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“O cotidiano é feito de certezas e davidas
A arte é a expressao da davida
A arte é a expresséao da perplexidade
Arte é linguagem
Arte é metafora
Arte é representacao
Arte é reflexdo
Arte é ... Responda: arte é ...
Arte é 0 que vocé quer que seja arte
Isto, € arte (...)

Arte é representacao
Isto é representagdo
Na arte a idéia pode ser representada

pela prépria idéia
Isto é uma idéia

A arte pode ndo ser material
Isto ndo é material
Arte é reflexdo
Isto é reflexédo (...)".

Sheila Leirner*

©) Metéfora (de arte) de critic@ompde a primeira parte do trabalho
Trilogia Amorosarealizado pela artista, em 1982 e 1983, composto de
um video-arte e de uma performance.



RESUMO

Estudar a representacdo que se insere nos objtistic@as do movimento intitulado Arte
Conceitual é penetrar em um universo de documemqies sdo representados nao pelos
proprios objetos artisticos mas por seus vestifiesa manifestacéo artistica pressupbe uma
interlocugdo constante entre artista/obra/especteaiustituindo uma triade como condigao
sine qua norpara a constru¢do do significado que, por intefnédd processo de leitura, se
constitui como campo de memoaria social. O objetigste estudo tedrico-empirico é abordar
as representacfes metaforicas existentes nos igsstgcursivos do movimento da Arte
Conceitual. A memoria subjaz a prépria interaca® €i®@os que compde a triade e se traduz
em elos de identidade. O olhar sobre a memoriageroe por intermédio dessas interacdes
de significados construidos, compartilhados e mxteados pela linguagem. Gravitando no
entremeio da triade, esta reflexdo destaethose a ambiéncia de uma geracdo que surgiu a
luz da ditadura militar. Tal reflexdo pauta-se mespuposto concebido por Lakoff e Johnson
(2002) que admitem ser a metafora 0 modo de repees® do mundo por analogias. Esta
analise de cunho qualitativo é realizada tanto wvestigios discursivos, quais sejam 0s
ensaios/manifestos redigidos pelo critico do mowtmeos depoimentos dos artistas e 0s

titulos das obras que compde o panorama da prodagéiica veiculado na Revista

Malasartes. Os conjuntos metafdricos presentesdoogmentos produzidos no ambito da



Arte Conceitual exerceriam o papel de esquemasa@dtirais de resisténcia relacionados ao
posicionamento de oposicdo caracteristico desséstassintelectuais. Sendo assim,
compreender o discurso como pratica social pogaHnibs abordar e identificar as estruturas
metaforicas como mecanismo de poder que se ingeneambito maior de ordem socio-
historico-politico, cultural e estética da época guestdo. Deste modo a producao artistica
conceitual se estabeleceria como discurso, hopmeiEmos observar o papel dos mecanismos
de resisténcia no ambito discursivo como fonte pemna histéria socio-politica da cultura

brasileira recente.

Palavra-chave: memoria; identidade; metafora; Bdaceitual



ABSTRACT

To study the representation that lies in the artistovement called Conceptual Art is to go
deep into various documents which are not repreddny the artistic objects themselves, but
by their vestiges. This artistic manifestation reegl a constant dialogue among
artist/work/viewer and constitutes a triad as &guanon condition for the construction of the
meaning that, by means of the process of readimgstitutes itself as memory social field.
The objective of this theoretical-empirical worktes study the metaphorical representations
lying in the discursive vestiges of the Conceptudlt. The memory lies
underneath the interaction of the parts that mha&driad and is expressed by identity bounds.
The look over the memory remains over these intera of the meanings built, shared and
displayed by the language. Gravitating in the nedall the triad, this reflection emphasizes
the ethosand the time of a generation that rose in lighthef military dictatorship. Such
reflection is based on the assumption made by lfakod Johnson (2002) who accept the
metaphor to be the representation of the worlduthinoanalogies. This qualitative assessment
iIs made based on the discursive vestiges, showmimssays/manifests written by the critic
of the movement, on the artists” statements anditthe of the works that make part of the
artistic production portrayed on the Malasartes &tage. The mataphorical sets present at the

documents produced in the Conceptual Art world tiesl part of sociocultural resistance



schemes related to the opposing role charactes$tihiese artists-intellectuals. Therefore,
understanding the speech as a social practiceemablto study and identify the metaphorical
structures as a powerful mechanism that is insideggger socio-historical-political, cultural
and esthetical order of that time. This way, thenceptual artistic production would be
established as a speech, in which we can obseeveli of the resistance mechanisms in the

discursive field as source to a recent histonjhefdocio-political brazilian culture.

Keywords: memory; identify; metaphor; Conceptuat Ar
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1 INTRODUCAO

No mundo contemporaneo das artes, 0 pré-concedtituilo contra as poéticas
artisticas contemporaneas tem ganhado contornos nitilos, o que delimitaria a sua
apreciacdo a um publico mais especializado. O qosideramos importante destacar é que a
proposicao do artista na obra instiga o public@etgmor a ir além de um simples julgamento
de valor, de um gostar ou ndo gostar, de uma fitagsio prévia do feio, do asqueroso até
mesmo do simplesmente trivial. Como o significadesas produgdes é construido?, pergunta
gque permanece correlata a tal situacao.

Mais do que questdes relativamente artisticas,abuss aqui salientar 0 movimento
intitulado Arte Conceitual do ponto de vista distww, j& que essa manifestacdo artistica
pressupde uma interlocucdo constante entre astistdéspectador constituindo uma triade
como condi¢casine qua nompara a construcdo do significado que, por interonéd processo
de leitura, se constitui como campo de memodriaakoéi memoria viabiliza a propria
interacdo dos eixos que compde a triade e se teadwtos de identidade.

Pretendemos demonstrar que a linguagem metaféoiamiverso dessa arte permite
depreender as representacdes sociais relacionada®amento. Partimos do pressuposto,

entdo, que as representacbes metaforicas do maeinpadem oferecer evidéncias da
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construcdo identitaria desses artistas. Tal aberdafprnece parametros de relevancia e
pertinéncia na analise do grupo como base, espmuiinte, em sua producdo de
conhecimento.

Nossa proposta €, justamente, apontar que a merpérimanece por intermedio
dessas interacbes de significados construidos, amithpdos e exteriorizados pela
linguagem, em uma perspectiva que considera o tesjoeccalcado em seu conhecimento de
mundo, parte do que € necessario para depreemguéicsido dos documentos sobre arte ou
de arte e, como tal, pressupfe que o significadwstngdo por um espectador pode ser
compartilhado por outros, via memoria social.

Para isso nossa analise é pautada na concepcéativiateda comunicacdo. Nesse
sentido a producdo artistica conceitual é trataslaocmeio de expressao que estabeleceria
canais de comunicacdo. Eis colocada a questaotelprietacdo como condicdo necessaria
para essa investigacdo. Sendo assim, temos a pes@cu de evidenciar 0 processo
interpretativo na medida em que consideramos ol pipmemadria no processo cognitivo de
leitura que permite aoutro (0 expectador) extrair da linguagem verbal desspagde artista
0 que subentende, o que existe nesse registrol wernao tecido da intertextualidade.

Antes mesmo de definir as questdes norteadorastacde o objetivo e a justificativa
desta dissertacdo, iremos fazer uma sucinta andéisgajetoria que fundamenta a Arte
Conceitual. Para isso, delinearemos uma linha ing@a#l para preservar as especificidades do
periodo na tentativa de desvelar os nés das cosala®ipervalorizacdo da idéia nas artes
visuais. Essa abordagem visa sustentar o ambientpual se pretende trabalhar e, assim,

delimitar o periodo processual, sistematico e grhdie gestdo de uma arte dita conceitual.
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1.1 DISSECANDO A ARTE CONCEITUAL — UMA DINAMICA [E

IDEIAS

O que é arte? Como podemos definir um objeto B ode ser o favorecimento de
um conceito em detrimento do carater material dadi®u seria uma idéia que instiga a
participagcdo mental do publico/espectador? Essesstignamentos aparecem ligados
intimamente & propria caracteristica da obra de emhtemporanea, na qual se insere a
producéo artistica conceitual, que se constituirda mensagem fundamentalmente ambigua
e coexiste uma pluralidade de significados em gmifstante (ECO, 2003).

Cabe salientar que a Arte Conceitual é uma expressfistica que valoriza a
concepcgdo da idéia proposta pelo artista comoean@o mais a materializacdo do objeto de
arte, ou seja, essa producdo ao destacar o ef@miglegia a constituicdo de uma triade entre
o0 artista, a obra e o publico/espectador.

Essa ambiguidade, como valor ou finalidade explidd obra, assim como o proprio
estranhamento que esta suscita, aparece nitidagheliieada no fragmento do texto extraido
do artigo intituladdescandalo, riso e euforia fazem um “Saldo Aberopublicado em 1969
que comenta a abertura 8aldo Blssofa primeiro evento de Arte Conceitual no Brasil, no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-RJ).

- Isto é pintura! (conversa entre uma méca e umzrapteontem na inauguragao
do Salédo da Bussola)

- N&o sei, mas € cultura.
As conversas déste género; os risos escandalizadespeito disfarcado, a euforia
dos jovens, tudo aquilo que outrora caracterizeaaestura da Bienal de S&o Paulo
(e agora sumiu) foi encontrado de névo anteontenvarnissage do Saldo da
Bussola.

- Era isto mesmo que eu queria — disse o Aroldajjargolho vidrado de
emoc&0) — um saldo de Etc...! (REGO, 1969, s.p.)

! O Saldo da Bussola ocorreu em 5 de novembro de (MBRAIS, 1995, p. 22).
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Convém ressaltar que grande parte da producadicatéé o final da década de 60
rompeu com o tradicionalisn{suporte tradicional) a que estava subjugada aAit@jetoria
da Arte Conceitual denota um leque de abordagems egcapa de uma classificacdo
tradicional como, por exemplo, a pintura ou a dscal Desse modo, diversos conceitos se
entrecruzaram e foram introduzidos para designaasuategorias, como, por exemplo: o
happeninga performance ou a instalacdo, ampliandeoasibilidadeslo fazer artistico.

