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RESUMO

O presente estudo tem como objetivo investigar a relacdo entre arte e politica no cerne
das praticas artisticas do coletivo de intervencao urbana 3n6s3. Em atividade entre os
anos de 1979 e 1982, o grupo, formado por Mario Ramiro, Hudinilson Jr. e Rafael
Franca, realizou uma série de acbes assumindo a priori 0 espaco da cidade como
principal suporte no contexto politico da redemocratizacdo brasileira, em que o pais
se encontrava sob o governo de Joao Batista Figueiredo. Marcado pelas lutas sociais
dos movimentos estudantil e de trabalhadores, o periodo foi representativo pelo
processo de retomada do espaco publico pela sociedade civil como arena de
manifestacdes publicas, incluindo-se as praticas artisticas de carater experimental.
Em paralelo, agentes do campo das artes visuais passavam a se empenhar na
atuacao institucional a0 mesmo tempo em que se organizavam em redes de
sociabilidade artistica, promovendo o intercambio e o fortalecimento do pensamento
contemporéaneo no sentido de fundar as bases institucionais minimas para sua
producdo, circulacdo e difusdo. Nesse sentido, este trabalho se debruca sobre o
estudo do grupo 3n6s3 e suas praticas a luz do contexto politico e institucional do
campo da arte a ele diretamente relacionados, problematizando consideracfes que
generalizam o complexo e heterogéneo periodo do regime militar e pouco comentam
o lugar do 3n6s3 no estabelecimento dessas redes e suas contribuicbes em um
processo mais amplo, qual seja, o de reconfiguracao das instituicdes de arte a partir
dos anos 1980. Partindo da hipétese de que o trio — assim como boa parte dos artistas
desse periodo — foi representante de uma reorientacdo politica da arte produzida no
Brasil nesse periodo, o trabalho busca analisar as possiveis formas politicas
manifestadas em suas acgdes, organizando-as em duas categorias: a obra como
intervencdo e a colaboracdo como forma politica. Tais categorias metodoldgicas
tornam-se eficazes para identificar duas fases distintas na atuacao do 3n6s3, sendo a
primeira representada pelas acdes iniciais do grupo (Ensacamento, X-galeria e
Triptico) e, a segunda, pelas acfes performaticas no ambito do Evento fim de década
e as acOes de grande escala a partir dos anos 1980; tendo a acédo Interdicdo como
ponto de transicdo entre os dois momentos do grupo, compreende-se 0 conjunto da
obra do trio como ac¢Bes complexas que evocam a ideia de um espaco publico
ampliado, o qual assume a cidade, a midia de massa e a instituicdo-arte. Em uma
chave mais ampla, busca-se contribuir para a historiografia da arte do periodo para
além das consideragfes que se encerram no carater amplamente estudado acerca da
chamada geracao 80, levando em consideracao os esfor¢os na institucionalizagcéo da
producdo contemporénea do periodo e destacando a poténcia politica de poéticas
visuais que se voltam para as questdes internas a arte como problema central.

Palavras-chave: 3n6s3; intervencdo; colaboracdo; institucionalizacdo da arte,
redemocratizagao.
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INTRODUCAO

No fim da década de 1970, trés jovens artistas residentes na cidade de Sao
Paulo se uniram em torno de uma pesquisa poética comum, a qual se utilizava do
espaco publico como suporte e expansao do circuito de arte vigente. O grupo de
intervencdo urbana 3n6s3, como foi batizado, era formado por Mario Ramiro,
Hudinilson Jr. e Rafael Franca e permaneceu em atividade entre os anos de 1979 e
1982, com a maioria dos trabalhos realizados na capital paulista. Suas agdes tinham
como premissa a insercdo de materiais inusitados como interferéncia visual na
paisagem urbana, incitando a inversdo ou mesmo a criacdo de novas versfes de
significados para elementos ordinérios da cidade. Dessa conceituacao o trio criou um
neologismo como denominacdo de suas acdes: interversdes. A materializacdo das
suas obras variava em natureza e dimensao: de fita crepe e sacos de lixo a faixas de
polietileno chegando a cem metros de comprimento. Operacionalmente, as acdes do
grupo eram marcadas pela clandestinidade, efemeridade e coletividade. Ainda, s&o
notaveis na atuacao do trio as variadas técnicas de documentacao e registro, as quais
assumiam papel relevante no que tange a poética de cada intervencdo. Exemplar
deste fato € a apropriacdo da midia hegemoénica como parte da obra, processo pelo
qgual se garantia o registro através da cobertura midiatica ao passo em que expandia
a circulagcéo de seus trabalhos em um sistema diverso ao das artes. A partir desses
elementos, a presente dissertacdo tem como objetivo estudar o grupo 3n4s3 e suas
praticas, com vistas a compreender a relacdo entre arte e politica no cerne de suas
acoes.

O periodo de atuacdo do grupo se insere no complexo momento de abertura
do regime militar brasileiro. De forma “lenta, gradual e segura”, o processo, que se
iniciou no governo Geisel, em 1974, s¢ iria atingir um carater de transicdo democratica
a partir de 1978 com a nomeacdo de Jodo Figueiredo a presidéncia. Segundo o
historiador Marcos Napolitano (2014), tal carater democratico, embora marcado pela
pressdo dos movimentos sociais que voltavam as ruas, fora agenciado pelos atores
liberais em uma longa negociagao com os militares. De um lado, o regime perdia suas
bases de apoio popular — sobretudo a classe média — na derrocada do milagre
econdbmico, 0 que exigia manobras de aproximacdo com figuras da oposi¢cdo. De
outro, ainda permaneciam alguns aparatos de violéncia pelas méaos da ala

conservadora das forgas armadas. Nesse contexto, artistas se organizaram em redes



de sociabilidade e criaram um intercambio da producé&o artistica contemporanea, por
meio da criacdo de espacos independentes e publicacbes, além da atuacédo
institucional.

A complexa conjuncao de fatores neste contexto onde o 3n6s3 se situa criou
as bases para que as praticas artisticas pudessem se coletivizar e expandir o circuito
vigente para o espaco publico, a exemplo de outros coletivos de intervencao urbana,
das praticas voltadas para o grafite e da performance (PONTES, 2017). Ainda, embora
estivessem produzindo no espaco publico, foram notaveis os esfor¢cos dessa geracéo
em atuar no sentido da institucionalizacdo da producao artistica experimental como
forma de sobrevivéncia da linguagem, em uma realidade institucional de precarizacao
e de certa submissao ao mercado da arte, entdo em formacéo, mas bastante voltado
para a producdo modernista (JORDAO, 2018). Desse modo, justifica-se o recorte
temporal escolhido, qual seja, o periodo de atuacdo do grupo, entre os anos de 1979
e 1982.

Os artistas atuantes nesse periodo, incluindo os integrantes do 3nés3, nao
estavam negando o sistema da arte ao buscarem espacos independentes ou a esfera
publica como alternativas, mas problematizavam o proprio sistema a partir da sua
politizacdo. Se na geracdo anterior se explicitava o engajamento politico contra o
regime militar, esta geracdo 80 enfatizava a politica como forma estética em seus
trabalhos. Em outras palavras, tratava-se do que se chama no presente estudo de
reorientacdo politica nas artes, que passava do engajamento programatico, situado
nos anos 1960 e 70, para um engajamento “institucionalizante™ no que se refere a
producéo artistica, entre os anos 70 e 80. Levanta-se hipoteticamente essa ideia sob
duas possiveis motivagdes: 1) o momento de transicdo democratica da abertura
politica que n&o apenas apresentava um horizonte democratico, mas também
apresentava menos truculéncia nos aparatos de violéncia do estado, permitindo com
gue outras urgéncias assumissem maior visibilidade, como a questéo institucional; 2)
0 momento de retomada do espaco publico como arena possivel das manifestacbes
publicas, na esteira dos movimentos operario e estudantil, expressando um
movimento de expansao territorial e coletivizacdo, incluindo-se as praticas artisticas

de viés experimental.

1 Veremos no capitulo 1 que a producdo artistica do 3n6s3, bem como de outros artistas da época, se
volta muito mais para as politicas do campo da arte, em suas mais variadas formas.



A ideia aqui proposta de reorientacao politica nas artes desse periodo se faz
importante tanto para destacar as diferencas de abordagem politica entre as duas
geracbes de artistas quanto para evocar a primeira inquietacdo para o0
desenvolvimento desta pesquisa: se havia diferenca da praxis artistica entre a
geracdo Al-5 e a do periodo da redemocratizacao (aqui representados pelo 3n4s3),
qual seria a possivel razdo de boa parte das contribuicbes criticas acerca dos
trabalhos do trio aproximar o olhar da sua produgcéo pelas lentes da arte como
denuncia, panfleto ou programa revolucionario? E, se ha semelhancas justificadas por
essa critica, problematiza-se tal visdo em favor de tracar as especificidades de cada
atuacao e contexto. Assim, quais seriam 0s pontos divergentes entre a arte engajada
da primeira metade do regime militar e as préaticas do 3n6s3? Por fim, se ha diferencas,
é preciso fazer um esforco em nomea-las partindo da seguinte questédo: quais sao as
possiveis formas politicas manifestadas no cerne das acdes do 3n0s3? Essa € a
problematica que a presente pesquisa procura responder.

Embora tenha aumentado a quantidade de estudos sobre o grupo 3n6s3 nos
altimos anos, € interessante salientar que cada abordagem difere uma da outra,
oferecendo grande contribuicdo n&do s6 para compreender a trajetoria do grupo, mas
principalmente para debater as suas relacdes com o contexto politico e a sua insercao
no cenario da arte internacional. Figuram neste campo a tese de doutorado de 2008
intitulada Interventions into Urban and Art Historical Spaces: The Work of the Artist
Group 3NGs3 in Context, 1979-1982 (Universidade do Texas), na qual a autora — Erin
Aldana — faz um panorama geral da atuacao do grupo considerando o regime militar
como um todo, bem como um esfor¢co de situd-lo segundo movimentos artisticos
internacionais, como a arte intervencionista. Em 2010, Aracéli Nichelli defendeu sua
dissertacdo de mestrado na Universidade do Estado de Santa Catarina sob o titulo de
O que esta dentro fica/o que esta fora se expande: 3n6s3 — coletivo de arte no Brasil.
Aqui, a pesquisadora contribui para a relagéo do grupo com o espaco urbano, segundo
o estudo sobre a formacdo das cidades contemporaneas, bem como com a arte
urbana representada por happenings como a Experiéncia n° 3, de Flavio de Carvalho,
Apocalipopétese e Mitos Vadios, de Hélio Oiticica, e as Situacbes T/T de Artur Barrio,
ocorridos no espago publico como precedentes a formacao do 3nés3. Maria Adelaide
Pontes escreveu uma dissertacdo focada na documentacdo do grupo: A
documentacédo nas praticas dos grupos Arte/Acao e 3n0s3, defendida na Universidade

Estadual Paulista em 2012. Por fim, a tese de doutorado de Patricia Morales Bertucci,
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de 2021, trata, além do 3n6s3, dos grupos de intervencdo urbana Viajou sem
passaporte, D’magrelas, GEXTU, Atelier Mae’s Janaina e Manga Rosa, sob o prisma
dos estudos do teatro. A autora defende a hipétese de que esses coletivos, para além
da intervencgdao, se apropriam do espaco urbano e se enquadram dentro da abordagem
das vanguardas contraculturais brasileiras. O trabalho tem o titulo de Ordem e
percurso: arte de intervencéo e apropriacao da cidade de Sao Paulo pelos grupos de
arte independente a contrapelo da ditadura e foi defendido na Universidade de S&o
Paulo.

Frente a essa grande quantidade de estudos — valorosas referéncias para a
construcdo desta pesquisa —, acredita-se que a contribuicdo aqui reside na analise
das relagdes que 0 3n6s3 manteve com o contexto de sociabilidade artistica nos
anos em que esteve em atividade. Assim, a presente pesquisaressaltaa discussao
sobre o papel e as contribuicdes do 3n6s3 no processo de formulacdo de um
espaco para a arte contemporanea no Brasil a partir do fim da década de 1970.
Além disso, tomando como base os estudos supracitados, nos capitulos a seguir opta-
se por relacionar a atuagcdo do grupo com o contexto politico a partir dos
acontecimentos especificos de seu tempo — a redemocratizacdo brasileira —, evitando
as correlacbes com o periodo do regime militar de modo generalista. Sobre as
consideracdes teorico-criticas a respeito do grupo, também serdo problematizadas
aproximacdes por semelhancas com praticas artisticas de outros tempos e lugares,
em especifico com a arte politicamente engajada que surge com o golpe de 1964 e se
radicaliza a partir de 1968 com o decreto do Ato Institucional 5. Com essa abordagem
ligeiramente desviante do que se produz criticamente acerca do grupo 3nds3,
pretende-se com esta pesquisa contribuir com um debate mais amplo acerca de
uma historiografia da arte produzida no Brasil nos anos 1980 que venha a somar
e diversificar a jA amplamente discutida ideia de “geragdo 80” e apontar para o
lugar e 0 papel desses e outros artistas nareconfiguragdo do campo da arte nos
anos 1980.

O ponto de partida para este trabalho, como mostrado anteriormente, foi a
inquietacdo em relagéo a certas consideracgdes politizadoras acerca dos trabalhos do
3n6s3. Nesse sentido, a metodologia adotada para a dissertacdo foi a Pesquisa
Bibliografica. As etapas de trabalho se iniciaram a partir da selecdo de trés estudos
acerca do grupo, 0s quais repercutiam aproximacoes entre suas acfes e a arte de

guerrilha, as teorias da guerrilha armada e interpretagbes como obras-denuncia.



11

Trata-se das ja mencionadas pesquisas de Aldana (2008) e Pontes (2012), bem como
0 ensaio Isto ndo € uma obra: arte e ditadura, publicado na revista Estudos Avancados
em 2014, de autoria da pesquisadora Julia Buenaventura Cayses, leituras de onde
emergiu a problemética a ser discutida neste trabalho. Seguiu-se, entdo, a
estruturacdo dos capitulos pensando em uma contextualizac&o politica e institucional
do campo da arte e, na sequéncia, da analise das ac¢des, a partir da pesquisa e a
leitura da bibliografia citada no decorrer da dissertagéo.

Para compreender a trajetéria e as praticas do grupo, foram usados
principalmente os estudos de Aldana (2008), Nichelle (2010), Pontes (2012) e Bertucci
(2021). Como forma de contextualizacdo politica e institucional, os autores mais
importantes foram Marcos Napolitano (2018; 2014) e Fabricia Jordao (2018; 2012),
respectivamente. Na andlise das obras, Regina Melim (2008), Artur Freitas (2017;
2013), Hal Foster (2002), Seligmann-Silva (2016), Ricardo Fabbrini (2016), Nicolas
Bourriaud (2009), Ricardo Basbaum (2011) e Claire Bishop (2008) estiveram
presentes como embasamento tedrico.

Ainda com relacdo a andlise das obras, além da revisdo bibliogréafica, foram
utilizadas fontes veiculadas na midia impressa, como matérias, entrevistas, textos
criticos e fotografias. Este material encontra-se publicado nos estudos citados acima
e ndo foi necessario consultar acervos. Analisou-se, também, uma entrevista
veiculada no Jornal Hoje, da rede Globo, exibida em uma palestra proferida por Mario
Ramiro no MAC-USP em 2011. Esta palestra, disponivel na internet, serviu de fonte
para alinhavar diversas lacunas ndo contempladas pela revisao bibliografica. Ainda,
foi consultado o acervo online da Associagdo Cultural Video Brasil para a andlise das
obras de Rafael Franca e o site da galeria Jaqueline Martins. Repositorios online
também contribuiram para a pesquisa, como do International center for the arts of the
americas at the Museum of Fine Arts, Houston (ICAA) - Documents of Latin American
and Latino Art e da Fundacdo Bienal De Sao Paulo, bem como verbetes da
Enciclopédia Itau Cultural. Por fim, a grande contribuicéo para se elencar os trabalhos
do 3n6s3 com olhar aos detalhes (como quantidade e dimensdo dos materiais
utilizados, relagdo de monumentos ensacados e galerias lacradas etc.) foi a
publicacdo organizada por Mario Ramiro em 2017. Esta publicacdo assume a forma
de um catalogo que percorre toda a trajetoria do 3nds3, reunindo imagens de registro

e de documentos, bem como textos criticos e uma cronologia de fatos paralelos, onde
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mostra a preocupacao dos integrantes do grupo em mapear acontecimentos artisticos
em diversas partes do Brasil entre 1979 e 1982.

No que se refere a apontamentos tedricos nesta introducéo, é pertinente falar
sobre o conceito de espaco publico, elemento chave para a¢des do 3n6s3. Hannah
Arendt (2007), ao teorizar sobre o espaco publico, leva em consideracdo os
acontecimentos historicos em torno do nazismo como um regime que desumaniza o
outro através da forca e do veto ao dialogo. Como via de solugéo, a autora defende a
constituicdo de um espaco publico onde todos os sujeitos tenham voz e participem do
que ela chama de “mundo comum”, compartilhado e transparente. A ideia por tras do
enunciado coloca a esfera publica como ambiente de liberdade, dialogo e expressao,
onde a coletividade desempenha um papel importante na tomada de decisdes, partilha
de poder e processos decisorios relacionados a vida publica. Este mundo comum €&
onde a condicdo humana dos individuos seria revelada, tendo carater publico, pois é
0 espaco da acao e da politica (0o que se ople a esfera privada, do trabalho e da
producao).

Jurgen Habermas (2003), por sua vez, define a esfera publica burguesa como
a arena onde assuntos de interesse comum séo discutidos e sobre os quais uma
opinido é formada. Assim, a composicdo de uma opinido publica € a caracteristica
essencial da esfera publica e esta relacionada com a construcdo da ideia de
reputacao, ou seja, a “consideragao que se realiza em relagao a outros” (LOSEKANN,
2009. p 39). Losekann afirma que, nesse sentido, os assuntos debatidos passam por
um julgamento, ao qual se atribui um papel fundamental no controle do exercicio
politico. Assim, a publicizagdo das acdes politicas permite que a populagéo as critique
e supervisione. O raciocinio habermasiano coloca a racionalizacdo — condicéo
inerente ao ser humano — como base da noc¢ao de opinido publica. Para o autor, se
todos os humanos tém a capacidade de racionalizar, todos podem comprovar ou
refutar (a partir do julgamento) questdes publicas, a exemplo das ag¢fes politicas
publicizadas.

A nogéao de julgamento também é importante na constru¢cdo do conceito de
publico habermasiano. Segundo o autor, o publico é sempre aquele que julga o objeto
de interesse comum); tal objeto, por sua vez, ao ser julgado, ganha publicidade. Assim,
o surgimento de uma esfera publica esta relacionado com a emergéncia de um espaco
onde assuntos de interesse comum s&o publicizados e debatidos para, entdo, dar
lugar a um consenso (HABERMAS, 2003).
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Entender como se desenvolve a esfera publica habermasiana torna-se parte
importante para compreender as acdes sobre o0 espaco publico criadas pelo 3n6s3.
Se esta é a esfera que permite a formacédo da opinido publica, toda e qualquer
questdo/acdo colocada nesta arena € passivel de ser publicizada e julgada. Se a
cidade, abordada por Habermas como primeira esfera publica e cujas instituicbes
formadoras sdo espaco de encontro, em uma sociedade pdés revolucao industrial,
passa a existir uma outra esfera publica: a midia impressa. Para além da multiplicidade
de esferas publicas apontadas pelo autor, cabe aqui destacar o papel da comunicacao
na formacdo das dindmicas inerentes a esfera publica que, em suma, trata-se da
formacéo de uma cena politica. Nesse ponto, € a comunicacao, através da linguagem
e suas trocas intersubjetivas, que permite com que assuntos de interesse comum,
colocados a debate na esfera publica, sejam convertidos em decisfes politicas.

Embora haja certo distanciamento entre as abordagens de Arendt e
Habermas — ela defende em sua leitura a formacédo de uma esfera publica produzida
através do dissenso, ou seja, da diversidade de vozes; ele, coloca como finalidade o
consenso, ponto de chegada de um processo comum previamente publicizado e
debatido —, pode-se apontar que, no que tange a formacao de um espaco do debate
e didlogo, exista uma aproximacao. Partiremos desse ponto.

De saida, assume-se que o dominio primeiro de acdo do 3n4s3 é o0 espaco
publico — entendido nesta dissertacdo como a aproximacgéo dos conceitos de esfera
publica de Arendt e Habermas —, pois € onde suas obras sao realizadas. Os
fendbmenos do espaco publico também definem os contornos mais evidentes de suas
obras: a efemeridade, a clandestinidade, a forma e o didlogo com o publico. Ao
assumirem esse como o lugar de sua poética visual, o trio ndo estava buscando
ingenuamente negar o circuito da arte, tampouco criar um espaco alternativo
representado para os seus trabalhos. Tratava-se de um movimento de expansao do
préprio sistema da arte para a arena publica; a rua passava a se tornar suporte e
também meio de circulacdo daquilo que se produzia para 0os museus e galerias — ou,
idealmente, deveria se produzir, uma vez que as instituicbes eram precarias no que
se referia a difusdo da producdo experimental e o mercado excludente. Assim, tanto
para o 3n0s3 quanto para diversos outros artistas dessa geragdo, nao havia o intento
de ruptura com o circuito vigente. Desse modo, a primeira conclusdo € de um
movimento de mao dupla: ao mesmo tempo em que o espaco publico assimilado pelo

grupo como suporte para suas obras circulava dentro do sistema da arte, o sistema
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da arte era publicizado na esfera publica, tornando-se temporariamente questéo de
interesse geral.

Outro elemento importante para a discussédo € a apropriacdo da midia de
massa como parte das obras do 3n6s3, uma vez que para Habermas (2003) esta é
também uma categoria de esfera publica, além da cidade. Fica evidente que, assim
como o espaco da cidade, a midia também da formato as acdes do grupo, tornando-
se igualmente parte do sistema da arte, fazendo emergir uma segunda via de méo
dupla: a publicizacdo do sistema da arte em outro sistema, qual seja, da informacéao,
ao passo em que a midia se torna, também, parte do sistema de arte.

O terceiro ponto interessante a esta pesquisa reside na orientacdo dos
trabalhos para os museus e galerias, colocando-se na chave de elementos sob
intervencdo. Aqui, h4 uma forma de publicizacdo desses espac¢os pelo acionamento
da obra, evocando um carater comumente apagado pelo sistema da arte: o carater de
um equipamento urbano que é parte da dinAmica socioespacial da cidade, uma
mescla de marco urbano, limite e ponto nodal?. Aqui, ndo se considera o retorno para
esses espacos em forma de exposi¢cOes de registros das agdes, pois compreende-se
gue neste momento ha um retorno da obra para o sistema da arte, onde as exposicées
ja se configuram como uma categoria de esfera publica.

Dessa maneira, no decorrer de toda a pesquisa a ideia de espaco publico
deve ser compreendida em sua forma ampliada nessas trés esferas: a cidade, a midia
de massa e a instituicdo-arte (como elemento sob intervencédo). Com efeito, os
trabalhos do 3nds3 surgem como interface entre as trés categorias, o que corrobora
com a leitura contextual como definidora das possiveis formas politicas manifestadas
nas obras do 3n6s3.

A estrutura desta dissertacdo se faz no sentido de apresentacao do grupo e
sua relagdo com o contexto e a analise de suas obras. No primeiro capitulo, intitulado

3n06s3, redemocratizacdo e o0 circuito de arte: reorientacdo politica nas praticas

2 O urbanista Kevin Lynch desenvolveu na década de 1960 um estudo sobre como cidadaos organizam
informacdes aleatérias ao se deslocarem na cidade. A partir da observacéo de trés grandes cidades
centros urbanos (Jersey, Boston e Los Angeles), Lynch compreendeu que as pessoas tendiam a tracar
mapas mentais a partir de cinco elementos principais: as vias, os limites (contornos visiveis, como
muros e construcdes), os bairros (territorialidades que, embora de grandes dimensées, possuiam
dinamicas distintas, reconheciveis ao cidadao), os pontos nodais (pontos de convergéncia de pessoas,
como pracas e cruzamentos) e 0s marcos urbanos (pontos de referéncias, como monumentos e
construc@es icbnicas). As galerias de arte, pelo carater privado, estariam voltadas a ideia de ponto
nodal e até limite. O museu, por sua vez, pelo carater publico, além de ponto nodal (a exemplo do véao
do MASP, um dos alvos de X-galeria), também pode ser colocado na categoria de marco urbano
(LYNCH, 1999).
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artisticas entre os anos 1970 e 1980, parte-se da origem do grupo e suas praticas
(passando por uma breve apresentacdo de seus integrantes e atuacdes individuais)
para a contextualizagdo nos acontecimentos do regime militar naquela fase especifica
de abertura politica, bem como no contexto da formacédo de redes de sociabilidade
artistica. Da leitura dos fatos contiguos a atuacao do 3n6s3 no que se refere a relacéo
com o contexto politico e institucional do campo da arte, emergem duas hipéteses: 1)
a ora referida reorientacdo politica nas artes no periodo dos anos 1980 e Il) a
identificacdo de duas possiveis formas politicas nas a¢des do grupo, quais sejam, de
obra como intervencdo politica e de colaboracdo como forma politica,
categorizacdo que ira estruturar os capitulos seguintes, dedicados a analise dos
trabalhos do grupo.

