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Resumo: Este texto pensa a posicao do espectador através de duas obras de
Antonio Manuel, “Urnas-quentes” (1969) e “O Corpo é A Obra” (1970). No
entendimento de que sao dois casos antagénicos, demonstra-se a participagao
ativa do publico, no primeiro caso, e passiva, no segundo. Tal raciocinio é
conduzido pelo contexto de abertura conceitual e insercao do espectador,
préprios da arte produzida no Brasil dos anos 1960, para a qual os escritos e
declaragoes de artistas, como Hélio Oiticica e o proprio Antonio Manuel, e de
criticos proximos, como Frederico Morais, nos dao acesso. As duas obras, aqui
privilegiadas, sao equacionadas com uso do publico como ponto de apoio e
exemplificam a problematica da recepcgao critica das obras de arte.
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Abstract: This text examines the position of the spectator through two works by
Antonio Manuel, "Urnas-quentes” (1969) and 'O Corpo é A Obra" (1970).
Understanding these as two opposing cases, it demonstrates the active
participation of the audience in the first case and passive participation in the
second. This reasoning is guided by the context of conceptual openness and the
insertion of the spectator, characteristic of the art produced in Brazil in the
1960s, to which the writings and statements of artists like Hélio Oiticica and
Antonio Manuel himself as well as close critics like Frederico Morais, give us
access. The two works highlighted here are analyzed with the use of the
audience as a point of reference and exemplify the problematic nature of the
critical reception of works of art.
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As décadas de 1960 e 1970 sao reconhecidas, no Brasil, como periodo de
grande opressao politico-social e de uma geracao de artistas de
capacidade construtiva? capaz de estabelecer diretrizes internas
inovadoras para suas obras e, ao mesmo tempo, possibilitar dialogos e
aberturas para o publico. Essas sao caracteristicas de uma arte que
reverbera até nossa contemporaneidade. Podemos perceber essa
lucrativa dubiedade nas produgdes encontradas em nomes
emblematicos como Hélio Oiticica, Lygia Clarck, Lygia Pape, Cildo
Meireles, Mira Schendel, Nelson Leirner, Wesley Duke Lee, Rogério
Duarte e tantos outros. O nome aqui escolhido para tratar da
manifestacao artistica do periodo citado como sendo uma “arte de
resposta’, de choque e uma proposicao ativa que expande o gesto

criador é o de Antonio Manuel.

Este primeiro paragrafo ja nos coloca algumas duavidas que servirao de
tracado para o desenvolvimento das idéias neste texto, como: onde
podemos observar tal dubiedade? Por que a arte brasileira destas duas
décadas se deu de tal maneira? Como isso afeta a recepcao critica e de
fruicao das obras deste periodo? Por que a escolha do nome de

Antonio Manuel?

Justificar a escolha do nome ja nos da uma boa visao do nosso campo de
trabalho. O conjunto da obra deste portugués brasileiro parece sempre
esbocar um movimento de insercao e resisténcia “do” e “ao” espectador.
E, certamente, uma arte de resposta,3 que jamais mostra-se alheia as
questoes de seu tempo e possui a qualidade rara de reinventar-se a partir
e através do modo como é recebida ou mesmo recusada. Podemos

pensar em seus trabalhos envolvendo jornais, que tiveram a duracao de




um dia de informacao, um dia de jornal. Ali, temos as primeiras
interferéncias em manchetes, através das quais sao transmitidas novas

informacoes, com uso da mesma diagramacao dos jornais.

Ao trabalhar diretamente com o maquinario da imprensa, o artista
comeca a fazer uso das matrizes descartadas, os flans, o que o leva a
produzir seus préprios jornais, como o projeto “Clandestinas” (1973).
Nesse trabalho, foram impressas dez pegas com paginacao semelhante a
do jornal “O Dia", da mesma data. Porém, com a introducao de fatos

ligados a arte.