Para fins aqui propostos, € digno de nota, no &ntague antes mesmo de
apresentarmos 0 movimento, propriamente dito, de Aronceitual torna-se necessario
pontuarmos como tendéncia primeira da valorizagéméia proposta pelo artista, a criacao,
em 1916, doready-madepor Duchamp. Oready-madese coloca como uma forma de
afrontamento dos conceitos e valores do meio adadétransformando o ato-criador em um
exercicio intelectual. Tal proposta se justificanmedida em que observamos a importancia da
producdo de Duchamp em um dos manifestos da Arteceltoal, intituladoArt after
Philosophy (Arte depois da filosofia), do artista plasticosdph Kosuth, como indica o
fragmento a sequir:

[...] A questdo da funcdo da arte foi levantada mimeiro lugar por Marcel
Duchamp. Na verdade € Marcel Duchamp que tem dtarée ter dado a arte sua
propria identidade. [...] O evento que tornou cteel a compreensdo de que se
podiafalar outra linguagene isso ainda ter sentido de arte foi o primeiaxdye
made ndo modificado de Marcel Duchamp. A partisdasabalho, a arte deixou
de enfocar a forma da linguagem para preocupaoisequie estava sendo dito, o
gue em outras palavras, significa a mudanca daeratula arte de uma questéo de
morfologia para uma questdo de funcdo. Essa mudandea aparéncia para
concepcac- foi o inicio da arte moderna e o inicio da ardeceitual. Toda arte
(depois de Duchamp) é conceitual (em sua naturga@ue arte existe apenas
conceitualmente. (KOSUTH, 1975, p. 11, grifo dooaut

Segundo Riberboin (1999), a intervencdo de Duchpeip criacdo daeady-made
denota a linha divisoria entre objetos socialmeatevencionados como arte que servira de
modelo para as novas vanguardas do segundo pdssgueais especificamente como

predecessor da Arte Conceitual. A rupturaeldy-madeencontra-se no ato de pensar a idéia
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como sistema integrado ao campo ideologico dadades uma atitude diferente em relacéo a
realidade.

Partindo dessa premissa, percebe-se que boa paddedvanguardista produzida a
partir do final da década de 50, assim como a @ote Conceitual, descende de certo
modo da vertentduchampiangSMITH, 1991). Desta forma, a partir de 1966 @liesse dos
artistas volta-se para o contexto e a dispensatdidia obra de arte, “a teoria torna-se um
assunto pratico”, tendo em vista, nesse instanseygimento de uma das muitas alternativas
inter-relacionadas e parcialmente sobrepostas dgjaéds formas tradicionais que
proporcionaram a estruturacdo de uma inovadoradagem, ainda n&o instituida como
movimento, que foi a Arte Conceitual (WOOD, 20033).

Apesar de o termo Arte Conceitual ter sido cunhadoinicio da década de 60, pelo
artista califérniano Edward Krienhelz, ele s foieywamente aplicado e embasado
teoricamente por Sol Le Witt em 1967 através dasiisees publicacdedParagraphis on
conceptual art(Paragrafos sobre Arte Conceitual) na Revistifiorum 5e, posteriormente,
em Sentences on Conceptual Aftentencas sobre Arte Conceitual) na ReAstd_angauge
1 (SMITH, 1991, p.185). Como afirmou o proprio Lettil967 apud WOOD, 2002, p.38)
“[...] a idéia ou conceito € 0 aspecto mais impudala obra. Quando um artista se utiliza de
uma forma conceitual em arte, isso significa qusoas decisdes e planejamentos séo feitos
de antem@o e a execugao € um assunto perfunctorio”.

Entre 1967 e 1969, Le Witt, sobstogan “A idéia se torna a maquina que produz
arte, publicou diversos artigos que exaltavam o praxessconcepcdo da arte e “a nogéo do
artista como o agente de uma idgitornou-se um importante referencial teérico dessa
producdo artistica que permeava préaticas pbya do objeto de arte tradicional (SMITH,
1991, p.185). Esse tipo de arte pode ser execupatdticado, escrito ou fabricado adquirindo

inimeras formas, como, por exemplo, fotografiagliausuais, filmes super 8 e 16 mm,
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xerox livros de artistas, documentos de eventos, qusetpientemente permanecem como
uma investigacao acerca da prépria linguagem era.vog

A mostra inicial de Arte Conceitudljve in your head — when attitudes became form
(Vivendo na sua cabeca — quando as atitudes vioama), ocorreu entre marco e setembro
de 1969 em Berna (Suica), Londres (Inglaterra)edié&ld (Alemanha), reunia informalmente
uma série de “conceitos, processos, situacdegmafmes e documentos” que propiciaram
um carater distinto mediante o comparecimento tistarcomo condi¢do de participacdo na
referida mostra. Por outro lado, nas outras expesi¢gConceptual art — no objedqtArte
Conceitual — sem objeto), em 1969, no Museu Lewsku(Alemanha); énformation —
Summer 79(Informacdo — verdo 70), em 1970, no Museu de Muelerna de Nova York,
apontavam uma nova tendéncia, uma postura rade#kfaos espacos expositivos (WOOD,

1998, p.197).

| Live v TOUR WEAD

NuBH ATFITwOES BECONE ToORM

SRS = LON CBPTS » PROCHEINE - STGeATION T IVFGRIET

WENN ATTIFELEN FORM WEROFN

AERCE - KOVIEPTE - PROIEELE ~JITUAT /Orln » I FEEMAT

Lroand (BE ATTITUDEL DOWBNNENT FRRME
OEurRES - LONCEPTL o PROCRESLL - SITMATIONE « INFRS AT

Ouarpo ATTTediNG DIVENTAND FoRid

OPERE « CONERTT/ = PROCELES ~LiTasd 8 /0x7 =INEORM A VSV E

AN ErkiBiTioN SPONSOED Y PhiiiP NCRRIE EwRoPE

llustracéo 1. llustragéo 2.

Capa do catalogo da 12 Mostra Capa do catdlogo da mostra
Internacional de Arte Conceitual, Information Summer 1970, Museu
realizada na Kunsthale de Berna, de Arte Moderna de Nova York,
Suica, 1969. 1970.

Em 1969, o artista Joseph Kosuth publicou um mstafantitulado Art after

Philosophy (Arte depois da filosofia) — em resposta aos diverartigos publicados

2 Esta mostra contou com a presenca de brasildloRAIS, 1991, p.26), tema este retomado a seguir.
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anteriormente por Sol Le Witt — que delimita as asptdes conceitualistas como
“fundamentalmente analiticas ou linguisticas”, irelicando uma “tautologia da arte”, na
qual “[...] a mais pura definicdo seria uma ind&gados fundamentos do [préprio] conceito
de arte (KOSUTH, 1975, p.10).

Tal movimento desdobrou-se em categorias, gruppgatcas que definem todo o
escopo e abrangéncias das diversas manifestagcéegscqureram, em um curto periodo de
tempo, muito provavelmente por sua propria hatueé@mera — meios verbais e visuais — no
cenario artistico internacional (WOOD, 1998, p.4®pntudo, o legado internacional desse
movimento variava segundo as proposicoes dodaartigie ndo se delimitam unicamente a
uma preocupacdo estética, mas também se relaciam eonjunto de fatores ligados a
situacao externa do mundo.

Com isso uma das caracteristicas mais centraigtdaCnceitual que se desenvolveu
ao longo da década de 70 do século passado focreseente politizacdo. Este dado ocorreu
sobretudo pelo fato de essa pratica artistica é#gtta ao movimento deontracultura A
contracultura € definida como um movimento sociakiom de ordem internacional,
profundamente questionador que deu origem a uno ouirerso de significados e valores de
regras de uma cultunandergroundde descontentamento e rebeldia da juvent&@gundo
Pereira (1985, p.13) “[...] € um termo adequadagperum das caracteristicas basicas do
fenbmeno é o fato de se opor, de diferentes manediraultura vigente e oficializada pelas
principais instituicbes das sociedades do Ocide@mntracultura € a cultura marginal,
independente do reconhecimento oficial”. A dimengaélitica dessa pratica abarca diversos
paises da Europa e das Américas do Norte e do Bleqn meio as praticas sociais
particularizam-se as diferencas que delimitam etolge arte.

Cabe ressaltar que, em paises da América Lati@afage na conotacao sécio-politica

e cultural no meio artistico ganhou uma certa espasproporcionando préaticas tanto
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experimentais quanto também mais radicais ligadasm@imento esquerdista. Tal situacao
nao se diferenciou no caso brasileiro que transzerth 1968, periodo em que o objeto dessa
dissertacdo se delineia, pela coincidéncia de ssargdo na sociedade sob impacto da
ditadura militar apds o golpe de 64. Essa conticigéproporcionou um aparato ideologico,
politico e social nas ac6es mediadas pelos artisiagianharam uma conotacao opositora, no
sentido margindl

Esses artistas ficaram impossibilitados de qualguiéica aberta ao sistema com o
advento da implantacdo do Ato Institucional n°ABg); a censura e a autocensura ganham
contornos mais nitidos nos meios artisticos. Segonttitico de arte Frederico Morais (1975,
p.111) “a vanguarda assumiu uma postura de maidgaia em relacdo ao sistema”.

Dentro desse panorama, ocorreu em 5 de novembro de

[OMUNICACAD € O DESAFI

1969, num periodo dendurecimentala censura no ambiente I snmn £ DESOFI
cultural, oSaldo da Bussolano MAM-RJ, néo pretendendo se NAA IR t
In °©

diferenciar dos demais eventos da época, mas tmmaun S/A/EIAS/2/E8 DESHA(

marco significativo por ter exposto diversas obras
vanguardistas censuradas pelo governo e por famerge
jovens artistas, primordialmente, veiculados ao imento da
Arte Conceitual. A primeira geracao desses artssteemposta

por Cildo Meireles, Antonio Manuel, Arthur Barridhereza

Simdes que passam a produzir objetos artisticagrdets de =
llustragao 3.

contra-arte (MORAIS, 1995). Logo apés a ocorréncia qQuioq0 do 12 Saldo da Bissola
Museu de Arte Moderna, Rj, 1969.

Saldo da Bussolaseguido pelo boicote Bienal de Sao Paulops artistas Hélio Oiticica,

Cildo Meireles, Guilherme Vaz e Arthur Barrio foramanvidados a participar da exposicao

Information - Summer 78@m Nova York — evento este citado anteriormente.

