Concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, agosto de 2018

LUGARES DO EXPERIMENTAL NO RIO DE JANEIRO:
DA DECADA DE 1970 AO ZONA FRANCA

Thiago Spindola Motta Fernandes?

Resumo

Este artigo traca uma genealogia da arte experimental no Rio de Janeiro, partindo das
exposicoes realizadas na Area Experimental do Museu de Arte Moderna, interrompidas apés
o incéndio de 1978, e chegando ao Zona Franca, evento realizado entre 2001 e 2002 na
Fundicdo Progresso através do esforgo coletivo de artistas.
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Abstract

This article builds a genealogy of experimental art in Rio de Janeiro, starting from the
exhibitions held in the Experimental Area of the Museum of Modern Art, interrupted after
the fire of 1978, to Zona Franca, an event held between 2001 and 2002 at Fundicido
Progresso through collective effort of artists.
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Até 1978, o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-R]) foi o principal
nucleo de experimentalismos artisticos da cidade, tendo como ponto alto o periodo
entre 1975 e 1978, quando a Area Experimental estava em plena atividade em seu
espaco. Mais de duas décadas separam o incéndio que interrompeu definitivamente
as atividades desse programa do MAM-R] e o Zona Franca, evento de arte

experimental que ocorreu ao longo de um ano, a partir do esforco coletivo de artistas,

1 Mestrando pelo Programa de P6s-Graduagdo em Artes Visuais da Universidade Federal do Rio de
Janeiro, na linha de pesquisa Histéria e Critica da Arte. Graduado em Histéria da Arte pela
Universidade Federal do Rio de Janeiro e em Design Grafico pela Universidade Estacio de Sa.
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em sua maioria jovens, estudantes ou recém-graduados. O Zona Franca ofereceu
novamente ao Rio de Janeiro um lugar de escoamento de propostas artisticas
experimentais, criando um circuito alternativo para aqueles que nao se encaixavam
nos poucos espacos existentes até entao. Mas o que ocorreu no periodo entre essas
duas propostas? Os anos seguintes ao incéndio do MAM-R] sdo comumente
lembrados pelo retorno a pintura e ascensdo do mercado de arte, contudo, o
presente artigo pretende lancar um olhar para além da chamada Geragdo 80 e seus
refluxos, apontando espacos de sobrevivéncia da arte experimental no Rio de
Janeiro que surgiram na contramao do circuito estabelecido a partir da década de
1980. Sao enfatizadas, sobretudo, iniciativas coletivas de artistas, marcadas por um
ideal de liberdade e autogestao. Destaca-se, nesse contexto, o evento Zona Franca,
que funcionou a todo folego ao longo de 51 edi¢des realizadas entre 2001 e 2002. O
presente artigo também busca tracar as diferengas entre as proposi¢des da década
de 1970 e as mais recentes, sobretudo no que diz respeito a sua estrutura e

organizacao.

0 EXPERIMENTAL NA INSTITUICAO
A Area Experimental foi um programa do MAM-R] responsavel por realizar, ao longo

de trés anos, 38 exposi¢cdes?, em sua maioria no terceiro andar do Bloco de

Z Participaram os seguintes artistas: Emil Forman, Sérgio Campos Mello, Margareth Maciel, Bia Wouk,
Ivens Machado, Cildo Meireles, Gastdo de Magalhdes, Anna Bella Geiger, Tunga, Paulo Herkenhoff,
Umberto Costa Barros, Rogério Luz, Wilson Alves, Leticia Parente, Carlos Zilio, Mauro Kleiman (duas
mostra), Lygia Pape, Yolanda Freire (duas mostras), Fernando Cocchiarale, Regina Vater, Waltercio
Caldas, Sonia Andrade (duas mostras), Amélia Toledo, Jodo Ricardo Moderno, Ricardo de Souza, Luiz
Alphonsus, Reinaldo Cotia Braga, Jayme Bastian Pinto Junior, Dinah Guimaraens, Reinaldo Leitdo,
Lauro Cavalcanti, Dimitri Ribeiro, Orlando Mollica e Essila Burello Paraiso, além de Beatriz e Paulo
Emilio Lemos, Murilo Antunes e Biica, Luis Alberto Sartori, Jorge Helt e Mauricio Andrés, que
apresentaram a mostra coletiva Minas audiovisuais.
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Exposi¢des do museu. A Area Experimental abrigou uma produg¢io nova, que nio
encontrava espaco em galerias devido a sua incompatibilidade com os interesses do
mercado. Por la passaram artistas de diversas geracdes que lancavam diferentes
olhares sobre o experimental, entre os quais Fernanda Lopes, no livro Area

Experimental, identifica trés vertentes:

Uma delas reuniria artistas interessados em possiveis leituras e
desdobramentos de um experimentalismo de origem/heranca
neoconcreta (em alguns casos, estabelecendo didlogos com
producdes mais recentes, como a arte conceitual, a arte povera e o
minimalismo); outro caminho era mais diretamente
internacionalista, com artistas ligados a experiéncias com video e
arte conceitual (mais voltado ao aspecto da linguagem); e a terceira
possibilidade era a que resistia as outras duas por diferentes razoes,
mantendo-se atrelada a uma posicdo mais formalista.3

Os artistas eram selecionados pela Comissdo Cultural, que analisava os projetos enviados e
nao seus curriculos ou trabalhos anteriores. O projeto foi marcado por alguns momentos de
conflito, pois, apesar de a Comissao ser formada por membros ativos dentro da produgéo e
pensamento sobre arte contemporanea, no conselho diretor do museu havia membros mais
conservadores, além de haver funciondrios de outros setores que demonstravam
resisténcia a propostas que extrapolavam o espaco expositivo, como intervencdes sonoras+.
Um grupo de artistas mobilizou-se e apontou uma série de problemas em torno da Area

Experimental, como conta Giselle Ruiz:

