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RESUMO: Utilizando textos criticos fundamentais para a arte contemporanea, este artigo pretende abordar a visdo
do critico de arte Frederico Morais em relagdo a utilizagdo dos novos média por artistas contemporaneos. Segundo
o critico, o artista é uma espécie de guerrilheiro, e ao invés de construir/criar obras, ele deve propor situacdes.
Nesse contexto, de proposigdes artisticas efervescentes e de intensa fusdo com a vida cotidiana, os materiais se
tornam cada vez mais precarios, e com isso toda ideia de obra entra em crise. Pretendemos abordar esse contexto,
anos 1960 e 1970, ligado a critica proficua de Frederico Morais, de forma a apresentar seu pensamento e
preferéncias sobre arte, assim como os motivos intrinsecos ao seu questionamento quanto a utilizacdo de novas
tecnologias, como o computador e o video, por artistas latino-americanos.
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ABSTRACT: Using critical texts fundamental to contemporary art, this article intends to approach Frederico Morais'
vision of the art critic in relation to the use of new media by contemporary artists. According to the critic, the artist
is a kind of guerrilla, and instead of building / creating works, he must propose situations. In this context, of
effervescent artistic propositions and intense fusion with the daily life, the materials become increasingly
precarious, and with this every idea of work enters into crisis. We intend to approach this context, years 1960 and
1970, linked to the prolific critic of Frederico Morais, in order to present his thoughts and preferences about art, as
well as the reasons intrinsic to his questioning about the use of new technologies, such as the computer and video,
by Latin American artists.
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RESUMIE: A partir de textes critiques aux études de I'art contemporain, cet article aborde la vision du critique d’art
Frederico Morais en relation avec I'utilisation des nouveaux médias par les artistes contemporains. Pour le critique,
|'artiste est une sorte de guérillero et, au lieu de construire/créer des ceuvres, il doit proposer des situations. Dans
ce contexte, de propositions artistiques effervescentes et de fusion intense avec la vie quotidienne, les matériaux
deviennent de plus en plus précaires et avec cela chaque idée d’oeuvre d’art est mise en crise. Nous tenterons
d'aborder ce contexte des années 1960-1970, lié a la critique de Frederico Morais, afin de présenter ses réflexions
et ses préférences sur I'art, ainsi que les raisons intrinséques a son interrogation sur l'utilisation des nouvelles
technologies, par exemple, ordinateur et vidéo par d'artistes latino-américains.

Mots-clés: critique d'art, Frederico Morais, art contemporain, nouveaux médias, années 1960/1970.

RESUMEN: Utilizando textos criticos fundamentales para el arte contemporaneo, este articulo pretende abordar la
vision del critico de arte Federico Morales en relacion a la utilizacién de los nuevos medios por artistas
contemporaneos. Segun el critico, el artista es una especie de guerrillero, y en vez de construir / crear obras, él debe
proponer situaciones. En ese contexto, de proposiciones artisticas efervescentes y de intensa fusién con la vida
cotidiana, los materiales se vuelven cada vez mas precarios, y con ello toda idea de obra entra en crisis. En este
contexto, los aflos 1960 y 1970, vinculados a la critica proficua de Federico Morais, para presentar su pensamiento
y preferencias sobre el arte, asi como los motivos intrinsecos a su cuestionamiento en cuanto a la utilizacién de
nuevas tecnologias, como el ordenador y el video por artistas latinoamericanos.
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1. Trajeto e posicionamento de Frederico Morais

Ao construir uma narrativa da histéria das artes dos anos 1960 e 1970, optamos por trabalhar a
fortuna critica e o exercicio militante do critico brasileiro Frederico Morais — agente muito
importante para a reflexdo sobre a arte brasileira desse periodo —no que se refere, principalmente,
as novas tecnologias. Antes de apresentarmos a sua critica a utilizacdo dos novos média por
artistas, procuramos apontar brevemente seu discurso perante a renovagao da arte e da critica de
arte brasileiras a partir de meados dos anos 1960, momento em que firma sua carreira no universo

das artes.

Morais mudou-se, em 1966, da capital mineira, Belo Horizonte, para o Rio de Janeiro e assumiu
a coluna de Artes Plasticas do Didrio de Noticias®. A partir desse jornal e em contato com diversos
artistas, passou a militar em prol de uma vanguarda brasileira — especificamente carioca. Morais
acreditava que a vanguarda brasileira estava sediada no Rio de Janeiro e dali emitia suas influéncias
para o restante do pais. No Suplemento Dominical do referido Jornal escreveu iniGmeras matérias
sobre artes plasticas, algumas assinadas com o pseuddnimo de Fernando Gomes. Suas referéncias
para a critica de arte vinham de Mario Schenberg®® e especialmente de Mario Pedrosa®’. Em 1973
abandona o Didrio de Noticias, retomando sua critica em jornais em 1975, ao escrever para O
Globo. (Oliva, 2017)

No ano em que se despede de sua cidade natal para trabalhar no Rio de Janeiro, Frederico

Morais realiza a exposi¢3o coletiva que batizou de Vanguarda Brasileira*', em que artistas da