% A histéria da censura e da repressdo as minaiterxciadas é “secular e universal”’, qualquer pesgoa
escrevia e divulgava idéia consideradas “revoluuias” foi considerada pelas instituicdes vigentes,varios
periodos da histéria, como: “herege, maldito e i CARNEIRO, 2002, p.17).



llustracéo 4.

Thereza Simdes
Carimbos, 1970.

llustracéo 5.

Cildo Meireles

Insercdes em circuitos ideoldgicos

Projeto Coca-Cola 3 garrafas de Coca-Cola
com inscri¢ds serigréficas, 1970.

llustragéo 6.

Artur Barrio

Trouxas Ensanguentadas
Ribeirdo do Arrudas, Parque
Municipal, Belo Horizonte, MG,
1970.
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Mas, somente em 1970, Arte Conceitual no Brasigat o auge de sua atuacao por
meio do evento intitulad®o Corpo a Terraque ocorreu em Belo Horizonte e em dois

momentos: a mostrdbjeto e Participacdono Palacio das Artes (uma galeria) e a
I GERACTO TRANCA-RUAS

manifestacdoDo Corpo a Terrano Parque

Municipal da cidade. Tal realizacdo de carater
radical e efémero — € considerada plguns
autores como um dos  principais

acontecimentos da arte contemporanea - -

brasileira. E a partir desse evento que esse - #

grupo de artistas além da denomina~®~®o=

. . ~ llustracéo 7.
anterior passa a ser deS|gnado [ficmagao ustrac

A Geracéo Traga-Ruas
Tranca-Ruas de Francisco Bittencourt, Jornal do Brasil, 1970.

Apesar do fomento por novos espacos, essa Ged#gadiu suas praticas também no
seio de instituicdes tradicionais que, mesmo comcseater contraditorio, tem como polos
aglutinadores e catalisadores o0 Museu de Arte M@ddp Rio de Janeiro e 0 Museu Arte
Contemporanea de Sao Paulo (MAC-USP). Com issdoragp dos anos 70, ndo sO essas
instituicbes se tornaram polos aglutinadores quditersos outros espacos, tanto publicos
quanto privados, foram criados ou remodelados, éros pontos do pais (PINTO, 2000,
p.9).

E importante destacar que ndo s6 na Arte Concaitaal também em varios outros
momentos das artes visuais podemos observar aielsajestabelece entreassablishiments
estéticos e as praticas sécio-politicas. Tais deermergem em momentos de efervescéncia
politico-social no entorno do qual essas pratieadesenvolveram. Segundo Benjamin (1985,

p.180), o binbmio arte-politica se sobrepde “hajinstante em que o critério de autenticidade
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deixa de ser aplicavel a producéo artistica, adoirigtal da arte € invertida. Em vez de ser
baseada no ritual [como a religido], passa a b&seam outra pratica — a politica”.

Cabe ressaltar que a insercao arte-politica €, agpiecificamente trabalhada para
compreendermos de modo politicamente significativdiscurso desse movimento artistico
no Brasil. Quando ressaltamos de modo politicamesigmificativo, procuramos dar
especificidade a analise das representacfes metaf@resentes nos registros documentais
da Arte Conceitual e seu contexto de origem. Quarizkervarmos esses documentos nao
podemos perder de vista o contexto de sua criggt@oporque esses fragmentos permanecem
correlatos a sua realidade, as estruturas e asdeatunentos significativos que afetam o
modo da construcao das redes de filiacdo dos sen#dabordagem do contexto de repressao
politico-social e cultural fornece parametros ns&ges para a compreender o enfoque desta
dissertacdo, no momento mesmo da formulacao dadroesgdiscursivos que serao analisados

ao longo do trabalho.

1.2 OBJETIVO, JUSTIFICATIVA E QUESTOES — POR UND

Afinal, por que trabalhar com representacfes metaf? E mais, por que falar do
dizivel pelo ndo-dito? Talvez essas perguntas giarsj ja que estamos trabalhando sob a
Otica de uma manifestacdo artistica, sinalizandanalogia entre as artes visuais e a
linguagem, o que permite propor, a0 menos comosppesto de trabalho, um estudo
centrado nas representacdes sociais dessa prdistiza assim como, o discurso desse grupo
e a arte, propriamente dita, como um fenbmeno sadamente colado no tecido social.

Nossa proposta € justamente apontar o papel ddareenho dominio do pensamento e

consequentemente no dominio do discurso, em unspguiva que considera necessario
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estabelecer uma analise dos processos de leitgraegaesentacbes metaforicas da Arte
Conceitual. Para isso, procuraremos destacar osgs @petaforas sdo socioculturalmente
construidas e compartilhadas pelos componentes gagso social.

Deve-se ter em vista que o objeto central dessede;do permanece intrinsecamente
relacionado ao trabalho monografico — intitulado cémplexidade da musealizacdo da Arte
Conceitual com énfase na producéo cultural dos @o® Brasil’— apresentado em 2002 a
Escola de Museologia da Universidade Federal dad&sio Rio de Janeiro (UNIRIO). Como
musealizar os elementos que compdem a producdicatconceitual?, pergunta central
daquele trabalho que visava a um debate acercasdecéio das linguagens conceituais no
espaco museal. Tal andlise partia do pressupostpueleos principios museoldgicos eram
colocados em xeque por uma producédo artisticaa@ueeau as barreiras ao privilegiar novos
espacos, diversos suportes e valorizar a linguagenceitual, no caso, a prépria idéia
vinculada aos fenbmenos conceituais.

Naquele estudo a abordagem do fen6meno informdcisolre as linguagens
conceituais tornou-se fundamental para delinearcaeater dualcomo uma coisa “fisica” a
gual sdo agregados valores, como obra de arte,itpelon questionamentos relativos aos
sistemas simbdlicos. A obra de arte, como objetsewmidgico e fonte de informagéo, permite
uma nova agregacdo de valores codificados. Ao tirefles acerca das especificidades
inerentes a obra de arte conceitual, ressaltanmsmalaspectos relacionados ao carater
material dessa producdo em paralelo a representiacabjeto artistico como documento. O
significado de uma obra conceitual ndo se instatdrd de si, mas através do lugar que ocupa
e pelo qual participa. Essa compreensao nos lesaas questdes que desenvolveremos nesta
dissertacdo, tais como: o papel predominante dafaratnos enunciados do movimento e,

ainda, as particularidades de estruturacéo despe ge artistas.
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Tal reflexdo, entdo, nasce do proposito espectiec@ompreender as representacdes
metaforicas existentes nos documentos das obrpsgies como evidéncia da identidade do
referido grupo que pretendia estabelecer um detrdtieo com a sociedade. Os artistas
utilizavam suas obras como mecanismo de denuresitefao carater cerceador e repressor da
liberdade. Assim, por intermédio de uma linguagafmada, polimdrfica, esses artistas
desenvolveram um tipo de discurso ¢emtava burlar o controle da ditadura. Tal empdeita
parece nitidamente delineada em um artigo publiesedagosto de 1973 por Ventura (2000,

p.57-58) intitulado “Falta de ar”:

[...] para sua compreensdo, uma inexistente estéticsiléncio e do medo, um
novo tratado seméantico e uma reinterpretacdo dhas/éiguras de retorica. Sem
isso corre-se o risco de buscar inutiimente naavpad o sentido que estd nas
entrelinhas, nos vazios e no siléncio, ou diluic agmentos que sO tém
significado quando rearticulados, como se estiveeado reatualizado o processo
de remissdo [...]. Poucas vezes a lingua portugigedadado tantas voltas para
sugerir o que nao pode dizer e insinuar o que nde pevelar. O que economizam
em particulas negativas e adversativas, a affeeghanja em metaforas, elipses,
eufemismos, perifrases, antiteses, circunléquias dizer que o rei esta nu, ou
melhor, para insinuar que estaria.

Se a consciéncia temporal da presente investigaghoe a Arte Conceitual diz
respeito ao contexto sdcio-politico da cultura iteaia recente, entdo pode-se argumentar que
tal consciéncia envolve a ndo menos ardua tarefgpgumite assumir a responsabilidade do
resgatede parte da meméria desse grupo de artistasdtial§ que se enquadram num
movimento maior denominado @eracdo Al-5 Portanto, quaisquer que possam ser as
especificidades dessa pratica artistica, elas pawean historicamente enraizadas e
intimidamente ligadas ao que Huyssen (2000, p.Hdowhinou “discursos de memoria”.

Segundo o autor € no rastro por novos movimentomisp historias alternativas e outras

® O termo artista-intelectual foi utilizado por MascNapolitano para designar a fungéo e a insergd@distas
engajados dos anos 70, no ponto de vista da cultorao um espaco de atuacdo, por meio dos fragmento
ideolégicas produzidos por esses agentes que, deguautor (2004, p.314), “[...] pode ter desempeohpapel
significativo na construcao de uma identidade dast@&ncia civil contra o regime militar”. Para talssa
designacdo abrange os diversos segmentos de gef@@a produzida pelos artistas e intelectuaissqeezda
com o golpe Entretanto, ao destacarmos este te&rstenos nos atendo ao grupo de artistas da Artee@oal,
foco desta pesquisa
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tradicdes que surgem diversas “declaracdes de feritre essas podemos localizar “o fim da

obra de arte”, no qual esse movimento artisticersmntra. Essas declaracdes apontariam
freqientemente para a “presente recodificacdo deapla”. Para tal esse trabalho permanece
como um pequeno exemplo, das multiplas possibiisada dimenséo do que se pode chamar
“cultura de memoaria” (HUYSSEN, 2000, p.15).

E pela abordagem bem como pela problematizaciespeeestudo se justifica. Sob o
foco dessa perspectiva, observamos o desempenhatelestuais, particularmente de artistas
conceituais, e seus canais de expressao em médiotuescdes da ditadura. Esse grupo de
artistas, junto a pratica de resisténcia, assimoca@rios outros movimentos sociais
dissidentes da época, expressaram-se pelo silezitiamuma tentativa de manter um dialogo
com a sociedade em geral. Gravitando no entreneeiviaide (artista-obra-espectador), esta
reflexdo aborda a construcdo discursiva das repeegies dos artistas propositores da Arte
Conceitual numa tentativa de destacatlmse a ambiéncia de uma geracao, verificando, por
intermédio datomada de posicdo desse grupo, os implicitos, n8des ndo ditos, o0s
silenciamentos e os silenciados.

