ARTE EXTRAMUROS NO BRASIL

A confluéncia entre espago urbano e instituicdo cultural na formacao da ver-
tente artistica extramuros no Brasil

A formacado das vertentes artisticas instaura-
das no espaco aberto e urbano contemporaneo
nos conduz a investigacao das frestas de pas-
sagem geradoras de seus elementos de funda-
¢do, ja dispostas pelo Modernismo. O encontro
reciproco entre o artista e a obra, espectador e
ambiente iniciados nesse momento historico e
estético cria uma triade dindmica que se revela
como chave de compreensao da organizacdo da
arte extramuros intensificada pela produgao ar-
tistica, a partir da década de 1960.

Permeada pela questdo espacial, essa triade su-
' gere forte conexdo com os valores da expressao
artistica tridimensional. A primeira metade do
século XX traz os primeiros exemplos interna-
cionais conhecidos tais como Corner Relieve
de Tatlin (1915); Merzbou de Kurt Schwitters
(1933-1943); dentre outros que, guardam em
comum a condicao tridimensional pautada pela
investigacdo de seu espago de apresentacdo,

Sylvia Furegatti

bem como a relagdo fisica do trabalho conduzi-
da pelo encontro direto com o espectador.

Nesse sentido, a fresta apresentada encontra
termo proximo num trecho de Passages of Mo-
dern Sculpture de Rosalind Krauss, no qual a
autora nos apresenta uma nogdo espago-tem-
poral gue colabora com a atengdo dispensada
aos conceitos da passagem e da fresta como
vetores das formas de arte construidas a par-
tir do espaco aberto e urbano. No capitulo que
dedica a escultura Surrealista, Krauss disserta
sobre a ideia da fenda no espaco real do mundo
por meio de uma peca de Giacometti’. A fen-
da na realidade continua do espago descrita

1 "Ao fazerem parte do espago real e, no entanto, estarem de ol-
guma forma alijodes deste, o bola suspensa € o meig-lua [elementos
presentes na escultura de Giacometti de 1930 intitulada Bola Sus-
pensal buscam abrir uma fissura na superficie continua da realidade,
Assim, a escultura ensaio uma experiéncio que os vezes temos na vido
acordada, uma experiéncio de descontinuidode entre diferentes frog-
mentos do mundo.” KRAUSS, R. Caminhos do esculturo maderna, SP;
M, Fontes, 1988, pag.138.
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por ela age como indagacao sobre sua condi-
¢do como arte e sobre sua pertenca ao espago
museoldgico. Serve-naos, assim, como elemento
para as formulacoes trabalhadas nesse artigo
para as novas posturas adotadas pelo eixo da
combinacdo estreita de: artista-obra-institui-
¢ao-espago-entorno.

Na década de 1960, a ideia da Passagem que per-
meia as movimentacdes do encontro entre Arte
Moderna e Contemporanea, revela uma nova di-
namica para o objeto da arte solicitando ao artis-
ta, espectador e instituicdo que assumam novas
posturas investigativas, Orientada pela condicéo
da passagem, a expressdo artistica tridimensio-

nal encontra nos corredores, além das salas de .

exposicdo, seu novo interesse, Visto como um in-
tervalo fluido e veloz entre dois espacos, o corre-
dor simboliza uma sequéncia de escapes, iniciada
pelo Modernismo, de todas as convencionalida-
des para a arte. A importancia da reordenacio
desses papéis também é questdo formulada por
Krauss nas andlises que faz sobre as variantes
formas simbélicas e estruturais dos espagos na
producéo escultorica desse periodo artistico.?

A presenca intensificada do corredor comao
forma, estrutura e simbologia nas manifes-
tacdes contempordneas de meados dos anos
1960/1970 interessa-nos como primeiro nivel
espacial e temporal gque reformula o contexto da
apresentacdo e da participacao dos espectado-
res no trabalho artistico. Entende-se gue esses
novos espacos de construgdo da experiéncia ar-
tistica agem como vetores da conducgédo dos pro-
jetos que deixam o espaco interno dos museus e,
continuando seu sentido de fluxo e movimento,
avancam para o espaco aberto e urbano,

2 Dois titulos seminais de Krauss abordam essa questia: Caminhos
do esculturg moderno, SP; Marting Fontes, 1998, (particularmente
caps 6 e 7) e Aesculturg em Compo Ampliado. In: Revista Gavea.n.0§,
PUC,RJ, 1384, p.B7293.