As intervengfes Ensacamento e X-galeria, ambas de 1979, ser&o analisadas
na categoria de obra como intervencao politica no capitulo 2: Praticas urbanas como
reivindicacdo do circuito: os casos Ensacamento e X-galeria. Pelo peso simbdlico
dessas acbes no que se refere ao engajamento de viés programético, taticas de
guerrilha e a ideia de obra como denuncia, o capitulo inicia estabelecendo os pontos
de divergéncia entre elas e as praticas situadas no contexto da arte de guerrilha, bem
como as teorias da guerrilha armada (Carlos Marighella) e artistica (Décio Pignatari),
evocando as particularidades de cada momento politico, um marcador contextual
necessario para refletir sobre um marcador postura dos artistas de 1968 era oposta a
dos artistas do fim da década de 1970: enquanto aqueles sofreram uma dura
repressao e, 0s que nao conseguiram sair do Brasil se retrairam e radicalizaram suas
praticas, estes se abriram para 0 espago publico e para a coletividade a partir da
reorientacdo politica em suas praticas. Na sequéncia, Ensacamento € considerada a
partir das partes que compdem o todo, ou seja, desmembrada em trés atos distintos,
analisados segundo teores especificos: o da intervencdo urbana propriamente dita, o
da performance e o da expanséao para o sistema da midia de massa. Em seguida, X-
galeria é confrontada com a realidade do mercado de arte brasileiro, ainda em
conformacao naquele momento, bem como a luz das noticias de jornal veiculadas a
respeito da acéo.

O terceiro capitulo — Politicas no campo da colaboracéo: intervencdes de
grande escala e acdes performaticas — se concentra nas obras de grande escala e
nas acdes performaticas no contexto do Evento fim de década, na categoria de

colaboragédo como forma politica. Trata, principalmente, da poténcia da colaboracao
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como forma politica nos trabalhos do 3n6s3. O inicio do capitulo faz um breve paralelo
a uma questao teorizada apenas na década seguinte a nivel global por Nicolas
Bourriaud: a estética relacional. Leva-se em consideracao aqui fatores como o “bom
mocismo” da arte relacional de Bourriaud e as criticas de Claire Bishop a esses
termos. As balizas regionais e temporais sdo consideradas, mas faz-se pertinente
trazer a tona as reflexfes sobre a virada ética da critica de arte (que Bishop afirma vir
na esteira da virada social da arte a partir dos anos 1990) para a formulacdo de outra
hip6tese, nesse caso, para debater a super-politizacdo das obras do 3n6s3, por parte
da critica de arte. Na sequéncia, entra em cena um conjunto de obras de grande
escala: Interdicao, Interversao VI, Coneccdo, e Arco 10, realizadas entre 1979 e 1981.
A andlise desses trabalhos segundo as diferentes formas de colaboragcédo — as quais
se manifestavam em diferentes etapas das ac¢des, como viabilizacdo financeira e
logistica, execucao e registro — corrobora com a leitura contextual dos trabalhos em
colaboracdo com instituicbes, grandes empresarios, outros grupos de artistas e até
familiares. Em seguida, é apresentado o evento performatico Fim de década, um
trabalho feito na Praca da Sé no fim de 1979 e que envolveu em torno de quarenta
artistas. O evento tinha uma programacao que se desenvolveu meses antes através
de acdes performaticas pontuais denominadas Pré-eventos. Destaca-se aqui a forca
do coletivo na elaboracdo poética e também no processo de viabilizacdo do trabalho,
que incluia em um de seus pré-eventos a exigéncia de que o Estado arcasse com 0s
custos da acdo performética — o que foi, veremos adiante, até certo ponto, bem-
sucedido.

Por fim, serdo consideradas as perguntas elencadas como problema de
pesquisa para pontuar as principais linhas de forca que localizam o grupo 3n6és3 como
representante das experiéncias do/para o0 campo das artes visuais dos anos 1980 em
que o implicito, enquanto discurso politico, figura como poténcia para certa

reconfiguracao do sistema da arte.
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1. 3NOS3, REDEMOCRATIZACAO E O CIRCUITO DE ARTE: REORIENTACAO
POLITICA NAS PRATICAS ARTISTICAS ENTRE OS ANOS 1970 E 1980

Formado pelos artistas Mario Ramiro (1957), Hudinilson Jr. (1957-2013) e
Rafael Franca (1957-1991), o 3n0s3 foi um grupo de intervencéo urbana que atuou,
sobretudo, na cidade de S&o Paulo entre os anos de 1979 e 1982. Semelhante a
outras experiéncias artisticas de sua época®, o trio buscava ampliar o circuito
tradicional da arte — configurado pela institucionalidade e a l6gica do capital,
representados pelos museus e as galerias (RAMIRO, 2004, p. 1 apud NICHELLE,
2010, P. 96) — e utilizar o espaco publico como principal suporte para suas ag¢oes. As
intervencdes do 3n6s3 tensionavam as situacbes do cotidiano através de poéticas
comumente materializadas no espaco urbano, mas que também circulavam na midia
e em outros materiais independentes, como cartazes, postais e edicdes de artistas.

Outra marca indelével de sua atuacdo é o estabelecimento de redes de
colaboracédo e sociabilidade*. No caso das colaboracdes, estas se manifestavam
como um processo de viés pratico, ou seja, as redes colaborativas como
influenciadoras diretas (operacional e poeticamente) nas praticas do grupo; no que se
refere a sociabilidade, percebe-se um carater contextual, o qual considera o lugar que
0 grupo ocupa em relacdo ao contexto de sociabilidade artistica contemporanea
daquela época. Em resumo, para o 3n0s3, as redes de colaboracdo se mostraram
potentes tanto para a viabilizacdo de varios de seus trabalhos quanto para situar o
grupo em relacdo ao contexto de sociabilidade artistica dos anos 1970 e 80, o qual,
segundo Jordao (2018, p. 9), buscava construir um espago para a arte contemporanea
nao a parte, mas para e a partir do circuito hegemdnico, entdo excludente para
producdes experimentais ndo alinhadas ao mercado da arte. Notadamente, tais
colaboragfes fizeram emergir aspectos politicos dos trabalhos do 3n6s3, 0s quais se

distanciaram daqueles operados pelos artistas da geracéo do golpe militar®, marcados

8 Segundo observa Artur Freitas, esse momento do Brasil trouxe consigo uma profusdo de
manifestagdes artisticas de cunho combativo, participativo e publico, principalmente a partir da década
de 1980 (FREITAS, 2017, p. 289).

4 A qualidade de formagédo de redes ndo é peculiar ao 3n6s3, mas propria de boa parte dos artistas
visuais atuantes na virada dos anos 1970 para 1980 (PONTES, 2017, p. 138).

5 Embora a¢Bes como Ensacamento sejam comumente interpretadas pela carga politica que evocava
a memoria dos presos torturados pelo regime militar ou, ainda, que as estratégias utilizadas nessa e
outra acdo, X-Galeria, sejam comparadas aos trabalhos conceitualistas e neovanguardistas do Brasil
da geracao 64, veremos no capitulo 2 que o aspecto politico por tras desses dois trabalhos sédo mais
de ordem estética e menos do ativismo. Na sequéncia da sua atuacao, as acdes de grande escala e
performéaticas, executadas colaborativamente — a serem abordadas no capitulo 3 — acentuam este
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pelo engajamento e a critica ao regime, além de estarem alinhados em alguns casos
a programas de organizacgOes partidarias de oposicao.

Por sua vez, o trio ndo tematizava a exortagao contra o regime. Sua intencao
era, de um lado, chamar a atencédo para elementos do espac¢o urbano, criando
intervencdes visuais e causando ruido no comum; de outro, suas acfes contribuem
na politizacdo das questdes internas ao sistema da arte com uma postura critica as
linguagens artisticas tradicionais adotadas como modelo e ao dificil acesso ao
mercado, ao passo em que diluiam a ideia de autoria e operavam trabalhos de
escala monumental e de carater efémero como parte do circuito vigente.

O contexto politico da virada da década de 1970 para 1980 também favoreceu
a retomada do espaco publico, assim como, a mudanca de dire¢cdo nas formas de
politizacdo da arte daquele momento. Caracterizado por Mario Ramiro como “mais
light” (RAMIRO, 2011)%, o regime militar se encontrava de fato em um momento de
desgaste, marcado pela diminuicdo drastica de sua base social de apoio — a classe
média —, e a volta das manifesta¢Bes populares as ruas. Isso forcava o governo em
transicdo’ a enfragquecer os mecanismos de repressdo, injustificaveis aquele
momento, uma vez que a guerrilha estava derrotada (NAPOLITANO, 2018. p. 106).
Esta dissertacéo trabalha com a hip6tese de que, com o terreno de certo modo livre
para as manifestacdes civis, tenha sido possivel o desenvolvimento de préaticas
artisticas na esfera publica sem a urgéncia de manifestar discursos engajados em
suas poéticas. Assim, esta geracao de artistas se voltou para o espaco publico com o
interesse em uma outra agenda, especifica a problematica da estrutura ideolégica do
circuito de arte vigente.

Desse modo, é pertinente compreender 0s possiveis aspectos politicos nos

trabalhos do 3n6s3, que surgem de modos distintos, a depender da natureza da obra.

distanciamento entre poética e programas partidarios. Em ambos os capitulos, serdo apontados os
matizes que fazem do 3nés3 um grupo de praticas artisticas que ndo subjugava a estética a ética, mas
acentuava-a como uma forma politica a priori, segundo o préprio estatuto da arte.

6 3NOS3 Por Mario Ramiro. Palestra no MAC/USP (2011). Disponivel em: https://www.youtube.com/
watch?v=n8-hzlg5B5Y&t=4039s. Acesso em 15 de fev. 2023.

7 O regime militar brasileiro, iniciado com o golpe de 1964 e que duraria, oficialmente, até 1986,
encontrava-se neste momento na fase de distensdo “lenta e gradual’, iniciada no governo Geisel,
caracterizado como um periodo de transicdo. Importante salientar que esta transigdo ndo possuia um
carater de ruptura com a ordem vigente. A cientista social Maria D’Alva Kinzo explica que o percurso
até a constituinte de 1986, embora marcado por manifestacdes populares, fora conduzido de forma
continuada, o que, para Werneck Vianna (1997), garantiu que a sociedade civil permanecesse sob o
controle do Estado a servico das elites politicas (KINZO, 2001, p. 5; VIANNA apud SEINO, ALGARVE
e GOBBO, 2013, p. 33).
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Para tanto, o capitulo lanca luz sobre a formacédo do grupo e sua trajetoria, bem como
a de seus integrantes, situando-os em relacédo a geracao de artistas a qual pertencia.
A seguir, revela-se o panorama politico e artistico dos anos de 1980, afim de
apreender quais eram as transformacgdes impulsionadas por esse contexto politico e
que fizeram desse um momento de grande profusdo de proposicOes artisticas de
carater publico ao mesmo tempo em que se fortalece um movimento de ativismo
institucional. Por fim, é apresentado o argumento acerca da problematica que norteia
esta pesquisa, qual seja, a que se refere as possiveis formas politicas que insurgem

no cerne das préticas do 3n6s3.

1.1 A FORMACAO DO GRUPO

A histéria do 3n6s3 comeca em 1979, quando Mario Ramiro e Rafael Franca,
graduados na Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade de Séo Paulo
(ECA/USP), planejavam uma exposi¢éo na estagédo Sao Bento do Metrd de S&o Paulo,
em conjunto com a artista plastica Marilia Gruenwaldt (NICHELLE, 2010). Convidado
posteriormente, Hudinilson Jr., egresso do curso de artes plasticas da Fundacéo
Alvares Penteado (FAAP), passou a integrar a exposicdo coletiva que contava com
desenhos, gravuras e carimbos de autoria dos quatro artistas. Segundo conta a
pesquisadora Aracéli Nichelle (2010), a mostra possibilitou ndo s6 o encontro do
3n6s3, mas também a criacdo de uma atmosfera relacional com o publico que marca
0 estopim das motivagdes que vieram estruturar o grupo posteriormente. Além das
obras expostas, a exposi¢cdo continha em seu programa um atelié aberto de
xilogravura, o que proporcionou a adeséo do publico, em especial de grupos ligados
ao movimento punk paulista. Este fato foi crucial para o surgimento do coletivo 3n0s3,

segundo relato de Hudinilson Jr. em entrevista a Nichelle:

Eu saquei que bastava umas madeiras e uma faquinha, vocé cavava um
relevo, podia ser com graxa ou coisa assim, um papel de padaria. Inventamos
de fazer um atelié com essa mocada, os punks. Cara, rolou! Eles nem iam
mais na praga. lam direto na galeria, pois eles queriam fazer a tal da
xilogravura. E essa convivéncia comecou a ficar mais fértil entre eu, Ramiro
e o0 Rafael, e a gente tinha que se encontrar por causa desses moleques,
foram eles os causadores (HUDINILSON, 2010 apud NICHELLE, 2010, p.
102).

Apobs a experiéncia no metré — chave para que os trés compreendessem que

seu interesse poético residia em uma maior aproximacao entre arte e publico —, o
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grupo passou a se encontrar semanalmente®, aos sabados, na casa de Rafael Franca.
Segundo Nichelle, um dos objetivos dessas reunides era 0 contato com catalogos
“sobre Earth Art e Arte Conceitual americana que Rafael Franga traduzia devido ao
conhecimento que possuia sobre lingua inglesa apds ter participado de um programa
de intercambio nos Estados Unidos” (NICHELLE, 2010. p. 102)°.

No ano de 1979, nas proximidades da casa de Rafael Franca, fora realizada
a cerimonia de posse do ultimo presidente militar do regime, Jodo Batista de Oliveira
Figueiredo. O local em questédo era a praca Marechal Deodoro, de cujo centro se
erguia um monumento em homenagem ao militar. A ideia de criar uma intervencédo na
escultura central, no dia da nhomeacéo, foi 0 mote de uma primeira acao do 3n6s3, a
qual jamais aconteceu. A intencdo do ato marca, como pode-se apreender das
palavras de Hudinilson Jr, o inicio do coletivo:

E engracado que a formacdo do nosso grupo ndo tinha um pensamento
politico, mas é uma coisa intrinseca, que era necessaria. O 3N6s3 em si ndo
existia. Existia essa amizade, acabou virando amizade entre nés trés. O
primeiro trabalho de intervencdo, que a gente decidiu fazer, foi quando o
Figueiredo ia para posse na praca Marechal Deodoro, em frente & casa do
Rafael. Em um de nossos encontros, tivemos a ideia de fazer alguma coisa
na escultura do Marechal no dia da posse de Figueiredo, interferir com tinta,
com jornais, qualguer coisa assim. Passamos a noite conversando e n&o
fizemos nenhuma interferéncia (HUDINILSON, 2010 apud NICHELLE, 2010,
p. 102).

Interessante que o primeiro trabalho do grupo seja uma nao-ac¢éo, ou seja, uma
acdo nao concretizada. Porém, foi gracas a ela que na manha de 27 de abril de 1979,
uma sexta-feira, diversos monumentos publicos da regido central de Sao Paulo

amanheceram com as cabecas cobertas por sacos de lixo. Tratava-se de

Ensacamento??, a primeira intervencao urbana executada pelo 3nds3 (Figura 1).

8 Marilia Gruenwaldt néo fez parte desses encontros, assim como nédo integrou o 3n6s3 (NICHELLE,
2010).

9 Este trecho, que trata da formacé&o do coletivo segundo o testemunho dos préprios integrantes, pode
sugerir que a operacao artistica do 3nés3 seja um desdobramento brasileiro da Earth Art ou da Arte
Conceitual estadunidense. Discutiremos neste capitulo que existem especificidades dadas pelo
contexto politico e artistico brasileiro que distanciam os trabalhos do 3nés3 dessas experiéncias em
ambito internacional, a despeito das semelhancas formais.

10 A acdo Ensacamento sera descrita e analisada no Capitulo 2.
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Figura 1: 3NOS3, Ensacamento;ima em de registr;)), 1979
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Fonte: RAMIRO, 2017.

Em trés anos de atuacao, o grupo realizou um total de dezoito ac¢des, as quais,
como citado anteriormente, possuiam uma variedade de modos operacionais, de
insercdes de objetos ordinarios a intervencbes de escala arquitetbnica no espaco
publico, alinhavadas por acfes performaticas e complementadas pela utilizacdo da
midia como parte de seus trabalhos. Tais qualidades, por sua vez, fazem emergir a
reflexdo acerca dos integrantes do grupo; antes de percorrer a producao do 3nés3,
faz-se importante falar brevemente da producao individual de cada integrante, o que
servira aqui como contribuicdo para caracterizar a atuacao do coletivo no que se refere

a suas poeticas assim como o seu lugar no contexto artistico e politico de sua época.

1.1.1 Os trés nos
Hudinilson Jr.
Dentre os trés, Hudinilson Urbano Junior foi o Unico egresso do curso de artes

plasticas da FAAP!!, Lembrado como uma pessoa de personalidade forte e por ter

vivido seus processos intensamente na arte e na vida pessoal, Hudinilson figura como

11 Hudinilson ndo concluiu a graduacgéo em artes plasticas.
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um dos artistas mais importantes de sua geracdo, deixando como legado o
pioneirismo na xerox arte brasileira — técnica com a qual ndo so6 produziu poeticamente
mas também contribuiu na difusdo a partir de oficinas em diversos espacgos
institucionais no inicio da década de 1980'? — ao lado de nomes como Paulo Bruscky
e Bené Fonteles (OLIVEIRA, 2016, p. 142). De modo diverso, transitava também por
técnicas e linguagens como colagem, desenho, pintura, gravura e arte postal, para
citar alguns.

Em seu processo de criagao, tematizou o homoerético, assim como 0 corpo e
a autoimagem (OLIVEIRA, 2016, p. 143). Em suas colagens, imagens de corpos nus,
apropriadas de revistas, aparecem sem identidade e em composi¢cdo com texturas
diversas, como raizes e folhas secas e outros objetos. A fragmentacao do corpo segue
sendo explorada na arte postal, bem como a repeticdo!. Segundo verbete da
Enciclopédia Itat (2016), o contato com a obra de Alex Vallauri (1949-1987) fez com
gue Hudinilson incorporasse as técnicas do esténcil na producao de imagens.

Oliveira conta que o mito narcisico era referéncia constante que “Hudinilson
mantinha com muito apreco dentro do seu campo de visdo em sua
casa/apartamento/atelié” (2016, p. 146). O autor tragca uma correlagao entre a obra
Tratado de Narciso, de André Gide, e a de Hudinilson Jr., afirmando que “assim como
Narciso encantado pela sua autoimagem refletida no lago, Hudinilson nos anos de
1980 inicia uma série intitulada Exercicio de me ver” (Figuras 2 e 3) (OLIVEIRA, 2016,
p. 148). Trata-se de uma série de fotocdpias de partes de seu corpo, provenientes da
acao performatica na qual o artista nu se debruca sobre a maquina de xerox e registra
detalhes do seu corpo. Das imagens, Hudinilson ainda ampliava e imprimia detalhes,
como que num ato de “acumulo do narcisismo”, os quais, tendendo a abstracéo,
tocavam, paradoxalmente, a prépria “negacgao do narcisismo” (HUDINILSON, 1985, p.
247 apud. OLIVEIRA, 2016, p. 150). Como desdobramento dessa série, um projeto
individual para o espacgo publico € executado apos o fim do 3nds3: Zona de tensao
(1983) exibe fragmentos de seu corpo ampliados em um outdoor na cidade de Sao
Paulo.

12 Adiante, veremos que essa atuagdo esteve relacionada a um contexto de ativismo institucional, no
qual o 3nds3 esteve inserido.

13 HUDINILSON Jr.. In: ENCICLOPEDIA Itad Cultural de Arte e Cultura Brasileira. S&o Paulo: Itau
Cultural, 2023. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa21081/hudinilson-jr. Acesso
em: 20 de fevereiro de 2023. Verbete da Enciclopédia.
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Hudinilson Jr. Faleceu no ano de 2013, Em S&o Paulo. Segundo Marcio

Harum, boa parte de sua producéo apresenta

autorretratos e imagens de homens nus, apontando para os impedimentos de
natureza politica, social, moral e fisica que o desejo homoerético e o
pensamento artistico queer enfrentaram durante a ditadura civil-militar

brasileira e a progressao da Aids4

Figura 2: Hudinilson Jr., Exercicio de me ver Il (registro da performance), 1982

Fonte: Galeria Jaqueline Martins.1®

4 HARUM, M. Disponivel em: http://www.bienal.org.br/post/1336. Acesso em 19/02/23.
15 Disponivel em: encr.pw/ylIORZ. Acesso em 19 de fev. 2023.
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Figura 3: Registro da erformance Exercicio de me ver Il, de 1982

Fonte: Galeria Jaqueline Martins.16

Rafael Franca

“Acima de tudo eles ndo tiveram medo da vertigem™’

Para além da atuacao junto ao 3n0s3, Rafael Franca se destaca por seu
trabalho com as tecnologias na arte, realizando as primeiras experimentacfes com
xerox arte ainda em 1979 e, ap6s o ano de 1982, concentrando sua pesquisa com as
experimentacdes na videoarte. Segundo a pesquisadora Lyara Oliveira (2012, p. 101),
Franca foi um dos primeiros artistas visuais brasileiros a se apropriar do video de
forma sistemética como narrativa visual.

Nascido em Porto Alegre no ano 1957, ingressou no curso de artes plasticas
da ECA/USP no ano de 1978'8. Ap6s o término do 3nds3, consegue uma bolsa de
estudos de mestrado na School of the Art Institute of Chicago, EUA, onde intensifica
sua pesquisa com video a partir de 198319,

Em termos poéticos, sua narrativa na linguagem do videoarte se concentra

em experiéncias autobiograficas intensas, tocando em questbes ligados aos

16 Disponivel em: encr.pw/ylORZ. Acesso em 19 de fev. 2023.

17 Rafael Franca, Sem medo da vertigem (citacéo do texto final do video), 1987.

18 RAFAEL Franca. In: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileira. Sdo Paulo: Ital
Cultural, 2023. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal7473/rafael-franca.
Acesso em: 20 de fevereiro de 2023. Verbete da Enciclopédia.

19 Associacdo Cultural Videobrasil. Disponivel em: https://site.videobrasil.org.br/pt/acervo/artistas/
artista/25944. Acesso em 19 de fevereiro 23.
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relacionamentos sociais, a sexualidade, ao desejo e a morte, temas através dos quais
explorava narrativas sobre “presente e passado, realidade e memaria, experiéncia e
fantasia” (OLIVEIRA, 2012 p. 106)?°. A autora destaca também suas experimentagées
no que se refere a propria linguagem audiovisual, questionando “elementos de
continuidade e linearidade; a relacdo tempo-espaco; as relacdes de causalidade; o
jogo de campo/contracampo e o0 uso dos elementos de montagem”, e estabelecendo
tentativas de ruptura a esses elementos (OLIVEIRA, 2012 p. 106).

Franca também contribuiu para o campo teérico da linguagem, valorizando as
técnicas de reproducdo mecéanica na arte contemporanea e o carater conceitual da
obra (COSTA, 1997 apud OLVEIRA, 2012, p. 104). Segundo Oliveira, a busca pela
compreensao da relagdo entre as narrativas visuais, tecnologia e suas implicacdes no
campo da arte podem estar relacionadas a uma tradicéo critica e conceitual brasileira,
sobretudo pela sua convivéncia com artistas como Regina Silveira, Walter Zanini e
Julio Plaza na época da faculdade (OLVEIRA, 2012, p. 105).

No trabalho O profundo siléncio das coisas mortas, de 1988 (FIGURAS 4),
dois homens relatam sua histéria de amor para a cAmera em um video de pouco mais
de 7 minutos de duracéo. Suas apari¢cées — isolados ou dividindo a tela — se alternam
com planos da paisagem urbana do Rio de Janeiro e imagens do carnaval carioca
(FIGURA 6). Sem linearidade formal, os planos sdo entrecortados “como que por
solugos” e colocam o espectador por vezes como cumplice — “quando os personagens
se dirigem diretamente a ele e contam suas dores e angustias” —, em outras no lugar
do préprio companheiro — com a “camera subjetiva que interage com o personagem
em cena” — ou entdo como observador — a partir dos “planos gerais, paisagens
instaveis™L.

Rafael Franca faleceu no ano de 1993 em Chicago, nos Estados Unidos, em

decorréncia das complicagfes da AIDS.

20 Considera-se importante destacar a aproximacao tematica tanto do contexto geral — a AIDS era um
mistério para 0 mundo ao passo que se alastrava com altas taxas de letalidade — quanto pessoal, uma
vez que o artista descobriu ser portador do virus do HIV em 1985 (OLIVEIRA, 2012).

21 Para a analise completa da obra, ver OLIVEIRA, L. Rafael Franca: processos de desconstrucdo
audiovisual. Revista Valise V. 2, n. 3. Belo Horizonte, jul. 2012.



Figura 4: Rafael Franca, O siléncio das coisas mortas (frame - personagem), 1988

v 8

Fonte: Galeria Jackeline Martins.22

Figura 5: Rafael Franca, O siléncio das coisas mortas (frame - carnaval), 1988

Fonte: Galeria Jackeline Martins.23

22 Disponivel em: https://vimeo.com/118588085. Acesso em 19 de fev. 2023.
23 |dem.

26



27

Mario Ramiro

“no campo da arte tudo é verdade™*

Mario Ramiro, um dos artistas brasileiros mais importantes na correlagcéo
entre arte, ciéncia e tecnologia, nasceu em 1957 na cidade de Taubaté/SP. Esteve
ligado ao movimento de arte e tecnologia no Brasil dos anos 1980. Apoés a dissolucao
do 3n6s3, as possibilidades poéticas dos meios eletrdnicos e de reproducdo de
imagens que despontam com novas tecnologias a época norteiam a sua producao;
assimilando conceitos como a operacdo em tempo real, simultaneidade, supresséo do
espaco e imaterialidade crescente (MAIA, 2018, p. 170).