Optamos, entéo, por trabalhar considerando a em@strdiscursiva das representacdes
dos artistas. Assim estudar a representacdo qumssee nos objetos artisticos desse
movimento € penetrar em um universo de document@s sgo representados nao pelos
préprios objetos artisticos mas por seus “vestigi@®mpreendemos, o vestigio da obra
conceitual, sob o ponto de vista de Pomian (200@no todo e qualquer fragmento que
compde o objeto artistico em sua totalidade, cqquogexemplo, a foto de uma performance,
0 projeto de um artista ou o texto de uma exposigdeste estudo trabalhamos
particularmente com a andlise de registros escdtbanovimento, que convencionamos
chamar de vestigios discursivos, quais sejam, psitentos, ensaios/manifestos e os titulos

das obras.
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Em nossa analise objetivamos, como indica o tiagdVietaforas dos “objetos
deflagrados”, anos 70: as fronteiras da memoria & identidade na Arte Conceitual
brasileira, estabelecer, dentro do ciclo da informac&o, quoaisnecanismos de producéo,
circulacdo e as diferentes formas de apropriac&osdatidos identificados nos documentos
das obras conceituais, denominados particularnpeites artistas como “objetos deflagrados”
ou “centros de energia acumuladia”

Trata-se, portanto, de um estudo tedrico-empirieotrado em estudos anteriores
concebidos por Lakoff e Johnson (2002) que adm#eina metafora o modo de exceléncia de
representacdo do mundo por analogias. Com base meemissa tedrica procurar-se-a
identificar, pela selecdo dos sintagmas nominaisrleais que denominam o artista, o objeto
de arte e o fazer artistico, um conjunto de reptagées metaféricas como elemento que
estabelece a identidade desse grupo de artistagrta de um processo interativo-
comunicacional, estabelecendo conteudos de sigg#icc — informacdo — no contexto socio-
politico-cultural em questédo. Esse enfoque € inapbet pois mostra que as caracteristicas
desse movimento podem ser visualizadas na suaipagéano discursiva.

Compreendemos aqui a metafora como um modo desespegdo que transfere
significacdo de uma esfera para outra(s), manifdstae por diversas formas, sobretudo se
enfocada no universo da arte. Sendo assim, os rdosjunetaféricos que constituem as
manifestacbes conceituais de qué exercem o papepdesentantes do universo conceitual
constituido pelo grupo estudado.

Esta pesquisa centra-se numa tematica pouco dstudapode contribuir para
compreensdo dessa producdo artistica. De fato, @om@prio trabalho sugere, o sentido
dessa producéo estaria disposto no processo disrunse se trava na interpretacdo entre o

sujeito, o texto e o contexto, por intermédio dag@es que estabelecem entre o discurso, a

® Os documentos inerentes as obras conceituais ogrédtas, filmes,off-set— sdo denominados “objetos
deflagrados” ou “centros de energia acumulada’sgoem registros acerca de situacfes que ocorraraome
lugar, tempo e espaco especificos (BARRIO, s.dd REIRE, 1999, p.152).
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memoria e a interacdo. Para isso, iremos nos atenaaanalise qualitativa que focalizara

apresentar respostas para seguintes questionam@ntido papel da memaoria no processo de
leitura dos registros documentais da Arte Conckitixiste algum tipo de regularidade nas

estruturas metafdricas aplicadas a esses regisftos® podemos categorizar as estruturas
metaforicas? Que sentidos constituem esses resfistro

Contudo, os objetivos e marcos teoricos que ramessta dissertacdo apontam para
um universo empirico abrangente. O enfoque tednetedologico exige, em primeira
instancia, como horizonte de observacéao, uma ampstresentativa desse universo, ou seja,
um conjunto de registros documentais que fornecansisténcia a formacdo da memoria
desse grupo de artistas.

Deste modo, foram adotados procedimentos de cuohbtajivo, cujo objetivo &
caracterizar o objeto e propor um verticalizacdamiise das representacdes do grupo. Com
isso buscamos mapear algum tipo de regularidadesstasturas metaforicas dos vestigios
discursivos da Arte Conceitual por meio de umaitaitle registros escritos do movimento. E
fundamental, portanto, tomar a repeticdo, segundoeofoi apontado por Pécheux (1999),
como um efeito em série. Tal repeticdo seria, gssiimo denominou Achard (1999), uma
“regularizacdo discursiva” na qual residiriam osplititos do discurso na forma de
“remissoes”.

Assim considerando, foram selecionados como casnpairico trés tipos de registros
documentais que nos permitiam compreender os eadoxiem jogo, quais sejam: a) 0S
ensaios/manifestos redigidos pelo artista e critonsiderado o “pensador” do movimento,
Frederico Morais; b) quanto os depoimentos dosstagti colhidos para o Catalogo
“Depoimento de uma Geragédo 1969-1970 — do Cicldexigosicdo sobre Arte no Rio de

Janeiro” em 1985; c) e, ainda, os titulos das ohes compde o panorama da producao
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artistica veiculado na Malasartes, em 1975 — umisteede vanguarda com énfase na Arte
Conceitual.

Esta dissertacdo foi subdividida em cinco momeritasialmente, no capitulo dois
discutiremos o campo tedrico com 0s conceitos Bacespara esse estudo. Esta abordagem
conceitual vai sustentar o ambiente no qual preimod trabalhar, o documento e, assim,
discutir, o conceito de vestigio discursivo. Essealaouco teodrico embute ainda outros
conceitos, também necessarios para formulacdo detado, tais como, a linguagem, a
metafora, propriamente dita, a identidade e a mamBrocuramos focalizar o eixo que se
estabelece mediante a intersecao desses conegitagje localizamos por fim uma reflexao
trabalhada acerca dos conceitos de representagial & de grupo. No capitulo trés
apresentaremos a construcdo de significado prodorémazer subsidios para o papel da
memaoria no processo cognitivo da leitura, partimtdo premissa de que a producdo de
significado se pauta na interacdo. Abordaremosdaairpara isso, algumas questdes
relacionadas a mediacdo e a circulacdo da informamé@atizando aspectos relativos aos
conceitos de “leitor-modelo”, de abertura textuatiee “obra aberta”. No capitulo quatro
apresentaremos a analise dos dados obtidos no camgicico, ressaltando o passo-a-passo
metodoldgico para obtencdo dos dados e a jusivfécaid universo estudado. Para finalizar,
no quinto e ultimo capitulo, apresentaremos as iders;0es finais desta dissertacdo e

sinalizamos um painel com as principais idéiagerés investigacdes.
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2 CONSTRUCAO DO CAMPO TEORICO: OLHARES OBLIQUO S

Este capitulo centra-se na caracterizacdo e nareoés do referencial tedrico fulcral
deste trabalho. Para isso, buscamos enfocar asifesgades do arcabouco tedrico norteador
de nossa andlise, 0 que nos permite visualizak® pie se estabelece mediante a insercao
dos conceitos, no que tange, especificamente, @&epgéo de documento, linguagem,
memoria, metafora, representacéo social e ideridaste campo tedrico insere-se no modo
de articulagéo dos conceitos centrais para nossdadem.

Inicialmente, trataremos do conceito de documensuas multiplas conceituagdes.
Deste modo, ao sublinhar a importancia do documentoo portador de informacao e
instrumento de construgdo da memoéria, abordamosicydarmente o universo dos
documentos que sao representados por seus vestigine o caso das fontes sobre a Arte
Conceitual. Pensamos em aqui inserir o que convearios chamar de vestigios discursivos
pela énfase nos registros escritos que compdem aosdise.

Num segundo momento, iniciaremos um item sobrenataagdo de significado, tendo
como aporte a questdo da linguagem e das formddeéetdgicas. Assim, mediante as
consideragfes de producdo do discurso, devemosdewrso papel central da memdéria no
processo de significacao tanto dos sujeitos qudatoma dada conjuntura. Ainda com vistas

a linguagem, propomos algumas observacdes acercamdeito de metafora, centrado em
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estudos anteriores, principalmente, os concebidod_akoff e Johnson que admitem ser a
metafora modo de exceléncia de representacdo dalanpar analogias. Segundo esses
autores o modo de organizacao cognitiva ocorremar@io das representacdes metaféricas.
Ressalta-se, a seguir, a identidade desse movinagistico, calcado no conceito de
representacdo social na medida em que considerpmo®rdial a énfase dos papéis
desempenhados por esses artistas-intelectuais, ebones sociais, para delimitacdo do

proéprio grupo.

2.1 DOCUMENTO, VESTIGIO, SUPORTE DE INFORMACAO - UM

NECESSARIA INTERRELACAO

Tradicionalmente, a no¢cdo de documento embute don da prova testemunhal a um
acontecimento social como um registro de uma atedsignificativa. Segundo Dodebei
(2000) as praticas humanas séao repletas de tedtesyutlocumentos/objetos, qualquer que
seja 0 suporte, e aparecem no senso comum e ratulite técnica como portadores de
informacéo. E importante destacar que nesse capitilizaremos, em varios momentos, ora
o termo documento ora o0 termo objeto, para abasaespecificidades do enfoque e o0s
diversos estudos sobre o tema que comple nossenafd tedrico, 0 que sugere uma
reflexdo que possa confrontar sua representacadiparnnstrumentais.

Assim, a palavra documento deve ser vista no sgideanais amplo, tanto como um
documento textual quanto como uma imagem, um gé&stem parte do patriménio cultural
da humanidade. Para Le Goff (1984, p.95-96) os na&éala memadria coletiva e da histéria
caracterizam-se em duas formas, como documentone amonumento. Sendo que o termo

documento deriva do latindocumentume afirma-se, inicialmente, como testemunho &scrit
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fundamentado como fato historico caracterizado {fmbder de perpetuacdo”. Do outro lado,
o termo monumento — do latimonere o monumentum- “perpetua a recordacdo” sendo
identificado como sinal de passado. A transfiguad@ documento em monumento consistia
em sua utilizacao pelo poder.