\oltando-nos para a producdo brasileira do pe-
riodo, observamos a mesma atencdo dispensada
as espacialidades encontradas nas proposices
artisticas estrangeiras. O espaco € condicdo dada.
Assim, o pressuposto traz os mesmos elementos
para qualquer canto do globo: artista, museu,
espaco e espectador. Porém, encontramos nas
proposicdes artisticas nacionais especificidades
importantes que revelam uma condicdo de proxi-
midade da instituicdo museologica em vez de seu
afastamento, tal qual ocorre no caso internacio-
nal. Essa proximidade promove um transborda-
mento para a arte elaborada no campo aberto e
urbano contemporaneo brasileiro, possivel de ser
compreendido pelo termo extramuros.

A produgdo de Hélio Qiticica, Cildo Meireles e
Arthur Barrio nesse periodo apresenta em suas
idéias construtivas e de ambiéncia elementos
propulsores para sua relagcdo com o espaco aber-
to e urbano. Meireles anuncia sua vocacdo pela
indagacgdo do espaco logo em seus primeiros tra-
balhos tais como: Espagos Virtuais: Cantos (1967-
68) e Ocupacdes (1968-69). Nessas estruturas a
racionalidade minimalista encontra-se claramen-
te orientada pelos Cerredores de Bruce Nauman
— a quem Cildo cita diretamente. Recém chegado
de um periodo em Nova York, Meireles explora
imagens derivadas da Geometria Euclidiana na
producdo em Desenho. Logo se volta para a forma
tridimensional na busca da vizbilidade desses es-
pacos, dada por elementos minimos, que intitula
de ambientes escultdricos tridimensionais.’

Ele constréi uma estrutura que replica os cantos
de um ambiente domeéstico, e a sobriedade re-
tratada pela fotografia do trabalho ¢ subvertida
pela passagem de um espectador, que o atravessa
por um estreito corredor que nasce do encontro

3 MOSQUERA, Gerardo et al. (apres) Cildo Meireles. Londres: Phaidon
Press, 1599,



das paredes. Ali, Cildo estabelece uma fresta in-
dicativa de seu interesse pela questdo espacial a
se figurar no meio urbano em futuros trabalhos.

Hélio Oiticica por sua vez, ndo se detém no ele-
mento do corredor, mas permite-nos reconhe-
cé-lo a partir de sua condicdo de sistema de
circulagdo dentro dos ambientes que formam
seus Nicleos e Penetrdvels. Elaborados para o
espac¢o interno do museu, esses trabalhos tém
como projeto, desenhos técnicos feitos a mao,
em papel milimetrado, nos quais as secées dos
maédulos que os constrdi evidenciam vetores
de deslocamento do espectador dentro de am-
bientes ordenados por placas de cor, vasos de
plantas, pedregulhos e tecidos. Os Nucleos e os
Penetrdveis sao compreendidos como campos de
acdo nos quais o artista efetiva sua pesquisa ex-
perimental da cor, da ambiéncia, da participacdo
do espectador que os ativa como obra artistica
quando deles participa. Celso Favetto faz impor-
tante distincdo entre esses trabalhos, ressaltan-
do que os Nicleos restringem-se a percepcio
da cor enquanto que os Penetrdveis permitem a
total exploracédo da sensorialidade, que se firma
como uma das principais marcas do trabalho de
Oiticica.* Movimento e envolvimento sdo chaves
para o trabalho de Oiticica e seu direcionamen-
to para novas esferas espaciais. Assim também,
movimento e envolvimento pressupdem a re-
qualificacdo do estatuto da arte exposta dentro
do museu e o proprio alcance que pode tomar o
projeto artistico a partir de entéo.

E certo que Hélio elege o labirinto e ndo o corre-
dor. Contudo, ambos séo indicativos da camada
de localizagdo espacial que invoca e implode o
espace do Museu como promotor exclusivo do
trabalho contemporaneo. Oiticica realiza essa

4 FAVARETTO, Celso. A invengdo de Hélio Oiticica. Sao Paulo: Edusp,
2000.
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implosdo sequidas vezes: de dentro da pintura
para fora, no ambiente da instalagdo artistica
ou de dentro do museu para fora, na condigdo
democratica da rua.

De dentro para fora, certamente, mas, néo para
longe. Os arredores dos museus brasileiros do
eixo Rio-Sdo Paulo guardam essa premissa de
proximidade das agdes inaugurais desses artis-
tas. Sera nos arredores da instituicdo museold-
gica o lécus que encontra o préximo anel espa-
cializado das intervencdes contemporaneas no
Brasil. Contudo, a avaliagdo dessas frestas aber-
tas do museu para a rua nos sugere sua analise
a partir da condigdo transitiva. Distinto da vi-
sdo panoramica mais usual, é preciso empregar
um angulo do sobrevdo, que permita mapear as
novas proposicdes artisticas a partir do museu
como seu nadulo originario.