O aspecto midiatico presente na atuacdo do 3ndés3 reaparece na sua
produgéo individual dos anos 1980, agora munido de novas tecnologias. Em Clones —
uma rede simultanea de radio, televiséo e videotexto, trabalho de 1983, Ramiro propde
a transmissdo de um objeto em diferentes midias. Segundo conta a curadora Ana
Maria Maia (2018, p. 171), realizada no Museu da Imagem e do Som em S&o Paulo
em 26 de novembro daquele ano, a instalacéo consistia em uma barra vermelha que
foi transmitida, simultaneamente, como ruidos na radio Cultura, como imagem na TV
cultura e como grafico para terminais de videotexto. Com duracdo de 4 minutos, o
evento ainda movimentou uma quarta midia: o jornal impresso (MAIA, 2018, p. 171).
Segundo Maia, a obra “antecipava em escala prototipica a convergéncia midiatica da
internet”, além de fazer referéncia a Joseph Kosuth em Art as ideias as idea, de 1968
(2018, p. 171).

Na década de 1990, Ramiro se muda para a Alemanha e passa a investigar a
linguagem da fotografia com método Schlieren, que capta o volume térmico ao redor
dos objetos. Nessa pesquisa, inicia um trabalho relativo a captar pela fotografia
fenbmenos invisiveis ao olho nu, como a refracdo da luz. Nesse periodo, produz
experimentacbes com raio laser como fonte luminosa, tendo como resultado
fotogramas pelo efeito da luz do laser sobre papel fotografico, chamados por Ramiro
de “lasergramas” (FIGURA 6).

Atualmente é professor do departamento de artes visuais do Programa de
Pés-graduacéo da ECA/USP.

24 Trecho da fala de Mario Ramiro em video dirigido pelo cineasta Jorge Bodansky. Disponivel em:
https://lyoutu.be/Q8skYZuDBcO0. Acesso em 19 de fev. de 2023.
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, 1995
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Figura 6: Mario Ramiro, Grande ueq\a

Fonte: BUENO, 2015.

1.1.2 As interversoes

Como assinala Pontes (2012, p. 74), além de ocupar o espaco publico como
suporte plastico, o 3n6s3 buscava criar a partir de suas intervencdes ruidos neste
lugar, invertendo o sentido natural do cotidiano ao modificar momentaneamente sua
aparéncia, trazendo a tona aspectos invisiveis de sua existéncia. Tal processo culmina
na ideia de interversdes, termo cunhado pelo préprio grupo para designar o carater
de, a partir de suas intervencgdes, provocar inversées em relacdo a percepcédo de
equipamentos da cidade, mostrando outras versdes de seus fendmenos (PONTES,
2012. p. 74).

Na acdo seguinte aos ensacamentos nas estatuas, o alvo foi um conjunto de
galerias. X-galeria, intervencao de lacramento simbdlico de diversas galerias de arte
da cidade de Sao Paulo, foi realizada em 2 de julho de 1979 (NICHELLE, 2010).
Munidos de rolos de fita crepe e acompanhados por uma repérter do Jornal da Tarde,
0 grupo deixou o recado: “o que esta dentro fica, o que esta fora se expande”, em
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texto mimeografado, grudado as portas de entrada das galerias, adicionadas de um
grande “X” feito de fita crepe?® (FIGURA 3).

Figura 7: Hudinilson Jr. lacrando com fita crepe a porta da Galeria de Arte Alberto Bonfiglioli

Fonte: PONTES, 2012.26

A temética do circuito hegemonico permanece na a¢ao seguinte, embora mais
atenuada. Como que “devolvendo” a discussao sobre o sistema da arte para o espaco
publico, o 3nds3 exibe Triptico, uma exposi¢ao-intervencao em frente a escadaria do
Teatro Municipal da cidade de S&o Paulo. Em cartaz por trés dias (de 24 a 27 de
agosto de 1979), tratava-se de um totem de base triangular em que cada uma das trés
faces exibia a obra de um dos artistas. Rafael Franca exp6s a imagem de uma gravata
pintada em preto e branco. Mario Ramiro (FIGURA 8), por sua vez, explorou mais as
cores em uma composicao de figuras humanas distorcidas, na qual alguns homens,
segurando tacas, se amontoam ao lado de uma mulher nua. A terceira face
apresentava uma assemblagem de Hudinilson Jr. (FIGURA 9), composta de uma
moldura colada a moldura da estrutura do triptico e, nelas, tarjas pretas em diagonal,
conformando uma espécie de fractal e sugerindo “o luto da pintura”, nas palavras de
Ramiro (RAMIRO apud NICHELLE, 2010. p. 120). Se nos ensacamentos e no lacre
as galerias 0 3n0s3 prop6s um dialogo poético direto com a esfera da arte, o tema se
estendeu de forma menos politizada no que se refere a institucionalidade e os
estilismos na instalacdo do triptico, para o qual a chave de compreensédo se insere
mais no aspecto relacional entre o transeunte-espectador e a obra do que no apelo

critico a politica partidaria. Tal fato se deve ao destino da obra: a total ruina, operada

25 A acdo X-galeria sera detalhada no Capitulo 2.
26 Colecao dos artistas Hudinilson Jr. e Mario Ramiro.
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pelos cidadaos que utilizaram a instalacdo como suporte para lambes, pixacdes e

propagandas diversas.

TR

Fonte: PON'I:ES, 2012.%8

27 Colecao dos artistas Hudinilson Jr. e Mario Ramiro.
28 |dem.
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Diferente desses, o grupo criou trabalhos de grande escala que, em termos
de discurso, eram mais abstratos, ao passo que no que se refere a interferéncia (visual
e fisica) no cotidiano se mostravam bastante presentes, criando uma esfera de ruptura
com o sentido original dos elementos urbanos. Operacionalmente, se destacam pela
necessidade de varios cuidados prévios: mapeamento da cidade, contato com
potenciais patrocinadores para viabilizagdo da proposta, formacdo de equipes para
execucao, pessoas para falar com a policia (caso fosse necessario) e a movimentacao
da midia?®. Sao eles: Interdicdo de 1979; e Interversédo VI no ano de 1980; Conec¢éo,
Corte AA, B.81, e Arco 10 em 1981; 27.4/3 e 27.4/3-Il, no ano de encerramento do
grupo®°,

Em Interdigc&o (Figura 10), utilizaram oitenta metros de papel celofane colorido
para interditar o trafego da avenida Paulista, nas proximidades do MASP (NICHELLE,
2010. p. 123). Com Interversédo VI (Figura 11), o 3n6s3 propds uma interferéncia visual
de grandes proporc¢des, faixa de plastico polietiieno vermelho com cem metros de
comprimento por quatro metros de largura, que “costurou” os dois buracos que ligam,
pelo subsolo, a Avenida Paulista e a Rua da Consolacédo (NICHELLE, 2010. p.129).

No ano de 1981, as a¢6es Coneccédo (Figura 11) e Arco 10 (Figura 12) foram
intervencdes no espaco urbano, sendo a primeira, um ato de conectar por meio de
uma faixa de plastico vermelha dois dutos de ventilagdo no entroncamento das
avenidas Reboucas e Dr. Arnaldo, em Sao Paulo e, a segunda, a colocagao de 100
metros de faixa de plastico amarela, em arco, no viaduto da avenida Dr. Arnaldo.
Nesse mesmo ano, duas agdes aconteceram no ambito institucional: em Corte AA,
uma faixa vermelha atravessou uma exposicao coletiva na Galeria Sdo Paulo; B.81,
acao de ligar dois pontos da praca com o plastico vermelho na parte externa do
pavilhdo da Bienal de Sao Paulo — o trabalho fazia parte do setor de arte postal da
XVI Bienal de SP (RAMIRO, 2017).

Ja em seu ultimo ano de atuacdo, o 3nés3 realizou 27.4/3 (23 de maio) e

27.4/3-1l. Na primeira, duas grandes faixas de plastico vermelho interligavam

29 3NOS3 Por Mario Ramiro. Palestra no MAC/USP (2011). Disponivel em: https://www.youtube.com/
watch?v=n8-hzlg5B5Y&t=4039s. Acesso em 15 de fev. 2023.

30 Essas acOes possuem o carater colaborativo a ser analisado como aspecto politico das acdes e
serao discutidas no capitulo 3.
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imaterialmente os dois lados da avenida 23 de maio; a segundo foi uma intervencgao

na faixada do edificio da Pinacoteca de Sdo Paulo.

Figura 10: 3NOS3, Interdi¢céo, 1979

Fonte: BERTUCCI, 2015.

Figura 11: 3NOS3, Interversdo VI, 1980

Fonte: BERTUCCI, 2015.
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Figura 12: 3NOS3, Arco 10, 1981

Fonte: BERTUCCI, 2015

Nas experiéncias acima, a repeticdo da utilizacdo do material plastico em
grandes dimensfes como interferéncia fisica e visual no contexto da cidade ou da
instituicdo de arte, torna-se evidente a ideia de interversao, pois fazem emergir outros
olhares sobre o espaco, invertendo o seu sentido comum, diluido na experiencia do
cotidiano. Tal aspecto é afirmado pelo grupo em relacdo a acao Interdicdo; dada a
semelhanca entre as acdes, pode-se estender a explicacdo para as demais:

(...) sdo estas construcBes, elementos visuais que se sustentam nos espagos
ja construidos das ruas, monumentos ou qualquer outro tipo de figuragédo
urbana. Sao os contrastes, 0s agrupamentos ou quaisquer outras relagdes
com a forma, o espacgo e a cor que sd0 aspectos mais interessantes dentro
do trabalho (3n6s3 apud NICHELLE, 2010. p. 123).

Ainda em 1979, o grupo realiza um evento-intervengdo em conjunto com 0s
coletivos Viajou sem Passaporte, Gextu, d’Magrellos e o argentino TIT. Intitulado
Evento fim de década. Esta € uma acao de cunho performatico: consistiu na ocupagao
da Praca da Sé, em S&o Paulo, a partir de diversas acdes performaticas que

buscavam integracdo com o publico e a inversdo do uso da praca e seus monumentos
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(NICHELLE, 2010. p. 123). O evento em si, segundo conta Ramiro (2011)3!, foi
precedido de varios “pré-eventos”, ou seja, agdes performaticas pontuais que serviam
como divulgacéo da acao principal. Aqui, 0 aspecto colaborativo assimila uma nova
camada em relacao aos trabalhos de grande escala, uma vez que néo se trata apenas
da colaboracdo como processo de viabilizacdo/execucao, mas refletindo, também, em
sua poética e forma.

Algumas praticas do 3nés3 se destacam, para além da obra em si, pelas
relacbes de sociabilidade de carater mediador. E o caso de Arte, realizada em Porto
Alegre no ano de 1980. Consistia em uma composi¢cao com as luzes na fachada do
Instituto de Previdéncia Social, formando a palavra “ARTE” (Figura 13). O trabalho foi
previamente acordado, ndo sendo uma intervencéo de teores clandestinos. Segundo
Ramiro (2011), a comunicagdo com a instituicdo foi mediada por Vera Chaves
Barcellos, em virtude da articulacdo entre o 3n6s3 com o Espaco N.O., uma iniciativa
de diversos artistas de Porto Alegre em implementar um espacgo “alternativo” ao
circuito vigente para a producao contemporanea. Outra agao pertinente no que se
refere ao contexto colaborativo de mediacao é Outdoor/Art-door, de 1981. Convidado
pelo Grupo Manga Rosa, o trio fez uma intervengcdo com plastico vermelho em um
outdoor na rua da Consolacdo, em frente a praca Roosevelt. A acao foi feita no
contexto do projeto Arte ao ar livre, no qual foram exibidos trabalhos de artistas
convidados pelo grupo. Nesse agrupamento de obras, o 3n6s3 realiza A categoria
basica da comunicacao, acao direta no caderno dominical de artes visuais do jornal
Folha de S. Paulo, edicdo de 18 de novembro de 1979. Na coluna do jornalista
Fernando Lemos — quem cedeu 0 espago — 0 3n6s3 produziu “matéria-intervengao”
na qual um texto-colagem com frases aleatorias, retiradas de livros de estética,
semiologia e politica que, juntas, ndo faziam qualquer sentido: uma intervengéao direto

na midia.

31 3NOS3 Por Mario Ramiro. Palestra no MAC/USP (2011). Disponivel em: https://www.youtube.com/
watch?v=n8-hzlg5B5Y&t=4039s. Acesso em 15 de fev. 2023.
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Figura 13: 3NOS3, Arte, 1980

Suprematismo (Figura 14), de 1980, foi uma acdo em que O grupo se
apropriou de um painel em branco, nas dimensdes de um pequeno outdoor, para
realizacdo de uma pintura geométrica em uma das edificacbes das industrias
Matarazzo (NICHELLE, 2010. p. 127). Segundo Ramiro (2011)3? este é um trabalho
gue se tratava mais de um “exercicio”, no qual os artistas simplesmente se dirigiram

ao local e pintaram uma espécie de “Volpi”.

Figura 14: 3NOS3, Suprematismo, 1980

Fonte: BERTUCCI, 2015.

32 3NOS3 Por Mario Ramiro. Palestra no MAC/USP (2011). Disponivel em: https://www.youtube.com/
watch?v=n8-hzlg5B5Y&t=4039s. Acesso em 15 de fev. 2023.
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O trio encerra suas atividades com uma exposicao-performance no Sesc
Pompeia, sob o titulo de 3n6s3 acabou, que durou do dia 12 a 26 de julho de 1982. O
curto periodo de atuacdo do grupo € marcado por uma potente producédo, a qual se
caracteriza: pela complexidade operacional; pela escala; pela postura critica em
relacdo ao circuito de arte hegemonico e pelas redes colaborativas. Se destaca, para
efeitos desta pesquisa, as duas ultimas qualidades, pois sé@o delas que as formas de
ser politico afloram com mais visibilidade, seja por um viés discursivo critico a
institucionalidade da arte, seja pela relacdo em rede na qual se configuravam. De
modo transversal, surge a ativacdo de novas apreensdes estéticas do cotidiano a
partir de suas interversdes. A politica em seus trabalhos, por sua vez, se distanciava
do ativismo ao mesmo tempo em gque nao deixava de dialogar com aquele contexto,
0 qual passava por mudancas estruturais tanto no campo das instituicbes quanto da

vida publica.

1.2 O REGIME MILITAR E O CIRCUITO DE ARTE VIGENTE: UM PANORAMA

Muitas das manifestacfes artisticas do inicio dos anos 1980 com proposicoes
orientadas para o espaco publico, ndo criavam uma ideia de afastamento do circuito
vigente, mas de reivindicacdo por um espa¢co mais inclusivo e preparado para as
experimentacdes visuais contemporaneas. Segundo Pontes (2017, p. 138), na década
de 1980, o 3n6s3 e outros coletivos, bem como artistas voltados ao grafite e a
performance, figuravam como parte de um movimento que promovia formas de fruicao
com a arte transformando o que entdo nao era convencional ao sistema em suporte
plastico, meio e objeto de suas poéticas. Em que pese o experimentalismo e o
extravasamento das paredes institucionais, Fabricia Jordao (2018, p. 8) explica que,
no periodo de redemocratizacdo, a atuacéo institucional buscou uma reorganizagao
do meio vigente para formar de fato um espaco para a producdo contemporanea,
entdo excluida do mercado e carente de uma base institucional minima. Apesar da
aparente divergéncia entre o empenho de proposi¢cdes publicas e atuacbes
institucionais, ha um ponto de convergéncia quanto as formas de manifestacao politica
nesses dois ambitos e que surgem segundo a compreensao de alguns elementos
contextuais.

O regime militar, como apresentado anteriormente, na virada da década de

1970 para 1980 ja ndo podia contar com o apoio da classe média. A grande crise do
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petréleo de 1973, provocada pela guerra do Yom Kippur, deixou consequéncias
significativas para a economia dos paises ocidentais. No caso do Brasil, manter as
altas taxas de crescimento econdmico dos anos anteriores, bem como baixar a
inflacdo, tornou-se quase impossivel, processo que pds fim ao chamado milagre
econdmico (NAPOLITANO, 2018. p. 105). Por outro lado, embora a censura aos meios
de comunicacdo garantisse que nao fossem veiculadas noticias polémicas sobre a
realidade nacional, a perseguicao a jornalistas passou a prejudicar o papel histérico
da imprensa de sondagem da opinido publica®®, deixando o governo as cegas no
tocante as tendéncias de opinido publica daguele momento (NAPOLITANO, 2018. p.
105). Ainda, a represséo violenta ja ndo era justificavel, uma vez que nos primeiros
anos de 1970 os movimentos revolucionarios, sobretudo os de guerrilha, se
encontravam em total desmembramento. Tudo iSSO ao passo em que se organizava
a abertura politica que, embora tutelada pelos militares, despertava conflitos entre
governo e apoiadores ligados as forcas armadas (NAPOLITANO, 2018. p. 105).

Apesar de todo o controle, o regime militar perdia a cada dia sua legitimacao
politica, tornando a conjuntura mais favoravel para as manifestacées populares®* e as
proposicdes artisticas de carater publico. A esse respeito, Paulo Reis (2009) afirma
ser sintomatico de um Brasil em transicdo as propostas do 3n6s3, pois traziam em
seus préprios fundamentos o espaco em retomada, um espaco que ja ndo era mais
do cerceamento e do controle militar, mas sim de uma nova agenda democrética,
embora ainda em momento transitorio.

Assim como o0 3n0s3, outros coletivos se formaram nesse contexto. Na cidade
de Séo Paulo, destacam-se o Viajou sem passaporte, Gextu, D’'magrelas e o grupo
Manga Rosa, com o0s quais 0 3n0s3 se articulou tanto para viabilizacdo e execucao
de intervengdes quanto para formulagéo de trabalhos coletivos, estes no ambito do
Evento fim de década. Artistas que propunham suas experimentagfes através do
grafitti também participaram do contexto em retomada do espaco publico na
redemocratizacdo, como Alex Vallauri.

Com relacdo ao meio das artes visuais, para Jordao (2018, p. 75), o periodo

da redemocratizacdo figura também como um momento de ativismo institucional, o

33 Marcos Napolitano lembra que a funcdo da sondagem de opinido publica é prépria do exercicio da
imprensa, ao mesmo tempo que forma e informa. De forma indireta, tal papel acaba por orientar as
analises estratégicas de qualquer governo (NAPOLITANO, 2018. p. 106).

34 0 ano de 1977 marca o retorno das atividades dos movimentos estudantil e operario e torna possivel
a retomada do espaco publico para manifestacdes opositoras ao regime (NAPOLITANO, 2018. p. 106).
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gual se consolida como o caminho para efetiva contribuicdo de seus agentes tanto na
reestruturacdo do seu campo de atuacdo quanto num processo mais amplo,
relacionado a abertura politica. A urgéncia daquele momento era fundamentar as
bases para a institucionalizagcdo da producdo contemporanea, assegurando a sua
dimenséao publica e a sua inscri¢cdo na historia e na sociedade, pois, segundo a autora,
frente a realidade institucional precaria dos anos 1970 e sem acesso ao mercado — 0
qual pouco promovia a difusdo dessa cena —, artistas ligados a essa vertente
perceberam que era preciso formular estratégias para consolidar uma base
institucional minima (JORDAO, 2018. p. 8). Desse modo, em meados dos anos 1970,
formulou-se a ideia de que era necessario ocupar a instituicdo de modo a reconfigura-
la, abrindo espaco para produc¢des de arte contemporanea; a reconfiguragao, por sua
vez, se daria pelo viés da politizacdo do espaco da arte, compreendendo que essa
producdo € parte dos processos politicos e ideoldgicos que envolvem instituicfes e
mercado. Com este pressuposto, artistas passam a se articular formando um contexto

de sociabilidade artistica contemporanea, no interior do qual

o sistema da arte e o papel de seus agentes e instituicées, sobretudo no que

diz respeito as linguagens associadas a arte contemporanea, sao
reexaminados criticamente. Ao posicionar a arte contemporanea e suas
guestdes como objeto de reflexdes, questionam e tornam visiveis uma rede
de relagGes, especificidades, contradigbes e limites do sistema da arte
vigente. Nesse processo, artistas e criticos também “problematizam todos os
fatores que legitimam a obra: o artista como criador original, os métodos e
técnicas de producéo e/ou a estrutura institucional” (JORDAO, 2018, p. 141;
TORRES, TELLES, 2008, p. 24 apud JORDAO, 2018, p. 141).

Munidos desse posicionamento inegavelmente politico, esses artistas
instauram uma forma de politizacdo que enxerga a producdo contemporanea como
parte de um sistema de correlagcbes e, ainda, compreende a sua necessidade de
intervir no circuito hegemdnico como urgéncia, através da formulagado de “politicas
para/da arte” (JORDAO, 2018, p 142).

Destacando-se a clareza de consciéncia acerca do lugar e o papel do artista
e da arte contemporanea neste sistema ideoldgico, é natural que essas formulagfes
nao aderissem a programas partidarios, tanto a direita — a qual entendia as politicas
culturais por um viés essencialista e instrumental —, quanto a esquerda, pois nao havia

em sua agenda um apelo & mobilizag&o popular.
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A atuacao no/para o sistema no sentido de ampliar a institucionalizacdo e a
profissionalizacéo da produc&o contemporanea tornou possivel diversas experiéncias
que se deram tanto no ambito governamental, quanto em espagos alternativos. Com
relagdo as experiéncias institucionalizadas, pode-se citar a criacdo o Nacleo de Arte
Contemporanea da Universidade Federal da Paraiba (NAC/UFPB), concebido por
Paulo Sérgio Duarte e Antonio Dias em 1975 e o Espaco Arte Brasileira
Contemporanea (Espago ABC), também idealizado por Paulo Sérgio Duarte em 1980,
bem como a atuacao das gestdes do Instituto de Artes Plasticas da Funarte (INAP)
entre 1981 e 1989, periodo em que esteve sob a direcdo, além do préprio Paulo Sérgio
Duarte, de Paulo Herkenhoff, Luciano Figueiredo e lole de Freitas (JORDAO, 2018, p
10). Em relagdo aos espacgos alternativos, destacam-se a Revista Malasartes, de
1975, o grupo Nervo Optico em 1976 e o Espaco N.O. no ano de 1979, entre outros
(JORDAO, 2018, p 10).

Parte desse contexto de sociabilidade artistica contemporanea, o 3nés3
esteve presente em uma exposicao do NAC/UFPB no de 1981. Tratava-se de uma
série de exibicdes®®, entre 1979 e 1981, de imagens de registro de operacdes
artisticas efémeras, nas quais se abordava a compreensdo a respeito daquelas
fotografias como “ferramenta critica para a arte”, principalmente para trabalhos de
carater experimental e efémero “onde, mais que pelo valor de registro, eram
apropriadas como um elemento compositivo e, em certa medida, imprescindivel para
a concretizac&o dos projetos” (JORDAO, 2018, p 204).

No ambito da exposicdo do 3n0s3, fazia parte da programacdo ainda uma
oficina de Criatividade em Xerografia (JORDAO, 2012, p. 146), ministrada por
Hudinilson Jr., além de uma exibicdo de seus livros de artista (JORDAO, 2012, p. 186).
No caso dessa e das outras exposicdes, o fato de se abrir um espaco institucional
para mostrar trabalhos de carater efémero da o tom do experimentalismo assumido
na esfera institucional nas experiéncias do NAC, garantindo ao publico a sua
circulacéo e difuséo.

Outras experiéncias — fora da esfera institucional, embora ndo a margem —,
neste contexto e com as quais 0 3n6s3 se relacionou diretamente foi o Nervo Optico

e 0 Espaco N.O., na cidade de Porto Alegre. No ano de 1977, os artistas Carlos Asp,

35 Além da exibicdo do 3n6s3, as outras mostras de registros fotograficos realizadas no NAC foram da
intervenc@o Um dia de sol, de Chico Pereira, no ano de 1979 e das performances 3 e 4 movimentos e
Latas, do artista Artur Barrio, em 1980 (JORDAO, 2018, p. 204).
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Carlos Pasquetti, Clovis Dariano, Mara Alvares, Telmo Lanes e Vera Chaves Barcellos
comecaram a publicacéo do Optico: publicacéo aberta & divulgacéo de novas poéticas
visuais, um cartazete que tinha como finalidade veicular trabalhos dos artistas
participantes através da linguagem da fotografia (CARVALHO, 2009, p. 133).
Contudo, o Nervo Optico enquanto experiéncia é anterior a publicacdo. Segundo
Carvalho, os artistas ja se reuniam desde 1976, mas ndo como um “grupo” — no
sentido de estabelecer um programa artistico coeso — mas como 0 que a autora
considera uma “estratégia de grupo”, realizando, além da publicagdo, uma série de

exposicdes. Segundo a autora, a unido desses artistas

remonta a um momento anterior, durante o qual, juntamente com varios
outros de sua geracdo, encontravam-se regularmente para discutir sobre a
producdo contemporanea e o meio artistico em Porto Alegre e em outros
centros brasileiros, buscando um posicionamento tanto estético, quanto
politico — no caso, uma politica das artes — e ainda social (CARVALHO, 2009,
p 13).

Desse modo, pode-se compreender que a experiéncia Nervo Optico ndo se
configura como um coletivo ou grupo, tampouco se limita a uma publicacdo. Ainda
assim, este agrupamento de artistas promovia 0 mesmo tipo de pensamento que se
articulava com o ativismo institucional e repercutia no contexto de sociabilidade
artistica, caracterizada por Jordao como “frente contemporanea”, engajada na tarefa
de “potencializar a formulagdo conjunta de estratégias de intervengdo e de
agenciamento das producdes e o compartilhamento de processos e experimentacdes
artisticas e intelectuais” (JORDAO, 2018, p 153).