38 Antes disso escreveu para o jornal de Belo Horizonte O Estado de Minas, de 1962 a 1965.

39 Mario Schenberg (Recife, Pernambuco, 1914 - S50 Paulo, S3o Paulo, 1990). Critico de arte e fisico. Foi professor
do Departamento de Fisica da Universidade de Sdo Paulo e, concomitantemente, atuou como critico de arte,
frequentando o atelié de diversos artistas, entre eles Bruno Giorgi, Volpi, José Pancetti, Lasar Segall e Flavio de
Carvalho. Em 1961 organizou a mostra de Volpi na Bienal Internacional de Séo Paulo de 1961 a pedido de Mario
Pedrosa. Foi eleito o representante dos artistas no juri nacional de selegdo da Bienal em 1965, 1967 e 1969. Em
1973, escreveu o capitulo Arte e Tecnologia, para o livro Arte Brasileira Hoje de Ferreira Gullar (1930), no qual
Schenberg aproxima as duas areas de seu interesse. Esses interesses, aparentemente incompativeis, apontam, na
verdade, para uma busca de comunhdo entre suas areas de interesse. A historiadora Annateresa Fabris sintetiza as
ideias do fisico no campo da arte como uma "cruzada pessoal em prol da imaginagdo criadora, contra as constri¢des
racionalistas, pois nelas se delineia aquele novo homem capaz de integrar Oriente e Ocidente, inteligéncia e intuigdo,
ciéncia e arte, que sdo, de fato, alguns dos parametros fundamentais de seu sistema critico" (Fabris, 1997: 41-42).
Ver ainda Schenberg (1997).

40 Mario Pedrosa (Timbatba, Pernambuco, 1900 - Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1981). Critico de arte, jornalista,
professor. E um dos mais notéveis criticos de arte do Brasil, conhecido internacionalmente. Desde muito novo foi
mandado pelos pais a estudar na Europa, no Institut Quinche em Chateau de Vidy, na Sui¢a. Estudou filosofia,
sociologia, economia e estética na Universidade de Berlim. Durante sua estadia em Paris em 1928, faz fortes ligagGes
com o grupo Surrealista, inclusive com André Breton. Por volta de 1930, junto com outros conhecidos, funda um
grupo de posicdo trotskista e envolve-se no movimento politico comunista internacional. No Brasil, reassumiu suas
atividades jornalisticas, trabalhando em O Jornal no Rio de Janeiro. Estreou como critico de arte em 1933. Trabalhou
de forma intensa como critico desde entdo, o que fez com que em 1943 se tornasse correspondente do jornal carioca
Correio da Manhd, com o qual colaboraria até 1951, criando a se¢do de Artes Pldsticas do Correio da Manhd. Em
1953 foi encarregado em organizar o programa artistico da // Bienal Internacional de Sdo Paulo, comemorativa do
centenario da capital. Faleceu no Rio de Janeiro no dia 5 de novembro de 1981. (FGV CPDOC, s/data). Segundo
Glaucia Villas Boas (2009: 13), Mdrio Pedrosa “é figura central na inauguracdo do segundo programa estético
modernista no Brasil cujo objetivo era a troca dos retratos do Brasil pela busca de formas concretas. Ao mesmo
tempo em que renova o instrumental da critica de arte brasileira, participando ativamente do debate na esfera
publica, Mdrio Pedrosa exerce fascinio, influéncia e orienta artistas plasticos muito jovens, ao voltar do exilio nos
Estados Unidos em 1945. Neste sentido, podemos lembrar de Ivan Serpa, Almir Mavignier, Abraham Palatnik, e mais
tarde Lygia Pape, Lygia Clark e Helio Oiticica.” Além disso, os escritos de Pedrosa encontram-se divididos em duas
vertentes: a militdncia de esquerda e a critica inovadora do século XX. Ver ainda as obras de Sant’Anna (2009), de
Mari (2009), de Erber (2009), de Villas Béas (2008), de Arantes (2004) e de Amaral (2001) a este respeito.

41 Quando Frederico Morais utiliza o termo “vanguarda” n3o se refere as vanguardas histéricas de inicio do século

XX, mas sim as neovanguardas, comumente conhecidas como “retornos que aspiram a uma consciéncia critica das
convengdes artisticas e das condigGes histdricas” e que tomaram impulso nos anos 1950 e 1960 (Foster, 2014: 21).
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recente vertente contemporanea da arte brasileira como Adriano de Aquino, Angelo de Aquino,
Antonio Dias, Carlos Vergara, Dileny Campos, Hélio Oiticica, Lygia Clark, Maria do Carmo Secco,
Pedro Escosteguy e Rubens Gerchman estavam presentes. Sobre a exposicdo Morais relata o

episédio em entrevista a Marilia Andrés Ribeiro:

A Ultima coisa que fiz em Belo Horizonte, antes de me instalar no Rio de Janeiro, foi a
exposicdo Vanguarda Brasileira (1966), no prédio da Reitoria da Universidade Federal
de Minas Gerais (UFMG). Apesar do titulo abrangente, ela reuniu apenas artistas
cariocas ou atuantes no Rio de Janeiro, (...) que tangenciavam, com seus trabalhos, a
chamada nova figuragdo e/ou a figuragdo narrativa europeia; (...) e, principalmente,
(...) que estabelecia uma espécie de ponte entre esses novos artistas e o
neoconcretismo. Para mim essa exposi¢do, a primeira que organizei, significou um
momento de inflexdo e de arranque em minha atividade como critico. (...) A mostra
da UFMG foi simultaneamente minha despedida de Belo Horizonte e minha entrada
no circuito da Arte Brasileira, via Rio de Janeiro (Morais, 2013: 338).

