquanto os trabalhos s6 foram
liberados depois de um més e, afora os danos, vérias pegas de artistas brasileiros e estrangeiros
ficaram retidas e anexadas ao processo até a presente data. O outro fato absurdo ocorrido
dentro das “repressdes culturais”’na América Latina foi o aprisionamento, pelo governo
uruguaio, dos artistas-correio Clemente Padin e Jorge Carabalo de 1977 até 1979. Em abril
de 1981 o artista-correio Jesus Galdamez Escobar foi seqiiestrado pela for¢a militar ditatorial
de El Salvador e s6 ndo foi assassinado porque conseguiu fugir e exilar-se no México. E
sempre assim, os que pretendem ser “donos da cultura”tentam impor sempre os seus “métodos”.

Torna-se dificil determinar a origem da Arte Correio. Em seu artigo, Arte
Correio”uma nova etapa no processo revolucionério da criacao (1976), o artista —correio
Vigo, cita Marcel Duchamp como um pioneiro de Arte Postal: “Nosso propdsito é apresentar
agora o que consideramos um primitivo da Arte Correio. Sao duas pegas. A primeira se
intitula Cita do Domingo, 6 de fevereiro de 1916, Museu de Arte de Filadélfia (USA) e
consiste em um texto escrito a maquina, sobre quatro cartdes postais pegados borda com
borda, e a segunda Podebal Duchamp, telegrama datado de Nova York a 12 de junho de
1921 e que fora enviado por Marcel Duchamp ao seu cunhado Jean Crotti. Seu texto é
intraduzivel: PEU DE BALLE ET BALAI DE CRINI € é a resposta ao Salao Dada/Exposi¢io
Internacional que se celebrava em Paris na Galeria Montaigne, organizado por Tristan
Tzara, prévia negativa de participar no mesmo e que fora comunicado por carta enviada
com anterioridade ao referido telegrama. E uma vez mais devemos situar a figura de Marcel
Duchamp em processos atuais. Esse gerador de ARTETUDO faz-se presente nas
comunicagdes marginais.”

Apesar dos trabalhos de Duchamp (Cita do Domingo, 6 de fevereiro de 1916 e
Podebal Duchamp, 12 de junho de 1921), as experiéncias dos futuristas e dadaistas, de
Apolinnaire com seus cartdes postais com Caligramas e de Mallarmé (que escreveu em
envelopes os enderecos dos destinatarios em quadras poéticas que contavam com a boa
vontade dos empregados dos correios para decifrar seus enigmas poéticos). A Mail Art
surgiu na década de 60 (através do Grupo Fluxus e s veio tomar impulso a partir de 1970).

De acordo com as pesquisas realizadas, farei um pequeno histérico de alguns fatos importantes:

a) Primeiros artistas a utilizarem a Arte Correio:
1960 — Grupo Fluxus(USA), que propde o intercAmbio de informacdes, publicacoes

e colaboragdes ocasionalmente em eventos coletivos, foi o que pela primeira vez usou a
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veiculac@o do postal como elemento de comunicacéo criativa. Entre os componentes do
grupo, destaca-se a atuagao do artistas Ken Friedman. Armand Fernandes(Arman): utiliza
o meio de comunicagio postal remetendo, como convite, a sua “La plwin” (galeria Iris
Clert) outubro de 1960, uma lata de sardinha.

1961 — Robert Fillou desde Paris envia seu “Estudo para realizar poemas e pouca
velocidade”convites a subscrever para receber no futuro uma série de poemas, possibilitando
também a realizagio do tipo de poemas por ele anunciados.

1962 — Ray Johnson inaugura em New York a Escola de Arte por Correspondéncia
de New York, e no ano seguinte produz um cléssico de tendéncia, escrevendo no envelope
uma carta, tanto no verso como no reverso. Quebra assim o conceito de privado e produz
o estado publico das suas aparentes intimidades em didlogo com um terceiro que até esse
momento era de caréter privado.

1965 — Miecko Shiomi realiza uma proposta postal que deve ser respondida e
devolvida pelo receptor. Com estas respostas dard forma a sua obra, Poema Espacial n°1. O
texto da sua proposta é o seguinte:

“Uma série de poemas espaciais: N°1”

Escreva uma palavra (ou palavras) no cartdo que segue junto com esta, e deixe-a

em algum lugar. Faz-me saber qual é a palavra e o lugar para que eu possa fazer um

plano com sua distribuicio sobre um mapa do mundo, o qual serd enviado a cada

participante.” (Miecko Shiomi)

b) Devido a grande quantidade de exposicoes de Arte Correio realizadas atualmente em
todo o mundo, citarei apenas as mais antigas e algumas mais recentes: “N.Y.C.S. Show”,
organizada por Ray Johnson, USA/1970; “Bienal de Paris”, organizada por ]J. M. Poinsot,
Franga/1971; “Image Bank Postcard Show & 1977 Touring”; Fluxshoe, Fluxus West na
Inglaterra, 1971 e 1973; “One Year”, One Man Show, organizada por Ken Friedman, USA/
1972; “Internacional Cyclopedia of Plans and Ocurrences”, organizada por David Det
Hompson, USA/1973; “Artists Stamp and Stamp Images”, organizada por Hervé Fischer,
Suica/1974; “Festival de la Postal Creativa”, organizada por Clemente Padin, Uruguay/
1974; “Inc Art”, organizada por Terry Ried & Nicholas Spill, Nova Zelandia/1974; “I St
New York , City Postcards Show”, organizada por Fletcher Copp USA/1975-76; “Last
Internacional Exposition of Mail Art”, organizada por E. Antonio Vigo & Horacio Zabala;
“I Exposicéo Internacional de Arte Postal”, organizada por Paulo Bruscky e Ypiranga Filho,
Brasil/1975; “International Rubber Stamps Exhibition”, organizada por Garl Loeffler, USA/
1976; “Mail Art Show”, organizada por Mike Nulty, Inglaterra/1977; “Mail Art Exhibition
International”, organizada pelo Sudio Levi, Espanha/1977; “Gray Matter Mail Art Show”,
organizada por S. Hitchocock,USA/1978; etc.
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c) A partir de 1972 vérios artigos comegam a ser publicados, destacando-se entre eles:
Albright, Thomas. “Correspondence: New Art School”, Roling Stone Magazine,USA/1972;
Alloway, Lawrence. “Sens Letters, Postcard, Drawings and Objects...”, Art Jornal, USA/
1977; Bowles, Jerry. “Out of the Gallery, into the Mailbox”, Art in America, USA/1972;
Zack, David. “Na Authentik and Histokal Discourse on the Phenomenon of Mail Art”,
Art in America, USA/1973; Vigo, Edgardo Antonio. “Arte Correio: uma nova etapa no

processo revolucionério da criagio”, Argentina/1976.

d) Virias publicagcdes de Arte Correio surgem: OVUM, Ephemera, Runing Dog Press,
Stamp in Praxis, Vile, Intermedis, Cisoria Arte, Cabaret Voltaire, OR, Geiger, Orgon, Super
Vision, Telegramarte, Arteclassificada, Doc(k)s, Multipostais, Heut Kunst, Soft Art Press,
Buzon de Arte, Front, entre vérias outras que sdo publicadas em diversos paises. Além do
livro “Mail Art: comunicagio a distAncia/conceito” do francés Jean-Marc Poisot (1971), o

artista norte-americano Mike Crane publicou o livro, “A breve histéria da arte correio”.

Na Arte Correspondéncia o museu cede lugar aos arquivos(Parachute Center for
Cultural Affairs/Canad4; Small Press Archive/Bélgica; Bruscky Arquivo/Brasil, etc.) e as
caixas postais. Boletins Informativos sobre eventos e publicacoes em geral sdo editados e
remetidos aos artistas de todo o mundo, como é o caso do INFO, editado por Klaus Groh
do International Coperation/Alemanha e do Centro de Arte Brasileira de Informacdo e
Unido(CAMBIU), editado por Paulo Bruscky, Daniel Santiago, Silvio Hansen, J. Medeiros,
Unhandeijara Lisboa, Marconi Notaro e outros artistas. Além dos boletins, existem as
“correntes”, nas quais vocé faz novos contatos, remetendo um trabalho de Arte Postal
para o primeiro nome da lista que é automaticamente excluido, sendo o segundo passado
para o primeiro, o terceiro para o segundo, etc, e inclui seu nome em tltimo lugar, tira
cépias, geralmente em ntimero de dez e envia a outros artistas, quando seu nome chega em
primeiro lugar, vocé comeca a receber trabalhos de vérios artistas de diversos pafses que
vocé nunca havia contactado. Existem ainda os slogans criados pelos artistas, como é o
caso de artista correio alemao Robert Refheldt: “Arte é contato, é a vida na arte” e de
Paulo Bruscky: “Assim se fax arte” e “Arte em todos os sentidos”.

O namero de artistas correio aumenta dia a dia: o subterrineo estourou, tornando
a arte simples. E lamentavel que alguns artistas quebrem esta corrente, deixando de
responder alguns trabalhos recebidos.

A Arte Correio é como o histéria da histéria ndo escrita.
HOJE, A ARTE E ESTE COMUNICADO.
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ENTREVISTAS REALIZADAS EM 2001 E 2002

Convencionou-se utilizar texto em italico e entre parénteses, para dados acrescentados as transcricoes, e
ponto de interrogacio e texto entre colchetes, para palavras ou nomes cuja compreensio néo foi possivel ou

nfo tem-se certeza da grafia. O sinal “#” indica interrupgio.

Paulo Bruscky

26.jun. a 1.jul. /2002, Recife-PE

Diversas conversas foram gravadas durante os dias em que estive consultando o Arquivo de Paulo Bruscky,
alguns trechos das gravagdes nio foram transcritos por escaparem ao assunto da dissertacdo, ou derivarem

€m conversas pessoais.

I- (26.jun)

Andrea Paiva Nunes - Paulo esse envelope... estd numerado? 86... acho que é a data?
Paulo Bruscky- E a data.

APN- Tu usou um tempo ele, fazia parte de...

PB- Eu usei. Esse daf é uma xerox, eu boto o envelope na gaveta, e imprimo em xerox e mandei. Guardei esse

de lembranca. Eu fiz um monte e mandei todos eles.
APN- Nao era nenhum trabalho especifico?

PB- Nio. Isso depois eu utilizei como capa de “Bruscky Inventos”, porque eu peguei varios inventos meus e
botei: “M4quina tradutora para cachorro”, “Disco antropofigico”, vocé ouve, ele vai tocando e vai sumindo,
quando acaba, nfo existe nada, nio tem mais nada, ele evapora. A{ tem uns inventos que, eu gosto de
inventar, eu fiz um livrinho, “Borracha para apagar palavras”, vocé fala, eu ndo quero ouvir, vocé esta falan-
do eu estou apagando e estio caindo as letras no cho. Af, isso foi capa dessa publicacio minha. Essa maletinha

¢ uma maleta antiga que se usava antigamente com vdrias coisas, para viagem.

APN- Essa publicacdo é dos anos 80 ou 907

PB- Acho que é anos 80.

APN- Aquele “Multipostais” tem uma semelhanca com o “Karimbada”, que foi organizado pelo...

PB- Unhandeijara, tem. E do mesmo periodo, a gente fazia juntos. O “Karimbada”, a primeira folha de rosto

eu fiz, e mandei para ele. A arte é minha. Eu ajudava a fazer.
APN- Era uma reunido de vdrios...

PB- E. Isso ¢ uma préatica que a arte-correio utilizou, porque, para vocé receber um trabalho de cada um e
editar é um custo. E assim nio, vocé ja recebe tudo, sé faz colecionar, fazer uma capa e mandar. Isso foi uma
saida assim, para se fazer edicdes internacionais, tipo assemblage mesmo. E uma maneira de um conhecer o

trabalho do outro, porque vocé recebe tudo e entra em contato. Af, vocé vai multiplicando os contatos. A
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rede crescia com essas publicagdes, entendeu? Entdo, era uma alternativa.
APN- Porque alguém que recebia falava para outro...

PB- Mostrava e passava o convite e tal. O Fluxus ja usava esse tipo de coisa. Eu tenho publicagdes originais
do Fluxus que eles ja usavam esse tipo de assemblage. O concretismo usou, 0 poema-processo usou, uma
publicagio chamada “Virgula” que eu tenho, eu cheguei a participar de algumas. Entéo, foi uma coisa muito
usada essa questio do envelope pela praticidade, porque é uma publicacio que perde a caracteristica normal
de revista, com capa, grampeada e tal, ela passa a ser uma publicagio coletiva, com as coisas soltas, que vocé
pode manusear. Inclusive, na prépria “Virgula” e em outras publicagdes, — tem o “Povis” que Medeiros edi-
tou, também —, as vezes, porque, niao & obrigado os 50 trabalhos serem iguais, ou 100, de acordo com a
quantidade, podiam ser diferentes. Entdo, vocé recebia um, recebia outro diferente, com vérios trabalhos
diferentes. Nao eram iguais, entendeu? Nio existia essa preocupagio de um ser igual ao outro. Eram 50
trabalhos, nio interessa se eram iguais ou diferentes. Tinha que ter um tamanho “x”, por causa do envelope
e caracterizar como postal. Mas, se mandavam maior néo tinha problema, eu dobrava. Nio recusava nada.
Entdo, tem essa questio que a gente pode discutir depois, a questio das execugdes dentro do movimento da

arte-correio, que é uma coisa legal também.
APN- Podes me falar deste trabalho aqui (“Homenagem a Rolf Nortemann”).

PB- Ah, esse foi um trabalho que eu fiz, ele foi um artista-correio que morreu, o Rolf. Eu fiz esse trabalho em
homenagem 2 ele porque, inclusive, eu trabalhava ja com esses envelopes. Esses, tipo convite que vinha,
vocé comprava ele pronto, com essas bordas pretas para sétimo dia. Entido eu usava muito em funcio do
regime brasileiro na época. E eu passei um perfodo utilizando sempre. Eu j4 tinha, quer dizer, esse trabalho foi
uma retomada porque em 71 eu fiz um trabalho chamado “Arte cemiterial”. Essa exposi¢io minha foi fecha-
da pelo exército na abertura, 14 em [?] na galeria 14 em [?]. O convite era um santinho de sétimo dia. Publi-
quei no jornal, na parte finebre, e era uma coisa que eu ja vinha trabalhando em relagio ao sistema politico

brasileiro, e na arte-correio eu retomo esse trabalho com mais intensidade ao nivel internacional.
APN- Tu te lembras a data?

PB- De arte-correio foi 75, mais ou menos, a retomada. Agora, esse trabalho, a exposicio foi em 71, mas eu
ja vinha desde final dos anos 60 fazendo coisas. Culminou com essa exposi¢io, mas durante os anos 60 eu ja

utilizava. Eu fiz um trabalho em Boa Viagem.
APN- E aquele trabalho do mural? Do cemitério?
PB- Ah, do grafite no cemitério.

APN- Era dessa época também?

PB- Nao, foi mais recente, foi da década de 80. Eu tive a idéia, eu passo muito ali, ¢ meu caminho e eu
trabalhava perto do cemitério. Eu morei muito tempo perto do cemitério de Santo Amaro. Essas coisas vem
dessa minha relagdo também, quer dizer, que eu pude explorar. Mas, tive acesso a maior pesquisa porque o
dono de uma casa funeraria aqui, a Casa Batista, o [Hugo] tinha sido ator de teatro, o dono, entio, ele me
restaurou um carro antigo e me forneceu todo o material. Me dava um caixo, eu fazia o enterro no [Cambari],

eu vedava e [?jogava]no rio.

A policia fa com os bombeiros, uma confusio. E quando eles abriam, pensando que tinha um cadéver, sempre
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tinha uma frase irdnica, com a arte e com o sistema vigente politico no pafs. Entdo, eu fiz dois anos e
anO6nimamente, claro. Depois eles descobriram que era eu. Foram montando o quebra-cabecas e chegaram a
mim e me prenderam por causa desse tipo de intervencdo. Era tudo andnimo porque ndo podia aparecer o

autor. Mas eles foram associando e me pegaram.

APN- Também no comeco dos anos 70?

PB- Isso, é no inicio dos anos 70.

APN- Por isso depois tu ndo podias fazer nenhuma exposicdo que...

PB- E, eles vinham em cima. Eles me ameagaram de morte. Eu passei seis meses com medo, mas depois resolvi
enfrenta-los. A dltima coisa que o artista pode ter é auto-censura, o dia que tiver, melhor se matar. Entéo, eu

resolvi fazer a dentncia e continuar o meu trabalho de intervencéo urbana.
APN- Sobre 0 “Sem Destino”, eu gostaria que tu me falasses.

PB- “Sem Destino”... toda a agfo postal que durou cerca de sete anos foi uma acfo postal que comecou
inicialmente no Brasil, e depois se expandiu para outros pafses. O correio tem uma Lei — a Unido Postal
Universal —, dizendo assim, “se vocé nio achar o destinatario, é obrigado a voltar para o remetente”. E entio,
baseado nisso, eu comecei mandando para outros artistas, pedindo para eles selarem e jogarem nas caixas de
correio dos paises deles, entdo iam voltando para mim. Dentro dos envelopes tinham frases ir6nicas com o

sistema vigente de cada pafs e com a questio da violagio, dessas coisas... e também sobre a questio da arte.

E eu pude fazer uma analise e tenho um “bookzinho” — que eu vou lhe mostrar —, com uma sele¢io. Na
Alemanha, eu tive na Alemanha oriental, comprei selo e postei na Alemanha ocidental, com selo da Alema-
nha oriental. Muitos nio me foram devolvidos, eu fiz um mapa. Com a bolsa da Guggenheim, eu tive oportu-
nidade de desenvolver pessoalmente em vérios pafses, quase toda a Europa, Estados Unidos e a América Cen-
tral. Eu fui documentando, ia fazendo essa relagio de enderegos e... varios nio chegaram e outros chegaram
violados, quer dizer... e vocé nao pode violar uma correspondéncia. Estava em questionamento nessa a¢io
uma série de coisas, desde uma anélise sociolégica até uma questio de comportamento mesmo, uma questio

de censura. Depois de 7 anos eu dei por terminada.. e eu tenho esse material.

APN- Comegou em 81?7

PB- Em 75 e terminei em 82, foi quando eu estava com a Guggenheim.

APN- E nesse envelope tu ainda colocas o endereco, mas depois é sempre a caixa postal?

PB- E porque esse af ¢ do comeco da arte-correio, eu ainda nfio tinha, nessa época, caixa postal.
APN- A caixa postal evita que se percam...

PB- E, depois quando eu me mudei, eu tive que refazer os contatos. Entdo eu aluguei uma caixa postal que eu

tenho até hoje, quer dizer, ha 30 anos.
APN- Sobre o dadad...

PB- Os dadafstas utilizaram, tem além de Duchamp outros artistas. Eu tenho, ali naquele meu artigo, eu cito
alguns, agora, o Giacomo Balla foi dos mais ativos nessa 4rea, dentro do futurismo italiano ele fez e veicu-

lou muitos postais.
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APN- A primeira referéncia para os artistas, dentro da rede de arte postal foi o Fluxus? ou foi tudo junto?

PB- Nao, porque os dadafstas... quer dizer, j4 haviam experiéncias isoladas. O Fluxus se difere dos outros
porque é o primeiro grupo assim mesmo ao nivel internacional, porque o dada tinha dada Berlim, dada New
York, nfo existia um intercAmbio tio grande. O Fluxus é que forma essa rede de uma maneira mais organiza-

da, quer dizer, dessa troca de informagio de uma forma mais constante e cada um no seu pafs.

Os dadafstas viajavam para aquele local. O Fluxus é que faz essa rede, comeca essa rede sem sair cada um do
seu lugar. Eles por acaso faziam os festivais e tal, mas eles é que comecaram essa troca de informacéo utilizan-

do o correio de uma forma sistemética.
APN- E em relacdo ao posicionamento antiarte, dos artistas da rede?

PB- E porque, veja porque, a informagio é que é a grande obra da arte-correio. Muita coisa fica em conseq(ién-
cia dessa troca de informagfo, quer dizer, o subterrineo estoura e a informacio é uma das coisas mais impor-
tantes para vocé discutir. A questio da propria arte, a questio de cada artista, como vive em cada regime,

essa questao de pais, de lingua.

E a arte como idéia. A arte como comunicacio entre as pessoas, como o que fica, o testemunho dessa troca

de informagio.

Claro que tem, se vocé analisar pelo lado estético, dentro das diferentes tendéncias, vocé acha. Mas uma das
coisas principais no movimento, era essa rede de informago, de troca de informagfo, de conceitos. O mundo
todo sabia o que eu, no Recife, pensava, e eu sabia o que o mundo pensava, através de contatos. Em alguns
paises, quase todos, que vocé trocava e ficava sabendo tudo que lhe interessava em relagio a tudo: arte,

politica, a propria vida. E o que é a arte se nio é a vida!? A maneira de viver.

APN- E hoje? Eu quero te fazer uma pergunta que eu acho que é dificil de responder, eu fico me perguntando, por qué

muitas perderam o contato, poucas ficaram?

PB- E, eu ainda continuo com vdrios. Ndo tantos como naquela época, porque... E como vocé até falou,
quando a rede ampliou, ao invés de facilitar, distanciou mais um pouco. E engracado, eu acho que a coisa da
carta era um contato mais diferente, a coisa escrita e tal, de interferéncia, das correntes. Embora que ainda
continue existindo as correntes via e-mail, quando vocé adere e tal, mas é um pouco diferente. E mesmo
porque a época € outra e a gente nio sabe. E uma outra época em que a gente nfo sabe, estd uma coisa em
transi¢io ainda. Ainda ndo sabe como é que est4 se processando. Que é genial &, o sistema de comunicagio
atual. Agora, poucos artistas estdo sabendo utilizar o meio. Veiculando coisas que... vocé tem que analisar o

meio que vocé vai veicular, para nfo se tornar uma coisa, é... que vocé poderia fazer através de outro processo.

Eu me preocupo muito, por exemplo, a coisa em relacio ao meio, a proposta que vocé vai utilizar em relacdo
aquele meio. Isso desde cedo, desde os meios de reprodugio, com a xerografia e outro midias que eu sempre
utilizei. Eu acho que hoje, por exemplo, a internet, pouca gente esta sabendo utilizar, como conceito de obra
que nfo existe, ndo €, a nfo ser se vocé materializa e é outra coisa. E preciso os artistas refletirem muito sobre
essa questio de utilizagdo porque, € claro, toda tecnologia nova. E nem todo mundo comeca a analisar o
préprio equipamento e os recursos que pode dar, quer dizer, se entusiasmam tanto e ha um bombardeio de...
sarro com a técnica, sem procurar adequar aquela idéia, como vocé pode proliferar a idéia e atingir, através

daquele meio, um niimero maior de pessoas e fazer com que a idéia, ela seja realmente utilizada, sem invali-
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dar outros meios.

APN- Mas, no sentido de... tem algumas coisas que néo tem como dar continuidade em outro meio. Essa ironia, isso
de mostrar como ndo funciona o sistema, ou mesmo essa brincadeira com as palavras, isso, ndo acontece, eu acho, da
mesma maneira (nos meios atuais), até pela circulacdo que o correio tem com o passar por pessoas estranhas, pelos

funciondrios, mas pelo menos pelo carteiro, esses envelopes.

PB- Ah, e entio, as pessoas curtiam! Até hoje eu sou conhecido no correio, por todo mundo, porque eles
curtiam, eles gostavam. Era uma maneira...a arte chegava a eles de uma forma inesperada, inusitada, enten-
deu? E veiculava entre milhares e milhares de pessoas no mundo todo. O correio surgiu néo foi a toa, porque

era o Gnico meio incontroldvel de comunicagio na época.

Eu apresentei um trabalho na Bienal de 81, em Sao Paulo. O Zanini me convidou para uma mesa que houve,
internacional, e eu fiz um estudo aqui em Recife, que vocé pode projetar para qualquer cidade de pafs do
mundo. O fluxo dirio que entra e que sai, é impossivel, humanamente, até hoje com recursos tecnolégicos,
vocé pode pegar por amostragem, mas € impossivel vocé fazer um controle, senfo atrasa toda a correspon-

déncia. Entio nio foi a toda que foram utilizados os correios. Tem isso também.

Entdo, o subterrineo estoura pelos correios, exatamente por causa disso. A América Latina mesmo, quer
dizer, era quase toda de militares, de extrema direita, era uma coisa que se fosse por outro meio, seria mais

facil de se controlar. Quer dizer, a coisa surge naturalmente, depois, vocé estudando vocé vé o porqué.

E dentro do préprio correio vocé vé, dentro da arte-correio vocé tem selo de artista, tem postal, tem envelo-
pe, quer dizer, uma coisa que eu estou catalogando, vocé tem uma infinidade de trabalhos, é por isso que eu
nunca chamo arte postal, eu chamo arte-correio. Porque o postal vocé ja define como postal, embora nio se
refere muito bem ao correio como uma coisa mais ampla, entendeu? Porque o correio é tudo que o correio
veiculava até telex, telegrama, quer dizer, tudo além de...das cartas, de tudo. Entao, por isso que eu nunca
chamo arte postal, eu chamo arte-correio. [’nome]: “arte correspondéncia”, Cavellini: “arte & domicilio”,
entdo, existia, agora, a definicdo que eu acho mais legal é arte-correio, assim, como movimento. Porque pega

tudo o que vocé puder veicular pelo correio, até objetos.
APN- A arte postal também poderia...

PB- Poderia porque é de postar, mas nfo sei porque eu acho mais simpético arte-correio. Porque é mail art.
Mail art, vamos dizer, é arte-correio, nao é? Os italianos também usam muito postal, arte postale. Mas, a
definicdo mail art é mais sintética, arte-correio eu acho mais sintética. Quer dizer, mais sintética e a0 mesmo
tempo, abrange mais acdes dentro do correio. No é que arte postal ou... Eu particularmente gosto mais de

arte-correio.
APN- A maioria das pessoas pensa mesmo no formato postal...

PB- Elas confundem um pouco, ndo é? As pessoas menos avisadas, arte postal tem que ser um postal, af

reproduziam uma pintura e chamavam de arte postal, entendeu?

Houve uma confusio em vérias mostras, inclusive uma italiana que teve aqui no Brasil, tinha coisas que ndo

tinham nada a ver, numa mostra que teve no Rio (de Janeiro).

APN- Nagquela mostra que foi organizada em Porto Alegre,no Espaco N.O., eu encontrei curriculos que as pessoas

mandaram como... como se fosse um Saldo.
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PB- Entio. E, muita gente entrou muito como modismo, vocé vé que o tempo se encarrega de fazer essa
filtragem. Embora a arte-correio seja uma coisa aberta, mas, muita gente entrou mas, estavam interessados

mesmo no mercado de arte, no reconhecimento, nos espagos sociais.
APN- Esse periodo assim, tu saberias me dizer, da moda...

PB- Nos anos 70, final dos anos 70 e comego dos anos 80. Foi quando assim, Bienal e alguns espagos oficiais
comegaram a organizar eventos, entende? Quando entra pelo circuito oficial. Embora a Bienal de Paris de 71
tenha feito uma sessao de mail art, mas na maioria do mundo comeca no final dos anos 70 e inicio dos anos
80. Entfio, muita gente interessou-se por achar uma porta, para ter acesso a determinadas coisas que até
entio nio tinha. Era como se fosse uma facilidade. Em todo movimento democratico ha muita confusio, isso

¢ bom. Depois ha uma filtragem.

Ha4 esse aspecto, tem muita gente que critica, mas € isso mesmo, deixa todo mundo participar e depois vé o
que é que estava dentro do espirito do movimento e quem néo estava, nio é? Vocé vé, nio é questdo de ser
melhor ou pior, é questio de estar dentro do espirito da proposta, do conceito e da importancia de o mundo
se dar a mao naquele momento. De trocar idéias, que era um momento que tinha que se discutir uma mudan-
ca, que estava existindo. Uma mudanga importante, eu acho, em termos de humanidade. E grande parte,
se deu a mio e trocou idéias legais, se ajudou. Inclusive, através do movimento, muitos artistas que foram
presos, foram soltos porque tinha uma unifo muito grande e se fazia pressio aos préprios dirigentes daqueles

paises, aos comités de anistia internacional.
Acho que é isso. #
Clube de radioamadores

PB- [...]no clube de radioamadores, conversando com eles, porque o QSL, o cartio, eles trocavam a corres-
pondéncia entre eles com cartdo-postal artistico, feitos por eles ou pedia para algum artista fazer. Entio, sdo
cartdes-postais artisticos que os rédioamadores vem trocando h& muitos anos. E um sistema que eles trocam
entre eles que se chama QSL. Eu tenho alguns que eles me deram. E eu fiz uma mostra com vérios, no Museu
de Arte Moderna, que era a antiga Galeria Metropolitana, com esse material. Assim, como o postal era
utilizado também entre pessoas que trocam... porque o radioamador é uma coisa que troca informagdes, tem
uma ligagio. Entéo, eles utilizavam esses cartdes artisticos, nem todos, ndo ¢? Uns botavam sé o ntimero, o
que ja é uma coisa bonita, legal. Mas os outros utilizavam como postal artistico, feito por artista ou eles

mesmos faziam. Eu tive a oportunidade de ver e eles me deram alguns.
APN- Mas, também seriado?
PB- Seriado. Eles imprimiam, para eles poderem trocar correspondéncia, eles imprimiam.

E diferente. De qualquer forma é uma curiosidade que acrescenta. Qualquer estudo que é feito, sempre
acrescenta alguma coisa, assim, de coisas que ndo tinham um sentido de arte-correio, mas era uma troca de
informagfo. Entfo, dentro desse contexto de arte e comunicagio, arte e informacio, acho que todo o levan-

tamento € legal. Traz uma contribui¢io como informagio.
APN- E esse contato que tu teve, foi aqui?

PB- Aqui. Por coincidéncia, conversando com um amigo meu. Ele é rddioamador, um engenheiro.
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[...]

Santos Dumond tem uma frase que eu gosto, “tudo que um homem pensar os outros poderio realizar”, ento,

daf se vocé pensar, vocé ja realizou.

Arte Classificada

APN- Esse projeto foi realizado em conjunto com o Daniel Santiago? Outros anvincios?

PB- Outros, depois o [Omar] entrou, o Celso Marconi, e depois a gente fez aquela revista internacional.
APN- Que foi em 78.

PB- Que é uma forma de vocé atingir um grande ptblico e registrar uma idéia, um projeto. Registrar, eu digo,

no sentido de realizar, porque vérias pessoas léem, pelo menos. #
Eletroencefaldgrafo

PB- Quando eu propus um eletroencefalégrafo musicado, eu procurei médicos e misicos. Por causa daquele
video, aquele de pesquisa minha com eletroencefal6grafo — que foi também exposto, agora em Sao Paulo e,
aqui na restrospectiva , esse andncio junto com o resto da proposta que eu desenvolvi —, esse projeto do eletro
eu desenvolvi durante mais de 10 anos, entre filme, dudio e pesquisa, foram mais de dez anos. E tentei um
misico porque vocé ia para um neurologista, e vocé deitava e ficava 14, ligava e musica. Entio, cada musica

era diferente, cada pessoa era uma nova forma de misica, de composicdo. E o médico teria que saber:
— Ah, essa nota que vocé deu nio t4 muito legal, ndo. (risos)

Acho que um dia ¢ possivel, basta ter interesse. A ciéncia nfio quer gastar com coisas desse tipo.

APN- E o projeto da filmadora de sonhos?

PB- Da maquina de filmar sonhos.

APN- E. Eu achei legal porque vi que tem uma carta, pelo menos uma, que responde ao aniincio.

PB- E. Af nfo estio todas as cartas, porque algumas estdo por af, no meu arquivo.

O que eu acho que ¢ possivel também. Entfo, os psicanalistas, vocé ndo precisava nem i, vocé mandava o

seu filme, ele via.

Eu escrevi um conto, o que gerou de eu botar o antincio é um conto que eu tenho. O cara acorda e toma café
assistindo o seu sonho. Eu escrevi esse conto, que é uma cirurgia que o camarada faz, que botam uma subs-
tAncia pardacenta no cérebro, e entio, eles botam um tipo de filme que, de manh3, ele projeta e vé — se for

colorido ou preto e branco —, vocé projeta e vé.

O que nio estd longe de se ter isso, uma maquina que faca isso, essa decodificacio dos pensamentos transfor-
mados em sonhos. Do jeito que a ciéncia tem evoluido, eu acho, nada é impossivel. Nunca foi impossivel, a
diferenga é que hoje, vocé pensa uma coisa e tem condigdes de realizar num curto espaco de tempo. Antiga-
mente demorava muito, mas hoje, o pessoal que trabalha com tecnologia de ponta, criando chips e tal, é

impressionante.

O artista ainda tem como se vangloriar de uma criacio durante um perfodo, agora, quem trabalha nesse

processo, ele sabe que daqui a seis horas a criacdo dele ja foi ultrapassada por outra. Impressionante, é preciso
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ter uma boa cabega. Vocé fica um tempio elaborando um negdcio para daqui a seis horas estar ultrapassado.
Esse processamento na cabega, eu fico curioso para saber como é que funciona isso, na cabeca deles.
Quer dizer, deles e do ser humano, esse processo é um negécio novo na mente humana. Essa... rapidez do

processo humano.
APN- E, nos wltimos anos, tu ndo fex projeto desse tipo, utilizando o jornal?

PB- Nio. Faz tempo. Eu nio sei se foi circunstincia de época, da prépria comunicagio. Eu cheguei a mandar
para ser publicado em outros pafses, os antncios publiquei no México, publiquei em alguns lugares. Est4 na

pasta de recortes.

Atualmente nio, mas, mesmo depois, nos anos 80, eu publiquei um bocado de coisas, [?]junto com o Daniel,

eu também publiquei coisas individuais, poemas visuais nos classificados, que ¢ uma critica aos espagos

culturais que os jornais [dedicam], tem uma série de coisas...

APN- Tem até uma carta de algum leitor... no teu dlbum aqui, que diz se eu soubesse que eu ia encontrar poemds nos

classificados eu ia ler todo o dia, alguma coisa assim... (risos) Eu achei muito interessante. E uma carta de leitor.
PB- E alguém que estava procurando alguma coisa, nio é?

Porque os classificados sdo uma coisa muito dura, seca, ndo tem alma, ¢ uma coisa muito objetiva. E feito
Brasilia, tudo compartimentado. Eu acho os classificados parecidos com a cidade Brasilia, tudo
compartimentado. Se vocé quer carro, vocé olha em veiculos, se vocé quer apartamento, olha apartamento.
E feito Brasilia, sio quadras disso, quadras daquilo. E mais ou menos, Braslia é um classificados grande, em

trés dimensoes. (risos)

E tem vérios... (anincios) “Poema de repeti¢ao”, eu passei um perfodo publicando. O ato de repetir era o
trabalho. E esse trabalho, quer dizer, o poema sonoro, que eu levei ao ar em uma radio da Bienal de Paris, em
82 e levei no Canad4, em uma galeria especializda em 4udio arte, onde passou o tempo todo, vocé entrava na

galeria e ouvia — esse é um poema de repeticio... esse é um poema de repeticio...