Operando em uma chave diferente, mas difundindo o mesmo ideal, o Espago
N.O.38 funcionava como um centro cultural, com espaco para exposicdes, encontros,
cursos e debates (CARVALHO, 2009, p. 136). Funcionou entre 1979 e 1982. A relacéo
com o 3n0s3 aqui se deu através de uma exposicao do grupo, no ano de 1980,
intitulada Intervencéo Urbana, contendo fotos, serigrafias e audiovisual, além de um
debate com o trio (PONTES, 2012, p. 88). Além disso, foi Vera Chaves Barcellos e

Ana Maria Flores Torrano, integrantes do espaco, que intermediaram a comunicacao

36 O espaco N.O. surgiu a partir do esforgo de diversos artistas de Porto Alegre, quais sejam: jovens
artistas vinculados a arte postal, como Ana Flores Torrano, Heloisa Schneiders da Silva, Karin
Lambrecht, Regina Coeli Rodrigues, Simone Michelin Basso; remanescentes do Nervo Optico, como
Vera Chaves e Telmo Lanes; artistas atuantes na arte Xerox, performance e desenho, como Carlos
Wiladimirsky, Cris Vigiano, Mario Roéhnelt, Milton Kurtz, Ricardo Argemi, Rogério Nazari, Sérgio
Sakakibara (CARVALHO, 2009, p. 136).
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entre o grupo e o Instituto de Previdéncia Social para a realizacdo da intervencéao Arte,
de 1980 — a qual Ramiro afirma ser a Unica intervencdo do 3n0s3 que nao se
materializa no espaco, além de ser a Unica agcédo do grupo fora da cidade de Sao
Paulo®’.

Ainda, destaca-se a atuacao de Fabio Magalh&des como diretor da Pinacoteca
do Estado de S&o Paulo entre 1979 e 1982. Neste periodo, a instituicdo formava, ao
lado do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e do Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Sao Paulo, “uma pequena rede de espagos
expositivos caracterizada por oposicdo as dimensfes simbolicas das instituicbes
oficiais da arte e as suas estratégias homogeneizadoras” (JAREMTCHUK, 2012 apud
JORDAO, 2012, p. 122). Na gestéo de Magalhies se estabeleceu uma parceria entre
a Pinacoteca e o NAC/UFPB e se realizou uma das ultimas intervencdes do 3nés3,
27.3/4-11 operada a partir de uma grande faixa de plastico vermelho na fachada
principal do edificio. Demonstrando que a “linha de conducdo era de apoio as
pesquisas experimentais contemporaneas” (JAREMTCHUK, 2012 apud JORDAO,
2012, p. 122), existia também um compromisso com a formacgéo do publico. Entre
programas de visitas guiadas e monitoria, haviam também oficinas, das quais
Hudinilson Jr. foi convidado para ensinar sobre arte em xerografia.

Este breve contexto, narrado a partir de eventos diretamente relacionados
com o 3nds3, mostra uma possivel origem da tendéncia de reorientacédo das narrativas
politicas operadas pelo grupo, processo que pode ter influenciado outras
experimentacdes contemporaneas no periodo da redemocratizacdo. O novo cenario
caminhava para um futuro democratico e cedia espago para urgéncias especificas as
instituicbes da arte, desincentivando a assimilagdo de politicas programaticas ou
partidarias nas poéticas do periodo.

Frente a essa reorientacdo politica, os artistas passam a se articular em rede
e se envolver com as politicas da arte, ao passo em que suas experimentacdes
tendem ao abstrato no lugar das narrativas poéticas explicitas.

Embora o 3n6s3 tivesse como premissa a ideia de interversdes voltadas
sobretudo para a esfera publica, fica evidente — se considerarmos 0s espa¢os com
gue se envolveram — que ndo havia uma negacdo ao circuito de arte. 1sso néo

significava isengcédo a critica, como destaca o proprio Mario Ramiro na ja referida

37 Refere-se aqui a Unica acdo operada no espaco publico pelo trio fora da cidade de Sao Paulo. Como
vimos, o grupo fez exposicdo de sua documentacao no NAC/UFPB.
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palestra no MAC/USP em 2011. Na ocasido, o artista afirma que, ainda que fossem
criticos ao circuito vigente, tudo dependeria das pessoas que estivessem por tras das
instituicdes, referindo-se breve, mas positivamente, a atuacdo de Fabio Magalhdes na
Pinacoteca de S&o Paulo. O depoimento se encontra em consonancia com a producao
do grupo, a nivel poético e das articulacdes colaborativas.

Assim, quando Ramiro afirmou que o 3n0s3 buscava se distanciar do circuito
convencional da arte pois este se orientava pela institucionalidade e a légica do
capital®®, podemos interpretar, a luz da andlise da sua relacdo com o contexto politico
e artistico, que se tratava de uma institucionalidade precarizada e sem as bases
minimas para receber, circular e difundir a producdo experimentalista que estavam
propondo, bem como uma légica do capital expressa em um mercado desinteressado
na producao de carater efémero e experimental, justamente onde se localizavam as
formulacbes poéticas e tedricas contemporaneas.

A partir da leitura contextual em relacdo direta com a producdo do 3ndés3,
pode-se identificar duas possiveis formas politicas nas suas a¢des. Uma primeira se
manifestaria na poética em si, ou seja, na ideia de obra como intervenc¢éo politica na
esfera publica. Tomando como exemplo os primeiros alvos de suas interversdes, 0s
monumentos publicos e, em seguida, as galerias de arte, entende-se que estes
figuram como simbolos de presenca ideoldgica marcante no espaco publico. Assim,
0S ensacamentos e os lacramentos simbdlicos das galerias, ao utilizarem mensagens
diretas que ecoam em cada um desses sistemas (politico e da arte), produzem
contranarrativas que operam no sentido original tanto da estatua publica quanto da
galeria, como que interditando os seus respectivos significados e sugerindo uma
inversdo ou mesmo a producao de outras versdes deste significado. Isso acontece
imageticamente e pela transmissdo midiatica, no caso de Ensacamento, e
textualmente no caso de X-galeria — a partir da mensagem “o que esta dentro fica, o
que esta fora se expande”. Teriam, assim, um carater mais proOximo a algumas praticas
conceitualistas de viés guerrilheiro. A diferenca € que o tema central, no caso desses
trabalhos, era o sistema da arte e sua ideologia, mas a partir de um contexto de
reorganizacao e, como visto anteriormente, até de certa colaboragéo entre instituicoes

e a jovem produgdo contemporanea.

38 Citacdo de Mario Ramiro apresentada no inicio deste capitulo.
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A outra possivel forma politica nas acdes do grupo se encontra na
organizacéo das redes colaborativas no ambito das acdes posteriores®. Considera-
se aqui as redes formadas a partir de uma articulacdo prévia a realizacdo dos
trabalhos e que tem influéncia direta na sua viabilizag&do, execucéo e narrativa. E o
caso das obras de grande escala, as intervencdes previamente permitidas por uma
instancia institucional e as performances coletivas. Nessas, a forma politica prevalece
no ambito da articulacdo, ativacdo de contatos e a correspondéncia entre artistas e
instituicGes em rede, carater que por sua vez problematiza a partir da préatica artistica
— e ndo do manifesto — as ideias de autoria individualizada e a tendéncia ao objeto de
arte e seus multiplos como pecas para o comércio de arte. O fator interessante € que
a tendéncia ao conceito da desmaterializacdo do objeto, tdo debatida nas geracdes
anteriores, encontra sua radicalidade no 3n6s3 justamente na supermaterializacédo
das intervencdes de grande escala: a obra se concretizava em metros de material cuja
instalacdo ndo era possivel sem uma rede que envolvia diversos outros atores para
além do coletivo, mesmo que ainda se atribua a autoria das a¢ées ao 3nés3. Por fim,
em nivel poético, tendem a uma narrativa visual mais abstrata, como tragos sobre o
espaco da cidade. Em suma: a partir da organizacdo em rede, da diluicao do individuo-
autor em uma coletividade artistica e da negacao do objeto como mercadoria através
da exacerbacdo dimensional, pode-se entender uma reorientacdo politica que,
embora mais abstrata, se voltava naquele momento para as politicas da arte.

Categorizando as duas formas politicas, tem-se, portanto, uma em que 0S
artistas produzem a obra como intervencéo politica e outra em que configuram a
colaboracdo como forma politica. Para efeitos desta pesquisa, as duas categorias
servirdo para organizar as analises das acdes nos capitulos seguintes: para a ideia
de obra como intervencao politica, serdo analisadas Ensacamento e X-galeria no
capitulo 2; no caso da colaboragédo como forma politica, as obras de grande escala e

as performances coletivas, a serem debatidas no capitulo 3.

39 Observa-se que Ensacamento e X-galeria ndo sao isentos de colaboracdao. Em ambos os casos,
contaram com a ajuda de amigos e, na operacdo das galerias, uma reporter acompanhou o ftrio.
Ademais, a transmissdo midiatica em ambas também da certo tom colaborativo ao produzir efeitos de
expanséo de diferentes ordens: expansdo do circuito vigente de arte, expanséo da circulacdo dos
trabalhos e a expanséo da difusdo de um certo pensamento contemporaneo, afinal, foi através da
apropriacdo da midia, que os primeiros textos sobre o 3nés3 foram publicados; fossem matérias
totalmente desconectadas do mundo da arte, fossem textos de critica nada construtivos, sdo processos
que se manifestam pelas maos de outras pessoas e que acenderam na esfera publica um debate que
poderia se restringir ao sistema da arte.
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2 PRATICAS URBANAS COMO REIVINDICACAO DO CIRCUITO: OS CASOS
ENSACAMENTO E X-GALERIA

N&o € raro que algumas intervencdes do 3n6s3 sejam interpretadas como
fenbmenos predominantemente sociopoliticos e, assim, comparadas as
experimentacdes da chamada geracdo AI-5%0, temporalmente localizadas entre a
metade dos anos 1960 e inicio de 1970 e caracterizadas pela radicalizacéo poética a
partir do engajamento politico*'. Neste quesito, a acdo Ensacamento, seguida de X-
galeria talvez sejam as mais citadas. As fotografias de estatuas ensacadas, bem como
as estratégias que envolvem a operacao nas galerias podem, de fato, contribuir com
leituras que tendem a construcéo da ideia de contranarrativa politica de viés militante;
seja pela leitura da obra como denuncia, seja pela interpretacdo dos modos
operacionais por eles utilizados.

Tais leituras se encontram em estudos como os da pesquisadora Erin Aldana

(2008), no qual aproxima as formas de operacdo de Ensacamento de alguns preceitos

40 Artur Freitas esclarece que a alcunha “geragdo Al-5” se refere aos jovens artistas situados no Rio de
Janeiro e inseridos no que o pesquisador identifica como um segundo momento das novas vanguardas
brasileiras, situado entre 1969 e 1974 (2013, p. 65). Sao eles: Cildo Meireles, Artur Barrio, Antonio
Manuel, Guilherme Vaz, Luiz Alphonsus e Thereza Sim&es. Suas proposi¢fes artisticas eram marcadas
pela “radicalizagao individual e conceitualista” (FREITAS, p. 67) bem como a tendéncia a “introje¢do do
politico na estrutura de suas agbes” (FREITAS, p. 75). Representavam e movimentavam a “arte de
guerrilha”, tese defendida pelo critico carioca Frederico Morais (FREITAS, 2013, p. 67). Freitas chama
a atencdo para alguns fatos: a arte de guerrilha ndo era um grupo coeso de artistas; ndo se trata de um
movimento artistico e, por fim, ndo representava as Unicas experiéncias de ideal conceitualista no Brasil
naquele momento, destacando a atuagdo dos artistas paulistas Regina Silveira, Julio Plaza, Mario
Ishikawa, entre outros, bem como do critico Walter Zanini, além da profuséo de eventos de vanguarda
fora do eixo Rio-S&o Paulo (FREITAS, 2013, p. 68).

4l Para além da caracterizacdo puramente politico-programatica (insuficiente para descrever as
experimentagdes artisticas desse contexto), os artistas guerrilheiros radicalizaram preceitos estéticos
da escola neoconcreta — defendidos por aristas como Hélio Oiticica e Lygia Clark. Dessa maneira,
questdes relacionadas ao corpo como obra, por exemplo, foram levadas “a condic6es de extrema
negatividade” (FREITAS, 2013, p. 68) ou mesmo transmutadas em outras questdes, assimilando o
precério ou mesmo a violéncia como possibilidade poética. Freitas sintetiza o fato como uma resposta
de ordem afetiva as urgéncias dos tempos de repressdo em que os artistas da geracédo Al-5 estavam
inseridos (2013, p. 68). Dessa postura que enveredava pelos caminhos do visceral e performético,
destaca-se um exemplo analisado pelo autor: Situagdo T/T,1 — Trouxas ensanguentadas (Artur Barrio,
1970), na qual o artista criou quatorze “objetos-trouxa” — dejetos e detritos enrolados em lencgois e
amarrados com cordas — e, posteriormente, 0os abandonou no riacho do Parque Municipal de Belo
Horizonte, operando um happening ao qual Barrio chamou de “situa¢do”. O dado relacional entra em
cena complementando a obra: as trouxas abandonadas no riacho atrairam dezenas de pessoas, de
transeuntes a policia e os bombeiros. No trabalho, pode-se identificar questdes como a temporalidade,
os limites da arte como politica, a violéncia e o medo civil; ainda, a obra toca a impossibilidade de se
recuperar o0 objeto — neste caso, a matéria organica em decomposicdo — como definidor da concepc¢ao
de obra, sendo este ultimo fator o qual Freitas afirma “aproximar o universo abstrato da estética
moderna ao universo geopolitico da cultura brasileira como problema ideolégico”. Para a analise
detalhada dessa e outras obras no contexto da arte de guerrilha, ver: FREITAS, Artur. Arte de guerrilha:
vanguarda e conceitualismo no Brasil. Edusp, 2013.
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contidos no Mini-manual do guerrilheiro urbano, de Carlos Marighella (1969). A autora
cita os atributos tracados por Marighela no que se refere as vantagens que o

guerrilheiro urbano deveria ter sobre as for¢cas armadas:

1. Ele deve pegar o inimigo de surpresa.

2. Ele deve conhecer o terreno do encontro.

3. Ele deve ter maior mobilidade e velocidade do que a policia e outros
agentes repressivos forcas.

4. Seu servigo de informag6es deve ser melhor que o do inimigo.

5. Ele deve estar no comando da situacdo e demonstrar uma determinacao
tdo 6timo que todos do nosso lado se inspirem e nunca pensem em hesitar,
enquanto no do outro lado o inimigo fica atordoado e incapaz de agir.
(MARIGHELLA, 1969 apud ALDANA, 2008, p. 55).

Aldana pondera, contudo, tanto o fato de que os integrantes do 3n6s3 nao
haviam sido necessariamente expostos ao texto do militante comunista quanto o
depoimento dos artistas a respeito de sua intencdo nao ser panfletaria com a acéo
dos ensacamentos (2008, p. 55). Ndo obstante, argumenta que o manual ndo deve
ser entendido apenas como um chamamento a luta armada, mas em sentido amplo,
ou seja, como texto que oferece as bases de uma postura vitoriosa sobre um regime
autoritario em esferas para além da guerrilha urbana. Nesse sentido, Aldana observa
(sem de fato fazer uma andlise) que o fator surpresa, a velocidade/mobilidade e a
determinacao inspiradora sejam elementos fundamentais para a acdo Ensacamento,
0 que a aproximaria de uma forma de arte de guerrilha*?.

Posteriormente, Pontes (2012), expande a aproximacao feita por Aldana para
o campo da Teoria da guerrilha artistica de Décio Pignatari*3, “visto que as taticas do
grupo 3n6s3 ndo se limitam apenas ao espaco da rua, mas também ao espago de
comunicacdo e informacdo” (PONTES, 2012, p. 77). Seu argumento se ancora na
oposicao feita por Pignatari entre a guerra classica e a guerrilha, sendo a primeira
caracterizada pela linearidade e a segunda como “estrutura mével operando dentro
de uma estrutura rigida, hierarquizada”, se inventando a cada instante e com “total
descaso pelas categorias e valores estratégicos e taticos ja estabelecidos”, além de

se pautar por critérios como “simultaneidade de ag¢des” e a capacidade de “gerar

42 A essa leitura, poderiamos incluir, de forma ensaistica, os outros dois elementos, como a qualidade
do servico de informagces — o uso da midia de massa como parte da obra — e o conhecimento do
terreno, uma vez que a acdo demandou planejamento com mapeamento prévio das estatuas a serem
ensacadas.

43 Publicada em 1967 no jornal Correio do Amanha (FREITAS, 2013, p. 57).
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informacéo (surpresa) contra a redundancia (expectativa)” (PIGNATARI, 2004, p. 168
apud PONTES, 2012, p. 77). Tal qual a guerrilha, eram esses 0s preceitos que a
vanguarda artistica dos anos 1960 e 1970 deveria seguir.

Dando continuidade ao raciocinio, Pontes afirma que o aspecto guerrilheiro
se evidencia na acdo X-galeria, “onde o se voltar contra o sistema” — no caso, da arte
— “e seus valores ja estabelecidos, ou o interverter do sistema, aparece de maneira
mais explicita”, concluindo que a “a operacdo se da de maneira quase simultanea
também na midia”, pelo fato de estarem acompanhados por uma repérter do Jornal
da Tarde (PONTES, 2012, p. 77).

Em outro estudo, a pesquisadora Julia Buenaventura Cayses, no ensaio Isto
ndo € uma obra: arte e ditadura (CAYSES, 2014), descreve a veiculagdo midiatica dos
ensacamentos como um processo pelo qual “os artistas conseguiram uma voz publica
de denuncia”. A cobertura dos jornais, parte fundamental da complexidade da
operacdo Ensacamento, figuraria como “uma via para mostrar um método de tortura
bastante comum na América Latina, a sufocacdo com sacola plastica, também
chamado de o submarino” (2014, p. 123), tomando a agdo como ato de denuncia
aguela forma especifica de tortura.

Tais interpretacdes, apresentadas brevemente para ilustrar o argumento que
baseia esta pesquisa, ndo deixam de ser validas. Tomando emprestado um trecho de
Arte de guerrilha: vanguarda e conceitualismo no Brasil (2013), o autor Artur Freitas,
na introducéo do capitulo sobre as Trouxas ensanguentadas de Artur Barrio, comenta
de passagem que todo fenbmeno tem, a partir da interpretacdo, a propriedade de
despertar multiplos significados (FREITAS, 2013, p. 115). Obras de diferentes
momentos e lugares podem, sob interpretacdes diversas, perfeitamente despertar
significados convergentes a certos episodios da histéria. Deste ato surgem
associagfes que ndo soO enriqguecem o sentido das obras, mas também — creio — tem
0 mérito de aproximar o publico pelo viés de disciplinas diversas e externas ao campo
da arte. Contudo, qual seria o limite entre 0 mérito e a confusdo sobre os proprios
limites do que se entende por arte? Apresentacdes alegéricas e a sua repeticéo
podem falar verdades sobre dada producdo artistica na mesma medida em que
apagar outras tantas. O esfor¢co desta pesquisa € justamente o de lancar um olhar
sobre a producédo do 3n0s3 a luz de seu tempo e lugar sem retroceder no seu dominio
primeiro: o da investigacdo da arte e suas linguagens. N&o tenho a intencéo ou

pretensdo de anular as leituras supracitadas, mas de contribuir para uma historiografia
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da arte contemporanea do fim dos anos 1970 e inicio dos anos 1980 por um prisma
ligeiramente diferente, o qual, neste momento, considero mais adequado para pensar
a relacao entre arte e politica no periodo.

Digressdes a parte, o suposto carater guerrilheiro do grupo, defendido a partir
do paralelo entre operacao artistica e instrucdes sobre a guerra de guerrilha, seus
ecos na teoria da guerrilha artistica ou a interpretacdo da obra como denuncia séo
aproximagodes politicas possivelmente sintomaticas do terreno complexo que recebia
num primeiro momento o conceitualismo brasileiro e, posteriormente, o fenébmeno dos
coletivos e outras praticas de carater publico. E ndo se trata de suprimir as possiveis
semelhancas no campo da experimentacao formal: a exemplo disso, pode-se citar a
utilizacdo do ordinario como possibilidade material e o espaco publico ampliado (o
qual assumia outras esferas além da cidade e circulavam na midia, nos correios e
outros circuitos de ideologia hegeménica) como lugar primordial para a elaboracéo
sobre o mundo. Pela proximidade histérica, os contextos, no que se refere ao mercado
e a fragilidade das instituicbes de arte também se assemelham, para ndo levantar a
questdo da propria repressdo do regime militar de modo geral. Ainda, nos dois
momentos, observa-se a orientacdo critica com relacdo a instituicdo-arte — a qual,
diferente da critica institucional do norte global, se dava como denuncia e
reivindicacdo ao invés de oposicéo a forca esmagadora das instituicbes. Em suma e
guardadas as peculiaridades, aproximam-se em termos de materialidade, de busca
pela expansdo do circuito da arte, pela oposicdo a um governo autoritario e pela
consciéncia das realidades institucionais em que atuavam.

Porém, ao analisar as aproximacdes feitas nos estudos anteriormente
referenciados, considero algumas especificidades importantes para ndo serem
citadas, a comecar pelo recorte temporal: a chamada arte de guerrilha se desenvolve
através das proposicdes conceitualistas que se radicalizam apos o advento do Al-5 e,
como visto anteriormente, representam uma segunda fase das novas vanguardas,
atuante entre 1969 e 1974. Otilia Arantes avaliou, ainda no inicio da década de 1980,
gue a essa geracao se imp0s uma violéncia tal que, aos artistas que ndo puderam sair
do Brasil, coube a estratégia de “encontrar formas de expressao em que a referéncia
social fosse menos direta”, o que tendeu a individualizacdo pela impossibilidade de
realizar atos publicos e ao irracionalismo, fazendo a arte “retrair-se” em “rituais
restritos, para iniciados” (ARANTES, 1983, p. 14). Criado quase uma década depois,

0 3n6s3 se encontrava no periodo da redemocratizagdo. Embora ainda fosse um
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periodo violento, pode-se identificar 0 movimento oposto: ao invés da retracdo, esses
e outros artistas se orientam na direcdo do espaco publico em sentido ampliado, ou
seja, a cidade, a instituicdo-arte e a midia de massa, de forma irrestrita.

Os vestigios também sdo marca do 3nds3, contrariando um preceito
fundamental da guerrilha. A esse respeito, a midiatizacdo operada pelo coletivo se
distancia diametralmente da operacdo desenvolvida por artistas como Artur Barrio e
Cildo Meireles em obras como Trouxas (Figura 15) e em Tiradentes: Totem -
Monumento ao Preso Politico (Figura 16), respectivamente. Emblematicos na
radicalizacdo estética frente ao contexto de repressao extrema, os dois trabalhos
aconteceram em uma chave digna de queima de arquivo**. Por sua vez, Hudinilson,
Ramiro e Franca buscavam ampliar a circulagdo e a difusdo das intervencdes,
ativando a midia de forma propositiva como parte da obra e como estratégia de
registro, deixando para as futuras gera¢cdes o maior numero de vestigios quanto fosse
possivel. A partir de X-galeria, eles mesmos passam a convocar reporteres para a
cobertura das acdes, além de terem realizado intervengdes de grande escala em plena
luz do dia* e na fachada de edificios institucionais, assim como acdes performaticas

coletivas de carater irrestritamente publico.

Figura 15: Artu

r Barrio, Situagao T/T,1 — Trouxas ensanguentadas, 1970

DL £ ol « v

Fonte: Enciclopédia Itad Cultural*®

44 Para nao fazer uma leitura generalizada, Cildo Meireles ndo se furtou de usar os meios de
comunicacao massiva e de circulacéo para algumas de suas obras, a exemplo da série Inser¢cdes em
circuitos ideologicos a partir de 1970. Trata-se de diferenciar as finalidades de cada caso, sendo em
Cildo, o tensionamento de certos sistemas segundo a introjecao de elementos poéticos e politicos no
cotidiano e, no 3n6s3, a sua apropriacdo poética também como apropriacdo na forma de registro.

45 Caso de Coneccdo, que sera analisada no capitulo 3.

46 Disponivel em: SITUACAO T/T. In: ENCICLOPEDIA ltai Cultural de Arte e Cultura Brasileira. S0
Paulo: Itad Cultural, 2023. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra4070/situacao-t-t.
Acesso em: 01 de marco de 2023.
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Figura 16: Cildo Meireles, Tiradentes: Totem - Monumento ao Preso Politico, 1970

Fonte: Revista Carbono. Foto: Luiz Alphonsus*’.

Outro ponto importante a ser discutido é a convergéncia operacional de
Ensacamento e X-galeria com a Teoria da guerrilha artistica de Décio Pignatari.
Segundo o autor, na sequéncia do exposto anteriormente, a guerrilha artistica deveria
se definir também pela conducéo a vida e contra a institucionalizacéo, afirmando que
“a vanguarda de hoje se volta contra a instituicao-arte: € antiartistica” (PIGNATARI,
1967 apud FREITAS, 2013). Como explicitado no primeiro capitulo, sabe-se que o
3n06s3 se posicionava criticamente, sim, com relagcdo ao circuito vigente, natural de
um contexto onde o capital privado exercia certo poder nos rumos da producao
artistica brasileira, fechando-se em boa parte para a experimentacéo artistica. Frente
a profusdo de galerias nas décadas seguintes, jovens artistas passaram a buscar
espacos alternativos, se organizar em redes de sociabilidade e se relacionar de forma
colaborativa com as instituicbes publicas precarizadas. Ainda, as experiéncias de
gestores do campo progressista e alinhados ao pensamento contemporaneo

permitiram a insercéo da producao artistica de carater experimental nos museus, bem

47 Disponivel em: http://revistacarbono.com/artigos/O4carbono-entrevista-cildo-meireles/attachment/
tiradentes-v-2/. Acesso em 02 de marco de 2023.
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como procurou criar as condices minimas para sua difusdo, atuando inclusive em
contraditoria (mas consciente) colaboracdo com agentes do regime militar.