Pelo trabalho notdvel realizado através da coluna Artes Pldsticas, Morais foi convidado a dar
aulas de historia da arte no Museu de Arte Moderna, assumindo dois anos depois a coordenacdo
do setor de cursos do museu e realizando as propostas Arte Publica no Aterro e os Domingos de
Criagc@o. Nessas proposicoes, “Morais expandia o campo de agdo e as possibilidades do Museu,
configurado como um espaco aberto para a participagdo do publico, para sua aproximagao com o
artista e com os espacos publicos da cidade” (Campomizzi, 2015: 05). Nesse momento, na década
de 1970, o seu pensamento sobre arte se encontrava bem consolidado. Ainda no inicio de seus
textos para a imprensa, toma partido das nogdes de vanguarda, experimentalismo e engajamento
na arte brasileira, sempre se referindo a uma arte “nova, criadora, vitalista”. Contra modelos

|n

académicos ultrapassados, propde a defesa de uma “arte jovem” e “atual”. Das producdes ou

“proposicdes” de artistas dessa geracdo, Frederico Morais apontou a existéncia de um novo
estdgio cultural na arte brasileira, nomeando de maneira assertiva como “contra-arte”, ou ainda,
como “arte de guerrilha”, uma ideia que se torna referéncia tanto para a suas acdes como para as
poéticas de diversos artistas na virada da década de 1960 para 1970. Em artigo para a revista Vozes,

Morais explicita o conceito de “arte de guerrilha”, declarando que:

O artista, hoje, é uma espécie de guerrilheiro. A arte, uma forma de emboscada.
Atuando imprevistamente, onde e quando é menos esperado, de maneira inusitada
(pois tudo pode transformar-se hoje em instrumento de guerra ou de arte), o artista
cria um estado de permanente tensdo, uma expectativa constante. Tudo pode
transformar-se em arte, mesmo o mais banal evento cotidiano. Vitima constante da
guerrilha artistica, o espectador vé-se obrigado a agugar e ativar seus sentidos
(Morais, 1970: 2).

E importante mencionar que a guerrilha foi uma pratica de combate ao autoritarismo e a
repressao, utilizada pelos grupos de esquerda, no contexto politico que o Brasil atravessou a partir
do golpe e da instauragdo do ditadura civil-militar, em 1964, que recrudesceu apds o decreto do

Ato Institucional n. 5, em 1968. Segundo o historiador da arte Artur Freitas, nesse contexto que:

a “contra-arte”, assim como a ideia de “arte de guerrilha”, foi talvez a mais importante
das tantas ficgOes estético-ideoldgicas de Frederico Morais. Com ela, a militancia do
critico fez da teoria um instrumento legitimo ndo apenas de avaliagdo de um tempo
como, sobretudo, de intervengdo direta sobre ele. Em termos amplos, ndo ha
segredos, o critico, com essa ficgdo, opunha-se abertamente as alienagées do “milagre
brasileiro” e do imperialismo tecnolégico de Primeiro Mundo, e propunha em seu
lugar a desrepressdo total — politica e fenomenoldgica — do sujeito, principalmente do
sujeito brasileiro, que deveria valer-se do improviso e da precariedade para afirmar a
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sua oposi¢cdo ao mundo, as instituigdes e a prdpria definicdo de arte (Freitas, 2013:
29).

Dessa maneira e nesse contexto politico, econdmico e cultural, a guerrilha torna-se pratica a
ser incorporada nos processos artisticos, “tanto de forma tedrica, com a crescente politizagcdo do
conteudo das obras e da postura dos artistas, quanto de forma pratica, com a escolha de materiais
e espagos que criam um ambiente de tensdo, surpresa e emboscada” (Campomizzi, 2015: 05).
Essas concepgdes artisticas, evidenciadas pela producdo de trabalhos com materiais efémeros,
organicos e degradaveis, juntamente com a preferéncia por ocupar territérios fora dos espagos
tradicionais de exposi¢des de arte, compuseram a linguagem da arte de guerrilha, presente nas
propostas realizadas por Frederico Morais, como no evento Do Corpo & Terra®?, e também de

outras exposi¢Oes da época.

Segundo a pesquisadora Tamara Silva Chagas (2012)*, no ambito da critica de arte, Morais
instaurou a “nova critica”, uma alternativa ou uma contrapartida a critica tradicional, ao ressaltar
que a funcdo da critica deveria ser a de incentivar o potencial criativo das proposi¢des artisticas,
demonstrando-se polivalente, aberta e militante, além de operar junto ao artista no ato criador.
Dessa forma, abriu caminho para o surgimento do “critico criador”, aquele responsavel ndo sé por
dar oportunidade a situagdes artisticas, mas por intervir diretamente nas obras. O critico era entdo

uma espécie de guerrilheiro, um agente participante da obra e do sistema de arte. Para Morais:

Na guerra convencional da arte, os participantes tinham posicdes bem definidas.
Existiam artistas, criticos e espectadores. O critico, por exemplo, julgava, ditava
normas de bom comportamento, dizendo que isto era bom e aquilo ruim, isto é vélido
aquilo ndo, limitando dreas de atuagdo, defendendo categorias e géneros artisticos,
os chamados valores plasticos e os especificos. Para tanto estabelecia sangdes e regras
estéticas (éticas). Na guerrilha artistica, porém, todos sdo guerrilheiros e tomam
iniciativas. O artista, o publico e o critico mudam continuamente suas posi¢cées no
acontecimento e o proprio artista pode ser vitima da emboscada tramada pelo
espectado (Morais, 1970: 49-50).