O alargamento dos limites do conceito de documentore mediante a revolucéo
documental a partir dos anos 60, ou seja, “[...fJl@dos ja ndo existem por si proprios, mas
em relacdo com a série que os precede e 0s seguealér relativo que torna-se objetivo”
(FURET, 1974 apud LE GOFF, 1984, p.99). Tal asserganha forca se considerarmos as
observacoes feitas por Suzanne Briet (1951), nm IQu’'est-ce que la documentatign?
citado por Loureiro (1998, p.40-41), que examina amiceitos de documento e de
documentacéo:

[...] Poderia uma estrela no céu ser consideraddagmmento? E um seixo levado
pela corrente? Pode ser um documento um antilopsaiaas africanas? N&ao [...]
Mas uma fotografia de estrela pode ser um documesim como uma pedra,
caso seja transferida para um museu de Mineraltaiahém um antilope, se for
capturado, mantido no zooldgico e transformado emabjeto de pesquisa e
exposicao de carater educativo, tera se tornaddastmento.

Interessante observar que a abrangéncia do corpaitce embasar a multiplicidade
de diversos registros documentais da Arte Condgitrasuas caracteristicas de efemeridade
e precariedade. As praticas artisticas conceitpaiencializam a reducdo da condicdo
material da obra em prol da idéia, esséncia prirabnoroposta pelo artista. S&o audiovisuais,
filmes super 8 e 16 mm, fotografias, xerox, livaes artistas, documentos de eventos que
compdem parte significativa desse acervo. Contodeso campo empirico recaira somente
no conjunto de formas verbais do movimento. Hagmbo, neste caso, a énfase na linguagem
e na diversidade de leituras possiveis, nha medidawee privilegiamos o carater aberto da
producao de conhecimento desse grupo de artistas.

E fundamental observarmos a analise do documento oaeio inerente que permite a

memoria coletiva a recuperacdo da informacéo, @, se
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[...] A histéria, na forma tradicional, dedica-sem@morizar os monumentos do
passado, a transforma-los em documentos e em fidaeros tracos que, por si
préprios, muitas vezes sdo absolutamente verbaiszem em siléncio outra coisa
diferente de que dizem, nos nossos dias, a his#®ria que transforma os
documentos em monumentos e que, onde dantes daaiftaacos deixados pelos
homens, onde dantes se tentava reconhecer emveegatue eles tinham sido,
apresenta agora uma massa de elementos que épepisis isolar, reagrupar,
tomar pertinentes, colocar em relagao, constitmicenjunto. (FOUCAULT, 1969
apud LE GOFF, 1984, p.102)

Dentro dessa concepcao o conceito de documentoaalzamo resultado primeiro de
uma “montagem”, consciente ou ndo, um testemunba eMm ensinamento, com isso
podemos dizer que o “documento € monumento” frotoedultado das sociedades historicas.
Assim, sendo, torna-se necessario “demolir a roampagque compde o0 monumento,
desestruturando sua construcdo, seu estatutoessstamente, observando suas condicdes de
construcdo — o documento/monumento passa a sereengido como centro de um poder
polivalente (LE GOFF, 1984, p.103-104).

De acordo com Pearce (1993 apud LOUREIRO, 1998) p8objetos exerceriam um
papel importante na reproducéo da vida social cfmpinscri¢des intencionais no mundo
fisico que expressam significado social” e operamnsantido de criar “estruturas familiares de
referéncia”. Cabe ressaltar aqui que, o papel dmgetas destaca-se no limiar entre a
capacidade de perceber o mundo e a aptidao linggifsira expressa-lo.

Referindo-se ao objeto, Baudrillard (1972) destagaele possui apenas duas funcdes
distintas e opostas, a de utilizado e a de possbiesta ultima funcdo, o objeto pressuporia
uma acao abstrata que o exclui do mundo ganhandestatuto subjetivo. Desse objeto
apreendido, um “objeto puro”, é subtraido seu eftasocial assim como sua funcéo
cotidiana, primeira.

Ja na abordagem de Pomian (1984) os objetos sergammeios utilizados pelos

homens para estabelecer uma ligacao do “invispei& o “visivel”. Dentro dessa concepc¢ao

torna-se necessario observamos o conceito de “Bmusd do autor:
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De um lado estdo as coisas, 0s objetos Uteiszdai® podem ser consumidos [...].
Todos estes objetos sdo manipulados e todos exavaesofrem modificacdes
fisicas visiveis: consomem-se. De um outro ladacesssemidforos, objectos que
ndo tém utilidadeno sentido que acaba de ser apresentado, maspyesentam o
invisivel, sdo dotados de um significadtfio sendo manipulados, mas expostos ao
olhar, ndo sofrem usura. A actividade produtiveel®se portanto orientada em
dois sentidos diferentes: para o visivel, por whojgara o invisivel, de outro; para
maximizagdo da utilidade ou para a do significadd (POMIAN, 1984, p.71,
grifo do autor).

Tais orientacdes, de “coisa” e de “semioforo”, gri@in coexistir em certos casos
particulares. Na qualidade de semioforos, essestasbjadquirem um significado preciso
atraves de pesquisas. Segundo o autor (1964) éntoer® meados do século XV que a obra
de arte viria adquirir um novo estatuto, uma teeceategoria de semiéforos, ou seja,

[...] estava entendido que apenas a arte permatesformar o transitorio em
duravel. Noutros termos: 0 que se representa tgexarmais cedo ou mais tarde
invisivel, enquanto que a imagem, essa, permand0egftista aparece estar como
um personagem privilegiado na medida que é capsagmtzr o tempo [...] estando
na origem de obras que sdo simultaneamente vigivdigaveis [...] (POMIAN,
1984, p.77).

Dodebei (2000) destaca como condicdo de multipdtsiras de um determinado
objeto a relacdo do documento com o sujeito. Destéo, 0 documento permaneceria num
continuo dialogo entre ambos, tendo como agentgatsformacdo permanente o préprio

sujeito. Poderiamos dizer, como afirma a autora,adocumento:

[..] € uma representacdo, um signo, isto é, umstraf@io temporaria e
circunstancial do objeto natural ou acidental, ttrigo de esséncia
(forma/conteddo intelectual), selecionado do uieesocial para testemunhar uma
acao cultural. Os documentos sdo constructos quevetam a partir de escolhas
circunstanciais da sociedade que cria objetos. rizdmtalidade, o cotidiano dos
espacos de memoria, a predisposicdo para o retem@nto constante sugerem,
nesta abordagem, que a unicidade, a virtualidadeahilidade e a significagédo
sdo inerentes ao conceito de documento (DODEBIEDN,20.66).

Esses “vestigios do passado”, para Pomian (200&0)8). permaneceriam, em
primeiro lugar, conservados pela memoria e tramdasitde individuo para individuo sob a

forma de diversas representacdes, como escritageims e narragcdes como ele mesmo afirma
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“[...] com este termo queremos designar qualquagnfiento de um ser ou de um objeto
inanimado”.

Se os vestigios devem ser vistos como fragmentasetida em que, o passado nao
poderia ser reconstruido na integra, um julgameetosalor aplicado a tais objetos seria
sempre parcial ou mesmo arbitrario. Tal caratepakeialidade € destacado também por
Rousso (1996, p.90) que pontua que todo vestigelaeim indicio de algo perdido, “[...] por
um lado, € a marca de alguma coisa que foi, queopas deixou apenas o sinal de uma
passagem; de outro, esse vestigio [...] € um mdieitudo aquilo que n&o deixou lembranca,
gue pura e simplesmente desapareceu”.

Como observa Rousso (1996) toda e qualquer docag@émtnum primeiro momento,
possui um carater funcional ao ser produzida es&atum vestigio na medida em que sofre
um processo de analise, o que Ihe provoca uma madam seu estatuto inicial. Assim 0s
vestigios adquirem o estatuto de documento e/dentemho de arte, um objeto-signo. Para
Pomian (2000, p.512), qualquer vestigio possuirgstatuto de uma ruina, “como de resto
toda recordacao”. Portanto, os vestigios séo rugjnasos permitem por em jogo o conteudo
da memoria e os dados, neste caso, relativos grodacéo artistica.

Dentro desse contexto devemos ter em mente queo@sm@ntos sobre arte ou,
simplesmente, de arte, tais como, 0s ensaios, esaosf € 0S depoimentos dos artistas que
compdem nosso corpus de analise, constituem-sedagdes culturais que precedem, de um
modo geral, diversas origens/acontecimentos ineseam proprio mundo das artes e por isso
fomentam uma pluralidade por abranger textos, ghgées de toda natureza e género.

Consideramos que 0s vestigios desempenham o mapapdrte da memdria coletiva,
como documento, por assim dizegcordacbesnaterializadas, o que lhes permite desdobrar

em diversas facetas. Assim, reconhecendo a abmag&wo termo, adotamos o que
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convencionamos chamar de vestigios discursivos gafmir e especificar os registros
escritos de nossa unidade de analise.

Portanto, para trabalharmos em nossa perspectvaestigios discursivos devem
apresentar a concepcéo de textos que passam atsedidos ndo sO6 como testemunho de
uma acado cultural mas fundamentalmente como espag@ropicia multiplas possibilidades
de leituras, signo de uma realidade tanto indiviquanto coletiva.

Queremos dizer, com isso, que o trabalho com aggies discursivos da producéo
artistica conceitual permite o “resgat#¢ parte da memoaria coletiva desse grupo de attista
Dai a potencialidade dos vestigios discursivos @meter os indicios aos objetivos que nos
propomos: destacar que as representacfes metaf@éoasocioculturalmente construidas e
compartilhadas pelos componentes do grupo social.

Assim, tendo em vista a necessidade de potenciatizpapel da construcdo de
significados desta producéo, iremos adotar a segdimeiramente, as premissas acerca da
linguagem e da ideologia, para no segundo momeRrpmr um panorama sobre os estudos da
memoria dando énfase ao papel da memoria discuesiyer ultimo, ainda no campo da

linguagem destacar o conceito de metafora comontenpossivel adotado em nossa andlise.

2.2  UMA QUESTAO DE FOCO - O SIGNIFICADO

Enfocar a construcdo de significado implica delineaa linha de reflexdo que visa a
articulacdo do termo linguagem a identidade. Pandof a linguagem € vista aqui sob a
perspectiva discursiva como modo de “acdo” sokighr de conflito, no qual a significacao
se apresenta.