Posicionados como se diante de um painel de ra-
dar de voo, formado por multiplas linhas cruzadas
e circulos concéntricos que avangam do centro
para as margens a identificar o objeto em transi-
to, sua relacdo de distancia e localizacdo dentro
do terreno mapeado, encontramos a condicdo de
transbordamento promovida pela combinacéo de
forcas entre artista, museu e espago urbzno no
Brasil, vivenciada nas décadas de 1960 e 1970.

A figura dos anéis concéntricos desse radar
inscreve nova referéncia visual para o grupo
atuante a partir do trabalho de Arthur Barrio.
Nem corredor, hem labirinto, a figura descrita
por Barrio apresenta uma trajetoria orbital ao
Museu de Arte e suas convengdes.

As proposicbes iniciais de Barrio apresen-
tam os trabalhos: Situacdo......ORHHHHH...ou-
..5.000..TE...em..N.Y..CITY....[1969) e Situa-
¢do T/T, 1 iniciados no MAM RJ, no ano de 1969,
para o Saldo da Bussola. '
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Nesse periodo, o artfista elabora o conceito de
T/E - Trouxas Ensangiientadas materializadas
numa série de Situacdes tridimensionais e retine
a participacdo publica, o espaco interno e exter-
no do museu, além de forte critica ao sistema
artistico. Tal qual ocorre no contexto interna-
cional, a consciéncia sobre os elementos desse
sistema € absorvida por varios artistas brasi-
leiros a partir de um contexto politico-cultural
mais amplo, que permeia a criacdo de muitos
trabalhos para os espacos internos e externos
das instituicdes.

A triade anunciada esta completa no trabalho
de Barrio. Contando com a colaboracéo dos visi-
tantes, o artista acumula lixo e materiais diver-
sos em determinado espaco do museu. Interessa
a ele intervir sobre os regulamentos correntes
nos saldes de arte do periodo, dessacralizando o
objeto da arte. Assim, constroi seu trabalho ao
longo do periodo expositivo no espago interno e
nao o encerra no prazo do evento. Terminada a
exposicdo as T[E sdo levadas para a drea externa
em uma nova Fase de Trabalho. A primeira € a
Fase Interna que, por si, ja representa intensa
renovacdo dos modelos da operacdo artistica
vigente. A segunda, chamada de Fase Externa
apresenta o volume daquela T/E em uma base de
concreto pré-existente no museu, destinada ori-
ginalmente as esculturas. Esta no espaco exter-
no, mas ainda dialoga com a légica do sistema
que pretende criticar.

A Fase Externa do primeiro trabalho descrito
ocorre nos jardins do MAM-RJ, em circunstancias
ainda conectadas aos cédigos do museu. Apesar
disso, € indice para as frestas que o conjunto
expositivo e curatorial constroem no periodo. £
nos pféximos projetos, realizados em areas do
entorno sem a imediata conexdo com a légica
museografica, que as experimentacdes de Barrio

ganham, de fato, o contorno inquisitivo ampliado
para os novos fluxos das intervencdes urbanas.

Nessa etapa preliminar do encontro com o meio
urbano, os registros dos cadernos e documentos
proprios dos projetos destacam a reagdo de ou-
tros organismos e pessoas do cotidiano externo
ao museu, Para essa "Situacdo” Barrio descreve
sua vigilia ao trabalho "abandonado” do lado de
fora e inclui nesse texto a reacdo dos policiais,
do museu e da municipalidade, que reagem
igualmente ao objeto.®

Na direcdo da fenda e da fresta anunciadas an-
teriormente, Adolfo Montejo Navas observa a
ideia da fissura na postura criativa de Barrio.
Navas coloca que o artista representa uma es-
pécie de “falha geoldgico-artistica na territo-
rialidade daguela época” e ressalta o cardter de
profundidade da obra de Barrio como circuns-
tancia que Ihe confere uma atuacdo sempre in-
cisiva, na qual o contexto entra como energia de
trabalho® A fissura provocada por Barrio invo-

