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RESUMO

Desde a Antiguidade, a arte est4 a todo tempo tecendo relagdes com a vida social. Quando se
conectam, arte e politica geram novas possibilidades de atuacdo do sujeito e da configuracéo estética,
pois ambas constituem um vasto campo de atuacd@o e de reflexdo, sendo possivel de ser abordado
através das mdltiplas e complexas vertentes que as compde. A arte atuou com bastante vigor nas
décadas de 1960 e 1970, como forma de resisténcia a ditadura militar que vigorou no Brasil desde o
golpe de 64, até a constituicdo da democracia em 1985. Busca-se com esse artigo observar a atuacao
ativa de artistas que tinham como o objetivo lutar contra as formas de poder autoritario. Novos caminhos
surgiram para a arte brasileira, e uma delas foi a Arte Conceitual. Como referéncia de artista conceitual
e engajado falaremos da atuacdo de Cildo Meireles que, trabalhou com o tempo, com o seu tempo que
€ matéria prima da historia, e consequentemente da arte.
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ABSTRACT

Since the Ancient Times, Art has been weaving new relationships with social life. When connected, art
and politics make new possibilities of action of the person and esthetic configuration, because both have
a large field of acting and reflection, making possible to approach through the multiple and complex
aspects which constitutes it. Art has performed strongly on 1960's and 1970's decades, as a form to
resist Military Dictatorship that prevailed on Brazil since the coup of 64, until the constitution of
democracy in 1985. This article researches to observe the active performing of artists that had as an
objective to fight against the authoritary forms of power. New ways have arisen to brazilian art, and, one
of them was named Conceitual Art. As a reference of a conceitual artist and commited, we will speak
about the performance of Cildo Meireles that worked with the time, with his time that is a raw material
of history, and consequently, of art.
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INTRODUCAO
Durante toda a historia, as relacdes entre arte e politica ganharam variadas

vertentes principalmente na contemporaneidade, tendo em vista o coletivo, o
individual, acbes artisticas em grupo, revolucdes, guerras, entendendo que a arte é
uma forma de compreender o0 mundo e ao mesmo tempo agir nele. Vemos nas
décadas de 1960 e 1970 a arte conceitual brasileira abrindo novos caminhos para se
pensar a arte dentro de um cenario repressor como o da ditadura militar, em que a

ideia era controlar a producdo e circulagdo de bens culturais (SCHWARCZ,
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SATARLING, 2015). A arte passou a fazer relacbes com o contexto social, com
esperanca de revolucionar, utilizando-se de metaforas, caminhando pelas entrelinhas
sem a preocupacao estética, mas sim conceitual. Para exemplificar, falaremos da
atuacéo de Cildo Meireles, um artista conceitual multimidia que produziu e fez circular
sua obra, dentro de um periodo de extrema censura.

Diante disso, o presente trabalho levanta o seguinte problema: qual a relacéo
gue a arte e a politica tecem diante das questdes do seu tempo, a partir da atitude do
artista?

A investigacdo a partir da pesquisa bibliografica a respeito do tema, se faz
importante para pensamos além da politica dos partidos e analisar como a arte trata
guestdes inerentes a vida humana. Compreender como a arte ao longo de sua historia
modifica-se devido a postura do artista, onde 0 mesmo trata as questdes do seu
tempo, ndo se desvinculando do momento histérico sobre a qual esta inserido.
Podemos observar também a importancia da Arte Conceitual, para a historia da arte
brasileira contemporanea, e como ela se articulou nas tramas da sociedade, trazendo
novos questionamentos tanto para arte, como o papel do artista na sociedade.

O objetivo deste artigo visa estabelecer relacdes entre a arte e a politica para
tratar as questdes da arte contemporanea e do artista engajado dos anos de 1960 e
1970 no Brasil, e como o artista devido a sua postura diante das questbes do seu
tempo constroi uma arte propositalmente politica. Como a arte ao longo da histéria vai
sofrendo mutacgdes e a distancia entre arte e vida se tornam cada vez menores, pelo
fato do artista ter um pensamento que estad fora dos museus, introduzindo-se no
campo social. Pretende-se com esse trabalho observar esse momento de passagem
do moderno para o contemporaneo e como a arte responde as questdes de sua época.