Destacaram o descaso na montagem, a falta de apoio material, a
inseguran¢a e os erros na divulgacdo das datas das mostras,
alegando que ndo havia um empenho institucional da realiza¢do do
projeto, e que as atividades aconteciam mais pelo
comprometimento dos artistas e menos por iniciativa e apoio do
Museu. Em 1975, os problemas tornaram-se publicos através da
publicacdo do questionamento dos artistas: afinal, o apoio a
experimentacio era efetivo ou tratava-se apenas de uma tentativa,

3 LOPES, 2013, p. 48-49.
4 Ibid.
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por parte do museu, de neutralizagio da atividade
contemporanea?s

No artigo Sala Experimental, publicado na revista Malasartes em 1976 pelos artistas
Anna Bella Geiger, Ivens Machado e Paulo Herkenhoff, os autores acusavam a Area
Experimental de ser um espago isolado e delimitado, que mantinha certa distancia
da exibicao do acervo e de outras mostras, deixando claras suas fronteiras. Nesse
sentido, nomeiam o artigo como “Sala Experimental”, e ndo “Area Experimental”,
considerando-se que a ideia de “sala” remete a um espaco fixo e fechado entre
quatro paredes.

Apesar dos conflitos gerados por essa institucionalizacdo do experimental, a Area
Experimental foi muito bem recebida por criticos, como Francisco Bittencourt, que
em um artigo publicado na Tribuna da Imprensa em abril de 1975 destaca,
sobretudo, a vigorosa produtividade que se instituia naquele momento no MAM-R].6
Roberto Pontual identifica, nesse contexto, o surgimento de um fenémeno: a
Geragdo MAM. No artigo publicado no Jornal do Brasil em 1978, como comenta
Fernanda Lopes’, o critico tenta tracar um novo perfil de artistas que estavam
expondo na Area Experimental e langando um olhar critico sobre a institui¢io a
partir de propostas que questionavam o espaco e papel do museu, bem como da Area
Experimental, em particular. Trata-se de uma geracao que retorna ao museu, apos
uma geracdo anterior que transcendeu suas paredes e ocupou sua area externa e
arredores em eventos abertos a comunidade, como Do Corpo a Terra e Arte no Aterro,

organizados por Frederico Morais, ou ainda a acao de Hélio Oiticica, que em 1965

5RUIZ, 2013, p. 83.
6 LOPES, 2013.
7 Ibid.
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apresentou os Parangolés nos jardins do MAM-R] apds ser impedido de entrar com
a bateria da Mangueira na exposicdo Opinido 65. Também cabe pontuar que, a partir
de 1967, Lygia Clark apresentou nos pilotis e jardins do museu propostas
participativas e sensoriais como: Respire comigo, Didlogos corpo-roupa-corpo, O eu e
o tu, Mdscaras sensoriais, entre outros. Nos cursos que ofereceu no MAM-R], no inicio
da década de 1970, Anna Bella Geiger levava seus alunos para fora da sala de aula,
mais especificamente a area externa do museu, onde exploravam o territério e
realizavam interferéncias na paisagem. Em algumas ocasides, Geiger e seus alunos
seguiam para locais mais distantes, como a Barra da Tijuca, numa Kombi
pertencente a um dos estudantes, como relata a artista em depoimento cedido a
Jessica Gogané.

Os eventos organizados por Frederico Morais nos arredores do MAM-R] também
tiveram carater experimental e pedagdgico. Arte no Aterro: um més de arte publica,
realizado entre 6 e 28 de julho de 1968, abrangeu “exposicdes de arte
contemporanea, manifestacdes de arte de vanguarda, aulas e atividades criativas
para criangas e adultos”®. Em 1969, ja tendo assumido a coordenagao de cursos do
museu, 0 Morais criou a Unidade Experimental em parceria com Cildo Meireles,
Guilherme Vaz e Luiz Alphonsus, que funcionava no Bloco Escola do MAM-R] e era
encarada como um laboratorio de linguagem, onde foram promovidos debates com
a participacado de artistas, cientistas e tedricos, um concerto de Guilherme Vaz e um
curso de Cildo Meireles. Em depoimento a Jessica Gogan, Luis Alphonsus relata que

a Unidade Experimental cresceu de tal maneira que ndo cabia mais na Sala 12 do

8 GOGAN; MORAIS, 2017.
9 Ibid., p. 236.
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Bloco Escola e, portanto, comegou se expandir para fora do museu, desdobrando-se
no Domingos da Criagdo, uma série de manifestacdes criativas organizadas por
Frederico Morais na area externa do museu. 12 Foram ao todo 6 domingos ao longo
de 1971: Um domingo de papel (24/01), O domingo por um fio (07/03), Domingo
terra a terra (25/04), O som do domingo (30/05) e O corpo a corpo do domingo
(29/08). Cada edigdo propunha experimentacdes criativas com um
material/conceito diferente, entre eles o proprio corpo. Seu carater aberto e
participativo evidencia a ideia de que nao é necessario ser artista para ser criativo e
aponta para a importancia da criatividade na vida de qualquer pessoa. A ideia de
Morais era libertar o espectador, colocando-o no processo criador. O evento foi um
grande sucesso de publico e midia, com carater lddico, descontraido e pedagdgico,

ocorrendo no auge da Ditadura Militar.

Desde sua fundacdo, o MAM-R] foi palco de propostas experimentais.l! Como
observa Michelle Sommer12, enquanto nos Estados Unidos e Europa, nas décadas de
1960 e 1970, havia a dicotomia dentro-fora, no Brasil as institui¢cdes artisticas
nascem na década de 1950 e logo sdo contaminadas pelo experimental, havendo, em

vez dessa dicotomia, um hibridismo (dentroefora e criagaoefruicao).