[...] ndo se trata aqui de evocar, em geral, o Ipdg@dinguagem nem mesmo o
poder das palavras deixando incerta a questdo by sa trata do signo, que
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designa alguma coisa para alguém como diz desigana coisa para alguém,
[...], ou se se trata do significante, isto €, daqgue representa o sujeito para um
outro significante [...]. E claro que, para nospopositos, € a segunda hipétese
que é boa, porque nela é que esta a questdo dito scfeno processo (de
representacdo) interior ao nao-sujeito constitufsgda rede de significantes
(PEUCHEUX, 2002).

Se, ao dizermos, que 0 processo de significacasujleito e do mundo ocorre
concomitantemente, estamos dessa maneira congidegmacordo com 0s apontamentos de
Orlandi (2003), a linguagem como uma pratica déides Convém destacar que, se 0 uso da
linguagem permanece formado socialmente, sendo@abkeente orientado pelas formacdes
ideoldgicas, entdo, podemos dizer que a visdo delmseria o resultado de fatores sociais.
Neste sentido, a sociedade de um modo geral, mesmdominios particulares, como, no
caso de pequenos grupos, coexiste uma variedadpradieas discursivas, em alguns
momentos divergentes e contrastantes.

Devemos, nesse sentido, considerar algumas ob8es/acrespeito da ideologia, de

um modo geral, a percepcao da realidade como sigdersignificacdes experimentadas:

[...] Enquanto prética significante, a ideologicaigte como efeito da relacédo
necessaria do sujeito com a lingua e a com a tsigiéra que haja sentido. E como
ndo ha uma relacdo termo-a-termo entre linguagendoipensamento essa
relacdo torna-se possivel porque a ideologia idtercom seu modo de
funcionamento imaginario. [...] Por outro lado, @ordissemos, é também a
ideologia que faz com que haja sujeitos. O efeiteoliégico elementar € a
constituicdo do sujeito. Pela interpelagdo ideai®gém sujeito inaugura-se a
discursividade. [...] No entanto nem a linguageemros sentidos nem 0s sujeitos
sdo transparentes: eles tém sua materialidadecenséituem em processos em a
lingua, a histéria e a ideologia concorrem conjonetate (ORLANDI, 2003, p.48).

Assim considerada, o conceito de ideologia permaegemo uma funcdo necessaria
da relacdo entre a prépria linguagem e o mundorelatdo entre os dois eixos, linguagem e
mundo, permanece no sentidord&acaopelo efeito imaginario. Isso nos leva a destauat q
a nocao de ideologia, dentro dessa perspectiva, slvconsiderada mediante a linguagem,
ou seja, devemos apontar uma definicdo discursivaamceito de ideologia (ORLANDI,

2003).
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Nesse caso, a memoria discursiva possibilitariasagstos, em uma dada realidade
sécio-historica, a filiacdo a determinadas redessdptidos. Deste modo, o discurso
estabeleceria uma relacdo constitutiva com a meamadadnceito este que vai explicitar a
relacdo de significado estabelecido pela triadeatpoedaremos no capitulo trés.

Para abordar esta proposta, pretendemos disc@#n@&almente nesse capitulo a
relacdo linguagem/mundo/ideologia, na qual o senéiddeterminado, e a conceituacdo da
memoria e, por conseguinte, da metafora, supogktiao de base, que permite considerar a

representacao de significado.

2.2.1 Linguagem/mundo/ideologia — caminhos entrelacados

Ao analisarmos a interrelacdo que se estabelece estconceitos de linguagem, de
mundo e de ideologia temos que ter em mente asag®es das diferentes formas de
concepcéao da prépria nocédo de ideologia. Neste ca@is do que explicitar unicamente tal
relacdo, torna-se necessario inverter o proprioqed e estabelecer uma breve discussao
sobre a nocdo de ideologia. Ja que o trabalho ealogia seria produzir evidéncias e
proporcionar condicdo para a constituicdo tantsujeito quanto do sentido. Evidéncias estas
que, para Pécheux (2002), serisubjetivagpor constituir o proprio sujeito.

O termo ideologia, segundo Chaui (1981, p.23)ufdizado pela primeira vez por
Destutt de Tracy, em sua olEtements d’ldéologjeque pretendia dispensar um tratamento
cientifico ao estudo das idéias, considerando @sddcomo fendmenos naturais, “ciéncia
positiva do espirito”. Ao tentar revelar a histatadle das idéias, a naturalizacdo do
pensamento estabeleceu uma contradicdo em relapéopasta inicial de Tracy. Naquele

contexto o termo passou a ser visto dentro de uwnatacdo negativa, sem fundamento
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objetivo e de certa formaerigosopara a ordem estabelecida. Essa negatividade peceréa
impregnada inclusive, segundo a autora, nos estedtabelecidos por Marx no qual a
ideologia propriamente dita seria:

[...] o sistema ordenado de idéias ou represerdagddas normas e regras como
algo separado e independente das condicBes matei&d que seus produtores —
os teodricos, os idedlogos, os intelectuais — ndaéoediretamente vinculado a

producdo material das condigbes de existénciaem, gerceber, exprimem essa
desvinculac&o ou separacéo através de suas idéiad )|, 1981, p.65).

Desta forma, é através da separacao entre ohcatidd como intelectual e o trabalho
tido como material que ocorre a automacéo e a penneéa das idéias do primeiro em relacao
ao segundo. Tal dinAmica proporcionaria a clasgmlinadora um reflexo das idéias e ideais
da classe dominante.

Assim, Chaui (1981), define a caracterizacdo dalddgga segundo a concepcdo
marxista, como uninstrumentode dominacdo de classe, uma abstracdo que pronmoae
inversao do plano da realidade na medida em quaqu® umaanulagdodas contradi¢cdes
inerente a divisdo social do trabalho — entre gafate producédo, as relagBes sociais e a
prépria consciéncia —, deste modo, a ideologia peeteria no modo daparecer social
como plano de estruturacdo da consciéncia diretdhdmens em relagdo ao processo social.
Em suma, a ideologia é assim definida como ummsstégico e ao mesmo tempo coerente
de representacdes, tanto de ideais quanto de saate normas de conduta.

A concepcao simplista de ideologia como represéontagecanica da realidade é
contestada por Althusser (1970 apud BRANDAO, 19f8) acredita no aspeqteodutivoda
ideologia. Nessa concepcéo o termo € compreendich® enodo através do qual os homens
interagem com as condi¢cdes de sua existéncia,éistom o que se estabeleceu relacéo
necessariamente imaginaria na medida em que peceraara representadas simbolicamente.

A existéncia da ideologia €, portanto, materialgper as relacdes vividas, nela
representadas, envolvem a participacdo individmal determinadas préaticas e
rituais no interior de aparelhos ideolégicos cotoge Em outros termos, a
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ideologia se materializa nos atos concretos, asslongomo carater moldador das
acles (ALTHUSSER, 1970 apud BRANDAO, 1998, p.23).

J4& Ricouer (1977 apud BRANDAO, 1998, p.24) alpdea a evidéncia de se fazer
uma analise redutora do fendmeno ideolégico emaerde classe social. Neste sentido, a
vertente adotada pelo autor atribui ao fenémenolégéco a funcéo geral de “mediador” na
integracdo social, nesse caso, a ideologia pemmetwsn “ato fundador inicial”. Tal
perpetuacao esta diretamente ligada a “[...] netads, para um grupo social, de conferir-se
uma imagem de si mesmo, de representar-se, nacdrttral do termo, de representar e
encenar”.

Assim, a ideologia, um carater codificado, impuisioa a praxis social na medida em
que estimula, argumenta, modela e ao mesmo tengtiic@ uma visdo de conjunto — nao
somente do grupo mas também do todo e por ultimmualedo. A questdo do novo é vista
aqui com resisténcia, pois as modificacbes pdemegue as bases estabelecidas pelo proprio
grupo social,

[...] representa um perigo ao grupo cujos membmgemh se reconhecer e se
reencontrar na comunh&@o das mesmas idéias e pratcais. A ideologia opera,
assim, um estreitamento das possibilidades depmetaicdo dos acontecimentos.
Afetada pelo carater esquematizador, ela se setinemuanto os fatos e as
situagbes se transformam (BRANDAO, 1998, p.25)

Com isso podemos observar que as colocagfes ageseapadas nos permitem
visualizar distintamente diferentes formas de cibnaee definir o fendmeno ideoldgico que
oscila entre dois pontos que apontam para abordaypastas da relacdo linguagem-ideologia
(BRANDAO, 1998). Essas duas vertentes ndo seriartuamente excludentes, até certo
ponto, se partimos do pressuposto de que o fendéidealdgico, como concepc¢ao de mundo,
torna-se necessariamente visivel sob a forma regitjue se pensa o préprio mundo, ou
melhor, a prépria realidade. Assim, as vertentesiseam na medida em que consideramos 0

caréater intencional da prépria producao da idealogi
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Por um lado, temos uma concepcédo mais voltada @adem marxista do discurso
ideoldgico que apresenta tal fendmeno de maneiia raatritiva como um “mecanismo”.
Esse mecanismo proporcionari@scamoteamentta realidade social pelo silenciamento das
contradi¢cdes, o que permitiria a legitimacdo doepadbminante de uma classe ou grupo
social.

De outro, temos uma abordagem mais ampla voltaua@o de ideologia como uma
“visdo”, visdo esta determinada pela concepcdo dedm de determinado grupo social e,
ainda, pela propria circunstancia historica de rg@&® do referido grupo. De acordo com
Branddo (1998), tal situacdo apontaria para compéeeda vinculacdo dos fendmenos de
linguagem e de identidade correlatos e mutuamestessarios. Ja que é por intermédio da
linguagem que a ideologia se materializa e a vil@mundo € veiculada, ou seja, “[...] essa
postura deixa de lado uma concepcao de ideologien €alsa consciénciau dissimulacao,
mascaramento, voltando-se para outra direcdo amart a ideologia como algo inerente ao
signo em geral” (BRANDAO, 1998, p.27, grifo do anto

Orlandi (2004) observa que a possibilidade de algipon de relagdo com a
exterioridade, linguagem versus mundo, se assemat@rceiro eixo que medeia a relacao, a
ideologia. Segundo a autora, com base nos estimdpgdticos, a ideologia é compreendida
como modo de interpretagdo dos sentidos numa degg@do determinada, particularmente,
pela relacdo da linguagem com a histéria.