METODOLOGIA
Esta pesquisa € de ordem qualitativa, na modalidade bibliogréafica, utilizando

como metodologia a analise de livros, textos, artigos, teses, sobre o tema investigado.
Comecamos com Chaia (2007), organizador do livro “Arte e politica”, que aponta as
relacdes entre arte e politica que permeiam a sociedade, trazendo questfes da macro
politica e da micropolitica, e como a arte pode se opor ou presta-se a essas relacdes

estabelecidas com a politica.



Para pensar a arte como relagdo com o mundo, temos Carrasso (2012), e
Cavalcanti (2005), que em suas teses apresentaram a arte como acdo do homem, e
como esse homem estabeleceu dialogos com a arte, a cultura e a sociedade. Para
entendermos o papel do artista que irda pensar e se por ao lado das massa, utilizamos
0 conceito apresentado por Foucault (1979) sobre o papel do intelectual na sociedade.

Para compreendermos o que foi a arte Conceitual, sua proposta e como
surgiram as questdes que a envolvem utilizamos o livro “Arte conceitual”, de Freire
(2006). Com o livro “Brasil: uma biografia” das autoras SCHWARCZ; SATARLING
(2015) nos é possivel fazer a contextualizagdo do momento historico de um regime
ditatorial, que ocorria no Brasil no momento em que aqui iremos tratar a arte conceitual
(1960/1970). Para exemplificarmos a atuacdo do artista engajado utilizamos
entrevistas com o artista Cildo Meireles, através do livro “Cildo Meireles” organizado
por Scovino (2009).

DESENVOLVIMENTO

A arte esta a todo tempo desde a Antiguidade, tecendo relagbes com a vida
social, intrinsicamente ligada com a cultura. O artista € produtor da cultura na qual ele
esta inserido, elemento importante de sua identidade, seja ela de carater individual ou
coletivo. Com base nos escritos de Miguel Chaia (2007), entendemos que: pelo fato
da arte e da politica estarem permeando a sociedade, ambas podem se interligar
gerando novas possibilidades de atuacdo tanto do sujeito como da configuracao
estética. A arte pode se opor a politica ou prestar-se a ela, ou até mesmo por linha
ténue estar ligada as politicas do dia a dia, de forma conjuntural, sobre o meio em que

vivemos, remetendo assim a uma producéo artistica ligada a micropolitica.

A cultura me parece ser, antes de tudo, uma atitude, uma aptiddo, uma
relacdo com o mundo, com 0 pensamento e especialmente com as obras
artisticas, que permite a cada um se situar no mundo das ideias e dos
simbolos (CARRASSO, 2012 p.1).

Como citado acima, a arte nos permite caminhar sob a esfera dos simbolos,
ampliando assim nossa maneira de ver, sentir, pensar e estar no mundo. Entende-se
que arte é a acdo do homem dentro de uma sociedade, portanto € uma atitude politica,
pois esta ligada aos seus posicionamentos e suas rela¢cdes com o mundo. O individuo

€ agente ativo da producdo artistica. Entretanto, o artista ndo é politico pela escolha



do tema de suas obras, mas sim por obter certa atitude politica. O artista que diz ndo
fazer uma arte politica, ao fazer essa escolha, teve um ato politico. Como exemplifica

Cavalcanti:

De acordo com Pierre Francastel, a arte € ao mesmo tempo um modo de
compreensdo e um modo de acao, e o artista traduz o préprio dialogo com os
modos de existéncia do seu tempo produzindo objetos de arte que possuem
uma forca ativa e informadora (CAVALCANTI, 2005 p. 25).

Durante todo o percurso histoérico, as relacdes entre arte e politica ganharam

diferentes conotacdes, entre elas:

(...) as particularidades das formag8es sociais, 0s periodos de valorizagéo do
coletivo ou do individual, os contextos de guerras e revoluc¢des, a importancia
de ac¢Bes artisticas em grupo, vanguardas ou movimentos e os dominios de
género, escolas ou tendéncias artisticas (CHAIA, 2007 p.13).

E a arte atuou com muita for¢a no periodo do qual trataremos neste artigo, as
décadas de 1960 e 1970, como forma de resisténcia ao poder, a censura exercida
pela ditadura militar que vigorou no Brasil desde o golpe de 1964 até a restituicdo da
democracia em 1985. Observou-se uma preocupacao sociopolitica e a importancia da
funcdo social da arte e da participacdo social do artista, uma caracteristica presente
fortemente ndo somente na arte brasileira, mas também em toda América Latina.