As “Clandestinas” eram colocadas nas bancas e poderiam ser compradas
por engano, como se fossem o jornal “verdadeiro”. Mas, talvez o extremo
dessa relacdo com a disseminacao de uma informagao como resposta ao
proprio modo de produzir e disseminar informacoes tenha sido a
“Exposicao de Zero As 24 Horas nas Brancas de Jornais” (1973). Apos ter
suas obras censuradas pelos proprios realizadores de uma exposigao,
que ocorreria no MAM-Rio, o artista se dirige ao “O Jornal” e consegue
que as obras censuradas fossem apresentadas como um caderno
dominical de seis paginas. Aqui, aparece muito daquilo que os trabalhos
de Antonio Manuel apontam: a dificuldade, quando nao impossibilidade,
de veicular a arte produzida em ressonancia com o seu tempo, e a
dificuldade ainda maior de fazer com que o publico pudesse aceitar a
proposta e inserir-se nos questionamentos (em uma época em que a
autocensura, resultado das conhecidas condicdes sociais impostas pela

ditadura militar, era frequente).

Antonio Manuel faz parte de uma intelectualidade oprimida, que possui
uma criatividade necessaria, tipica das comunidades marginalizadas,
para as quais esses artistas sempre tiveram atencao. Entende-se que
dizer “seja marginal seja herdi”, por parte de Hélio Oiticica, indica tantas
questdes quanto é possivel perceber no choque entre uma arte que foge

dos saldes, por nao querer ser elitista, e encontra um publico que é,



curiosamente, aproximado por ser também marginalizado. Mas, para o

qual a arte ainda nao é uma necessidade, como € a criatividade.

Esse estado de “ser marginal’, da arte feita por Antonio Manuel (Oiticica,
Clark, Barrio) fazer parte de uma intelectualidade acuada, o que é
demonstrado com bastante clareza em “Loucura e Cultura” (1973).4 Neste
filme, do qual participam, além dos nomes citados acima, Rogério
Duarte, Luis Saldanha e Caetano Veloso, a construcao é feita com
tomadas quase estaticas, nas quais os artistas parecem posar para as
fotografias de uma ficha policial. No audio, esta a origem da ideia. Trata-
se de frases de um debate a respeito de “loucura e cultura”, ocorrido no
MAM-Rio, em 1968. “Atencao. Atencao. Eu preciso falar. Atencdo. Eu
quero falar’ é a primeira frase do debate selecionada para o filme. Fala-se
da ‘grande farsa que é a cultura brasileira’, a loucura para mim significa

um sentido de liberdade, de criacao™ (Bernadet, 1984, p. 47).

Quando aparece a fala vinda da platéia, de que toda aquela discussao nao
passaria de “masturbacao intelectual” (Bernadet, 1984, p. 47), é que se
entende a localizacao da discussao eda producao de arte no dado
periodo. Junta-se a isso a utilizacao da Marselhesa orquestrada. A musica,
que por muito tempo foi sinénimo de liberdade, surge, em “Loucura e
Cultura”, como uma fina ironia e um pedido por alguma espécie de
liberdade muito mais ampla que aquela limitada pela censura aos jornais

e exposigoes da época.

O pedido de liberdade desses artistas talvez sempre tenha sido o da
liberdade como experiéncia. E por essa concepcao de liberdade que
pensaremos, especificamente, duas obras de Antonio Manuel: as “Urnas-
quentes’, em seu primeiro momento, 1968, e a acao performatica de “O

Corpo é a Obra”, de 1970.

“Urnas-quentes” surgiu numa manifestagao inserida no evento Arte no

Aterro, chamada Apocalipopétese (manifestacao idealizada por Rogério




Duarte e Hélio Oiticica). Todo esse evento inseria-se no contexto de
questionamento do sistema legitimador das obras de arte.> No caso das
“Urnas-quentes”, a proposta era bastante direta e pensada para o local
publico, como mostram as palavras do préprio Antonio Manuel:
Essa idéia coletiva, grupal, de arte no Aterro, foi um
dos primeiros movimentos realizados na rua, em
praca publica. Cada artista criava um trabalho para o
Apocalipopétese. Meu trabalho eram as urnas-
quentes: uma média de vinte caixas de madeira,
hermeticamente fechadas, que dentro continham
coisas variadas (poemas, textos, fotos, iconografias,
objetos, etc.). As pessoas recebiam martelos e pedras e
essas caixas eram violentadas, eram arrebentadas a
porretadas e vocé descobria entao o codigo de cada
uma delas. E essa a idéia original da urna-quente. Uma

idéia radical, de vocé tentar usar também de violéncia
para descobrir a coisa em si. (Manuel, 1984, p. 44)