No contexto aventado pelo critico, o artista ndo era mais autor de obras, mas propositor de
situagGes ou apropriador de objetos e eventos. A arte, em seu ponto de vista, era uma forma de
emboscada, indicando que o artista deveria atuar de forma imprevista, onde e quando era menos

esperado. Diz ainda:

A tarefa do artista-guerrilheiro é criar para o espectador (que pode ser qualquer um e
ndo apenas aquele que frequenta exposigdes) situagdes nebulosas, incomuns,
indefinidas, provocando nele, mais que o estranhamento ou a repulsa, o medo. E s6
diante do medo, quando todos os sentidos sdo mobilizados, ha iniciativa, isto é,
criagdo (Morais, 1970: 49).

Tais situacdes propostas pelos artistas ndo sdo comandadas, elas fogem de qualquer controle.
“O artista é que da o tiro, mas a trajetdria da bala lhe escapa” (Morais, 1970: 51). Suas estruturas
dependem totalmente do espectador, que ndao pode ser de modo nenhum passivo perante as
situacOes, pois sem ele a obra ndo acontece. S6 em func¢do das circunstancias é que a obra pode

ganhar ou perder significados. Percebemos entdo que a participacdo do espectador é um ponto

42 Do corpo & terra aconteceu entre os dias 17 e 21 de abril de 1970 no espaco do Parque Municipal de Belo
Horizonte.

43 Sobre a atuagdo critica de Frederico Morais ver: Chagas, 2012.
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crucial na critica de Frederico Morais sobre obras de arte. Superado o carater imperativo da critica
tradicional, os entraves para uma atuag¢do mais plena do espectador no processo de criacdo seriam
minimizados. Dessa maneira, as “obras” — ou “contraobras” —, como vimos, adquirem um sentido
novo nesse periodo, configurando-se como proposicdes e ndo mais produtos estéticos bem-

acabados. Morais expressa sua reflexdo, por meio da negacdo/afirmacdo, sobre o conceito de arte:

ARTE vivencial, proposicional, ambiental, plurissensorial, conceitual, arte pobre,
afluente, nada disso é arte. Sdo nomes. Arte vivencial, proposicional, ambiental,
plurissensorial, conceitual, arte pobre, afluente, tudo isso é arte. De hoje. Nada disso
é obra. SituacGes apenas, projetos, processos, roteiros, invengdes, ideias (Morais,
1970: 59).

A sua critica condicionava os artistas a sairem da normatividade presente nas obras, legado que
ja havia firmado a partir da exposicdo Do corpo a terra que foi agregada a exposicdao Objeto e
participagdo que aconteceu no Palacio das Artes em Minas Gerais, em 17 de abril de 1970. Nesse
evento, Morais propds manifestagGes artisticas que envolviam a arte vivencial, conceitual ou
efémera, em uma tentativa de eliminar a distancia entre a arte contemporanea, seu significado
social e as massas urbanas (Mari, 2012). Das suas ideias geradoras, Morais sugeria aproximar a arte
das pessoas, a arte da vida, o que nos infere acreditar que sua visdo critica ndo propunha
estabelecer uma ndo utilizacdo de certos suportes, mas apontava para uma mudanca iminente,
que deveria envolver a participacdo do espectador, e formas mais dinamicas, condizentes com a
época e o contexto brasileiro, que alguns outros criticos, a exemplo de Mdrio Pedrosa ja haviam
proposto (Morais, 1975). Em sua posi¢cdo de destaque no campo das artes, ele descreve suas

intencBes como agente:

Como critico, confesso que estou muito pouco interessado em julgar obras de arte, ou
por outra, ndo quero exercer uma critica judicativa e autoritaria. Pelo contrario, quero
envolver-me no processo criador do artista e sé depois, ou como resultado, revelar
em cada obra sua, os multiplos sentidos, sua trama e/ou rede de significados. Ndo
julgar para fechar, mas participar para abrir novas possibilidades (Morais, 1975: 9-10).

No cerne do que Morais entendia como uma arte genuinamente nacional — brasileira -
podemos reconhecer que se tratava de uma arte experimental, participativa e de resisténcia. Uma
arte que ndo se valia da obra como objeto final, estético, mas da vivéncia do artista e do publico,
e que se pretendia desvinculada de qualquer tipo de dominagdo estrangeira repressiva. O
momento era propicio para o reconhecimento da arte brasileira, com isso o artista ndo deveria
“copiar” modelos estrangeiros e nem cair em padrdes de facil agradabilidade, e sim criar novas
maneiras adequadas a nossa realidade. Essa perspectiva de que as artes plasticas junto a
resisténcia cultural confundiram-se com a prépria radicalizacdo de uma poética de vanguarda,
operando no préprio circuito de exposi¢cdes da segunda metade da década de 1960 e culminando
com a explosdo que propunha uma nova arte de guerrilha, contra o regime e contra o sistema de
artes em si, vem sendo estudada pela historiografia mais recente (Freitas, 2007; Reis, 2008). Essas
proposi¢des artisticas ganharam um espago publico notdvel, configurando uma operagdao nao

linear e consensual, mas demarcando um intenso debate*, na forma de textos criticos e obras de

44 No campo das vanguardas, debatiam-se duas correntes principais, disputando estatuto de arte de resisténcia:
uma tendéncia figurativa, reunida em torno da pop-arte brasileira e uma tendéncia construtiva-abstrata, sintetizada
pela Nova Objetividade. Segundo Paulo Reis, o debate entre Ferreira Gullar e Hélio Oiticica pode ser visto como a
sintese dos debates e interagdes entre as duas tendéncias. Para Gullar, a vanguarda poderia ser aceita como espago
de resisténcia desde que ndo abrisse mao da possibilidade de comunicagdo representada pela figura. Para Gullar, a
operagdo antropofagica do pop brasileiro, incorporando uma tendéncia que se queria “universal” pelo viés das
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arte, entre diversas concepg¢des de vanguarda e participa¢do. A partir desses breves apontamentos
iniciais, partiremos para a fase seguinte, de forma a buscar a presenca de tais fatores na critica de

Morais a utilizacdo de novas tecnologias por artistas contemporaneos.

