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Ebuli¢cdes da performance
brasileira nos anos 1950 a 1970

Bianca Tinoco
UnB

Resumo

A performance no Brasil teve seu amadurecimento nos anos 1950
e seus adeptos muitas vezes se arriscaram durante a dicadura militar
no pais, nos anos 1960 e 1970. A performance do periodo diferen-
ciou-se da européia e norte-americana por seu cardter combativo,
em especial contra a violéncia. A sensibilidade corporal do brasilei-
ro também foi instigada por elementos como a poesia, o carnaval, a

Tropicdlia e o corpo em evidéncia nos festivais musicais.

Palavras-chave
Performance; arte contemporinea; histéria da arte no Brasil.

Abstract

The performance art has achieved its maturity in Brazil in the
1950s, and its followers have risked themselves during the military
dictatorship in the country, in the 1960s and 1970s. The perfor-
mance art of the period differed from that of Europe and North
America for its militant character, especially against violence. The
sensitivity of the Brazilian body was also prompted by factors such
as poetry, carnival, the Tropicdlia movement and images of the
artistic body in music festivals.
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Como arte hibrida ¢ multidisciplinar, a performance nio possui uma narrati-
va histérica, e sim intimeras'. Assumir tal vastidao é condigdo primeira para o
recorte que aqui proponho, tateando os primeiros passos da apropriagio dessa
linguagem por brasileiros. A produgio nacional dos precursores e dos adeptos
da performance, até os anos 1970, desenrolou-se em meio a contextos politico,
econdmico, social e cultural muito distintos dos vivenciados pelos paises da Eu-
ropa ¢ da América do Norte no periodo. Tal diferenca ¢é inegdvel especialmente
durante o regime militar no Brasil, de 1964 a 1985.

Um prentincio do que se classificaria como performance foi a Experi-
éncia n. 2, realizada por Fldvio de Carvalho durante uma procissio de Corpus
Christi em Sao Paulo, em 1931. O artista atravessou o cortejo sem tirar o boné
da cabeca — atitude considerada destrespeitosa — e a policia o salvou de um lincha-
mento. Ele desafiou novamente os costumes, 25 anos depois, na Experiéncia n. 3.
Em pelo menos duas ocasides, em 1956 ¢ em 1957, caminhou pelas ruas de Sao
Paulo vestindo o New look, um traje com saia plissada acima do joelho, chapéu
com abas largas e meias arrastdo. Segundo ele, aquela era a roupa mais adequada
para 0 homem no clima tropical.

Carvalho inspirou artistas paulistanos de uma gera¢io posterior. Wes-
ley Duke Lee protagonizou aquele que entrou para os anais como o primeiro
happening realizado no Brasil, em 1963. Exibiu desenhos da série Ligas, em um
bar de Sao Paulo as escuras, no qual o publico usava lanternas. O evento incluiu
cinema, danga, manifesto e um szriptease de um manequim de gesso, todas as
acdes coordenadas pelo artista.

Trés anos depois, Duke Lee uniu-se a Nelson Leirner, Geraldo de Bar-
ros, e também a seus alunos Carlos Fajardo, José Resende e Frederico Nasser, no
que veio a se tornar o Grupo Rex?. As principais metas do Rex eram estimular a
arte contemporanea e evidenciar as relacoes viciadas nas instituicoes de arte. Na
Rex Gallery & Sons, o grupo promoveu conferéncias (inclusive uma com Fldvio
de Carvalho); organizou cinco mostras ¢ editou cinco edi¢des do boletim Rex
Time*. O Rex se extinguiu em 1967 com a Exposi¢do-ndo exposi¢io de Leirner.
Nela, o artista liberou todas as obras para que os visitantes as carregassem consi-

go. A galeria foi esvaziada em oito minutos.

Do Concretismo a Tropicalia, a integracao do participador
Um nitmero considerdvel de artistas, nos anos 1940 e 1950, passou a desejar o
contato nio mais com um espectador estdtico, mas com um participador, que
dialogasse e contribuisse com o trabalho.