10 Thid.

11 Pode ser considerado um marco inicial a criagdo do atelié livre de Ivan Serpa, no inicio dos anos
1950, que mais tarde se desdobraria no surgimento do Grupo Frente e do Neoconcretismo, que
também tiveram o MAM-R] como espaco de articulacdo e exposi¢do. Os anos 1960 sdo marcados por
uma série de exposicdes que confrontavam o regime militar, como Opinido 65, Opinido 66, Nova
Objetividade Brasileira e o Saldo da Bussola, considerado um divisor de aguas por lancar a chamada
Geragdo Al-5 e por levar ao extremo o desejo de ruptura com a arte do passado ao inaugurar uma
nova categoria artistica: o “etc”. Isto se deve ao fato de que, ao inscreverem seus trabalhos, os artistas
deveriam escolher entre as categorias “desenho, escultura, objeto, etc”, e muitos os inscreveram
como “etc”, o que fez a mostra ficar conhecida também como “Saldo do etc”.

12 SOMMER, 2018.
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Escapamos a catequiza¢do do cubo branco: sua consolidagdo em
territorio nacional significou também a sua imediata devoracio. O
cubo branco nao foi domesticador das praticas artisticas, mas
poténcia para experimentar o experimental em integracdo as
proposicdes artisticas vigentes. O nosso dentro é o fora, como
proclamou Lygia Clark ja no inicio dos anos 60. O nosso cubo
branco é a flexivel fita de Moebius e, diferentemente de 13, as
relagdes entre dentro e fora sdo de continuidade e fusdo, impulsado
pelo experimental que transbordou do corpo e invadiu o espacgo.13

Contudo, nos anos imediatamente anteriores a 1975, havia uma certa polarizagao
entre a producao experimental no espago publico e a colecao e exposi¢des dentro do
MAM-R]. Com a fundagio da Area Experimental, aquela producio que se distinguia
dos projetos expositivos do museu ou era associada a atividades pedagdgicas,
sobretudo ao Bloco Escola, ganhou espaco no Bloco de Exposi¢oes, ainda que com
algumas controversas. Porém, é inegavel a efervescéncia do experimental no MAM-
R] naquele periodo. No segundo semestre de 1978 o projeto comecaria a se expandir,
recebendo exposi¢des de artistas de outros estados, como José Resende (Sao Paulo)
e Vera Chaves Barcellos (Rio Grande do Sul). Mas o incéndio que abalou o museu na
madrugada de 8 de julho de 1978 interrompeu as atividades da Area Experimental

e, mesmo apds a reabertura do MAM-R], o projeto jamais foi retomado.

O incéndio do museu, além da perda de um precioso patrimonio artistico e histérico,
significou a interrup¢ao de um projeto de arte experimental que vinha sendo
construido com grande for¢a no Rio de Janeiro. Ao longo do processo de

reestruturacao do museu, propostas distintas foram elaboradas: um nucleo de

13 SOMMER, 2016.
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artistas e criticos defendia que deveria ser priorizada a recuperacio da Area
Experimental, deixando em segundo plano a recuperacdo do acervo. Desta maneira,
0 museu seria retomado como um centro cultural, tomando como modelo
instituicées como o Centro Georges Pompidou, de Paris, onde se via exposi¢des de
toda parte, mas ndo necessariamente de um acervo. Outra proposta, elaborada pelo
critico Mario Pedrosa, defendia a criagdo de cinco novos museus para o antigo
espaco, o Museu das Origens, que seria formado pelo Museu do indio, Museu de Arte
Virgem (Museu do Inconsciente), Museu do Negro, Museu de Artes Populares e,
finalmente, Museu de Arte Moderna, que seriam todos afins, porém independentes
de si.1#* Enquanto o projeto de centro cultural dava énfase ao presente, o projeto de
Mario Pedrosa lancava um olhar ao passado, buscando as origens da arte e cultura

brasileira. Contudo, nenhum dos dois projetos foi levado adiante.

NOVOS CIRCUITOS: UM BREVE PANORAMA DAS DECADAS DE 1980 E 1990

Um local dedicado a arte experimental no Rio de Janeiro, apos o incéndio do MAM-
R], foi o Espago ABC - Arte Brasileira Contempordnea, da Funarte, que funcionou
entre 1980 e 1984 no Parque de Esculturas da Catacumba (posteriormente foi
transferido a Galeria Sérgio Milliet e em seguida ao MAM-R]). Em entrevista a Ivair
Reinaldim1>, Paulo Sergio Duarte aponta o Centro Cultural Candido Mendes como

um espaco que cobriu o vacuo deixado pelo MAM-R], pelo menos entre 1978 e 1980.

14 SANT’ANNA, 2014
15 REINALDIM, 2012.
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A Escola de Artes Visuais do Parque Lage também foi um efervescente ntcleo de
experimentagdes artisticas durante a gestao de Rubens Gerchman (1975 - 1978). 0
ano em que ocorre o incéndio do MAM-R] corresponde ao ultimo ano da gestao de
Gerchman na EAV, que em 1979 passa a ser dirigida por Rubem Breitman, cuja
énfase recai, sobretudo, a pintura, transformando a escola num grande atelié.1¢ O
ano de 1984, que data a realizacdo da exposicdo Como vai vocé, Geragdo 807,
coincidentemente é 0 ano em que o Espaco ABC se dilui, marcando, como comenta
Reinaldim, a conquista de visibilidade de uma nova geracao de artistas e criticos, em
paralelo com transformagdes no ambito da politica, cultura, circuito e critica. 17