Para analisarmos o papel do intelectual, no caso o artista, falaremos a luz de
Michel Foucault, quando diz que o intelectual age discretamente nas tramas da
sociedade, ndo como porta-voz das massas, mas colocando-se ao lado dela. O
objetivo ndo é levar a massa “tomar consciéncia” de algo, pois essa “consciéncia” ela
ja possui, mas sim estar a servico na luta contra as formas de poder, na qual ele

também esta inserido, mas seu papel permeia, € parte dessa luta.

O papel do intelectual ndo é mais o de se colocar “ um pouco na frente ou um
pouco de lado” para dizer a muda verdade de todos; é antes o de lutar contra
as formas de poder exatamente onde ele é, ao mesmo tempo, o0 objeto e o
instrumento: na ordem do saber, da “verdade”, da “consciéncia”, do discurso
(FOUCAULT, 1979, p. 71).

Os intelectuais/artistas exerceram fortemente seu papel em toda a histéria da
arte, através de suas proprias leituras sobre o que é arte, sobre quais os caminhos

que ela percorre, abrindo com o pensar/fazer artistico maneiras diversas de se



relacionar com o mundo. Formas de poder existem em todo ambito social, importante
€ observar a maneira como sao canalizadas essas relacdes de poder. A funcao do
intelectual, é entre outras, propor liberdade e autonomia de pensamento.

N&o podemos falar de novas leituras, novos caminhos para a arte brasileira das
décadas que nos propusemos a abordar (1960/1970), sem falarmos da arte
conceitual, uma arte que opera contra os principios julgados corretos para avaliar o
gue seja uma obra de arte, por isso se torna impossivel ndo a mencionar, pois
representa um marco na historia da arte contemporanea trazendo relevantes

mudancas, como ressalta Cristina Freire:

Em vez da permanéncia, a transitoriedade; a unicidade se esvai frente a
reprodutibilidade, contra a autonomia, a contextualizagdo; a autoria se
esfacela frente as poéticas da apropriacdo; a funcdo intelectual é
determinante na recepcdo. Tais contradicbes abalam as estruturas do
sistema de arte ha pelo menos meio século, ou quase um século se
pensarmos em Marcel Duchamp (FREIRE, 2006 p.8-9).

Para contextualizarmos a atuacdo do artista como intelectual, que nesse
momento ira pensar, conceituar a arte e ndo apenas materializa-la, faz-se necessério
voltar nos anos de 1916 com o artista j& entdo citado Marcel Duchamp, com o
dadaismo. Como diz Freire: “Ao contrario de Picasso, que reina absoluto na primeira
metade do século XX, Duchamp, com sua obra desmistifica a figura do artista”
(FREIRE, 2006 p.34-35).

O dadaismo se utilizava de objetos do cotidiano, sons, fotografia, musica,
poesia na composicdo das obras artisticas, tendo além de outros objetivos, criticar
fortemente o consumo, o capitalismo e indagar sobre o0 pressuposto da arte.

Do ponto de vista da histéria da arte contemporénea, o resgate da obra de
Duchamp é crucial para qualquer revisao da Arte Conceitual, pois o principio

do readymade fundamenta uma de suas vertentes mais importantes
(FREIRE, 2006 p. 33).

Duchamp transformou objetos do cotidiano em arte, fazendo critica ao sistema
da arte. Objetos que a principio ndo possuiam valor estético, sdo retirados de sua
primaria funcéo para se tornem obras de arte. Segundo Freire (2006), os readymades
colocam em questdo o papel das instituicdes na definicdo do que é arte, reconfigura

0s espacos habituais, leva a realidade da sociedade para dentro do museu: “Trata-se



de uma interferéncia do espaco da exposicdo na percepcéo do objeto, e vice-versa”
(FREIRE, 2006 p.37).

E justamente por levar objetos do cotidiano para as galerias, de estabelecer
relacbes entre o objeto utilithrio e o objeto de arte, que se inicia entdo um
entrelacamento entre arte e vida que coloca o espago convencional da arte como

criadores de valores e pensamentos. Segundo o critico norte- americano Hal Foster:

O artista torna-se manipulador de signos, mais do que um produtor de objetos
de arte, e o expectador, um ativo leitor de mensagens mais do que um
contemplador estético ou um consumidor de espetaculo. E por isso que o
procedimento do readymade duchampiano, a fotomontagem e a apropriacéo
do pop séo significativos ao apontar para o papel da arte como signo social,
misturando a outros signos num sistema de produgdo de valor, poder e
prestigio (FREIRE, 2006 p. 38).