Eu fiz algumas performances, ao vivo, porque vocé sabe que o cérebro, quando vocé vai repetindo muito uma
palavra — eu fiz muito esse exercicio, eu gosto, de vez em quando eu fago —, ela vai perdendo no seu cérebro
o significado, entdo comeca a distanciar o significante do significado, pela repeticio. E um negécio até um
pouco angustiante. No processo, depois de determinadas horas que vocé fica repetindo a palavra, o seu
cérebro, acho que pelo esgotamento vai distanciando o significado do significante, entfo, o objeto vai per-

dendo o sentido, fica sé a palavra.

O cérebro comega a ficar confuso e vocé comeca a tanger por palavras até um pouco erradas, eu acho que é
o cérebro querendo sair desse processo, desse distanciamento entre as duas coisas. Acho que é uma saida que
o inconsciente acha para nio pirar, entendeu? E uma defesa, eu acho, do inconsciente para ndo perder, da

vida toda, o significado, o objeto em si, a palavra, o que define a palavra... E um exercicio legal...
APN- Deve ser um pouco assustador?

PB- E, porque vocé perde o sentido, no seu cérebro realmente vai perdendo o sentido. E leva a um estado
diferente. Leva a um éxtase, um negdcio assim, bem curioso, meio tormentoso ao mesmo tempo, entendeu?

E um negdcio meio confuso, chega num ponto que é meio confuso. Mas é bom por causa dessa questio

semantica, nao é’
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APN- Eu percebo no teu trabalho é que ndo tem uma separacdo da poesia e da arte...é um encontro...

PB- Uma outra coisa que eu vejo, eu nio pego um tema assim. Tem artista, eu acho até, ndo sei como é que

ele consegue, passa a vida toda trabalhando sobre um tema.

Tem um filme meu, inclusive, que tem um trecho de um péra-choque de caminhio. Eu na estrada parei, me
deitei embaixo do caminh@o — o cara pensou que eu era maluco — para filmar o caminh&o saindo e eu
pegando o pari-choque. Eu tinha deitado com a cAmera embaixo do caminhio, e pedi para ele ir saindo e
quando foi chegando no fim, eu fui levantando, com a cAmera, para pegar o para-choque, que tem assim,
“Ninguém me acompanhe que eu nio sou novela”. Entio, que em meu trabalho, eu trabalho com vérias
midias e esse filme chama-se “Registros de viagem”. Foi uma viagem que eu fiz pelo interior, pegando tudo o
que eu achava que era legal, que era arte, que era uma coisa que nio precisava mexer em nada, era sé

documentar. Por coincidéncia, eu achei esse caminhio nessa viagem.
APN- Eu acho que é um pouco isso, mesmo, a arte para ti estd sempre presente, em diversos momentos.

PB- Os artistas tem essa obrigagio de mostrar porque nem todo mundo sabe ver. O que é a questio do ver,
nio ¢ do fazer. Entéo, o artista, ele tem que tentar ensinar as pessoas a ver e nio a fazer. E claro que tem um

aspecto, que é importante também, como lazer.

Wlademir Dias Pino tem uma frase que eu gosto muito: “O olho é responsével pelo que vé.” Entéo... até eu

disse a ele, eu tenho encontrado ele, ¢ uma coisa muito legal.

E assim, eu estou trabalhando num projeto, vem idéia para outro, solugdo para outro, eu paro. Vou buscar
aquele outro, mesmo que mentalmente. E eu consigo, eu consigo compartimentar na minha cabe¢a numa
boa, sem angdstia. Eu trabalho num filme do mesmo jeito que eu trabalho num livro de artista e do jeito que

eu estou escrevendo um texto. Entdo, eu consigo compartimentar isso.

As idéias sdo anotadas, eu tenho cadernos que eu chamo “Bancos de idéia” e, distinguo por cor, cada midia
eu adotei uma cor. Entdo quando eu preciso, assim... vou fazer uma exposicio especifica de livro de artista, eu
vou ver o que esta ali. Entdo eu pego, vamos dizer, o amarelo, se for livro de artista, eu olho todos os ponti-
nhos amarelos, eu sei que sdo idéias ou coisas ja fechadas, mesmo sem executar. Porque ¢ impossivel fazer
tudo o que vocé pensar. Eu penso muito para pouco tempo que a gente tem de existéncia. Entdo, vocé deixa
escrito que outras pessoas fazem... o importante é que seja feito. E... eu trabalho muito, eu nfo sei pensar,

quase, em nada a ndo ser nessas coisas.

E uma das coisas fascinantes da arte-correio € isso, esse contato, essas discussoes. Eu vou lhe mostrar alguns

artistas, os envelopes que fazem parte das correspondéncias com eles, e...

Eu acho que j4 lhe contei isso, em Porto Alegre... do Rehfeldt. Eu cheguei na Alemanha oriental, eu tinha

escrito para ele, simplesmente ele ndo tinha recebido a carta , e ele disse assim:

— Bruscky, vocé foi preso no seu pafs por ser considerado comunista, eu fui preso no meu pafs por ser conside-
rado democrata, e no entanto, nesses anos todos que a gente se corresponde, a gente pensa mais ou menos

igual, discute coisas pertinentes a duas pessoas, a dois artistas que pensam.

A nossa discussio foi toda por af, o resto do dia, a discussdo em torno disso: o que sdo os regimes; o que € arte,
quer dizer, como funciona a arte como pensamento em cada circunstincia, em cada pafs, nas pessoas de uma

forma geral. Foi uma discussio belissima. Depois, eu voltei no trem para a Alemanha ocidental e passei
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alguns dias ainda refletindo sobre essa conversa. E até hoje.

Engracgado era quando vocé encontrava as pessoas que nunca tinha encontrado pessoalmente e era como se
conhecesse... hd muitos anos, pela identificagio. E mesmo pessoas estrangeiras, quando vieram aqui, aconte-
ceu a mesma coisa. Esteve um alemio, que participou, depois, nos anos 80, e ele rodou 0 mundo fazendo um
video e um livro, e ele esteve aqui e foi, mais ou menos a mesma coisa, e outros também estiveram por aqui.

Uma coisa muito legal.
APN- E de vex em quando tu manténs contato pelo correio com eles?

PB- Mantenho. Do Padin eu recebi outro e-mail agora, uns convites para exposi¢io. Uma que vai ter no
Chile, e outra é nos Estados Unidos, mas é a questio da palestina. Que os soldados nio estdo querendo mais
participar... eles estdo se conscientizando, o tema é esse. E as exposi¢des de arte-correio sdo sempre tematicas,
e temas interessantes sobre essa questio da condi¢do do ser humano. Em determinadas situagdes, como

numa guerra, os soldados dizerem: — N4o vou mais fazer isso.
S#o coisas interessantes, temas assim, da condi¢io humana.
E... mantenho com varios outros.

Padin, eu tive discussdes com ele na Unicamp. Fui visitd-lo no Uruguai, e ndo me deixaram, quando ele
estava preso. E... em Porto Alegre, a gente quase se cruzava porque ele tinha estado a pouco tempo. Ele me
escreveu depois, lamentando, porque se ele soubesse tinha ficado mais. Ali é proximo e ele estava sem ne-
nhum compromisso. Ele me disse que se soubesse que eu ia, ele tinha ficado. Ele soube depois. Alguém
mandou um recorte para ele 14, acho que foi daquele Encontro de Comunicag¢io do Museu Hipdlito, ele

tinha estado 14 a pouco tempo, para um outro evento, coisa de uma semana.
APN- E a Lenir de Miranda?

PB- Lenir, eu estive com ela no Atelier Livre, quando eu estava dando o curso. Eu nio a conhecia pessoal-
mente. Eu participei de um projeto em homenagem a Joyce que ela fez. E a gente passou uma época, a gente
trocou muitas figurinhas e depois, mesmo quando eu voltei, eu mandei umas coisas, ela mandou... ela disse

agora, que tinha dado uma parada, que esta fazendo uns livros. #

II - (28.jun)
Arte postal nio é s6 em papel

PB- ... porque as pessoas véem a arte postal muito mais uma coisa com o papel como suporte. E nio era s6
isso. Quer dizer, existia outros suportes que eram veiculados, como sons, vozes, poesia sonora, tudo é arte-

correio.
APN- Mas ai entdo... porque tu tens aquelas fitas, ndo é? Era especifico para experimentacdo sonora?
PB- S6. Quer dizer, que nfo era... experimentagdes, uma coisa que nio é musica e que...

E que, os artistas, os artistas visuais, eles tem mania de pegar uma coisa e desvirtuar, pega o livro faz livro de
artista, pega poesia, quer dizer, pega a musica faz poesia sonora. Entéo, tudo isso foi veiculado pela arte-

correio e acrescentou novo experimento, porque vocé nao tem limitagao.
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Vocé levantou uma questio importante, a questio é — que eu achei importantissima, que ninguém tinha
levantado —, que nfo s6 a rede aumentar através — vocé fez uma observacio também legal em relacio a
internet —, quer dizer, 2 medida em que torna-se mais frio. Ndo no sentido do McLuhan, porque o McLuhan
ele inverte, que é quente € frio e o que € frio é quente, no é? Mas, digo mais frio em termos de contato, uma

coisa mais seca.

E uma outra coisa que vocé levantou em relacfo 2 isso, que eu estava pensando a pouco, a questio do... que
nfo era... € que eu comecei a refletir sobre outras coisas... me lembrei! E a limitacdo, por exemplo, que vocé
falou, a questao de apalpar os envelopes, as pessoas(funciondrios do correio) terem que. Acho estranho. Quer
dizer, claro porque eu sempre tive bom relacionamento com o correio. Mas, o correio tornou-se mais exigen-
te, em determinado aspecto, pelo — o que a gente estava discutindo algum um tempo atréas —, pelo raio de
acio que ele comega a atender, até tornando menos eficiente, a gente discutiu, vocé citou o caso da sua
amiga, que em quatro dias chegava na Franga e tal. E também pela concorréncia, e para faturar mais, ele
limita para enquadrar tantos centimetros e tal, e apalpa — que destréi determinado trabalho. Entdo, ndo

existia esse tipo de coisa, vocé veiculava tudo pelo peso normal de carta...
APN- Ndo precisava ir numa caixa...

PB- Nio tinha essa categoria, nio tinha essa caixa para eles vender a caixa, para poder medir por centimetro.

Porque é um absurdo!

APN- Nao, e a caixa tem peso minimo que é 500 gramas, entdo se tu quiser mandar wma caneta, tem que mandar

numa caixd.

PB- Vocé mandar tanto por tanto por tanto, quer dizer por causa da caixa, nio existe isso. Isso é um ... além
da limitagdo que eles ndo estdo sabendo que estio fazendo, quer dizer, isso é um assalto, e proibitivo, porque
vocé veiculava as coisas — que hoje a gente estd discutindo como obras, mas conceitos —, a um preco besta,
que todo mundo tinha condi¢des. Entdo, uma coisa que também favoreceu — que a gente nio tinha abordado
ainda, em termos da arte-correio —, era o preco acessivel de vocé ter a informacio, ndo precisava vocé ter

computador que € caro.

E entéo, nos pafses socialistas — uma coisa que a gente comegou uma discussio 14 no atelier e ndo deu tempo
de... porque néo d4, porque é muita coisa. Uma coisa que eu discuti muito com Rehfeldt, essa questio, ele em
determinado... comecou essa discussdo quando ele disse nés somos, pensamos praticamente dentro do pensa-
mento humano, vocé foi preso por ser comunista eu por ser democrata e... uma outra coisa que existe é o

seguinte, a dificuldade de acesso ao meio de reprodugio.

Nos paises, naquela época socialistas, ndo existia xerox, a ndo ser nos 6érgios do governo, e assim mesmo
limitado, sob um controle, feito a ditadura tentou fazer aqui proibindo o mimedgrafo e tentando
institucionalizar os meios, como a China fez. O FAX tem um fator primordial — em termos que eu abordei em
um texto meu —, no massacre da Praga Celestial, o governo da China s6 lembrou-se que as informagdes
tinham passado, eles esqueceram que tinha o FAX, quando eles controlaram o que hoje ¢ controlado. E feito
a internet, os Estado Unidos, agora, eles mostraram que é possivel se controlar a internet. Entdo, 1984 & real.
Entendeu? N#o existe ficgio e a espionagem € terrivel, estd sempre na frente, quer dizer, de uma forma burra,
mas estd sempre na frente, compreendeu? Porque eles estfo preocupados com o comunismo e perseguicao

sempre, que é o que prejudica a humanidade, essa forma de fiscalizar a prépria humanidade, e os governos
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estdo mais preocupados com isso.

Entdo, a gente discutiu muito essa questdo, por exemplo, eu perguntei a ele como é que, ele que tinha um
trabalho genial, e outros, como era que ele tinha resisténcia, no bom sentido, uma resisténcia dupla, de fazer
a coisa. Porque ele fazia gravura, multiplicava a obra dele, enquanto eu fazia em xerox ele fazia em gravura. E,
ele tinha um cfrculo de contato similar. E que ele foi um dos caras mais atuantes dentro do movimento. E ele

fazia incansavelmente a reprodugfo artesanal desse material.

Uma coisa que me fascinou muito, quer dizer, depois eu comecei a refletir e analisar, no meu arquivo, a
questio do movimento, a questio do meio de reproducio, o acesso que vocé tinha, entendeu? Que era uma
coisa que a gente ja discutia mas, com o téte-a-téte com ele foi, ¢ uma questido importante, quer dizer, o
acesso que vocé tem dos meios de reproducio e o custo disso. E nessa época, nos paises socialistas niao
permitiam, e eles faziam a multiplicagio dos trabalhos, até proibida, porque vocé ndo podia ter um meio de
reproducio, e a gravura vocé podia fazer. Vocé tinha prensa, tinha tudo, e ninguém imaginava que vocé fosse
obcecado em fazer milhares e milhares de postais. Quando descobriram j4 era tarde, ja estava no mundo.
Entdo, um dos aspectos importantes é, ndo s6 a multiplicagio, como os recursos — de acordo com cada pafs —
, € 0s meios que vocé tinha, e o custo disso. E uma coisa pouco abordada, eu acho, nesse aspecto. Que é ndo

s6 vocé ter a idéia, mas, como vocé faz a idéia veicular.

E ele mostra, esse cara, ele inclusive chegou a participar nas Bienais, mas nunca foi. E uma das coisas que ele
me disse, porque eu perguntei, vocé ja esteve na Bienal de Sdo Paulo representando a Alemanha oriental,

...acho que na década de 60, vocé ja esteve!? E ele me disse:
— Sim, estive, mas, nio pude ir.

Quer dizer, um cara que tinha respeito muito grande, ja representou seu pafs, mas nio podia expressar as suas
idéias, quer dizer, isso ¢ incrivel. Assim, em termos de arte, ele ja tinha representado o pafs, mas nio podia

representar as idéias. Mas ele nio pode ir porque ele podia dizer qualquer coisa, nesse sentido, entendeu?

O que mostra a importancia dessa troca de informacéo. E essa questio, de acordo com o pafs e o recurso que
se tinha, para multiplicar essa idéia. Porque, vocé tinha uma gama de troca de informagio relativamente
grande. E, vocé tinha que estar mandando. E o custo, porque vocé tinha uma limitagio porque ele me disse,
ele era um operario, trabalhava numa fabrica. E eu fui, na época, na casa na Vila onde ele morava, e para
mim foi um dos encontros mais importantes, dos com os artistas-correio, por causa dessas questdes que nio

tinham vindo tanto & tona como l4, questdes que néo tinham surgido.

A Italia, por exemplo, grande parte era subvencionada pelo partidio, pelo Partido Comunista. Porque foi um
movimento que caiu na graga do Partido Comunista. Entéo, eu lhe mostro, grandes catdlogos em policromia
editados na Italia, foram financiados pelo Partido Comunista. Eles viam com simpatia porque eles sacaram o
que era o movimento. Eles perceberam a importancia do movimento em termos de troca de idéias e tal. Entio,
na Itélia, 0 movimento foi muito bem. Por isso que, a maioria das exposi¢des esteve na Itélia, nos Estados

Unidos. Nos Estados Unidos de uma maneira um pouco mais desordenada, na It4lia mais organizada.

Nos Estados Unidos foi uma coisa, néo sei se pelo fato de Ray Johnson e depois Fluxus, mas de uma forma
mais desorganizada virou uma espécie, feito no Brasil, de modismo. Foi uma proliferacio, e como a Itélia
sempre foi o ber¢o da poesia visual, para mim, no mundo foi de uma maneira mais estruturada e com o apoio

dos partidos de esquerda. Entéo, ¢ por isso que foi, 0 movimento, um pouco combatido em regimes ditatoriais.
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Se vocé comparar, por exemplo, o apoio na Itlia dos partidos de esquerda, principalmente do partiddo, e

rechacado na América Latina.

Entdo, eu fiz uma analise no meu arquivo, do tipo de trabalho, por exemplo, os americanos tem algumas
discussdes sobre a questio racial, ndo tanto houve mais em outros paises, que era abordando eles mesmos,
eles ndo iam fazer uma coisa a nio ser um movimento ou outro de que o préprio Estados Unidos. E se vocé
fizer uma andlise, vocé vé entre os pafses, na época socialistas, os regimes ditatoriaise alguns pafses em tran-
sico, ha uma posigio politica, hd um trabalho, uma discussio humana. Eu digo politica porque eu nio vejo
a politica disassociada do seu dia-a-dia, quer dizer, é diferente dos politicos, que sdo as pessoas que nio tem
um posicionamento de vida, eles tem uma carreira politica, ndo tem uma luta pelas condi¢des de vida das

pessoas, ndo estio preocupados com isso.

Entéo, vocé vé que hd uma preocupacio no aspecto de vida, de discussido de conceitos sobre essas questoes.
E eu fiz essa andlise, e fica muito claro isso, entre um trabalho feito na América Latina, entre um trabalho
feito nos paises socialistas, em alguns pafses da Europa, a Rissia, por exemplo, veio participar da arte-correio
agora, recentemente. Desde Maiakovsky e... de Tatlin, daquele movimento todo, apesar da importincia, eles

voltaram a temer. Quer dizer, eles sempre temem, os artistas sio sempre uma ameaca ao grande poder.

Na Poldnia, nio. Eu estive na Holanda, inclusive, com um grupo exilado, quando estava aquele caos, em 82,
eles foram se exilar 14, porque era proibido o rock. E Gajewski, que criou o... “Common Press”, que é aquela
idéia genial que eu lhe falei, ele editou 0 n°1 e disse, 0 n°2 e os seguintes eu s6 preciso saber o tema. Eu editei

com o Duch um dos ntimeros, aqui.

E eu estive com ele, em Amsterda, 14 num loft, que era de Carrion que estava no México. E por coincidéncia,
e por sorte, Judith Hoffberg estava chegando e Gajewski e Ginny Lloyd também, dos Estados Unidos e,
fizemos uma reunifo para discutir determinadas coisas, 14 nesse loft, varamos a noite. Todos estavam de
passagem, menos eu e Gajewski — que estava chegando para morar 14. E ficou, mais uma vez, muito claro,
porque ele falou, ele tinha um conjunto de rock, e era proibido o rock! Porque, é engragado como as pessoas
temem nfo sé a arte, mas esse movimento humano forca. For¢a que eu digo no é com forga é forca por [?]

na formagfo. Entio, quer dizer, sio movimentos [?].

Vocé perde uma batalha que vocé menospreza o inimigo, isso o xadrez me ensinou, o jogo de xadrez. E uma
coisa que existe, varias situagdes, vdrias coisas e... 0s governos sio inteligentes senio no permaneciam tanto
tempo no poder. E, eu acho que tem que ser analisada por um aspecto, também, essa questio da arte-correio
em relagio a determinado continente, A essa questio da reprodutibilidade — o que Benjamin levanta a ques-
tao —, mas eu digo em relagio mesmo as condicdes de vida do artista, em relagfio ao regime e ao meio que lhe

é permitido, e também, aos meios financeiros que ele pode ter. #

PB- A arte-correio quebra esse o conceito de privado. A carta até entdo era uma coisa privada. E, a arte-
correio quebra, e a0 mesmo tempo, questiona a questio da violagdo. A arte-correio torna a mensagem esté-
tica, um aspecto pouco abordado, também. O carteiro curte, as pessoas... 0 porteiro que recebe curte, quem
manuseia a carta, quem vai separar. Quer dizer, ¢ uma obra que atinge vérias pessoas, uma mensagem, no é
obra, nfo é feito com conceito de obra, o conceito é mensagem. Era manuseado por intimeras pessoas até

chegar ao destinatdrio. Entio, eu ndo entendo como determinadas pessoas questionam como sendo um
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movimento interpessoal! Quer dizer, até alguns criticos e alguns artistas que safram, que se arrependeram,
questionam, “eu saf porque era uma coisa muito interpessoal, eu nio me sentia bem”. Sdo pessoas que parti-
ciparam do modismo e ndo chegaram a refletir, até hoje nio sabem o que foi, e o que eles fizeram. Como

alguns, em Sdo Paulo, se utilizaram para chegar na Bienal. Como outros também, que... muita confusio.
SAo coisas assim.

Agora, essa quebra do conceito de privado, eu acho importante para a discussdo. Quer dizer, sempre tem que
se voltar a0 McLuhan e alguns outros tedricos, sobre a questio da comunicagio, porque se vocé fala em arte-
correio, vocé tem que associar teorias da comunicacio em termos de discussdo, em termos de emissor, recep-
tor, meio e mensagem. E vocé discutir isso dentro do conceito de arte, dos gréficos artisticos, dos movimentos
artisticos, do que € isso dentro até entio da arte. Entio, comeca a discutir uma coisa que nio era feito, quer
dizer, dentro, tracar esse grafico, até entdo ndo muito discutido. Eu acho que uma outra coisa importante a
ser discutida — e o que eu acho bom na arte-correio —, € essa... pluralidade de discussio e de acio, que
enriquece muito. Como vocé chegar e atingir um publico grande, e discutir o préprio conceito de arte, que
até hoje eu nio sei. E que ¢ diferente, a gente é que faz e as pessoas se acham donos da informagio, como

criticos, como instituigao.

A arte-correio também torna clara a questdo do espago expositivo, e a propria questio do espaco. Espago
como obra, quer dizer, como parte. E, se existe diferenca entre o artista e o espectador. Que uma coisa que se
alega é que é sempre comunicagio entre os artistas, como se o artista também nzo fosse espectador. Como

sendo privilegiado s6 em fazer arte. E como se as outras pessoas ndo pudessem, ndo soubessem ver.

Acho que é uma questio pouco discutida ainda, porque quando vocé trabalha, quando vocé discute a questio
da informagfo e as teorias da informagfo, que nfo é relevante se saber para se defender o movimento da arte-

correio, mas é importante, sobre determinados aspectos, para se compreender melhor o que foi essa coisa.

Fischer, Ferro tratam muito sobre esse aspecto da comunicacio marginal, e aquele grupo... de arte e sociolo-
gia da Franga, também trata. O que eu acho importante também, porque a arte postal que passa ao redor dos
espacos oficiais, da critica, e... eu acho que foi um dos grupos que definiu mais, foi o grupo da arte socioldgica,

eles ndo tiveram uma participagdo muito grande, a nio ser Fischer e mais algum outro.

Ferro, que teve uma atuacio durante determinado momento, que é um dos criadores do happening junto com
Jean-Jacques Lebel. Ferro organizou algumas, Antonio Ferro, [’nome] e alguns outros, eles organizaram
importantes exposicoes e eventos de arte-correio. Sempre com a coisa do happening, que era uma coisa que
eles sempre fizeram, genial. Ferro, inclusive, fez uma exposicio e publicou um livro, que eu tenho, que exata-
mente, trata essa coisa que era feita como uma coisa marginal, como uma coisa paralela. E em italiano, eu
néo lembro o titulo, ndo era marginal mas, era uma coisa similar, paralela... eu nio lembro a denominacéo.
Foi uma exposicio que eles organizaram, “Ferrara” em 77. E, em 78, também, que foi uma exposigio extraor-
din4ria, porque eles tinham contato, e eles j4 tinham uma estrutura de organizar eventos dentro do happening,
assim legal. Entdo, eles fizeram eventos importantes, assim, em termos de discutir, pelo menos na Itélia, em

relagdo ao movimento.

E tudo o que eles fizeram, ndo s6 os textos, que eram deles mesmos, mas em termos de eventos, eles consegui-
ram durante o curto periodo que eles trabalharam como grupo, porque depois eles se dissolveram —acho que

pelo cansaco do préprio happening —, eles fizeram muito bem. Eu mantive, durante muito tempo, contato com
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[’nome] e com Ferro e mais alguns outros do grupo. Na Itélia foi quem, durante a década de 70, organizou —
feito CDO de Parma (Centro Documentazione Organizzazione, iniciado em 1972, por Romano Peli e Michaela
Versari)—, Maurizio [Minutti], Enzo Minnarelli, [Sarencca], eu acho que a Italia, nio sei se porque era patro-
cinada pelos partidos de esquerda, eles tiveram mais subvencdes e mais condicdes de fazer, inclusive, catdlo-

gos com documentagio e fotografias — que era o que restava de determinados trabalhos.

Uma coisa também, que foi feita — isso eu discuti nfo s6 com Gajewski, mas com alguns artistas da Polonia —
, é que eram feitas intervencdes urbanas em florestas, e era feita a documentagio fotografica, que depois era
enviada. E Rehfeldt, um amigo dele, um taxista, foi me buscar na casa dele, como se fosse me levar para
algum canto, o motorista me levou para um outro grupo que queria discutir comigo algumas coisas. Eles
tinham um laboratério fotografico e me mostraram — eles trabalhavam também muito com o processo que
era a fotografia, e esse cara é um fotégrafo fantéstico —, a fotografia também foi muito usada, pois por um
preco acessivel vocé tem um laboratério. Entéo, eles se reuniam e, esse grupo safa, fazia trabalhos, documen-
tava e mandava. E alguém que safa, eles mandavam, como eu levei, material para postar em outros lugares, dentro

da minha bagagem. Entfo, essa coisa, da mensagem... de vocé arrajar alternativas para ela chegar no destino.
APN- O Ulises Carrion tinha uma idéia de fazer a mensagem circular sem passar pelo correio...

PB- Ele lancou isso aqui. Eu troxe ele aqui a Recife em 78, ele langou esse projeto aqui em Recife. Pouca
gente sabe. Ele chama, “Arte-correio errada”, que é mensagem pessoal. Ele leu, nos jornais da época tem esse
texto dele, e eu tenho do que eu imprimi, na época, na Universidade e distribui. E um conceito, é uma idéia
da coisa af, mais “intrapessoal”, entendeu? Quer dizer, tem uma parddia com a coisa interpessoal. Foi langa-

do aqui e, inclusive, a gente discutiu muito.

Nio chegou a funcionar. Eu tenho o texto dele, o préprio manuscrito da palestra dele aqui, ele deixou
comigo. E baseado nas Olimpfadas, de vocé passar o bastio. Quando vocé est4 cansado, vocé passa o bastdo
para que outra v4, va. Sendo que ele transforma isso numa corrida internacional, de passar o bastio até
chegar ao destino. E um projeto, uma teoria, um projeto que ele chama “Arte-correio errada”, é como se fosse
um errorex, uma coisa assim. Eu ndo me lembro como ele denominou, mas eu tenho o texto, e estd em um
livro dele que eu tenho, ele até cita que foi apresentado aqui na Universidade. Ele est4 sendo homenageado
agora, houve uma mostra no México, eu mandei até algumas coisas que eu tinha dele. (Carrion manteve o

arquivo “Other books and so”, em Amsterda.)

APN- E aquela exposicdo de 76, no Correio que foi censurada...
PB- No dia da abertura foi fechada.

APN- Eles confiscaram o material, nunca mais te devolveram?

PB- Até hoje. Eu estive na Justica Militar e ninguém sabe onde esta! Quer dizer, sumiu. Eu tenho uma carta
da Policia Federal dizendo que vérios trabalhos ficaram anexados ao processo. Quando eu fui preso, na

Policia Federal, eles montaram a exposicdo toda, na policia.#

III - (29.jun)

PB- Tem dois textos importantes de Restany. Restany organizou a Bienal de Paris, em 71, e tem um texto dele

sobre a arte-correio. Porque uma coisa que eu acho importantes sfo esses textos, que tem nos catalogos,
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porque os textos sdo muito poucos, vocé deve estar tendo dificuldade de localizar. E muito pouco, porque
fora Restany, pouca gente escreveu a respeito, assim como critico, e eu acho que nos catilogos vocé vai

formando um quebra-cabeca, em termos de texto.

P2l

APN- Paulo sobre as exposicées, “Artempé” e “Con(c) (s) (?)erto sensonial”, tu escolheu fazer ld na Faculdade de
Filosofia...

PB- Eu sempre escolhi espagos, até como brincadeira em relagio a proposta. Porque sio coisas, aparente-
mente de brincadeira mas, as brincadeiras sdo sérias, sdo as coisas mais sérias que existe. E a filosofia, apren-
der a pensar sobre o sempre e sobre o nada, nio tem coisa mais séria e mais profunda do que o nada. O
“Artempé”, por exemplo, é um trabalho em parceria com Daniel Santiago, a gente discutia muito na época.
Eu gosto muito de ler, eu tenho livros sobre a moda francesa, eu gosto, faz parte do comportamento humano,

a vestimenta.

E... Hélio QOiticica nio tinha trabalhado, nem Ligia Clark, sobre isso, eles e Flavio de Carvalho, que é o
precursor de tudo isso, da performance, inclusive. Flavio de Carvalho esteve aqui, num “Semindrio da
Tropicologia” e disse o seguinte, “que o pedinte é o Gnico que quebra conceito de estética, porque ele se veste
de acordo com o que lhe ddo”. E, Hélio me disse uma coisa aqui, que eu acho que nunca foi relatado em livro,
ele me disse que uma das idéias que ele teve do parangolé, que ele ia num 6nibus, nfo sei se perto, comecou
a chover e ele viu um gari cortar um saco de lixo e vestir. Que comega mais ou menos por af o parangolé — que

nio esta isso em livro.

E eu acho que ¢ a coisa de saber ver. E 0 que eu estava discutindo, a frase de Wlademir Dias Pino, “o olho é
responsével por aquilo que vé&”. E, Flavio de Carvalho fala que os [esmoleiros?], eles vestem de acordo com
o que vocé d4. Na época em que eu fiz a exposicio, quando chegava 14 um pedinte — 14 na casa de minha mée
—, eu dava sapatos de pé diferente. Eles safam e jogavam fora em seguida. Preferiam andar descalco do que
usar sapato diferente. Entéio, eu vi que a questio da estética, eu nio sei se o pé como equilibrio do corpo
humano, eu ndo sei se isso interfere no raciocinio. A mim nfo interferiu porque eu andei um periodo, pela
rua, indo trabalhar e tudo, com sapato diferente, quer dizer, ndo interfere. Vocé nao anda olhando para o pé.
E uma coisa de conceito, se vocé andar olhando para o pé vocé bate em tudo, vocé cai. E uma coisa de
conceito, de equilibrio, quer dizer, de estética. Porque a estética é uma coisa mais séria do que as pessoas

pensam, vem de vérias ciéncias, de varias coisas, que vai formando na humanidade. #

APN- O publico do happening esse, era... eu digo pela escolha da Faculdade de Filosofia, o puiblico ndo era diferen-

te? Tem alguma diferenca de quem foi?

PB- Nio, nio. Nio foi na Faculdade de Filosofia porque tinha uma parte da faculdade que era de uma freira

chamada Madre Escobar, que apoiava esse tipo, porque nfo existia, era dificil espago para esse tipo de evento.
APN- Mas e o priblico?

PB- O publico era de estudantes, da Universidade Catélica. Na época eu estudava na Catélica. Da... algumas
pessoas da Escola de Belas Artes, que eu também freqiientava na época. Mais universitario, porque é engra-
cado, existia uma participagio do piblico universitdrio na época, acho que pela prépria efervescéncia dos
movimentos politicos, entendeu? Onde a universidade tinha uma participacio importante, em termos de

luta e de conceito, ndo é?
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Entio foi legal porque no fim, as pessoas foram com sapatos diferentes, e no fim ninguém achava o outro par
porque as pessoas foram com sapatos diferentes, pelo menos em grande parte, e no fim néo se lembravam. E
depois na mistura, é que foi feito uma pilha no meio da sala, aleatériamente era para jogar, e vocé ficar
descalco, bebendo e tal. E ndo tinha uma descri¢io do fim. Entio, cada um que sentia necessidade, cada um
ia procurando, e nio achava porque era muito grande. E outras pessoas iam ajudar, entio ficavam situagdes
cOmicas, tragicas. O pessoal, as vezes, dentro daquele, no meio, procurando, entendeu? E dizendo coisas,
assim, mais engracadas do mundo, “mas como é que eu vou embora... como é que eu vou descalco, como é

que eu vou?”

Entéo foi essa situacdo. A obra de arte é uma situacio.

APN- E esse trabalho foi feito junto com o Daniel?

PB- Daniel Santiago.

APN- E o concerto também?

PB- O concerto também.

APN- E no concerto participaram mais, tu tinhas citado mais dois nomes...

PB- A elaboragio foi minha e de Daniel, participaram nos slides Ivan Mauricio, que é jornalista, e Ricardo
Novaes, que hoje esta em Brasilia, dirige 0 “Correio Brasiliense”, que esteve ameagado até de morte, recen-
temente, um seqiiestro. E foi feito porque eram colegas nossos de jornalismo e eu pedi a participagio. Claro
que eles deram uma opinifo ou outra, mas a proposta, ndo. A gente pediu porque eram quatro pessoas. E eles
operaram, projegio aleatdria das cores, cada um tocava a cor que tivesse. Quem regia era Marco Caneca que

ficava no 6rgio eletronico, ora regendo, ora sendo regido.
APN- E tu te lembras quantas pessods, mais ou menos?
PB- Ah, lotou o auditério, tinham mais de trezentas pessoas. Lotou todo o auditério.

Eu tenho fotos disso. Na época tinha uma revista, a Fiat Lux, que publicou. Existe um filme, que eu nfio estou
localizando porque o exército prendeu muita coisa minha na época e esse filme foi preso no Abaeté. Eu estou
na tentativa de resgatar por causa desse disco que eu quero fazer com esse meu livro. E, teve um trabalho que
eu fiz, que eles invadiram a Globo e prenderam, na TV Globo. Depoimento da prépria Globo, e foi recolhido

na prépria TV Globo, aqui no Recife.