2. Por que nao as novas tecnologias?

Através do tépico anterior, pudemos vislumbrar as principais no¢des de “obra” e do ideario critico
de Frederico Morais. E importante lembrar que seus fundamentos sobre arte e critica de arte
encontram-se entrelagados e intrinsecos ao momento histdrico vivenciado no Brasil daquele
periodo, por isso as nogGes de arte e critica de guerrilha foram exploradas, destacando seu aspecto
de militancia. Morais se utilizou de sua posicdo como critico dos jornais Didrio de Noticias e,
posteriormente, O Globo, para difundir seu idedrio sobre a arte e a nova critica, concebida por ele.
Ademais, Morais era constantemente convidado para atuar como jurado ou organizador de saldes
e exposicdes durante as décadas de 1960 e 1970 — além daquelas citadas e concebidas por ele,
podemos citar saldes de arte moderna e contemporanea em diversas cidades do Brasil, como Belo
Horizonte, Sdo Paulo, Campinas; o Saldo Esso, o IV Saldo de Brasilia e as edi¢gbes das Bienais de Sdo
Paulo, entre outras — e sua opinido sobre essas exposi¢coes de arte também é encontrada em seus
artigos publicados nos periddicos. Ao analisar algumas dessas exposicdes, é possivel encontrar as
bases dos fundamentos sobre arte de Morais manifestos na escolha das obras, quando atuava
como juri ou organizador. Dessa forma, ele fazia proposicdes, conhecia novos artistas, escrevia

sobre eles e o circuito dessa estrutura impulsionava outras propostas e criticas e assim por diante.

Assim, destacamos que a imprensa tem papel fundamental nesse periodo, visto que é a partir
desse meio que é possivel reconstruir ndo sé a fortuna critica da época, mas a historiografia da
arte voltada para a historia das exposi¢Ges. Nesse interim, Morais alcangou destaque no sistema
da arte justamente devido a sua atuagdo como critico de jornais. Como vimos, foi a partir dai que

foi convidado para atuar no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, por exemplo.

Por conseguinte, nesse segundo momento, procuraremos demonstrar o posicionamento de
Frederico Morais perante os debates acerca dos novos meios e novas tecnologias em produgdes
artisticas. O critico que apoiava a ideia de uma arte militante, experimental, produzida a partir de
materiais pereciveis, efémeros e desejos, mostra-se entretanto resistente ao emprego de novas
tecnologias. E importante iniciarmos os debates pontuando que a critica de Frederico Morais é
reativa somente a utilizagdo das “novas tecnologias” das décadas de 1960 e 1970. Nessas décadas,
entendemos “novas tecnologias” da comunicagdo ou “novos média”, de acordo com aquilo que é
considerado emergente de cada periodo, em relagdo com aquilo que o deixa de ser (Mello, 2008).
Quando falamos em novas tecnologias nesse contexto estamos tratando da computer art ou das
artes do video, meios mais criticados pelo autor e de grande novidade para o fazer artistico. E
sabido que o critico trabalhou com audio-visuais desde finais de 1960 e durante a década de 1970

e teceu teorias sobre essa forma de producdo artistica. Abaixo, de acordo com seu discurso,

tensdes politicas e demandas histdricas as quais deveria responder o artista brasileiro, era o exemplo de conciliagdo
entre experimentagdo e participagdo, sob o signo da vanguarda. Para Oiticica, a figuracdo deveria ser substituida
por uma operagdo mais radical, mergulhando na dimensdo “objetual” da arte, chave para reposicionar o artista
diante do cotidiano, do publico e da prépria tradigdo. A tradi¢do construtiva (concretismo e neoconcretismo) era a
base para uma vanguarda brasileira, permitindo, ao mesmo tempo um outro nivel de didlogo com a realidade
nacional, bem como a superagdo de impasses criativos do préprio campo artistico. Esta posi¢do era validada por
importantes criticos, como Mdrio Pedrosa e Frederico Morais (Cfr. Reis, 2008; Zilio, 1982).
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podemos perceber o motivo pelo qual ele avalia que o dudio-visual* se constituia de uma

ferramenta melhor que o cinema (super-8, 16 mm e 35 mm) para cria¢do artistica®®.

Um slide constitui, em si, unidade de tempo e de espago. Mas, ao relacionar-se com
outros slides, cria novo ritmo espaco-temporal. Cada slide contém, portanto, seu
préprio tempo. E um tempo virtual estruturado livremente - o que é feito pelo
sincronizador de som e imagem. No cinema, cada fotograma supGe desdobramento
no proximo, o que estabelece uma sequéncia, da qual emerge o significado. Ndo ha,
digamos assim, surpresa. No audio-visual, entretanto, a proxima imagem é sempre
imprevista. E pode até mesmo ndo existir, substituida pelo foco de luz e/ou
escurecimento. A descontinuidade é parte da estrutura do audio-visual, como da
imagem do mundo moderno. Em ambos os casos, exigindo de nés participagdo mental
ativa (Morais, 1985: 62-63).