Para ilustrarmos um exemplo do readymade, podemos citar uma obra que
marcou fortemente este principio duchampiano, intitulada Fonte: “O mais famoso é a
fonte, um mictorio deitado sobre um pedestal com a assinatura “R. Mutt”, uma firma
de engenheiros sanitarios” (STEPHEN FARTHING, 2011 p.411) do ano de 1917 do
artista Marcel Duchamp. O fato de retirar um objeto utilitdrio de uso do cotidiano, do
sistema mercantil e introduzi-lo em um museu, levantou varias indagacdées, entre elas:
“Quem fez o readymade?”. O objetivo ndo era focar o objeto artistico, mas pensar
sobre ele. Segundo Freire, a autoria torna-se compartilhada, o muro que separava
artista e publico, arte e vida, aos poucos, a partir de entdo, vao sendo derrubados, fato
que nos apresenta indicios da participacdo do espectador na arte contemporanea.
Quem € o autor ndo importa mais, a arte torna-se objetual, o objetivo ndo era saber

guem € o artista, mas colocar em xeque o0 que venha a ser arte (FREIRE, 2006 p. 35).

A interferéncia de M. Duchamp foi ao nivel da Arte (l6gica do fenémeno), vale
dizer da estética, e se por isso preconizava a libertacdo da habitualidade de
dominio das méaos, é bom que se diga que qualquer interferéncia nesse
campo, hoje (a colocacdo de Duchamp teve grande mérito de forcar a
percepcao da Arte, mas ndo como percepc¢éao de objetos artisticos mas como
um fenémeno do pensamento), uma vez que o que se faz hoje tende a estar
mais proximo da cultura do que da arte, € necessariamente um interferéncia
politica. Porque se a Estética fundamenta a arte, € a politica que fundamenta
a cultura (SACOVINO, 2009 p. 23).

A solvéncia das fronteiras entre artista e publico comecou a ser conceituada

principalmente nos anos de 1960 e 1970 no Brasil, momento em que afirmavam que



todo ser humano era um artista capaz de criar, derrubando assim o conceito de génio
qgue se atribuia ao artista. Adepto a essa ideia, o curador e critico Frederico Morais
ressaltou: “Nao se trata de levar arte (produto acabado) ao publico, mas a prépria
criagdo, ampliando-se, assim, a faixa de criadores de arte mais do que de
consumidores de arte” (GOTO, 2005 p.2).

As ideias e as ideologias® neste periodo transcendem as questdes da
materialidade. O artista apegava-se muito mais as questdes do conceito da obra, o
fazer artistico exigia uma critica sempre consciente como que houvesse uma
ideologizacédo do objeto artistico, utilizando o material como parte integrante, mas nao

fundamental para o trabalho artistico:

Libera os artistas para a aventura da constituicdo da autonomia da arte,
ancorados na presuncdo de ruptura do sistema da arte e na valorizacao
absoluta do binémio desconstrucao-construgdo. Mantém compromisso com
a descentragdo do olho, com a desnaturalizagéo da percepgéo e a confianga
no valor da novidade, da estranheza, da experiéncia do choque (CARASSO,
2012 p.1).

Os aspectos citados acima sdo essencialmente caracteristicas da Arte
Contemporanea, mais especificamente sobre a qual iremos discorrer: Arte Conceitual.
Mesmo que néo tenha surgido com 0s mesmos propositos, a arte conceitual segue
caminhos tracados por Duchamp, principalmente por ver a arte como fendmeno do
pensamento, abrindo espacos para novos didlogos, novos suportes e para a
desmaterializacdo, trazendo questionamentos sobre o vocabulario classico que define
a producdo artistica em pintura, escultura desenho e gravura. Como diz Freire: “Novos
termos surgiram (Ha mais de meio século!) para definir outras poéticas: happenings,
ambientes, performances, instalagdes, videoarte, internet art, arte eletrdnica etc”
(FREIRE, 2006 p.41).