Diante do breve tensionamento de algumas interpretacbes sobre as
interversdes, considera-se importante evitar as leituras que tendem ao campo da
militncia politica. Assim como adotar uma unica linha tedrica no ambito de analises
de obras de arte pode fazer delas a ilustracdo de certo pensamento; leituras afeitas
apenas a politica, suplantando os dominios da forma, podem terminar por torna-las
alegorias de certa luta. Tal risco se encontra em textos que abordam obras como
Ensacamento da perspectiva da denuncia politica. Obviamente, Cayses ndo afirmou
em seu artigo que a acdo como um todo era um grito de denuncia das praticas de
tortura conhecidas como “submarino”. Compreende-se que a autora reserva o dado a
circulacdo mididtica das imagens e a possivel repercussdo delas no imaginario
coletivo. Trata-se, contudo, de sugestdo; ao ndo se deter por mais algumas linhas
para expandir a associacao, deixa pontas soltas para interpretacdes diversas.

Se, para Freitas e Ricardo Fabbrini (2013)*2, o projeto conceitualista da arte
de guerrilha deixou um legado, foi no sentido de elaborar radicalmente sobre a politica
de seu tempo sem suprimir a investigacdo da forma artistica. Da mesma maneira,
imagino que cabe a critica pensar a politica nas praticas de arte de um determinado
tempo de modo a ndo renunciar as suas particularidades no campo formal. No caso
do 3n0s3, cujo campo formal se d4 como interface das relagdes entre cidade, midia e
instituicdo-arte, fica nitida a necessidade da aproximacdo do dado poético pelas
realidades que tocam essas trés esferas.

Assim, se no primeiro capitulo foi descrita a base social e politica para
compreender a realidade peculiar do 3n6s3, seguida da introducdo deste capitulo que
trata de separar algumas particularidades entre o grupo e a geracdo anterior nos
modos de elaboracdo sobre o problema politico, a seguir faremos uma andlise das
acOes Ensacamento e X-galeria sob a categorizagcdo proposta anteriormente, qual
seja, a de obra como intervencao politica. Com isso, pretende-se responder a
guestao: como se manifesta esta forma politica nas duas ac¢des e qual a contribuicédo

desta analise para o debate contemporaneo?

48 Prefacio de Arte de guerrilha: arte e conceitualismo no Brasil (FABBRINI apud FREITAS, 2013).
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2.1 ENSACAMENTO

Ensacamento é o trabalho que inaugura a trajetéria do grupo 3n6s3. Em sua
primeira investida sobre o espaco da cidade de Sao Paulo, apresentaram um leque
mais amplo do que puramente o de intervir sobre elementos em sua dimensao fisica.
A tendéncia que se consolidaria pelos proximos trés anos de existéncia do grupo, para
além das acbes de intervencdo nas ruas, foi a preocupagdo prévia com o
planejamento e as articulacdes para viabilizar as suas intervencgdes e, principalmente,
as estratégias de documentacao, que para além de registro, eram incorporadas a obra
através da apropriacdo da midia de massa, 0 que reverberava os atos publicos na
esfera da comunicacdo. Todos esses processos foram mostrados, total ou
parcialmente, a partir da madrugada de vinte e sete de abril de 1979.

Trata-se de uma acao em trés atos. O primeiro envolvia percorrer as ruas
colocando sacos plasticos na cabeca de monumentos em alguns pontos da cidade de
Sao Paulo, durante a madrugada, cuidando para que o registro por fotografias fosse
feito. Em seguida, ja nas primeiras horas da manha daquela sexta-feira, passaram a
telefonar para alguns jornais da cidade comunicando o fato; assumindo um ato
performéatico, fingiram ser transeuntes dos arredores aterrorizados com 0 suposto ato
de vandalismo. Por fim, a midia tratou de fotografar e noticiar o ocorrido em matérias
que em nada associaram 0 ato a uma pratica artistica, mas a depredacdo do
patrimdnio publico e até a uma manifestacdo de trabalhadores coletores de lixo,

coincidentemente ocorrida na noite anterior.

Figura 17: 3n6s3, Ensacamento, 1979 - Hudinilson Jr.

Y

Fonte: ALDANA, 2008, p. 332.
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Monumentos ensacados e a reafirmacao estética

A primeira etapa da acéo se configura no que se pode chamar de intervencao
urbana, no sentido estrito do termo°. Inclusive poderia terminar por ai e ainda assim
se caracterizar como tal. De forma mais ampla, chama a atencdo a sua relagcdo com
0s préximos dois atos, sobretudo com o terceiro, onde se encontra a ativacao midiatica
do trabalho. Nesse sentido, a analise da acdo em etapas separadas e a qual se propde
nesta pesquisa, serve apenas para identificarmos aspectos individuais a cada modo
de operacdo de Ensacamento, mas sem perder de vista a inter-relacao entre elas.

A tarefa inicial foi 0 mapeamento dos monumentos, delegada a Hudinilson Jr.,
que revelou a pesquisadora Aracéli Nichelle ser o Gnico entre os trés a conhecer de
fato a cidade de S&o Paulo® (NICHELLE, 2010, p. 106). De acordo com a listagem
feita pelo grupo em um encadernado documental da acéo, foram identificados um total

de 27 monumentos publicos (Figura 18).

Figura 18: Lista de monumentos.

Fonte: NICHELLE, 2010, p. 107. Montagem do autor.

49

50 “Eu sou paulistano, paulista-paulistano, meu nome é Hudinilson Urbano Junior! Ndo tem outro
jeito”. (HUDINILSON, 2010 apud NICHELLE, 2010, p. 106).
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Ao final da lista, a informacgao de “total de estatuas ensacadas” € de 68 (Figura
19), o que supera as 27 estatuas listadas e diverge daqueles identificados como

“realizado” no documento, onde pode-se contar um total de 19 monumentos.

Figura 19: Detalhe da lista com a quantidade de estatuas ensacadas.

total de estétuas ensacadas 68

duragao/ tempo 4:30 horas

Fonte: NICHELLE, 2010, p. 107. Montagem do autor.

Entre as divergéncias quanto ao niumero de estatuas ensacadas nessas quatro
horas e meia de operacdo, consideremos o conjunto elencado na publicacdo oficial

sobre o grupo, organizada por Mario Ramiro e publicada no ano de 2017:

Monumento a Independéncia (lpiranga), Monumento as Bandeiras
(Ibirapuera), Monumento a Carlos Gomes (praca Ramos de Azevedo),
Anhanguera (avenida Paulista) O tempo (Cemitério do Araca) Graca | e I
(Galeria Prestes Maia), Rui Barbosa (praca Ramos de Azevedo), indio
cacador (avenida Vieira de Carvalho), O menino e o cata-vento (largo Sao
Francisco), O engraxate e o jornaleiro (pra¢a Jodo Mendes), Giuseppe Verdi
(parque do Anhangabad), Idilio ou Beijo Eterno, Busto de Jodo Mendes,
Busto de John Kennedy, A menina e o bezerro, Busto de Afonso de Taunay
(todos no largo do Arouche) e Mulher nua (praca da Republica), entre outros
(RAMIRO, 2017, p. 24).

A respeito da acdo, uma justificativa possivel para afastar as leituras
exclusivamente politicas reside em algo tantas vezes lembrado pelos proprios artistas:
nao existia uma intengao politica por tras desta intervencao —ao menos, uma intencao
explicita por parte dos integrantes. Nao sO as pesquisadoras Erin Aldana e Maria
Adelaide Pontes, anteriormente citadas, ponderam o fato em suas pesquisas, como 0
proprio Mario Ramiro alega isso em diferentes ocasides, a exemplo de sua
apresentacao na também referida palestra do MAC-USP. Segundo os integrantes do
3n0s3, tratava-se de uma manifestacdo critica sobre uma certa linguagem artistica
adotada como modelo para a construcdo dos monumentos publicos. N&o se pode
ignorar, contudo, o fato de que a obra pode suscitar significados diversos, bem como
a convergéncia simbolica entre as imagens das estatuas ensacadas e a forma de
tortura perpetrada pelo Estado autoritario durante o regime militar. Portanto, faz-se
necessario, antes de problematizar, analisar essas aproximacgdes. Para tanto, o ponto

de partida ser& a ideia de interversao.
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Termo autodenominado, segundo os artistas, significava intervir em elementos
do espaco publico de modo a inverter a sua atribuicdo primeira suscitando, assim,
outras versdes possiveis de seu sentido original. No ato de intervir, € possivel dizer
que o 3nds3 se apropria de simbolos e, consequentemente, cria as possibilidades de
uma viséo critica acerca dos padrdes vigentes, 0 que ndo escapa de um ato de
subverter processos de uma cultura dominante. Tomando rapidamente emprestado a
ideia de apropriagédo de signos no campo da arte contemporéanea, Hal Foster explica
que

0 artista torna-se um manipulador de signos mais do que um produtor de
objetos de arte, e o0 espectador um leitor ativo de mensagens ao invés de um
contemplador passivo da estética ou consumidor do espetacular. Essa
mudanca ndo é nova (...), mas permanece estratégica uma vez que ainda
hoje poucos sdo capazes de aceitar o status da arte como um signo social
emaranhado com outros signos em sistemas produtores de valor, poder e
prestigio (FOSTER, 1982, p. 1).

A manipulacdo do monumento — signo social fruto de um sistema ideoldgico
— pelo Ensacamento subverte seu sentido original, deslocando o sentido do heroico
ao da memoria dos mortos pela ditadura. Essa abordagem da a acdo o tom de
antimonumento. Segundo Seligmann-Silva (2016, p. 51), a partir do processo de
memorializacdo de Auschwitz, ao fim da Segunda Guerra mundial, passa a se
desenvolver a ideia de antimonumento. Em linhas gerais, o conceito se encontra na
fusdo da cultura de celebracdo bélica — em sua acepcéo tradicional e que remonta a
antiguidade — com a do luto. Nesta nova localizag&o social, o0 antimonumento cumpre,
segundo o autor, o papel de lembrancga “da violéncia e de homenagem aos mortos”,
injetando assim “uma nova visdo da histéria na cena da comemoracéo publica” ao
mesmo tempo que “restituem praticas antiquissimas de comemoracgao e rituais de
culto aos mortos” (SELIGMANN-SILVA, 2016, p. 50). Em aproximagé&o com o trabalho
do 3n6s3, o conceito de antimonumento serve se interpretado de maneira
generalizada, ou seja, pensando em todo o conjunto de estatuas ensacadas e as
imagens que se perpetuam no tempo. O deslocamento do sentido heroico desses
monumentos, sob responsabilidade do Estado autoritario, para o da memoaria funebre,

nao se sustenta a partir propria definicdo do confeito:
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O antimonumento (...), corresponde a um desejo de recordar de modo ativo
o passado (doloroso), mas leva em conta também as dificuldades do “trabalho
de luto”. Mais ainda, o antimonumento, que normalmente nasce do desejo de
lembrar situacdes-limite, leva em si um duplo mandamento: ele quer recordar,
mas sabe que é impossivel uma memodria total do fato e quanto é dolorosa
essa recordagdo. Essa consciéncia do ser precario da recordacdo se
manifesta na precariedade tanto dos antimonumento como dos testemunhos
dessas catastrofes. Estamos falando de obras que trazem em si um misto de
meméria e de esquecimento, de trabalho de recordacéo e resisténcia. Sao
obras eshuracadas, mas sem vergonha de revelar seus limites que implicam
uma nova arte da memdria, um novo entrelacamento entre palavras e
imagens na era pos-heroica (SELIGMANN-SILVA, 2016, p. 51).

Estando os integrantes do 3n6s3 mais preocupados com a questdo da
monumentalizagdo artistica da memoria politica e menos em evocar a memoria do
horror da ditadura, o que se refere ao “desejo de recordar” um passado doloroso acaba
se distanciando da obra. Tal faculdade, esséncia da estética do antimonumento, ndo
se encontra na intervencdo, mas é deslocada para o ambito da fruicdo estética entre
espectador e obra — em outras palavras, ndo ha um ativador poético no processo de
memorializacdo da resisténcia, mas ela surge da livre interpretacéo do espectador —
e, Como veremos em breve, a livre interpretacdo pode manifestar tanto o discurso de
resisténcia quanto o de moralismo. Dessa maneira, ndo € possivel uma associacao
entre a intervencdo e o0 conceito, pois tem naturezas e acionamentos diferentes. Além
disso, esse tipo de andlise tende a fazer do primeiro ato, qual seja, 0 ensacamento
propriamente dito, o principal quando, na realidade, a obra se da em sua completude
a partir da relacéo entre este e os dois momentos posteriores.

Por outro lado, retomando o emaranhado de signos ao qual Foster se referia,
pode-se interpreta-lo como a justaposicédo de processos que envolvem arte e vida.
Aceitar tal status, significa compreender que o campo da arte é parte de um sistema
ideoldgico e que cabe ao artista, a partir de suas proposi¢cdes no campo da forma
artistica, subverte-la de forma critica, expondo, assim, as suas politicas.

A esta consciéncia em relacdo ao sistema da arte e a forma como ela esta
socialmente inscrita — 0 que se trata nesta pesquisa como uma reorientacao politica
dos artistas do periodo da redemocratizacdo ou, como propde Jordao, “uma nova
sensibilidade politica” (2018, p. 88) —, se opde o ideal da arte como articuladora de um
programa revolucionario. O ideéario da geracédo do 3n0s3 se concentrava, afinal, na
problematizacdo da ideologia da instituicdo arte, sem, no entanto, abdicar das suas
politicas — a exemplo das atuagbes e colaboracdes institucionais. Por outro lado,

buscava agenciar o politico mantendo seus limites enquanto linguagem.
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Resgatando a afirmacéo do grupo sobre ndo haver uma intencéo politica na
acao, compreende-se que se trata da politica programatica revolucionaria; no entanto,
ao expressarem que a acdo traz “essa questdao da contaminagdo do circuito, do
establishment das artes” (RAMIRO, 1995 apud PONTES), pode-se ressaltar que
estavam ativando a politica para e a partir do sistema da arte. Trata-se, pois, de uma
reafirmacdo estética e, como tal, € atravessada por questdes de reorganizacdo do

sensivel, ao qual, por sua vez, € um processo de ordem politica.

Uma performance como unidade

Passada a madrugada, Mario Ramiro, Rafael Franca e Hudinilson Jr.
realizaram o segundo ato da intervencao, qual seja, telefonar anonimamente para
alguns jornais da cidade notificando sobre o ocorrido. Pela forca dos ensacamentos
propriamente ditos, assim como da assimilacdo da midia no conjunto da acao, o
momento dos telefonemas talvez seja 0 menos citado no que se refere a analises
tedricas e politicas a respeito da acdo. Tendo a compreender este como um momento
chave de Ensacamento, pois, apesar de ser 0 menos duradouro dentre os trés, é o
ato que da a unidade entre a intervencéo fisica e a intervencdo nos meios de
comunicacdo. Na presente leitura, os telefonemas serdo abordados a partir da
distensdo do conceito de performance, proposta por Regina Melim (2008, p. 9)°%.

Tradicionalmente, o termo “performance” no campo das artes visuais remete
a utilizacdo do corpo como parte de uma obra e que se desenvolve a partir de uma
acado ao vivo, apresentada a um publico presente, sem posteriores vestigios (MELIM,
2008, p. 8). Contudo, Melim propde a expanséo desse sentido segundo as diversas
formas com que foram apresentadas tais praticas durante o século XX, em especial

no sentido de romper com estere6tipos quanto ao corpo como centro da investigacao

51 Em seu livro Performance nas artes visuais (2008), a autora traca um panorama geral das diferentes
formas performativas assumidas a partir no campo das artes visuais. Citando casos exemplares, a
autora passa pela historiografia da arte global (das vanguardas europeias, passando de Jackson
Pollock a Marina Abramovic atuando na primeira década dos anos 2000) e brasileira. Neste percurso
cronolégico, iniciado em Flavio de Carvalho e suas Trés experiéncias da década de 1930 até a acao
andnima do dia 17 de maio de 2004 (Dia Internacional dos Museus) em Curitiba, em que centenas de
chaves foram espalhadas com identificadas como “Museu de Arte Contemporédnea de Curitiba:
cozinha”, Museu de Arte Contemporanea de Curitiba: sala de reunides”, entre outras, ao passo em que
as pessoas que encontravam passaram a devolve-las aos montes. O grupo 3nds3 é citado como
exemplo do fim da década de 1970 a partir das acfes analisadas neste capitulo. Cabe a observacao
de que, embora Melim possibilite abordar a acdo toda como ato performatico, aqui esta nocdo sera
aproximada exclusivamente aos telefonemas.
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poética — a exemplo da vertente de performance chamada body art — e na
apresentacao da ideia de um espaco de performacdo, marcado por uma estrutura
relacional onde a performance “se prolonga também no espectador” (MELIM, 2008, p.
8). Em outras palavras, a autora faz um esfor¢o para expandir a nogao de performance
como designacao de um estilo de arte, fechado em conceituacbes que colocam o
corpo e a cena (ou o corpo sob as vistas do espectador) no centro da questao.

Na chave de leitura proposta para 0s ensacamentos nesta pesquisa, O
segundo ato da acao pode ganhar diversos sentidos a partir das variagdes da seguinte
guestdo: o que teria acontecido se...? Afinal, eles poderiam sequer ligar para os
jornais, ou telefonado s6 horas depois. Poderiam ter passado o recado para 0s
cadernos de arte dos jornais, assegurando textos mais focados na agdo como
operacdao artistica. Ou, ainda, os jornalistas poderiam apenas ignorar os chamados. A
forca do acaso contida no ato da comunicacao direta — talvez o Unico elemento que
dependeu do improviso para se realizar — entre artistas e reporteres, ganha
importancia gigantesca nesse sentido, pois se trata do fator com maior risco de fuga
ao controle dentro de uma operacéo cuidadosamente planejada. Um risco que, de
forma consciente ou ndo, foi assumido pelo trio. Se “a performance é um conceito
capaz de evocar tanto a imposicdo normativa quanto a transgressdo da norma”
(FREITAS, 2017, p. 22)%, considera-se o segundo ato de Ensacamento aquele em
que a face transgressora, performada pelos artistas, esteve o mais proximo possivel
da norma estabelecida, performada pelos agentes da midia.

Ainda que o contato entre os artistas e os jornalistas ndo tenha sido pessoal
— se deu pela interface da telefonia —, este fator operacional manifestado pela afronta
a normatividade seria ampliado gradualmente nas ac0es posteriores, como sera
apresentado no capitulo 3.

O depoimento de Hudinilson Jr. dava uma ideia do clima das ligagdes:

“Olha, por favor, eu moro aqui perto da Pestes Maia e tem uma escultura aqui.
Vao tirar daqui, queria saber porqué.” Entao o jornalista dizia: “N&do estamos
sabendo de nada”. E eu continuava: “Mas ela esta toda coberta com sacos
de lixo”. Em seguida, outro integrante do grupo ligava para outro jornal: “Por
favor, mande urgente um médico aqui na praca, tem uma escultura que esta
com gripe, ela esta toda coberta, coitada! Precisava levar ela para um
hospital!” (HUDINILSON, 2010 apud NICHELLE, 2010).

52 Nesta citacdo, apoiado na afirmacéo da pesquisadora Diana Taylor (2003), o autor refere-se a ideia
de performance em sentido amplo, o qual designa as formas sociais como nos colocamos no mundo,
performadas a partir da imposicdo da norma estabelecida ou da sua transgressdo, processos estes
igualmente estéticos.
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A veiculacao

Apesar da marcada ironia, guardada no relato de Hudinilson, os jornalistas de
plantdo atenderam ao chamado e estiveram presentes no local em poucas horas. Data

daquela tarde de sabado, 28 de abril de 1979, uma das primeiras manchetes sobre o

caso, no Jornal Folha da Tarde (Figura 20).

Figura 20: Noticia sobre Ensacamento no Jornal Folha da Tarde, edi¢céo de 28 de abril de 1979
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Fonte: NICHELLE, 2010, p. 110.

Destaca-se o fato de que as matérias veiculadas ndo faziam parte das secoes
de arte dos jornais, o que fez as noticias circularem em tom marcadamente
sensacionalista. O fato é que, ao se espalharem, consolidava-se uma operacédo bem
sucedida de ampliacdo do campo da intervengcdo para o espaco midiatico. Dessa
maneira, o 3n0s3 reverteu a relacdo de dependéncia que a obra possui, no que se

refere a sua circulacdo, a um circuito hegemonico; em linhas gerais, se apropriou do
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circuito (da informacéo) fazendo deste, ndo s6 parte da obra, mas também parte do
préprio circuito da arte.

A estratégia ndo era exatamente nova. Na pesquisa da curadora Ana Maria
Maia, que culminou na publicagdo do livro Arte veiculo: intervengfes na midia de
massa brasileira (2013), a autora mostra que ja na década de 1950 o artista Flavio de
Carvalho produzia uma “implicagao discursiva e midiatica para arte” (2013, p. 5). Maia
cita um classificado, veiculado em jornais de Sao Paulo, no qual o artista convocava
atrizes para compor o elenco do filme A deusa branca, que rodaria na Amaz6nia em
1958. O anudncio dizia que as candidatas deveriam se apresentar nos horarios entre
11h e 13h30 e das 18h30 as 20h no local do casting. A mensagem final do classificado
dizia que elas poderiam “experimentar também em outro horario”, caracterizando um
alinhamento no sentido de “interesse pelos limites de fora da obra e dos seus lugares
tradicionais de exibicdo, como galerias e museus” (MAIA, 2013, p. 5). A autora se
debruca sobre mais de 50 anos (dos anuncios de Flavio de Carvalho na década de
1950 as ac¢Oes da Frente 3 de Fevereiro, em 2005%), apontando as diversas formas
como a arte se aproximou do campo da informacao.

Na esteira desse processo, o fato midiatico em Ensacamento ndo é apenas
sintomatico de uma operacdo que necessita de um meio externo a arte para
circulacdo, mas um ato consciente de apropriacdo de um sistema — fato que ir4 se
ampliar nas acdes seguintes.

Cabe, antes de finalizar a andlise de Ensacamento, um breve comentéario
sobre a producédo do multiplo Encarte-Ensacamento pelo trio (Figura 21). Com uma
tiragem de quinhentos exemplares, o envelope de 18x13 cm contendo quinze
fotografias de registro feitas pelo grupo, algumas noticias veiculadas pela midia,
enviado no circuito de Arte Postal para diversas partes do Brasil (PONTES, 2012, p.
76). O encarte, que incorpora na acao o sistema de circulagdo postal, mobiliza a
apreensdo da obra por toda uma rede de agentes da arte, o que culminara no convite

do trio para o Nucleo de Arte Postal da XVI Bienal de Sdo Paulo, no ano de 1981.

53 A Frente 3 de fevereiro € um coletivo paulista que opera pesquisa e acao direta sobre questdes
relacionadas ao racismo no Brasil. De forma transdisciplinar, acdo se desenvolve pelas artes visuais,
audiovisual, teatro, poesia e a¢des de formacéo no a&mbito das lutas raciais. Fundado em 2004, o grupo
foi responsavel por acbes como Bandeiras, de 2006, em que se utiliza da tradicdo das torcidas
organizadas de abrir “bandeir6es” em estadios lotados nos dias de jogo, apropriando-se de sua
poténcia enquanto mecanismo de producdo e veiculagdo de informacdo para expandir mensagens
como “onde estao os negros”, disseminando o discurso de protesto contra o apagamento da cultura
afro-brasileira na sociedade.
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Pontes levanta, ainda, tratar-se de um mdultiplo que se configura também como uma

edicao de artista. A respeito do material, a autora afirma que

O multiplo sintetiza o conjunto de ac¢des articuladas pelo coletivo em torno da
operacdo Ensacamento, proposi¢do essa que norteou os demais trabalhos
do 3n6s3 e porta, dessa forma, a ideia de simultaneidade que envolve as suas
chamadas “interversdes urbanas”. A sua natureza multipla se dissemina em
centenas de lugares ao mesmo tempo, aos quais é enderecado, reiterando a
intencionalidade do grupo de operar em duas frentes, ocupar um espaco real
da cidade e sua extensao virtual, circulando enquanto informacéo.

Neste sentido 0 encarte € relevante por apresentar as estratégias adotadas
pelo grupo para dar visibilidade as suas proposic¢des, ao reunir num sé pacote
a fotografia, os meios de comunicacdo de massa, a edi¢do de artista e a arte
postal. Exp&e sumariamente, portanto, 0s mecanismos de exposi¢cao desses
trabalhos, dada a sua esséncia fugaz no ambiente urbano (PONTES, 2012,
p. 98).