A partir do discurso de Morais, compreende-se que o dudio-visual seria um veiculo “melhor”
para as artes plasticas devido a exigéncia de uma participagdo mental ativa do publico, ou seja,
inclui em seu modo de exibicdo a interacdo com o que esta sendo exibido. J4 no cinema, a exibicao
em sequéncia é desprovida de surpresa. O cinema entdo, segundo o critico, € o meio por exceléncia
para veicular uma histéria narrativa, e ndo como artificio para criacdo artistica. Em entrevista a
Francisco Bittencourt, critico do Jornal do Brasil, ao ser perguntado sobre o evento Do corpo a terra

Morais expde a base de sua critica, separando aquilo que desconsiderava nas produgdes artisticas:

Mario de Andrade, em conferéncia comemorativa dos 20 anos de realizagdo da
Semana de 1922, afirma: “nds éramos os filhos finais de uma civilizagdo que acabou”.
NOs somos mais pretensiosos: se a nossa civilizagdo estd apodrecida, voltemos a
barbdrie. Somos os barbaros de uma nova raga. Os imperadores da velha ordem que
se guardem. Trabalhamos com fogo, sangue, ossos, lama, terra ou lixo. O que fazemos
sdo celebragdes, ritos, rituais sacrificatérios. Nosso instrumento é o préprio corpo —
contra os computadores. Usamos a cabega — contra o coragdo. E as visceras, se
necessario. Nosso problema é ético — contra o onanismo estético. [...] Vanguarda ndo
é atualizacdo dos materiais, ndo é a arte tecnoldgica. E um comportamento, um modo
de encarar as coisas, os homens e os materiais, € uma atitude definida diante do
mundo. E o precario como norma, a luta como processo de vida. Ndo estamos
preocupados em concluir, e dar exemplos. Em fazer Histéria-ismos. (Morais In
Bittencourt, 1970: 2)

Nesse trecho, como um manifesto, deixa claro sua aversdao pelo uso das novas tecnologias,
incitando a utilizacdo do corpo contra o uso de maquinas na formulagdo artistica, no caso o
computador. Em artigo publicado no jornal O Globo em 29 de janeiro de 1976, intitulado “Video-
arte: Revolugdo Cultural ou um titulo a mais no curriculo dos artistas?”, ao fazer um levantamento
da histéria desse recente modo de producgdo, questiona o distanciamento critico dos artistas
brasileiros do video em relagdo as caracteristicas tecnoldgicas e fenomenolégicas do meio. Para o
critico, na época, as producgdes estariam se reduzindo a meras performances, sobrando apenas a
acdo, o evento e o ritual, sendo a reagao do publico, em seu ponto de vista, algo importante a ser

discutido:

Areacgdo diante da videoarte é geralmente negativa. Consideram-na monétona devido
a repeticdo exaustiva da mesma imagem, ao seu carater estatico (contra o dinamismo
da TV comercial) devido, enfim, ao desconforto que regra geral acompanha suas

45 Audio-visual aqui, diz respeito a producdes realizadas com imagens fotograficas que s3o exibidas por projetor
com acompanhamento de som.

46 Artistas brasileiros j& vinham utilizando de forma experimental estes meios desde os anos 1960. Estes
experimentos ficaram conhecidos como “quase cinema”, termo cunhado por Hélio Oiticica.
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projegdes, desconforto que €, na verdade, mais psicolégico que real, tendo em vista a
maneira descontraida ou a vontade com que vemos TV em casa (Morais, 1976: 37).

A critica que Morais dedica a videoarte acusa os realizadores de estarem trabalhando com um
modelo de expressdo importado e ndo relacionado com a nossa realidade, que, como vimos é de
suma importancia para o conceito de arte que ele defende na época. A critica condena a
sofisticacdo e o alto custo de producdo do trabalho. Assim como Morais, os artistas também se
queixavam da caréncia de infraestrutura necessaria para a apresentacao dos videos ao publico, o
que poderia ser associado com algumas das causas da videoarte ndo ter encontrado seu publico
na época. Em 14 de junho do mesmo ano, Morais (1977a) ja havia anunciado que a video-arte era
uma moda que estava chegando ao fim. O ano de 1977 para a videoarte foi um ano de
amadurecimento da pratica, momento em que o Museu de Arte Contemporanea da Universidade
de Sdo Paulo (MAC-USP) disponibilizou uma camera de video aos artistas, tendo os artistas do Rio
de Janeiro comprado também uma para uso compartilhado. Esse fator proporcionou um maior
contato de artistas interessados com o suporte. Os esforcos empregados pelo Setor de Video do
MAC-USP#, em levantar debates que aperfeicoaram a préatica, fez com que o ano de 1978 partisse

para uma nova fase, que nao tinha pretensdao nenhuma de anunciar o seu fim.

No ano seguinte, apds o acontecimento do “I Encontro Internacional de Video-Arte”, em Sao
Paulo, Luiz Henrique Romagnoli expde os debates que ocorreram no evento no Jornal do Brasil. De
acordo com ele, Zanini pronunciou-se contra tudo aquilo que impugnava a pratica do video até
entdo. Vdrias questdes foram levantadas antes e durante o encontro e houve contestacdo até
mesmo quanto ao veiculo, considerado colonizador. O professor da Escola de Comunicagdo e Artes
da Universidade de Sao Paulo e ex-diretor do Museu de Arte Contemporanea, Walter Zanini, entra

no debate:

Isto é uma colocagdo falaciosa. O midia ndo é colonizador por si. E uma caretice que
serve a ideologias ultra-regionalistas.

Para o professor Zanini, a video-arte ndo é alienante, ao contrario combate a alienagdo
da TV comercial, que é um canal sem feed-back. Com o video, é possivel a participagao
do publico na obra.

(...) O professor Zanini acredita que o midia se transforme de acordo com cada
situacdo e ambiente, mas prefere ndo falar em video nacional.