Uma arte que, por consequéncia dessa liberdade e democratizacéo da arte, se
abre pra servir também como reflexdo politica. Para exemplificarmos essa acao

engajada do artista, que experimentou, se utilizou de diversas formas de producao

3 Sobre o que é ideologia encontramos em Marilena Chaui: “Ideologia n&o é sindénimo de subjetividade
oposta a objetividade, que nao € pré-conceito nem pré-no¢cdo, mas que é um “fato” social justamente
porque é produzido pelas relagdes sociais, possui razdes muito determinadas para surgir e se
conservar, ndo sendo um amontoado de ideias falsas que prejudicam a ciéncia, mas uma certa
producédo de ideias pela sociedade, ou melhor, por formas histéricas determinadas das relacdes
sociais”. CHAUI, Marilena. O que é ideologia?. Sao Paulo: Brasiliense, 1998. p.31.



artistica e que visou questbes do seu tempo, que produziu sua arte, ndo sO
experimental, mas muitas vezes propositalmente politica, trataremos de um conceito

de “arte engajada”, no contexto de 1960 e 1970 no Brasil:

Uma das caracteristicas da arte brasileira dos anos sessenta € a
preocupag¢do com o coletivo. Na pintura refletia-se, principalmente, a tematica
social. Os fatos politicos eram narrados pela figura; a obra exigia do
expectador ndo apenas uma atitude de contemplagéo, mas tinha o intuito de
incitar seu pensamento, leva-lo a reflexdo e ao debate (...). Importante
também é o seu conteldo-significado e a linguagem utilizada: a apropriacédo
da linguagem usada nos meios de comunica¢do de massa, desde os sinais
de transito, letreiros, outdoors, histéria em quadrinhos, até os processos
fotomecénicos de reproducéo (...) (CAVALCANTI, 2005 p.30).

Torna-se impossivel falar da arte desse periodo sem mencionarmos 0 momento
historico em que viviamos. A imposicao dos militares era o siléncio e a censura para
a alienacéo da populacéo, onde se reprimia qualquer tipo de impugnacao formada no
campo da cultura, do pensamento e das ideias: “A ideia era aparentemente simples:
combinava manejar o controle sobre a producéo e a circulagdo de bens culturais no
pais com represséao politica” (SCHWARCZ; STARLING, 2015, p.464).

Nenhum outro érgéo cresceu mais depressa, € a censura passou a atuar com
diferentes objetivos: garantir o controle do fluxo publico da informacéo, da
comunicacdo e da producdo de opinido, reprimir o conteddo simbdlico
presente na producéo cultural, e manipular os mecanismos de memodria e
interpretacdo na realidade nacional (SCHWARCZ; STARLING, 2015 p.464).

Tendo em vista 0 momento pelo qual o Brasil passava, entendemos que 0s
artistas que produziam na época, que eram perseguidos pelo governo, foram levados
a criar uma espécie de arte clandestina, pulverizada, com o intuito de burlar a censura.
Se valendo muitas vezes de uma linguagem metaférica ligando diretamente a arte e
0 contexto social, com esperanca revolucionaria, “utilizando-se de entrelinhas, tirando
vantagens de oportunidades minimas de contestacdo” (SCHWARCZ; STARLING,
2015, p. 464).

Portanto, assistimos nascer uma arte que esta cada vez mais longe dos
museus, indo para a rua e até mesmo para o corpo do artista, com as performances,
abrindo um grande campo de possibilidades para a arte contemporanea acontecer. A

atribuicdo das artes, principalmente as visuais, no regime militar, foi decisiva para



formar um antagonismo cultural no pais. Atuava contra o regime, produzindo arte em
um sistema engessado:
As tensfes do periodo se refletem inevitavelmente no pensamento artistico
fazendo com que, para muitos artistas, ja ndo fosse possivel permanecer

numa pesquisa puramente estética, mas fazendo com que suas obras
apresentassem um claro engajamento politico (CAVALCANTI, 2005 p. 34).

A arte entdo, valendo-se de recursos tecnoldgicos, com aspectos de uma arte
coletiva, participativa, interativa, contestava ndo apenas o0 militarismo, mas
questionava as instituicdbes que controlavam as artes, colocando a obra de arte
apenas como mercadoria. Vale salientar, que a producdo artistica ndo fazia um
trabalho de resisténcia somente contra a censura, mas também como arma de luta
contra o capitalismo, como ja citado, contra a mercantilizacdo da arte, as condi¢cdes
sociais no Brasil, e muitas outras questdes das minorias, essas que o governo excluia.
Muitos artistas acreditavam que o0 centro comecava a ser transformado pelas

margens.

Da mesma forma como o conceito e as praticas politicas sdo reinventadas ao
longo das histérias e geografias, também as concepcdes politicas da arte sao
recriadas, vindo a constituir distintas estratégias de insercdo e
contextualizagdo da arte nas tramas sociais: a arte de critica institucional, o
artista/curador, o engajamento social e ecoldgico e os fluxos coletivos, sao
algumas das possibilidades dessa concepcédo (GOTO, 2005 p.2).