Figura 21: 3nés3, miltiplo Encarte-Ensacamento, 1979
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Fonte: Acervo Paulo Reis. Montagem do autor.
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2.2 X-GALERIA

Ainda naquele ano de 1979, Hudinilson Jr., Rafael Franca e Mario Ramiro
lacraram os acessos de algumas galerias de arte da cidade de S&o Paulo. A interdicéo
simbdlica pode ser entendida como uma critica ao circuito da arte estabelecido entre
as décadas de 1970 e 1980 no Brasil, marcado pela forte concentracdo no mercado
da arte e pela fragilidade das instituicbes publicas precarizadas. Enquanto a
financeirizagdo do capital alterava as formas de comercializagdo de obras de arte,
nomes consagrados do modernismo figuravam como a moeda da vez na esfera da
alta burguesia, enquanto que, aos jovens artistas que propunham um pensamento
contemporaneo a partir do efémero e experimental, 0 acesso era muito restrito.

Conscientes dessa realidade, o trio ndo se furtou em abordéa-la. Com fita crepe
e texto, produziram uma intervencgao que tocava os limites e contradicoes do mercado
sob tom irdnico e de maneira muito simples. Com efeito, X-galeria (Figura 22) revela
processos ideologicos do mercado em seus dois elementos: de um lado, o “X” incita
reflexdes acerca do acesso restrito ao mercado e, de outro, um bilhete com uma frase
mimeografada provoca reflexbes sobre os limites do circuito hegemonico naquele

momento, estabelecidos pela producao de seus proprios padrdes e valores.

Figura 22: 3n6s3, X-galeria, 1979

Fonte: NICHELLE, 2010, p. 116.
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O mercado da arte e o “rango cultural™*

Alguns meses depois de ensacar as estatuas no centro da cidade de Séao
Paulo, os integrantes do 3nds3 resolveram experimentar poeticamente outra
problematica do campo da arte, agora diretamente voltada para a questdo do mercado
e suas consequéncias para a jovem producéo artistica daquele momento. Assim como
a primeira, X-galeria foi uma agéo realizada na madrugada: entre meia noite e 2h da
manha do dia 2 de julho de 1979, o grupo percorreu as ruas da cidade de S&ao Paulo
lacrando simbolicamente com um X de fita crepe as portas de galerias privadas de
arte, além do Museu de Arte de Sao Paulo (MASP). O lacre era acompanhado de um
bilhete mimeografado onde se lia a mensagem: o que esta dentro fica, o que esté fora
se expande (Figura 23).

Figura 23: Bilhete mimeografado

Fonte: PONTES, 2012, p. 79.

Dessa vez, os artistas se detiveram mais ao registro da acdo. Segundo eles
mesmos, em reportagem veiculada pelo jornal O Estado de Sédo Paulo em 4 de julho
de 1979 (RAMIRO, 2017, p. 34), “agora, com experiéncia, temos mais calma na hora
de grudar a fita crepe nas portas e documentar tudo, através de fotografias, para uma

avaliagao posterior” (ALDANA, 2008, p. 351). O fato € que a operacédo se expandiu a

4“0 mercado da arte cheira a rancgo cultural”’. Caracterizagao feita pelo grupo em reportagem publicada
no jornal O Estado de S&o Paulo. A respeito da data, na publicacédo organizada por Mario Ramiro (2017,
p. 34), a matéria teria sido veiculada no dia 4 de julho de 1979. J& na pesquisa de Erin Aldana, a
legenda com imagem da noticia diz 3 de julho (ALDANA, 2018, p. 351). Contudo, no site oficial do jornal
(secdo Acervo), em nenhuma das datas aparece a matéria (no dia 2 de julho daquele ano, quando
ocorreu a intervencao, o jornal sequer circulou, segundo informacdo do site). Para efeitos desta
pesquisa, iremos seguir as datas da publicacdo oficial sobre o 3n6s3, organizada por Ramiro e
publicada em 2017.
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midia de massa, assim como na primeira operacao. A diferenca foi que uma reporter
do Jornal da tarde acompanhou o trio em toda a a¢do, o que provocou na sequéncia

a sua saida do anonimato:

Entdo, quando a gente fez o Ensacamento, foi andnimo. Ai entra outra vez o
Paulo Klein (...). O Paulo deu uma festa e era um entusiasta do 3n6s3. Ele
sabia que a gente tinha feito o Ensacamento. Ele deu essa festa e chamou a
gente, quer dizer, me chamou, era meu amigo. Era uma festa do Zé Ramalho,
era lancamento do disco dele. Ai fomos nessa festa, convidei o Ramiro e o
Rafael, e na ocasido o Paulo queria saber qual seria o préximo trabalho e
comentamos que seria com as galerias. As galerias eram fechadas aos
jovens artistas, era uma época, 1979, ndo é que nem hoje no Centro Cultural
gue abre espaco para artistas jovens ou que nem outras galerias hoje que
abrem esse espaco. Era extremamente fechado. J& que é fechado, nés
vamos fechar as galerias. Na casa de papai tinha um mimedgrafo, onde
imprimimos a mensagem “O que esta dentro fica, o que esta fora se expande”,
gue era essa a ideia de quando comecgou a surgir as interven¢des urbanas.
Nessa festa, tinha uma menina, que ouviu a conversa com o Paulo Klein e
pediu para ir junto, ela era do Jornal da Tarde. — Vai junto? — Fui falar com o
Paulo pra saber se ela era legal e ele disse que ela era 6tima. Vai junto, entdo
faz o seguinte: fotografa porque a fotografia € importante pra nés, mas néo
mostra a cara da gente e nem o nome. Fomos com o carro do Jornal da Tarde,
ela veio pegou a gente la na casa do Rafael e saimos em direcdo as galerias.
S6 que no dia seguinte, o Rafael me telefona e pergunta: Hudinilson vocé viu
os jornais hoje? Respondi ndo, ndo vi ainda. Ele ligou para o Ramiro, e 0s
trés, a noite la, veem o jornal. Estava nao s6 a foto como também o nome dos
trés, foi ai que o 3n6s3 assumiu a identidade (HUDINILSON, 2001 apud
PONTES, 2012).

Com efeitos marcantes para o 3n6s3, X-galeria foi veiculada nos jornais sob
um tratamento diferente das manchetes sensacionalistas produzidas na ocasiao de
Ensacamento. Neste caso, ndo s6 houve a possibilidade de o trio fazer um relato de
suas intencdes por tras do trabalho, expondo a sua posi¢cao em relagdo ao circuito da
arte, mas também levaram para o espaco publico questdes pertinentes ao sistema da
arte. Em sintese, reportagens como as do Estadao (Figura 24) publicizaram um debate
bastante localizado no campo da arte, além de ser um testemunho historico acerca do

posicionamento do grupo com elacao ao sistema
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Flgura 24: Reportagem sobre X- galerla n’O Estado de Sao Paulo, edlgao de 4de Julho de 1979
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Fonte: ALDANA, 2008, p. 351.

Em trechos dessa matéria, o grupo apresenta de forma evidente a sua
interpretacdo acerca dos fenbmenos do mercado de arte do seu tempo, bem como a
lucidez da localizacdo deste debate na sociedade:

As galerias adotam critérios comerciais, ditando as regras e impondo
produgBes em certos estilos mais lucrativos para eles. Entéo, todos os artistas
gue ndo se submetem a producdo em série, do tipo linha de montagem, ficam
marginalizados.

(..

As Esta manifestacdo é dirigida a um publico bem especifico, que lida
diretamente com o artista. Muitas galerias pertencem a criticos de arte e vai
ser muito engracado saber as reacoes deles...%

Confrontando o posicionamento dos jovens artistas com o contexto, percebe-
se que se trata de um discurso bastante coerente. A partir de meados dos anos 1960,
houve um verdadeiro boom de galerias de arte no Brasil, fato impulsionado pelo
milagre econdmico, o qual sustentou-se até o inicio da década de 1970. Em paralelo,

o0 capitalismo financeirizado passava a imperar no mercado latino-americano,

55 3NOS3 In: UM PROTESTO CONTRA O COMERCIO DA ARTE. NO MEIO DA NOITE. O Estado de
Sao Paulo, Sao Paulo, 4 jul. 1979 apud ALDANA, 2008, p. 351.
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sobretudo nos paises sob governos autoritarios profundamente orientados pelo
capital. O Estado brasileiro, no que se refere ao mercado de arte, criava novas leis de
regulamentacdo do capital transformando as obras de arte em aplicagédo de alta
rentabilidade e seguranca. Na esfera da alta burguesia, galeristas alinhados a esta
nova modalidade de comercializacdo de arte circulavam e promoviam as vendas do
gue se construiu como ideia do que era arte de qualidade (segundo critérios de lucro);
no caso, pintores modernos, sobretudo da primeira geracdo, eram a moeda da vez.
(DURAND, 1984, p. 188 apud JORDAO, 2018, p. 98).

Em uma realidade cercada pela financeirizacdo do mercado de arte e o
aumento de galerias nos grandes centros metropolitanos do Brasil a época, bem como
a jA comentada precarizacdo das instituicbes publicas — que, ao fim e ao cabo,
acabavam orientadas pelo mercado —, o protagonismo privado veio a tona na
“‘instancia de legitimacdo e de dinamizagcdo do processo cultural, bem como na
construcdo de padrdes estéticos e na criacdo de valores artisticos no ambito das artes
visuais” (DURAND, 1994 apud JORDAO, 2018, p. 99). Mas, como todo processo
histérico marcado pelas conflituosas relacbes capitalistas, a relacdo entre o0 mercado
— na figura das galerias — e as proposicdes experimentais sdo mais complexas,
guardando também um traco colaborativo.

No mesmo passo em que o mercado produzia as regras do jogo valorizando
artistas consagrados e os suportes tradicionais, algumas galerias atuaram em
colaboracédo com os jovens artistas contemporaneos: no intuito de encontrar um nicho
de mercado, alternativo a alta burguesia, algumas delas passaram a apostar na
“promocao de valores jovens” (DURAND, 1984, p. 188 apud JORDAO, 2018, p. 98).

A esse respeito, Jorddo (2018, p. 98) destaca a atuacdo da galeria Luisa
Strina — fundada em 1974 — ao lado da Galeria Rex, Escola Brasil: e de artistas
associados a Nova Figuracdo. Durante a década de 1970, promoveu artistas como
Wesley Duke Lee, Nelson Leirner, Cildo Meireles, Tunga e Carlos Fajardo. Na década
seguinte, artistas voltados a pintura que integraram o que se chamou de “geracao 80”
também estiveram atrelados a galeria. Agnaldo Farias observa, ainda, que a
internacionalizagdo desses artistas, sobretudo na década 1990, se deu em grande
parte por este mesmo esforco (FARIAS, 1994 apud JORDAO, 2018, P. 99).

Outra estratégia para encontrar alternativas de mercado foi a especializacao
das galerias em certo tipo de suporte, a exemplo da paulista Gabinete de Artes

Gréaficas, com foco na comercializacdo de gravuras por correspondéncia (JORDAO,
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2018 p. 98), onde estavam representados Maria Bonomi, Mira Schendel, Claudio
Tozzi, Carmela Gross, Regina Silveira, entre outros. Outro espago que apostou na
jovem producdo da época com foco em suportes especificos foi a Skultura,
especializada na producgéo de esculturas, como sugeria 0 home.

Curiosamente, os trés espacos acima estavam na rota de X-galeria, além de:

Paulo Figueiredo Galeria de Arte, Bric-a-B’Arte, Galeria de Arte Jasmin,
Gabinete de Artes Gréficas, Arte Aplicada, Portal Galeria de Arte, Galeria
de Arte Alberto Bonfiglioli, Skultura Galeria de Arte, Galeria de Arte Vasp,
Ranulpho Galeria de Arte, Projecta Galeria, Galeria Cocumenta, A Ponte
Galeria de Arte, A Tapecaria, Academus, Cosme Velho Galeria de Arte,
Domus Galeria de Arte, Galeria de Arte S&o Marco, Galeria de Arte
Vanguarda, Galeria de Arte Espade, Galeria de Arte Luiza Strina, Galeria
Seta, Mirante das Artes, Galeria Renato Wagner, Galeria de Arte André,
Galeria de Arte Global, Galeria Vanguarda e o Museu de Arte de S&o Paulo
(RAMIRO, 2017, p. 34).

X-galeria levou a provocacdo de maneira direta. Note-se que até a escolha do
material parece potencializar a critica: o X de fita crepe toca em uma questdo tao
delicada quanta verdadeira. O recado textual, por sua vez, é a chave da obra, pois é
com ele que o lacre ganha sentido literal. Se a producéo artistica localizada da porta
para dentro do circuito ndo restaria outra coisa sendao a estagnacao em suportes
tradicionais, objetos e seus multiplos — criados na légica da “produgcédo em série, do
tipo linha de montagem™® —, as préprias galerias corriam o risco de ficarem
“ultrapassadas e jogadas as tragas™’.

A forca do que sugere o trabalho tocou certas figuras do sistema da arte, a
exemplo do critico Jacob Klintowitz, que, dois dias apds a acdo, teve um artigo
publicado no Jornal da Tarde sob o titulo “Escandalo, violéncia. Que artistas sao
esses?”. Apesar do que sugere a chamada, o autor ndo responde quem s&o; na
realidade, ndo h& qualquer mengéao direta ao 3n6s3 nesta matéria sendo uma imagem
gue estampa o0s rostos do trio sobre a legenda que diz “Os atacantes: por que
simplesmente ndo mostram seus trabalhos?” (Figura 25). Em linhas gerais, o artigo
defende em tom generalista que “raros sdo os paises do mundo” onde os jovens
artistas teriam tanta visibilidade, que ao invés da autopromocao “pelo escandalo”, se
ocupassem de estudar a fundo as disciplinas tradicionais da arte e normaliza as

dificuldades do iniciante, caracterizando-as como “provas de fogo onde sao testados

5 3NOS3 In: UM PROTESTO CONTRA O COMERCIO DA ARTE. NO MEIO DA NOITE. O Estado de
Sao Paulo, Sao Paulo, 4 jul. 1979 apud ALDANA, 2008, p. 351.
57 |dem.
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o carater e o talento do artista”. Por fim, sugere que X-galeria era um ato violento
contra o circuito vigente.

Figura 25: Texto do critico Jacob Klintowitz sobre X-galeria — Jornal da tarde, 4 de julho de 1979
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Para além do debate — que se encerrou ap0s uma carta enviada pelo grupo e
respondida pelo mesmo critico no dia 21 daquele més (RAMIRO, 2017, p. 34) —, o
texto figura quase como um sintoma da estrutura do circuito hegemonico da arte, ao
qual o grupo se dirigia poeticamente com a intervengédo X-galeria. De fato — e como
visto no primeiro capitulo —, o espaco para recepc¢ao e circulacéo das experimentacdes
contemporaneas, sobretudo de carater publico e efémero, era bastante limitado, o que
impulsionou as tantas iniciativas no que toca a formacgéo das redes de sociabilidade e
suas colaboragdes coletivas, bem como a atuacao de agentes comprometidos com o
debate contemporaneo nas instancias publicas. E embora os préprios artistas
alegassem posteriormente que se tratava de “uma brincadeira, um ato até
adolescente” (HUDINILSON, 2010 apud NICHELLE, 2010, p. 120), o trabalho pode
ser visto como uma intervencéo que revela pontos de tensdo no interior do circuito

vigente.

2.3 APROPRIACAO E EXPANSAO COMO MANIFESTACAO POLITICA

Os dois trabalhos apresentados, na categoria de obras como intervencao
politica no espaco publico, convergem no sentido em que a problematica inicial se
volta para as questdes do campo da arte, sendo no caso de Ensacamento, de maneira
menos explicita e, na intervencao X-galeria, de forma direta.

Na primeira acdo, o fator inicial € a critica a um certo tipo de arte —
representativa na forma da figuracdo — que se multiplicava na esfera publica, mas que
acabou produzindo leituras posteriores sobre a violéncia do regime militar, a qual
confere a intervencdo um aspecto de antimonumento ao inverter o carater heroico das
estatuas. Porém, como levantado anteriormente, o conceito de antimonumento
apresenta uma intencéo inicial de viés ativista, ou seja, nasce do intuito de preservar
a memoria da dor como forma de produzir reflexdes criticas acerca de certos episédios
da histdria. Os ensacamentos operados pelo 3nds3, no entanto, aludem ao terror pela
interpretacéo livre do espectador. Nesse sentido, defende-se aqui a ideia de que o
carater politico da obra ndo reside apenas nas estatuas encapuzadas e,
consequentemente, ndo produzem como fator politico exclusivo a exortacéo contra o
regime militar; a forma politica deve ser compreendida segundo a relacdo que este
primeiro ato estabelece com os outros dois, quais sejam, os telefonemas em uma

chave performatica e a posterior ampliagéo do espaco de circulagédo pela apropriacao
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da midia. Lida em sua totalidade, a intervencao politica de Ensacamento esta centrada
no processo de apropriacdo dos monumentos publicos a partir de uma intervencéo
efémera que se perpetua na midia de massa. Assim pode-se dizer que, as
interpretagfes da obra como denudncia, somam-se também as interpretacdes como
ato de vandalismo operadas pelas noticias sensacionalistas — as quais, de certo modo,
foram provocadas nao so pela visdo conservadora dos veiculos de comunicacdo, mas
também pelo ato dos telefonemas feitos pelos artistas, que incitavam — mesmo que
ironicamente — certo alarmismo sobre o ato.

No caso de X-galeria, a intencdo se caracteriza pela critica direta. Em que
pese a ideia de ativismo artistico, ou seja, de ato contra a estrutura mercadolégica do
circuito hegemonico, o processo, mais uma vez, deve ser visto na sua totalidade: o
lacre simbdlico e a sua repercussao na midia. A esse respeito, Maia (2013, p. 168)
observa que a intervencado “muito comentada no meio da arte da cidade” a partir,
principalmente, da troca de textos entre o critico de arte Jacob Klintowits e o 3nés3,
acabou por produzir “um circuito midiatico para o projeto”. Desse modo, destaca-se a
importancia da presenca da repérter do Jornal da Tarde durante a a¢éo e a veiculacao
midiatica do ato como um trabalho de arte. Desse modo, trata-se da expansao para
esfera publica de um debate interno ao campo da arte, abrindo-se ao grande publico
os conflitos deste sistema.

Assim, tdo importante quanto compreender o0 espac¢o da cidade como suporte
principal para os trabalhos do 3n6s3, € ndo perder de vista a apropriacdo do espaco
midiatico, entendido como ampliacdo do espaco publico. Quando considerados esses
dois fatores, € possivel deslocar Ensacamento e X-galeria da localizacéo
caracterizada pelo ativismo para a de uma postura politica mais ampla, preocupada
com as questdes internas da arte, atenta a formas alternativas de circulacdo e que
procura estabelecer a critica ndo s6 para o campo da arte, mas principalmente, a partir

dele.
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3 POLITICAS NO CAMPO DA COLABORAGAO: INTERVENCOES DE GRANDE
ESCALA E ACOES PERFORMATICAS

A atuacdo artistica do 3n6s3, salvo raras excecdes, foi marcada pela
colaboracdo de grupos diversos, da classe artistica a das comunicagdes.
Contextualmente, o viés colaborativo se relacionava de certo modo as redes de
sociabilidade artistica estabelecidas no decorrer da década de 1970; as quais
permitiam o intercambio de informacdes entre artistas e contribuia para a ampliacéao
da recepcdo e circulacdo de um pensamento contemporaneo a nivel nacional. Para
além do proprio meio da arte, tal tendéncia também provém de um momento politico
de retorno a expressdo publica e coletiva em diversas frentes sociais durante o
periodo da redemocratizacéo brasileira.

Desde o trabalho de estreia com os monumentos, no qual contaram com a
ajuda de uma pessoa para o0 deslocamento de carro nas primeiras horas do ato,
passando pela operacdo nas galerias e a presenca de uma reporter, este modo
operacional foi ampliado e tornou-se bastante presente nas acfes posteriores do
grupo. Destaca-se 0 conjunto das intervencdes que envolviam a manipulacdo de
materiais com grandes dimensdes como intervencdo em elementos arquitetdnicos da
cidade, em que o carater colaborativo assumiu importancia no sentido de execugéo®®
dos trabalhos, como pratica. Em outras acdes, a colaboracdo com outros artistas se
manifestou desde a fase anterior & execucao, ou seja, em sua elaboracdo poética. E
o caso especifico da acdo performatica Evento fim de década que envolvia, além da
acao principal, uma série de performances chamadas de pré-eventos.

Além dos processos diretamente ligados a préatica e a elaboracdo poética,
pode-se falar de um terceiro tipo de colaboracéo constante nas acdes do 3nds3, mais
atrelada as redes de contatos e que se manifestava tanto nas formas possiveis de
viabilizacéo financeira quanto nos caminhos politicos necessarios para garantir nas
instancias institucionais a execucdo das obras. Entende-se que essa forma de
colaboracédo pode ser transversal, ou seja, se fazer presente no que tange a execugao

e a poetica, acontecendo necessariamente em uma etapa anterior a estas.

58 Aplica-se nesta pesquisa a ideia de execucdo atrelada ndo sé a dimensao fisica desses trabalhos,
mas também a dimensao “virtual”, ou seja, aquele que circulou na midia e em outros circuitos da esfera
publica. Nesse sentido, considera-se as colaboracdes envolvidas nos processos de registro e também
de veiculacdo miditica.
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No contexto da retomada do espaco publico e das diversas formas de
coletivizacdo no ambito das artes visuais na virada da década de 1970 para 80, pode-
se perceber a profusdo de agdes que colocam a arte contemporanea atuante na esfera
publica e operando diretamente em elementos e fendmenos dessa existéncia. Tal
carater guarda em si uma espécie de antecedente a uma questdo de abrangéncia
mais ampla que o caso brasileiro e debatida mais de uma década depois.

Proposta pelo tedrico e curador francés Nicolas Bourriaud, a “estética
relacional” tornou-se um dos modelos mais influentes nos debates sobre a estética da
contemporaneidade. A partir da publicacdo de Estética relacional, no ano de 1998, o
tema foi amplamente desenvolvido pelo autor em publicacfes posteriores, culminando
na obra Radicante, de 2009. Em resumo, Bourriaud analisava o0 campo estético
desenvolvido a partir da década de 1990 como um modelo que visava o processo de
sensibilizacdo no ambito do coletivo, destacando aspectos de interacdo e convivio na
producao artistica daquela época (BOURRIAUD, 1998). Tais artistas, experimentando
na chave do coletivo e assimilando poeticamente fenbmenos pré-existentes da esfera
publica, passavam, segundo o autor, a se caracterizar pelo desapego as raizes — traco
marcante tanto no radicalismo das vanguardas do inicio do século XX quanto no
relativismo das vanguardas ditas tardias, dos anos 1960 e 1970 — passando a se
tornar artistas “radicantes” (BOURRIAUD, 2009 apud RODRIGUES, 2022). O termo,
apropriado da botanica, € usado por Bourriaud como ampliacdo para o campo da arte
do conceito de “rizoma”, de Guilles Deleuze e Félix Guattari. Assim como as plantas
radicantes ndo possuem uma sO raiz e tem a capacidade de criar novas quando
replantadas, Bourriaud propde que o artista radicante seria capaz de assimilar
favoravelmente a aceleracdo e o0 movimento — processos peculiares ao capitalismo
globalizado — para se adaptar constantemente, sem a necessidade de criar raizes.
Desse modo, tal artista estaria instituindo um regime de agenciamento cultural em
busca de uma nova forma de aproximacdo entre arte e vida, sem, no entanto,
promover revisionismos dos modelos anteriores. Em outros termos, para Bourriaud, a
estética relacional emerge da percepcéo de que o espaco primordial da obra de arte
€ a propria esfera das rela¢cdes humanas, dando a arte o estatuto de lugar que produz
certo tipo de sociabilidade (RODRIGUES, 2022; FABRINI, 2016).

Em termos operacionais, o principal aspecto da arte participativa é delineado
por Ricardo Basbaum como a “reencenacéo do processo do trabalho pelo espectador,

como um processo paradoxal de internalizacdo, em que a subjetividade do/a
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espectador/a é construida pelo trabalho de arte — 0 qual € ao mesmo tempo ativado
por ele ou ela” (2018, p. 2). Na teoria de Bourriaud, por sua vez, soma-se a tal
qualidade participativa uma contribuicdo social no sentido da desalienagdo de uma
sociedade entorpecida pelo capitalismo ao promover o acionamento da vida (ao
assimilar suas questdes relacionais) pela arte. O entrelacamento entre arte e vida aqui
reside nos aspectos apontados por Basbaum somados a um carater salvador da arte
operando na diluicdo dos limites que as caracterizam.

Apresentando uma aproximacdo com a teoria, as obras do 3nés3 se
orientavam a um espaco diferente aquele da arte por exceléncia e, a partir de
instalacdes efémeras em elementos da esfera publica, ttm como objetivo — segundo
a ideia de interversdo — chamar a atencao para um cotidiano do qual o transeunte-
espectador estaria alienado, provocando-o ndo apenas a pensar sobre esses
elementos, mas inverter seus significados e produzir outras versdes da sua realidade
(que, no contexto do grupo, tratava-se da realidade da ditadura militar e do
acirramento das contradicdes de um capitalismo em processo de financeirizacio). E
neste ponto ao redor do qual podem girar as interpretacdes que valorizam os aspectos
éticos sobre os estéticos em suas praticas, introjetando nelas uma urgéncia politica a
gual ndo estavam se orientando (ao menos, ndo pelo engajamento da sua arte).

Claire Bishop (2008, p. 147) avalia que “a urgéncia desta tarefa politica”,
celebrada por Bourriaud, tenderia & moralizacdo dos discursos por parte da critica,
uma vez que nao haveria “possibilidades de haver obras de arte colaborativa
fracassadas, malsucedidas, ndo resolvidas ou entediantes porque todas sdao
igualmente essenciais a tarefa de fortalecer os elos sociais”. A autora caracteriza este
como um movimento de virada social na arte contemporanea, a qual incitou também
uma virada ética na critica de arte (2008, p. 148).