[...] A ideologia ndo €, pois, ocultacdo mas fundaorelacdo necessaria entre a
linguagem e o0 mundo. Linguagem e mundo se reflatensentido da refragcéo, do
efeito (imaginario) necessario de um sobre o olNta.verdade, é o efeito da
separacdo e da relagdo necessaria mostrada nesseo nbegar. Ha& uma
contradicdo entre mundo e linguagem e a ideolodrak@alho dessa contradicdo
(ORLANDI, 2004, p.31).

Portanto, podemos dizer entdo que a relacao limgoégundo so se efetiva por meio
da/na ideologia. Deste modo, todos os discursaansemecessariamente ideoldgicos por

natureza, pois o discurso é o locus de cristalzalz significacdes ideologicas. Sendo a
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visdo de mundo veiculada e produzida pelo(s) e)mndigcurso(s) produzido(s) por uma
determinada classe ou grupo social num dado sistema

Verificamos que Bakhtin (2004) concebe a natuidealdgica do signo linguistico,
ou seja, a lingua como sistema imutavel de regiiizadas por locutores dentro das suas
necessidades de enunciacao que implicam sempreantekto ideoldgico preciso”.

[...] para o locutor o que importa é aquilo quenp que a forma linglistica
figure num contexto, aquilo que a torna um signegaddo as condi¢cdes de um
situacdo concreta dada [...] Na realidade, ndasgmlavras o que pronunciamos
ou escutamos, mas verdades ou mentiras [...] Aatasempre carregada de um
contetdo ou de um sentido ideolégico ou viven@AKHTIN, 2004, p.94-95)

Para tal, a palavra definida aqui como um prodatinteragéo social seria, dentro das
concepgcbes de Bakhtin (2004), um signo ideoldgiar pxceléncia e lugar para a
manifestacdo de uma ideologia. Podemos percebs&te sentido, uma continua valorizagao
do processo de interagdo verbal no qual o inteidocodo seria um sujeito passivo na
construcao do significado.

O conceito de discurso construido por Pécheux (20€2nanece estritamente ligado
a ideologia. A ideologia, vista comeonstrutq seria construida para e pelos sujeitos e
difundida por intermédio do discurso. Segundo gssEspectiva, 0 processo discursivo
possibilita a producéo de sentido sendo o discarsgpaco primordial das significagcoes e
uma das instancias que possibilita a materialidkdeleologia. Ou melhor, como afirma o

autor:

[...] o funcionamento da instancia ideologia deseconcebido como determinado
em ultima instancia pela instdncia econémica naidaegin que ele aparece como
uma das condi¢cbes (ndo-econbmicas) da reproducamask econbmica, mais
especificamente das relacbes de producdo ineremtesta base econdmica
(PECHEUX, 2002, p.22).

Essas observacdes mostram que se o sujgi@duzidono interior de formacdes
discursivas especificas, os discursos constroeavémrde suas regras de formacdo e seus

enunciados as posi¢des-de-sujeito. Entdo, a realida constitui nos sentidos que enquanto
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sujeitos praticamos. Desta forma, a acdo de ideofmape ser entendida como o apagamento
do processo de constituicdo dos sentidos, ou ®mjasentidos sofrem o processo de
naturalizacéo (Orlandi, 2004).

Para tal, os mecanismos de resisténcia, tanto mtarau(como a revolta) quanto de
transformacdo (como a revolucdo), seriam igualmearuestitutivos pelos mecanismos
ideoldgicos de assujeitamento, como Pécheux (32981) afirma:

O lapso e o ato falho (falhas do ritual, bloquegoaldem ideoldgica) bem que
poderiam ter alguma coisa de muito preciosa a @er €sse ponto sempre-ja ai,
essa origem ndo-detectavel da resisténcia e ddaefaymas de aparicdo fugidias
de alguma coisa ‘de uma outra ordem’, vitériasniaB que, no tempo de um
relampago, colocam em xeque a ideologia dominard@do partido de seu

desequilibrio.

Dessa maneira o sentido dos vestigios discursmaxiuzidos pelos artistas
permanecem ligados a posicdo ideologica que estatjogo no processo socio-historico”
que esses textos foram redigidos. No movimento stogidos desses vestigios podemos
observar a manifestacao particular da resistémci@mbito discursivo que apareceu durante a
ditadura militar, ou seja, “[...] da possibilidade, ao se dizer outras palavras no lugar
daquelas provaveis ou previsiveis, deslocar sentjdoesperados [...] resignificar rituais
enunciativos, deslocando processos interpretaj&osxistentes” (Mariani, 1998, p.26). A
ideologia como mecanismo estruturante do processo significacdo, permaneceria
intrinsecamente ligada a interpretacao.

Portanto, todos nés sofreriamos influéncia dagarsociais. Deste modo, nossa
analise acerca das representacdes metaforicangeeser uma pequena contribuicdo para
maior eficiéncia na interacdo artista/espectad@s fpara isso precisamos explicitar nosso

embasamento tedrico sobre a memoria, propriametde mtoposta esta que buscamos a

seqguir.
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2.2.2 Espacos da memoria — a substancia sociabdag#o artistica

Questdes relacionadas a emergéncia e a constdagdmemoria, como uma das
preocupacdes primordiais das politicas cultuais, déspertado a atencdo de pesquisadores
em diversas éareas. Segundo Huyssen (2000), o samtpmdesse fendémeno ocorre
necessariamente por uma retomada aos “passadesntpsgsvia os “discursos de memoria”

que se deslocam no rastro dos novos movimentoaisacpartir de 1960.

[...] ndo se trata mais de lidar com os fatos s®@amo coisas, mas de analisar
como os fatos sociais se tornam coisas, como guEm eles séo solidificados e
dotados de duracédo e estabilidade. Aplicada a nierdtetiva, essa abordagem
irA se interessar portanto pelos processos e atpesntervem no trabalho de
constituicdo e de formalizagdo das memorias. Awilpgiar a analise dos
excluidos, dos marginalizados e das minorias fedsalta a importancia de
memdrias subterraneas que, como integrante dasastninoritarias e dominadas,
se opdem a memoria oficial, no caso a memoria nat{®OLLACK, 1989, p.4).

Tal situacdo, particularmente, propicia e confrilpara inidmeras e profundas
transformacgdes no cenario contemporaneo, dominadegpacos de memoéria. Desta forma, a
memoria seria campo de disputas pelo poder, gbalti@ndo seletivamente arregimentando
0s elementos que constituem o grupo de sua origequie a relacdo que se estabelece entre a
memoéria e a identidade permanece com base na letksgle continuidade tanto para o
individuo quanto para o grupo.

Dentro desse contexto, temos como expoente oiestuélaurice Halbwachs que
contribuiu para a delimitacdo do significado da&wgle memoria social, dando énfase a
lembranca como parte de uma construgcdo social.o$g@003, p.21) salienta que para
Halbwachs “a memoéria era a memoria coletiva”, oa,seste fenbmeno foi pensado pelo
autor a partir dos lagos sociais existentes emstiadividuos numa dada coletividade.

Tal conceituacdo ganhou certa corporeidade, piépoca o fendmeno da memdria

era pensado meramente em funcdo do subjetivo ediidual. Para Halbwachs (1990) a
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memoria dependeria, unicamente, dos quadros sagugisum individuo se defrontava ao
longo da vida, pressupondo, portanto, a tese dasonees individuais intimidamente ligadas
ao grupo do qual faz parte cada sujeito dentrawleantexto social.

Desta forma, a memodria estaria arraigada a menddrigrupo e esta, por sua vez,
estaria intimidamente relacionada a uma esfera rmao memoria coletiva de uma
determinada sociedade. Sendo, assim, o instrunsectalizador da memoria seria a propria
linguagem que em virtude de suas convencdes vecbastituem o quadro referencial da
memoria coletiva no qual evoluem presentementeipage seus membros. Por isso, devemos
ressaltar que “[...] o funcionamento da memoriaividdal ndo é possivel sem estes
instrumentos que sao as palavras e as idéias,a#s m@D sdo inventadas pelos individuos,
mas que eles as empregam no seu meio” (HALBWACHKHS0,1p.31).

De fato, os individuos se inserem sob a persgediy grupo, 0 que implicaria
dizermos que, nesse sentido, a memodria do grupafes@se por meio das memdarias
individuais dos seus membros. Tal perspectiva rasie observar a rememoracao pessoal —
a lembranca, tema este retomado no item 3.2 relabvyprocesso cognitivo da leitura — dentro
dos processos da memoria coletiva, correntes deapwmto coletivo, que permite aos
individuos, de um modo geral, recordar em virtuds dstruturas sociais nas quais estao
engajados, enquanto membros do grupo, como pormaeafamilia, a escola, o trabalho.

[...] desde 0 momento em que nds e as testemuabisnf parte de um mesmo
grupo e pensavamos em comum sob alguns aspectomrBsEemos em contato
com esse grupo, e continuamos capazes de nosficlentiom ele e de confundir
nosso passado com o seu. Poderiamos dizer, tangb@neciso que desde esse
momento ndo tenhamos perdido o habito nem o padeedsar e de nos lembrar
como membro do grupo do qual essa testemunhamesyeos faziamos parte, isto
é, colocando-se no seu ponto de vista, e sequadds &s no¢des que Sdo comuns a
seus membros (HALBWACHS, 1990, p.29).

E importante destacar que a sucessio de lembyalegaso dessa perspectiva, ocorre
pelas multiplas combinacdes e transformacfes dassdis meios coletivos separadamente.

Deste modo, teriamos convergéncias e divergénoaoujunto de lembrancas comuns dos



50

membros de um grupo, pois a memoria individual ekegsdividuos permaneceria como um
ponto de vista de um todo que é a memaria socgdindy as memoarias individuais sofrem a
influéncia da memoria por meio das relacbes estainEs pelos individuos com suas
hierarquias e classificacdes reforcando os sentoseate pertencimento do grupo.

Cabe-nos ressaltar a abordagem de Pierre Nora retacdo a memoria, mais
especificamente, o conceito de lugar de memoriaalmado pelo autor. Tal nocéo de lugar
constitui-se no exato momento que a memoria coraegperar, ou seja, abarcam um “[...]
lugar duplo, um lugar de excesso, fechado sobreesmo, fechado sobre sua identidade e
recolhido sobre seu home mais constantemente admite a extensdo de suas significacoes”
(NORA, 1993, p.24). Portanto, sédo lugares que faamera construcéo e elaboracdo de uma
coletividade, como elemento simbdlico, tanto ovidiial quanto coletivo, como no caso, de
pequenos grupos.