Mirio Pedrosa foi o lider teérico do primeiro nicleo de artistas abstratos

no Rio de Janeiro, formado em 1947 por Abraham Palatnik, Almir Mavignier e

1 Para mais informagdes, recomendamos a leitura de: Estilos, escolas e movimentos: guia enciclopédico da arte
moderna (Cosac Naify, 2003), de Amy Dempsey; A arte da performance: do futurismo ao presente (Mar-
tins Fontes, 2006) e Performance: live art since de 60s’ (Thames & Hudson, 2004), ambos de RoseLee
Goldberg.

2 Para mais informages, consultar LOPES, Fernanda. A experiéncia REX: Eramos o time do Rei. Sio Pau-
lo: Alameda, 2009.

3 Pronuncia-se Time, como os de futebol, e nao “taime”.
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Ivan Serpa, a partir dos estudos sobre a arte do inconsciente no Centro Psiquid-
trico de Engenho de Dentro. Tais reflexoes estimularam o Aparelho cinecromdtico
de Palatnik, caixa na qual engrenagens e lampadas internas eram acionadas por
um botdo. A obra, exibida na I Bienal de Sao Paulo, em 1951, foi a primeira de
muitas do artista com a previsdo de intera¢io do ptblico. No mesmo ano, Pedro-
sa defendeu sua tese de doutorado Da natureza afetiva da forma na obra de arte.

Pedrosa também foi um dos mentores do Grupo Frente, formado em
1954 no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Integrado por Ivan Serpa,
Hélio Oiticica, Lygia Clark, Lygia Pape, Aluisio Carvao, Décio Vieira, Franz
Weissmann, Abraham Palatnik e Ferreira Gullar. Gullar, poeta e critico de arte
com atuacio no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil (SDJB), desenvolveu
em 1958 o Livro-poema, um volume com pdginas de recortes irregulares que
revelavam palavras & medida que eram viradas. Da mesma época é o Poema en-
terrado — que, segundo Gullar, sé nio foi o primeiro happening nacional porque
nio pdde ser realizado®.

Gullar foi o redator do “Manifesto neoconcreto” (1959), assinado por
Amilcar de Castro, Aluisio Carvio, Franz Weissmann, Ferreira Gullar, Hélio
Oiticica, Lygia Clark, Lygia Pape, Reynaldo Jardim e Theon Spanudis, durante
a I Exposigio Neoconcreta no MAM/R]. O manifesto declara que os neoconcre-
tos concebem a obra de arte como algo que s6 se dd plenamente a abordagem
fenomenolédgica. Em 1959 e 1960, respectivamente, Gullar publicou os artigos
“Didlogo sobre o Nao-Objeto” e a “Teoria do Nao-Objeto”, nos quais negava a
representagio, defendia o abandono dos suportes tradicionais de arte e requisita-
va o didlogo direto da obra com o espaco e o publico.

Devido a uma divergéncia de opinioes, Gullar afastou-se dos neocon-
cretos, mas muitos dos preceitos defendidos por ele nos anos 1950 se refletiram
em seus companheiros de manifesto. Em trabalhos e séries como Caminhando
(1963), Bichos (1960-64), Ar ¢ Pedra (1966) e Objetos relacionais (1967-68), Ly-
gia Clark aprofundou-se gradualmente em um ativamento de todos os sentidos,
lidando com variagdes de textura, peso, tamanho, temperatura, sonoridade ou
movimento. Tal pesquisa culminou nos anos 1970 com trabalhos em que o corpo
dos participadores era inteiramente mobilizado, entre eles Tiinel, Antropofagia e
Baba antropofigica, ambos de 1973.