Mas foi legal, foi muito legal. E funcionou, até foi assim um éxtase. E teve um, na Catdlica, na Universidade
Catolica, que foi, que Fellini fez depois “E la nave va”, com tacas e que foi em 78 por ai. E que Fellini langou
depois “E la nave va”, concerto similar. Que é aquela brincadeira de tagas. Uma coisa que me preocupou, nio de

destruir os vidros da Universidade, mas de alguém sair ferido, porque tinha gente sentada pelo chéo e tudo.

O som das tagas era tio forte que comecou a estremecer todos os vidros do auditdrio. E ai, trincou vérios, eu
nfo sabia que, eu nfio imaginei, porque vocé nio abre as janelas duplas no auditério, quer dizer vocé abre e
ficam dois vidros, e 0 que troxe uma coisa em relagio ao som forte mais problemética ainda, em termos de
quebrar. Mas nio houve nada demais. Foi legal. Foi outra coisa que, foi com Marco Caneca também, (?)a
misica, voltou para Pernambuco recentemente. Ele ficou, a mesma coisa, ora regendo, ora sendo regido por...

a gente transformou o auditério num grande bar, onde todo mundo, na época, brincava com essas coisas de
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taga, sendo que foi organizado como concerto, como mdsica.

APN- E ai também, as pessoas recebiam uma taca?

PB- Na entrada elas recebiam uma taca com as instrucdes e tinha um garcon servindo todo o auditdrio.
Isso também tem documentagio.

Foi assim, agora, chegou num ponto que os vidros trincaram. Ninguém lembrou-se disso. Isso estrapolou
todas as previsdes. A gente nio sabia que ia ter um publico tdo grande, e também nfo estava, ninguém estava

prevendo. E... e ndo vou fazer um concerto preocupado com esse tipo de coisa. #
Sem Destino

PB- E dificil fotografar... porque é uma agio...E um dos que eu mais gosto, porque é uma agio que durou sete
anos, e que levanta esses questionamentos que a arte-correio levanta, na 4rea socioldgica, da censura, de

conceitos sobre pafses.
Carimbo

Eu fiz um estudo sobre o carimbo, quer dizer, desde os indios, como arte porque ele era como arte. Eu sempre
me importo em vincular com a coisa, com o processo, entdo, quer dizer, vocé tem que analisar o que ocorreu. Como

era o sistema, qual era o fluxo? O que era utilizado, o tipo de carimbo, para ver o que foi [utilizado?] pelo emissor.
Selo

Orgios Filatélicos, no Canad4 um Orgio Filatélico fez uma exposicio. Dizendo no convite, que nio sabia
que existia uma coisa tio forte, tdo latente ao nivel internacional, de selo de artista. E que eles se sentiam até,

néo como ignorantes mas, alheios a todo um processo que ja vinha [?].

Eles organizaram uma mostra de selo de artista e fizeram um belo catalogo. E que, a partir daquele ponto, eles
iriam comegar a colecionar como filatelia paralela. Porque existe um conceito de que tudo tem que ser com
os correios oficiais, mas que eles advertiam que era fantastico aquele tipo de selo, muito mais criativo. Eles
combatem muito o tipo de selo que é feito sem nenhum requinte grafico. Apesar de eles serem colecionado-
res, eles combatem. Surge na Europa um pessoal interessado, quer dizer, como se fosse uma filatelia paralela.
Como a gente estava discutindo, o selo de artista, o selo de uma forma muito independente. Tem um trabalho
meu que eu apenas risco o “s”, e boto o selo do lado de fora. Quando comegaram a criar selo, eu risco e boto
o selo junto, fica “elo”, eu considero um poema. Eu desloco o “selo” e tiro o “s”. Isso foi pouco percebido, na

época. As pessoas nio sabem fazer uma leitura semidtica das coisas.

E quando eu ia fazer determinado trabalho, em relagdo ao sistema, feito vocé viu “[?aqui] é meu pais” e
q G q p

“radiografia”, eu usava envelopes verde amarelo, entendeu? Para ficar mais forte, mais claro.

APN- Mas e a discussao sobre arte? Arte e vida... tu achas que os artistas ndo tem mais necessidade... de continuar

ou encontraram outras maneiras ou o qué?

PB- Nio tem porque o artista nio se desvencilha da vaidade de qualquer profissio. Ele, por mais que ele
negue determinada vaidade, ele continua produzindo determinadas coisas e, é quase como se fosse uma

afirmagio.

APN- Paulo, o que eu estava me referindo era...hoje, tu achas que estd muito esvaziado? Tu achas que ndo se presta

* 149



mais para discussdo? Nunca como aquela, que houve naquele periodo, mas, hoje.

PB- Cada escrita tem sua época. E uma outra coisa... eram pessoas que nio tinham muito tempo de vida.
Apesar de ser um movimento praticamente recente, eram pessoas que ja tinham determinada idade. E morre-
ram quase todas. Assim, com quem vocé discutia mais, em termos de profundidade... e, eram pessoas que néo

tinham determinada preocupacio de ser artista, eram didlogos, situacio de vida, situagio de conceito, mesmo.

A arte-correio tem uma coisa, as correntes, eu acho importante. Foram baseadas nessas correntes, essas
correntes que ja existiam, pouca gente fala disso que é fundamental. Vocé recebe um trabalho, bota o seu
nome em Gltimo, manda um trabalho para o primeiro. Isso foi 0 que manteve o movimento vivo durante
muito tempo, pouca gente salienta isso, foram essas correntes. E existia um acordo, tipo acordo de ética, que
vocé recebia um trabalho, vocé nio dialogava com aquela pessoa, vocé mandava um trabalho. Vocé recebia
e vocé ndo conhecia o artista, nfo interessava como ele tinha pego o seu endereco. Era um trabalho de arte,

e vocé respondia com outro. E vocé analisava o trabalho e respondia dentro, ndo era uma coisa aleatdria.

Pelo menos, grande parte dos artistas, sabia decodificar o que recebia, e mandar uma coisa, porque senfo no
chegava, em determinados paises, se vocé ndo soubesse ler e responder o que vocé tinha recebido. Entio,
quer dizer, uma das grandes chaves do movimento era essa coisa, vocé saber ler e saber como responder, sem

que outras pessoas soubessem ler. Por isso é que as pessoas diziam que era comunicagio interpessoal.
APN- E as interferéncias, funcionavam, também, como wma corrente?

PB- Como interferéncia? E acabar com aquele negécio da possessio da obra. Entio, vocé faz um trabalho e
manda para outro artista, ele modifica o seu trabalho, sem vocé “é uma obra minha”, nio, vocé fazia o que
vocé quizesse em cima do trabalho do outro e mandava. E vocé botava, claro, alguma coisa relacionada. Foi
quando comecou a se mandar boi esquartejado, uma coisa que eu tinha feito antes até, independente de
quando comegou a circular o boi. E coisa irdnica, assim, como... se botava, assim, qual a parte mais valiosa
para botar os artistas mais valiosos, vocé usava essa, na brincadeira. Entdo, é como vocé s6 poder comprar filé

ou poder comprar um artista que est4 no topo da bolsa de valores, da bolsa de arte.

Quer dizer, tinha essas brincadeiras, e tinha outras que era interferir no trabalho, e tinha umas que era um
conceito para vocé acrescentar ou definir, de alguma coisa, vocé botava uma frase, por exemplo, sobre arte,

acrescente uma frase e veicule. Entio, vocé botava, e vocé lia as outras frases e vocé formava um conceito sobre.

Existem os slogans individuais. Rehfeldt, “a arte é a vida e a vida ndo é arte”; Zaballa, “hoje a arte é um
cércere”. Cada um criava um slogan de acordo com a sua proposta. E vocé tinha carimbo, vocé botava isso,
uns recortes de arte, no envelope, entendeu? Os artistas sempre tinham slogans que eles carimbavam no
envelope. Era um pensamento que, mais ou menos, resumia o que ele pensava dessa veiculacio ou desejava
que circulasse. Entdo, vocé fazia uma leitura disso e se identificava com as pessoas para ter um nivel alto de
correspondéncia com o cara, ou nio. Porque era impossivel vocé ter um nivel de correspondéncia com vérias
pessoas do mundo todo, pelo tempo que vocé tinha para escrever, para receber, para ler e para analisar,

porque ndo era uma coisa automatica.

Vocé respondia pela questido que recebia, para manter a rede viva. Mas, a identificacio de vocé trocar corres-
pondéncia, era por... determinado por pessoas onde existia uma discussdao mais profunda em relacio a deter-
minada identificacio que vocé tinha. Por isso que tem, no meu arquivo tem Rehfeldt, Vigo, Varney, no

Canad4 e vérias outras pessoas, Padin, no Uruguai e Caraballo — que morreu —, foi preso na mesma época que
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Padin, Jests Galdamez, que esteve 14 em Porto Alegre e que foi para o México. No México eu estive com

Cézar Espinosa. #

IV - (01.jul)
APN - Eu quero te pedir para falares um pouco sobre o Manifesto Nadaista.

PB- Foi, a idéia me surgiu porque uma das vezes que eu fui preso, quando eles me soltaram, eles me ameaca-
ram de morte. Me disseram que ficariam me seguindo durante um periodo, e podiam me... “eu ser acidenta-
do”, quer dizer, feito mataram outros colegas meus, eles poderiam me acidentar caso eu continuasse a fazer o

trabalho de intervengéo urbana.

Eu passei, uns meses, uns seis meses com medo, porque os caras deixavam eu ver que eles estavam me seguin-
do. Me cumprimentavam quando eu safa de casa, na Universidade, quando eu fa nos bares. Depois de uns
seis meses, eu resolvi fazer uma dentncia piblica e organizei essa exposicio, na Galeria de Nega Fuld, que na
verdade nfo tinha nada. Eu fiz um discurso, dizendo que tinha sido preso, que eles tinham me ameagado, que
eles estavam ali, inclusive. Que eu nfo tinha medo, se eles quizessem me matar, que me matassem. Foi a

forma que eu arranjei de denunciar isso publicamente.
APN- E depois... eles pararam?
PB- E, pararam. Eu nio tinha, até entio, denunciado, eles pararam.

E o pessoal gostou muito. Era a galeria vazia. Entéo, foi um ato, e teve um texto que eu distribuf. #

PB- Este foi um trabalho que eu mostrei com slides — estd vendo — é de 4udio arte. Luca, da Italia, viu uma
exposicio minha e gostou. Me escreveu propondo fazer um trabalho em parceria. Essas sio umas fotos que eu
fiz em [?], na Itdlia, era a casa de [Bertold], onde eu fiquei hospedado. Af, quando eu fa saindo eu disse,
espera af... e fotografei. Foi feita uma tiragem em fita, tudo bancado por ele, e me mandou. Entéo, 14 foi feito

em uma galeria, sendo projetados esses meus trabalhos e ele fez a composicdo, tocando em um érgio.

Esta foi uma exposi¢io que eu fiz, “Pelos nossos desaparecidos” que é outra exposigio onde pegou o outdoor.
ol exposicdo, instalacdo, ritual, performance e outdoor, pela cidade. Quer dizer, foi na galeria, mas se
F ¢ talag tual td pela cidad d f 1

desmembrava pela rua.

APN- Eu separei esses (postais) aqui, para conversar contigo... (postal lixa “Arte”) que interessante o correio permitir
g

circular...
PB- E. Este aqui, Daniel me devolveu naquela mostra minha em Sao Paulo e... vocé trabalha mais com o tato.

Este aqui é o nome do artista, com a assinatura. Eu fazia, reconhecia a firma e mandava. Tem aquele também

que Cristina, é um pouco diferente, botou na capa do livro dela “Poéticas do processo”, “Confirmado: é arte”.
APN- Esse dai eu fiquei bem curiosa...(“E a arte reversivel?”)

PB- Isso é “arteriosclerose”. Eu trabalhava no hospital, os laboratoristas sabiam que eu fazia colagens, entio
eles me davam muito material. Por isso estd cortado, eu utilizava muito, porque era colorido. Eu utilizei

2

muita coisa de remédio para fazer, eu tenho trabalho que é “Isso é uma droga”, que é uma cidade feita com
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caixinhas de remédio, ganhou prémio de objeto em Belo Horizonte, em 72. Af, isso, é propaganda de remé-

dio, que eu utilizava muito.

Por isso que a I Exposicdo Internacional de Arte-correio foi feita em um hospital. Porque Ypiranga também

trabalhava 14, no hospital. Ele era operador de Raio-X.

Este aqui (Da série: anénimos), quando eu fui diretor de Recursos Humanos, isso era um cartaz grande que

vinha dando instru¢des para o concurso. Af eu aproveitei porque tinha essa coisa do rosto andénimo.

Este trabalho aqui (“Olfaladar”), foi o que... na verdade aquele trabalho —no sei se eu te mostrei —, “Persona”,

¢ um livrinho que eu tenho ali. Eu tinha dado um curso, e eu nunca boto ficha de aluno que tem foto fora,

com retrato, com medo que alguém pegue. Af, eu rasgo as fotos. Eu tinha trazido as fichas dos alunos, tinha

terminado o curso. Soltei na prancheta, comecei a tirar as fotos e rasgar, fui jogando no chio. E quando eu
“n

desci para apanhar tudo, af tinha umas coisas, mais ou menos assim. Af eu disse, “6pa”. Caiu por acaso, sem

sentido, como se fossem as pessoas sem os sentidos.

Eu comecei a desenvolver, e fiz essa instalagdo em Evora, agora, que era um espaco que nio era muito grande,

era legal, meio curvo. Eu lembrei desse trabalho e retomei 14, eu chamei de “Personas” (em 2000).
E aqui, foi quando da idéia de eu fazer esses totens.
APN- Que é s6 um sentido.

PB- E. “Olfaladar”.

Este aqui (“Titulo eleitoral cancelado”) é porque eu ndo votava, nio existia elei¢des diretas no meu pafs.

Entio, eu transformei o titulo de eleitor em cartdo-postal, e botei a palavra “cancelado”.
APN- Assim... tem relacdo — ou fui eu que fiz a relacdo —, com aquele cartdo de luto, com a moldura preta?

PB- Tem sim. Esse preto representava a coisa preta, mesmo, aqueles cartdes que eu usei. Tinha, a Gltima
eleicio que até entio tinha havido, 76. Quer dizer, nio fazia sentido vocé ter o documento que nio lhe servia

como cidadio, que vocé ndo podia exercer.

Ah, esse tem um texto. E “Limpos e desinfetados”, isso foi um curso, a gente (Paulo e Daniel Santiago) foi dar
um curso de Artdoor, em Natal, na Universidade. No banheiro, onde se usa isso (faixas com a inscricao “limpo
e desinfetado”), a gente guardou um, e no outro dia pegou o outro e descemos para o restaurante com isso
aqui, e fomos para a Universidade e entfo, foi a maior curtico. E, “artistas prontos para Saloes, Bienais...” tem

uma certa ligacio com aquele trabalho de Curitiba “Cidade limpa, cidade desenvolvida”.
APN- Sao do mesmo periodo?
PB- Naio. Esse é depois, foi 87, o outro é de 73.

Este foi um processo que eu descobri porque Luis Guardia interferiu e me devolveu. Eu tenho a colegio de

negativos. E como se fossem os desaparecidos.
APN - E era tu mesmo que revelava?

PB- Eu fiz curso de laboratério. Agora as fotos eu sempre mando fazer. Eu fiz curso para poder exigir, para

saber.
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Esse foi feito pelo Stempelplaats (Galeria) de Amsterda. Eles fizeram uma exposi¢io que vocé mandava o

desenho ele executava o carimbo. Ele mandou diversos papéis carimbados.

Esse af eu carimbo a lingua. Molho a lingua na almofada. Por isso é que eu chamo “Poema lingiifstico”. Esse

foi exposto agora, na mostra “(Quase) efémera arte”, que Cristina (Freire) organizou no Itati de Campinas.

Este trabalho tem um grande também. E “Poema de repeticio” que também tem 4udio, foi exposto em Van-

couver, Canada. #

Paulo Bruscky

20. nov. /2001, Porto Alegre-RS

APN- O que é arte-correio?

PB- Do meu ponto de vista a arte-correio surgiu, exatamente, no momento que o subterrineo estourou,
quer dizer, paralela a uma arte oficial — comprometida com o mercado especulativo, com o mercado capita-
lista —, e onde em decorréncia a varios movimentos, a critica foi deixando esse movimento 2 margem. Vocé
tem, durante a trajetdria, desde os futuristas com experiéncias, mas nio com conceitos — porque eu separo
muito as coisas com o “conceito de”, porque senfio tudo j4 foi feito. Foram feitas experiéncias, mas ndo com
o conceito de uma grande rede. Isso comega com o Fluxus. E algumas pessoas do Gutai, o grupo Gutai do
Japdo, eles trabalharam mais com land art, com performance. A arte-correio algumas experiéncias vem mes-
mo com o conceito de um grupo internacional, onde tinha pessoas de vérios pafses, com o Fluxus na década

de 60, com o Ray Johnson, na “Escola de correspondéncia de Nova lorque”, que suicidou-se.

Surgiu exatamente porque eram artistas que trabalhavam dentro de uma mesma linha de pensamento, tanto
¢ que a obra é também essa troca de idéias, quer dizer, ndo existe a preocupacdo de uma obra em si, materia-
lizada. E uma trocas de idéias, onde vocé sabe o que o mundo pensa e 0o mundo sabe o que vocé pensa. Entéo,
vocé troca idéias e, principalmente na década de 70, alguns regimes totalitarios — que hoje é disfarcado —,
mas naquela época era uma coisa como a ditadura na América Latina. As questdes raciais e outras que

afetam até hoje a humanidade, isso era tratado.

E claro que vocé tinha muitos contatos, vocé ndo tinha uma correspondéncia com todo mundo, mas vocé
tinha, eu mesmo tinha com o Robert Rehfeldt, na Alemanha oriental, com Vigo — que morreu também —,
alias, quase todos eles j4 morreram, que eu mantinha contato. Com o Zaballa, que se encontra na Itdlia, e
vérios outros de varios pafses, com o Ken Friedman, do Fluxus, onde existia essa troca. E claro que, tanto que
dizia-se assim, a arte é contato, é vida na arte, o que Joseph Beuys explora mais continua. Existia as correntes
onde se ampliava as informacdes e o nivel de contato, e era importante sempre vocé responder para nao
quebrar essa rede. O que hoje, quer dizer, a rede vocé tem ampliada, porque foram surgindo novas midias e
foram sendo incorporados, mas ndo deixa de existir a questio do correio. Ainda eu uso, e varios artistas, o
Padin, o [?nome] e vdrios artistas continuam usando paralelamente 2 internet — que, por exemplo, nio esta
sendo bem utilizada, as pessoas estdo botando obra pela internet e nio criando obra pela internet. Quer dizer,

a questio de se analisar a obra em relagfio ao meio.
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APN- E como tu definirias arte?
PB- Nao sei até hoje. Quando eu souber, eu paro.
APN- Tu podes relatar para mim, quando tu iniciastes e o que te fez entrar na rede de arte-correio?

PB- Eu participei do poema-processo, que foi um movimento que utilizou o correio, como o concretismo
utilizou em algumas publicac¢des. Desde o final da década de 60, quando eu participei do poema-processo, eu
mantive contato com alguns artistas. E o Julien Blaine, da Franga, ele vai ao Rio (de Janeiro), vé um trabalho
meu, com endereco, em alguma das publicagdes, e me escreve. Ele estava organizando um trabalho sobre a

América Latina, que saiu no inicio da década de 70.

Através de correntes eu recebi, depois dessa publicagio e outros contatos, a partir de 73 € que eu intensifico
muito a minha participagio, e em 75 eu organizo a primeira mostra internacional, feita aqui no Brasil, em
Recife, juntamente com Ypiranga Filho. Nés realizamos no hospital, onde nds trabalhdvamos e tinha um
publico muito grande porque era um hospital que tinha uma freqiiéncia, entre e que sai, muito grande. Foi
feito no Hospital [?] Magalhies, no Recife. Sempre teve uma atividade muito intensa o que envolve, pouca
gente sabe, mas envolve livro de artista, envolve o cinema, onde foram feitos filmes coletivos também — quer
dizer, cada um fazia uma seqiiéncia —, e outras coisas. Muita gente entrou por modismo e parou. Muita gente

fez até para fortalecer o outro trabalho, mais comercial.

O importante, eu acho, nesse movimento, como outros na década de 70, é que os artistas, como ficam a
margem da critica, vocé vé, nio existe praticamente nada publicado. Os artistas, entio, eles foram teorizando,
foram obrigados a teorizar sobre o seu préprio trabalho e sobre 0 movimento. Entio, vocé tem publicagdes

feitas pelos artistas. Tanto é que tudo o que vocé tem, 14 no exterior, foi organizado pelos préprios artistas.

A Gléria Ferreira, 14 do Rio (de Janeiro) esti fazendo um livro chamado “Escritos de artistas”, que sai agora,
em Janeiro, que incluiu esse meu texto sobre a arte-correio. Porque eu fui preso por fazer arte-correio, eu fui
seqiiestrado pelo SNI, Policia Federal e fui mantido incomunicével, e eu escrevi todo um artigo mentalmen-
te, porque eu no tinha direito a nada, eu estava numa cela incomunicével e escura. E depois, quando eu fui

solto, eu cheguei em casa, eu morava na casa da minha mée e estavam meus amigos, eu disse:

—Eu quero uma caneta e papel. Tomei um banho e saf, fui num barzinho 14, na orla maritima, e escrevi todo
o0 artigo que estava na minha cabeca, que foi publicado em vérios paises e sai nesse livro. Foi quando eu fiz
uma reflexfo muito grande, porque eu passava o dia numa cela escura, sobre a questio da arte-correio e
passei a valorizar muito mais ainda. Ao invés de eles me amedrontarem, eles me encorajaram ainda muito

mais de continuar fazendo e mantendo esses contatos que, para eles, era uma arte subversiva.

APN- Eu gostaria que tu estabelecesses, se é que é possivel, diferencas entre a arte postal dos anos 70 ¢ 80 ¢ a dos anos

90 até agora. Essa passagem... eu falo pela abertura politica e se isso repercutiu de alguma maneira...

PB- Facilitou muito, a abertura politica nos paises socialistas, da antiga chamada “cortina de ferro” e houve
uma abertura, por exemplo, na Rissia, foi langado recentemente o primeiro livro de poesia visual, que envol-
ve corrente de arte-correio, por [Dimitri Bulotov] — ele estd no Canad4, agora. E ha uma participagio muito

grande dos russos atualmente, onde eu tenho mantido muito contato.

E uma passagem interessante, porque em 81, eu tinha ganho a [bolsa] da Guggenheim, e eu passai uma parte

nos Estados Unidos e outra e fui para a Europa. Da Alemanha ocidental, eu tinha escrito para Robert Rehfeldt,
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avisando que iria me encontrar com ele. Quando eu chego 14, eu ligo para o trabalho dele, e ele nio tinha
recebido a minha correspondéncia. Entio, ele marca na casa dele, ele sai do trabalho e fala rapido assim,
como se estivesse com medo. Embora ele ja tenha representado a Alemanha oriental, na Bienal de Sao Paulo,
por exemplo, ele era proibido de sair do pais. Ele ja havia sido preso e sabia que eu também havia sido preso,
porque nesse artigo eu faco uma dentincia, quando eu publiquei esse artigo, eu denunciei a minha prisio e
conto tudo. Entfo, eu chego na casa dele, olho e esta tudo fechado, eu digo, ele atrasou-se. Eu compro uma
cerveja e uma lingiiica, me sento defronte, num gramado e fico comendo e olhando. Daqui a pouco, abre
uma cortina e ele faz assim. Af eu vou. Vi ele receoso, ele abre a porta, a mulher dele, Ruth também ¢é artista.

A primeira coisa que ele me disse, quando eu me sentei:

— Bruscky é uma coisa engracada, vocé foi preso no seu pafs como comunista, eu fui preso aqui como

democrata, € no entanto, nds pensamos a mesma coisa.

Claro, pela nossa correspondéncia, é claro que eu concordo, eu disse. O nosso didlogo comecou por af. E
também, o que a gente falou a pouco, a rede cresceu. Hoje vocé tem uma grande rede, embora, em alguns
casos, nfo esteja sendo bem utilizada. Estdo sendo mais usadas para difundir outro tipo de trabalho que vocé
nio necessitaria daquele meio, vocé poderia fazer por outros. Eu trabalho muito em funcio, eu analiso o

meio, ndo sé a coisa técnica, a coisa cientifica, como também a questio da veiculacio pelo meio.

Entio, eu acho que é uma coisa que vocé precisa ter o conhecimento para poder adequar a sua mensagem
aquele meio. McLuhan j4 falava e hoje essa rede, é uma grande rede, surgiu depois o fax, a internet, a audioarte
ja existia, a poesia sonora, radioarte também j4 existia, arte por telefone — que o pessoal na Franga foi quem
primeiro fez experiéncias, e outras coisas o que é fantéstico. Vai abrindo mais meios de expressdo, inclusive,
sintonizando imagem, voz... possibilitando que essa rede aumente cada vez mais. Mas, tudo vem em decor-
réncia da arte-correio que nao morre. Ela continua, porque embora esses meios acrescentem a essa rede, eu
mesmo mantenho correspondéncias freqiiéntes, cartas freqiiéntes porque me preocupa estar sempre discu-
tindo essa questio. Quando eu disse que ndo sabia o que era arte, é porque é uma coisa que esta sempre em

processo, pelo menos para mim.

A histéria da arte-correio estd nas maos dos artistas, porque foi quem preservou os acervos porque os mu-

seus, criticos, galeristas, eles passaram & margem. Eles agora estdo em busca do tempo perdido.

ristina Freire acha um acervo jogado numa sala, sem estar catalogado. Foi quando ela fez aquela mostra e
Cristina F h d 1 tar catalogado. Foi quando ela fez aquela most
aquele livro “Poéticas do processo”. No préprio livro de Cristina ela diz, ela esta fazendo parte de um grupo
o) , atualmente, que é como catalogar. Eu tenho um sistema que criei para mim, porque em eu
do MOMA, atualment tal Eu tenh t 82
visitei esses espacos, praticamente os existentes, de Romano Pelli, na Italia, nos Estados Unidos, no México
P » . . L L ~ . .
o “Solidarte”, eu freqiientei, analisei o sistema, e discuti como cada um catalogava. Entdo, eu juntei um
pedaco de cada um com a minha parte e montei um esquema de catalogagio de multimeios. Entdo, hoje eu
tenho um sistema de catalogagio de multimeios, tal artistas, eu criei simbolos para cada tipo de trabalho.
Porque dentro da arte-correio vocé tem uma acdo vasta de trabalhos. Tem até um trabalho, que eu acho
muito interessante, que é “a arte est4 por fora”, quer dizer, o préprio envelope que é a obra. Entdo, os selos de
artistas, a poesia sonora. E Zanini, nesse livro dela, ele tem uma frase interessante que é a seguinte, “na
década de 70, a critica de arte nio teve a coragem de subir a rampa do MAC, e aqueles poucos que subiram

nio entenderam nada”. Isso é uma verdade.
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APN- Tu dirias que existe uma diferenca, ou o que diferenciaria um artista-correio dos demais?

PB- Nio, o que é muito bom no artista-correio, como eu lhe disse, é porque ele sabe o que 0 mundo pensa e
o mundo também sabe o que ele pensa, por essa troca de informagdo. Porque as pessoas, as vezes, se fecham
dentro de si. E a questdo do préprio mercado, essa questdo mesmo da especulagio capitalista da obra-de-
arte, que os artistas acham que tem importancia porque a critica d4 importancia, quer dizer, porque os traba-
lhos sdo vendidos caros. E uma coisa muito discutida, os artistas que trabalham nessa 4rea sempre tiveram
uma atividade, ou ensinando ou algum trabalho paralelo, para poder se manter. E claro que todo trabalho vai
terminar em museu. Embora exista uma defasagem de tempo, vocé veja que agora os museus estio atras dos
acervos. Mas, o quanto vocé puder caminhar 2 margem disso ¢ melhor. Vocé vé agora, no mundo todo, esta

se fazendo um levantamento da década de 70, quer dizer, trinta anos depois. Mas é sempre assim.

O artista-correio é diferente dos outros porque ele conhece mais a situacio dos artistas de uma forma néo sé

local, da sua regido.#

PB- O Fluxus hoje, os trabalhos sio carissimos. E como eu lhe disse, tudo vai terminar em museu, tudo
termina em mercado, contra a sua vontade, se seu trabalho tem importincia em relacio ao testemunho. Eu
acho que o que vocé tem é que ser contemporaneo de si préprio, eu acho que é uma das fungées do artista.
Cada época, cada um que dé o seu testemunho. Entio, vocé sendo contemporaneo de si préprio, vocé deixa
uma boa contribui¢io, uma contribuicio razodvel em relacio ao que é a sua época, ao que é um pensamento
de sua época. Eu acho que é mais ou menos isso. Af existe, claro, hoje principalmente, as pessoas que morre-
ram, do Fluxus e outros artistas-correio a cotagfo... e usualmente colecionadores particulares, é engracado
isso. Feito aquele casal da Alemanha que tem quase tudo do Fluxus. Eu, particularmente, eu tenho cerca de
cento e oitenta trabalhos do Fluxus. Eu mantive contato com parte deles e conheci pessoalmente alguns
deles. E tenho do Gutai que é anterior, da década de 50, que até hoje eu mantenho com Shozo Shimamoto
uma correspondéncia freqiiente, que um dos poucos, ou talvez o tGnico que esteja vivo, do Gutai. E um grupo
que pouca gente conhece, anterior ao Fluxus, eles se antecipam, quer dizer, na contemporaneidade eles sdo
os pioneiros, eles fazem coisas assim na floresta, performance, skyart, coisas fantasticas, eles antecipam muita

coisa land art.
APN- Essa informacdo foi trocada contigo pelo correio?

PB- Pelo correio, até hoje, Shozo. Eu fiz uma foto de um buraco numa parede, em Recife, eu achei legal,
porque eu saio andando e anotando, e depois eu passo e fotografo as anotagdes que eu fiz. Quando eu revelei
eu vi que era a cabeca dele, no formato. Entdo, eu mandei para ele, agora recentemente. Ele usa a cabega dele
como suporte, ele raspa, agora mesmo ele esteve, a dois ou trés anos em Paris, no Pompidour (Centre Georges
Pompidour), foi feita uma mostra de arte japonesa, e ele fica, as pessoas trabalham sobre a cabeca dele como

suporte, e ele também usa a prépria cabeca como suporte.

APN- E dos artistas brasileiros, Paulo, quais daquela época tu mantens contato hoje? Tinha aquele grupo, o

Unhandeijara Lisboa, o...
PB- O Unhandeijara deu uma parada, ele estd mais ligado a gravura.
APN- Era mais carimbo.

PB- Carimbo. Ele fez o Karimbada que estd ligado a gravura. Ele ¢ um dos primeiros caras que mantém
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contato com o Vigo, porque Vigo fez parte de um forte clube da gravura, en La Plata. E Unhandeijara tem um

clube da gravura que ¢ raro hoje no Brasil, fez doze anos agora, parece. Ele parou um pouco#

Tem um artista novo muito bom, nfo tio novo, mais recente, que é o [A.] de Aratjo que é mais na questio
da poesia visual. Eu praticamente, no Brasil, ndio mantenho contato com o pessoal do inicio porque eles
praticamente pararam. Agora, ao nivel do exterior, eu mantenho com Blaine, conversamos muito em 98, em
Belo Horizonte. O Padin também estava 14, Hugo Pontes, de Pogos de Caldas. Esse encontro internacional de
poesia foi bom porque nos agrupou e discutimos muito e trocamos figurinhas e tal. O Cézar Espinosa, do
México, mantenho contato. Mas aqui do Brasil mesmo, praticamente foi uma coisa que o pessoal parou,

mesmo utilizando outros midias.

Eu fui indicado ao prémio Sérgio Motta, e a final sai agora no fim do més. Eu fui indicado para apresentar um
projeto por indicagio, ndo concorrendo, fui indicado por um critico. E 0 meu trabalho é exatamente “E-mail
art”, ¢ uma proposta de exposicio internacional ligando todos os midias, utilizando-os. Af eu botei, “e-mail
art” porque é e-mail, e eu tenho feito trabalhos utilizando o e-mail art, que é mail art e e-mail art, quer dizer,
que é uma forma de associar toda a origem de toda essa rede. E eu fiz uma proposta, que é o que eu chamo de
cobra — eu ja realizei esse trabalho —, eu chamo “Cobra de vérias cabegas”. Grupos de artistas em vérias
cidades e vérios pafses, a0 mesmo tempo vio trocar informacdes quando terminar, depois de um dia, por
exemplo, 24 horas de acfo, tem uma exposicio diferente em cada lugar, porque vocé interfere, manda, rece-
be, interfere. Entdo, vocé vai ter essa rede, utilizando carimbo, xerox, fax, e-mail, tudo, quer dizer, varias
técnicas e no final tem exposicoes completamente diferentes, que vocé nio sabe como terminou em cada
lugar. Eu fiz uma experiéncia no Atelier Livre, aqui, no ano passado. Foi uma coisa bem menor, mas mostran-
do essa possibilidade de vocé fazer uma coisa simultAnea. Sendo que, essa proposta agora, para o prémio

Sérgio Motta, é uma coisa envolvendo 21 paises.
APN- E dessa geracdo nova que atua, que usa o correio como midia, tu manténs contato?

PB- Mantenho, em Sio Paulo tem um pessoal, Maria Irene Ribeiro, que voltou para Portugal e... me deu um
branco agora, mas é uma mulher de Sdo Paulo — j4 j4 eu me lembro o nome dela —, e tem um pessoal em
Campinas e em Santo André, que estdo organizando exposi¢des e mantendo contato. Campinas comeca
com Gilberto Prado e Maria Licia Fonseca. Gilberto estd mais na arte tecnologia, e Liicia eu nunca mais tive
noticia. E A.L.M.Andrade em Salvador, também eu mantenho contato. Sendo que ele estd mais para [?],
para a poesia textual, o que n@o elimina nada, mas ele ndo estd mais envolvido dentro de determinadas

propostas em relagdo ao meio.

E claro que vocé recebia, mas era um movimento aberto, por isso vocé recebia, s vezes, coisas sem muita.
APN- Mas e hoje, ainda acontece isso?