A arte da década de 1980 é comumente lembrada pela chamada Geragdo 80 e pelo
retorno a pintura, que por sua vez sdo relacionados a fatos histéricos como a
implanta¢do do neoliberalismo, a queda do muro de Berlim, o fim da Guerra Fria e,
no ambito nacional, a abertura politica, apesar de dificilmente ser possivel encontrar
evidéncias visuais ou conceituais relacionadas a essas transformagdes geopoliticas
e sociais. Passaria a predominar, segundo o artista e pesquisador Newton Goto, um
novo perfil de artista: um artista profissional que se adequa as institui¢cdes e ao
mercado, cujo trabalho se pauta em discursos formalistas e cuja carreira é
construida em museus e galerias comerciais, enquanto a postura critica e
experimental da geracdo da década anterior seria rotulada como uma manifestacdao

datada.l8

16 LOPES, 2013.
17 REINALDIM, 2010.
18 GOTO, 2010.
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Uma historiografia mais recente, no entanto, busca tecer novo olhar sobre a arte dos
anos 1980, para além da Geragdo 80 e do retorno a pintura, como os discursos
criticos levantados por Ivair Reinaldim em sua tese de doutorado, Arte e critica na
década de 1980: vinculos possiveis entre o debate tedrico internacional e os discursos
criticos no Brasil, e a dissertacdo de Newton Goto, Remix Corpobras, onde o autor
levanta uma série de artistas que nao se encaixavam no circuito estabelecido
naquela década e ndo se conformavam com a légica do mercado e, portanto,
juntaram-se a partir de interesses em comum formando o que chama de circuitos
heterogéneos, calcados numa autogestdo, ndo-hierarquizacdo e processos
cooperativos.

Ao tratar de circuitos heterogéneos no Rio de Janeiro, ainda na década de 1980, é
notavel a atuacdo do grupo A Moreninha, formado por jovens artistas, em sua
maioria participantes da exposicdo Como Vai Vocé, Geragdo 807, além do critico
Marcio Doctors.1? Esse grupo acreditava que a producao critica local ignorava ou
ndo enfrentava as problematicas levantadas pela jovem produgao de arte, que ndo
se encaixava no género “pintura”.20

A Moreninha se apropria do nome de uma pedra localizada na ilha de Paquet3, no
Rio de Janeiro, onde o grupo realizou sua primeira a¢do, em 1987, na qual
promoveram uma maratona de pintura impressionista. Nesta ocasido, o grupo

homenageava o centendrio de um suposto grupo de “pintores de domingo”,

190 namero de artistas varia de acordo com cada a¢do, mas fizeram parte do grupo: Alexandre
Dacosta, André Costa, Beatriz Milhazes, Chico Cunha, Claudio Fonseca, Cristina Canale, Enéas Valle,
Geraldo Vilaseca, Hamilton Viana Galvao, Hilton Berredo, Jodo Magalhdes, John Nicholson, Jorge
Barrao, Lucia Beatriz, Luiz Pizarro, Maria Moreira, Marcia Ramos, Maria Lucia Cattani, Paulo Roberto
Leal, Ricardo Basbaum, Solange de Oliveira e Valério Rodrigues, entre outros.

20 REINALDIM, 2012.
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seguidores de Manet, também chamado A Moreninha, que no século XIX teria se
reunido na ilha de Paqueta para realizar pinturas ao ar livre.

Apés esta primeira acdo, os moreninhos, como eram chamados os integrantes do
grupo, passaram a realizar encontros periédicos em seus ateliés, onde debatiam
aspectos referentes as artes plasticas, como os movimentos internacionais e
questdes do meio de arte brasileiro e, mais especificamente, carioca. A Moreninha
também realizava interveng¢des no circuito artistico, como a performance que
aconteceu durante a palestra do critico italiano Achille Bonito Oliva, na galeria
Saramenha, na qual Enéas Valle assistia ao discurso de costas, segurando um
espelho retrovisor, enquanto um grupo servia doces e outro circulava pela galeria
com orelhas de burro, em resposta ao discurso do critico italiano.

Mas os circuitos heterogéneos ganham maior forca e projecdao no Rio de Janeiro no
final da década de 1990, com o surgimento de espagos como Galeria do Poste, Agora,
Capacete - que mais tarde se fundiriam formando o Agora/Capacete - e no inicio da
década de 2000, com o Zona Franca, entre outros projetos. Diante de um circuito
artistico que ainda passava por um refluxo da Geragcdo 80, a arte experimental
encontra lugar nesses espacos auténomos, como sao definidos por Kamilla Nunes:

Os espacos auténomos de arte contemporanea, também

» o«

conhecidos como “espacos independentes”, “espacos alternativos”,
“espacos autogestionados”, “espacos experimentais” ou, ainda, no
caso da Europa e América do Norte, “centros culturais
independentes” e “artist-run spaces”, entre outros, passaram a
ocupar um lugar estratégico na recepgdo, articulagio e
desenvolvimento da arte experimental no Brasil. Eles sdo parte de
um conjunto de praticas autdnomas, governadas por politicas e
dindmicas intensivas, por processos nao lineares e por um ideal de

autogestao, liberdade e resisténcia.2!

21 NUNES, 2013, p.14
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A Galeria do Poste foi um espaco expositivo alternativo localizado em Niteroéi, na
regido metropolitana do Rio de Janeiro. Inaugurada em 1997, a Galeria do Poste
convidava, uma vez por més, um artista para realizar uma intervencao num poste da
Rua Coronel Tamarindo, no bairro do Gragoata. A casa localizada exatamente em
frente ao poste, pertencente ao artista Ricardo Pimenta, idealizador do projeto,
também fazia parte da galeria e abrigava eventos, manifestacdes artisticas variadas
e o Bistré da Galeria do Poste.??

Em setembro de 1999, Ricardo Basbaum, ao lado de Eduardo Coimbra e Raul
Mourao, fundou a Agora - Agéncia de Organismos Artisticos - com o objetivo de
“dinamizar e trazer alternativas a produc¢do de arte contemporanea do Rio de
Janeiro”. 23 No mesmo periodo, Helmut Batista coordenava o Capacete
Entretenimentos e durante dois anos e meio os dois espacos se fundiram, formando
o Agora/Capacete, localizado na Lapa. A parceria foi desfeita em 2002, quando cada
agéncia decidiu seguir o préprio rumo.