- A boa arte é universal. (Romagnoli, 1978: 02).

As criticas de Morais na imprensa no ano de 1977 se tornam tdo frequentes em relacdo a
videoarte, que disponibilizam um espago no jornal para que os artistas tivessem direito a

resposta®®. Muitos de seus argumentos, principalmente que rotularam a videoarte brasileira como

47 Em 1976, ao obter o aparelho, o MAC-USP destinou um pequeno espago para se constituir um setor de videoarte,
disponibilizando o equipamento para os artistas. O encargo em ativar o setor fora destinado a Cacilda Teixeira da
Costa, Marilia Saboya de Albuquerque e Fatima Berch, tendo sido auxiliadas por Hironie Ciafreis, montador de
exposicoes do museu. Como consequéncia dele, surgiram videos de varios artistas, como de Regina Silveira, Gabriel
Borba Filho, Sénia Andrade, Carmela Gross, Marcello Nitsche, Julio Plaza, Flavio Pons e Gastdo de Magalhdes. De
acordo com Cacilda Teixeira da Costa (2007), elas organizaram um nucleo para seguir e executar as indica¢bes de
Zanini, que constituia de trés faces: realizar um estudo histérico do video desde suas primeiras aplicagdes como
mensagem artistica e organizar um centro de informagdo e documentagdo; produzir exposi¢des dedicadas
especificamente a trabalhos em video; e formar uma area operacional para a pesquisa dos artistas em colaboragdo
com o museu. (Costa, 2007).

48 Talvez a critica tenha se intensificado nesse ano devido 4 ampla inser¢3o em espacos expositivos que as obras em
video ganharam, gracas ao MAC-USP. No inicio de 1977, foram criados dois lugares distintos no museu, o “Espago
A” e 0 “Espaco B”. O primeiro era destinado a exibi¢do de técnicas mais consagradas, e o segundo aquelas ainda em
desenvolvimento, onde eram exibidos os trabalhos em video e outras midias ou formas de artes emergentes. No
periodo de funcionamento, a videoarte ganhou destaque nos eventos do Espago B, em que se totalizaram sete
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um modelo estrangeiro importado, incomodaram muitos artistas, fazendo com que abrissem um
espaco no proéprio jornal para o qual o critico escrevia dando espac¢o para aqueles que foram
atacados responderem. Em defesa, Anna Bella Geiger, em entrevista concedida a Alberto Mara
(que substituiu Morais em O Globo), publicada em 11 de junho de 1977, quando questionada sobre
o fator, citou a presenca norte-americana de artistas do video na Xll Bienal de 1975, e explicou o

motivo:

Eu cito esse fato para contestar um tipo de argumento que insinua que nés vamos ver
na Bienais o que é que se faz no estrangeiro, para que se adotem certos meios de
trabalho. Quando nossos videos foram para os Estados Unidos nds nao tinhamos nem
idéia do sucesso deles. N6s nem sequer viajamos. Eu quero deixar claro que ndo
estamos traduzindo em verde e amarelo aquilo que foi pintado originalmente em azul,
vermelho e branco com estrelinhas. (Geiger, 1977: 33).

Isto é, basta nos atermos ao fato de que essas primeiras produgbes foram realizadas antes da
vinda da mostra Video Art USA presente na Bienal de Sdo Paulo em 1975. Na mesma reportagem,

Fernando Cocchiarale também expde a sua opinido:

A critica a video-arte é mal feita, porque reduz essa manifestacdo a uma concepgao
somente formal. [...] No entanto a critica que eles fazem aquilo que consideram
importacdo de modelo, passa por uma abordagem formalista. Entdo ha uma
contradigdo, porque eu me defino brasileiro porque minha tematica o é. A video-arte
seria um modelo importado sé mesmo segundo uma abordagem formal e superficial.
A contradigdo dos nossos criticos reside em que eles procedem conteudisticamente
em relagdo aos seus trabalhos e sdo tdo ciosos dos modelos formais em relagdo aos
nossos. Ha uma cisdo flagrante entre forma e contetdo e isso ndo existe. (Cocchiarale,
1977: 33).

A critica de Morais pode parecer injusta ao contemplarmos as dificuldades que os artistas
brasileiros pioneiros do video passavam para produzir suas obras, mas talvez muito por incbmodo
da critica e impulsionados por tais comentarios ou também interessados em vencer as dificuldades
técnicas e da escassez de equipamentos, os artistas iniciaram varios esforgos para oferecer cursos
técnicos, criar setores ou montar produtoras para enfrentar a falta de familiaridade e levantar
reflexdes sobre o suporte. Em 1977, comegam os esforcos para a profissionalizacdo desse meio,

que ird se efetivar na década de 1980, passando por uma renovacao intensa dessa linguagem.

De acordo com Cacilda Teixeira da Costa em depoimento a Fernando C. Lemos em 26 de junho
de 1977 ao jornal Folha de S. Paulo, percebemos que o oferecimento, pelo MAC-USP, de cursos
técnicos para dar suporte aos artistas na utilizacdo da aparelhagem foi muito importante para o
amadurecimento da pratica pelos artistas brasileiros. As agSes foram mais eficazes ainda,
considerando-se que o MAC-USP disp0s aos interessados um equipamento, que fora adquirido por
eles em finais de 1976. O cendrio posterior a isso, que envolve as praticas com o video, muda
radicalmente, abrindo o campo para novas experimentagdes com a linguagem. Em relato sobre
esse periodo, e em relagdo as contribui¢cdes proporcionadas pelo MAC-USP, Cacilda Teixeira da

Costa constata:

No MAC/USP, a compreensdo de sua operacionalidade foi aprofundada e contribuiu
para que uma nova geragao surgisse nos anos 80, incorporando com muito pique as
conquistas dos pioneiros. Afinal, como lembra Regina Silveira, “no fundo as

mostras exclusivas de VT, sendo elas: 7 artistas do video; José Roberto Aguilar e Gabriel Borba; 8 videos de Sonia
Andrade; Rita Moreira e Norma Bahia; Videos Canadenses; VIDEOPOST e Video MAC.
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dificuldades sdo as da linguagem, ndo as do meio. Fala-se muito das dificuldades e dos
custos de fazer videoarte e isso mascara o verdadeiro problema, que é o da
comunicagdo artistica”. Um problema que os verdadeiros artistas sempre se
encarregam de resolver (Costa, 2007: 73).