5 ESTE TRABALHO POSSUI DUAS FASES: 1)FASE INTER-
NA: realizacdo no Saldo da Bussola, Museu de Arte Mo-
derna do Rio de Janeiro, interferéncia no regulamento
do saido por obstruir meus trabalhos (...), transforman-
do-o0s em lixo e outomaticamente em uma obra [..). A
otuacdo na noite de 5.11.69 transformou os conceitos
petrificados, que comumente acompanham os obras
expostas em saldes, em evolucdo. Apds um més de ex-
posicdo, em que os visitantes participaram ativamen-
te neste trabalho, (..] todo o material oi transportado
para a parte externa do museu e colocado sobre uma
base de concreto (nos jardins), reservada ds esculturas
consagradas. 2)JFASE EXTERNA: transporte do lixo {meu
trabalho), de 1) pora 2) {...). Abandono desse trabalho
no local As 18hs. No dia sequinte, fui informado, ao
voltar co MAM que os guardas do MAM tinham fica-
do no maior rebolico, devido as T.E. terem provocado
o otencdo de uma radio-patrulho que periodicomente
passava pelo local, (...) s6 no dia sequinte, as 13hs, é que
o trabotho foi retirado (...) Ver em: CANONGIA, Ligia.
(org).Arthur Barrio, RJ: Modo, 2002, p.16e18.

6 NAVAS, A, M. A constelacdo Arthur Barrio. In: CANONGIA, Li-
gia (Org). Op. cit, 2002, p.207-217,



ca, dessa forma, o antifetiche caracteristico das
propostas contemporaneas que se abrem para o
dado da cultura ao em vez de se encerrarem no
subjetivismo do artista. O contexto a ser venci-
do, das categorizacdes da arte, o dispdem diante
do cotidiano, do meio urbano para o qual passa
a orientar boa parte de sua producao.

Essa postura antifetichereverbera entre os artis-
tas desse cenatrio. Importa por indicar uma con-
duta incorporada & linha curatorial das jovens
instituicdes culturais do Brasil, recém-nascidas
naquele momento. Cildo, Hélio e Barrio, entre
outros, sdo artistas convidados ou selecionados
para exposicdes institucionais quando propdem
esses primeiros projetos, seminais para a ver-
tente da arte publica e urbana contemporaneas
no pais. Ha, portante, uma identificacdo entre
artista e museu, via curadoria, que descola a fi-
gura sisuda e pesada da instituicdo musecldgica
daqueles museus que lhes garantem essa flexi-
bilidade de proposicGes. Desse modo, estimulam
a elaboragdo de uma orbita no seu entorno, na
qual as intervencdes tomam forma e reclamam
0 novo espago como linguagem artistica.

Assim, € com a participagdo do museu que se
constroi a fresta de passagem que possibilita o
transbordamento dos trabalhos desses artistas
para o lado externo e urbano. Embalados por
projetos que relacionam a atengdo a renovacao
estética contempordnea e evidenciam a nova
dindmica da triade apresentada inicialmente,
os Museus demonstram tolerdncia aos aspectos
de marginalidade introduzidos pela Tropicalia e
atuam preliminarmente como os proprios rada-
res de vdo das incursées pelo entorno urbano.

Na analise dos programas expositivos aplicados
pelos Museus de Arte Moderna e Contempora-
nea brasileiros situados no eixo Rio de Janeiro-
Sao Paulo, nas décadas de 1960 a 1980, em par-
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ticular o MAM-RJ e o MAC-USP, verifica-se um
panorama no qual essas institui¢des assumem
papel fomentador para as acdes artisticas de-
senvolvidas em suas margens. E preciso, contu-
do, que a questdo seja compreendida para além
do contexto vocacional do Museu como /deus de
pesquisa e difusio cultural o determinadas co-
munidades com as quais estabelece relacdo de-
rivada dos seus acervos. Essa diretriz, praticada
pela grande maioria dos museus e pauta regu-
lada pelas convengdes do ICOM’, bem nos serve
para o estudo aprofundado do papel da insti-
tuicdo, mas desperta, nessa pesquisa, atengéo
redobrada para o que se configura como cola-
boracao decisiva para a construgdo de uma nova
vertente artistica, surgida, como tantas outras
apresentadas no interior das salas de exposigéo,
em meio a alardeada necessidade de revisdo da
criacdo artistica na passagem do Modernismo
para o mundo contemporéneo.