“Urnas-quentes” exige que o espectador esteja numa posicao ativa e, por
isso, depende da boa disposicao desse participador. Aparentemente, “O
Corpo é a Obra”, de 1970, pediria uma descricao diametralmente oposta.
Porém, ainda sera possivel uma confluéncia, que é a propria
especificidade do espectador, exigida em ambas as obras, para a qual nos

voltaremos mais adiante.

“O Corpo é a Obra” pode ser encarada como uma acao performatica,

tendo em vista a existéncia de uma anterioridade ao fato a partir do qual




é constituida a obra.® Antonio Manuel havia inscrito a si mesmo como
obra no XIX Salao de Arte Moderna, no MAM-Rio, com suas medidas e
demais informagdes de descricao. Somente apds ter sido recusado no
salao, é que a idéia da agao da obra pode surgir. Antonio Manuel exibiu

seu proprio corpo nu como obra.

O artista passeou pelo espago durante a abertura da mostra, fez poses,”
subiu e desceu a escadaria, foi recebido com sorrisos, cumprimentos e
rostos receosos, como mostram as fotografias da época, até dar por
finalizada a sua acao. Depois, o artista foi proibido de expor em saldes
oficiais por dois anos.8 Para 0 modo como pensamos essa obra hoje, nao
podemos deixar que sejam desvinculados esses trés momentos: (i) a
inscricao do corpo como obra e a recusa pela comissao do XIX Salao de
Arte Moderna, (ii) a decisao do artista de dar uma resposta a essa recusa,

que é o proprio ato tido como a obra; e, por Gltimo, (iii) a condenagédo da




Comissao Nacional de Belas Artes, pelo Ministério da Educacao e da
Cultura, que define a nao aceitacao de “O Corpo é a Obra” no universo

das Belas Artes no Brasil da época.

Em ambos os casos, percebemos obras que sao reagoes, ou respostas, a
certas condicdes institucionais da época. Essa resposta destina-se,
especificamente, ao sistema de arte que nao havia conseguido (e ainda
nao consegue) digerir com facilidade obras de arte como propostas em
campo alargado, tanto no sentido formal quanto conceptual. Uma das
principais razdes da dificuldade de assimilacao institucional (e pode-se
mesmo dizer da dificuldade de recepcao critica) é a desconfortavel

sobreposicao das figuras do autor, do espectador e da proposta.

Muitas vezes, a identificacao de “onde” encontra-se “a obra’, na
proposicao lancada pelo artista, € aparentemente facil. A obra de arte
estaria na (e seria a) propria experienciacao da proposicao do autor.
Porém, quando é necessario pensar institucionalmente estas obras, o
que ja pressupde uma recepcao critica judicativa, ou seja, uma recepgao
de discernimento das propriedades intrinsecas e fundamentais da obra,
davidas dificeis aparecem. Como seria possivel aproximar-se,
cautelosamente, de uma obra que é ativada pelo espectador e constroi
sua origem e morte no proéprio tempo de vivéncia do sujeito com a
proposicao lancada pelo artista? Se o espectador abandona sua posicao
e passa a integrar a obra, passa a ser obra, entao, para quem é essa obra,
ja que o proprio espectador da obra, aparentemente, transforma-se
obra, no momento em que esta é disparada pela sua acao? Como
conceber uma recepgao critica para uma obra que apenas pode ser
percebida “ap6s” e "na’ anulacao da distancia necessaria para a

exterioridade do espectador?

Espectador e obra dividirem o contexto parece algo fundamental para
que haja experienciagao. Da mesma maneira, para que possa haver uma
recepgao critica, parece indispensavel uma distancia entre espectador e

obra, que dé margem para uma melhor definicao da obra como “objeto”



de alguma espécie de estudo.? No caso de “Urnas-Quentes” e “O Corpo é
a Obra” temos, de imediato, duas obras com caracteristicas divergentes
com relacao ao espectador. De maneira mais rasa, percebemos a

dicotomia ativo/passivo na apresentacao de um trabalho.