Lygia Pape realizou em 1967 ¢ 1968, respectivamente, as experiéncias
Ovo e Divisor. Na primeira, ao som da escola de samba Mangueira, trés sambis-
tas sairam de uma estrutura ctibica coberta de pldstico colorido azul, vermelho ¢
branco. Divisor, um tecido de 30m x 30m com fendas, ganhou ao ar livre dezenas
de participadores que enfiavam suas cabegas nessas aberturas, tornando o traba-
lho uma espécie de Parangolé coletivo.

O Parangolé, criado em 1964 por Hélio Oiticica, significou talvez a
maior revolu¢io do periodo na tentativa de integracio entre publico e traba-
lho artistico. Desde 1960, Oiticica demonstrava inquietagio sobre o assunto — é
desse ano o PNI, primeiro dos Penetrdveis, ambientes nos quais o visitante era

convidado a experiéncias corporais. Com os parangolés, obras para vestir, Oiti-

O relato completo estd em GULLAR, Ferreira. Experiéncia neoconcreta: momento-limite da arte. Sio

Paulo: Cosac Naify, 2007, pp. 60 e 61.
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cica deu énfase & pesquisa sobre o contato do corpo com os trabalhos artisticos,
o que conduziu A construgio de mais penetrdveis. Na mostra Nova Objetividade
Brasileira, em 1967 no MAM/R], ele apresentou dois deles, PN2 e PN3, em um
conjunto chamado 7ropicdlia. Era um labirinto sensorial inspirado nas favelas,
que requisitava uma “participa¢do sensorial-corporal e semantica” e propunha
a total aderéncia corpo/obra na vivéncia, conforme escreveu Oiticica no artigo
“Aparecimento do suprasensorial na arte brasileira” (1967).

A Tropicdlia de Oiticica nao foi a Ginica ousadia artistica do periodo. Em
1967, o Teatro Oficina, com direcdo de José Celso Martinez Corréa, lancou uma
montagem estrondosa de O rei da vela, de Oswald de Andrade; Gilberto Gil e
os Mutantes chocaram com sua interpretagio de Domingo no parque no Festival
de Musica Popular Brasileira; e foi langado o filme 7erra em Transe, de Glauber
Rocha, considerado um dos mais incisivos do Cinema Novo. Caetano Veloso fez
da canc¢io Tropicdlia uma alegoria do Brasil. A liberdade com o corpo, vivenciada
no palco por Veloso, Gil, Gal e Bethénia, serviu de estimulo para a quebra de
tabus, no que se tornou um movimento sociocultural.

Em 1968, durante o carnaval, artistas cariocas e paulistas reuniram-se
em Ipanema para o Domingo das Bandeiras, em que estandartes de alto teor
critico foram expostas por nomes como Nelson Leirner, Glauco Rodrigues e
Claudio Tozzi. Oiticica exibiu na ocasido Seja marginal, seja herdi. Em Apocalipo-
potese, idealizado por Oiticica ¢ Rogério Duarte, a contestacio reforgou as vivén-
cias relacionadas ao corpo. Foram exibidos os parangolés de Oiticica, os Ovos de
Lygia Pape, e as Urnas quentes de Antonio Manuel.

Com a assinatura em 13 de dezembro de 1968 do Ato Institucional n.
5, os direitos constitucionais foram suspensos. Artistas e criticos foram vitimas
da repressdo, e muitos mudaram-se para o exterior. Veloso e Gil foram presos e
depois exilaram-se na Inglaterra. As pecas O rei da vela e Roda viva foram proi-
bidas. Oiticica viveu em 1969 em Sussex, na Inglaterra, e radicou-se em 1970 em
Nova York, apés ganhar uma bolsa da Funda¢io Guggenheim.

O corpo é a obra

O Brasil de 1969 entrou para a posteridade como o do “vazio cultural”. Mas este
suposto vazio estava repleto de investidas artisticas. O corpo, nesse contexto, es-
tava ligado a resisténcia politica, as passeatas, ao embate fisico, as fugas, exilios e
tortura. Como definiu Frederico Morais em “Contra a arte afluente: o corpo é o
motor da obra” (1971), o artista tornou-se uma espécie de guerrilheiro, cuja tarefa
era levar o publico ao estranhamento, a repulsa e a0 medo, mobilizando todos os
sentidos rumo A criacao.