Basbaum e Coimbra ja haviam participado da criagdo e das atividades do grupo
Visorama, que funcionou, a principio, como grupo de estudos entre 1989 e 1994,
composto por artistas contemporaneos do Rio de Janeiro. Segundo Basbaum, o
Visorama conferiu ao artista uma nova posi¢do diante do circuito e de um mercado
de arte muito restrito, que lhe reduzia a uma figuracao passiva. A mobilizacdo e as
estratégias deste grupo diante do sistema de arte conferiram aos artistas o papel de

agenciadores, como relata Basbaum:

22 BEDRAN, 2002
23 BASBAUM, 2002, p.85
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Para todos os participantes, [0 Visorama] significou uma tomada de
posicao em relacdo ao circuito, investindo numa imagem do artista
preocupado ndo apenas com a sua posicdo num ultra-restrito
mercado de arte, mas também com as conversas e comentarios
criticos que suas intervencdes poderiam suscitar; significou,
sobretudo, a construcdo de um lugar menos passivo do artista
frente ao circuito. Nao podemos nos esquecer de que a maioria dos
nomes envolvidos havia comecado a trabalhar nos anos 80 (eu,
Modé, Marcus André e Analu Cunha, por exemplo, participamos da
festejada Como Vai Vocé, Geragdo 807, organizada em 1984 no
Parque Lage), tendo por isso mesmo vivenciado um momento
particular de sua configuracido, em que o valor econdmico parecia
importar mais do que os valores em jogo na dindmica da arte: era a
época da “volta triunfante da pintura”, e, tanto local como
internacionalmente, as galerias coordenavam as acdes. Nessa
cadeia de relagbes, o artista era talvez o menos importante,
reduzido a figuracdo passiva frente a outras instancias.2*

Basbaum e Coimbra também conduziram a criacdo da revista item, em junho de
1995, motivados pela insatisfacdo com a critica de arte produzida naquele momento.
Um episédio que marcou a criagcdo da revista foi o langamento do catalogo da
exposicao coletiva Escultura Carioca, cujos textos, segundo Basbaum, ndo
abordaram os trabalhos e os percursos dos artistas envolvidos, mas discorreram
sobre as raizes do projeto moderno e buscaram referéncias em Cézanne, Brancusi,
Tatlin e no Construtivismo. 2> A item buscou, portanto, abrir espaco para que
colaboradores de diferentes campos pudessem escrever sobre arte, e ndo apenas
criticos de arte.

Enquanto a insatisfacdo com a critica de arte conduziu a criagao da revista item, e
anos mais cedo havia impulsionado a criacao do grupo A Moreninha, espagos como
Agora e Capacete surgem a partir de uma insatisfacdo com a curadoria e com os
espacos expositivos. Este tipo de producdo coletiva ilustra a inconformidade com o

modelo hegemonico de “artista bem-sucedido” e evidencia a posicdo de um artista-

24 1d.
25 Ibid.
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agenciador2¢, ou artista-etc?’. Segundo Goto, a atuacdo de novos artistas no inicio
dos anos 1990 estava restrita a saldes de arte, mostras promovidas por grandes
empresas, galerias comerciais e salas de exposicdo de instituicdes publicas e
privadas. J& a partir de meados da década os rumos da circulagdo da producao
artistica passam a ser revistos, com a visibilidade conquistada pelos circuitos
heterogéneos, além da implantacdo de cursos de pds-graduacdo em artes, o
fortalecimento do meio editorial de arte e a valorizacio de nomes como Hélio
Oiticica, Antonio Manuel, Artur Barrio, Cildo Meireles e toda uma arte critica e
politica dos anos 1960 e 1970.28

Ja& contando com uma credibilidade conquistada devido a projetos anteriores
(Visorama, item, etc.), o espaco Agora/Capacete funcionou como duas diferentes
frentes de trabalho, um agregado de agéncias que, apesar das diferencas, se
complementavam mutuamente, formando uma rede de contatos locais, nacionais e
internacionais e possibilitando a vinda ao Brasil de nomes que dificilmente seriam
trazidos por um museu, ja que isso que mudaria a natureza de condugdo do projeto,
intensificando o custo e burocracia. Devido a suas pequenas dimensdes e a pouca
burocracia, a conducdo dessas agéncias torna-se mais agil e flexivel. Essas diferencgas
entre instituicoes “oficiais” e espagos autonomos sdo comentadas por Kamilla

Nunes:

Formalmente, as instituicdes publicas e privadas, para que sejam
instituicdes reconhecidas como tal, necessitam seguir regras
administrativas e de atuagdo que as definem como um “museu”,
uma “fundag¢do”, um “instituto”, um “centro cultural”, uma “casa

26 BASBAUM, 2006
27 BASBAUM, 2005.
28 GOTO, 2004.
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cultural”, entre outros. Um espaco auténomo de arte
contemporanea, por sua vez, configura um modo de agir e estar no
mundo, sitiado por suas préprias leis.2?

Cabe reforcar ainda, como afirma Basbaum, que uma agéncia ndo é uma galeria, museu,
escritorio ou centro cultural, aproximando-se mais da ideia de prestacdo de servicos - neste
caso a producdo de textos, organizacdo de exposicoes, palestras, exibicdo de filmes,
comercializacdo de trabalhos e edi¢des de multiplos. Ndo querendo competir com as
instituicdes, ou manter-se a margem, o objetivo dessas agéncias é encontrar espaco no
circuito para realizacdo de iniciativas que, de outra maneira, se desgastariam na burocracia

das grandes instituicdes.30

ZONA FRANCA: UM EVENTO EXPERIMENTAL

Iniciativas como A Moreninha, Visorama, Galeria do Poste e Agora/Capacete abrem
espaco, mais tarde, para o Zona Franca, espaco coletivo autogerido que foi um dos
principais polos de arte experimental no Rio de Janeiro no inicio do século XXI.