E sob tal espirito de renovagéo estética que se en-
tende a atuacdo curatorial do MAM-RJ e 0 MA-
C-USP como expansionista para o espaco aberto.
A praoposicdo de projetos coma: Arte no Aterro
- um més de Arte Publica (RJ,1968), Domingos da
Criacdo (RJ,1969) e Do Corpo a Terra (BH, 1970)
organizados por Frederico Morais & frente do
MAM RJ, ladeiam outros projetos como o "Su-
permercado de Arte” de Jackson Ribeiro (RJ); as
"Feiras de Arte da Praca da Republica" (SP) e da
"Praca General Ozério" (RJ), dentre outros even-
tos dos quais participaram Oiticica, Lygia Pape, e
demais artistas que comungam o desejo da re-
insercdo democratica do objeto artistico na rea-
lidade nacional. O tom experimentador irrompe
em S&o Paulo com os projetos expositivos cura-

7 Ver, em especial, o item 6 do atual codigo de ética do ICOM —
Conselho Internacional de Museus — Cédigo de Etica Luséfona I,
pag. 23. Site oficial do ICOM Brasil. Disponivel em: <<http:/fwww,
icom.org.br/codigo_de_etica_lusofono_iii_2000.pdf>> Acesso em
10 mar 2011,
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dos por Walter Zanini no MAC-USP, que levam,
contudo, maior tempo para ocorrer do lado de
fora. O destague esta na JAC — Jovem Arte Con-
temporanea criada por Zanini para o MAC-USP,
ao longo das décadas de 1970 e 1980. Apesar de
limitada ao espago expositivo interno, em suas
vérias edices, o redobrado esforco pela atua-
lizagdo e consonancia com a experimentacdo
contemporanea ndo apenas projeta artistas im-
portantes para a esfera da Arte Publica e Urbana
no pais, como sinaliza para outras instituicoes
o0s caminhos efémeros e conceitualistas que se
anunciavam no escopo da Arte dali em diante. O
transbordamento das acées do MAC-USP ocorre
na década de 1980, a partir dos outdoors elabo-
rados para o Projeto "Arte na Rua”, coordenado
por Monica Nador e Luciana Brito.® Esses eventos
apontados exigem de seus artistas-proponentes
postura de produgdo que avanca suas investiga-
¢oes poéticas do trabalho em atelié para o con-
texto urbano e o encontro direto com o publico
transeunte urbano.

Nesse periodo, Frederico Morais produz varios
textos reflexivos nos quais demonstra postura
convicta de que a arte que interessa hoje € a que
estd fora dos museus, das galerias, das colecoes
particulares, arte selvagem, marginal, némade,
anénima.® A frente do MAM-RJ, Morais € o res-
ponsavel por uma série de inovagdes criticas e
curatoriais que efetivam a construcdo da praxis

8 Na entrevista concedida por Aracy Amaral, a critica evidencia o
papel curatorial de Mdnica Nador e Luciana Brito nesse trabalho,
bem como o interesse do MAC naguela categoria de projeto. Também
d4 importante depoimento sobre a constante atualizagdo dos artis-
tas atuantes nas décadas de 1970 e 1980 com relagao &s revistas
estrangeiras assinadas pelo museu. Classifica os artistas como page
turner, & faz uma alusdo ao comportamento usual mantido por eles,
diante dos aspectos positivos de atualizacio da informacio artistica
garantida pelos museus com o acesso a tais publicaghes, AMARAL,
Aracy. Entrevista (24/outubro/2007). Entrevistadora: Sylvia Furegatti.
Goidnia, Hotel Confort Suites Flamboyant.

9 Trecho da entrevista feita por Hélio Silva a Frederico Morais, fn:

Sitva, H. Silva, Hélio. GAM pesquisa arte no Brasil. Revista GAM. N°
22, Rio de Janeiro: 1870, pag 17.

artistica nesse novo contorno espacial e urba-
no. Para o projeto "Do Corpo a Terra", Morais
ressalta que aquela era a primeira vez que artis-
tas brasileiros eram convidados a trabalhar em
consonancia com o lugar, construindo obras e
proposicoes em vez de selecionarem trabalhos
prontes. Tal como ocorrera no projeto “Arte no
Aterro", a divulgacdo desse evento de Belo Ho-
rizonte & feita com prospectos distribuidos nas
ruas, nos estadios de futebol, em teatres, etc.

Tanto no evento "Do Corpo a Terra”, quanto na
“Semana de Arte do Aterro”, organizados por
Morais, evidencia-se uma preocupacdo demo-
cratizante com o acesso a Arte pela populagdo.
Os projetos validam a importéncia do artista, do
curador e do museu como agentes ajustados ao
corpo social vigente. Para tanto, no Rio, além das
acles artisticas espacializadas que se sequiram,
a “"Semana de Arte do Aterro" contava com ofi-
cinas artisticas oferecidas a populagdo por Hélio
Oiticica, Lygia Pape, Moriconi, dentre outros.