Para além dos protocolos participativos levantados por Basbaum e a poténcia
desalienante celebrada por Bourriaud, € importante destacar a virada ética no discurso
critico apontado por Bishop, o qual pode ter se manifestado de forma retrospectiva
nas consideracdes sobre a atuacdo do 3n0s3 nos ultimos anos. No caso do grupo,
creio que a interpretacdo exclusivamente politica possa desviar alguns aspectos
importantes de suas obras e que as fazem tdo complexas (como argumentado no
capitulo 2 a respeito de X-galeria e Ensacamento), além de invisibilizar os possiveis
aspectos politicos nas obras posteriores, aparentemente mais “intervertoras” e menos

engajadas.



73

Neste capitulo serdo abordados os aspectos colaborativos das praticas do
3n6s3 como uma possivel forma politica operada sobre o espaco publico. A comecar
pelas obras de grande escala e sua colaboragcédo operacional que distanciavam 0s
trabalhos do trio da facil assimilacdo pelo mercado e, ao coletivizar 0 processo,
afastavam a autoria individual. De certo modo, tais premissas séo levantadas pelas
teorias da estética relacional nas décadas seguintes, fazendo possivel compreende-
las como antecedentes brasileiros de um pensamento que se manifestou
posteriormente a nivel internacional — pondera-se, contudo, a diferenca existente entre
a teoria e o papel exercido pelo espectador nas interven¢des do grupo, uma vez que
a ideia de colaboracdo aqui estudada ndo estad centralizada na reencenacdo do
trabalho pelo espectador. Em seguida, faremos a andlise das acfes performaticas do
Evento fim de década e o processo colaborativo presente na elaboracdo poética e a
posterior realizacdo, onde se intensifica uma resisténcia a realidade mercadologica e

autoral da arte.

3.1 TRACOS SOBRE A CIDADE: A COLABORACAO COMO PRATICA

Nesta pesquisa, chama-se de trabalhos de grande escala aqueles que a
materialidade se apresentava em grandes dimensdes e eram aplicados como
intervencdes visuais na escala da cidade de modo a criar conexfes, agrupamentos e
contrastes em elementos arquitetdnicos. A énfase na visualidade presente nessas
obras marca o que se chamou nos capitulos anteriores de uma orientacdo politica
mais abstrata, pois as diversas relacbes entre elementos pré-existentes da urbe,
suscitadas pelas faixas de plastico em cores saturadas, ndo continham em si uma
mensagem literal. A esse respeito, Ramiro (referindo-se a Interdigédo) afirma que, ao
contrario dos dois trabalhos de estreia, os quais possuiam “certas conotagdes até
mesmo Obvias (cobrir cabecas de estatuas, lacrar portas de galerias)” — razéo pela
qual favoreciam consideragdes “mais sociolégicas que visuais e, portanto, de um
campo mais vasto e fragmentado de por qués/para qués” —, essa era baseada na
visualidade e resultava mais sintética e imediata em suas intencées. Como observado
anteriormente, trata-se de uma interpretacéo a respeito de um trabalho que, devido as
semelhancas formais, pode ser expandida para as intervencgdes posteriores do grupo.
Nesta secdo, destacam-se, além de Interdicdo, as acdes Interverséo VI, Coneccao, e
Arco 10, as quais serdo analisadas de forma mais detida a seguir.
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Entre o destaque a visualidade — que enfatiza a intencdo estética — e a sua
potencialidade na sintetizacéo de discursos, destaca-se aqui a presenca de diversas
pessoas empenhadas na realizacdo desses trabalhos. Com efeito, para Ramiro, é
neste conjunto de intervencdes que a colaboracéo se apresenta como fator politico®®.
A inquietacdo produzida por esta afirmacdo € um dos motivadores desta pesquisa.
Se, para o artista, a politica nesses trabalhos se expressa na colaboracéo, vejamos a
partir das obras o que isso significa.

O ano de 1979 foi de intensa producdo para o 3n6s3. ApGs 0 ensacamento
das estatuas, lacre as galerias e a exposicdo do triptico sobre a calcada do teatro
municipal, o grupo dirigiu-se até uma das avenidas mais movimentadas da capital
paulista com rolos de papel celofane colorido para realizar mais uma acao. Interdicédo
(Figura 26) aconteceu no dia 21 de setembro daquele ano e tratava-se, como o nome
sugere, de uma barreira fisica que interditou temporariamente o transito da Avenida

Paulista nas imediacdes do MASP, a partir das 16h.

Figura 26: 3n6s3, Interdi¢do, 1979. Mario Ramiro posicionando a faixa em um dos lados da rua
i'l!gl'u.ll

-~

Fonte: Revista Quatro cinco um.%0

59 3NOS3 Por Mario Ramiro. Palestra no MAC/USP (2011). Disponivel em: https://www.youtube.com/
watch?v=n8-hzlg5B5Y&t=4039s. Acesso em 15 de fev. 2023.

60 Disponivel em: https://www.quatrocincoum.com.br/br/resenhas/arte/no-interior-e-a-margem. Acesso
em 15 de marco de 2023.
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A operacao, segundo Nichelle (2010, p. 123), durou em torno de duas horas.
Ramiro, Hidinilson e Franca operavam da seguinte maneira: apos o fechamento do
semaforo, esticavam a longa tira de papel celofane ao longo da faixa de pedestres,
posicionando-se um integrante de cada lado da rua de forma a manter a interdicdo na
via. Ao sinal verde, o transito permanecia parado até que “depois de algum tempo,
sem saber que atitude tomar, os motoristas avangcavam sobre as faixas, rompendo a
interdicdo temporaria” (RAMIRO, 2017, p. 52).

O happening era promovido pelo grupo “3nos3”, formado por Mario Ramiro,
Rafael Franga, e Hudinilson Jr., trés estudantes de artes plasticas. Seu
objetivo: estender rolos de papel celofane colorido pelas duas pistas da
avenida Paulista e ruas vizinhas — e aguardar a rea¢do dos motoristas diante
do obstaculo inesperado. [...] Foram gastos oitenta metros de papel celofane
amarelo, azul, vermelho e marrom, para vedar a passagem dos carros na
avenida. “Enquanto os motoristas — alguns vacilantes, outros decididos a
arrancar a forca o obstaculo — aguardavam a liberacao do trafego com a luz
verde do sinal, os membros do “3Nos3” revezavam-se na documentagéo
fotogréafica do evento, que fara parte de um audiovisual.6?

Importante destacar o trecho da matéria do Jornal da tarde mencionado acima
(Figura 27), onde relata-se que os integrantes do grupo se revezavam no registro da
acdo. Na realidade, Ramiro explica na jA mencionada palestra proferida no MAC USP
(2011), que Interdicdo inaugura as colaboracdes de outros artistas no processo do
3n6s3. Nesse caso, estavam presentes o artista Alex Flemming, autor de um dos
registros da acao (Figura 28), bem como Alan Dubner, artista que integrava o Coletivo
Gextu, o qual trabalhou na colaboracdo em ac¢bes posteriores do 3n6s3. Ainda de
acordo com Mario Ramiro, neste momento o trio passava a entender a importancia
das redes de contato, sobretudo aquelas estabelecidas com agentes da imprensa,
com o objetivo de que as intervengdes acessassem o circuito da informacao. O grupo
comecava de forma sistematica a se articular com os veiculos de comunicagéo que
se encarregavam da cobertura e, consequentemente, de parte do processo de

documentagé&o do grupo.

61 “E, de repente, a Paulista esta fechada por papel celofane”. Matéria do Jornal da Tarde veiculada
no dia 22 de setembro de 1979 (PONTES, 2012, p. 82).
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Figura 27: Recorte do Jornal da Tarte com a chamada da matéria sobre Interdicao, veiculada em 22
de setembro de 1979

Cidade. ¢ %
-
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Os estudantes de artes plésticas estendiam a faixa de papel celofane através da -ﬁnldc Paulista, para “observar a reagio dos motoristas«,

_E, de repente, a Paulista estd fechada por papel celofane.

Fonte: ALDANA, 2008, p. 381.

Figura 28: Interdicao, 1979. Registro fotogréafico de Alex Flemming
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Foto: Alex Flemming. Fonte: NICHELLE, 2010, p. 123.

No ano seguinte, foi realizada a Interversao VI (Figura 29). Descrita como a
“primeira grande intervencdo do grupo’, trata-se daquela a partir da qual todas as suas
acOes passaram a ser identificadas efetivamente como interversdes, “no sentido de
uma alteragédo na ordem habitual das coisas” (RAMIRO, 2017, p. 74). A acao consistiu

na instalacdo de uma faixa de plastico vermelha com mais de cem metros de
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comprimento por quatro de largura, pesando em torno de noventa quilos, ligando os

dois vaos do tunel que liga a Av. Paulista e a Consolacao (Figura 30).

Figura 29: 3nés3, Interverséo VI, 1980

FONTE: Sao Paulo in Foco®2.

62

Disponivel  em:

<https://www.saopauloinfoco.com.br/especial-fotografico-avenida-paulista-
1/#google_vignette>. Acesso em: 18 de marco de 2023.
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O trabalho contou com muitos bracos para sua execucao, de familiares e
colegas artistas — dentre eles, os integrantes do coletivo Viajou sem passaporte — a
motoristas de taxi que, na madrugada em que a acao fora realizada, paravam e
ofereciam ajuda para a instalacdo da faixa no local. Ramiro conta que um amigo,
proprietario de uma pequena produtora de eventos — Oswaldo Pepe, 0 “Unico colega”
do grupo “gue andava de blazer na época®? —, se encarregou de produzir uma série
documentos falsos atestando que a acéo se tratava de uma gravacao para a Rede
Globo de televisdo®. Munido de pasta com uma infinidade de papéis datilografados
assinados, sua incumbéncia era ser o porta-voz de toda a equipe no caso de
aproximacdo das autoridades policiais. A anedota é interessante pois representa a
utilizagdo da encenagdo presente em Ensacamento — mais especificamente, no ato
dos telefonemas —, como forma de desvio de atencdo das autoridades locais e
manifestando uma forma de afronta a ordem vigente, estendida aqui a coletivizacdo
da acéo.

O acionamento da midia neste trabalho, feita através de um press-release
produzido pelo grupo e enviado a imprensa como divulgando da acéo, resultou, além
da midia impressa (Figura 31), da cobertura feita pelo Bom dia Sdo Paulo (Figura 32),
da Rede Globo (PONTES, 2012, p. 88).

Figura 31: Reportagem no jornal O Estado de S&o Paulo sobre Interverséo VI

O ESTADO DE SAO PAULO
15/JULHO/80

Artistas alteram a cidade

xo vidrio entre asruas | «fof diffcll conseguir uma firma que
da go%g?lo e Bela Cintra, em cedesse os 98 metros de pl?ﬂ'ot\lfol'
suas partes rebaixadas, podero | até que a Plastic Five ace! L8
aparecer nesta manhd “embrulha- | |déla e desembolsou quase 300
das com pléstico de polietileno ver- | cruzeiros”.
melho".d elo ménos est;‘ ::n 'r?e 1:'1.- o AL
tencfio do grupo * Trés ’ o) I 8 .
formado pelos artistas plsticos | . O & I!muo" e
Hudenilson Janior, Rafael Franca e lacraclio de todas as portas das
Mério Ramiro, que explicou ontem galerias de arte, ocorrida no ano
a tarde que “realizariam um traba- passado, e do ensacamento de va-
lho de lnhrvonio, com O ob]et:lvo rias tuas do centro da cm.
de modificar o espaco cotidianoda | pare “Hudenilson, “duas horas da

cidade”. manhé fol o melhor hordrio encon-
acfio fol marcada pa- | trado, ue, assim, nio haverd
ra umm‘dn manhi de hoje meios a o transito” e

duracio de 45 minutos, | acrescenta, “espero que a policia
:o:e&‘ndz com participaciodemais | nfio Img«;n o trabalho e que 0 com-
15 pessoas, ligadas as artes o fique
plésticas. Segundo Hudenilson, | nos durante uma semana”.

Fonte: NICHELLE, 2010.

63 3NOS3 Por Mario Ramiro. Palestra no MAC/USP (2011). Disponivel em: https://www.youtube.com/
watch?v=n8-hzlg5B5Y&t=4039s. Acesso em 15 de fev. 2023.
64 |dem.
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Figura 32: Da esquerda para a direita: Hudinilson Jr., Mario Ramiro e Rafael Frangca em reportagem
para a Rede Globo no &mbito da Interverséo VI

Para além da organizacdo coletiva do ato, Interversdo VI passou por um
planejamento que envolveu estudos sobre plantas e croquis oficiais da via (Figura 33)
e pela busca de patrocinio de empresas especializadas na fabricacdo de plastico,
inaugurando aqui essa forma de colaboracdo como viabilizacdo da obra. Entre
diversas recusas, a empresa Plastic Five, que topou colaborar com a ideia, ndo s6
forneceria o material para esta e posteriores intervengdes como, neste caso, fabricou
0 material especificamente para acdo, uma vez que a espessura padrdo nao

suportaria a tensdo do material naguelas dimensdes®®.

Figura 33: Estudo da para a Interversao VI sobre o croqui do projeto da Av. Paulista.

s B

Fonte: RAMIRO, 201168,

65 |dem.
66 Disponivel em: 3NOS3 Por Mario Ramiro. Palestra no MAC/USP (2011). Disponivel em:
https://www.youtube.com/ watch?v=n8-hzIg5B5Y &t=4039s. Acesso em 15 de fev. 2023.
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O trabalho seguinte que apresentava esta escala foi Coneccéo. O neologismo
gue intitula a obra foi criado para designar a acdo de conectar um elemento urbano
ao seu entorno através da instalacéo do elemento estranho e de cores contrastantes
representado pela faixa de plastico vermelha (RAMIRO, 2017, p 92). O elemento em
guestdo era uma construcao feita de concreto armado que servia como duto de
ventilacdo do tunel localizado no ponto confluente das avenidas Reboucas e Doutor
Arnaldo (Figura 34). A intervencao foi realizada em plena luz do dia 13 de maio de

1981 e recebeu uma grande plateia formada por curiosos que passavam pelo local.

Figura 34: 3n6s3, Coneccgdao, 1981

Fonte: ALDANA, 2008.

Acerca da colaboracdo presente neste trabalho, Ramiro conta que o veiculo
utilizado para o transporte desse plastico da sua casa até o local da intervencéo foi
cedido pela Escola de Comunicacao e Artes (ECA) da USP, cujo diretor na época era
Walter Zanini. Outro aspecto importante das colaboracdes € a questdo do registro,
sobretudo em video, representada na gravacao feita pelo artista Tadeu Jungle, entdo

integrante do coletivo TVDO, além da prépria cobertura da imprensa. Em sua pesquisa
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sobre a documentacéo nas a¢des do 3nds3, Maria Adelaide Pontes (2012) recuperou
do acervo de videos da TV Globo uma reportagem sobre Conecc¢éo veiculada no
Jornal Hoje naquele mesmo dia (Figura 35). A cobertura midiatica da instala¢éo contou
com entrevistas de espectadores e dos artistas e mostrou um tratamento da acéo
adequadamente centrada na sua producdo enquanto arte. Ramiro, ao ser
entrevistado, tem a oportunidade de falar em rede nacional sobre 0s aspectos poéticos
do trabalho, ao passo em que a imprensa assimila a mensagem de que o objetivo do
grupo, desde sua criagéo, era “criar situacdes que chamassem a atencao para certos
equipamentos do espaco urbano”, argumento que converge com a ideia do termo
autodenominado interversao. Em certo trecho da matéria, um espectador alega: “néo
estou entendendo nada, mas estou achando muito bonito™’. Em seguida, ao ser
questionado pelo reporter Afonso Ménaco se haveria problema o publico ndo entender
a obra, Hudinilson Jr. afirma que “o fato de elas estarem olhando, j4 estédo
entendendo”®®. Tais passagens apontam para a mudanca gradual das formas de
ocupacdo da midia nas a¢cbes do 3n4s3: da utilizacdo subversiva de Ensacamento,
passaram por uma transicdo na qual a veiculacdo ainda se caracterizava por matérias
pejorativas, no caso X-galeria e Interdicdo, mas cujas discussdes ja seriam colocadas
sob o estatuto da arte, para entdo alcancarem uma forma efetivamente colaborativa

com a imprensa eletrdnica nesta acao.

Figura 35: Mario Ramiro em entrevista para o Jornal Hoje sobre a agdo Conecc¢éo e, a esquerda,
Rafael Franca
20

: l'.

Fonte: Ramiro, 201169,

67 Trecho da reportagem do Jornal Hoje. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=n8-
hzlg5B5Y.

68 |dem.

69 |dem.
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Seguindo a cronologia dos atos, no fim daquele ano — dia 7 de dezembro de
1981, entre Oh e 3h da manha —, o 3nds3 substitui o plastico vermelho por um de cor
amarela e realiza uma grande intervencéo visual sob o viaduto da Avenida Doutor
Arnaldo. Em Arco 10, a ideia foi suspender o material com cem metros de
comprimento fixado as duas extremidades do viaduto, de forma a criar um arco
pendente sobre a avenida Sumaré (Figura 36). Assim como no caso de Interverséo VI
e Coneccdo, o material foi retirado logo pela manha pela policia militar, o corpo de
bombeiros e o Departamento de Operacdo do Sistema Viario (DSV) (NICHELLE,
2010, p. 136). A respeito da cor do material, embora a utilizacdo do vermelho
comecasse a criar uma identidade visual para as acdes do grupo, Ramiro explica que
para esta intervencao o trio solicitou a empresa patrocinadora o material em amarelo

para afastar possiveis associacdes com o comunismo’®,

Figura 36: 3n6s3, Arco 10, 1981

Fonte: RAMIRO, 201172,

70 A preocupacao se legitimava ndo so pela clandestinidade dessa e outras instalagdes em tempos de
ditadura militar, mas também pela impregnacao do pensamento conservador da época acerca da
juventude e seus costumes (a exemplo dos cabelos), elementos utilizados discursivamente como
estigmatizacdo de certos grupos e classes sociais. (3NOS3 Por Mario Ramiro. Palestra no MAC/USP
(2011). Disponivel em: https://www.youtube.com/ watch?v=n8-hzlg5B5Y&t=4039s. Acesso em 15 de
fev. 2023).

1 Disponivel em: 3NOS3 Por Mario Ramiro. Palestra no MAC/USP (2011). Disponivel em:
https://www.youtube.com/ watch?v=n8-hzIg5B5Y &t=4039s. Acesso em 15 de fev. 2023.
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Embora Nichelle (2010, p. 136) afirme que a repercussao tenha alcancado a
midia televisiva, destaca-se aqui uma matéria impressa pela Folha de S. Paulo sobre
a operacdo Arco 10. Nela, é citada a participagdo de outros grupos, bem como o aviso
prévio aos jornais e a intencdo por trds da acdo, mas sem deixar de lado o tom

pejorativo a respeito do trabalho.

(...) Colocado na madrugada por trés grupos de intervencéo — 3nds3, Viajou
Sem Passaporte, Taller de Investigaciones Teatrales — 0 que seria apenas
uma forma de interferir na estética urbana, no dizer dos artistas, tornou-se
uma verdadeira bagunca. (...) No dia anterior, os grupos haviam comunicado
aos jornais — conforme matéria estampada ontem pela Folha — a intervencao
urbana. O grupo ha quase trés anos vem praticando o que eles chamam de
“interferéncia urbana”. E uma forma — eles explicam — de chamar a atencéo
para um elemento diferente dentro da cidade. O plastico amarelo € um
elemento estranho que desperta a atencao dos habitantes.”

Nessas quatro intervencdes, pode-se destacar algumas categorias que
compdem a ideia de colaboracdo como pratica: a presenca de artistas (solo ou
coletivos) no processo de execucdo (mdo de obra) e documentacdo (através de
fotografias e videos); a ocupacao da midia eletrbnica através da sisteméatica de envios
de press-releases a emissoras de TV garantindo a cobertura televisiva; o patrocinio
privado; o apoio institucional. Em cada uma dessas categorias, observa-se a
importancia da formacédo de redes em diversas esferas para a concretizacdo das
intervencdes do 3nés3 a partir dos anos 1980; tais categorias, por sua vez, sdo
pensadas na presente pesquisa como um conjunto de eventos que garantia a
execucdo bem-sucedida dos trabalhos ora analisados, as quais poderiam se fazer
mais presentes em algumas a¢fes ou menos (e até ausentes) em outras, a depender
das condi¢des necessarias para cada uma.

A respeito das intervencdes em si, pode-se perceber uma espécie de
transicao nas operacdes do 3n6s3 a partir de Interdicdo. Até aguele momento, o grupo
desenvolvia agbes cujo discurso se abria de forma mais direta para interpretagdes
baseadas em outros campos, como o da sociologia e da politica. Em Ensacamento e
X-galeria, o trio se apropriou de signos de grande poder simbolico da sociedade
urbana como resposta critica a realidade artistica brasileira, criando o que se chama
aqui de obras como intervencgéao politica. Com efeito, os dois casos geraram reacdes

negativas por parte da sociedade — representada principalmente por alguns setores

72 O plastico pendurado e a confusdo na avenida. Jornal Noticias populares, 09/12/1981 (PONTES,
2012).
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da grande midia e do campo das artes — configurando-se como intervencgdes diretas
nos padrdes existentes em torno das ideias acerca dos monumentos publicos e do
que se considera uma boa arte. Apos Interdicéo, ja nos anos 1980, o 3n6s3 assume
um processo mais voltado a visualidade e com discurso direto: alterar a percepcao da
paisagem através de alteracdes formais que emergiam da relacdo entre elementos
urbanos pré-existentes e a aplicacdo das longas faixas de polietileno com cores
vibrantes (sobretudo, o vermelho).

Interdicdo guarda um pouco das duas caracteristicas: de um lado, o ato de
interditar fisicamente os semaforos da Av. Paulista evoca consideracdes discursivas
gue a aproximam do campo do protesto, pois ndo s6 se apropriam de um signo
bastante simbdlico para a vida urbana — o sistema viario —, mas o fizeram criando uma
interferéncia real no cotidiano, embora momentanea. Assim como nas duas ac¢des de
estreia, a materialidade ordinaria e a operacdo simples sao inversamente
proporcionais a magnitude do que se prop0e intervir. Por outro lado, sua intencao esta
voltada a visualidade e ao didlogo formal com os elementos da urbe e anunciam o
caminho que o grupo iria seguir pela década seguinte. Ainda, Interdicao, embora
permanecesse em uma escala exequivel para o trio, contou com a presenca de outros
artistas na sua execugéo e documentacao.

Acerca da cobertura da midia, os jornais impressos costumavam emitir criticas
em tom moralizante a respeito dos trabalhos 3nés3. Foi a partir da interdicdo na Av.
Paulista, segundo relato de Ramiro, que os trés perceberam a potencialidade de se
trabalhar em colaboracdo com a imprensa, culminando na sistematizacédo dos press-
releases enviados para as emissoras de TV. Nesse ponto, destaca-se a diferenca na
assimilacao poética das midias impressa e eletronica, dando a primeira um carater de
ocupacao e, a segunda, de colaboracao.

A alteracdo dos materiais ordinarios — no sentido de materiais comuns, como
sacos de lixo e fita crepe — para as faixas de propor¢des arquitetdnicas foi marca
importante nessa transicdo. O apoio privado para esses casos fez-se essencial para
a materializacdo dos projetos, destacando-se o empenho do patrocinador em fabricar
o0 material fora do padréao usual, especificamente para as a¢des do grupo.

No contexto do apoio institucional, além de Conecg¢éo, podemos citar ainda
27.4/3 — 11 (Figura 36), intervencéo na fachada da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo
no contexto da exposi¢cao dos trabalhos individuais do trio, na época em que a

instituicdo era dirigida por Fabio Magalhaes.
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Tais categorias de colaboracdo convergem no processo de execucao desses
trabalhos do 3n0s3 e ressaltam a sua importancia na acdo concreta como pratica.
Entende-se, no entanto, que o processo faz parte da obra e influencia seu carater
poético. Dessa maneira, ndo se ignora o fato de que todos os eventos diretamente
ligados a realizacdo dessas obras na esfera publica acabam por criar camadas e
suscitar consideracoes variadas a seu respeito. Mas, diferente das acdes
performéticas que serdo descritas a seguir, compreende-se nesta pesquisa que a
elaboracdo poética desses trabalhos ocorria de forma independente a tais
colaboracdes, bastando que elas fossem garantidas para sair do papel e, s6 entéo,

viessem a contribuir na poética visual incorporada.

3.2 EVENTO FIM DE DECADA: COLABORACAO COMO ELABORAGCAO POETICA

O Evento fim de década (Figura 37) foi um trabalho marcado pela coletividade
e a busca pela estreita relacdo com o publico. Idealizado pelo coletivo Viajou sem
passaporte, foi organizado e operado em colaboracdo com o 3nés3, Taller de
Investigaciones Teatrales (TIT), D’magrelos e o grupo de artistas Gextu, ainda na
década de 1979. Tratava-se de uma série de acdes artisticas que culminaram no
Evento, em 13 de dezembro daquele ano, na Praca da Sé, em Sédo Paulo. Dada a
origem do grupo idealizador, percebe-se a grande diferenca deste trabalho com
relacdo a producdo do 3n6s3 ndo s6 em suas bases formais — o campo da
performance — mas também em suas questbes politicas, fato presente desde a
escolha do local. Segundo Bertucci (2021, p. 33), a praca foi escolhida como um
contraponto a reforma realizada na praca pelo regime militar, que de acordo com Mario
Ramiro (2011) deu conta de criar uma espacialidade em desniveis que impossibilitava
a aglomeracao de pessoas, 0 que obviamente impossibilitava grandes manifestacdes
coletivas. A estratégia de neutralizar o espaco em suas dimensdes politicas teria como

resposta um evento marcado pela coletividade, participacao e a festa (FIGURA 38).