Antonio Manuel inscreveu o prdprio corpo como obra no Saldo Nacio-
nal de Arte Moderna de 1970, no MAM/R], foi recusado pelo jari e, na inaugu-
ragdo, ficou nu, na performance O corpo é a obra. O protesto teve ampla repercus-
sa0, 0 MAM foi temporariamente fechado ¢ o artista foi proibido de participar
de salées oficiais por dois anos.

Em abril de 1970, Frederico Morais organizou em Belo Horizonte a
exposi¢ao Do corpo & terra. Durante a mostra, Artur Barrio langou 14 Trouxas
ensangiientadas (com pedagos de carne e ossos de animais embrulhados em tecido
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e barbantes) no Ribeirio das Arrudas, criando o rumor de “desova” de corpos,
acio de grupo de exterminio ou tortura. Cildo Meireles, em 21 de abril de 1970,
fez a performance Tiradentes: totem monumento ao preso politico, em que queimou
10 galinhas sobre um poste de 2,5m, evocando a violéncia deliberada e um sen-
timento coletivo de horror.

No mesmo ano, Meireles iniciou o projeto Insercoes em circuitos ideoldgi-
cos. Fazem parte dele o Projero Coca-Cola, que consistiu em gravar sobre garrafas
de Coca-Cola informagées e opinides criticas contra o capitalismo, devolvendo-
-as depois ao comércio, e o Projero Cédula, que consistia em carimbar mensagens
politicas em notas de cruzeiro. Um dos carimbos foi “Quem matou Herzog?”,
apds o assassinato do jornalista em 1975.

Em algumas capitais, artistas reuniam-se para dar vazio a manifesta-
coes, inclusive performdticas. Xico Chaves integrou em 1970 e 1971 o grupo
Tribo, em Brasilia, antes de exilar-se no Chile. Segundo ele conta’, as reunioes,
com até 200 pessoas, foram investigadas pelo Exército.

Ap6s o exilio, Chaves mudou-se para o Rio de Janeiro, onde participou
da Nuvem Cigana. A Nuvem reuniu-se de 1972 a 1982, e teve em seu niicleo
central Charles Peixoto, Ronaldo Santos, Chacal, Bernardo Vilhena, Claudio
Lobato, Cafi, Ronaldo Bastos, Lucia Lobo, Pedro Cascardo, Dionisio e Guilher-
me Mandaro (que morreu em 1979, fato que marcou o ocaso do grupo). Junto
com Chaves, gravitaram em torno dela poetas como Samaral, Cacaso e Ana Cris-
tina César. A Nuvem Cigana foi o ber¢o da poesia marginal. De 1975 a 1980,
ele manteve o Almanaque Biot6nico Vitalidade e o bloco de carnaval Charme da
Simpatia, precursor do Suvaco do Cristo e do Bloco das Carmelitas. E exercitou
a performance, chamada por eles de artimanha.

Outros expoentes do periodo foram os poetas-processo e a arte postal,
que teve como um dos principais representantes Paulo Bruscky, autor de expe-
riéncias com arte postal, dudio-arte, artdoor e xerografia/fax-arte, além de cerca
de 30 filmes de artista/videoarte de 1979 a 1982. Em 1978, ele caminhava pelas
ruas, ou no interior da Livraria Moderna, com uma placa no pescogo com os
dizeres: O que é arte? Para que serve?. Unindo xerox e performance, em 1980 ele

criou o que chamou de xeroperformance.

Alternativos por opcao
Em meio ao boom de leildes e venda de obras de arte de 1970 a 1973, decorrente
do chamado “milagre econdmico”, e a uma corrida as obras modernistas, devido
a0s 50 anos da Semana de Arte Moderna em 1972, poucas foram as galerias que
apoiaram poéticas inovadoras. A maior parte dos artistas assumia a condi¢io
de carta fora do baralho e desenvolvia estratégias para criar obras invenddveis,
explorando a postura critica e materiais precdrios e pereciveis.