Como observamos, a politica na arte ndo esta associada apenas a um sistema
macro, relacionado ao Estado, mas esta relacionada as vivéncias do cotidiano.
Observamos isso claramente na 292 Bienal de Sao Paulo em 2010, que teve como
titulo: “Ha sempre um copo de mar para o homem navegar”, em que a questao politica
foi tratada. A exposicéo reuniu 159 artistas de todos os continentes, sendo que cerca
de 50 deles eram brasileiros, com a maioria das obras de arte dos anos de 1930 a
1985, tendo como curadores os brasileiros Moacir dos Anjos e Agnaldo Farias.

Por se tratar das questdes politicas, a exposi¢cdo acabou surpreendendo quem
esperava ver trabalhos explicitamente politicos, pois o que se observou foram “obras
de arte sutis, cujas questdes politicas aparecem em diferentes camadas” (MENEZES,

2014 p.199), como afirmou Menezes:
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Essa nocéao € interpretada no sentido de que toda forma de arte € politica ja
gue a arte pode modificar a percepcao da realidade. Nas palavras dos
curadores, arte e politica sdo inseparaveis e esta caracteristica “assegura o
lugar exclusivo da arte na organizacdo simbdlica da vida e sua capacidade
de esclarecer e reformular as formas pelas quais 0 mundo é estruturado”
(MENEZES, 2014 p.199).

Para exemplificarmos a atuacao de artistas que tratam questfes politicas em
suas obras, no sentido de critica ao Estado, se colocando diretamente em
contraposicdo ao golpe militar que ocorria na época, abordaremos o artista Cildo
Campos Meireles que trabalhava com o tempo, com o seu tempo que é matéria prima
da historia, uma arte que se abria para entender o mundo que vivemos de modo
critico.

Cildo Nasceu no Rio de Janeiro em 1948. O artista multimidia iniciou seus
estudos em 1963, em Brasilia, orientado pelo ceramista e pintor peruano Barrenechea
(1921). Cildo é conhecido como um dos mais importantes artistas brasileiros
contemporaneos. Suas influéncias foram de grande importancia para o circuito da arte
brasileira, sendo um dos primeiros artistas a expor oficialmente uma “arte brasileira”
fora do pais. Acreditava-se que a América do Sul nunca produziu uma arte prépria:
partindo da colonizagéo, afirmava-se que os paises da América Latina, nunca haviam
produzido uma arte original. Isso fazia com que ficAssemos sempre a margem, como
se nao fizéssemos parte da histéria da arte Universal. Esse tipo de pensamento
ignorava propositalmente que havia habitantes na América muito antes dela ser
colonizada, e que, portanto, se existia habitantes, existia pessoas, se existia pessoas,
existia cultura, se existia cultura, existia producdes de arte.

Portanto na década de 60, artistas como Cildo Meireles, apareceram com uma
arte experimental e inovadora, utilizando técnicas, materiais que foram aceitos tanto

no Brasil como no exterior:

(...) atravessam um momento crucial na arte brasileira, que se notabiliza pela
dissolucdo do neoconcretismo e pela construgdo de uma passagem do
moderno ao contemporaneo em nossa historia da arte até a disseminacéo/
proliferacé@o da arte brasileira no plano internacional, muitas vezes estudadas
com olhares “tortos” sobre a nossa identidade.

(SACOVINO, 2009 p.9)

Cildo utilizou em suas obras, além de uma materialidade inusitada, producdes

escritas e orais, reforcando aqui uma caracteristica presente na arte contemporanea,
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gue sdo os registros do proprio artista. Seria enganoso pensar em um superficial
desfecho, acreditando que esses escritos e discursos sdo meios para entender suas
obras. O que se vé, € uma fusdo que torna seus escritos também a prépria obra. Para
o critico e pesquisador Felipe Sacovino (2009), nas obras de Cildo ndo ha distincao
entre seus trabalhos plasticos, memodrias e depoimentos escritos. Essas duas
poténcias estabelecem um permanente diadlogo e possiblidades de absorcdo de sua

obra:

A construcdo poética em Cildo ndo se da apenas no chamado "trabalho
plastico”, mas fundamentalmente nos seus discursos, sejam orais ou escritos.
Nesse tecido vivo ndo ha espago para duvidas. Suas colocagfes s&o
desviadas, criando, em paralelo com suas obras, uma espécie de labirintos,
deixando para qualquer interessado diversas portas de entrada e saida
(SACOVINO, 2009 p.9).