PB- Acontece. Estd havendo muito exposicdes temdticas. #

PB- hoje a coisa esta voltando para a rua. Quer dizer, uma coisa ciclica, a performance viu que estava atingin-
do um piblico pequeno e esta voltando para os espacos ptblicos. E uma coisa importante que vocé comen-
tou, essa questdo da documentacio, porque sio coisas efémeras. Tem artista que trabalha com o fogo, eu
trabalheicom gelo, no inicio da década de 70. Mas eu sempre documentei as minhas coisas, e até refiz uns
trabalhos de gelo nessa retrospectiva, agora, em Recife, e alguns outros da década de 70, “Amarracio dos

espacos”, que sdo esculturas conceituais.
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Entio, eu trabalho com livros de artista, tenho uma producio grande, ja fiz uma mostra individual no inicio
da década de 80, pegando toda a minha produgio, eu tenho cerca de duzentos livros de artistas produzidos.
Fiz cerca de trinta filmes de videoarte e de filme de artista, eu estou sempre trabalhando, nio fago outra coisa
ando ser pensar em trabalho. Estou sempre executando as minhas coisas, passo o dia no atelié e, organizando
0 arquivo que, como eu lhe disse, ¢ um dos maiores arquivos que existe de registros. Hoje, no meu acervo tem
cerca de quinze mil trabalhos dessa 4rea, multimeios, arte-correio, performance, filme de artista, videoarte,
desde o Gutai — até algumas coisas anteriores, de livro de artista, fac-similar do dadaismo, do Malevitch,
Torres Garcia, edicoes limitadas, eu tenho. Livro de artista, para vocé ter uma idéia — aqui tem o Paulo
Silveira que é um dos maiores estudiosos, ndo s6 do Brasil, mas ao nivel internacional, aquela bela publica-

c¢do dele —, eu tenho cerca de mil livros de artista.

Eu também organizei muito, na década de 70, um Festival Internacional, na Universidade Catélica — que eu
era ligado na época. E eu fiz muita coisa, de poesia sonora e outras coisas, organizei muitos eventos interna-
cionais 14 em Recife, vem daf muita coisa desse acervo. Levei pessoas também, sempre havia debates, porque
eu acho importante que haja uma discussio sobre essa producdo. O préprio Aguilar e Granato ficaram
pasmos, quando eu levei eles, eu levei Oiticica, levei Regina Vater, levei Ulises Carrionque funda a primeira

livraria de livro de artista na Europa — que morreu recentemente. Estd todo mundo morrendo!

O Barneveld que é quem bota também a primeira galeria especializada em carimbos. Recentemente eu fiz
uma exposigio, agora na década de 90, acho que 96 ou 97, na Stamp Art Gallery, de Bill Gaglione, no Cana-
d4, uma galeria especifica s6 de carimbos. Eles me convidaram, eles disseram que analisando no arquivo
deles, por eu transformar tudo em carimbo, sola de sapato e tal. Eu fiz uma individual, agora recentemente, s6
dos meus trabalhos de carimbos, desde os da década de 70 até os atuais. Foi uma exposi¢o grande, inclusive
ele escreveu um texto muito legal, que Paulo Sérgio Duarte — que ¢ o curador dessa mostra dos anos 70 —,
incluiu esse catilogo na mostra. Gaglione escreveu um texto longo sobre o meu trabalho, cerca de oito

laudas, eu acho.
APN- A ligacdo com a poesia, que tipo de contaminacdo a poesid...

PB- Tréz. Inclusive, o ano passado eu estive em Evora, eu e Feliciano de Lyra — que é um poeta visual de
Evora —, e houve uma grande discussio, porque realmente o Pedro Lyra retoma a poesia textual. Eu gosto
muito de ler poesia, 14 em Pernambuco tem grandes poetas, como o Manuel Bandeira, Joaquim Cardoso,
Cabral, Mauro Motta e, eu conheco a obra de todos eles. Eu fiz, inclusive, um livro-disco sobre os grandes
poetas, Assis Ferreira, que ja utilizava o poema onomatopaico na época. Mas é uma coisa, e Pedro Lyra, a
gente teve uma discussdo muito grande, eu e Feliciano, com ele e com o grupo 14, em Evora, que quase resta
em tapa mesmo. Houve uma grande confusio, porque foi sério mesmo, foi uma discussdo. E... h4d uma conta-
minagio, é uma coisa, inclusive vou até mandar, para Pedro Lyra... Mas a coisa foi na hora e passou, e voltou
tudo a normalidade. Ainda bem, nio é? Eu vou até mandar, para ele esses poemas-postais de Vicente, porque
ele fez aquele poema postal dele, em 70, que praticamente nio chegou a veicular, segundo ele mesmo me

disse. E o de Vicente ¢ de 56 e veiculou pelo correio.

O que era muito gratificante eram os contatos, mais externo do que interno. Porque eu vivo um pouco
isolado. Vocé vé agora, nessa mostra da década de 70, o pessoal estd surpreso. Tanto Agnaldo Farias quando
esteve 4, ele espantou-se porque, teve um trabalho meu, um telex, proposta para o Saldo de Curitiba de 73,

onde eu propunha, junto com Daniel Santiago — que é outro que parou —, amontoar todas as embalagens
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recebidas num canto do saldo, fazer uma escultura. E Agnaldo Farias quando teve, ha uns quatro anos, 14 em
Recife, disse que gostaria de conhecer o meu trabalho e foi 14 no atelié, e pegou o telex, ficou olhando para
mim, parado, com o olho arregalado assim. E eu perguntei o que era, ele disse, eu acabei de vir da Bienal da
Africa do Sul, ele fez parte do juri, e o grande prémio tinha sido um trabalho similar. Quer dizer, vinte e

poucos anos depois, ndo ¢? Nio que o cara tivesse copiado, o cara nfo sabia, 1dgico.

Em uma das vezes que eu estive preso, o Daniel (Santiago) presenciou, estdvamos no interrogatdrio, eu e ele,
porque ele, essa do correio ele organizou comigo, que a policia fechou em 1976. Porque no interrogatdrio eu
dizia, vocé deve conhecer o livro de Jean-Jacques Lebel, que é quem escreve sobre o happening, McLuhan,
Umberto Eco, na época tinha publicado a “Obra aberta”. E o cara disse, seu conceito de arte é muito aberto,

para vocé tudo é arte. Quer dizer que se eu pegar um pedaco desse chio e jogar na parede é arte? Eu disse:
—Nao, se vocé pegar e botar. Agora, se eu pegar e botar, é. Est4 af a grande diferenca entre nés dois.

Foi até bom, porque eu levei umas porradas, mas acabou o interrogatério. Me devolveram para a cela, que
era o momento onde eu tinha mais tranqtiilidade, porque eles faziam a mesma pergunta de vérias formas para

vocé cair em contradigfo.

Af, Teve um casal de alemdes [?Werter], ele fez um documentério, estavam viajando o mundo e fazendo um
documentirio sobre arte-correio. Ele pediu, entdo, que eu contasse uma histéria, eu amarrei uma pedra na

parede e ele filmou, foi legal. Esta nesse video. E saiu, em dois ou trés livros, esse registro do interrogatério.
APN- Essa exposicdo foi aquela feita no correio e que ficou sé um dia?

PB- Foi, foi uma exposicio fantéstica. Foi, porque eles fecharam. Eu fui interrogado e eles me liberaram, 14 no
préprio correio e, estava o Unhandeijara, Medeiros, Falves... o A.L.M.Andrade, eu acho. O pessoal 14 do
nordeste que tinha ido. E me liberaram, depois do interrogatério. Eu me acordo, porque eu tinha um quarto

independente atrds, com uma entrada independente, e eu me acordo com uma tia que morava 14, dizendo:

— A sua mie estd chamando urgente, um telefonema. Era a policia federal dizendo, nio corra que vocé
estd cercado, a gente vai lhe dar meia hora, para vocé tomar café e tomar um banho, a gente sabe que vocé
estd de ressaca, a gente lhe seguiu a noite toda. Af, mamée ligou para o advogado, ele disse, “eu ndo posso
fazer nada”. Entdo, eu tomei um banho e disse, se eu ndo voltar, vocés liguem para um jornal e digam que

me mataram.

A, por sorte minha, eles pararam para abastecer a Veraneio perto do [?], que era perto l4 de casa, o clube.
Quando eu olho, camarada minha para, para abastecer o carro e diz, Paulinho! E desce do carro. Af ele disse:
— Desca e finja que estd com um grupo de amigos. Eles todos a paisana. Eu desci, ela me deu um beijo e disse:
— Vamos para a praia, que estd fazendo af, com esse pessoal? Af no que eu abracei ela, eu disse, estou sendo
seqiiestrado, fique natural e denuncie. Af ela saiu e ligou, saiu uma nota no Jornal do Brasil. O JB ligou para

14 e eles negaram.

Eu entrei agora, com processo por eu ter sido preso. Eu tirei a minha ficha do DOPS e do SNI, eu mandei
buscar. Do SNI, veio coisa minha até a década de 80, quando eu organizei o “Monumento a tortura nunca
mais”, fiz parte da comissdo organizadora e coordenacio. E j4 tinha acabado, ndo é, o SNI? Mas veio. E tinha

coisa minha que eu nio sabia. Me enviaram um curriculo meu, que tinha mais coisa do que eu sabia. (risos)

APN- Paulo, muito obrigada.
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Hudinilson Jr.
dez. /2001, Porto Alegre-RS

Inicialmente o artista questionou-me sobre a escolha do tema arte postal.

HJr- Essa minha pergunta é porque nio se fala mais de arte postal, e a principio, assim, nio se faz mais arte
postal e... uma vez, uma outra estudante também veio me procurar por causa da arte postal, e eu achei muito
instigante isso. Porque desde que existe o e-mail, acabou com a arte postal. E essa menina me deu uma

resposta, assim na lata:

— Mas escuta, o correio ainda existe.

E eu gostaria saber dessa experiéncia recente, tua.

APN- O Paulo Bruscky, por exemplo, continua. Existem ainda...

HJr- O Paulo Bruscky continua, eu estou em falta com ele. Eu me desinteressei da arte postal, parei. Traba-
lhei muito com ela, como comegou também outros problemas particulares, tive que mudar de enderego, fui

atrds de outras coisas, eu perdi completamente o contato com esse universo.

E a pouco tempo, também, eu encontrei com o Paulo Bruscky, ele insistiu. E eu fiquei sabendo por outras
pessoas, que ele continua fazendo. Que é s6 eu voltar, e eu estou em falta com ele. E, eu gostei da posi¢io

dessa menina, dela colocar isso, mas o correio existe. A arte postal pode existir.
APN- Eu ndo sabia se tu continuavas ou ndo.

HJr- Faz anos que eu nio faco mais. Quer dizer, eu conheci a arte postal na... quando eu fiz a Faculdade, que
eu nio terminei, briguei, larguei. Hoje é um prejuizo, principalmente por ser esse pafs aqui, porque hoje eu
nio tenho emprego, ou seja professor, porque eu ndo tenho o “cartucho”. Eu fui fazer a Faculdade por causa,
principalmente, da Regina Silveira. Porque eu fiz o curso colegial da época, que hoje nio existe mais, eu fui

da dltima turma.
APN- Que escola é?

HJr- Se chama IAD, Instituto de Artes e Decoracio, e a Regina dava aula I4. Eu antes no sabia quem era
Regina, foi 14 que eu ouvi falar dela. E era mais ou menos o caminho de quem fazia essa Escola, ia para a
FAAR e foi o que eu fiz. S6 que me desiludi e hoje, mais ainda. Porque a FAAPB eu acho uma das piores
Faculdades que existe, de Artes Plasticas, nio é? Na época, nio existia a possibilidade de sair de uma Facul-
dade paga e ir para uma publica — eu iria para a ECA. Como nio existia essa possibilidade e eu briguei com a
Faculdade, laguei a Faculdade e acabou. J4 estava comegando a trabalhar, eu comecei fazendo xilogravura, ja
tinha a minha primeira exposicio, entdo eu achei que aquilo j4 era 0 maximo. Eu, como bom descendente de

italiano, irriquieto, vou atris do que me interessa, eu fui atras das informacdes.

APN- Como é teu nome completo Hudinilson?
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HJr- Hudinilson Urbano Jr. S6 nio uso, bom, primeiro porque iria ficar muito comprido. No comeco eu tirei
o Urbano por ter brigado com 0 meu pai, até hoje. E depois, também... o meu pai é professor da USE, de Letras
e, no circuito dele, ele é conhecido como Urbano. Entio, se eu colocasse Urbano também, iria criar confusio.

Quase ninguém conhece ele como Hudinilson, e como séo circuitos diferentes. Entio, eu achei Hudinilson Jr.
Bom, vocé perguntou isso e...

APN- Era... da FAAP

HJr- Entéo, eu estava mal na FAAE, mas eu estava com a expectativa de agiientar mais um pouco e, iria ter
aula com a Regina e com o Julio Plaza, ndo é? Sé que quando foi para acontecer isso eles também safram de
14. Eu tinha tido aula de xilogravura na FAAP com uma ex-aluna dela, a Maria Irene Ribeiro, que hoje mora
em Portugal, ela é portuguesa, estava no Brasil. N6s tivemos uma profunda relagio de trabalho e amizade e,
através dela, porque ela tinha contato com a Regina, e ela tinha essa expectativa, ela era, porque hoje ela é
simplesmente gravadora, de gravura em metal. Mas, quem me apresentou a idéia dessa coisa das novas lin-
guagens, foi a Irene, por causa do contato que ela tinha com a Regina, ndo é? A questio da arte postal. E eu
tenho uma brincadeira que eu costumo fazer e a Regina até ja brigou comigo — ao nivel da brincadeira —,
quando me perguntam, quando querem saber da minha formacio, af eu digo, meu pai é Lasar Segall e minha
mée é Regina Silveira. Porque minha me, que se chama Cida, ficou até com ciume da Regina. E porque meu
primeiro contato, eu ja tinha um interesse interno, meu, pela arte, e por acaso, eu morava perto do museu
Lasar Segall. E essa coisa dos multimeios, eu ja tenho essa coisa interna dentro de mim que é a curiosidade,
isso desde crianga. A primeira visdo que eu tive, mais concreta do que pode ser a linguagem artistica foi com
Lasar Segall, porque o Museu Lasar Segall é a casa onde ele morava, é um dos principais museus que existe
no pais. Eu vivia enfiado dentro desse museu. Passei grande parte da minha vida 14 dentro. Eu descobri que
a arte nfo é s6 aquela pinturinha, é um universo. E essa coisa de multimeios, 0 meu primeiro contato com
multimeios foi com Lasar Segall. E depois é que eu vi essa semelhanca com a Regina, o Julio, a Carmela
Gross, mas a Regina é que estava mais perto de mim, e é a pessoa que mais se d4. Se dava como o Lasar Segall.
O proprio Rafael Franga saiu, aqui de Porto Alegre, para encontrar com a Regina. Porque ele também traba-

lhava com gravura e ele também tinha essa curiosidade.

E foi engracado, quando vocé me, foi uma coisa que eu pensei essa noite, que... nos documentérios do
“3N6s3”, de que a gente nunca, a gente fez muita arte postal entre nés, trabalhou muito tempo com arte
postal. Eu j4 trabalhava antes do “3N¢s3”, por causa da Maria Irene Ribeiro. Mas, eu fui juntando uma coisa

com a outra, vocé que levantou essa lebre, 0 “3N6s3”, na verdade, comegou por causa da arte postal.

Pelo seguinte, eu vou te contar e tentar ser rapido. Bom, quando eu larguei a Faculdade meu pai ndo quis me
ajudar financeiramente, nds ja tinhamos tido um problema, mas ele colocou na cabeca que a Universidade
cada filho que se virasse, s6 a cacula que ele pagou. Entfo, eu nio tinha condigoes de pagar a Faculdade
também, nio dava para entrar na ECA mais, e eu tinha perdido um emprego que eu tinha, eu trabalhava no
canal 2, na TV Cultura. Entio, eu tinha que me virar. Entio, eu fui trabalhar de entregador de imposto predial,

ou seja, em Sdo Paulo vocé ia entregar imposto predial onde nem o correio vai. Era a periferia da periferia.

Paralelo 2 isso, eu tinha a minha vida, como eu nio tinha mais a Faculdade, engracado como eu me envolvi
com a vida boémia de Sdo Paulo, hoje eu ndo sou mais tio boémio. Mas, na juventude eu me envolvi muito

com o pessoal de teatro. Entdo aconteceu uma coisa engragada. Conhecendo esse pessoal de teatro, eu
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conheci dois atores — que inclusive sdo aqui de Porto Alegre —, o Renato [Kramer], que ainda est4 14 em Sao
Paulo e, o [Romulo] Borges, que infelizmente, j4 foi. Mas, o Renato que era mais chegado a mim, e eu j4 ia
inaugurando a minha primeira exposi¢io, num Café, existia na época essa coisa de, porque nio existiam
tantas galerias como hoje, com tantas chances para artistas jovens. As poucas galerias eram de portas fecha-
das, entio, comegaram a surgir esses espagos alternativos. Era num Café, que eu ia expor, uma série de
xilogravuras, o meu interesse pela xilo veio do Lasar Segall e da Maria Irene Ribeiro. Eu adoro xilogravura
até hoje. Eu ainda pretendo voltar a mexer com isso, eu quero mexer com tudo. E esse Renato —inclusive esta
em um dos videos do Rafael, tanto o Renato quanto o [Valmor] —, que era mais chegado a mim ele disse: —
olha, vem um amigo meu 14 do sul, que faz essa coisa que vocé faz, artes plasticas. Quando ele chegar, vocé d4

uma forca para ele? Eu falei, claro!

E foi engracado que ele chegou e foi uma antipatia instantAnea. Primeiro que gatcho, ele chegou no inver-
no, vestido no inverno que, toda a pessoa fica muito elegante e ele era lindo. E eu também era muito exdtico,
eu tinha o cabelo muito maior que esse aqui, usava chapéus. O Rafael chegou muito prepotente, uma coisa
gaticha, muito empinado e, me esnobando. S6 que eu era o dono do pedago, eu sou paulista paulistano, ndo

me venha de fora bancar comigo. A rainha do pedago aqui sou eu. Eu sei que foi uma antipatia instantinea.

Ao mesmo tempo, ocorreu o seguinte, eu ji fazendo a arte postal com a Maria Irene, com a Regina, ja
conhecia o Paulo Bruscky, tudo via a arte postal, ja tinha alguns contatos no exterior. E eu estava trabalhan-
do 14 nesse servico de carteiro, e havia um outro rapaz no grupo, também que era muito bonito, com um
cabeldo, — o Rafael tinha o cabelo curtinho —, também muito falante que nem eu. Entfo, ficou uma antipatia

também, cada um para o seu lado. Mas, esse servigo era debaixo do Viaduto do Ch4, no centro de Sao Paulo.

Ocorreu que um dia, eu indo para o trabalho, eu tinha algumas correspondéncias para mandar, de arte
postal, que ainda nfo era uma coisa muito sofisticada, era quase como mandar uma fotografia, sabe, vocé nio
interferir na linguagem do correio, desse intercAmbio. O maximo que eu estava ousando até ali, era eu
mesmo criar os envelopes. Eu j4 tinha algum interesse, por causa da Regina, na coisa da arte xerox. Mas, na

época, também, a coisa nfo era muito... eu nio estava na Faculdade, nio tinha muito acesso.
APN- Era mais ou menos metade dos anos 70 ou mais para o final?

HJr- 78, porque “3Nds3” surge em 79. Finalzinho de 78, quando se entregam os impostos, os cartdes de boas
festas para os infelizes. No méximo, o que eu estava fazendo era umas colagens, que depois eu xerocava, dizia-
se até xerocopiava, nio é? Inventava um envelope, um formato diferente, causar estranheza no correio. E eu
tinha que entregar alguns e tem a Galeria Prestes Maia, que estd em baixo do Viaduto do Ch4 e tinha uma
Agéncia dos Correios. Eu entrei ali para mandar essas cartas, por acaso eu vi, esse outro cabeludo que ficou
meio assim, o clima, ficou olhando muito para mim. E eu, ué, nio tem jeito de ser bixa, na época nio se falava
gay, era veado mesmo, na lata. Esse daf ndo tem jeito, porque ele estd olhando para mim? Entrei 14, fui

mandar as minhas cartas.

Quando eu saf do correio, esse cara me parou. Ele veio me perguntar, que ele nfo pode deixar de ver os
envelopes na minha méo, se aquilo tinha alguma coisa a ver com arte postal. Eu olhei bem para a cara do cara
e pensei, quem ¢ esse idiota para vir me falar de arte postal. Quem & esse? Qutra antipatia. Af fomos até o
trabalho e eu expliquei que, eu ja era artista plastico, que iria fazer a minha primeira exposigio. E ele pergun-

tou 0 que era a exposigio, e eu, “mas, que estranho esse cara”!
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— E xilogravura. Ele falou, — Olha que coincidéncia, eu também fago xilogravura!

E, desarmou a guarda, ndo é? A gente foi conversando, ele se apresentou, ele fazia a ECA, a Escola de
Comunicagio e Artes da USP Eu contei que eu era da FAAP, havia uma rixa, que ha até hoje. E tudo por
causa do envelope que eu estava carregando. Ele perguntou se eu gostaria de ver as xilogravuras dele e ele ver
as minhas. E que eles estavam montando, ele e um amigo chamado Franga, uma amiga Marilia [Gringo] —
essa desapareceu —, eles iriam fazer uma exposigio, justamente num espago alternativo, que era um espago
que existia, mas também nfo existe mais, que era na Estacio Sdo Bento, do Metrd. Era legal porque tinha
uma circulacio de publico, e era justamente esse publico que nos interessava, um ptiblico leigo. J4 que estava
com uma exposi¢io de xilo, eu tinha material na mfo, se eu nfo gostaria de também participar dessa exposi-

¢do. Tudo bem, vamos conversar. Marcamos uma reunifo.

Eu fui na tal reunifo, o Ramiro até hoje — por isso ele nio viu a minha performance (Na Bienal do Mercosul) —
, ele ndo é pontual, ndo tem jeito. Ele é de Taubaté, e eu enchia o [?], e eu sou paulista, britAnico, eu devia ter
nascido na Inglaterra, em baixo do “Big Beng” e... eu fui para a casa do Franga e lembrei que o tal do Rafael,
que o meu amigo pediu para eu ajudar, estava morando justamente na mesma rua, que era no centrio de Sdo
Paulo. Caso nio me interesse a exposicio eu posso ir falar 14 com o amigo do Renato. E fui na casa do Franca,
toquei a campainha e quem abriu a porta? O Rafael Franca! E, ja tinha tido aquela antipatia e o Ramiro
também j4 tinha dito que era eu que iria 14, mas o Rafael como me esnobou naquela noite, ele também nio
guardou o meu nome. Nio associou 0 nome a pessoa. Ele abriu a porta e ficaram os dois de cara um para o

outro. Entra e espera o Ramiro, uns quinze minutos.

Bom, resumindo um pouco, acabamos fazendo a exposi¢io, com a coisa da exposi¢io, aumentou o convivio

entre a gente. Como o Rafael morava no Centro, eu morava perto do Bairro Ipiranga e o Ramiro perto da

USE trés pontos eqiiidistantes, o central era o Rafael, a gente safa e ia tomar uma cerveja na casa do Rafael,
Z : Z . “ Z ”» .

e af que comegamos a ter idéias e que surgiu o “3N6s3”. Mas, a arte postal era essa coisa de mexer com o

midia correio, e com o que é a linguagem do correio. Isso eu fui aprendendo na prética, nfo é, e sempre

procurando me informar.
APN- E tu poderias definir para mim, o que seria a arte postal para ti?

HJr- O que é o e-mail hoje. N4o s6 a coisa de enviar uma carta, mas usar o midia, por exemplo, eu falei que
eu fazia xilo, a xilogravura tem uma caracteristica técnica dela, é como que vocé consegue perverter essa
caracteristica. No caso da arte xerox, o xerox que eu fazia nessa época, era assim, simplesmente uma colagem
que eu ia na copiadora da esquina e copiava. E eu sempre mantive, desde as xilogravuras e até hoje, com esses
cadernos, a coisa da linguagem do corpo. Sempre 0 meu universo foi o corpo, mais ou menos, uma fixagao

mesmo, principalmente na figura masculina, e o corpo mesmo, nu. Nas xilos eu j4 fazia isso.

Eu comecei a fazer algumas colagens muito timidas, mas j4 usando corpos de homens, tive problemas com o
correio para conseguir mandar as cartas, por causa disso. Eu comecei a fazer, o problema que eu tive com o
correio foi justamente isso, vocé vai mexer nos cddigos do midia que vocé estd mexendo. Entfo, o correio o
que é? Envelope, a mensagem e mais o carimbo, o selo, os limites técnicos do midia, ou seja, as dimensoes
desse envelope, vocé podia fazer, eu fiz isso, mandar coisas que eram do tamanho de um selo, até uma carta
que ndo cabia nas maquinas do correio. E vocé perverter a linguagem, na experimentagio e dentro de uma

proposta de discurso que a coisa tivesse uma proposta e uma contraproposta. E isso levado a um limite



infinito, porque uma carta vocé podia copiar e mandar para “n” lugares desse universo. Ver como essa carta
chegaria para pessoas que vocé jamais viu e que também, nfo tem a menor idéia de quem seja vocé e, o que
essas pessoas podem entender daquilo que vocé mandou, o que elas te respondem. Brincar com esse didlogo.

E uma linguagem que subverte o conhecivel, o tradicional.

No xerox, no caso, e eu fiquei meio, ontem eu estava discutindo isso com o Mério Réhneld — essa entrevista
estd sendo dada na casa dele, que é um amigo dessa época, a minha ligacio com o sul vem também por causa
do Rafael —, essa coisa de que o Brasil tem uma sindrome, isso quem disse foi um outro colega que hoje mora
no Rio (de Janeiro) que é o Eduardo Kac, o Brasil tem a sindrome da faixa de primeiro lugar, sdo todas misses.

Eu sou o precursor da arte xerox, eu sou o precursor da arte postal, eusou precursor. Mas é precursor até hoje.

QOutro dia e recebi uma noticia, mandaram para mim, ébviamente um amigo, que saiu uma matéria, nio
lembro exatamente, o jornalista colocou, que era um espanto a revelacio desse jovem artista, ele é conside-

rado porque ele esta usando um midia inédito, a arte xerox!

Mas,... eu ndo me interesso por essa faixa, mas, durante muito tempo e até algumas matérias ji safram que eu
tomei conhecimento, estd 14, como eu sendo o precursor da arte xerox. Eu s6 fui usar o xerox por causa da
Regina, do Julio. E eles também, s6 foram fazer arte xerox por causa do contato internacional que eles ja
tinham, a informac&o que eles ja tinham. Tem a Vera Chaves Barcellos aqui, que também j4 fazia. E que eu
fiquei muito conhecido, na época, e sou até hoje, ficou marcado, por causa de eu manter essa minha, o tema

do meu trabalho é 0 mesmo, varia o midia, variam as dimensdes que eu vou dando a ele.

O maior “boom” que teve isso, 14 no comeco dos anos 80, foi que eu ndo s6 brincava com a linguagem do
xerox, mas, pervertia a coisa a ponto de, como o meu trabalho sempre foi o corpo masculino, a grande amante
que eu j4 tive na minha vida foi a mdquina de xerox. Eu, literalmente trepei com a maquina de xerox, eu
xeroquei o meu corpo inteiro e... onde que isso ja foi um desbarate na época, até que eu fui expor no MAC,
a convite da Aracy Amaral, que era diretora. Minha primeira individual de arte xerox, que eram essas ima-
gens que eu trabalhava depois em cima do que eu fazia do meu corpo. Consegui ter acesso a uma maquina

para fazer isso.

Desde aquele envelope 14, essas diferencas, até a exposi¢ao da Sdo Bento e esses contatos, foi se intimando,
se intimando, se intimando, que deu no “3N6s3” e nas experiéncias todas, todos os trés sio artistas multimidias,
sempre foram. O Rafael trabalhou especificamente com a linguagem do video, eu ainda néo tenho exata-
mente, eu estou fazendo pinturas agora, mas eu tenho esses cadernos, por exemplo, tenho a performance, eu
ja fiz tudo. No caso, quando eu fui fazer a exposicio no MAC, de xerox, aconteceu que a Modnica Nabor
trabalhava 14, no museu, e criou um projeto chamado “Artdoor”, que era arte em outdoor. Isso ja tinha sido feito,

um ou dois anos antes, o Paulo Bruscky, em Recife, ja tinha feito. O Paulo que é um artista multimidia também.
APN- E tu achas que é uma caracteristica dos “mailartistas”, ter essa relacao a diversas midias e atuar...

HJr- Sim, sim, a maioria. E engragado isso, eu como transito em vérios midias, eu sou hoje extremamente
maleavel, ndo flexivel, maledvel, e eu percebo que, como vocé falou os artistas mexiam com, a maiori sim.

Mas, eu ndo vou me lembrar de nomes agora.
A arte postal, para mim, depois de um certo tempo, para mim ela se esgotou.

Como eu estava com a exposi¢do no MAC, eu tinha conseguido uma maquina da Xerox, porque na época,
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também, eu dava aula na Pinacoteca do Estado, o Fabio Magalhies era o diretor — que est4 aqui na Bienal. E
o Fabio, sempre se interessou por esse tipo de coisa, foi ele que me convidou para dar aula, ele que inventou
essa histéria de dar curso de arte xerox. Eu nunca tinha pensado nisso. Fiquei oito anos trabalhando na
Pinacoteca. Entfo, eu tinha conseguido uma maquina da Xerox para a minha exposicio, ou seja, eu fui o

primeiro a receber convite para participar desse “Artdoor”, porque para economizar a maquina do MAC#

A carta-convite para os artistas foi feita na minha maquina. O primeiro a entregar o projeto, nfo era para ser
aprovado, s6 para ter uma idéia do que cada artista ia mostrar, foram 60 artistas. Eu fui o primeiro a mostrar
0 meu projeto e fui o primeiro a entregar o outdoor, com um més de antecedéncia a exposi¢io. Foi o meu

outdoor, que causou o maior rebulico.

Com a arte postal eu ndo consegui tanto estardalhaco assim, consegui dentro do correio. Fui levado a direcio

véarias vezes. Eu ficava mudando de correio, mas tinha alguns correios que eu ia e, 14 vem ele, pronto.

No caso dessa exposi¢io entio, o que eu fiz, era arte na rua, eu simplesmente vou pegar um trabalho que est4
aqui na minha exposicio, e botar na rua. Mas af, como mexer com a linguagem do outdoor, o que tinha o
outdoor, e tem até hoje, e eu ja tinha feito outros outdoors e participei da mostra do Paulo Bruscky, também. Eu
coloquei dois manequins colados no outdoor, no que eu tinha feito antes dessa exposigio. A briga foi, o que
tem mais, o que se vé até hoje causando polémica, bundas e peitos e mulheres tesudas. Eu quis mudar essa
linguagem, ja que eu trabalho como corpo masculino, eu vou colocar o corpo masculino, e o que eu botei, o
préprio, que ficou imenso, dizem que eu tenho o cacete maior do pafs. E, eu tinha feito varias propostas, acho
que eu entreguei umas oito propostas, peguei o Sdo Sebastio, que é o mais gay de todos, porque é o mais nu,
mas, eu concluf que ja que era para radicalizar, que eu radicalizasse com o meu préprio trabalho. Todo mundo

sabia o0 que era o meu outdoor, porque eu fui o primeiro a entregar.

Na véspera, uma outra amiga que trabalhava no museu, a Elvira [Vernac], ela me telefonou me avisando
que o meu outdoor nio iria ser colocado. Eu disse, a Aracy que ouse, porque se tem uma coisa que eu ndo
admito é a censura. Na sexta-feira, eu estava dando aula na Pinacoteca e vieram me avisar que tinha o
telefone, era a Aracy Amaral. Ficamos quase uma hora brigando no telefone, que ela achava que era um
absurdo, ainda mais pelo momento politico que nés estadvamos passando. Eu achando, inclusive, que o
meu trabalho também era politico. Claro que era. Em uma outra visdo, ndo estava falando de fome, mas
estava falando da posicdo erdtica das pessoas. Por que bundas e peitos, e ndo caralhos? Foi bem isso que eu
falei para ela no telefone. Eu sei que foi uma briga horrivel e ficou estabelecido que o meu outdoor nio iria
ser colocado. Eu ndo acreditei. Ela disse que nfo era censura. Mas, o trabalho que estd ai h4 um més, e

que a gente poderia ter discutido.

No dia seguinte eu fui para 14, e ndo colocaram o meu outdoor. Encontrei a Elvira, que estava supervisionan-
do. Em determinado momento, a gente resolveu parar para tomar um café, entramos num boteco, na Lapa,
perto de onde estaria 0 meu outdoor. Paramos, estamos tomando o café, tipo num botiquim de esquina,
quando eu olho para o outro lado da rua, eu vi uma loja de armarinho, e vi uns papéis pendurados e me
chamou a atencéo, dbviamente, o vermelho. Af eu fiz uma performance, sem perceber. Pena que a Elvira

estava sem maquina fotografica.

Eu simplesmente larguei o copo com o café em cima do balcio, e fui comprar os tais dos papéis. Me deu um

estalo, ja sei como resolver o outdoor. Quando eu voltei, eu comprei todos os papéis, era carbono para costu-
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reira. Comprei todos os papéis que tinha e voltei, com aquele canudo, feliz da vida. Quando eu olhei para o
bar, estava o bar inteiro na porta, assim. Gente, o que foi que aconteceu? Eu fui l4, tomar o meu café. Quando
eu cheguei a Elvira estava branca. O que foi que aconteceu? Hudinilson, vocé viu o que vocé fez? Eu nio, s6
fui comprar esses papéis aqui, tive uma idéia 6tima. Hudinilson, vocé néo viu como é que estd todo mundo
aqui? Eu simplesmente atravessei uma avenida sem olhar para o farol. S6 teve breque, por sorte nio bateu
carro nenhum. Mas eu, s6 via o papel 14 na frente. A Elvira achou que eu ia me suicidar. Elvira, vocé acha que

eu vou me suicidar por causa da Aracy Amaral?

Nos ficamos dez anos sem se falar (Hudinilson e Aracy). A idéia foi a seguinte, eu conversei com o pessoal da
Central, eu ja tinha feito outdoors com eles, eu tinha intimidade com eles. Eu queria o seguinte, colocar o
outdoor, e eu estar 14 na hora, para fotografar, e eu mesmo ia me autocensurar. la ficar flagrante isso, que
houve censura. O cara achou 6timo e claro, que por ele eles ja teriam colocado o outdoor. De qualquer
maneira, eu teria que falar com a Aracy. Todos os artistas estavam solidarios comigo, a Aracy ficou em papos

de aranha, em uma situacio que ela mesma criou, acabou permitindo. Entéo, foi colocado o outdoor.