Essas ideias alinham-se as trocas que os cura-
dores brasileiros travavam naquele momento
com Pierre Restany, critico francés claramente
posicionado contra a vida fechada dos museus e
galerias." Entre as idas e vindas ao Brasil, bem
como em publicacbes de artigos em revistas
especializadas, Restany colabora para a solidi-
ficacdo da postura mais aberta e interativa do
artista. Entre 1968 e 1976, a revista Domus, que
circulava em certos nucleos e bibliotecas brasi-
leiras, traz importantes textos desse critico nos
quais ele promove a renovada relacdo da arte
10 "Mus, na Europa, um critico se insurge contra o vida fechada de mu-
seus e galerias. Fierre Restany procurou sistematizar no revisto Domus
sew pensamento a respeito. Restany procloma a faléncio dos estrufuros
e dos usos que regulovem o vida do arte moderno. Afirma efe que hoje
tudo € arte. A antiga hierarquia de valores foi invertida.f...]) Outrorg, o
marchand era o interprete da procura e o ordenador do oferta. Hoje,
obros invenddveis, projetos irreafizdveis tem um lugar de destogue entre
os planos dos artistas. Qutrora o artisto vendio suas obros, hoje se vende

a'si mesmo. Alugam-se seus servigos. Nio se fabricam mais objetos, de-
finem-se situogdes.” Ver em: SINVA, H. Op Cit. 1970, pag.15.



contemporanea com as instituicées culturais.

Desse modo € que as agdes orbitais do MAC-USP
e MAM-RJ extrapolam a revisdo esperada para a
atuagdo do museu e ocupam papel de destaque
na formulacdo das bases dessa nova vertente ar-
tistica. Os artistas que frequentavam os espacos
publicos e os bastidores desses museus tinham
acesso as discussdes e se mantinham atentos
a atualiza¢do dos conceitos estéticos da pauta
internacional, a partir da qual discutiam seus
referenciais de atuacao.

Em 2011, Frederico Morais reconstréi em texto a
experiéncia "Do Corpo a Terra" apontando para
a questdo do objeto que, em meados dos anos
1960, ocupava a ordem do dia. Projetos exposi-
tivos como a “Nova Objetividade Brasileira" (RJ,
1967) e 0 "4° Saldo de Arte Moderna do Distri-
to Federal” (Brasilia, 1967) passam a incluir essa
categoria em sua organizacdo. Compartilhando
dos conceitos de Oiticica, Morais atenta para
0 avanco necessario a requalificagdo da arte a
partir da acdo em campo aberto e da situacio
extra-museoldgica fundamentalmente ligados ao
comportamento experimental. Os artistas passam
a admitir o objeto como a¢do no ambiente, como
sinal, € ndo coisa e, assim, constroem discursos
que ligam elementos tridimensionais e espaciali-
zados a condicdo de arte valida em terreno con-
temporaneo. Morais coloca que as acdes desen-
volvidas no periodo foram, de fato, extensées do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, cons-
cienciosas desse “achado” j& naquele momento.

Sdo muitos os artistas, coletivos e grupos, além
de projetos curatoriais, que aderem a essa ver-
tente pelo seu carater democratizante. A surpre-
sa dessa listagem estd na participagdo crescente

11 MORAIS, Frederico: Do corpo o Terra. In: FERREIRA, Gloria. Critica
de Arte no Brosil, Temdticos Contempordneas. Rio de Janeiro: Funarte,
2008, p. 196.
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do agente, que poderia ser visto como seu rea-
gente - o museu. O nimero de projetos e editais
dessas instituicdes que estendem sua atuagdo
no tempo e no espago para abarcar proposicdes
de intervencdes artisticas urbanas demonstra
que a jovialidade dos projetos inicials realizados
pelo MAM-RJ e pelo MAC-USP possibilita o grau
investigativo, marginal, experimentador préprio
da concepcdo de uma vertente artistica.

Como linguagem artistica, essa vertente cons-
titui verdadeira constelagdo terminoldgica, de
carater tdo vasto e complexo quanto o assumi-
do pela propria arte atual. Nem bem assentados,
seus perfis ndo perduram por tempo prolonga-
do, demonstrando coeréncia com o processo de
mutabilidade dos grandes centros urbanos, cuja
dindmica precisa ser absorvida pelos artistas in-
teressados nessa envergadura.