O Zona Franca surgiu em 2001 e, mais de duas décadas apos o incéndio do MAM-R]J,
o Rio de Janeiro ganhou um novo lugar de escoamento de propostas artisticas
experimentais que funcionava a todo folego. O evento teve a duragdo de 51 semanas,
acontecendo em uma sala da Fundi¢do Progresso durante todas as segundas-feiras,
sem interrupg¢des, ao longo de um ano, do dia 16 de abril de 2001 ao dia 01 de abril
de 2002. Embarcando na onda de circuitos autogeridos, o evento foi coproduzido

pelos artistas Adriano Melhem, Aimberé Cesar, Alexandre Vogler, Ducha, Edson

29 NUNES, 2013, p. 46
30 BASBAUM, 2002
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Barrus, Guga Ferraz e Roosivelt Pinheiro. Dentre os coprodutores, Melhem, Vogler,
Ducha, Guga e Roosivelt eram jovens artistas recém-formados pela Escola de Belas
Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro. Diante de um circuito artistico
incipiente, com poucas galerias que pudessem acolher seus trabalhos e poucos
espacos dispostos a expor trabalhos experimentais, esses artistas decidiram criar
seu proprio circuito. A década de 1990 havia sido marcada pelo afastamento do
Estado no fomento a cultura, resultando na extingdo da Fundacao Nacional da Arte
(Funarte), Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme) e Instituto do Patriménio
Historico e Artistico Nacional (IPHAN), que, embora tenham sido restabelecidos
pelos governos posteriores, passaram a atuar na realidade de um Estado enxuto, que
jando tinha o patrocinio direto como principal politica de financiamento a cultura.31
Na mesma década, diversas galerias comerciais do Rio de Janeiro fecharam suas
portas. Um panorama dessa década pode ser acessado no artigo RIO 40° Fahrenheit,
de Luis Andrade, publicado na Revista Concinnitas em 2003, onde o autor relata as
dificuldades enfrentadas por artistas e produtores culturais no periodo em
questdo.32

Os produtores do Zona Franca, exceto Aimberé Cesar, ja haviam produzido, no ano
anterior, o Atrocidades Maravilhosas, uma acao colaborativa de interveng¢ado urbana
formada, incialmente, por vinte artistas que colaram cartazes em locais estratégicos
do Rio de Janeiro. Cada artista desenvolveu uma imagem e a imprimiu em uma
tiragem de 250 copias, que formava painéis de aproximadamente 120 metros com a

mesma imagem repetida ou com algumas variacdes. Essa acdo experimental em

31 ALBUQUERQUE, 2006
32 ANDRADE, 2003.
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espaco publico buscava investigar o efeito da imagem repetida sobre o espectador
em movimento.

Esses artistas, portanto, ja vinham buscando, a partir da coletividade, a criacdo de
alternativas ao circuito tradicional, formado por museus, galerias, bienais, etc.
Segundo Claudia Paim,

As iniciativas de artistas podem ser observadas como respostas as
insuficiéncias do sistema das artes para organizar a apresentac¢io
da producgao artistica. Essa producao nao encontra ai seu lugar
buscando criar outros espagos para si. Indicam uma vontade de
realizacdo fora dos limites do circuito estabelecido com um
investimento em outros espacos. Esta movimentacdao questiona os
espacos existentes onde haveria uma inadequacio entre o tipo de
proposta em arte concebida pelos participantes destes coletivos,
questiona o proprio sistema das artes visuais e os trajetos de
legitimacao do artista e seu trabalho.33

O espaco onde ocorreu o Zona Franca ja havia sido negociado por Guga Ferraz para
a realizacdo de um evento que produzia na Escola de Belas Artes da Universidade
Federal do Rio de Janeiro (EBA-UFR]) e posteriormente serviu de atelié ao
Atrocidades Maravilhosas, ao longo do ano 2000. Contudo, o evento ndo se limitava
a essa sala. No filme A (Re)Volta do Zona Franca, produzido por Alexandre Vogler
para integrar uma mostra na Alemanha em 2005, é possivel ver acbes que
acontecem na rua.

0 Zona Franca foi um espago de experimentacdo e liberdade, sem a interferéncia de
um curador ou galerista. Por 14 passaram mais de 200 artistas, ndo-artistas, artistas-
ndo-artistas34 e grupos, brasileiros e estrangeiros, grande parte jovens, mas também

artistas mais experientes, como Marcia X. O Zona Franca contrabalanceava

33 PAIM, 2005, p. 306
34 Categoria citada por Alexandre Vogler em um relato sobre o evento publicado em seu site.

178



Concinnitas | ano 19, volume 01, nimero 32, agosto de 2018

performance, musica, poesia, video, artes plasticas, etc. O evento dava liberdade aos
participantes de apresentarem qualquer trabalho que ndo conseguissem exibir em
um museu ou galeria comercial, e muitos deles envolviam a propria destruicdao do
espaco e influéncias da anti-arte. O Zona Franca também foi um espacgo de circulacao
de textos e de contato entre diferentes geracdes, como relata Ericson Pires:

[0 Zona Franca] tornou-se um espaco importante para a articulagao
de diversos textos que circulavam em meio as diversas producdes,
que perpassavam geracoes diferentes, grupos distintos e pontos de
vistas sobre as a¢des de arte e suas significacdes extremamente
variados. Por 14 passou toda - se ndo a maioria da - producao
contemporanea carioca, e muitas producdes brasileiras e até
internacionais.35

Ericson Pires também conta que, muitas vezes, chegava-se ao Zona Franca e nada
estava acontecendo, a ndo ser a disposi¢do do espaco como lugar de acontecimentos:
conversas, articulagdes, trocas, rompendo com a obrigatoriedade linear de um
evento de arte ou de entretenimento. O Zona Franca foi um espacgo de articulagdo e
afirmacdo de produtores, que buscavam escapar da légica do mercado de arte.

Ha poucos registros das acdes disponiveis em dominio publico, além do filme A
(re)volta do Zona Franca. O filme foi realizado por Alexandre Vogler, a convite de
Ricardo Basbaum, para integrar a mostra On Difference (Stuttgart, Alemanha, 2005),
conhecida por apresentar coletivos e iniciativas de resisténcia. A (re)volta do Zona
Franca mistura registros de agdes, levantadas por Vogler, com depoimentos
gravados em 2005 e cenas de ficcdo, que mostram amigos no bar Arco fris, na Lapa,

como se estivessem reunidos para lembrar do evento anos depois do ocorrido.