Algumas obras de Cildo datadas entre os anos 1960 e 1970, tem carater macro
politico, pois marca sua aversao a um regime militar. Como diz Freire: “Nao por acaso,
o periodo de maior relevancia para a Arte Conceitual coincide com os das ditaduras
nos paises latino-americanos e no Leste Europeu (FREIRE, 2006 p.10)". Pensado
entdo no sentido social e politico do objeto artistico escolhido, Cildo pensou em uma
maneira de propor uma reflexao critica sobre a realidade cotidiana.

Na obra Inser¢cdes em circuitos ideoldgicos, que era composta por dois projetos,
apresenta-se um conteudo explicito de critica ao regime. Para Freire 2006, ele
propunha para o publico/expectador aderir a uma espécie de guerrilha artistica,
utilizando garrafas de Coca Cola ou notas de dinheiro, ensinando a populacdo a
imprimir informacdes e opinides criticas para novamente entrar no sistema de
circulacao.

Muitas questBes emblematicas compunham o trabalho do artista, uma delas é
a temporalidade, a ideia de uma arte em circuito, que para se findar se faz necessaria
a participacao efetiva do publico, pois sem ele a obra ndo acontece.

O projeto cédula (1975) formado por carimbos sobre cédulas de dinheiro
circulante, inserida em um circuito veloz de trocas monetérias, alcangando um namero
inimaginavel de pessoas sendo impossivel de ser controlada pela censura, € um
exemplo desse tipo de pensamento sobre a arte circulante. A principio feito com

serigrafia, e depois com carimbo, o contetdo carimbado nas cédulas de um cruzeiro
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incluia criticas ao regime militar brasileiro, com frases ditas subversivas como “Quem

matou Herzog?”. Que questionava a morte do jornalista Vladimir Herzog.

Figura 1. Carimbo feito por Cildo Meireles em cédula de um
cruzeiro com a frase: “Quem matou Herzog".

Fonte:http://www.arte.seed.pr.gov.br/modules/galeria/detalhe.p
hp?foto=422. Acesso em 12 de abr. 2016

Vladimir Herzog foi assassinado no dia 25 de outubro de 1975, vitima da
ditadura militar: para fugir da responsabilidade, os torturadores forjaram uma cena de
suicidio. Herzog lutava contra o regime militar, sendo aliado ao partido comunista. Sua
morte, apesar de causar uma grande indignacao dos familiares e amigos, foi um
grande marco para o inicio do processo de democratizacdo no pais.

Portanto, Cildo sabia que o fato divulgado na midia pelos militares ndo era real.
Ao carimbar nas cédulas ele questionava a atitude dos militares e as pessoas que
teriam acesso as cédulas iriam refletir sobre o que estava ocorrendo.

Ja no projeto Coca- Cola (1970), eram feitos com tinta vitrificada, que era o
mesmo procedimento da fabrica que produzia e engarrafava a bebida, onde imprimia
a instrucdo de como fazer as Inser¢des. “Entre as mensagens havia 0 nome de
pessoas que tinham desaparecido ou estavam mortas, e eventualmente escritos
relacionados a arte, questionando qual é o lugar do trabalho de arte (SACOVINO,
2009, p.246)".

Figura 2. Inser¢cbes em Circuitos Ideolégicos
1. Projeto Coca-Cola (1970)
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Fonte:<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pesso
a10593/cildo-meireles>. Acesso em 13
de jul. 2016

Em uma entrevista, Cildo ao se referir aos dois projetos, afirma que:

O Projeto Coca-cola sempre foi metafora do Projeto cédula. A cédula é que
funcionava, e naquela época j4 havia essas inser¢cdes em dinheiro assim
como as correntes, que hoje foram retomadas pela cultura digital. Séo,
portanto, mecanismos que sao recuperados e utilizados. As mensagens do
Projeto cédula eram normalmente repercussao de informacao, noticias que
chegavam até mim ou que as pessoas partilhavam comigo. Eram mensagem
sobre pessoas que tinham sido presas ou entdo nédo tinham sido localizadas;
pessoas que, as vezes, eu nem conhecia (SACOVINO, 2009 p.247).

Um trabalho artistico original para ndo ser apreciado passivamente: Cildo,
através da intervencdo critica de sua obra, se fazia mediador para levar reflexdo ao
campo homogéneo, onde o trabalho do artista s6 é realizado quando passa a se

movimentar nas redes de trocas, fazendo também oposicdo ao sistema capitalista.