O valor dado ao discurso artistico ganha es-
pessura ao longo do século XX e, dentro dele,
a alternidncia dos papéis no circuito nos leva a
acreditar que se torna ordem de sobrevivéncia
de todo o sistema. A necessidade de um discurso
que parta das melhores pertinéncias para esse
campo apresenta-nos o termo Extramuros, Sua
ligagdo ao contexto artistico brasileiro constroi
o raciocinio particularizado por dois pontos po-
tenciais: a nogdo de transbordamento dos tra-
balhos artisticos de dentro do museu para o seu
entorno; e o carater marginal, além das mar-
gens, amplamente investigativo, presente nas
primeiras experimentacées nesse terreno.

A nogdo de transbordamento, tanto quanto o
termo extramuros, indica que o muro ainda est3
I3. £ elemento instigador necessario, e nao ofe-
rece nem as amarras, nem o peso reclamado pe-
los representantes estrangeiros dessa vertente,
posto que, em nossa paisagem, tem outra velo-
cidade de formagéo.
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No Brasil, o trabalho artistico extramuros ¢ qua-
lificado pelos textos e depoimentos de artistas,
criticos e curadores que partem dos elementos
da triade j& destacada: espacialidade, sensoria-
lidade dos trabalhos e ativacdo do projeto pela
participacdo do espectador. Sua apresentagdo do
lado de fora, na rua, em espago urbano convida o
outro a percepcdo das praposigdes do artista num
terreno intermediario, quer interno ou quer ex-
terno, de carater extra-museoclogico. O encontro
com esse interlocutor evita o isolamento e ativa
o didlogo com o mundo real, em um dos feixes
buscados pelo trabalho artistico contemparaneo.

Dos muitos elementos que dispdem em comum,

a Arte Contemporéanea e as vertentes atuais da

Arte Publica e Urbana, encontramos a busca por
um afinamento pratico e discursivo, que nesse
territorio tem como uma de suas principais pre-
missas a reorganizagdo das nomenclaturas que
evitam equivocos ou generalizagdes trazidas pe-
los termos publico e urbano frente ao mundo
contemporanec. Assim, as inumeras nervuras
que estabelecem essa complexa relagdo com a
urbanidade sugerem que o termo extramuros
bem responde a polissemia desse campo. De
modo conjugado, o espago e a estética extramu-
ros indicam o interesse da arte por uma gama
ampliada de elementos alheios, até entdo, ao
seu ntcleo principal, tornados mais visiveis pela
pratica do olhar periférico, algo marginal e in-
quisidor, que € potencializado nessa atualidade
das propostas artisticas.

Como ordenador do discurso, indica sua gran-
de afinidade com o contexto urbano, uma vez
gue atenta para a questdo da transposi¢do de
limites, para o encontro entre as linguagens ar-
tisticas e culturais, praticadas por boa parcela
da arte ao longo dos séculos XX e XXI. Aberto,
o termo extramuros da fdlego para compreen-

der as distancias a que se lanca a arte nesse
vetor urbano, confrontada com um conjunto
complexo jamais experimentado nas ordens das
cidades anteriores. Paralelamente, mantém sua
validade perante seus demais antecessores, su-
perpondo-se a justeza do discurso mais pontual
e especializade que investiga os dados: publico,
urbano e interventor desses projetos de arte,
Plural, aponta para a flexibilidade necessaria na
percepgdo dos multiplos discursos preocupados
com o equilibrio (ou a falta dele) nas apresen-
tacdes artisticas que tém construido o historico
dessa vertente estética até o momento.

Do mesmo modo, a ideia do transbordamento,
presente no conceito extramures, provoca o
contrario do isolamento pressuposto no espaco
cerrado do museu e revela o entendimento algo
pacifico, garantido pela jovialidade ¢ trabalho
experimental do artista contempordneo e museu
de arte em nosso territério. Externo ou interno
ao espago museoldgico, o trabalho de arte con-
temporanea ¢ consciente da dependéncia de sua
confirmagéo como arte por meio da visibilidade
e da autoridade conferida por esse agente do
circuito com quem negocia. Assim; ao em vez
de rompimento, prega a negociacdo. O zigue-
zague se completa; a circularidade, oportuna ou
oportunista, constitui-se por todos os elementos
do sistema, reconfigurando as relacGes da Arte e
seus multiplos lugares na atualidade. Enquanto
o contexto intramuros valoriza a ideia do centro
e da unicidade, o extramuros dinamiza esse con-
ceito trazendo a tona o valor da concomitdncia.