35 PIRES, 2007, p.98.
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Uma pequena matéria publicada no jornal O Globo, no dia 16 de abril de 2001,

anuncia algumas agdes que ocorreriam no evento em sua estreia:

Arte é acdo. A curta afirmativa pode ser considerada uma sintese
do projeto Zona Franca que acontece hoje, as 18h, na Fundicdo
Progresso, na Lapa, inaugurando um novo espago de discussao e
exibicdo de arte.

Sempre as segundas-feiras, um grupo diferente de artistas
mostrard ao publico que a obra de arte ndo precisa ser somente
contemplada e que todo ato pode ser interpretado como uma agao
artistica. E o que vai ser visto hoje na intervencdo do artista
Terence Diehl, que convidara travestis da regido para circular entre
o0s visitantes.

[.] Além da intervencdo de Diehl, o espago vai abrigar uma
performance de Marcia X, uma instalacdo sonora de Marssares e
leitura performatica de Xico Chaves, entre outros trabalhos.
Sempre com a intenc¢do de interagir com o publico. Nao é a toa, por
exemplo, que o ingresso para o evento custa R$ 1,99. O valor serd o
ponto de partida para que o artista Mauricio Ruiz devolva o centavo
de troco em forma de objetos criados por ele.

[..] A interag¢do da obra de arte com as pessoas e o ambiente
também é tema do pequeno documentario “Intervengdes urbanas
em video”, conjunto de videos mostrando intervencdes feitas por
artistas em ruas e pragas cariocas. O video “E greve”, de Terence
Diehl, com trocadores de 6nibus caminhando pelas ruas de Santa
Teresa é um deles.36

Algumas performances foram relatadas pelos artistas em entrevistas e outras sdo
citadas em um relato de Alexandre Vogler, publicado em seu site.3” Entre elas a
performance de Sandrigo Monteiro, que realizou uma escultura com um pneu preso
ao teto da sala, ao qual ateou fogo, no dia em que o evento contou com a presenca de
Lygia Pape na plateia, que estava lotada, a espera da exibicdo de um Super 8 de

Antonio Manuel. Ou ainda o Piscindo do Zona Franca, proposto por um artista em

36 0 GLOBO. Lapa ganha novo espago para produzir e debater arte. Rio de Janeiro: 16 de abril de 2001.
37 http://www.alexandrevogler.com.br
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referéncia ao Piscindo de Ramos, recém-inaugurado pelo entdo governador do Rio
de Janeiro, Anthony Garotinho. Esses artistas inicialmente eram convidados pelos
produtores, mas a participacdo espontanea foi se tornando cada vez mais frequente.
O publico, que aos poucos foi se formando (em grande parte estudantes da EBA-
UFRJ), com o passar do tempo também foi se tornando participador. A entrada

custava R$ 1,99 e o evento funcionou sem qualquer financiamento.

Sabotagens também eram frequentes. Por exemplo, quando um participante nao
gostava da apresentacdo do outro, desligava a chave geral do espaco, deixando o
ambiente sem energia. Alexandre Vogler cita a acao de Carlos Eduardo Feferman,
que quebrou uma parede durante a exibicio de um filme38. Guga Ferraz também

relata suas memaorias:

O processo de anarquia classica mais préximo que ja enfrentei foi o
Zona Franca. Houve um momento em que come¢amos a desafiar o
nosso limite. Uma vez, quando ndo havia nada acontecendo, o
Ronald Duarte comegou a rodar uma corrente e dar linha, quase
pegando na galera, e ele continuava rodando aquilo. Entdo
comecamos a tacar latinhas de cerveja nele, a jogar varias coisas
nele, até ele parar. Nés quase nos feriamos, o Ducha quebrava tudo,
eu quebrava tudo, ficava bébado, esquecia de tudo. Nao fomos
expulsos da Fundicdo Progresso, mas ficaram felizes quando
falamos que ndo ia mais acontecer o Zona Franca.3?

O Zona Franca teve sua morte anunciada no dia 12 de abril de 2002, o que levou
todos a pensarem que fosse mentira. Boa parte da responsabilidade pela
continuidade do evento é atribuida a Aimberé Cesar, que insistiu em sua realiza¢do
mesmo nos momentos de baixa audiéncia, pensando o Zona Franca como um

organismo, que as vezes acorda de mal humor e as vezes acorda bem.40

38 VOGLER apud. FERNANDES, 2017.
39 FERRAZ apud. FERNANDES, 2017, p. 82.
40 VOGLER apud. FERNANDES, 2017.
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Enquanto projetos da década de 1970, como a Area Experimental e Domingos da
Criagdo, estavam diretamente ligados a figura de criticos, como Frederico Morais, ou
instituicdes, como o MAM-R], o Zona Franca era coordenado por artistas e nao
necessitava de instituicdes ou quaisquer agentes que aprovassem ou legitimassem
os trabalhos apresentados. Os préprios artistas atuavam como autolegitimadores de

suas obras. Sobre essa estrutura “anarquica” do Zona Franca, Luis Andrade comenta:

Suas datas foram pautadas por estruturas de producdo executiva
muito préoximas da anarquia classica, ao colocar em evidéncia o
exercicio da liberdade contraposto a relativa escassez de meios em
que a atividade de invengdo sobrevive - quando ndo se encontra
submetida as burocracias e formulagdes que caracterizam
inequivocamente as institui¢cdes ou o mercado: firmes provedores
de meios, com relativas provisoes de fins.4!