Acontece que nfo sei quem, nio fui eu, ela ndo acredita até hoje, a Revista “Isto, é” ficou sabendo e na
semana seguinte deu uma nota. Eu conhecia o pessoal da revista, mas eu ndo procurei ninguém. Alguém foi
14 falar para eles. Os meus outros outdoors, eles ja tinham dado nota, falando deles. Falaram que o Hudinilson
tinha sido censurado e publicaram o outdoor com a faixa. E a Aracy tinha entendido que eu ia cubrir de
vermelho, o outdoor. O fato de eu ter colocado a faixa chamou mais aten¢io ainda, piorou a situagio. E o
mais grave é que quando chegou no fim do ano, em dezembro, a “Isto é” coloca os melhores do ano. Nesse
ano a “Isto é” teve uma idéia de colocar os dez melhores de cinema, televisdo, literatura, artes pléasticas. Mas,
em todas as 4reas eles colocavam um quadradinho escrito errata, pior filme do ano, pior livro... no caso das
artes plasticas, errata: a censura de Aracy Amaral ao outdoor do artista. Fiquei dez anos sem falar com a

Aracy. Hoje a gente se fala, mas no pode falar desse assunto.

E com o correio, quer dizer, esse teve uma repercussdo, quer dizer, uma exposi¢do, claro, a temética do meu
trabalho é eu mexer com o meu préprio corpo, me levou a centrar na temética do narciso. Que é o que tem
nos cadernos, coisa e tal. Entio, para o meu ego fez muito bem. Mas, eu também fiquei muito incomodado,
porque era uma exposicio que tinha 60 artistas e, o inico outdoor que todo mundo lembra é 0 meu, e tinha artistas

maravilhosos: Siron, Alex Flemming, Alex Vallauri, Paulo Bruscky, nio lembro se Vera Chaves, Diana Domingues.

Eu acho que é fungio da arte essa contestagio. Ndo precisa ser... por eu falar isso, trabalhar com uma coisa de

violéncia ou extremamente politica. Qualquer atitude que vocé estd tomando ¢é politica, ndo é?

No caso do correio, que néo teve uma repercussio tio grande, mas 4 dentro. Quer dizer, eu sei, que ainda a
gente vivia um finzinho da repressdo, ainda era o governo Figueiredo. Eu sei que por varios motivos, o meu
nome esta no DOPS, por causa do “3N6s3”. Eu sei também que por causa da arte postal, por causa dessa
coisa de vocé subverter, principalmente numa época dessas, que era a ditadura. No caso do correio, por causa
desses envelopes que eu comecei a usar, fotos e tal, fui levado para dentro, queriam abrir o envelope, e a
correspondéncia € inviolavel. Comecaram a implicar com os envelopes, se recusar a mandar ou eu tinha que
colocar dentro de um outro envelope pardo, por exemplo. O que tirava toda a poética da coisa, mas acres-
centava um dado novo, deixava bem claro que havia essa usurpacio de direito, partindo do correio. Isso me

agredia demais, porque eu niao admito. Eu pensei, isso no vai ficar assim.
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O que eu fiz? Eu comecei a produzir envelopes bem normais, s6 que eles ja vinham com selo, eu acrescentava
o selo do correio, mas ja tinha um selo. Af, quando eles comegaram a prestar atengiio o que era o selo, e era,
justamente, um cacete, de varias formas, eu tirava de revistas, ia colorido e tudo. Eu fui chamado no Correio
Central, o que eu estava fazendo? Porque a linguagem do correio é uma linguagem perigosa, veja o que estd
acontecendo agora. O p6 branco af, serd que ¢ arte postal? Vai ver que alguém est4 brincando com isso. O

Paulo Bruscky é muito brincalhéo.

Entéo t4, ndo ponho mais o selo, ou vou parar na cadeia. Se ndo pode, nio pode. Mas, eu também continua-
va implicando, também, com os carimbos. Porque como vio os carimbos do correio, a gente também coloca-
va carimbos. Tinha um carimbo, que todo mundo nunca entendia o que era. Que depois eu transformei e que
foi 0 meu primeiro grafite. Era uma coisa abstrata, varias interpretagdes, achavam que era um coragio ou
achavam que era um morango, e nio sei 0 que, mas era uma glande. J4 que eu nio posso colocar o préprio,
coloco s6 a pontinha. Isso como ninguém entendia o que era, para bom leitor, principalmente os artistas
conseguiam decodificar o que era, quem conhecia o meu trabalho, também, s6 podia ser alguma coisa assim.

O Hudinilson nio é de ficar fazendo coragiozinho.
APN- Eu vi esse teu trabalho, porque eu conversei com o Rogério Nazari, e ele tem muitos trabalhos teus.

HJr- Ah, entfo vocé de ve ter visto o carimbo que eu colocava do lado do selo, “Pinto néo pode”. Depois que
me censuraram, eu mandei fazer um carimbo, “Pinto niao pode”. Esse continuou passando. Dentro do circui-
to das artes plasticas todo mundo ficou sabendo da histéria e todo mundo adorou, fez brincadeira em cima
dessa frase. O tnico que nfo sacou foi o correio. Porque sdo tdo burros! A ditadura inteira foi burra, porque

nao entendiam esses codigos.

Uma pessoa que vocé precisava falar, nfo sei se vocé j4 falou, é Jodo Pirahy. Na época o Gabriel Borba era o
diretor de artes plasticas do Centro Cultural Sao Paulo, e o Gabriel hoje esta no Museu de Arte Contempo-
ranea. O Jodo era muito envolvido, ele tinha paixdo pela arte postal. O Jodo teve a idéia de fazer um Escritd-
rio de Arte Postal. A primeira exposigio de arte postal que ele fez foi da... colegio do Walter Zanini, da

exposicdo da Bienal (de Sdo Paulo), que ele doou o acervo para esse Escritério. #

APN- Muito obrigada.
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ENTREVISTAS REALIZADAS EM 1999.

Rogério Nazari

01. jun. /1999, Porto Alegre-RS

APN- Como tu iniciou a participacdo em arte postal?

RN- No Espago N.O. eu conheci o Paulo Bruscky e logo em seguida, eu conheci o Cldudio Goulart, que esta-
va vindo de Amterd3, e o Flavio Pons. Eles vieram fazer um trabalho no N.O. Bem, nessa época, eu estava
fazendo umas coisas extremamente diferentes do que as pessoas estavam fazendo, ao nivel de arte. Eu estava
fazendo um trabalho que era quase um discursso politico, era multimidia, eu estava trabalhando em xerox,

intervengdes e outros processos.
APN- Em 797
RN- Em 79, af o Paulo Bruscky disse:

— Olha, vai ter um festival de arte postal no Rio de Janeiro e eu acho que tu devias participar, mandar tuas

coisas porque sdo bem interesantes.

O engracado ¢ que, sem eu saber (da arte postal), eu estava mandando umas coisas para as pessoas, aqui em

Porto Alegre, uns poemas visuais, feitos em xerox, eu vou te mostrar.#
RN- Eu tenho material dessa gente toda no meu arquivo.

APN- Entdo tu comegastes a enviar os poemds...

RN- Antes do Paulo Bruscky vir para ca.

APN- Em setenta e poucos?

RN- Em 78. E quando o Paulo Bruscky viu, eu falei para ele dessas coisas, ele disse, estd acontecendo uma
histéria “assim e assim”. Entdo eu mandei e daf comegou a acontecer. Aqui, é exatamente isso que eu fazia,
uns poemas. Tu ndo podias escancarar muito, tinha uma situagfo politica muito complicada, entfo, tudo

tinha que ser assim, metaforas. Tinha que trabalhar em cima dessas possibilidades.
APN- E para quem tu mandavas?

RN- Eu mandava para os meus amigos, todos, aqui em Porto Alegre. As pessoas ficaram loucas comigo,

acharam que eu estava ficando louco! E a0 mesmo tempo, as pessoas diziam:

— Bah, que maravilha, eu recebi uma coisa tua, barbara. O que ¢ aquilo?

Quando o Paulo Bruscky veio, eu mostrei para ele essas coisas e ele disse:

— Tu tens que participar, o teu trabalho é o que as pessoas estdo fazendo no mundo inteiro, agora.

APN- E tu ndo sabias, ndo tinhas contato com ninguém?
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RN- Eu nfo sabia. Coisa assim de inconsciente coletivo. Eu mandei para um Festival de Arte Postal que

houve, no Rio de Janeiro, foi o primeiro no Brasil. Pintou censura, uma série de coisas.
APN- Onde foi?

RN- Em um Espaco Cultural, eu nio estou conseguindo me lembrar. Acabei nio ficando com nada, eu niao

tenho documento nenhum dessa mostra porque ela foi cortada no segundo dia.

Como eu havia mandado para essa mostra, quando tu mandas, tu entras no circuito, as pessoas todas rece-
bem e todas comegaram a me mandar. Eu comecei a receber correspondéncias das pessoas, e receber coisas,
convites para participar de mostras em todos os lugares do mundo que tu possas imaginar, desde o Japio,
Austrélia, Hungria, dos paises da “cortina de ferro” que tinham uma participacio bem forte. Entio, eu posso
te dizer que eu participei de todas as coisas, tanto assim, que eu organizei a Mostra do N.O., e eu recebi coisas

do mundo inteiro, podia ter recebido mais, mas o prazo era muito curto.

APN- O “mailing”, a lista das pessoas, foi a tua lista? Isso eu queria saber e perguntei & Ana (Torrano), e ela me

disse, “tu tens que perguntar para o Rogério”.
RN- Eu tinha lista. Em uma caixa por af.

Essa aqui foi uma Mostra que houve, “Poema coletivo”, o tema era a revolucio, era do México. Entéo,
sempre que eu mandava os trabalhos, eu xerocava para eu ficar com uma cépia do que eu mandava. Tinha
coisas assim, tu vés, tudo tem cunho politico. Esse aqui eu recebi de um grupo, também, de arte postal, isso é

uma coletania de trabalhos de uma mostra na Itilia...
APN- Como é 0 nome desse grupo, tu lembras?

RN- Guglielmo Aquille Cavellini, depois ele virou multimidia. Ele me mandava tudo, eu tenho um livro,
inclusive. Nunca conheci pessoalmente, mas nés nos correspondfamos sempre. Entdo, tém coisas as mais
variadas. Silvia Prado, essa aqui é uma garota do Rio de Janeiro. Ela e o Leite, um cara de Sao Paulo, eles

mandavam umas coisas bem legais.

APN- Existia algumas pessoas que faziam arte postal, mas ndo sabiam o que era, ndo é? Porque naquele material do

N.O. tem curriculos!

RN- O material do N.O. tem muita coisa difusa. Aquela mostra, como a gente tinha que mostrar tudo, nio
por mim, porque se fosse por mim, a metade tinha safdo fora. Eu era bem radical nas coisas. Mas, como o
Espaco tinha se proposto a mostrar tudo o que viesse, a gente teve que mostrat, mas ali muita coisa nio tem

significado ao nivel de arte postal.

A arte postal, para mim, muita gente comegou a fazer confusio, e fazer cartdes-postais e coisas para mandar
pelo correio, mas néo, tinha que ter uma idéia politica, porque era exatamente o que tu niio podias mostrar
numa galeria e tinha que usar o espago do correio para subverter o processo da informagao. Era uma forma de

poder lidar com o pensamento coletivo, de poder falar com as pessoas.
Tem tudo isso. Entdo, se tu analisar aquela exposigio, foi legal porque foi um evento, foi a primeira.
APN- Ninguém continua a fazer arte postal?

RN- Nio, parou tudo. Depois teve um advento que foi a “Transvanguarda” que jorrou outro tipo de coisa,

outro tipo de acontecimento e a arte postal acabou se tornando... ah, estd aqui, uma lista! Bem grande, podes
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ver que tem gente do mundo inteiro.
APN- Até quando, mais ou menos, foi, tu lembras?

RN- Quando acabou o N.O. em 81, eu continuei ainda enviando algumas coisas, e vieram novos anos, as

coisas comecaram a ficar mais individuais, outras situacdes e acabou.
Paulo Bruscky, olha!

APN- Tu lembras de um grupo mais ligado a poesia, como chama... “Nuicleo de Arte Contempordnea”, era o Falves

Silva, J. Medeiros, eu ndo me lembro de todos os nomes.

RN- Falves Silva, eu tenho uns livros dele.

APN- Todo mundo parou?

RN- Nio, assim, ¢ que as pessoas acharam outros caminhos. Eu estava saindo da Faculdade de Arquitetura, 78.
Esse aqui é um outro grupo, dos Estados Unidos, chamado [Artfully], me mandavam muita coisa.

APN- E na internet, tu ndo encontrou algumas dessas pessoas?

RN- Nem procurei. Esse cara também era legal, Frank Duch, 14 de Recife, tinha umas coisas barbaras.
Olha esse que legal, “Solidariedade ndo doi”.

APN- E sobre a Bienal, em 1981, o Walter Zanini foi o curador da XVI Bienal de Sao Paulo que teve a participacao

de arte postal.

RN- O N.O. fez um trabalho, uma idéia assim, a gente mandava as coisas, fazia interferéncia, mas era assim,

j4 estava bem terminando, no final da arte postal, era uma coisa fechada, um circuito, j4 ndo tinha mais...
APN- Para ti, a participacdo na Bienal, a arte postal tinha relacdao com a Bienal?

RN- Eles queriam mostrar uma coisa que estava acontecendo, era o que estava emergindo naqueles anos,

era arte postal.

Essa aqui foi uma mostra chamada “Alfabeto”. “Colectivo 3”,um pessoal do México, era um grupo tipo o do

N.O.
APN- Aqui em Porto Alegre, quem trabalhava mais com arte postal?

RN- A Karin (Lambrecht) chegou a fazer algumas coisas, mas depois, também saiu fora, nfo era o trabalho

dela. Na verdade, quem fazia era eu.

APN- E 0 KVHR? Tu participastes de algum circuito daqueles?

RN- Sim.

Esse aqui é o catdlogo de uma mostra. Tinha uns super pobres e mandavam catélogos assim.
APN- Mas sempre se enviava dinheiro, ou ndo?

RN- As vezes tinha que se enviar uma contribui¢do para o catdlogo.

Esse grupo do México mandava muita coisa.

Esse aqui eu recebi porque eu participei de uma mostra em Havana, olha o tema.
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APN- Em 84.

RN- Eu mandei um monte de homenzinhos sem rosto e sem olhos. Aqui a carta deles, olha.

APN- Em 84 jd estava mais diluido?

RN- Olha esse aqui que legal, “certificado de participacio”.

Nio, foi bastante tempo, durou. Nao acabou em 81. O N.O. fechou, mas até 85.

Assim, arte postal era cunho politico, no tinha outra, eram anos de ditadura branda, mas era ainda ditadura.
APN- E tu achas que a ditadura levou a acontecer, foi fundamental no inicio da arte postal?

RN- Sim, claro! No inicio e em tudo, e depois que comecou a abertura, as pessoas comegaram a tomar parte
em outras coisas, entendeu? Porque era meio que um desabafo, essa arte. Poder conversar com pessoas,
contar coisas, saber o que esta acontecendo, saber a opinido. O legal era que tinha uma linguagem prépria, as
pessoas interpretavam, tinham uma forma de interpretar os trabalhos, tinha uma poética visual bem caracte-

ristica, tinha uma sutileza e até... como é que vou te dizer, coisas meio camufladas.
APN- Sei, claro, ndo eram diretas.

RN- Entdo, semanalmente eu recebia 4 ou 5 convites para participar. Sempre, sempre...
APN- Tu achas que a arte postal buscava a legitimacdo?

RN- Nio buscava, tanto que aquela Bienal foi uma furada deles, em colocar a arte postal, ndo tinha nada a

ver. Aquilo foi um engodo! (risos) Mais para mostrar, para justificar o que estava acontecendo.
APN- Tu chegou a ir na Bienal?
RN- Fui.

APN- As pessoas enviaram trabalhos... eu olhei no catdlogo, tem algumas pessoas que enviaram trabalhos de outras

pessoas?

RN- Nio, € que elas faziam interferéncias, algumas pessoas mandavam coisas para outras via Bienal. Muita

gente satirizou. Houve de tudo.

APN- Eu digo, ndo foram todos os que fizeram trabalho para a Bienal, alguns pegaram algum trabalho que estava

circulando e mandou.
RN- Aquela Bienal foi uma coisa que deixou muito a desejar.
APN- E como era a montagem, tu te lembras?

RN- A montagem era uma coisa totalmente desprovida de tudo. Eu lembro que no N.O. nés coldvamos tudo

na parede, direto, enchia.

APN- E na Bienal como foi?

RN- Também foi semelhante, eles tentaram fazer uma coisa igual. Mas, eu achei muito fraco.
APN- Eu tinha a impressdo que ainda existia alguém fazendo arte postal.

RN- Eu acho que ela acabou porque acabou. Acho que foi uma coisa de época, as pessoas estavam querendo,
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também, encontrar um caminho.

Eu tenho um catalogo lindo, eu vou ver se acho, uma mostra que se chamava “Mutual illumination”, acho que

foi uma das mais bonitas que aconteceu.
APN- E onde foi?

RN- Foi na Bélgica, eu acho.#

[jul.] /1999, Porto Alegre-RS
APN- Eu gostaria que tu falasses um pouquinho mais do problema da repressdo e da anistia.

RN- Eu j4 havia falado para ti, eu acho que ela é uma arte decorrente da situacio politica. Aquelas coisas que
eu te mostrei, a maioria delas veio de pafses socialistas e, também de paises da América Latina, onde estava
acontecendo a ditadura acirrada. Entdo, a gente recebia do México, recebia muita coisa da Col6émbia, tam-
bém da Hungria, da Poldnia, da Tchecoslovaquia, dos pafses do bloco socialista e aqui, da América Latina,
dos pafses sob ditadura. Era uma forma de se expressar, as pessoas tinham como trocar idéias, se conhecerem,

através disso.
APN- Os Estados Unidos também participavam.

RN- Sim, tinha alguma coisa. Os Estados Unidos sempre participam de tudo, nfo é? (risos) Nos Estados
Unidos tém gente de tudo o que é parte do mundo. Mas, de qualquer forma, nfo era sé dos paises socialistas
e dos pafses com regime politico de ditadura. Em outros paises as pessoas também participavam, até no Japao.
Tinha o grupo da Alemanha muito forte, eu recebia muita coisa dos alemées, que eram trabalhos de cunho
ecoldgico, eu acredito que daf, dessa manifestagio que comegou o “Greenpeace”, era um grupo fortissimo.

Eles imprimiam uns cartdes-postais e mandavam, eu devo ter algum, é interessante.
APN- Envolvia assuntos referentes a minorias...homossexualismo, indios...

RN- Minorias, homossexualismo... tudo eram situagdes... sociais que nio estavam tendo... cuidado ou néo
estavam tendo amparo legal. Ento, era uma forma das minorias se expressarem era realizando esses atos,
essas exposicoes onde tinha manifestacoes de pessoas do mundo inteiro, era quase como fazer um abaixo-
assinado sobre determinado tema, entdo, fazia uma exposigdo. Tu viu ali, que tem um catilogo s6 sobre

homossexualismo? Eu participei de uma chamada “Mutual illumination” que era bem... assim mais espiritual.

Entéo, todas elas tinham tema. Grande parte delas tinha tema. A nossa, aqui, nfio teve tema porque era uma

exposicdo aberta, mail art bem aberta.
APN- Outra coisa que eu quero que tu fales um pouquinho mais, é sobre a linguagem.

RN- A linguagem tinha um cunho politico-social bem enfronhado, era uma arte contestatéria. Ela nfo era
uma arte estética, ela podia ter um envolvimento estético — porque era feita por artistas —, mas, ela nio tinha
cunho estético nenhum, era um cunho informativo. Quer dizer, os artistas se usavam de meios artisticos para
fazer as coisas, um desenho ou um carimbo ou um xerox, ou colagem, entendeu? Faziam coisas com o uso da

palavra e de imagens, sempre.

APN- Como é que tu achas que se formavam os circuitos? E era considerado arte, por quem?
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RN- Ah, acho que nio tinha isso. Era totalmente espontineo, as coisas aconteciam por acontecer.
APN- Sim, quer dizer, o que tu consideravas poderia outra pessoa desconsiderar?

RN- Podia n&o considerat, os grupos de afinidades, as pessoas, se relacionam por afinidades, entendeu? Tu

procura o teu grupo para estabelecer relagdes.
- Grupos ndo fixos, mais ou menos, eram formados dentro da rede?
APN- G a ados dentro da rede?

RN- Circuitos de pessoas que tinham afinidades, eu me conjugo mais com determinadas pessoas e ento, tu
vai formando. Légico, quem ndo compactua com determinadas coisas acaba... E o que aconteceu naquela
mostra do N.O. foi exatamente isso, quer dizer, muita gente mandou trabalho de cunho extremamente plas-
tico, e ndo era essa a proposta. Quer dizer, as pessoas receberam o convite de arte pelo correio, acharam que
podiam... mas, é que, sob esse signo de arte postal, se evidenciava muito mais uma idéia de se mandar mensa-

gens do que mandar arte propriamente dita, como objeto de adorno pléstico.
APN- A formacao dos circuitos era bastante informal e tu achas que ndo tinha preocupacdo de legitimidade?
RN- Da obra? Nao.

APN- Até isso, de ser obra.

RN- Nio, nfo tinha intengio de ser obra, tinha intengio de ser uma subverséo a arte, quase. Uma subversio
aos meios impostos pelo sistema de o que ¢ arte, o que nfo era arte, de que formas tem que expor, qual o
contetido da obra-de-arte, 0 que tem que conte 0 que nio tem, qual é o padrio estético? Acho que era uma
forma também, a gente estava vivendo anos 70 que era um periodo de muita ditadura, muita repressdo, acho
que cabia as pessoas questionar isso tudo, e eu acho que a arte postal questionou todas essas coisas, desde o
suporte, a linguagem, a forma, tudo foi questionado. Essa coisa de subverter todo o esquema, quer dizer,
mandar pelo correio coisas que normalmente o correio nio receberia. Tu usa um veiculo do sistema para

poder alterar as formas de comunicagio entre as pessoas.
APN- E tu achas que muita correspondéncia era aberta?

RN- No correio?

.

APN-E

RN- Sim. Muita coisa era aberta porque coisas diversas vinham, tinha gente que mandava em sacos plésticos,

entdo, ndo tinha um formalismo. E eu acho que o préprio correio estranhava os envelopes, as coisas todas.

APN- Tu tinhas falado em encontrar o caminho, para responder a pergunta de por que acabou. Tu achas que

naquele periodo, além de uma rebeldia, as pessoas...
RN- As pessoas estavam buscando alguma coisa, claro.
APN- Eu quero saber da sensacdo, porque nos anos 80 tudo ficou mais individual...

RN- Eu comecei a buscar outras formas de me expressar, dentro da arte, nos anos 80. Eu comecei a fazer uma
dupla com o Telmo Lanes, que era 14 do N.O. Eu j4 tinha uma afinidade grande com ele, e nés resolvemos
montar um atelier juntos, comegamos a trabalhar juntos. Participamos de vérias exposicdes juntos, eu e ele,
¢ claro com outro tipo de trabalho, faziamos pintura, super académicas, renascentistas, quase. Fizemos umas

coisas bem loucas, mas com imagens... e nés demos um salto, superemergente dentro da arte. Em menos de
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seis meses nés ganhamos um prémio no Saldo Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro, ganhamos um

prémio em um Saldo Paulista de Arte Contemporanea e, no ano seguinte fomos convidados para participar

da Bienal de Sao Paulo.

APN- Muais ou menos em que ano?

RN- 85 a 87. Ou antes? Nio, foi antes, bem antes, claro... 82 a 84.

A gente estava com um monte de coisas na cabeca. E, a gente se deu conta que era tudo uma grande piada.
APN- O que? A arte. E depois disso vocés pararam?

RN- Paramos, a gente ndo quis mais.

Entdo, a gente fez, mais para provar que a arte é uma coisa que, se tu esta dentro, trabalhando, tu consegue
tudo o que tu quiser. E que a fama é uma coisa relativa, tu podes ser famoso e ser pobre, e pode nio ser famoso
e ser rico, uma coisa nao tem nada a ver com a outra. Tanto assim, nés fomos a Bienal, participamos da

Bienal, tivemos um curriculo brilhante ao nivel de arte e nfo éramos absolutamente nada, nem ninguém.
APN- Tu abandonastes a arte?

RN- Laguei. As pessoas sio muito mediocres, acho que elas nio sabem nem reconhecer o que é arte. Eu vou

fazer outra coisa para ganhar dinheiro, entéo.
APN- E o Telmo também?
RN- Também, ele é diretor de criagio, na “Escala”, Agéncia de publicidade.

Mas é engracado, essa coisa da arte assim, o tempo todo que eu estive envolvido diretamente com a arte, eu
sempre tentei ser meio... subverter as coisas, nunca quis me enquadrar no sistema, tanto que eu acho uma
coisa chata, assim, galeria, essas coisas, marchand, eu acho isso um abuso. Um abuso maior ainda, eu acho é

a visao da arte no século XX, uma visdo totalmente de adorno.
APN- Nao é todo o século XX.

RN- Grande maioria.

APN- Mas a prépria arte postal estd inserida...

RN- Ah, nio, ndo tinha. Por isso que eu acho que ela tinha alguma coisa mais forte. Assim como os artistas
conceituais dos anos 60. E agora, houve em Londres uma exposicio, como é que se chamava? “Sensation”,

deixa eu ver se eu tenho.#

RN- Ainda ocorre, no mundo, algumas coisas diferenciadas.
APN- Tu nunca mais participou?

RN- Nao.

Entdo, é uma mostra, que eu acho, é uma das tltimas grandes mostras que sai fora desse cardter de ‘arte

d ’ 4 im [?]. Eu ach Brasil d i h ina i i -
adorno’, um carater assim [?]. Eu acho que no Brasil a arte perdeu muito, acho que aqui ndo tem investimen
to financeiro para esse tipo de coisa acontecer. Porque o artista tem que sobreviver, e num pais de terceiro
mundo, pobre, entdo como é que vai pensar a questdo da arte, nio é? Tu acabas fazendo arte meramente

estética para vender, transformar a arte num objeto.
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APN- As pessoas que vem de familia com dinheiro, podem, mas sdo poucas.

RN- Pouquissimas. E acaba que as pessoas nao tem talento.

APN- E. O tinico artista que eu sei que vive de arte é o Cildo Meireles — e que nunca teve grana.
RN- Ele tem um trabalho legal. Ele ¢ um dos brasileiros que eu considero grande artista.
APN- Viver de arte é muito, viver de qualquer coisa é muito dificil, mas...

RN- Viver que eu digo é da arte mesmo.

APN- Sim, ndo ter uma atividade paralela.

RN- Como questionar a arte, o valor da obra-de-arte, como questionadora de tudo. No essa coisinha de
pintar um quadrinho. Isso é que eu acho uma coisa abusada, uma coisa burra. Porque tu ndo precisa mais
fazer isso, tu nfio precisa pintar um quadro, tem a televisio, tem a fotografia, tem outros veiculos que fazem
isso. Entdo, tem uma coisa velha na cabega dos artistas, a feitura da obra-de-arte, que é uma coisa que eu
acho muito medieval, muito atrasada. Eu penso em outra coisa como arte, eu acho que a arte tem que ser

transformadora, tem que participar para isso. Eu acho essa arte como contemplagio é muito pouco.

APN- Muito obrigada.

Mario Réhnelt

07. jun. /1999, Porto Alegre-RS

MR- Tu procurastes a Vera, a Vera Chaves?
APN- Pois, ela estd na Espanha.

MR- Ah, sim. Eu me lembrei porque, a Vera, eu tenho impressio que daqui, de Porto Alegre, talvez tenha

sido a pessoa que primeiro trabalhou com arte postal, fez propostas de arte postal.
APN- Nao foi o Rogério (Nazari)?

MR- Olha eu n#o posso fazer afirmacdes impositivas em relagio a isso, mas eu tenho a impressdo que foi a
Vera. Agora, pode ser que tenha sido o Rogério. Eu sei que existem propostas de arte postal da Vera que séo
anteriores 2 minha participacdo em arte postal, por isso que eu acho que ela é, assim, meio que pioneira nesse

sentido. Isso vais ter que pesquisar. Se é que é importante quem fez primeiro, talvez nfo seja, nio é?

APN- Eu acho que quem trouxe para Porto Alegre, a arte postal foi o Paulo Bruscky, ndo foi? Com a exposicdo que

maugurou o Espaco N.O.

MR- E, vamos dizer assim, sob o aspecto institucional, ou seja, uma exposicio de arte postal organizada,
nesse aspecto, em um espago adequado, talvez tenha sido mesmo, a primeira manifestacio tenha sido a do

Paulo Bruscky. Mas eu acho que as pessoas j4 faziam arte postal por conta prépria, individualmente. Alids, a
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exposicao de arte postal nfo ¢ a coisa mais importante, ou seja, exposicio como a gente conhece hoje, com as
coisas na parede, tal e tal. Eu creio que o mais importante era o intercAmbio individual que as pesoas man-

tinham, noticias, no seu perfmetro urbano, ou de outro Estado ou de outro pafs. Isso era o mais importante.
APN- Qual a tua participacdo em arte postal?

MR- E, eu nio sei precisar bem as datas, mas... acho que em 78, 79, nés, alids em 1977 nés formamos esse
grupo KVHR, eu, o Milton Kurtz, o Paulo Haeser e o Jdlio Viega, e... comecamos a manter contato com
alguns artistas. Eu tenho a impressio que naquela época, a gente tinha conhecimento de haver pessoas
trabalhando com arte postal. Porque uma caracterfstica dos anos 70, e inicio dos anos 80, era as pessoas
procurarem formas alternativas para se manifestar artisticamente. Essas formas poderiam ser desde veiculos
novos até experimentacdes ao nivel plastico, mesmo, com novos materiais. Era uma caracteristica da época,
e nisso af se inseria esse... projeto, digamos, informal da arte postal, que era a possibilidade de se manter
contato com os pares, com outros artistas, através do correio. Enviando pequenos trabalhos da producio de

cada uma das pessoas envolvidas.

Entdo, esse grupo KVHR, depois de um tempo, nés imaginamos e colocamos em préatica esse projeto, de
durante 12 meses, a cada més, se fazer um trabalho — que seria a oito mios —, tendo alguns meses trabalhos de
manifestagio individual. Esses trabalhos eram impressos, era feita uma tiragem em off set de mil exemplares,
distribuidos pelo correio ou em algumas galerias, aqui de Porto Alegre. O que ia pelo correio, se mandava
para outros artistas, para instituicdes, museus. Nio era exatamente arte postal, mas era uma maneira do
grupo divulgar o seu trabalho e também cabia, nesse projeto, que as pessoas nos devolvessem os trabalhos
com interferéncias suas. Essa idéia da interferéncia, também era uma idéia muito da época, ou seja, o traba-
lho que se imaginava e construfa individualmente, mas que se abria para a participagio do outro, de uma

segunda, de uma terceira, de uma quarta pessoa.
APN- Se discutia naquele momento era a questdo da autoria?

MR- E, eu nfo tinha pensado nisso, mas talvez estivesse implicito. A situacio da época era muito complexa,
porque era uma situacio de experimentacio de coisas, no sentido de sair fora, digamos, ou pelo menos de
ampliar uma perspectiva muito estreita em que o Brasil se encontrava, ndo é? Entéo, todas as manifestacoes
que, vamos dizer que, fossem alternativas, nos interessavam porque todas elas ampliavam o panorama da
vivéncia das pessoas, safam um pouco dessa rigidez, dos conceitos da arte como sendo pura manifestacio
individual ou a questio do género, a questio da autoria. Entio, tudo isso era colocado em ddvida, asim como

uma série de outros parAmetros estabelecidos pela sociedade da época.
Entdo, a nossa participagio em arte postal do grupo, como grupo se deu dessa maneira.
APN- Viocés receberam bastante retorno?

MR- Tivemos, sim, tivemos bastante retorno. Depois, individualmente, cada um de nés do grupo passou a ter

seu contato com artistas de arte postal, por iniciativa prépria.

APN- E tu lembras, mais ou menos, quando foi isso, que tu tivestes esse contato, independente desse trabalho realiza-

do pelo KVHR, e até quando?

MR- Olha, eu ja nio sei precisar exatamente as datas, mas eu creio que o periodo que eu mais participei de

arte postal foi no inicio dos anos 80, deve ter sido até o fechamento do Espaco N.O., até 82. Mas, eu devo ter
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continuado esporadicamente a participar de alguns projetos até 85, talvez até 1986, mas af, assim de maneira

esporadica, ndo muito constante.

Isso se deve ao fato, por questdes individuais, minha carreira como artista tomou outro rumo, mas também
em parte porque o pafs, a sociedade brasileira mudou, mudou tudo. Inclusive enviar coisas pelo correio, por
exemplo, se tornou muito mais cara e também, se tornou uma coisa mais regrada, alguns objetos e pequenos
trabalhos que se enviava pelo correio, hoje é praticamente impossivel enviar da mesma maneira, nio é? O
correio hoje, por exemplo, nfo aceita cartdo-postal que seja desenhado, existe uma triagem mais rigorosa.
Entdo, eu senti que, de repente, estava havendo problemas em enviar certas coisas e fui desistindo. Mas o

perfodo em que eu participei mais de arte postal foi o perfodo do Espago N.O., durante a existéncia da instituicio.

APN- E tu te lembras da chegada do material para a exposicdo, da Mostra Internacional (de Arte Postal) que acon-
teceu em 81, no Espaco N.O.? Tu te lembras como era receber o material? Porque é diferente, ndo é, receber material
que ¢é para ti, de outro que é para expor? Eu fiquei me perguntado como é que vocés fizeram, separavam o material,

abriam juntos? Como ¢ que organizaram, até a prépria realizacdo do catdlogo?

MR- Eu ndo me lembro exatamente, mas, como no Espaco N.O. tudo era feito de comum acordo, era discu-
tido entre nds e era uma espacie de comunidade artistica, eu tenho a impressio de que nio houve maiores
rigores quanto 2 esse aspecto da chegada do material. Acho que o material ia chegando, a gente ia abrindo,

todo mundo que participava do Espago N.O. ficava ciente da chegada do material, tinha acesso a ele.

Depois, finalizado o periodo de envio de material, se pensou num catélogo, se planejou esse catalogo e se deu
inicio entdo, aos trabalhos de producio do catélogo e producio da exposi¢io — da montagem da exposicio.

Mas era tudo decidido de comum acordo, nio havia, o Espaco néo era hierarquizado.

APN- E porque no catdlogo consta o teu nome, o do Milton (Kurtz) e o do Rogério Nazari, eu pensei que vocés

teriam ficado com a incumbéncia de organizar a exposicao?