0 termo ndo & empregado nos discursos iniciais
da contemporaneidade. Ganha espaco somente
nas ultimas décadas, por meio de conteldos ad-
vindos da Arquitetura, Urbanismo e Artes Visuais.
Entre os artistas que bem o representam, logo de
inicio, encontramos em OQiticica a consolidagdo



de termos como ambientagdo, arte ambiental
e suprasensorialidade. Escosteguy usa o termo
Arte Publica para validar o encontro com valo-
res que possam evitar o divdreio da realidade e
garantir a autonomia critica do artista. Frederico
Morais, gue também o emprega no sub-titulo do
projeto "Arte no Aterro”, faz uso enfético desse
lécus sociopolitico, clamando a expressdo Arte
na Rua como anti-meio desalienador. A amplia-
¢do do discurso das vertentes da Nova Arte Pu-
blica, da Arte Urbana e das Intervengées Artis-
ticas no Mejo Urbano toma lugar, somente nos
anos 1990, efetivando-se em paralelo as edicdes
do projeto "Arte Cidade" de Sao Paulo.

Entre as fontes pesquisadas destacam-se,
como referéncias diretas ao termo extramuros,
a apresentacdo da 77 Bienal de Cuba, que apli-
ca o termo para determinado setor de projetos
alternatives, composto por acdes e performan-
ces. Além disso, a pesquisadora Priscila Arantes
0 emprega em um texto em que disserta sobre
0 trabalho de Fred Forest, artista que contribui
em suas passagens pelo Brasil para a formacéo
da sensibilidade desse campo. Com Celso Fava-
retto e Nelson Brissac, encontramos composi-
¢Ges proximas. Nos estudos sobre o trabalho de
Oiticica, Favaretto aplica o termo extra-espa-
co quando discute a ideia de tofalidade-obra
elaborada pelo artista. Nelson Brissac aplica o
termo extra-campo para burilar os sentidos da
indiscernibilidade da paisagem contemporénea
dada pelos atuais aparelhos de captacdo da
imagem, como a maquina fotografica e a fil-
madora de video. Tudo esta perto. Este mundo
ndo tem extra-campo, escreve ele, ao estudar
a afinidade entre o muro e a paisagem. Lisette
Lagnado aplica o termo extramuros, com a in-
tensidade inquisitiva que bem o qualifica, em
um texto publicado pela revista eletrnica Tro-
pico on line no qual avalia a condigdo explora-
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da pela 25° Bienal de Sao Paulo em sua segéo
dedicada as “lconografias Metropolitanas”

O inicio da experiéncia ambiental brasileira
demonstra que, apesar da vastidio de nosso
territorio, ndo é a referéncia das desmesuras
gue se comprova por aqui, mas sim a experi-
mentacdo inerente a construgdo do trabalho
contemporaneo.

Ao atribuirmos aos centros urbanos capitais a
localizagZo das agBes mais importantes e cons-
tantes da arte extramuros encontramos outro
dos elementos indicativos do transbordamen-
to anunciado. A proximidade desses projetos
aos nucleos museoldgicos pode ser lida como
resultado caracteristico de sociedades pouco
uniformes e oscilantes na continuidade de seu
projeto cultural, como a brasileira. A ndo con-
solidada eficcia dos anéis desse circuito, aliada
a instabilidade na rede de comunicagéo por sua
extensa drea geografica, definem a importancia
do agente museu na formulacdo dessa lingua-
gem. A nogao do transbordamento organiza-se,
assim, valendo-se do fluxo de ideias e eventos
por ele desencadeados. Além dos organismos de
fundo cultural e artistico, tradicionalmente en-
volvidos na difusdo cultural, percebe-se que as
movimentacdes dirigidas para o encontro publi-
co estimulam, de medo geral, a anunciada fusio
entre espacos e agentes do sistema artistico,
adensando as praticas promovidas por institui-
cbes dos centros urbanos capitais.

Compreende-se, assim, que a relacdo vivida
por esses dois campos, arte e urbanidade, de-
senvolve-se, nas ultimas décadas, em constante
processo de revisdo de seu estado de pertenca,
permanéncia e legitimidade. Parece-lhe inte-
grante a condicdo indeterminada, garantida
pela ampliacdo dos tentaculos que a sustentam .
Procurar cercar-lhe o espectro de sua configura-
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cao principal exige, contudo, idéntica dindmica
investigativa entre multiplas areas, mesmo que
terminemos tal tarefa sem desferir-lhes pontos
pacificos ou finais.
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