Adriano Melhem, em uma resenha sobre o Zona Franca publicada na revista Arte &

Ensaios em 2001, quando o evento ainda estava a todo vapor, comenta:

Nao estou querendo ser maniqueista, dizendo que os criticos sdo
todos péssimos, mas o que mais me anima em participar do Zona
Franca é esse carater anticuratorial do evento. Se a superacdo do
paradigma modernista tem a ver com uma retirada de centro,
retirada de uma voz totalizante, entdo como ainda persistir com
essa coisa de sele¢do, melhor, pior, hierarquia, etc.?742

No Zona Franca, diferente dos espagos citados anteriormente, os artistas “se
curavam”, ou seja, nao eram selecionados por uma comissdo ou por um alguém em
outro nivel hierarquico, mas decidiam por si mesmos que iriam participar do evento
e 0 que iriam apresentar. Qutro fato relevante para entender esse processo de
autonomizacdo do artista é que, nesse mesmo periodo, os artistas passaram a buscar
a universidade cada vez mais como local de formacao e atuagao profissional, quando

sao implantados cursos de mestrado e doutorado em Artes no Rio de Janeiro. Isso

41 ANDRADE, 2003, p. 143.
42 MELHEM, 2001, p. 208.
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poderia, segundo Marina Menezes, indicar uma mudanca no perfil do artista, que
demanda cada vez mais sua especializacdo, ou, por outro lado, pode ser visto
também como uma tatica de sobrevivéncia diante da falta de um meio artistico
estruturado. 43 Desta maneira, o artista deixa de ser apenas produtor de obras de
arte e passa a ser também tedrico, critico, pesquisador, professor, curador ou
produtor cultural. O artista passa a ter maior autonomia diante dos criticos e
tedricos, passando a produzir artigos, dissertacdes e teses, muitas vezes sobre o
proprio trabalho.

Muito do que se sabe sobre o Zona Franca e sobre outras propostas artisticas
colaborativas do mesmo periodo, chegaram até nos através de escritos de artistas
que circulam em revistas académicas, livros e catdlogos de exposicoes, além de
trabalhos de mestrado e doutorado dos préprios artistas participantes. Menezes
afirma ainda que a universidade é um espago com poder de legitimacdo de obras de
arte, mas diferencia-se do museu pois supde-se que sua configuracao é de um espaco
para a arte em processo, mais comprometida com a experimentagdo do que com o
resultado final.

Pode-se concluir que o Zona Franca cria um circuito autodependente, termo tomado
emprestado de Newton Goto, que por sua vez se apropria do conceito de
autodependéncia, sugerido pelo cineasta alemdao Werner Herzog como alternativa
para a compreender a dinamica do “cinema independente”. Herzog entende que esse
ambito produtivo, ao contrario de ser desvinculado de parcerias e relacoes, depende

de seus proprios realizadores para existir, bem como para a articulagcdo de parcerias.

43 MENEZES, 2013.
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Circuitos autodependentes tornaram-se a principal alternativa para a sobrevivéncia
da arte experimental a partir da década de 1980, funcionando no contrafluxo do
mercado, ainda que essas estratégias desviantes tenham sido absorvidas pelo
circuito institucional e pelo mercado algumas vezes. Um exemplo é o 272 Panorama
da Arte Brasileira do Museu de Arte Moderna de Siao Paulo, realizado em 2001,
conhecido por mapear uma série de espacos autodependentes e coletivos de diversas
regides do Brasil. Contudo, como afirma Ericson Pires, o interesse do circuito
institucional nesses projetos desviantes acaba por explicitar mais o valor dessas
acoes, enquanto eventos poéticos de afirmacado de singularidades, do que o carater
de legitimac¢do e poder da instituicdo.4* Esses diferentes circuitos, portanto, nao
devem ser vistos como antagonicos, mas como complementares. Nao é objetivo dos
circuitos heterogéneos, ou circuitos autodependentes, excluir museus ou galerias, mas
descentralizar a producao e circulacdo da arte contemporanea.

O valor do Zona Franca, enquanto espaco de resisténcia ao mercado, esta em sua
efemeridade. O evento em questdo foi um espaco de articulacdo entre diversos
produtores e de experimentacdo intensa, onde os limites desse experimental eram
desafiados. Nao havia qualquer busca por legitimidade, seu compromisso era com o
aqui-e-agora. O Zona Franca é um evento, também no sentido sugerido por Fredric
Jameson em Aesthetic of Singularity, como algo que ndo é feito para a posteridade ou
para ser armazenado em uma cole¢do*®, como algumas exposi¢des que ocorreram
na Area Experimental. Por exemplo, Atensdo, exposicdo de Carlos Zilio montada

originalmente na Area Experimental em 1976, era constituida por treze objetos que

44 PIRES, 2007.
45 JAMENOS, 2015.
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foram doados posteriormente ao museu, que remontou a mostra em 1996 e em
2016.

O Zona Franca, seguindo a definicio de evento proposta por Jameson, tem
ocorréncia Unica e irrepetivel, conectada aquele espaco e tempo. Neste sentido, é
priorizada a experiéncia vivida em detrimento do registro.#¢ A mesma logica pode
ser identificada nos eventos organizados por Frederico Morais décadas antes, como
Arte no Aterro e Domingos da Criagdo. O que diferencia esses eventos, como ja
comentado anteriormente, é a auséncia da figura de um critico ou de uma instituicao
a frente do Zona Franca.

Mais de duas décadas separam o Zona Franca do incéndio que interrompeu as
atividades da Area Experimental do MAM-R]. Nesse tempo o Rio de Janeiro assistiu
a ascensao do mercado de arte que, ainda que tenha recalcado a produgao de arte
experimental e a jogado para segundo plano, nao impossibilitou sua existéncia. Esta
encontrou sobrevivéncia, sobretudo, em circuitos heterogéneos, ou circuitos
autodependentes, segundo as duas definicoes similares propostas por Newton Goto.
Destaca-se a atuacdo do Zona Franca, entre tantas outras iniciativas cariocas, por
seu intenso folego ao longo de 51 semanas ininterruptas, seu carater efémero e pela
estrutura nao-hierarquica, que reforca o carater de um espaco ideal para o exercicio

experimental da liberdade e reverbera na intensidade das a¢des propostas.

46 SOMMER, 2018.
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