MR- O que pode ter acontecido, eu nio me lembro, é de ter ficado a cargo meu, do Milton e do Rogério, a
feitura de certas coisas bem objetivas em relagio a exposicio. De qualquer maneira, a exposicio era do
Espaco N.O., todas as pessoas que participavam de l4 tinham parte. O catilogo, eu acho, que foi feito por nds
trés, porque era muito extenso e a gente teve que tomar uma decisdo de como fazer o catalogo, que reprodu-
zisse a obra de todos os artistas, sem que fossemos obrigados a fazer uma triagem, a escolher aquilo que a
gente achava melhor. Porque a idéia nio era essa, ndo era fazer uma triagem, a idéia era aceitar tudo por
serem manifestagdes que a gente acreditava que eram as manifestagdes mais espontineas, mais auténticas
dessas pessoas. Entio, nfo cabia fazer uma triagem através de estilo ou de gosto. Entdo, a gente queria
reproduzir tudo o que chegasse. Eu me lembro que a decisio que se tomou, foi que se fotografaria conjun-
tos de trabalhos de maneira a obter grupos pequenos de fotos, mas que, no conjunto contivesse tudo que

havia chegado para a exposicio.
APN- Mas vocés selecionaram, dentro do niimero de trabalhos que determinada pessoa enviou, vocés selecionaram um?

MR- Deve ter ocorrido isso porque ndo havia espaco para reproduzir absolutamente tudo, e também, as
pessoas, assim como mandavam s um cartdo-postal, tinha as que mandavam trabalhos que seriam vérias
péginas xerocadas. Eu ndo lembro porque se fez tanta coisa, foi um momento tio produtivo até de quantidade

de coisas, que se participou e que se fez, eu nio tenho condicdes, eu nio consigo lembrar de tudo.
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APN- Claro. Olhando o material, eu vi que algumas pessoas enviaram postais restritos ao tamanho, eu tenho a
impressdo que elas ndo sabiam bem o que era a arte postal, entdo, ficavam presas ao formato postal e algumas

mandaram curriculos, como se houvesse uma selecdo.

MR- E. A arte postal era uma coisa que acontecia em cadeia, as pessoas tinham acesso a essa cadeia, meio
através da sorte. Entdo, ndo era necessariamente pessoas dentro de um mesmo padrio e dentro de uma
mesma idéia de fazer artistico. Acontecia todo o tipo de coisa, as pessoas mandavam aquilo que, ou as vezes,
nem compreendiam muito bem, mas na ansia de participar de alguma coisa, mandavam curriculo, manda-
vam coisas que nio estavam, exatamente, relacionadas a arte postal. Mas, a gente achava que tudo bem, se
chegou até essa pessoa que nio entende muito bem do assunto, mas que ela est4 a fim de participar. Nao era um
momento de estabelecer regras para as coisas, entdo, a gente aceitava. A idéia maior era de abertura para

todo o tipo de manifestacdo, mesmo que fossem manifestacdes que a gente considerava equivocadas.

A rigor mesmo, tém poucos artistas de arte postal, ou seja, pessoas que pesquisaram e trabalharam linguagens

apropriadas para este vefculo. O Bruscky seria um, aquele Leonard Frank Duch, também.

APN- Existia um grupo de poetas que trabalhava muito com a palavra, com a poesia, ew acho interessante porque faz

uma relacdo com o dadd.

MR- E o espirito era um espito dadaista, inclusive as obras tém esse viés dadafsta, sio coisas em geral
desestruturadoras, lidam com humor, com colagem, muita colagem, que é uma caracteristica, também, dadafsta.
A presencga da palavra, uma coisa pouco purista e tendia a abranger, digamos assim, esse imaginario da midia,

usar coisas de jornal, usar coisas de revista, esse tipo de coisa.

APN- Teu primeiro contato, entdo, foi com o KVHR, e a partir dali é que tu tivestes contato com outras pessods

individualmente.

MR- E, seria mais ou menos assim. Eu nio consigo estabelecer exatamente quando comeca uma coisa e
termina a outra, mas, eu sei que teve um perfodo em que eu fazia alguns trabalhos destinados a arte postal

que era uma produgio individual, minha, independente do grupo. Provavelmente, depois do grupo.
APN- E qual foi a tua motivacdo?

MR- A minha motivacio foi o espirito da época, todos nds estdvamos explorando essas possibilidades alter-
nativas de comunicacio e de veiculacio da produgio artistica e também, mais especificamente, talvez a
possibilidade de manter contato com outros artistas, manter um intercAmbio informal com outras pessoas e
participar de um circuito maior, porque nos chegavam muitas propostas de exposi¢des no exterior, que eu me
lembre, Estados Unidos, Franga, Holanda, It4lia, pafses da “cortina de ferro” — socialistas como a Polonia,
Tchecosloviquia, também chegava alguma coisa. Tudo isso era muito interessante. Nos chamava bastante a

atengio, me chamava bastante a atencio, e me excitava muito para entrar nesse circuito também.

Esse circuito funcionava a partir de uma primeira presenca, junto a algum artista ou alguma exposicio de
arte postal, os convites viriam através dai. E um intercAmbo bastante informal, mas bastante intenso. E, uma
vez que tu conseguisses ter acesso a essa rede de artistas, tu passarias a funcionar dentro dessa rede também,

a participar dessa rede. E isso era uma coisa muito interessante, me chamava a participar.
APN- Como é que tu relacionas o acontecimento da arte postal ao momento politico?

MR- Eu acho que era uma coisa bem clara para nés, que a gente estava vivendo um momento onde o pafs
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estava sob ditadura, com as liberdades individuais cerceadas e limitadas, e que essas formas alternativas,
todas elas, de participagio e de expressio artistica e, conseqiientemente social, elas faziam um nexo, faziam
sentido. Eram formas de se procurar viver e pensar dentro de um pafs onde as coisas estavam bastante limita-
das, se nio, proibidas. A ligacio do momento foi essa, a ligagio da arte postal, aqui no Brasil. Talvez em
outros pafses a motivagio que levou os artistas a participar da arte postal tenham sido outras, mas aqui foi isso,

certamente, foi a busca de abertura, a busca de um espaco alternativo para a expressio do livre pensamento.
APN- E tu saberias dizer por que tu fostes te desligando dessa rede de comunicacdo?

MR- Bom, para te responder porqué eu fui me desligando da arte postal, ¢ que a rede também, ela foi ficando
anémica, ela foi diminuindo, ela perdeu o seu sentido maior, que era o sentido do dinamismo, da participagao
animada dos artistas. Ela perdeu com o tempo, perdeu seu papel, digamos, seu pequeno papel revolucionario,
ela se perdeu sem razdes especificas, como todas as coisas depois de muito trabalhadas, elas acabam perdendo

o seu sentido social.
APN- No Brasil ou internacionalmente?

MR- Eu tenho a impressio que a arte postal perdeu seu sentido maior em todo o mundo. Havia uma rede,
que era uma rede interessante, de artistas com trabalhos bastante interessantes, propostas muito boas, mas, o
mundo mudou, as atengdes, e eu acho que a rede, ela vivia disso, dessa idéia de participagio nova, de abertu-
ra de um espaco novo. Um espaco que pudesse ser ocupado por todos, se nio, por todos os artistas, o que de
certa maneira, acabou gerando, digamos, um excesso. O Julio Plaza tem uma frase a respeito disso, me parece

que esta frase est4 reproduzida no catalogo da Bienal, onde ele diz:
— Muita arte, arte nenhuma.

Porque a arte também vive da exclusividade, e sugeriu que se todo mundo fizer arte, a arte como tal, deixa de
existir, como categoria, ela para de existir. Eu acho que, em parte, a arte postal morreu por causa disso, pelo
excesso, haviam tantos artistas que nada era distinto, nada era focalizado, porque era uma quantidade tio
grande de informagdes, que era como se nfo se recebece informagio nenhuma. Se recebia na verdade, s6 um

excesso. Entio, eu acho que morreu em parte por causa disso, por causa do excesso.

De certa maneira, a geracio 80, com a sua profusio de cores e de formas e de producio pictérica acabou
também por causa do excessso, quer dizer, um excesso de pintura gerou uma espécie de anemia na prépria
pintura, entdo, acabou. N#o sei se fica claro para ti, mas é que atinge um certo patamar de manifestagio, e
aquilo estd numa quantidade tao grande que acaba nio tendo importancia nenhuma, nem sendo interessan-
te para ninguém, entdo, aquela atividade decai. Ela passa a ndo ter interesse nenhum, ela passa a nio conter

mais informagfo. E a arte postal, ela vivia dessa idéia. #

Era um excesso de producio artistica que tornou, digamos, o ambiente de arte postal uma coisa indistinta, ou
seja, uma coisa sobrecarregada de trabalho sem ter alguma coisa que pudesse ser detectado como mais inte-
ressante, sem que houvesse coisas que apontassem para alguma nova diregio. Entao, simplesmente se esgo-
tou, assim como outras formas artisticas se esgotaram enquanto movimento, talvez algumas pessoas ainda
trabalhem em determinadas formas, mas como movimento, como uma grande possibilidade a qual os artistas
convergem, porque aquele tipo de producio € interessante, abre uma nova perspectiva para a sociedade e

para o pensamento humano, de repente, acaba pelo excesso. Excesso de performance...

APN- Nao existem mais movimentos, ndo é?
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MR- E. Movimentos como a gente conheceu em determinado perfodo, talvez nfo, mas existem tendéncias
bastante fortes, que j4 vem nos tltimos anos. Existe uma tendéncia muito forte, por exemplo, voltada para a
producio de fotografia, na 4rea de artes plasticas, fora da fotografia tradicional, a fotografia hoje é muito

presente. Video, se faz muito video.

O Brasil vive uma situagio particular, que é uma situacio de pobreza geral do pafs, e especifica, das institui-
coes culturais. Entdo, a gente nio pode medir muito, as coisas, pelo Brasil. Agora, internacionalmente, existe
uma série de coisas acontecendo, que € a coisa da fotografia, ji se detectou, por exemplo, que existe uma
movimentagio muito grande de museus que pagam projetos para artistas realizar. Entdo, por exemplo, exis-
tem artistas que vivem de projeto em projeto, ou seja, eles tém uma agenda: um projeto na Alemanha, outro
na [t4lia, outro na Franga, mais dois nos Estados Unidos e eles completam a agenda de um ano de trabalho.
Os projetos sdo pagos, sdo bem pagos, entdo, as pessoas vivem de projeto em projeto, uma Bienal aqui, uma

exposi¢io nfo sei aonde.

Hoje, quase todo o campo artistico estd muito institucionalizado, pouca coisa acontece fora das instituigdes.
Mesmo as coisas acontecidas fora das institui¢des estfo avalizadas e patrocinadas por institui¢oes. Digamos
que a sociedade do capital é a sociedade que sai vencendo, porque é a sociedade que paga pelos artistas, e os
artistas estdo dispostos, e estio atras desse capital, quer dizer, eles querem ser pagos. E uma diferenca... do que
aconteceu nos anos 60 e 70, onde os artistas estavam dispostos a fazer frente as instituigdes todas da socieda-
de, mesmo sem ganhar nada. Hoje ndo acontece mais isso, hoje as pessoas ddo um valor a sua forga de

trabalho e querem ser pagas pelo valor que elas consideram que sdo possuidoras.
APN- O que tu pensas da passagem da arte postal, em 1981, pela Bienal de Sao Paulo?

MR- E bem claro, hoje, para mim, que a Bienal fez, acordou, digamos, essa exposicio de arte postal. Porque
havia uma vitalidade tio grande nesse circuito de artistas postais que a Bienal teve que se render a existéncia
de um fato artistico chamado arte postal. A Bienal realmente considerou que era uma coisa importante, o
circuito, que realmente era animado, existia, e tinha a sua forga, a exposicio reconheceu isso. Na época, para

nés do Espago N.O. foi uma coisa muito boa porque era um reconhecimento...
APN- Em termos de legitimacdo?

MR- E, era um reconhecimento da institui¢io para com o espaco que a gente trabalhava. Espaco no sentido
assim, espaco de arte postal. A Bienal reconhecia que esse espaco era importante, e nés consideramos que foi
muito justo reconhecer isso. Nos sentfamos muito orgulhosos, e o nosso trabalho, especificamente o
“Correntrenosoito”, foi um trabalho muito interessante de fazer. Foi muito pensado, eu me lembro que nés
demoramos um certo tempo até chegar a conclusio do que se poderia fazer para a Bienal, e... eu acho o

trabalho interessante porque estabelece uma troca entre as oito pessoas, uma troca muito intensa...
APN- Era de interferéncia?

MR- Era de interferéncia, era um trabalho que partia de um, e que ia para um segundo, ia para um terceiro e
para um quarto, mas, comecando sempre um trabalho em cada uma das oito pessoas. Sdo oito trabalhos que
circularam, entdo, uma coisa muito interessante. A idéia é a de um sistema aberto, mas com uma certa orde-

nagio. A ordenagio era essa, comegar em um e ir para um segundo, ir para um terceiro, e acabava no um.
APN- Foi feito um diagrama.

MR- Isso. Depois para esclarecer isso, para a instituicio e para o ptblico, se montou um diagrama onde, em
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cada um dos nomes, havia oito ligacdes com o restante dos participantes. Tudo isso formava uma rede.
APN- Tu te lembras da montagem dos trabalhos na Bienal?

MR- Ah, eu tenho uma vaga idéia da montagem. Eu tenho a impressdo que eram quatro painéis de papel,
quatro ou oito, onde cada um tinha uma espécie de display, onde estava o resultado final do trabalho e ao

fundo estava o diagrama, de como é que o trabalho passou pelos oito artistas.

A exposicio de arte postal na Bienal, ela tinha todas as virtudes, mas também todos os defeitos de uma
exposicio de arte postal, quer dizer, era uma exposi¢io imensa, uma quantidade imensa de material e tu,
como publico, como espectador, acabava escolhendo coisas que tu consideravas mais interessante e, descar-
tando outras coisas. Acabava estabelecendo uma relacio de aceitagio e rejeicio em relacio aqueles objetos,

porque era uma exposicio muito grande, no é?

APN- Tu achas que essa passagem pela Bienal modificou alguma coisa, no sentido da arte postal, na realizada

posterior a ela?

MR- Nio, s6 foi a instituicio se render a um fato artistico real. Talvez naquela época, a arte postal j4 tivesse
perdendo o seu vigor, geralmente é uma coisa normal, as institui¢des chegarem, ou acolherem determinadas

manifestagdes, quando elas ja estdo em processo de decadéncia, de enfraquecimento, de anemia. Talvez fosse isso.

E um processo cultural, ¢ diferente de tu teres um projeto pessoal artistico que tu moldas, assim digamos, para
a tua vida inteira, e vai fazendo aquelas pesquisas e levando adiante. Um projeto como arte postal, ele surge
meio que espontaneamente, nas rachaduras da sociedade, quer dizer, quando se percebe que em determinada
area da sociedade se pode agir daquela maneira, entdo, um grupo de pessoas comega a trabalhar naquela
4rea. Isso ndo quer dizer que aquilo vai permanecer para sempre, porque é uma coisa que depende do grupo,

pode perder o vigor, perder o interesse de repente.

Nio é um projeto para uma vida inteira, a arte postal. A arte postal depende do que as pessoas querem fazer
com ela, existe o veiculo, e existem as obras que circulam nesse veiculo. Tem que haver um somatério dessas
coisas para que aconteca, o veiculo funcionando e as pessoas querendo usar esse veiculo para dizer alguma

coisa, para chegar a alguma informaco.
APN- Tu lembras se, do material que tu recebestes, tinham muitos trabalhos fora do propésito que tu pensavas?

MR- Eu me lembro das respostas as nossas propostas serem imprevistas, néo se podia prever e, como era uma
rede sem regras, nfio se podia prever que sé determinadas pessoas participariam. Quer dizer, apareciam outras
pessoas com manifestaces imprevistas, nao se tinha como delimitar. Apareciam artistas, apareciam no

artistas, pessoas que escreviam cartas, que agradeciam ter recebido determinada coisa.
APN- E tu tens isso guardado?

MR- Eu tenho alguma coisa, mas o que era relativo ao grupo KVHR, eu tenho um pequeno album, eu
guardei. Mas as coisas que eram de institui¢do, por exemplo, do Espaco N.O. devem estar no Espaco N.O. e
os meus trabalhos eu perdi, porque eu mandei para muitos lugares, e nio fiquei com c6pia deles. Interessante,

algumas coisas feitas muito informalmente, muitas vezes sem um projeto definido.#

APN- Muito obrigada.
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Carlos Pasquetti

09. jun. /1999, Porto Alegre-RS

APN- ... arte postal.

CP- Eu, da arte postal ndo tenho coisa especifica, mas tenho assim, no caso do Nervo Optico, ndo é que fosse
arte postal, mas era um folhetim, na real. Era um folhetim e nfo era s6 enviado pelo correio, eram deixados

em lugares determinados, tipo livrarias.

APN- Entdo, fora o Nervo Optico, tu ndo tivestes outra participacdo, individual?

CP- Nio.

APN- A minha...

CP- E s6 sobre arte postal.

APN.- E s6 sobre arte postal, mas, tu percebes o cartazete Nervo Optico como arte postal? Em determinada circunstancia?

CP- Sim, sem dtvida, porque ele era uma coisa assim, de pegar e levar, e também de mandar, ndo é? Porque,
a fungio que ele cumpria, ele era quase uma mini-galeria circulante. Ele foi feito para isso. Foi um dos
primeiros trabalhos em que o trabalho era feito especifico para aquela folha, para aquela idéia, entende?

Quer dizer, para aquela idéia do cartazete.
APN- Para aquele formato e para circular daquela maneira?

CP- Exatamente. E a circulagio dele... o trabalho em si, na real, ele visava a ampliacio do maior ntimero

possivel, assim, fazer o trabalho e colocar ele na praga, vamos dizer, na pratica.
APN- Mas, teve 0 n°10 que circulou dentro da revista “Ephemera”.
CP- A “Ephemera’era uma revista...
APN- Do Ulises Carrion, “Other books and so”. Eu acho que foi em 78.
CP- Tu te lembras o que era o cartazete?
- Era o duplo, era com o grupo todo, foi o vinico com o grupo todo os outros eram sempre propostas individuais.
APN- Era o dupl g tod g tod t tas individ

CP- Nio. Na real, eram sempre propostas individuais. Teve um, eu nio me lembro o nimero da edicio, com
o texto do Mério Pedrosa, embaixo tinha amostras dos trabalhos que foram expostos na [nome?], uma galeria
que tinha ali. Entéo, esse foi um em conjunto. Mas, especificamente, com trabalho em conjunto, foi aquele.

J4 é quase... na real, ele era uma performance. Ele foi a documentacio de uma performance.

APN- Também teve um niimero que foi o Claudio ou foi o Fldvio, acho que era o Cldudio, eu ndo me lembro bem,

era com papéis na praia, que ele fez ld, na Holanda.

CP- Flavio Pons e Claudio Goulart fizeram com a Vera (Chaves).
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APN- E esse material circulava pelo correio.

CP- Ah, sim. Ele circulava muito, a gente gastava uma fortuna em selo. Eu acho que o Nervo Optico foi a
primeira cooperativa de artistas que se juntaram e bancaram, tinha uma idéia bastante, desde o inicio tinha
uma idéia bastante clara, para que servia o cartazete, divulgar novas poéticas visuais — que hoje em dia esta
tdo na moda. Além dessa circulagio, ele nfo era enviado como arte postal, feito especifico para ela, mas ele
foi enviado para tudo quanto é canto. Inclusive assim, ele tinha uma soma — acho que foi uma das coisas que
terminou o grupo —, muita grana que ia. De repente ia mais grana na postagem do que propriamente no

trabalho. Entdo, ele circulava, circulava bastante, no Brasil inteiro.

APN- Mas a idéia de intercambio ndo acontecia? Ninguém enviava algum trabalho seu, porque ndo tinha endereco

para isso. Ou era sé entre amigos, entre pessoas conhecidas.

CP- Nio. A gente mandava para museus, galerias, artistas. Na real, eu acho que teve muita troca nisso af, nfo
sei se estd documentado 14, no Nervo Optico, no Arquivo Espaco N.O. Nio sei te informar se houve retorno
ou se o retorno foi anterior a época doEspago N.O., porque o Espaco N.O foi uma coisa posterior ao Nervo
Optico. O Espaco N.O. ja foi uma coisa assim, em termos, mais uma galeria contemporanea, foi pioneira

nisso af, em Porto Alegre.

APN- A minha diwida é porque o Nervo Optico teria sido dos primeiros materiais enviados e teria a mesma idéia de

troca, de informar o que estd sendo feito, nesse aspecto ele seria incluido em arte postal...
CP- Sim.

APN- Era essa a minha diwida, ainda mais porque teve um nitmero que circulou dentro da revista “Ephemera”, por

iSO eu pensei em conversar...

CP- Talvez... seja um antecedente da coisa em si, porque o Nervo Optico foi em 76, eu ndo me lembro com
certeza, e foi até 78, af eu viajei. Mas, ja naquela época, em 78 a gente ja tinha comegado o Espaco N.O., mas

eu ndo acompanhei, s6 quando eu voltei.
APN- E o0 endereco mandado para quem recebia (o cartazete)? O remetente?

CP- A gente tinha uma sede proviséria, que era um Esttdio Fotogréfico, ali na (Rua) Garibaldi, se tu olhares
cada um, tu vais ver “Garibaldi, 646”, uma coisa assim. Era o Esttdio do Dariano. A gente recebia algumas

coisas. Eu ndo consigo me lembrar se essa coisa foi arquivada, provavelmente a Vera fez isso af.

Isso af, quer dizer, todos os nimeros (dos cartazetes) tinham uma linguagem que era fotogréfica, que era ja
feita para documentar, para enviar, trocar, nio no sentido da arte postal, antecedendo a arte postal. Depois,
veio o KVHR, o Milton Kurtz, o0 Mério Réhnelt, eles desenvolveram a idéia e, eu acho que foram para uma
coisa que era bem mais arte postal do que era o Nervo Optico. Mais ou menos, ia no caminho da troca, e a
troca naquela época era muito importante, tu nio tinhas a facilidade que se tem hoje, de informacio, até a
chegada das revistas era muito dificil. A informagio chegava muito lenta. Ento, a gente tinha essa opgio de

criar alguma coisa e divulgar ela, através de pequenos formatos.#

Entdo, o Nervo Optico ele ndo é ainda arte postal, mail art, devido as caracteristicas dele, ele era mais um
cartazete informativo sobre poéticas visuais, documentacio de agdes... principalmente dentro do contexto
de Porto Alegre, visando... substituir o espaco, literal, da galeria pela imagem mais atual. No caso, se usou

fotografia, basicamente era fotografia... filmes, coisas que documentassem, filme super-8 também era muito
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usado naquela época. Posteriormente comeca a surgir o video, mas em Porto Alegre se documentava, basica-

mente, todos os trabalhos através do super-8.

Entéo, esse filme que a gente fez da... viagem ao interior procurando que as pessoas mostrassem o objeto que
elas mais se identificassem, isso foi gravado todo em super-8 quando... nés [?]. Infelizmente foi perdido,
porque seria, hoje em dia, possivel transferir, no sentido da documentacio para a linguagem do video. Isso se
perdeu, e a prépria... super-8 é fragil, qualquer coisinha, quebra, queima ou quebra. Uma outra coisa que a
gente nfo se preocupava muito, no Nervo Optico era... nio era o foco a qualidade técnica do trabalho, mas

sim, a inventividade, a criaco.

APN- Eu quero voltar, ao que nés tinhamos conversado antes (problemas técnicos com o gravador impediu a

gravacio de parte da entrevista), de nos anos 80 voltar a pintura.

CP- O préprio interesse mercadoldgico, nio &, ele...eu nio diria assim, que foi, claro que foi uma coisa
espontinea, mas o fator mercadolégico da obra, eu acho que jogou muito, muito forte no sentido de seu
retorno. Eu ndo diria um retorno, no sentido formal da pintura, porque se estabelecem caracteristicas bem
diferentes no caso da pintura dos anos 80, da dos anos 60, ou propriamente 70, porque teve gente que
continuou a pintar, e fazendo trabalhos muito legais. Mas, os anos 80 privilegiaram novamente a obra acaba-
da, a obra definida, a obra no seu espaco especifico — que é o museu ou a galeria. Embora os artistas tenham

continuado a trabalhar nesse tipo de coisa, mais em aberto.

Eu acho que hoje, nos anos 90, tém uma pluralidade tdo grande de imagens e de propostas, muito se deve aos
anos 70, no sentido da experimentacio. Hoje em dia, embora tenha se tornado uma linguagem muito co-
mum, as instalacdes, elas sdo a grande abertura que os anos 90 ddo para as artes visuais. No sentido de uma
maior participagfio, embora ela se posicione, basicamente, ao espago da galeria et cétera e tal, porque real-
mente, nos anos 90, o sonho acabou, assim definitivo, foi enterrado e tudo. Nao tem mais qualquer perspec-

tiva de mudanga de comportamento através da arte, de manifestacoes artisticas.

Mas, o que eu acho é que, a mail art, a arte postal, ela desempenhou um papel muito importante no sentido
de abrir, e... chegar hoje a um contexto onde, no teu trabalho, tu utilizas qualquer coisa. Ele se assemelha a
um certo pensamento dos anos 70, porque tem alguma coisa relacionada dos anos 70 nos anos 90, por isso
que existe, por exemplo, tu ves trabalhos se resolvendo, hoje a misica, eles tem uma perspectiva de juntar
alguma coisa colocada nos anos 70 e desenvolvé-la nos anos anos 90. Entio, basicamente, quase passa por

cima dos anos 80, nio leva muito em consideracio a produgio da década.
APN- Seriam anos neutros?

CP- E. Com isso ndo estou dizendo que, eu repito, eu noto que nio tem havido uma [?], grupos et cétera e tal,
coisa que eu acho que ndo tem fim, acho que cada um tem uma percepgio, uma personalidade que vai

sempre se identificar, ou vai trazer identificado na sua proposta. Entio, basicamente € isso.
N3o sei se tu tens alguma pergunta.

APN- Eu fiquei um pouco desconcertada com essa questdo do gravador, mas eu acho que é bem importante, o que tu
falow e eu ndo sei o quanto eu gravei, da politica e do social como interferéncia e, depois ter desaparecido. Entdo, tu

achas que hd wma retomada agora, de... wuma tentativa de trocas entre os artistas e...

CP- Mas, assim, o que existe agora é desvinculado daquela coisa que a gente falou antes, a modificacio da
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sociedade. Nio existe esse pensamento, que era quase nico, de transformar o mundo numa coisa melhor. O
que realmente, hoje em dia, todo mundo j4 sabe que isso nfo vai acontecer. O que parece também, que é
diferente, é que nos anos 70 eram atitudes mais coletivas, dentro dessa linguagem e, agora, nos anos 90 essas
atitudes sdo extremamente individuais. Embora elas tentem o coletivo, elas so expressdes extremamente
individuais, do artista. J4 nfo trabalham em grupo como se trabalhava nos anos 70, néo se relacionam em
grupo como se relacionava nos anos 70. Se relacionam mais no sentido individual, propondo uma idéia, de
alguma mudanca, mas, bem conscientes de que essa mudanca, por experiéncia dos anos 70 e 80, que essa
coisa nfio vai se modificar por causa da arte, ela é uma conseqiiéncia de todo um processo politico. Entéo,
quando existia, nos anos 70, o acreditar que aquilo poderia modificar alguma coisa, hoje em dia, os trabalhos
de hoje, mais contemporaneos, eles sdo mais experiéncias pessoais, no sentido de buscar o [?]perceptivo

visual, mas ele ¢ isolado, ele se isola em determinado espaco.

E claro que existem, mas em Porto Alegre, ela foi de tal maneira, que hoje em dia tu no encontra nenhum

grupo que faca esse tipo de trabalho, nenhum remanescente do que se fazia nos anos 70.

APN- Muito obrigada.

Karin Lambrecht

15. jun. /1999, Porto Alegre-RS

APN- A minha primeira pergunta é, qual a tua participacdo em arte postal?

KL- Eu comecei quando eu era estudante, no Instituto de Artes e, me parece que foi em 1977, mais ou
menos. Eu entrei em 1975 no Instituto, e logo, um ano depois eu ja comecei as primeiras trocas de correspon-
déncia, entre nds, os estudantes e os artistas postais de outros paises. Entéo foi, mais ou menos nesse periodo,
mas assim, o periodo mais efervescente foi 1978 a 79, na minha participacio, nio ¢é? E, acho que foi isso.
Depois, em 1980 eu fui para a Alemanha, af eu nio acompanhei mais a arte postal, mas eu visitei artistas da

arte postal. Eu tenho algumas fotos aqui, eu vou te mostrar.

APN- A exposicao “Relinguagem” tu organizastes também, ndo é?

KL- Do “Relinguagem”, eu s6 participei. Eu vou pegar as fotos.#

O “Linguagem” eu nio sei onde é que esté. Esse é o “Relinguagem”, eu fui uma das organizadoras.
APN- Pois ¢, a Ana Torrano me falou que achava que tu tinhas organizado.

KL- E, na Universidade os organizadores, era sempre assim: o Jests Galdamez Escobar, a Heloisa Schneiders
da Silva, a Simone Michelin e eu. Mas, ainda tinha outros que eventualmente participavam, como o Renato
Heuser, a Teresa Poester, e tinha nas outras 4reas, também ajudavam, a Beatriz [Fiallo] — da mdsica —, o
Arthur Nestrovsky — também da misica —, o Paulo Flores — do teatro —, entio, como a gente organizava

eventos maiores, af a gente tinha apoio de outras 4reas.
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APN- Era um pouco mais misturado do que hoje, ndo é, a mitsica, o teatro e as artes pldsticas, andavam mais juntas?

KL-E que na nossa época era diferente, tem que imaginar. Bom, eu diria que eu entrei com, eu fiz o vestibular
com 17 anos e com 18 eu comecei o Instituto de Artes, e tem que imaginar que era plena ditadura militar, ndo
¢! A gente, na época, nem se dava, tanto, conta, a gente sabia, claro, a gente nfo era alienado a isso, mas s6
que a gente nio era assim, como é que eu vou dizer, ndo éramos... a gente nio tinha uma atuagio politica.
Mas a nossa atuagio como estudante de arte, ela sempre colidia, vamos dizer, com a burocracia, com a
organizacio das coisas, todas. Entio, a gente sempre reivindicava outros espacos, sabes? Espacos, por exem-
plo o “Relinguagem”, nés fizemos em plena Rua da Praia, esquina com a Borges de Medeiros e... af até vieram
policiais, mandaram a gente recolher, mas outras pessoas apoiaram, ofereceram xerox de graga. Porque era,

nessa época, o xerox era 0 maximo, tudo era com xerox.

Esse aqui era um dos cartazes de exposigio de arte postal, de uma exposicio de arte postal, 79 no Instituto de

Artes, que eu também fui organizadora.

APN- Que legal esse cartaz.

KL- E, nés fazfamos as coisas com muita dedicagfo. Entio, d4 para ver pelas fotos, o clima.
APN- Qual o lugar do Instituto que vocés ocupavam como espaco? Era do Diretério Académico?

KL- Nio. Esse aqui é a Pinacoteca. A gente sempre lutava, sabes, eu tenho aqui uma carta, por exemplo, do
Luis Paulo Vasconcellos, que era diretor na época. Entdo, olha s6, “Recebi hoje, dia 12 de outubro uma
comissdo de alunos deste Instituto, um abaixo assinado contendo, aproximadamente, 245 assinaturas, des-
contadas, naturalmente, as trés de um mesmo aluno e a de um professor, solicitando imediata solu¢do para os
problemas de espago da biblioteca. Atendo ao pedido de resposta formulado pelos alunos e aproveito o
ensejo para esclarecer e comentar alguns aspectos da questo...” et cétera e tal, eu nio me lembro bem o que
a gente queria. A gente sempre reivindicava assim, ateliés para o aluno poder trabalhar no fim-de-semana,
espacos para fazer as nossas exposicoes, a gente queria que todo o Instituto de Artes fosse um grande atelié,
mais ou menos assim. Tudo isso fazia parte de exposicoes, mas sempre com um cardter também, nio so
estético como reivindicatério. Havia integracio até com outros Centros Académicos, eram muito fortes, a
gente tinha integraco, eventos organizados na medicina, eles chamavam as artes plésticas para ajudar, ou o

teatro, ou as vezes havia intercAmbios organizados pelos estudantes, nunca pela universidade.

Aqui, eu tenho depoimentos de pessoas da arte postal na época. Até vou ler, vou me surpreender, porque faz
tanto tempo que eu nio leio, “Uma manifestacio contemporanea que praticamente inverte o proceso tradi-
cional da arte, o objeto artistico da relacio, artista, obra, espectador. E um modo de dinamizar a informagio

e também, me parece como tudo, ser elitizante até certo ponto, dentro de um contexto”.
A gente sempre achava tudo, até a arte postal, aqui pelo jeito, eu achava elitizante.
A gente queria liberdade total, na verdade.

APN- E trabalhar com o puiblico em geral, também, por isso sair para rua, essa exposicdo “Relinguagem”, eu ndo

imaginava que fosse na rua, esse trabalho “Relinguagem” nao foi s6...

KL- Nio era sé um album de artes plasticas, fechado. O lancamento foi na rua, ndo é? E tu podes ver, os

participantes ndo eram s6 de artes plésticas, tem o Nestrovsky da musica.

APN- E essa aqui é a lista de todos os participantes do “Relinguagem”?
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KL- Do “Relinguagem”.

Aqui, por exemplo, eu tenho as listas de todos os enderecos que eu tinha na época. S6 para tu ver a quanti-

dade de pessoas, muitos, muitos.
APN- E até quando tu fex trabalhos em arte postal?

KL- Até 79, quando eu fui para a Alemanha e daf eu parei, porque a arte postal para mim, pessoalmente
assim, na época ela significava. Tem que maginar que era ditadura, o Instituto de Artes nio era como hoje em
dia, era muito mais precério, tinha poucos professores abertos, quase todos eram super fechados, predomina-
va o academicismo, a ndo ser por alguns professores, como o Rubens Cabral — que eu gostava muito —, o
Pasquetti também ja era professor na época. Entdo, fora alguns nomes, bom, na histéria da arte a Marilene
Piet4, o Trevisan, mas assim, muitos outros eram ligados puramente a coisa pratica, desenhar, observar, sem
reflexdo, ndo queriam agito, mesmo. Qualquer coisa que j4 safsse fora, eles achavam estressante, e nio ti-

nham como analisar também.

Entdo, a arte postal era uma maneira da gente se sentir ligado a alguma coisa maior, porque nos anos 70 ndo
tinha a informac@o como agora, essas revistas de arte, ndo existia net nem internet. Entio, o maximo que a
gente via era a Bienal de Sdo Paulo, e essas informacoes que vinham pela arte postal. E na arte postal circu-
lava muita matéria, principalmente dos sulamericanos, que eram pedidos de libertacio, das pessoas presas,
de liberdade mesmo. E, liberdade de expressdo. Da Europa vinham outros, dos Estados Unidos, eles ja eram
mais provocativos, vinham coisas assim, muita coisa era erdtica, que vinha da Australia, Europa, Estados

Unidos, porque eu acho que tinha a ver com os anos 70, a liberdade de expressio do corpo.