“Urnas-quentes”’, evidentemente, exige do espectador que este se insira
na obra como agente ativador. As caixas fechadas sao um momento de
estaticidade, um momento em que a obra se apresenta como
possibilidade. As caixas fechadas sao o indicativo de uma obra de arte
que pode ou nao acontecer, ou revelar-se, na dependéncia de uma
atividade externa. Essa é a atividade de violacao, ou de vontade de revelar

uma verdade, que se espera sempre do espectador.

O momento da atitude e efetivacdo da vontade de violacdo pode ser tido
como o proprio aparecer da obra, nesse caso. Temos o posterior, um
terceiro momento da obra, no qual um terceiro olhar tera acesso as
informacoes até entdo lacradas. O que percebemos é que este outro
olhar trava conhecimento com algo diverso da obra, quando em seu
aparecer. O terceiro momento da obra nao é o da vivéncia de uma
atividade. Aquele que observa as urnas abertas nao é o sujeito ativo e nao

tem acesso a integridade da proposicao do artista.

Dizer que reconhecemos a existéncia da obra apenas no momento da
revelagdo das informacdes veladas, ou, no ato de empunhar o martelo e
quebrar as trancas, seria bastante reducionista. A obra se apresenta de
modo fragmentado. E possivel captar parcelas significativas da

proposicao do artista ainda com as urnas fechadas.




Talvez o sentido de impulso de atuar numa revelacao em seu instante de
preméncia, ainda que nao seja realizada, possuiria 0 mesmo peso de
compreensao da proposta existente naquele espectador / participador /
coautor que arranca a tampa de madeira a marteladas. Porém, ha niveis
de insercao na obra e, nesse caso, entende-se que a participagao do
espectador que compartilha da vontade de revelacao da verdade com
aquele ser ativo que viola a obra e, mesmo quando ambos podem ter

acesso a informagao desvelada, é uma participagao relativa ao olhar.

Lembremos da distingao feita por Brian O'Doherty a respeito do olho e
do espectador!®© O espectador certamente observa, mas possui uma
consciéncia de sua presenca na mesma realidade da obra, inclusive por
estar sob e na revelacao da presencga dada pela obra. Ja o olhar é analitico,

distintivo e proprio do distanciamento exigido pela recepcao critica.

A posicao ocupada pelo olhar é mais clarificada quando pensamos na
acao performatica de “O Corpo é a Obra”. Antonio Manuel caminha nu
pelos espacos do MAM-Rio. Essa situacao somente pode ser captada de
duas maneiras, ambas dependentes das informacoes “possuidas” pelo
olhar. Na primeira, podemos aceitar um olhar que nao esteja afeito aos
questionamentos que ocorriam na arte da década de 1960 e, talvez, fosse
alguém distante do universo da arte que, por acaso, estivesse presente na
abertura do XIX Salao de Arte Moderna.

Para esse olhar haveria um homem caminhando nu pelo espaco e
recepcao critica da obra estaria no ambito de uma ética externa ao
sistema de arte. Em suma, seria apenas um homem caminhando nu por
um espaco publico. Ja na segunda maneira, a atitude carreia uma série de
questoes que a tornam significativa no contexto do XIX Salao de Arte
Moderna e, de forma mais extensa, da validacao institucional da arte,

posta a prova naquele periodo historico.




Ainda assim, mesmo este olhar inserido no “mundo da arte” necessitaria
de uma contextualizagdo da atitude do artista ja que, pelo modo como se
deu a realizagdo de “O Corpo é a Obra’, os olhares “presentes” nao
poderiam ter, em sua maioria, acesso as especificidades da atitude de
Antonio Manuel como uma obra de arte. Isso porque, a atitude foi notada
por ser notavel, isto é por possuir uma carga de discrepancia com
relacao a todas as atitudes a volta e mesmo com relacao ao ambiente do

modo como foi concebido.