Ainda em finais do ano de 1977, Frederico Morais taxou as produg¢des como uma “forma de
expressao bem tediosa”. O critico de arte muitas vezes liquidou a videoarte de forma premeditada,
nao percebendo o desenvolvimento — com a expansado do suporte e a reformulagdo da linguagem

—que este teria nos anos 1980. Abaixo, trecho de uma critica publicada em 9 de dezembro de 1977:

A video arte, tudo indica, ndo tem condigdes de sobreviver. Como forma de arte é
profundamente tediosa e, seja pelo conteudo, seja pela maneira como é apresentada,
obrigando as pessoas a permanecerem estaticas diante do aparelho, em salas semi-
obscuras, ndo consegue comunicar-se com o publico. Ademais, ndo sei por que cargas
d’agua, os criadores de video-arte, entendem que seus filmes devem ser mondtonos,
longos, em situagdes (as vezes uma Unica imagem) que se repetem exaustivamente.
N3o conseguiu ser atraente nem tampouco se constituir como alternativa para a TV
comercial, sendo, portanto, sua agdo critica muito pequena. Incapacitados de manter
o “espectador” preso diante do aparelho de TV, os autores de video-arte partiram para
solugBes “escultéricas” ou ambientais, envolvendo outras midias (audio-visuais e
filmes em super-8) e varias situagdes paralelas (Morais, 1977b: 36).

A principal critica de Morais a videoarte, como podemos perceber, é a ndo-participa¢do do
espectador, e a imposicdo ao assistir a obra de maneira forgosa e ndo participativa. A sua critica
condiciona os artistas a sairem da normatividade presente nas obras, legado que havia firmado até
entdo, como vimos através de seus textos criticos e sua trajetédria. Sintetizando, para Morais, o
meio tecnoldgico traz a auséncia, algo impensdvel e incondizente com seu pensamento, que
propunha aos artistas manifestacdes que envolviam a arte vivencial, conceitual ou efémera, em
uma tentativa de eliminar a distancia entre a arte contemporanea, seu significado social e as
massas urbanas. O uso do préprio corpo, para o critico, é que deveria estar na pauta de
experimentagao por artistas brasileiros, e ndo a utilizagdo de tecnologias importadas, que segundo
ele alienam, distanciam e coisificam o homem. De acordo com Morais, no caso brasileiro, o
importante é fazer da miséria, do subdesenvolvimento, nossa principal riqueza. O que esta em
pauta é a ideia e a proposta, e ndo o suporte mais avangado para se passar a mensagem. O corpo

é o motor da obra, o corpo deve combater a maquina.

Portanto, de acordo com Tamara Silva Chagas:

"A constatacdo da mudanga da nogdo mais ortodoxa de obra e a abertura da arte para
um didlogo com o contexto e com o espectador foram temdticas recorrentes na
atuacdo critica, artistica e curatorial de Frederico Morais no ambito da arte brasileira
das décadas de 1960 e 1970. Se a obra, por um lado, se tornou — por meio das agdes
dos artistas das vanguardas — situacao, experimentagdo e processo, o espectador, por
outro, transformou-se em agente ativo constituinte dela." (Chagas, 2012: 51)

Por isso, a passividade do espectador perante a videoarte é o argumento mais claro na critica
de Morais naquele momento. Dessa maneira, destacamos ainda a reflexdao de Chagas (2012) a

respeito do publico para o critico, como “corpo coletivo” e “agente na arte” que atua como “agente

politico”:
"O publico como agente na arte é, portanto, também agente politico: ele, desperto
para a criagao, interfere em sua realidade, modificando-a. O espectador assume-se,
por meio da experiéncia artistica, como ser atuante no mundo. Dessa forma, ele se
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situa, no pensamento do critico Frederico Morais, como elemento ativo constituinte
do trabalho artistico. Ele é agente transformador do significado de uma proposta que,
sendo o artista apenas seu propositor —e ndo detendo o controle dos desdobramentos
da situagdo que inicia —, necessita do publico para existir." (Chagas, 2012: 58)

Por outro lado, embora o critico se opusesse a esse tipo de produgdo, percebemos que os
debates na imprensa foram calorosos nesse periodo e se desenvolviam em um sentido de didlogo,
em que o préprio jornal para o qual Morais escrevia concedeu espago aos artistas que produziam
com o suporte do video, para que pudessem manifestar de forma democratica as suas visGes
acerca das dificuldades e pensamentos em relagdo ao uso do suporte na producgédo artistica. Dentre
0s meios aos quais Morais demonstrou-se contrario, de forma militante, foi em relacdo a videoarte
que ele mais teceu considerac¢des, tanto em escritos para periédicos como para a imprensa,

deixando um legado com ricas contribui¢cdes a serem ainda desvendadas.
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