Eu tenho aqui, 0 “Mohammed”, era uma corrente muito grande, e aqui tu pode ver que até o Beuys partici-

pou de uma dessas correntes.

APN- Ah, tem alguns no arquivo do Espaco N.O., que é onde eu estou pesquisando.
KL- Aqui tu podes ver, as pessoas nuas, isso era da Europa.

APN- Mas, como era? Porque isso é um xerox colorido..

KL- Funcionava assim, o “Mohammed” era um Centro de Comunicagio italiano, e eles promoviam. Cada
artista tinha direito, quando tu era convocado, a fazer a tua propria corrente. Eu fui convocada umas trés
vezes, talvez. E, mas assim, eu estava dentro da convocagio, esses todos aqui eu estou dentro, sdo artistas que
me convocaram, dentro da lista deles, entdo 0 meu nome sempre aparece nesses aqui. O “Mohammed” era

uma corrente muito grande, eu imagino que eles imprimiam nfo sei quantos. Esse aqui é o Pierre Restany...
APN- Eles enviavam uma cépia para cada um, era isso?

KL- Para cada um dos participantes da minha lista. Aqui, como eu estava dentro da lista de outros, eu recebi
uma copia também. Assim funcionava, a gente sempre recebia uma cépia daquela corrente que a gente

estava, ou tinha direito de formular uma proposta, um desenho, sei 4, qualquer coisa, uma mensagem.

Podes ver, todos os que vieram da Europa, eles eram mais provocativos, ja os sulamericanos, eles eram, muitas

vezes, voltados para problemas que a gente enfrentava.
APN- Com énfase maior na denvincia?

KL- E. Também tinha muita gente dos pafses comunistas, Alemanha oriental, eu cheguei a visitar. Na Ale-
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manha oriental tinha uma mulher chamada Ruth Rehfeldt, ela trabalhava sempre com a palavra, mas escri-
to... eu nfo sei se era com o computador, parecia um desenho de computador, um jogo de palavras. Da
Poldnia tinha muita gente também. Geralmente as pessoas dos pafses da “cortina de ferro”, eles tinham essas

caracteristicas, desejo de mais liberdade, como nés.
APN- Tu nunca mais atuou? Depois que tu voltou da Alemanha?

KL- Nio. Eu nunca mais atuei. Eu até fui convidada para participar de uma Bienal de Sao Paulo, acho que

foi em 82...
APN- Foiem 81.
KL- Eu ndo mandei nada, porque eu achei que ji nfo tinha mais nada a ver comigo.

APN- Uma das minhas perguntas, eu ndo ia te fazer porque tu tinhas falado que tinhas saido antes, seria se tu

achavas que a passagem pela Bienal teria afetado as relacdes internas dos circuitos de arte postal?

KL- E dificil de responder, mas eu acho que a arte postal, para mim, tem a ver com época. Ndo era uma
proposta estetizante, pelo menos nfo no meu caso, e a arte postal quando comeca a entrar nesses circuitos,

ela deixa de ter aquele caréter que tinha. E tu comega a institucionalizar, sabe?
E muitos artistas, eles tinham outras atividades, eles ndo faziam s6 arte postal.
APN- Acho que a maioria.

KL- Esse que eu visitei, por exemplo, na Itilia, Forte dei Marmi... No, tinha muita gente na Alemanha
oriental e na Poldnia, eu visitei, na Poldnia ndo. Visitei na Holanda, na Alemanha, na Itilia, e eles ndo

tinham s6 aquela atividade, a arte postal era um momento. As vezes, eu vejo quase como fetiche.
APN- Quanto tu vigjou, tu realizou algum trabalho com essas pessoas?

KL- Nio. Esse Forte dei Marmi, por exemplo, a familia dele tinha um hotel, super bonito, um lugar bem
chique na Itélia, Forte dei Marmi se chama. Parecia um filme de Fellini — sabe aqueles hotéis que tém as

casinhas na beira da praia, para a pessoa sentar dentro...
APN- No sul?

KL- Ah nio sei, nio me lembro. Aqui! Visitando o Baroni em 1980. E que esses dias eu mostrei, a Monica

Zielinsky esteve aqui e, eu tirei tudo de dentro, nfo sei se eu nfo misturei.

Entdo, esse artista, ele fazia performance, se vestia de astronauta ou sei 14, qualquer roupa estranha e fazia

passeatas performéticas na cidade. Ele fotografava isso, e ele fez uma foto comigo também.
APN- Esse aqui, cada um produziu um selo?

KL- Cada pessoa fazia o desenho de um selo e eles 14, imprimiram e cada um ganhou um livrinho. O selo da
cada pessoa acabou sendo colado na capa. Isso era legal na arte postal, as pessoas tinham muito compromis-
so. Nunca havia esbanjamento, e quando alguém te convidava, aquilo safa mesmo. Podia confiar totalmente
que as propostas eram executadas, mesmo, em qualquer lugar, as propostas sempre eram executadas a custos

de trabalho manual, pessoal, envolvimento. Nao dava para ser diferente.

APN- Claro. Tinha todo wm custo, com selo o que ndo é pouco porque ndo eram poucos os participantes.
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KL- A gente sempre tentava conseguir as coisas através da universidade.
APN- Mas, e o “Relinguagem” vocés enviaram o material?

KL- A gente que imprimiu essa capa, também. Com serigrafia no préprio Instituto. Nos mandamos recortar,

eu acho. Tudo era assim, a gente trabalhava muito em equipe.
APN- E vocés enviaram um para cada wm dos participantes?

KL-Um para cada um dos participantes, cada um sempre ganhava um, em qualquer lugar do mundo. Era

assim. Quando uma pessoa fazia uma coisa ela tinha responsabilidade de mandar para todos.
APN- E por que tu achas que esvaziou a atividade em arte postal?

KL- Eu acho que tudo tem uma época. Nio existe nada assim duradouro, sabe, na vida. E a arte postal é a
mesma coisa, aquilo era uma época mundial, os anos 70 foram importantes no mundo todo, cada lugar com
a sua caracteristica. E tem que pensar que era assim, que nem tu viu, como o Beuys em algumas correntes,
entdo, tinha muitos artistas assim, famosos, que também apoiavam a arte postal. E acho que isso tem a ver

com o desejo de abrir novos espacos.

E estranho porque a gente, nos anos 70, lutou tanto assim, eu como estudante, eu era super jovem, nio &
Mas, eu também fui organizadora do N.O. no inicio, ndo é? Eu saf depois. Mas, o desejo era esse, de conquis-
tar novos espacos. E hoje em dia, eu acho que os espacos foram conquistados, profissionalizados, mas me
parece que ainda falta. No adianta s6 essa profissionalizagio, a arte, ela tem que sempre exigir, sabe? E na
época, eu acho que tinha que ver com essas exigéncias da época. E que depois, tu nio pode passar a vida toda

trocando correspondéncias, ndo d4, fica muito... assim muito fetiche. As coisas vio mudando.
APN- E tu achas que tem alguma relacdo com a abertura politica?

KL- Isso! Na América do Sul eu acho que tem a ver, sabe?

APN- Ainda existem correntes e existem atividades ligadas a arte postal.

KL- Eu ouvi falar, também.

APN- Eu ainda ndo sei se é no Brasil reduzida ou no mundo todo. Eu ndo sei, mas com as pessoas que eu tenho

conversado, quase ninguém mantém contato, mesmo de vez em quando, com uma pessoa ou outra.

KL- Eu também vi isso assim. Eu perdi o contato, eu nem posso dizer o que aconteceu com as pessoas da arte

postal que eu tinha correspondéncia. E como se, realmente tivesse mudado, nio é?

A dltima coisa que eu fiz foi essa aqui. Quando a minha filha nasceu, eu estava na Alemanha, mas eu fiz esse

album, para ela com os artistas que eu tinha mais contato.
Estranho, eu estou super intrigada com a foto...

APN- E tu enwviou?

KL- Eu enviei para os mais proximos, para o Baroni — que eu tinha acabado de visitar —, o Rehfeldt — a familia

toda participava, a Ruth, o Robert —, e eles mandaram, entio, de volta.
APN- Seria wma corrente, tu enviou pard eles interferirem e te...

KL- Sim... é... a arte postal era livre, assim. Eu mandei para eles dizendo que a minha filha nasceu, e eles



retornaram esse material, ndo é? Eu montei esse albunzinho com isso.
APN- Esse artista eu jd vi em algum... material, ld no arquivo do N.O.
KL- Ele é inglés. Ele era legal, o Robin Crozier.

Mas, a gente nem sabe direito como que eles eram. Eu acho que eu fui uma das poucas que foi 14 ver. Eu
visitei, também, o Stempelplaats em Amsterda, eu tinha curiosidade em ver como eram os artistas 14, eu tive

que visitar. Em Amsterda teve o Stempelplaats que era organizado pelo Ulises Carrion...
APN- O “Other books and so”...

KL- E. E a mesma coisa. Eu visitei um outro artista que morava em Roterd3, ele sempre mandava material da
Austrilia, é super curioso, ele disse que viajava muito para a Australia e tinha contato com a universidade 14.

Eu visitei o Vittorio Baroni, visitei o casal e o filho Rehfeldt, da Alemanha oriental
APN- E o Fldvio Pons e o Cldudio Goulart?

KL- Também. Mas eles nio sdo, assim, da arte postal. Eles participavam mas, no assim, intensamente. Sei 14,
artistas conceituais com outras trajetorias. Nao era, vamos dizer assim, eles nio participavam da nossa, do

ntcleo, entende? Mas, eu tinha conhecido eles aqui em Porto Alegre, através do N.O. quando eles vieram visitar.
APN- A exposicao “Relinguagem” foram duas?
KL- Foi langamento do “Lingugem” e o “Relinguagem”, o “Linguagem” é um jornal.

APN- Ah!' A Ana Torrano procurou no arquivo e ela ndo encontrou. Mas a exposicdo... foi sé uma entdo? Que

engracado, eu tenho a impressdo que a Ana Carvalho mencionou na dissertacdo dela, que foram duas exposicaes.

KL- Essa exposigio do cartaz preto que eu te mostrei é uma exposicio de arte postal, separada, nio tem nada
a ver com o “Relinguagem”. O “Relinguagem” foi langado na Rua da Praia. Esses eventos foram organizados,

todos, por essas pessoas que eu mencionei, no Centro Académico, nossos eventos, entre os principais para nos.
APN- E tu nunca mais soubestes do Jesiis Escobar, que havia sido preso?

KL- Nao. Ele namorava a Teresa Poester, quando ele foi embora, eles eram namorados. A Teresa Poester
continuou mantendo contato com o Jests. Eu sei que ele foi preso, eu nem sei se sofreu alguma coisa ou nio.
Ficou realmente assim, distanciado. Ele mesmo parou, depois, de mandar noticia. E parece que ele conseguiu
um emprego em El Salvador, mas eu nio sei se ele continua, o que ele faz? Ele ndio mandou mais nada.
Simplesmente voltou para casa e sumiu, assim. Mas eu acho que se tu quiser saber coisas do Jests, a Teresa

deve saber.
APN- E... a Teresa estd em Paris.

Muito obrigada.
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Cris Vigiano

16. jun. /1999, Porto Alegre-RS

APN- Qual foi a tua participacdo em arte postal? Como comecou, qual motivacdo?

CV- Bom, basicamente, eu participei desse movimento, porque foi mais um movimento, dentro desse circui-
to de arte, na época, porque eu estava dentro do Espaco N.O. Como era um espaco destinado a essas mani-
festagoes de vanguarda e tal, e a gente, na época, mantinha contato com vérios artistas contemporaneos, e
também, grupos semelhantes ao nosso fora do pafs, dentro do pafs. Enfim, a arte postal veio naturalmente,
comega, digamos assim, no meio dessas redes de contatos. Entéo, eu, a principio fiquei muito curiosa e,
depois, eu achava uma coisa, assim, meio engracada, eu vi a coisa pelo lado mais Iidico do negécio. Porque
¢ muito diferente tu estares num ambiente olhando um objeto, uma obra-de-arte, uma pintura, um desenho,
enfim, uma gravura, um objeto, uma instalacio, e tu receberes via correio uma manifestacio. Claro que nio

ia ser um objeto, uma pintura, é uma outra manifestacio daquele artista.

Mas enfim, era uma manifestacio artistica e tinha aquele detalhe, aquele particular de... da coisa imediata,
de ser imediatamente préximo ao espectador. Tu punhas no correio e a pessoa recebia na sua casa, no lugar
que ela estivesse. Essa coisa imediata e também, de romper com os meios tradicionais, os espagos tradicionais
consagrados a artistas, a exposicoes — galerias, museus —, enfim, isso me atraiu bastante. Eu achava muito

interessante. Até por ser uma coisa assim, pela novidade e pelo que era em si, ndo é?

Entdo, nio s6 eu, mas o pessoal todo do Espaco, na época, todo mundo comecou, também, a fazer esse tipo de
manifestagio independente, claro, um desenhava, um pintava, outro fazia performance, mas também fazia

mail art, entendeu? Entio, era uma coisa normal, entrou no nosso ritmo, assim, cotidiano.
APN- E tu lembras se a primeira vez foi quando o Paulo Bruscky esteve aqui, ou foi anterior?

CV- No meu caso particular foi depois, porque eu conheci o pessoal do N.O., o primeiro contato que eu tive
foi através da Vera Chaves, que me levou 14, na Galeria Chaves para ver o espago e conhecer o futuro local
do Espago, e me convidou para as reunides. E, em seguida, a gente comecou em tratativas, em discussoes, o

grupo todo e se criou o Espaco e a primeira exposi¢do foi do Bruscky, nio é?

Entdo, para mim foi apds Bruscky. E foi uma exposi¢do bem marcante, nao é? Porque o Bruscky, pelo menos
o que estava ali na parede, naquela noite, era uma coisa extremamente interessante. Eu nunca esqueco
porque era uma coisa muito contrastante também. O espaco na época, foi antes da reforma do N.O., ele
sofreu uma reforma, e entfo, as salas eram assim, Galeria Chaves, inicio do século, aquelas salas pequenas, e
o Bruscky aquela manifestagio muito contemporanea, uma coisa muito nova naquelas paredes daquela sala,
entdo era muito engragado. Eu achei extremamente interessante, aquilo me chamou muito a atengéo. E o

trabalho dele em si, ndo é?

APN- Que bom que tu lembras dessa exposicdo, porque eu gostaria de saber se eram sé trabalhos dele ou se ele

colocou trabalhos de outros, que tinham lhe enviado?
CV- Nio, era dele, era uma exposicio do Bruscky, uma individual.

APN- S6 de arte postal ou da arte xerox?
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CV- Tinha também de arte xerox.
APN- Também, ndo dd para separar muito.

CV- E. Sim, nfo d4 para separar porque essas reprodugdes nessas maquinas, na época, era o que dava para se
fazer. A nio ser que tu desenhasse um a um, nao é? Uma loucura! Entéo, tinha que fazer o original e repro-
duzir numa méquina dessas. Claro que essas maquinas de reproducio eram muito utilizadas, facilitavam

muito as coisas, e propiciavam varios tipos de intervencgdes, também.

Eu particularmente comecei a desenvolver, assim, a trabalhar com essas reprodugdes, com essas copiadoras,
mas af eu fazia, por exemplo, fotocépia de um original meu, que eu desenhava, e depois eu trabalhava em
cima da fotocSpia e fotocopiava de novo, entendeu? As vezes eram trés, quatro intervencdes para chegar ao
produto final. As vezes eu coloria manualmente, uma por uma. Porque ndo tinham cores, ainda aqui no
Brasil, as reprodugées. Eu coloria com lapis de cor, caneta hidrografica, enfim, o que eu tinha na mio, quan-
do era o lance, sendo era preto e branco, eu explorava muito o preto e branco, gostava muito, a linguagem

bem gréfica.
APN- Eu gostaria que tu falasses do momento politico, o que naquele outro dia tu comentastes comigo.

CV-E, essa época, no caso, eu voltei para o sul em 78, porque eu estava em Séo Paulo, eu morei 8 anos em
S#o Paulo. Saf de Pelotas fui direto para Sdo Paulo, voltei em 78 para Porto Alegre. E, um tempo depois que
eu conheci esse pessoal do N.O. Assim, uma coisa muito marcante, nao s6 na minha vida, porque eu acho
que ninguém que passou naquela época, passou assim, indelevelmente, digamos assim, sem marcas. Todo
mundo tem as suas marcas, nfo é? Eu perdi alguns amigos em Sao Paulo, sumiram, foram mortos, essas coisas,
desaparecidos. E isso foi uma coisa violenta. Eu vim para c4 por questes meramente pessoais, separei do meu
marido na época, e vim com a minha filha para c4. E ao chegar aqui, claro, é aquela batalha, ndo é? Sobrevi-
véncia, artista com uma filha pequena, batalhar onde é que eu vou trabalhar, o que é que eu vou fazer...
procurando, claro, dentro da minha formacio, alguma colocac¢io dentro da minha formacio era muito difi-
cil, ndo é? Eu ficava zanzando af na rua, fazendo contatos, tentando conhecer pessoas, porque eu nio conhe-

cia ninguém aqui.

E essa coisa da ditadura, eu vi, por exemplo, o N.O. no caso e o grupo de artistas que estavam l4, eu ndo vou
dizer, assim, que todos pensavam com a minha cabega, agora, a anélise que eu fago, inclusive na época, eu as

vezes era muito criticada, até pelos meus préprios companheiros do N.O., diziam:
— Ai, Cris, tu é muito politica, tu te preocupa muito, assim, com essas coisas sociais. A tua arte é meio panfletaria.

Eu digo, ora dane-se se ¢ panfletdria, eu nfo estou nem af, o que eu sei fazer é isso, 0 que eu quero fazer € isso,
a minha linguagem € essa, e eu nio estou nem af. Nio tanto o pessoal do N.O. que comentava, analisava o
meu trabalho, porque claro, a gente sempre analisava um ao outro, fazia parte, as criticas, que era super
saudével. O meu caminho é esse, vai ser esse, acabou, é por ai que eu vou, e vou continuar, nio vou parar, nao
vou mudar, até porque eu nio sinto necessidade, eu ndo terminei ainda o que eu tenho que fazer, eu vou

continuar fazendo.

Mas, paralelamente a isso, paralelamente ao N.O., eu também me envolvi com a questio indigena, tinha um
grupo de pessoas que eu conheci aqui diretamente ligadas a questio indigena no Brasil. Entio, eu me tornei,

por forgas das circunstincias, porque eu sempre tive uma preocupagio, digamos, o meu trabalho de arte uma
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conotagio social muito forte.

Em Sio Paulo, quando eu morava 14, eu trabalhava a questao da mulher na sociedade, eu fazia silk screen e
desenho, com influéncia de histéria em quadrinhos, minha linha era essa, uma coisa meio pop, por ai. Ao
chegar aqui, eu me deparei muito fortemente com a questio indigena, porque eu via indios guaranis na rua e
nio entendia o que eles estavam fazendo ali. Ndo combinava. Eu tentei me aproximar deles e nio consegui,
nio é? Hoje eu entendo bem porqué. Entéo, na época eu fiquei muito chocada com aquilo que eu via na rua.
E conheci esse pessoal que trabalhava com os indios, pelos indios, entendeu? Eu me juntei a eles também.

Entéo, foi tudo junto, o N.O. e os indios.

Isso s6 veio reforcar aquela minha idéia que eu tinha de ter essa conotacio social no meu trabalho. Entéo, eu
passei da questdo da mulher para a questio dos indios, automaticamente. Porque eu queria mostrar o que eu
estava vendo na rua, aqui. Afinal, eu ia morar aqui mesmo. Eu nio estava mais 14 em Sdo Paulo, eu estava
aqui. E aquela coisa que eu tenho, o artista tem que refletir onde ele est4, nfo é? E ndo onde ele quer estar!

Entdo, eu desenhava o que eu via.

Eu te disse, eu sou formada em pintura, mas eu pintei pouco. Eu parti para o desenho, eu desenhava sempre.
Eu comecei a ir para a rua desenhar os guaranis, paralelamente ao trabalho do N.O. A coisa foi tomando
vulto, assim, cresceu muito, eu comecei a ler sobre antropologia, direito indigenista, a histéria do indigenismo
no Brasil, a histéria dos érgaos oficiais, do SPI, da FUNAI, porque surgiu, como surgiu, a politica brasileira,
as idéias dos politicos quanto aos indios. Quer dizer, que até hoje ndo mudaram, a falta de respeito é total,
néo é? Até hoje nio mudou coisissima nenhuma. E falta de respeito mesmo, porque essas etnias, esses povos,
essas culturas nfo interessam ao capitalismo, nio é? Nio é interessante que eles sobrevivam como tal, eles
tem que ser adaptados. E isso é uma violéncia. E eu sempre fui contra a isso, e sempre me manifestei. E
continuo me manifestando hoje, s6 que de uma outra maneira. Entfo, por isso é que o meu trabalho se voltou

inteiramente para isso af.

E essa questio indigena, também, na ditadura foi mais violenta do que se pode imaginar. O que safa no jornal
era muito pouco e, era muito violento o que safa, tu imaginas o que nio safa. Entao, meu trabalho também
era de deniincia, no é? Eu digo, bom, nfo sai no jornal, mas eu vou botar no eu trabalho o que eu sei, e o que

eu estou vendo. Entéo, era o que eu fazia.

E o N.O,, essa coisa de... quanto a ditadura, digamos assim, ao momento politico que a gente estava vivendo,
eu via assim, o circuito de arte era muito fechado para as manifestacoes de vanguarda, digamos assim, para
usar o termo da época. Os artistas novos, novas linguagens eram muito criticados, performance era uma coisa

de louco, entendeu? Uma instalagio também, entéo, era tudo visto como:
— Ah, mas que ¢é isso? Esse cara é doido! Esse grupo af...

Entio, artistas consagrados iam no N.O. e nos questionavam muito, dizendo que a gente nio sabia o que
queria da vida, por af vai. E, eu via assim, que aqueles artistas que estavam 14, de uma maneira ou de outra,
estavam se manifestando e mostrando o que passava na nossa vida, na nossa realidade, no nosso dia-a-dia.
De uma maneira ou de outra, isso aparecia nos trabalhos, por isso que eu vi um pouco esse lado assim de
resisténcia, digamos, cultural, dentro do Espagco N.O., que é uma coisa que nunca ninguém abordou, porque
as pessoas ndo interpretavam por esse lado, digamos assim. E uma coisa gozada isso, porque, a tendéncia da

maioria das pessoas é sempre separar coisas. Eu nfo, eu sempre junto tudo na mesma coisa porque para mim
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¢ tudo junto, nada é separado. Essa coisa de dizer que a antropologia est4 separada da arte, separada da

matematica, nfo, isso nio existe. Para mim é tudo uma coisa s6, e sempre foi. Tudo tem a ver com tudo.

Hoje, parece que a coisa esta ficando um pouquinho mais clara na cabeca das pessoas. E naquela época eu
também j4 entendia assim. Entdo para mim, foi muito claro isso af. Foi um tipo de manifestacio de um grupo
de pessoas que ndo queriam se calar, e que nio queriam se submeter as regras daquela época, entio, a gente

criou aquele espaco, e criamos as nossas regras, claro.
APN- As regras que tu falas...

CV- Eu digo regras do dia-a-dia, da organizacio da coisa. Tinha um estatuto, que tinha que ser cumprido. Era
um centro cultural, tinha que ter as suas regras. Nada funciona sem algumas regras. Aquilo a gente se esme-
rava para cumprit, para que a coisa funcionasse. Eu acho que, enquanto funcionou, funcionou muito bem.
Inclusive, € s6 tu ires 4, nos arquivos, para veres o contato que a gente tinha com o mundo inteiro, pratica-
mente. Foi uma coisa muito interessante, porque a gente comegou a descobrir outros grupos semelhantes ao
nosso, que também trabalhavam, existiam e faziam as linguagens muito semelhantes as nossas, e abordavam

questdes como nds abordavamos.

APN- Cris, até quando tu trabalhastes com arte postal? E, mais ou menos, se puderes situar um motivo pelo qual tu

acabastes ndo fazendo mais arte postal.

CV- Olha, eu praticamente, eu vou te dizer, na existéncia do N.O., a gente fez arte postal até o fechamento do
N.O.

APN- E depois?

CV- Depois do fechamento, eu particularmente, ainda mantive contato com alguns artistas de fora do pafs,
principalmente, que mandavam correspondéncias para eu intervir, e eu continuei intervindo. Participei de
exposicoes na Coldmbia, Dinamarca, enfim, Italia. Até hoje, de vez em quando ainda aparece, principalmen-

te da Italia, chega alguma coisa e eu continuo intervindo, no é?
Tem gente que até hoje faz. Eu colaboro, por que ndo?

APN- E tu achas que a maioria dos artistas que trabalhavam com arte postal para se comunicar, tinha para eles uma

relacdo clara com isso de “ndo se calar”, wma ligacdo, um engajamento mais politico?
CV- Af é uma coisa meio complicada de eu te responder, porque depende de cada pafs, da situagio de cada pafs.
APN- Eu estou falando dos brasileiros.

CV- Os brasileiros, sim. Nés recebfamos coisas com conotagdes politicas bem claras, do resto do Brasil. Sem

davida, Norte, Nordeste, Sdo Paulo, tinha sim.
APN- E tu achas que tu fostes te desisteressando da arte postal, por qué?

CV- Nio, ndo, é bem desinteresse. Eu fui tomando outros rumos. Porque eles, os outros artistas também,
foram tomando outros rumos, os seus caminhos. O pessoal que era mais ligado ao desenho continuou o
desenho, o as performances, continuou suas performances, pintura, continuou pintando, tu entendes? E uma
coisa natural, tudo muda. Tudo é dinAmico. Eu nfo ia ficar fazendo arte postal para a vida toda, tinha outras

coisas também para fazer, como fui fazer.
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Quer dizer, eu parei, digamos assim, de desenhar, por exemplo, e fui, até por envolvimento demais com a
questio politica dos indios, parei de desenhar em termos, porque eu desenhava para a entidade que eu
trabalhava, que eu estava ligada como militante, sempre militante. Nunca fui profissional da causa indigena,

sou até hoje militante.

E depois eu me dediquei mais a estudar a teoria da arte. Quem me levou para isso foram os indios, por incrivel
que pareca, coisa engracada, porque como eu dizia, a minha cabega era sempre dividida em dois lados, a
antropologia e a arte. Entfo, os indios me levaram para a isso, porque eu comecei a observar as manifestacoes
de artistas que tinham rafzes indigenas ou por origem — ele pessoalmente —, isso de América do Sul. E eu
comecei a pesquisar arte sulamericana, porque eu achei muito interessante, eu comecei a achar as raizes
indigenas dos artistas sulamericanos, e por af eu fui. Claro, essa foi a época que eu fui fazer o P6s-Graduacio
em Teoria da arte, para me dar mais ferramentas, para eu poder até ler, entender e perceber melhor, e estudar

melhor, inclusive até a prépria critica de arte sulamericana. Que é o que eu fago até hoje.

APN- Tu te lembras quando houve uma Bienal de Sao Paulo, com a participacdo da arte postal, eu quero saber o que

tu pensas da passagem da arte postal pela Bienal?

CV- Eu acho interessante porque, mal ou bem, a Bienal sempre se propde a mostrar o que esta se fazendo em
arte, na contemporaneidade. Entéo, ela nio podia ignorar isso. Seria um “fora”danado, nfo é? Se a Bienal

ignorasse a mail art, entendeu? Entfo, eu achei extremamente importante.
APN- Mas tu ndo chegastes a participar...

CV- Nio, dessa vez nio. Nessa eu nio entrei. Eu nfio fazia questao de, eu nunca tive muito interesse em estar
em todas, eu tenho que participar de tudo, tenho que fazer curriculo... Ndo. Eu me preocupava muito era
com o grupo, em manter o trabalho do grupo, em discutir as coisas. Nés discutirmos 14 dentro, o que a gente
queria, qual era a proposta. E, digamos assim, eu era encarregada da divulgagio das atividades do N.O,, eu

redigia realises, fazia contatos. As vezes, ndo dava tempo. Mas, ndo importava.
APN- E tu achas que essa passagem pela Bienal afetou as estruturas da arte postal?

CV- Se legitimou? Olha, eu acho que nio. Nio, porque as pessoas continuaram fazendo e ndo teve assim, ah
agora vou fazer uma coisa mais cuidada, mais sofisticada, porque foi para a Bienal, ndo. Eu nio lembro de ter

visto nada diferente. Continuou sendo a mesma mail art de sempre.
APN- Por qué tu achas que esvaziou?

CV- Ah, porque eu acho que faz parte das sociedades, ndo é? As culturas sdo dinimicas. Isso a antropologia
ja diz. Toda a cultura é dinAmica, nada é estatico, tudo muda, “todo cambia”. Tem que mudar, tem que avan-
car. Entdo ela vai, claro, vai sempre sofrendo uma transformagio. Acho que aquele momento era 0 momento

propicio. Depois, como tudo na arte, como todos os movimentos, se tu pensares bem, nio é?

A transformacfo, esse é o caminho. Aliés, da arte e de tudo. E de fundamental importancia que as pessoas
tenham clareza disso, porque eu acho muito engracado, assim, os artistas que se vé, as vezes, que ficam

fazendo a coisa, a mesma coisa a vida inteira! Uma coisa de louco!
APN- Muito obrigada. #

CV- Aquela mostra que o N.O. fez, de mail art, internacional, que a gente bolou no N.O. foi surgindo aos
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poucos. Eu lembro que a gente tinha as nossas reunides, e comecou a surgir a idéia, ji que a gente recebe
tanta coisa, por que a gente nfio organiza uma exposicio? Eu nem lembro quem comegou com essa historia.

Nio sei se foi o Milton Kurtz ou o Mério (Réhnelt). E quando a gente decidiu, foi uma loucura.

Foi muito interessante, foi extremamente interesante porque veio muita coisa, porque a gente fez o cha-
mamento, aquele convite, ndo é? Para varias pessoas do mundo inteiro, e af, comecaram a chegar coisas e
nfo parava mais. Entio, foi uma exposicdo muito grande e muito boa. Inclusive, nés tivemos um bom

publico visitante.

[sso era uma coisa interesante que ocorria no N.O., tinha coisas assim que as vezes, apareciam sé “meia ddzia
de gatos pingados” durante aquela exposi¢do, naquele periodo, de repente, “pa”, aparecia um monte de
gente. Era muito engracado. E o ptblico era heterogéneo. Ndo pensa tu que era s6 artista que ia. Ndo. As
vezes, entravam assim, pessoas que nio sei, acho que entravam na Galeria Chaves e, “ah vou 14 olhar o que

¢ aquilo” — por curiosidade, gente comum, ia passando resolveu entrar e:
— O que é isso aqui heim, moga? Entrava um perguntando, entendeu?

A gente dizia, é um Centro Cultural Alternativo, bibiri bibiri... Entio, era muito interessante, o ptblico era

muito heterogéneo.

Qutra coisa interessante no N.O. eram os cursos que a gente promovia, cursos de expressio corporal, de
teatro, danca-teatro, que é uma coisa que, depois de alguns anos, estourou por aqui, mas a gente ja fazia!
Linguagens bem novas. Algumas pessoas nio entendiam muito bem, nio captavam muito bem. Performances,
as performances atrafam muita gente, isso eu lembro, nds tinhamos sempre um bom ptblico para as performances.
Claro, era o artista, ndo é? Era uma coisa meio teatral. Entdo, eu acho que a linguagem atrafa as pessoas,

tinha bastante publico sempre. O pessoal sentava no chio. Ficava todo mundo muito encantado.#

O Wladi (Carlos Wladimirsky) fez uma performance muito bonita, e que na época, assim, as reagdes que eu
observei. O artista ali, zanzando no meio de uns potes de barro, anforas, velas acesas, ele riscava o chio. Era
muito bonito, muito forte, a meia luz, entdo, era uma coisa meio ritualistica. E eu ouvia comentarios muito

estranhos:
— O que ser4 que esse cara est fazendo af, heim?
— Ah, serd que é magia negra? (risos)

Era muito engracado. As pessoas ficavam curiosfssimas, entendeu? Suscitava comentarios bem interessantes,

bem ricos, mexia muito com o imaginario das pessoas, ndo é? Com a imaginagio e o imagin4rio.

ntao, isso foi uma coisa bem marcante no N.O. Claro, a proposta da gente era essa também, era instigar as
Ent fi isa b te no N.O. CI tad t tamb ra insti
pessoas que iam 4, provocar. Entfo, tinha essa provocacio, tinham as novas linguagens, que por si s6 j4 eram

provocativas, ndo é?

Outro, também, que mexeu muito com a linguagem das méquinas de reproducéo, o hudinilson Jr., por exem-
plo, aquele artista de Sdo Paulo, ele fez uma exposicido bem interessante 14, usando o préprio corpo como a
temadtica e, usando uma maquina de reproducio da Xerox — que a gente conseguiu por cortesia, emprestada
por “x” tempo. Ele trabalhava o préprio corpo na miquina. Entio, tém imagens muito bonitas, muito inte-
ressantes e muito instigantes também. A exposicdo do Hudi também causou muitos comentarios, ndo é? Foi

muito boa, foi um dos momentos que eu lembro, até por causa da presenga dele, ele é um cara 6timo, alegre,
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muito provocante. A exposicio dele mexeu muito com o pablico. Ele colaborou muito com a gente, cadernos

que ele imprimia e mandava, pequenas publicagdes, mail art, claro, muita coisa. O N.O. tem um bom acervo

do Hudinilson Jr.

E outra coisa de mail art que eu achei interessante na época, era o pessoal da Coldmbia e do México. Tinha
um pessoal da Colémbia que fazia uma publicacdo chamada “Registro” e que, tinha também uma linguagem
muito boa. Eles colaboravam com a gente, mandavam sempre as publicacoes, participaram de algumas mos-
tras. O México também, tinha um pessoal que trabalhava com carimbos, muito bonito, o trabalho, muito
bom. Uma coisa assim, muito simples, muito modesta, sempre em papel jornal, mas o trabalho assim, de

primeirissima qualidade, coisa muito bonita, muito boa, a proposta deles.