Tal férmula foi seguida, por exemplo, pelo grupo formado por Anna
Bella Geiger, Fernando Cocchiarale, Sénia Andrade, Ivens Machado, Paulo
Herkenhoff, Miriam Danowski, Leticia Parente e Ana Vitéria Mussi®. De Anna

Em depoimento 2 autora, em margo de 2009.

Sobre a produgio do grupo, consultar JAREMTCHUK, Déria. Anna Bella Geiger: passagens conceituais.
Belo Horizonte: C/Arte, 2007.
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Bella, destacam-se obras como Circumambulatio (1972), Passagens, (1975) e Bra-
sil nativo/Brasil alienigena (1977). Herkenhoff fez performances como Judge Me-
ets Out a Written Punishment to Offenders (1975), realizada durante uma expo-
sicao na Sala Experimental do MAM/R] em referéncia a uma noticia de jornal,
e produziu videos como o trio Fartura, Jejum e Sobremesa (1975). Parente criou
a célebre Marca registrada (1974), video em que bordou as palavras “Made in
Brasil” na planta dos préprios pés com agulha e linha preta.

Teresinha Soares tornou-se precursora em Belo Horizonte ao apresentar
a primeira performance da cidade, em 1971. Em 1973, exibiu a trilogia de per-
formances Tumulos: Vida, Morte e Ressurreicdo em Belo Horizonte, no MAM/
R]J e em Sio Paulo.

A Cooperativa de Artistas Pldsticos, formada em Sao Paulo em 1975,
reuniu artistas ligados 4 performance, entre eles Ivald Granato e José Roberto
Aguilar. Autor de uma série de performances desde os anos 1960, a comecar
por A Safada de Copacabana (1964), Granato organizou e coordenou, em 1978,
o encontro Mitos vadios. Em um estacionamento vazio, reuniram-se o préprio
Granato, Oiticica, Aguilar, Claudio Tozzi, Antonio Manuel, Ana Maria Maio-
lino, Julio Plaza, Regina Vater, Portilhos, Ubirajara Ribeiro ¢ Olney Kruse (que
enviou obra), além de colecionadores, marchands, artistas e apreciadores de arte.
De acordo com depoimentos de periodo, o evento lembrou em muito o espirito
de eventos como Apocalipopdtese, desta vez em um momento politico inverso — o
inicio da decadéncia do regime militar.

Aguilar jé participava de experimentacoes artisticas desde 1958 ¢, nos
anos 1970, realizava performances e era um dos pioneiros da videoarte no pais.
Apés experiéncias de videoarte em Nova York, em 1974 e 1975, foi convidado
para a Bienal de Sao Paulo em 1977 e 1979, e realizou em sua primeira participa-
cao o espetdculo Circo Antropofiigico, com 12 monitores de video no palco. Em
1980, fundou a Banda Performatica, com Paulo Miklos, Sandra e Arnaldo Antu-
nes, José Thomaz Brum, Lanny Gordin, entre muitos outros. Até 1983 realizou
feitos como uma dépera-rock para 15 mil pessoas na paulistana Praca Roosevelt,
chamada Macunaima Performdtica.

S4o Paulo sediou ainda, no fim da década, trés grupos de performance
e intervencgao urbana que tornaram-se conhecidos: o Viajou sem Passaporte, o
Manga Rosa e 0 3N6s3. No Rio de Janeiro, grupos teatrais como Asdribal Trou-
xe 0 Trombone come¢avam a difundir uma linguagem corporal menos combativa
e mais mordaz. O regime militar agonizava e a liberdade de pensamento ganhava
forca. E a performance, antes um ato de extrema coragem, enfim experimentava

sem o medo da priso, trilhando novos caminhos a partir dos anos 1980.
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