Figura 37: Capa do catalogo do Evento fim de década, editado pelos artistas
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Fonte: NICHELLE, 2010.

Figura 38: Evento fim de década: o entorno do marco zero, Praca da Sé, 1979
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Fonte: Acervo do grupo Viajou sem Passaporte (BERTUCCI, 2021).
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A respeito do evento, sua organizagdo comecgou no més de setembro de 1979

no galpdo que servia de sede do grupo Viajou sem passaporte (2010, p. 123). Nos
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meses seguintes, um total de 36 artistas, entre 0s grupos participantes e outros
convidados, foram as ruas da cidade para realizar performances com o objetivo de
“provocar a desordem necessaria para a propagacao de seu ideario”’® ou, em outros

termos, como divulgagéo do evento principal, chamadas de Pré-eventos.

Os Pré-eventos

O primeiro Pré-evento foi a chamada Passeata alfabética e aconteceu em 27
de setembro. O grupo de artistas, empunhando cartazes com letras do alfabeto,
seguiu do galpédo do Viajou sem passaporte até o gabinete do entdo secretario de
cultura do estado, o poeta Mario Chamie. Tratava-se de uma caminhada, na qual as
letras soltas aludiam a um exercicio de escrita aleatério e cujo fim era entregar um
manifesto escrito pelos artistas ao secretario de cultura. O objetivo era exigir uma
reunido com Chamie no intuito de angariar o apoio financeiro para as acées, o que foi
bem sucedido. No gabinete do secretario, os artistas apresentaram uma lista dos
materiais necessarios, a qual incluia “300 metros de pano preto, 60 pincéis de varios
tamanhos, 20 baldes grandes de plastico, 1 grampeador pistola, 5 rolos de papel
pardo, 500 bexigas coloridas, 1 bujdo de gas hélio, 5 rolos de barbante etc.”
(BERTUCCI, 2021, p. 66). Apds a reunido e varias concentracdes a porta da
secretaria, 0 estado se comprometeu a apoiar o evento com uma verba de sessenta
e nove mil cruzeiros. Segundo Bertucci, metade do recurso foi liberado no dia 3 de
dezembro daquele ano e, a outra metade, s6 apdés o Evento fim de década
(BERTUCCI, 2021, p. 66).

No dia 3 de outubro, realizou-se a Invasédo da inauguracdo da XV Bienal
Internacional de Sao Paulo, o segundo dos pré-eventos. A operacdo se deu pelo
caminhar, na qual os membros do 3n6s3, Viajou sem Passaporte e D’magrelos, se
amontoaram dentro de um cordao de olhos vendados e, guiados por uma pessoa sem
venda, caminhavam entre o publico da “Bienal das Bienais”’4 exclamando palavras de

deslumbramento como “oh! Maravilhoso, espetacular, brilhante”. Ao final da acéo,

73 VIAJOU SEM PASSAPORTE, 1979 apud BERTUCCI, 2021, p. 60.

74 A XV Bienal de Sao Paulo foi uma proposicdo da Associacdo Brasileira de Criticos de Arte e teve
como mote fazer uma mostra dos trabalhos dos artistas premiados nas edi¢ces anteriores. A proposta,
segundo Agnaldo Farias, se mostrou insuficiente tanto pelo tema quanto pela incapacidade de se expor
todos os artistas participantes: dos 108 artistas premiados (dentre os quais, 58 brasileiros)
anteriormente, a organizacéo conseguiu apenas 66 — sendo 43 brasileiros (FARIAS, 2001, p. 188).
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deixaram pelos espacos da Bienal papéis carimbados onde se lia “estive no fim de
década — basta!”’®> (BERTUCCI, 2021, p. 75).

A Intervencdo no metrd foi o terceiro pré-evento. No dia 22 de outubro, os
artistas estiveram na saida dos trens da estagéo Paraiso distribuindo panfletos com a
frase “pegue o carimbo na saida” para os passageiros que desciam e, mais a adiante,
outros participantes se colocavam a carimbar os papéis com o aviso “Evento fim de
década — 13 de dezembro de 1979 — Basta!” (BERTUCCI, 2021, p. 71). A respeito
dessa acao especifica, Ramiro comenta que

Acho que esses trabalhos que colocam uma davida, que criam um vazio, sdo
muito mais perigosos e questionadores do que o X-galeria, que foi um
trabalho feito no sistema da arte, uma contestagdo de uma posicao artistica
em relacdo ao que se vendia dentro da galeria de arte (RAMIRO apud
NICHELLE, 2010, p. 126).

Em outro pré-evento, intitulado “paginas escolhidas” (31 de outubro), os
artistas se amarraram com cordas ao marco zero da cidade de S&o Paulo. Em
movimento circular, comegavam a caminhar lendo trechos de livros simultaneamente
e em voz alta, até que estivessem totalmente enrolados ao monumento em uma
espécie de catarse (BERTUCCI, 2021, p. 82).

ApOs outra intervencdo com carater de invasdo — Invasdo a abertura da
Exposi¢do Multimidia Internacional, que aconteceu mais de um més depois da leitura
no marco zero, no dia 3 de dezembro — os artistas realizaram o ultimo pré-evento: a
Passeata homens-sanduiches, no dia 9 de dezembro. Tratava-se de uma caminhada
em que 0s participantes carregavam cada qual dois cartazes fixos pelos ombros,
semelhante aos cartazes de publicidade comuns a cidade de S&o Paulo. Os cartazes
neste contexto exibiam signos indecifraveis, gerando uma espécie de anti-anuncio de
carater estritamente politico “projetado no espago urbano e na dindmica conformista
em torno da qual de massa se prendia” (BERTUCCI, 2021, p. 71).

75 A exclamacao “basta!” aparece em toda a comunicacao visual produzida para o Evento fim de década
e estéa diretamente relacionada com a atuacdo do grupo Viajou sem passaporte, que se caracterizava
pelo engajamento politico incorporado as suas poéticas. De inspiracdes trotskistas, o Viajou
proporcionou a esta acdo performatica um carater politico diferente aquele operado pelo 3nés3 nas
suas intervencgdes.
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O evento final

As 11 horas da manha do dia 13 de dezembro, um dragéo, feito de tecido
preto com 15 metros de comprimento e estrutura modular de PVC, saiu do Teatro
Municipal de Sdo Paulo em cortejo até a Praca da Sé. Em cada um dos seus 22 pontos
de apoio era necessario um dos organizadores da acdo para assegurar sua
movimentacg&o. Ao invés de fogo, o dragao “cuspia rimas infames” (BERTUCCI, 2021,
p. 85) e, no percurso, passou “engolindo” os transeuntes que se aventuraram a
participar da caminhada. Pouco a pouco, todos os organizadores estavam fora da
escultura ambulante, a qual passou ao total controle do povo. Assim era iniciado o
Evento fim de década.

O dragao era na verdade uma das dezesseis bases que foram instaladas na
praca aquele dia, as quais tinham como objetivo subverter o carater funcional do
espaco publico em plena manhad de quinta-feira, atribuindo-lhe um carater sem
finalidade e cujo cerne era a ideia de festa’®. Cada uma das bases promovia agées
interativas com o publico e era ativada por um organizador do evento, sendo alguns

moveis e outras fixas. Os temas e materiais propostos para cada base eram:

Bases moveis

e Bexigal/spray/fita crepe: os materiais eram oferecidos ao publico para
interagir com elementos da praca — as bexigas a serem lancadas no
espelho d’agua, fita crepe para formar esculturas méveis na escadaria e o
spray para serem utilizados em tapumes.

e Caixas de papeldo: o material era oferecido para ser trabalhado
considerando forma, cor, elementos e espaco em diversos pontos da praca

e Dragéo: arregimentacgéo coletiva e agitacao.

e Inusitadas”’

76 Entende-se por festa a ideia de “forma-festa”, proposto por Artur Freitas, para designar uma das
formas performativas presentes na década de 1970, caracterizada por acdes coletivas de aparéncia
festiva (FREITAS, 2017, p. 62).

77 Nao foram encontradas informacdes.
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Bases fixas

Cinema: projecao de obras em videoarte com a presenca dos autores, 0s
quais provocavam debates ao término de cada filme (Unica base que
apresentava obras acabadas).

Guiché de informacdes: base que oferecia aos transeuntes informacoes
sem qualquer sentido, através da livre manipulacdo de um disco giratorio.
Escultura de vento: um compressor de ar faria objetos de isopor e papel
picado flutuarem para que o publico pudesse manipula-los (o equipamento
nao funcionou no evento).

Musica: uma banda formada pelos organizadores dessa base servia de
acompanhamento a um microfone aberto ao publico.

Arte postal: base que ndo se destinava a interagdo com o publico, mas ao
uso do correio para ampliar o espaco de circulacdo do Evento fim de
década pelo correio.

Papel e tinta: os mesmos tapumes utilizados na base de spray, aqui eram
forrados com papel para receber intervencdes a tinta. A provocacdo dos
organizadores desta base estabelecia um tempo determinado para o0s
participantes em cada “tela”, os quais se revezavam ao final da contagem,
criando assim uma sobreposicéo das pinturas.

Representacdo: um varal com roupas e acessorios era disponibilizados
para o publico que era instigado pelos organizadores dessa base a
interpretar cenas de improviso.

Lambe-lambe: composta por um painel de madeira e forrado por lambe-
lambes com a imagem de personagens. Um buraco na altura do pescoco
era preenchido pelos rostos dos participantes que pousavam para
fotografias.

Danca: as letras “x”, “y” e “z” foram dispostas no chao e os participantes
eram provocados a criar passos sobre elas segundo combinacdes
aleatérias feitas pelos organizadores da base.

Trocas (bases de Troca simbdlica e Barganha e souvenir): o jogo
proposto pelos participantes incitava as relagdes entre participantes que
nao se conheciam por meio do dispositivo da troca.
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O 3n6s3 esteve ativamente presente no Evento fim de década, da elaboracéo
aos Pré-eventos e evento final. Destaca-se sua participacdo na Base arte postal, onde
os cartbes postais eram feitos através da técnica de xerografia e foram enderecados
a artistas de diferentes lugares do Brasil, como Paulo Bruscky, Bené Fonteles entre
outros. Na figura 39, observa-se, a partir da descricdo de Bertucci, “um quebra-cabeca
de xerografia com as imagens fotograficas da Praca da Sé, carimbos do evento e do
remetente Hudinilson Jr.” (2021, p. 138). A autora ainda destaca, a direita da imagem,
a fotografia da fachada da Catedral da Sé de ponta cabeca e, acima dela, o que seria
sua imagem espelhada, porém composta pela mimetizacdo da sua forma transposta
por linhas sobre o papel quadriculado — o que Bertucci identificou como sendo uma

espécie de interversao.

Fonte: BERTUCCI, 2021.

Ao final daquele dia, um balanco feito pelos participantes aponta que a praca
era muito extensa para a quantidade de organizadores. Dos cidadaos, por sua vez,
nao faltaram criticas de viés conservador, sugerindo se tratar de um grupo de jovens

desempregados e levantando o ponto de que as pessoas na praga estariam mesmo
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interessadas com o horéario da condugcdo ou mesmo se teriam uma para o retorno do
trabalho. Com efeito, e guardadas as contradicdes implicitas no ambito da obra e
explicitas nas reacfes das pessoas avessas ao ato, o Evento fim de década promoveu
a subversao de um equipamento publico projetado para a desmobilizagdo coletiva, ora
transformado em espaco de passagem para o lugar do encontro, da permanéncia e
da inacéo capitalista, pelo carater festivo e a inexisténcia de finalidades funcionais nas
atividades. Ressalta-se aqui o fazer coletivo que se desenvolveu pela unido de grupos,
dando uma dimenséo ainda maior do distanciamento em relacéo a obra-objeto e da
autoria individual como elemento principal. Ainda, € interessante notar a colaboracéo
do estado, mesmo que este ndo tenha vindo em sua totalidade a tempo da realizacéo
do evento.

Especificidades acerca do Evento fim de década apontam para um
distanciamento do que se defendeu como reorientacéo politica nas a¢des do 3nds3.
Algumas das bases propostas no trabalho traziam uma problematizacao enfatica no
que tange a questdes sistémicas. Exemplo disso foram as Bases de troca, que
ressaltavam uma preocupacdo (levantada por Bertucci) com as questdes que
subjugam o valor de uso ao valor monetario. Pela interpretacdo da autora, parece
nitida uma postura critica em relacdo ao sistema capitalista. Em consonancia com
esta leitura esta um fato externo ao trabalho: Ramiro (2011) afirma que o grupo Viajou
sem passaporte tinha aspiragdes surrealistas e, consequentemente — nas palavras do
artista —, teriam uma orientacao trotskista. Tal relato é corroborado por Bertucci ao
afirmar que alguns integrantes tanto do VSP quanto D’magrela foram membros ativos
do movimento estudantil, ligados a tendéncia trotskista chamada Libelu (Liberdade e
Luta).

Tais fatos, no entanto, ndo se fizeram explicitos para a compreensédo do
trabalho por parte dos espectadores. Assim, a despeito de um engajamento politico
de viés programatico por parte de alguns artistas participantes da acdo, bem como da
enfatizacdo tematica de tendéncias anticapitalistas nas Bases de troca, o Evento fim
de década, de modo geral, aconteceu na chave da fruicdo estética, politizando um
espaco projetado para o desencontro através de performances de caréater festivo e
nao de forma panfletaria. Nesse sentido, defende-se aqui que o carater politico no
Evento segue na chave da reorientacdo politica, em convergéncia com boa parte da

producao artistica em solo brasileiro naquele periodo.
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A analise do conjunto de obras neste capitulo faz emergir a poténcia da
colaboracéo, sobretudo nas possibilidades do fazer: para as acdes de grande escala,
o fazer a partir da coletividade se mostra na etapa de realizacdo e, no caso das
performances aqui citadas, o fazer coletivo assumiu também a etapa de elaboracéo
poética, prévia a realizacdo, bem como a realizacdo do Evento. Interessante notar
que, embora as interversbes materiais estivessem sujeitas ao acaso, 0 resultado
planejado permanecia muito proximo ao inicial. Nesse sentido, nota-se que em uma
etapa de realizacdo apenas, a colaboragdo tinha um carater que se distanciava da
horizontalidade, ou seja, havia um trio de artistas que elaborava poeticamente para a
posterior execucdao coletiva. J4, no Evento, a participacdo de dezenas de pessoas no
processo também na etapa da execucao, tornava o processo colaborativo mais aberto
ao acaso e horizontal. De toda forma, tratava-se em ambos 0s casos da mesma
manifestacao politica, que encontra sua forca na ideia de colaboracéo, sobretudo no
gue tange a diluicho da autoria individual e a negacdo do objeto de arte
comercializavel — a respeito do objeto, no caso das interversfes, tal negacédo
acontecia pela supermaterializacdo e, nas performances, pelo oposto
desmaterializado.

Ressalta-se aqui a coletivizacdo dos trabalhos ser sintomética de um cenario
mais amplo. O contexto de sociabilidade artistica identificado por Jorddo (2018) era,
antes de tudo, um emaranhado de redes de cooperacao entre agentes de um campo
precarizado, 0os quais encontraram na coletividade as condi¢cdes de atuacdo em um

sistema desfavoravel para a producao experimental de certa época.
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CONSIDERACOES FINAIS

A abordagem apresentada neste estudo se concentrou em estabelecer um
paralelo entre as préticas artisticas do 3n6s3 e o contexto politico e institucional do
campo da arte em que estavam inseridos. O principal objetivo foi identificar as
possiveis formas politicas manifestadas nas acées do grupo com o intuito de situa-las
segundo a realidade imediata que os afetava. A leitura contextual — considerando a
complexidade do que se chama de democratico no periodo de transicdo do regime
militar, bem como a atuacdo em colaboracéo entre artistas organizados em redes de
sociabilidade e comprometidos em ocupar as instituicbes no sentido de sua
reconfiguracédo — fez-se tanto necesséaria como também se tornou o ponto de partida
para as principais reflexdes apresentadas. A primeira se configurou na hipdtese da
reorientacdo politica da producao artistica da virada da década de 1970 para 1980.
Ela se baseia na leitura de dois fatores-chave, quais sejam, o de certo recuo da
represséao violenta por parte do regime — permitindo maior visibilidade das urgéncias
voltadas para as politicas da arte — e o movimento de retomada do espaco publico
pela sociedade civil, o qual representou também o avanco do campo artistico sobre o
espaco publico, com préaticas de tendéncias coletivas. Em suma, as disputas para
esses artistas emergiam com maior urgéncia do seu préprio campo de atuacao, ao
mesmo tempo em que as possibilidades para a experimentacdo artistica se
multiplicaram para outros meios e circuitos — no caso do 3n6s3, o circuito da midia.
Este fato tornou possivel uma segunda reflexdo, adotada nesta como um tema
transversal a boa parte dos trabalhos do grupo: o espaco publico ampliado, que
assume a cidade, a midia de massa e a instituicao-arte.

Dentre as principais questdes pesquisadas, destaca-se a localizacéo do grupo
3n6s3 no contexto de sociabilidade artistica dos anos 1980, fato citado de maneira
timida e pouco explorado em outros estudos sobre o grupo. No desenvolvimento desta
pesquisa, pode-se identificar a importancia dessas conexdes, que se deram tanto em
ambito localizado (diretamente voltado para a realizacdo das suas intervencdes)
quanto ampliado, nas colabora¢des com instituicdes e o intercambio com artistas e
espacos de arte independente espalhados pelo Brasil.

Outro fator pesquisado a se destacar esta relacionado ao carater das acoes
do grupo. No decorrer da dissertacdo nota-se a diferenca operacional e discursiva

entre as primeiras acfes (Ensacamento, X-galeria e Triptico) e as intervencdes de
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grande porte realizadas a partir dos anos 1980, fator representativo no que se pode
chamar de duas fases distintas na trajetoria do 3n0s3. As primeiras apresentavam
alvos especifico — até “ébvios”, como observado por Mario Ramiro — e, por isso,
favoreciam interpretagcbes mais difusas no que tange as intengbes do grupo,
favorecendo aproximacdes de cunho politicamente engajado. Ja acfes da segunda
fase, tanto os alvos quanto a forma das operacbes se mostravam mais abstratos,
afastando as metaforas politicas que pudessem delas surgir. Nesse contexto,
identifica-se que a acédo Interdicdo guarda elementos das duas fases, podendo ser
categorizada como representativa de uma transicao entre as duas fases do grupo.

De modo geral, este trabalho parte de uma inquietacao a respeito de leituras
politizadoras sobre as intervencdes do 3nds3, onde se identificou uma tendéncia a
aproximacoes tedricas entre o grupo e praticas pertencentes a um bastante distinto.
Um possivel motivador deste tipo de olhar reside na generaliza¢do do contexto politico
em que esses artistas atuavam, isto é, o regime militar. Tal circunstancia é
problematizada no capitulo 2 e encontra uma possivel resposta no capitulo 3,
assumida como uma das hipoteses deste trabalho. Desse modo, o primeiro capitulo
se concentrou na pesquisa sobre o grupo e suas praticas a luz do periodo especifico
da redemocratizacdo brasileira em que atuaram (entre 1979 e 1982). Tracando o
paralelo entre o contexto politico e artistico do periodo e assumindo as principais
caracteristicas das intervencfes do trio, fez-se possivel formular a hipétese da
reorientacdo politica e identificar duas possiveis formas politicas nas a¢cdes do 3nds3:
a de obra como intervencao politica e de colaboracdo como forma politica, utilizadas
como método de categorizagdo para melhor andlise das acdes.

No segundo capitulo apresenta-se Ensacamento e X-galeria e as principais
diferencas existentes entre elas e a arte de guerrilha. A analise conclui que, na
categoria de obra como intervencéo politica, as duas a¢c6es manifestam este teor na
sua expansao para o campo da midia, uma vez que estendem tematicas do campo
da arte para esta esfera do espaco publico, ou seja, cria uma nova camada de
publicizacdo das questdes internas ao campo da arte. Defende-se neste capitulo que
a politica nesses trabalhos, em termos estéticos, ndo deve ser interpretada como ato
explicito a partir dos alvos das ac¢des (o0 monumento publico e a galeria de arte), mas
sim a partir da sua expanséao poética pelo campo da midia.

O capitulo 3, por sua vez, apresenta a analise dos trabalhos de grande escala

e as acles performéticas no ambito Evento fim de década, na categoria de
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colaboracdo como forma politica. Observa-se aqui a diferenca no teor colaborativo
entre as interversdes e as performances, sendo as primeiras com finalidade de
execucdo e de carater mais rigido nos papéis desempenhados e, no Evento, se
estabelecendo na elaboragéo poética e mais livres no que se refere ao acaso e aos
papéis desempenhados pelos artistas. Neste capitulo, sdo colocadas algumas
guestdes tedricas acerca da estética relacional, uma vez que trata da ideia de arte
com viés colaborativo. A relagdo deste tema com a atuacéo do 3nés3 é compreendida
a partir das contribuicdes da pesquisadora Claire Bishop, fazendo-se importante para
basear uma hipétese acerca da politizacéo critica das obras do grupo: a virada ética
da critica, que acompanha a virada social da arte a partir dos anos 1990.

Assim, para seguir a conclusdo, resgato o problema de pesquisa para
algumas observacdes: 1) se boa parte da critica de arte recente tende a aproximar 0s
trabalhos do 3n6s3 a arte de guerrilha e afins, € possivel que haja uma contaminacao
da virada ética neste campo, o0 que € apontado como um problema por Bishop;
contudo, ndo tomo esta afirmagéo como resposta definitiva, mas como tema de estudo
para reflexdo e aprofundamento futuros. Ainda assim penso ser um elemento
interessante para contribuir com os debates acerca das formas de resisténcia artistica
contra o regime militar brasileiro em suas diferentes fases; Il) como pontos divergentes
entre as praticas do 3n6s3 e a arte de guerrilha, destaca-se a coletivizacdo e a
retomada do espaco publico como suporte para suas obras no periodo de
redemocratizacdo, movimento oposto, como vimos no capitulo 2, a dos artistas do
p0Os-68, 0s quais se viram obrigados a retracdo e o desmantelamento coletivo frente a
extrema violéncia de Estado. Reitero a importancia do estudo sobre os dados
especificos do tempo ao qual Hudinilson, Ramiro e Franca pertenceram para pensar
a sua atuacdo — processo que se mostrou de grande rigueza neste estudo, pois
revelou, sobretudo, a complexidade em torno do conjunto da obra do coletivo 3nés3,
para além de uma ideia de engajamento politico de viés panfletario; Ill) as duas
categorias politicas identificadas no capitulo 1 — obra como intervencao politica e
colaboracdo como forma politica — tornaram-se possiveis enquanto formulacéo apos
uma sistematica que envolveu o estudo do conjunto da obra do grupo e as suas
relacbes com o contexto imediato. Para além de figurarem como possiveis formas
politicas das acdes, foram de grande valia em sentido metodologico, para posterior
analise das acdes de modo especifico. Assim, passadas essas trés etapas (estudo do

grupo e suas praticas/categorizacao das obras a partir do estudo da sua relagdo com
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0 contexto/estudo das obras especificamente), foi possivel compreender o carater
dessas formas politicas, a saber: na categoria de obra como intervencao politica, 0s
trabalhos encontram sua potencialidade politica na expansao para a midia; no caso
das acdes que presentam a colaboracdo como forma politica, entende-se que essas
extrapolam as acdes propriamente ditas e transbordam para etapas anteriores, ou
seja, 0 campo dos processos artisticos.

Em um trabalho cujo esfor¢o estd em debrucar-se sobre um contexto de redes
de sociabilidade artistica, conexdes e intercambios a nivel nacional, € importante
ressaltar suas limitacdes no que se refere em situar a arte produzida em regiées do
Brasil para além do estado de S&o Paulo e as breves mencdes sobre as ligacdes do
3n6s3 com a regido do Nordeste e o estado do Rio Grande do Sul. Tal fato se deve,
de um lado, pelas relacdes diretas que o 3nds3 estabeleceu em seus trés anos de
atuacado — focadas nas regides e estados ora citados — e, de outro, pela bibliografia
geral sobre o tema nao realizar este levantamento de forma adequada. Assim, figura
como elemento importante e possivel tema de estudos futuros as contribuicbes da
arte produzida em regides do Brasil menos celebradas pela historiografia geral — a
exemplo do Parana — no processo de institucionalizacdo da arte contemporanea no
periodo da redemocratizacéo brasileira.

Por fim, o estudo permitiu avaliar o mérito dessa geracéo de artistas no que
se refere ao compromisso em reorganizar um sistema precarizado, sendo notavel a
sua compreensdo sobre o proprio campo de atuacdo, em suas potencialidades e
limitacBes. Para além da reorganizacdo do sistema, expressa na atuacao institucional
no periodo, soma-se a producdo artistica e 0 seu carater de expansdo como
reivindicacdo de um circuito ao mesmo tempo excludente e precario, processo que fez
com gue O meio se organizasse para a recepcao de uma producdo e pensamento
contemporaneos da arte produzida no Brasil no periodo de abertura do regime militar,
e ndo o contrario. Contribuicdes como as do grupo 3nés3, portanto, devem ser
situadas nessa rede de acbOes que promoveu a institucionalizacdo da arte
contemporanea nos moldes como conhecemos hoje. Penso estar ai grande legado do

coletivo e seus contemporaneos.
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