Esses grupos, da Coldmbia eu lembro bem, da Cidade do México, e do Brasil também, gente bem legal de Sdo
Paulo, do Nordeste, do Paran4, eram os mais interessantes. Mas também tinha gente do Jap#o, faziam conta-
to com a gente, participaram, e Europa: Italia, Franca Alemanha, Suica, Holanda. Nés tinhamos muito
contato com a Holanda — os amigos 14, os artistas Flavio Pons e Claudio Goulart —, era uma rede de contatos

fantastica, funcionava muito bem. #

Heloisa Schneiders da Silva

22. jun. /1999, Porto Alegre-RS

APN- ...nesses eventos, que aconteceram agora, existiu uma selecdo e na época de vocés, ndo.

HSS- E, eu acho que uma das coisas que, para mim assim, porque eu fui mais curiosa. A curiosidade me fez
pensar e querer ver como € que... se articulava, qual era a necessidade da arte postal, hoje? Como que ela

acontece! E uma das coisas que eu observei é que, parece que o estimulo vem de fora — nenhum juizo de valor af.

Mas, uma das diferencas é que, na nossa época, era uma necessidade interna, essa necessidade parece que
congregava um grupo, sendo que, o acontecimento exposi¢io poderia acontecer ou nio. Entende? Néo
necessariamente, porque os trabalhos circulavam, e a gente recebia horrores de coisas, cada um de nés, e a
gente terminava — uma selecdo natural — escolhendo os trabalhos ou as mensagens que te parecessem mais
interessantes. Af, tu respondia e se estabelecia uma correspondéncia. Muitas vezes eram coisas assim — eu até
acho que eu separei uma coisa — que, mandava uma determinada mensagem, o outro continuava e depois te
mandava de volta e ia se fazendo assim, quase que uma construgio em cima de uma mensagem inicial, de uma
referéncia. Ento, eu acho que é todo um mecanismo diferente. Acontece que tinha que ver com a época. Até,
eu acho, que era uma possibilidade de ir, nfo sei se contra, mas atuar ao lado de uma “veiculacio oficial”, que é
a das galerias, dos espagos culturais e tal. Era uma coisa que veiculava desejos, necessidades, ensaios, ou uma

poética, que nfo necessariamente precisava desse tipo de continente — de um espaco cultural oficializado.

Entdo, acho que essa era uma das necessidades que a gente tinha e eu nem sei, exatamente, onde comegou a

arte postal. Eu tenho impressio que as primeiras coisas que a gente recebeu foram dos Estados Unidos e da
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Alemanh3, se ndo me engano. Mas, dali a pouco tinha gente de todo 0 mundo. Eu até tenho um material

aqui, que ndo é meu, é da Teresa Poester, que participou na nossa época, também.

A gente fez uma exposicio na Pinacoteca — que a Karin (Lambrecht) deve ter te falado, eu nio sei —, uma
exposicio internacional que a gente organizou. N6s entfo, escrevemos para todos os nossos correspondentes
e eles mandaram coisas e, nds fizemos uma exposicio na Pinacoteca, de gente de todo o mundo. No final nés
recolhemos os trabalhos. Eram trabalhos que a maioria, claro que muitos eram xerox, mas sempre tu fazia

alguma coisa que era um gesto teu. Tu trabalhava em cima do xerox, digamos, ou podia ser uma gravura ou...
APN- E tu lembras quando foi?

HSS- Talvez eu até tenha o ano aqui, em algum material meu. Eu vou até dar uma olhada.#

HSS- Muitos de nés tinhamos correspondentes comuns. Eu acho até que a gente deve ter feito um cartaz.
APN- E tu lembras como é que tu comecastes? Qual foi a tua primeira participacdo?

HSS- Olha, eu acho que foi entre os anos, certamente entre os anos 70 e 80. Deve ter sido assim, 77... 76.
APN- Ld no Instituto (de Artes)?

HSS- O nosso ponto de referéncia era o Instituto. Porque nés todos estdvamos no Instituto, cursando. Entdo
a gente tinha, assim como a arte postal, havia uma necessidade de grupo, de encontrar parceiros, encontrar
linguagens comuns e... Eu acho que isso foi nos unindo, a gente constituiu, nio um grupo oficial, mas um
grupo de... agio. Ndo era um grupo assim como... o Nervo Optico, que cada um tinha o seu trabalho indivi-
dual, mas eles faziam trabalhos em nome do Nervo Optico. Eu acho que conosco nfo acontecia isso, simples-
mente era um grupo de jovens, que tinha determinadas necessidades e entfo, a gente se agrupava circunstan-
cialmente. A arte postal era uma coisa que nos unia, um recebeu alguma coisa e passava para os outros.
Assim como alguns outros trabalhos que a gente fez, um trabalho que foi uma exposi¢io relampago, por
exemplo. Que a gente pegou pequenas coisas nossas, descemos a Rua da Praia e fizemos uma exposi¢do ali na

rua, a gente escolheu o ponto mais...
APN- Eu vi as fotos. A Karin (Lambrecht) tem.

HSS- Ah, a Karin tem as fotos. Eu acho que eu néo tenho, acho que eu tenho alguma, uma que outra. Bom,
isso foi uma coisa que, praticamente era 0 mesmo grupo, mas, nao que a gente constituisse um grupo. Acho
que era muito mais um grupo existencial e de uma época, do que um grupo constituido. Porque cada um de
noés, independente da arte postal, mantinha o seu trabalho, alguns mais e alguns menos. Eu acho que, por
exemplo, a Karin, sempre desenhou e pintou. Eu também, independente da arte postal, eu fazia o meu traba-
lho em desenho e de pintura. O Jests (Galdaméz Escobar) fazia com gravura, mas eu acho que havia pessoas com
uma linguagem mais afim, o Jess, por exemplo, a Simone (Basso) que sempre trabalhava com colagens, com
pedacos de informacio, pedacos de imagens. A arte postal se prestava muito para esse tipo de coisa, falando no

nivel plastico e visual. Em geral eram pedacinhos de coisas que a gente conformava feito uma estética, digamos.
APN- A Teresa (Poester) também? E quem mais?

HSS- A Teresa, também. A Bea Manganelli, em algum momento. Tinha pessoas com maior freqiiéncia, mas

digamos, os mentores, quem agitava era especialmente: o Jests, a Karin, a Teresa, eu.
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Deixa eu ver se eu encontro a foto da exposicio que diz bem o ano...
APN- Eu acho que foi 78.

HSS- Entéo foi, mais ou menos, por af, 77, 78. Eu acho que até em 80 foi a exposicio essa internacional,

assim, a gente ja estava em contato...
APN- Jd estavam se correspondendo por algum tempo.
HSS- E.

Isso aqui, por exemplo, é um dos trabalho que eu mandava. Isso aqui até eu fiz, eu nfio sei como é que eu tirei
essa fotocdpia, ndo se foi quando eu fui aos Estados Unidos... E, 81. Eu tinha feito um trabalho em papel

colorido e nos Estados Unidos, naquela época aqui nio tinha xerox colorido ainda, ndo é?
APN- E, demorou muito para vir.

HSS- E, acho que nos dltimos anos é que a gente tem essa facilidade. Eu acho que eu tenho o original desse

ai. Depois, ¢ claro eu fiz experiéncias com cor.
APN- Qual a tua motivacdo para participar? Era mais o que tu colocou antes como...

Esse ¢ o original, o xerox eu experimentei fazer puxando para vérios tons. As fotos sio minhas, sio slides que
eu passei para papel e trabalhei em cima. Ou eu fiz fotolito? Eu nem me lembro como é que é. Eu sei que as
fotos eu tirei e depois trabalhei com algum recurso fotografico, nfo sei se eu mandei passar para papel ou se

eu passei para fotolito, e do fotolito eu fiz o xerox.

Eu acho que, é uma visdo bem pessoal — aqui estd o “Linguagem” (jornal) —, é uma visdo... eu acho que o
nosso Q.G. era o Instituto. Porque como nés estuddvamos ali, acho que era muito mais facil trocarmos idéias
e se encontrar e discutir e até, assim, confrontar as necessidades, os desejos, os sonhos. Mas, eu acho que é
muito... quando a gente é jovem, e tem muitas idéias e, mais do que idéias, caréncias e desejos, eu acho que
qualquer estimulo, pode ser qualquer coisa assim, mas ele tem um eco. Tu nio sabes bem o que fazer, ndo é?
Mas, de alguma maneira, qualquer coisa que tu vé, qualquer coisa que a gente soubesse, ou noticia que a
gente tivesse, que algum artista estd trabalhando no sei com o qué, entéo, tudo isso encontra um terreno
como quase virgem. Muita coisa pode dar af. Pode ndo dar nada. Pode ser uma planta que morra, que a
semente apodreca, que nio resulte em nada. Como as vezes a gente planta no clima errado e tal. Mas, eu

acho que tem muito mais possibilidades.

Entdo, eu acho que, a0 mesmo tempo que, talvez cada um de nds, assim, tivesse uma certa tendéncia ou
mostrasse alguma tendéncia a trabalhar mais com gravura ou... — eu, por exemplo, odiava gravura. O que eu
fiz em gravura foi porque eu precisava de créditos para me formar. Precisava fazer, era obrigatério, “Xilo 17,
“Xilo II” “Serigrafia”... Bem, tudo que tivesse que passar por um processo, um meio indireto, eu nio me sentia

capaz, nfo sentia que era a minha linguagem. Para mim era desenho e pintura, sio mecanismos mais diretos.

Mas, o que eu quero te dizer € que, eu acho que, ao lado de uma coisa que possivelmente cada um de nés, em
fazendo a escola ia sentindo que tinha um caminho, que tinha mais curiosidade, tinha mais vontade de seguir
em relagio a uma determinada linguagem, tinha vérios outros pontos que estavam ali, mexidos também. Eu
acho que a arte postal foi uma coisa assim. Entfo, era uma possibilidade de te sentir num espaco reduzido e

com um material... barato, de certa maneira, se sentir fazendo alguma coisa, j4, com maior viabilidade, nio é?
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Do que pensar em preparar uma exposi¢io, alguma coisa assim, que a gente, talvez, nio tivesse nem condi-
¢oes ou vocabulario suficiente. Eu acho que serviu, um pouco, 2 isso, a nossa necessidade, que eu acho que
talvez seja a de qualquer grupo jovem. Claro, hoje, por isso que eu me pergunto assim, como seria, e perguntei
para os jovens que estavam ali, que fizeram essa exposicdo, o que motivava? Porque, hoje, me parece que, os

meios sdo outros também.

Nio é que nfo possa acontecert, eu acho que até tem um lado, porque eu acho que a esséncia da — eu estou
falando coisas que estdo me vindo na cabega, depois tu colocas na ordem que tu quiser —, mas eu acho que o
essencial era a necessidade de formular, através da imagem, uma coisa poética, era um jeito de fazer poesia
com a imagem, com a palavra. Eu acho que a arte postal permitia isso. Porque se usava muito a palavra. Eu,
por exemplo, sempre gostei de escrever, nunca escrevi muito bem, mas sempre ousei escrever algumas coisas,
sobre o meu trabalho, sobre o trabalho de outras pessoas. Sempre brinquei com a palavra. Entdo, era uma
possibilidade de brincar com a palavra. Eu nfo sentia que era capaz de — em alguns momentos até insertei,
mas muito depois —, insertar a palavra na minha pintura, mas, na arte postal, por exemplo, eu me sentia capaz

de fazer um jogo visual usando a palavra, e a0 mesmo tempo, criando uma imagem.

Entdo, eu acho que com muitos aconteceu isso. Tem muita gente que ndo... que trabalhava diretamente,
mais com a palavra, que era mais poeta, no sentido literario, e trabalhava com arte postal também. Eu acho
foi uma coisa que abrangeu. Por isso eu falo na coisa poética, e... parece que hoje... é especialmente trabalha-
do por pessoas que mexem com a coisa visual, parece, eu ndo sei. Mas, me pareceu pela exposicio que eu vi,
que era a maior parte, e com os depoimentos assim, que a maior parte era de pessoas que j4 mexiam com a

imagem, de certa maneira.

APN- E tu conseguirias dizer por qué tu achas que esvaziou a arte postal? Por que tu parou? Se consegues identificar

o0 porqué.

Eu ndo saberia te dizer, eu teria que pensar mais e buscar mais informago. Eu perdi certos contatos e, talvez

até, a necessidade de me manter... eu saberia dizer com respeito a mim.

Saciou a minha necessidade estética e, de informacio e de expressio, naquele momento. E também, eu acho
que junto estava a... como quase todos nés tinhamos o nosso trabalho paralelo 2 arte postal, em mim come-
cou uma necessidade de me aprofundar mais. Eu nio acho que a arte postal era superficial, eu acho que foi
muito expressivo, foi um trabalho. Agora é que a gente pode pensar assim, a Karin, a Teresa, o Jests, talvez,
eu, N0 momento a gente estava participando de uma coisa que era muito espontinea para nds, era automa-

tico assim, era responder a uma necessidade, e af, formuldvamos imagens.

Mas eu acho que, houve um momento para mim, que... até eu ndo sei te dizer quando, parou, quase como se
fosse natural. Eu acho que eu comecei a me dedicar mais a pintura mesmo, ao desenho, e a exigir mais desse
tipo de. Entfo, eu acho que eu nfio estava conseguindo me dispersar com outra coisa. Eu acho que esse tipo

de trabalho estava me exigindo mais. Entdo, au acho que foi um abandono natural, por um lado isso.

Por outro lado, eu sei que o Bené Fonteles, por exemplo, que foi um grande participante da arte postal, o
trabalho dele evoluiu dentro da arte postal. Da arte postal ele quase que transformou na linguagem visual
dele. Eu ndo seio o que ele esta fazendo nesses tltimos 6, 7 anos, mas, eu cheguei a receber coisas dele que se
vé derivou daf, fazer disco. A arte postal envolvia uma multiplicidade de linguagens e tem alguns que, eu

acho, que conseguem manter isso como o seu trabalho.
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Eu, no méximo, consigo introduzir certos elementos na minha pintura — como aqui, por exemplo. E pintura,
eu considero essa chapa um elemento pictdrico, ou que eu dei um jeito de transformar em pintura, para que
ele seja recebido como pintura. Ndo é uma multiplicidade de..., é diferente, tu entendes? Alguns evoluiram,
entdo eu pergunto, a arte postal que eu vi hoje, ¢ um dos caminhos? Outros tomaram outros caminhos, foram
se transformando. A arte postal hoje, ¢ um pensamento delirante meu, mas, seja alguém, como é mais facil o
acesso ao computador, quase todo mundo tem, entdo, por exemplo, talvez, se faca uma coisa similar a arte

postal via internet. Alguém manda uma mensagem, manda um desenho e daf outro responde.
APN- Eu acho que existe. Eu ndo mantive contato, mas sei que existem “sites”de...

HSS- Pois é. Acho que também a arte postal hoje, seja isso também. No sentido assim que, uma das direcoes
que a arte postal tomou seja essa, via internet. Na nossa época, o correio era o elemento assim, existia uma...

Tudo é muito mais imediato hoje, nio é? Por causa da internet.

E existia, também, um mistério, que era um elemento assim, sempre presente. Tu mandava o teu enderego
para um australiano, por exemplo, esse australiano mandava o teu endereco para outras pessoas, que a gente
nio conhecia. Entdo, de repente, tu estavas recebendo uma coisa, por correio. Tem toda uma coisa misterio-
sa, de tu abrir o envelope, de te deparar com uma imagem, nio sabia se ia gostar ou nao. Uma surpresa, era

como, quase que, COmo acontece com a internet, entra num site, COnversa.
APN- E bem mais rdpido, imediato. A arte postal antes, envolvia um tempo.

HSS- E esse tempo era uma coisa muito preciosa para nés. Era misterioso, nos envolvia, essa coisa de receber
varios envelopes, recebia e se apresentava. Muitos viajaram e terminaram conhecendo pessoas com quem se
correspondiam muito tempo. Teve isso. Quando a gente comegou o N.O., o Espaco N.O., era quase para nds
como se fosse uma outra possibilidade de dar seguimento a uma arte postal. Era uma veiculacio que também
se dava muito por correio, a gente recebia exposicoes que fossem faceis de montar. Entéo, foi uma das manei-

ras nossas de dar continuidade a essa necessidade, a esse tipo de necessidade de se comunicar.

Por isso que eu acho que é uma coisa de... de época. De idade, de geragfo. Epoca no sentido, assim, da idade
da gente, e o do contexto histérico. Porque, eu acho que hoje, eu ndo preciso me mexer muito, porque eu me
mexo muito para pintar. Porque como eu fago coisas grandes, e pinto quase que com as duas méos, entio, eu
mexo 0 meu corpo. Mas, para mim ¢ suficiente ficar uma semana dentro de casa sem... sem ter quase comu-
nicacéo, eu tenho fantasmas suficientes... (risos) e vozes internas suficientes para, entende? Eu acho que é
uma coisa pessoal e, talvez, de... de idade também. Talvez eu precise hoje ficar quieta com os meus fantasmas,

pintando, do que intercambiando coisas.

Claro que eu gosto de ver trabalhos dos outros, ir ao cinema, mas, parece que é uma coisa mais quieta. A arte

postal tinha um rufdo, um buli¢o, que eu acho que era de uma geracio e do momento, nio é?
Isso é um depoimento bem pessoal, eu ndo sei 0 que outra pessoa diria.

APN- Eu gostaria de saber o que tu pensas da passagem da arte postal, em 81, pela Bienal de Sao Paulo? Essa

passagem pode ter modificado alguma coisa na rede de comunicacao?

HSS- Bom, 81 foi um ano que eu sai do Brasil. Eu nesse momento, eu ja nfo estava tio ligada a arte postal,
até recebia algumas coisas. Eu estive nos Estados Unidos e depois fui para a Europa, eu passei, pratica-

mente, todo o ano fora.
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Mas, eu acho que... por um lado, legitimacio... no bom sentido. Nio é transformar em uma coisa oficial e sim
numa coisa reconhecida, que se reconhece a existéncia disso como um meio expressivo. Eu acho que foi

valido, por que ndo? A forma como os préprios artistas trabalham. #

Eu acho que, a maneira como cada, isso serve para a insergio da arte postal na Bienal, talvez, eu acho que...
amaneira como tu te coloca como artista é que determina como vai ser visto o teu trabalho, entende? Entio,
eu acho que a arte postal ser insertada na Bienal, pode ter sido uma coisa assim que realmente mostrou que aquilo

também era uma forma de expressio, talvez exigisse uma leitura mais ampla, para assimilar isso, mas, valida.

Eu acho que nfo quer dizer com isso, por ela estar insertada em uma Bienal que é um evento oficial, que ela
tenha esse carater de coisa ndo... ja esgotada, ja assimilada. Como muitas vezes acontece. Eu acho que muitas

coisas entram para a Bienal quando j4 estdo... esgotadas, j4 perderam o carater de novo, outras nio.
Quase tudo é assim.

Nio vai ser por participar ou porque recebeu um rétulo que vai ser oficializado, no mau sentido. Porque a
gente tem esse vicio também, de repente a gente, ah, sdo artistas oficiais. J4 pertencem a determinado circui-
to ou fazem alguma coisa que j4 esta assimilada, ja tem um jeito, ja sdo reconhecidos. Nio necessariamente!
E nesse sentido que eu quero dizer, depende de como o artista se mexe com o proprio trabalho. Qual é a
conduta dele com o préprio trabalho. Ndo importa se estd em uma Bienal ou pendurado na ponta de um
obelisco ou... O Duchamp também trabalhou com mecanismos oficiais. Mas, sempre para mim vai ser uma
pessoa assim... foi um artista que até hoje te deixa pensando. Tinha gestos muito... rebeldes e impregnados de
vanguardismo, no sentido da coisa que vai a frente, assim. E, no entanto, hoje ele é super oficializado e nio
perdeu o seu carater de, uma certa rebeldia, ndo perdeu o seu carater de out. Por mais que esteja dentro,

dentro é um conceito, nio é? Nesse sentido, eu acho ele sempre vai estar um pouco fora.

Eu me sinto um pouco assim, por mais que possa sob determinado... fazendo determinada leitura, a pintura a
6leo, nio tem coisa mais assim... quase ativica do que alguém pintar, ainda, a 6leo, hoje. Eu até me considero
um dinossauro, as vezes, perto das coisas que fazem, de elementos que usam, mas a0 mesmo tempo, eu acho
que nessa liberdade tem uma coisa out, que caminha paralela. Nao quer dizer que eu ndo possa estar numa
galeria, pendurada direitinho, eu acho que o sentimento é que te coloca assim. Assim como eu posso, de
repente, fazer uma instalagio. Em algum momento, e talvez nio seja para todo o mundo, em que a fronteira

das categorias, elas se misturam ou se perdem. Elas se desfazem.

O importante ¢ a relagio com a tua expressio, e quanto mais profunda melhor, quanto mais honesta. Acho
que honestidade é um ponto fundamental, ndo quer dizer fazer qualquer coisa. Honestidade inclui tudo, tua
insercdo como ser existencial, social, pessoal, tudo. E um mergulho, nesse sentido, para mim. Por isso que eu

acho que a arte postal, naquele momento, o meu ser precisava experimentar essas coisas e se sentir sendo assim.

Nesse momento, ja é outra coisa. Eu acho que um dia eu vou levar, assim, cinco anos pintando um quadro sé.
Vai ser o resultado de cinco anos. Ao invés de fazer assim, uma produgio com vinte ou dez quadros por ano,
ou trinta, talvez. Eu me vejo um pouco assim. E por isso eu pinto A 6leo, também. O tempo para mim é uma
coisa fundamental. Eu curto tempo. Eu acho que 6leo precisa desse tempo, sendo nio pintaria a 6leo pintaria
com acrilica. O 6leo te permite ir e vir, e a superficie demora mais para secat... entdo. E nesse tipo de hones-

tidade que eu estou falando, no que tu esta fazendo, ndo importa o que seja.

APN- Muito obrigada.
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Ana Maria Torrano
ago. /1999, Porto Alegre-RS

Além desta entrevista gravada, varias conversas ocorreram durante os meses, junho, julho e agosto de 1999,

perfodo em que consultei o arquivo do Ex-Espaco N.O., auxiliada pela artista.

APN- Quando imiciou a sua participacao em arte postal ? Qual a sua motivacdo?

AT- Eu acho que a minha participacio foi pequena, pensando em termos do que eu, em outras areas de
artes plasticas, eu atuei. Mas, ficou até uma parte meio carente, em relagiio a essa vontade de ter partici-

pado mais dos eventos.
APN- A tua primeira atuacdo foi na primeira mostra, foi na mostra internacional que aconteceu em 81, aqui?

AT- Sim, o primeiro trabalho foi para a mostra. A motivagio foi o préprio Espago N.O., porque era uma
fotografia de uma janela do Espaco N.O. que tinha entulhos que um anjinho — um adereco de vitrine —, um
anjo com uma cartinha na mio. Ento, eu associei com arte postal, fiz a fotografia, xeroquei e tem um titulo

que tem a ver com arte postal. Mas depois disso, pouco material eu tenho, que eu lembre.

Em Amsterda foi mais a questdo do livro de artista, porque quando eu fui para Amsterda eu tive contato com
“Other books and so”, e 14 foi mais a questao do livro de artista que eu, vivencei, nao é? Mas, j4 sabia de toda
essa atuacdo da arte postal, antes de viajar, com o pessoal do Centro Académico (do Instituto de Artes/UFRGS),

o Jests Escobar, a Karin (Lambrecht), a Simone Michelin, a... Heloisa Schneiders.

APN- E tu ndo participastes...

AT Daquelas primeiras mostras, ndo. A primeira que eu lembro, o primeiro trabalho foi aquele da janela do N.O.
E, é isso.

APN- E depois da exposicdo tu participastes de outros eventos? Através daquela exposicdo tu recebestes correspondéncias?

AT-Naio. O que eu recebi foi uma comunicacio do “Mahommed”, da It4lia, porque a Karin (Lambrecht)estava
participando e depois, me lembro de um outro da Ana Carolina, era um cartdo-postal muito interessante, a

Ana Carolina do Rio (de Janeiro), dizia “quem ama niao mata”.
APN- E era para interferir?

AT- Exato, eu acho que foi 14 por 82, um pouco antes. E o pessoal do Espaco N.O. todos, eu acho, participa-
ram desse evento da Ana Carolina. Depois, participamos da Bienal de Sdo Paulo, a Bienal abriu um espago
para a arte postal, na XVI, e entdo, fizemos nés todos do grupo, um enviando para os outros, interferindo, o
que foi o “Correntrendsito” que teve registro na “Art in America” (Revista). Se eu nio me engano, quem

propds foi o Telmo Lanes, a idéia.
Que eu me lembre foram estes trabalhos. Isso até 82.

APN- E depois, em 82 fecha o Espaco N.O. ...
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AT- S6 em 85 que eu voltei a participar, com o Hélio Fervenza, em uma exposicio em Pernambuco, do

Alexandre Nobrega, que era “Objeto interferéncia”.

E depois, esse ano que eu recebi a comunicacio do Toni Ferro, era um evento pela Universidade de Catanzzaro,
Museu de Arte de Catanzzaro, Cal4bria, It4lia. Era uma proposta para a Bienal de Veneza. Entdo, deste eu
participei com um pequeno trabalho, onde eu utilizei uma imagem de um evento feito em Porto Alegre, um
evento ecoldgico, o “Abrago ao Guaiba”. Eu utilizei aquela imagem, que nés haviamos em grupo organizado

esse evento, enviei para a proposta do Toni Ferro que o titulo era “Uma torre pela paz”.
E é isso, em arte postal.

Agora, tem um detalhe que eu acho importante, quando o Cldudio Goulart viu esse material da Bienal de

S#o Paulo, ele fez um trabalho em fungio daquele. O ciclo havia se cumprido!
APN- A “corrente entre nés oito”, tu queres dizer?

AT- Isso. Ele recebeu, e fez um trabalho. E o registro de que ele recebeu o recado, por uma revista, nio é? Do

grupo daqui, porque ele ndo sabia que tinha participado (da Bienal) até aquele momento.
E isso.
APN- Ana, como tu relacionas o acontecimento da arte postal ao momento politico daquele periodo, anos 70 e 807

AT- Ah, eu acho super importante, porque ali as pessoas tinham um canal para se comunicarem, sem a
repressdo, nao é? Ali podia acontecer, as pessoas podiam ter conhecimento de fato. Por outros canais nao era

possivel, era pelo correio.

APN- O que tu pensas da passagem da arte postal pela Bienal de Sao Paulo em 19817 Porque a Bienal é um

mecanismo do sistema da arte e a arte postal acontecia fora, marginal a esse sistema, por isso da minha pergunta.

AT- Eu achei que foi 6timo porque [mobilizou] as pessoas, o piblico ter contato com uma manifestagio que

existia e que, colocada ali, foi 6timo, apesar de eu ndo estar muito inserida, mas eu acho que foi perfeito.
APN- E tu achas que modificou a estrutura da arte postal com essa passagem? As redes, o intercambio...

AT- Essa é uma questio dificil de responder. Eu acho que o ptblico que viu, registrou. Acho que em todos os
pafses, em todas as épocas, as repressoes voltam também. Existe esse esquema alheio a nossa vontade. Se em
alguns momentos pode ser colocado, que bom. Que é uma manifestacio mais simples, como naquele texto do
catdlogo eu coloco, eu acho que tantos suportes tradicionais tem tao pouca, as vezes, qualidade do que um

pequeno cartdo-postal pode ter uma informagio muito mais forte.

APN- Por que tu achas que esvaziou a arte postal? Era um movimento que tinha muita participacdo e, de repente, foi

diminuindo, foi acontecendo menos.

AT- Acho que socialmente, toda a geracio 80, como aqui até houve aquela exposicio, em muitos lugares
chegou os anos 80 e... houve uma outra linha de... meio que [?]eu acho. A palavra-chave era outra, era o
projeto de cada um. Voltou-se aos projetos individuais, entfo, isso af j4 nio tinha, até, muito sentido. Agora,

as pessoas que sabem da importancia disso, muitos até continuaram a fazer.

APN- Muito obrigada.
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Vera Chaves
out. /1999, Porto Alegre-RS

Entrevista gravada pela artista, em resposta as questdes enviadas por mim.

APN- Quando iniciou a sua participacdo em arte postal ?
APN- Qual a sua motivagao?
APN- Como relaciona a arte postal ao momento politico-social da época, anos 70 e 807

APN- O que tu pensas da passagem da arte postal pela XV1 Bienal de Sdo Paulo, em 19817 A participacdo modifi-

cou os Tumos da arte postal?
APN- Até quando vocé atuou em arte postal?
APN- Por que vocé acha que houve o esvaziamento da arte postal?

APN- Por que vocé deixou de se corresponder?

VC- A minha participagio na arte postal é um pouco restrita. Eu fiz alguma coisa para uma série de postais,
numa iniciativa de Julio Plaza, em meados da década de 70, que se chamou “On-Off”. Era uma série de
cartdes-postais elaborados por artistas, que depois ia se tornar arte postal no momento em que as pessoas
adquirissem aquela colec@o de cartdes e mandassem. Quer dizer, nfo sei se realmente se pudesse classificar

isso como arte postal.

Agora, da minha participagio, quando eu realmente fiz algo meu em arte postal foi um dos “Testartes”, que

foi um cartfo-postal com um cofre e com a seguinte pergunta, “O que hé dentro deste cofre?”

Foi uma experiéncia bastante interessante porque eu mandei para quatro continentes, eu acho, e recebi
respostas do mundo todo, inclusive de pessoas... criticos, artistas conhecidos na época, como [Carl Andrews],

Lucy Lippard, Ulises Carrion, et cétera.

O maximo que eu fiz foi fazer algumas cépias xerox desta experiéncia e colocar em algumas exposi¢oes dedicadas
as atividades do grupo Nervo Optico, que foi mais ou menos, coincidiu a época da atuagio com a época da

atuacio do Nervo Optico.

Na verdade... quanto a terceira pergunta, porque eu acho que ja respondi as duas primeiras... bom, se bem

que, qual foi a minha motivacio?

A motivacio é que eu acho que existia um clima ja um pouco propicio a arte postal, por conta a gente recebia
muitas coisas, e também com... quando a gente... depois que encerrou o grupo Nervo Optico e se fez o Espago

N.O., quer dizer, quando esse grupo de artistas fez o espago N.O., nés tinhamos um grande mailing, vamos
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dizer, uma enorme lista de enderecos em todo 0 mundo e nos correspondfamos muito. Af era o auge da arte

postal, final dos anos 70 se fazia, ainda, muito arte postal.

Eu acho que essa motivacio era, realmente, uma coisa da época e, havia uma quantidade de artistas fazendo
isso. A minha atuacfo foi pequena, vamos dizet, eu considero muito pequena. Eu ndo poderia ser considera-
da, na histdria da arte, por algum historiador que fosse estudar a histéria da arte do Rio Grande do Sul e do
Brasil, como uma artista postal. Foram coisas bastante esporadicas, na verdade, na época eu fazia serigrafia,
eu fazia outras coisas, fazia gravura e fotografia, principalmente coincidiu com as fotografias, os “Testartes”

que eram obras, especificamente, de arte postal, poderiam ter sido.

O meu primeiro “Testarte” também poderia, foi feito em 74, ele era um envelope com algumas folhas dentro,
com imagens e perguntas. Isso também poderia ter sido considerado um projeto de arte postal, porquanto

mandado pelo correio.

Esses limites do que, onde comega e termina a arte postal é que eu também, como nio sou uma estudiosa do
assunto, nio seria a melhor pessoa para delimitar. Mas, eu acho que de uma maneira mais aberta, tudo o que
pudesse comunicar via correio, utilizando imagem e com uma intencio nio somente de uma comunicacio,
vamos dizer, totalmente literal ou que é comum na correspondéncia normal, no envio de cartas, mas que
tenha j4 uma imagem incorporada ou uma outra intengio um pouco mais estética e um pouco mais poética,

principalmente, eu acho que pode se inserir na arte postal.

Quanto a participacio da arte postal na Bienal, eu acho que a Bienal de 81, que teve arte postal e que foi o
curador, Walter Zanini, ele deu essa importancia 2 arte postal. O que é uma coisa interessante, mas ji nesse
momento, ela comeca a se tornar um elemento quase museoldgico, quer dizer, foi ja nos finais. O auge mesmo
da arte postal acho que aconteceu nos anos 70. A década de 80 ja é marcada por um retorno a ordem,
digamos, porque a arte postal era uma forma alternativa de expressao. Ao passo que a década de 80 é carac-
terizada por um retorno 2 arte de galeria, pintura, entio, decreta completamente, vamos dizer, a decadéncia

desse tipo de comunicagio que havia existido na década anterior.

Entdo essa realizagdo pelo Walter Zanini de uma espécie de mostra, grande mostra de arte postal inserida na
Bienal de Sao Paulo, j4 teve, para mim, um cariter de memoria. Ndo era uma coisa viva, era uma coisa que
até de certa maneira contrariava os principios da arte postal, porque a arte postal, em principio, ndo era uma
coisa para ser guardada, era para ser recebida, lida e colocada no lixo — como se coloca, depois de dois meses

uma carta, quando se faz uma limpeza nos papéis.

Como h4 um vicio, digamos, de que a arte deve conservar-se, entdo, também foram conservadas as coisas de
arte postal. Inclusive, um dos ntcleos de conservacio de arte postal aqui no Rio Grande do Sul é o préprio
Arquivo do Espaco N.O., que eu dirigi muitos anos e que vem, pois, com intengdes de reabrir ao piblico. Na

verdade j4 esta quase reaberto.

O esvaziamento da arte postal, eu acho que ja estd mais ou menos respondido pelas questdes que, no momen-
to em que volta a pintura e que volta o mercado com tanta for¢a, nos anos 80 — e foi um fendmeno néo sé
brasileiro, mas principalmente na Europa e nos Estados Unidos, no mundo desenvolvido ocidental, vamos
dizer, os modelos vem daf —, e foi uma coisa que durou praticamente toda a década, com bastante, também,
retorno a uma situagio, mais ou menos anterior, no inicio dos anos 90. Porque eu acho que o mercado que

deu esse “boom” também, desiludiu bastante, houve fechamento em massa de galerias, em todo o mundo.
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E eu acho que o ressurgimento da arte postal se d4, a arte postal eu nio vejo que ela esteja esvaziada, eu acho

que ela estd mais viva do que nunca, através dos meios eletronicos.

Eu creio que todas essas manifestagioes de comunicagio que existem hoje pela internet sdo a arte postal do
limite do milénio. Toda essa mogada que esta utilizando a internet, o e-mail para se comunicar e mandar
mensagens, nio s6 individualmente mas para muitos receptores, eu acho isso uma revolu¢io muito grande.
Além disso, tem essa imediatez fantdstica, em poucos minutos a mensagem atravessa o planeta. Eu acho que

nés vivemos um momento de renascimento e de grande crescimento da arte postal através desses meios.

Eu creio que estas sdo, mais ou menos as respostas as perguntas feitas. Um pouco informalmente respondidas,

mas espero que seja isso que tu querias.#
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