Para o artista, 0 que interessa é a possibilidade de inserir-se ou criar ruido de
significacdo no corpo social, isto &, tornar visivel a propria nocéo de rede e
de circuito, abstratos e invisiveis por definicdo. Insercdo em circuitos
ideolégicos funciona no interior de circuitos de controle de informagéo néo
centralizados e traz uma perspectiva mais ativista para a dimensao critica do
readymade duchampiano (FREIRE, 2006 p.34).

Ainda 1970 em Belo Horizonte outra obra que marcou sua luta contra o regime
ditatorial foi Tiradentes: totem- monumento ao Preso Politico.



Figura 3 — Obra de Cildo Meireles Tiradentes:
totem- monumento ao Preso Politico.

Figura 4 - Obra de Cildo Meireles Tiradentes:
totem- monumento ao Preso
Politico.
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Figura 5 - Obra de Cildo Meireles Tiradentes:
totem- monumento ao Preso
_Politico.

Fonte:<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/p

ess0al0593/cildo-meireles>. Acesso
em 20 de abr. 2016.

O convite de Frederico Morais, durante uma exposicao que se chamou Do
Corpo a Terra, resultou no trabalho em que Cildo executou uma acdo forte e
inesperada, que causou um grande espanto. Estava na festa de inauguracdo do
Palacio das Artes, como ele mesmo relata: “Desci uma rampa do prédio durante a
festa, fui até um terreno baldio, que continha restos de pedras da construcdo do
Palacio, e queimei as galinhas. Luiz Alphonsus fotografou toda acéo” (SACOVINO,
2009 p.245).

Para materializar o conceito de sua obra, que era a indignacdo e a hipocrisia
gue se se instalava no Estado, onde, naquela semana se comemoraria a Inconfidéncia
Mineira, Cildo amarrou dez galinhas a uma estaca de madeira, e depois de encharca-
las com gasolina incendiou-as vivas. Alguns dias depois retornou ao local recolheu os
residuos e colocou em um lencgol branco. Nas entrevistas com Scovino em 2009, Cildo
Meireles explica que na cidade, por conta do feriado de Tiradentes, o ditador da
ocasiao e os politicos pro-ditadura estavam em Belo Horizonte, no almocgo de abertura
do Palacio das Artes, um deputado segundo o jornalista Morgan Motta que assinou a
matéria divulgada, fez fortes criticas atacando a exposicao e especialmente “aquele”

trabalho que queimava galinhas. Mas Cildo Meireles deixou muito claro que:

O trabalho perguntava: ndo € uma hipocrisia vocé perguntar sobre queima de
galinhas quando vocé esta esquartejando jovens por causa de ideias e
tentando cooptar um simbolo que, exatamente, morreu esquartejado pelo
poder? Quer dizer, havia uma inverséo de procedimentos (SACOVINO, 2009,
p.245).



16

Segundo relata Cildo em uma de suas entrevistas, a matéria prima desta obra

€ a morte, mas por metéfora da volta a vida como exemplifica:

Como é o caso de Tiradentes: totem-monumento ao preso politico (1971).
Um trabalho que sé poderia existir daquela forma, com aquele material. Uma
relagdo escancarada, profundamente dolorida com o tema (SACOVINO,
2009, p.198).

Arte que se fez necesséaria contra o militarismo, contra a censura, levando ao publico
guestionamentos. Arte que se colocou de maneira critica, revolucionaria, gerando
compromisso com a realidade em um dos momentos de maior resisténcia civil no pais,
em que, mais do que nunca, uma militAncia politica expressiva teve grande
importancia, buscando alternativas possiveis para intervir em uma triste realidade, que

se apresentava entdo através de tracos funebres.

CONCLUSOES

Portando, acreditamos que as relacdes estabelecidas entre arte e politica foram
fundamentais para se pensar no artista engajado nos anos de 1960 e 1970 no Brasil,
como forma de resisténcia politica, principalmente através da Arte Conceitual no
periodo da ditadura militar. Ao mesmo tempo em que a arte se abre ao
experimentalismo artistico, ela também € meio para o artista pensar questdes do seu
tempo, e, assim produzir uma arte engajada e propositalmente politica. Vemos que o
artista engajado e sua arte, ndo se desvinculam das questdes do momento histérico
na qual esta inserida, mas, os utilizam como matéria prima para pensar e propor uma

arte que tece um profundo didlogo com seu tempo.
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