A atitude de Antonio Manuel foi uma manifestacao e manifestacoes tém
multiplas intencdes. Um caso analogo, e que pode muito bem nos dar
uma compreensao mais abrangente do acontecimento, é o ja quase
desgastado mictério de Duchamp. A obra, proposta para a American
Society of Independente Artist sequer chegou a ser exibida, mas causou
incémodo. Porém, a percepcao da obra por parte dos olhares afeitos ao
sistema de arte nao condiz com o carater indexado a “Fonte” e que é o
modo como a obra é reconhecida e desdobra-se em questionamentos. A
“Fonte” € uma obra de arte inevitavelmente posterior ao momento de sua
proposicao e efetivacao formal.! Algo similar ocorreu com “O Corpo é a
Obra”. Os fatos posteriores a acao performatica de Antonio Manuel

reestruturaram a visao sobre a obra e, caso seja isso possivel,




reconstruiram a manifestacao primeira. Isso conferiu novas

possibilidades de recepcao critica.

Além de ter circulado nos noticiarios do quotidiano, “O Corpo é a Obra’,
que talvez nem possuisse um titulo publico acessivel, torna-se tema de
uma das “Clandestinas”, isto €, a acao continua a ser trabalhada pelo autor
tanto como veiculo de informagdo quanto como informagao a ser
vinculada. O passeio do homem nu pelo MAM-Rio, em 1970, passa a ser
mais que uma manifestagdo, torna-se um tipo de memoria que, talvez,

possamos chamar de emblema.

E podemos entender melhor tal emblema, ao pensarmos no
desdobramento que é “Corpobra”.2 O que temos, entao, € uma caixa com
serragem no fundo, na qual o espectador pode entrar e travar contato
com uma fotografia mével de Antonio Manuel. A fotografia mostra o
artista posando nu sobre a escadaria do MAM-Rio, durante a acao
performaética de “O Corpo é a Obra”, e uma tarja lhe cobre o pénis, como
as tarjas de censura. Mas, ao invés de “censurado”, lemos “corpobra”. Essa
imagem pode ser movida por uma alavanca e deixar a mostra uma
segunda foto, idéntica a primeira, porém, sem a censura da tarja. A
possibilidade de existéncia e eficiéncia de “Corpobra” demonstra que “O
Corpo é a Obra” foi retrabalhada ao ponto de tornar-se uma memoria
emblematica, que ja poderia aparecer como referéncia, suporte e até

tema para outras proposicoes.

Percebemos que estas duas obras de Antonio Manuel, aqui privilegiadas,
mesmo em suas descricoes antagdnicas, confluem em uma
generalizacao que pede a especificidade do espectador. Poderia ser

dificil, para a maioria dos espectadores, posicionar-se como ser ativo e




corromper o lacre da urna com a violéncia necessaria para libertar o
codigo velado. Mas, ainda que nao fosse essa a dificuldade, seria dificil
que qualquer espectador ativo tivesse um acesso critico e construtivo ao

material guardado como cédigo no interior da urna:

“(..) URNA QUENTE:
calor antes mesmo que depois
q depois do martelar-poema sem

RESULTADO

()"
(Oiticica, 1968, apud Manuel, 1984, p. 15).

“Urnas-quentes” pede um espectador especifico, que possa ser um ser
ativo inserido como coautor e impulsionador da revelacao da obra e, ao
mesmo tempo, com a capacidade de distanciamento minima para ter
acesso critico construtivo ao cédigo velado pela urna, para perceber que
as informacoes ali contidas devam ser “quentes”. “O Corpo é a Obra” atua,
imediatamente, no ambito do “olhar” e, desde sua aparicao, ja exige que
este “olhar” esteja em posse, ou melhor, domine os termos especificos
que fazem com que aquela atitude possa ser recebida criticamente como
uma obra de arte. Essa recepcao critica € posta em crise pelo fato de os
individuos ali presentes tomarem consciéncia de dividirem o mesmo
espago com a atitude do homem nu e, nesse caso, é cobrado que estejam
inseridos no contexto do sistema de arte, que possibilita uma arte de

resposta daquele género.!3




Estes sao apontamentos de uma problematica bastante atual e que,
talvez, permaneca por um bom tempo, a saber: para quem sao feitas
obras de arte que, aparentemente, s6 podem existir quando engolem e

digerem seus aspirantes a espectador?
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