Esta categoria de lugar articula uma rede de idietéis multiplas a uma realidade,
signos que permeiam uma significacdo no cerne deumdade temporal, j& que a memoria
passaria a se constituir por intermédios dessemdagganharia contornos e permaneceria
interligada aos agentes responsaveis por sua @Eoduc

Sédo lugares, com efeito nos trés sentidos da @alawaterial, simbdlico e
funcional, simultaneamente, somente em graus diserslesmo um lugar de
aparéncia puramente material, como um depdsito rgeivas, s6 é lugar de
memoria se a imaginacdo o investe de uma aura Boabdlesmo um lugar
puramente funcional, como um manual de aula, utartesyho, uma associacao de
antigos combatentes, sO entra na categoria sebfetoode um ritual. Mesmo um
minuto de siléncio, que parece o exemplo extremantke significacdo simbdlica, é
ao mesmo tempo o recorte material de uma unidadepoml e serve,
periodicamente, para uma chamada da lembrancaré®saspectos coexistem
sempre (NORA, 1993, p. 27).

Com isso, poderiamos dizer que o0s vestigios disogrssdo materiais por seu
conteudo experimental, permanecendo funcional partdse na medida em que possibilitam

a cristalizacao da lembranca e a interagdo comxo fbrganico da criagdo, mas simbdlico por
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se estabelecerem como uma experiéncia vivida podetearminado grupo de artista, marco
para as poéticas contemporaneas no Brasil.

Nesse caso, tais vestigios da producéao artistiveed¢ual cumprem um papel de lugar
de memodria em plena metamorfose com uma pluralidadggnificados onde a memaria se
cristaliza, “a vida permaneceria num eterno preSeiliesse modo a concepcao de lugar de
memoria nos possibilita elucidar a formacdo do @nmgom regras especificas de
funcionamento e agentes determinados com objetomaie e artisticos previamente
concebidos.

Nessa conjuntura, ao considerarmos as condicopsodacao dos vestigios discurso,
devemos levar em consideracdo o papel nevralgicnataoria no processo de significacao
dos sujeitos e de uma dada situacdo. Assim, a neeneém relacdo ao discurso, teria
caracteristicas peculiares. Pensada como interdscpassa a ser denominada memoria
discursiva por Courtine (1981) como aponta Orlga@03, p.32-33):

[...] o saber discursivo que torna possivel todmedgue retorna sob a forma do
pré-construido, o ja-dito que estid na base doaljzéustentando cada tomada da
palavra. O interdiscurso disponibiliza dizeres gqfetam o modo como o0 sujeito
significa em uma situagéo discursiva dada [...Jeadria que tornou possivel esse
dizer para esses sujeitos hum determinado momeguie eepresenta o eixo de sua
constituicdo (interdiscurso).

Entretanto, cabe ressaltar que Charaudeau (200826)pnao trabalha diretamente
com a definicdo de memodria discursiva mas desdabi@nceito em trés tipos de memoria:
uma memoria de discurso, uma memoria das situatesmunicacdo e uma memoria das
formas, cada qual com suas respectivas caraatasgside um lado, a memoria do discurso se
desenvolveria mediante o “saber de conheciment® @e&hca do mundo” o que constituiria
especificamente comunidades discursivas — tal igébné particularmente interessante para
esse estudo e sera retomado no item 3.1. De @imgmoria das situacdes de comunicacéo

por constituir por meio tanto de contratos quargadipositivos de comunicacdo formando
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comunidades comunicacionais. E, ainda, a memosadatanas por meio de modos de falar
e/ou dizer que formam comunidades semioldgicas.

Dito de outra forma, o dominio da memdria discwasieonstitui-se, segundo
Maingueneau (1997, p.115), de “formulacbes queteeperecusam e transformam outras
formulacdes”. Para tal a memoria discursiva represia o0 interdiscurso, como uma
“instancia de construcdo de um discurso transvergog permite recuperar as relacdes
enunciativas e as historias pelo funcionamenténgdpd.

Para Mariani (2005), a organizacdo da lingua elstedréa um duplo movimento no
qual o sujeito seria trabalhado pela lingua num douj@ dotado de sentidos. Trata-se,
portanto, segundo a autora, de o sujeito permanegaio nas redes significantes, em
processos da memoria. Essa memoria poderia sgnifeesida, de modo individualizado, por
sua constante relagdo com o esquecimento.

[...] O processo de identificacdo-interpelagéo,tgpao, se realiza nas filiagbes

constituidas pelas redes da memoria, memdéria agasla ao mesmo tempo pelas
relagBes inconscientes e determinadas historiaasefa, o sujeito ndo escolhe um
modo pelo qual serd interpelado. Ele € interpelpdoque é afetado pelas

determinag@es histéricas e inconscientdARIANI, 2005, p.3-4).

Orlandi (2001, p.10) observa que os processos daonee funcionam e adquirem sua
forma ideologicamente, assim como o proprio modonac®@s sujeitos sao interpelados, ou
seja, “o corpo do sujeito é um corpo ligado ao eospcial’. Assim sendo, a formulacéo,
atualizacdo da memoéria discursiva, ocorreria nmateente no discurso em texto, pela
textualizacao.

As consideracbes desenvolvidas procuram demonstramaminho com o qual
seguiremos para fundamentar nossa analise. Asimjetvo do estudo aqui tratado recai no

ambito dos espacos primordiais da memoria, espeerde do discursivo, no que tange ao

papel da memdria discursiva. Portanto, a memaoéeaird de nossa conjectura, teria como
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funcdo reconstituir e recuperar conhecimentos caittedos pelo grupo social, 0 que nos

apontaria para repeticdo de um discurso que estabdéslocamentos e relacdes contextuais.
Nossa proposta salienta que os seres humanos resrena ligados as redes

significantes, em processos da memoria. Desta focalae-nos observar as representacoes

metaforicas, foco central dessa pesquisa, compageasiaridades.

2.2.3 Metéafora e conhecimento: a teoria contemmea@le Lakoff & Johnson

O estudo dos vestigios discursivos perpassa o bamda metafora, termo este
empregado para designar expressdes figurativas. vieimde de as figuracdes serem
especificas se faz necessario pontuar 0 assunta,que possamos precisar o sentido do
enfoque do termo.

Cabe apontar, antes de qualquer coisa, que tradloiente os estudos sobre o
fendbmeno metaférico consideravam-no como um recuigguistico de motivacao
particularmente poética e retdrica; a partir dedffak Johnson, houve uma modificacdo na
concepcao desse conceito até entdo adotada. Naendaterminadas restricbes ao uso das
metaforas continuam a ser adequadas para estthtralgto que precisamos definir o tipo de
metafora que constituird o objeto de nossa analise.

Tal conceito tradicional de metafora foi iniciador Aristételes, no século IV a.c.,
que a definia como umepiphorg um termo descrito como uma espécie de deslocament
transferéncia, uma transposicao de um nome estrang@a denominar outra coisa. Portanto
a metéafora vale-se do desvio e do deslocamentamc@bulo metafora, em gregeetaphora
META = trans +PHEREIN = levar, significa uma mudanca no sentido proprwapo
figurativo, ou seja, a metafora é consideradaaiioente uma figura de palavra e tem origem

como uma figura de linguagem (RICOEUR, 2000).
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Assim, a metafora era usualmente definida como questdo particular de palavras
do que de acdo ou de pensamento. Nesta tradigdcuso metaforico “[...] era (e € ainda)
considerado um fendbmeno de linguagem apenas, ay W@ ornamento linglistico, sem
nenhum valor cognitivo [...] um desvio da linguagesual e propria de linguagens especiais”
(ZANOTTO et al., 2002, p.11).

Para Ricoeur (2000, p.9) a metafora é “[...] uncpsso retorico pelo qual o discurso
liberta o poder que certas ficcdes comportam deskerdver a realidade”. Para tal, os estudos
formulados pelo autor apontam que a “metafora vigatia o resultado do processo
metaforico — uma funcéo cognitiva via percepcaseataelhanca e da diferenca na linguagem.
A metéfora seria, entdo, uma “instancia de dis€urgoe, desta forma, por meio da acéo
interpretativa do leitor — no caso, o agente deabo acdiorna possivel o “acontecimento
semantico”. Como o préprio autor ponta:

[...] é necessario tomar o ponto de vista do auditicdo leitor, e tratar a novidade
de uma significacdo emergente como a acdo instatda leitor. [...] prefiro
dizer que o essencial da atribuicdo metaforicaisttnga construgédo da rede de
interacdes que faz desse contexto um contexto atialco. A metafora € entdo
um acontecimento seméantico que se produz no pantoterseccéo entre varios
campos semanticos. Esta construcdo € meio peloaped as palavras tomadas
conjuntamente recebem sentido. Entdo, e somend®,emttorsdo metaférico é
simultaneamente um acontecimento e uma significacdio acontecimento
significante, uma significacdo emergente criadaa gaiguagem (RICOEUR,
2000, p.150-151).

Compreendemos que a metéafora, sob o ponto dedaskicoeur (2000), € definida
como uma relacéo de sentido instituida além dargglama implicacéo significativa no nivel
da frase. Citamos ainda o autor:

Mas a possibilidade de o discurso metaférico dipadquer coisa sobre a realidade
esbarra com a constituicdo aparente do discursicpagie parece ndo referencial
e centrado sobre si mesmo. A esta concep¢do néi@mefal do discurso poético

opomos a idéia de que a suspenséo da referéeca Bta condi¢do pela qual pode
ser libertado um poder de referencia de segundo, grae € propriamente a

referéncia poética. E necessario entdo nio fakmaspde duplo sentido, mas de
referéncia descobradéRICOEUR, 2000, p.8-9, grifo do autor)
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Ja Pécheux (1998 apud Orlandi, 2004, p.21), difeeente de Ricoeur, aborda a
metafora na base da significacdo das coisas — depaiavra por outra. Ou, como o proprio
autor reafirma:

[...] os sentidos s6 existem nas rela¢cdes de matéfos quais certa formagéo
discursiva vem a ser o lugar mais ou menos prdeisés palavras, expressoes,
proposicdes recebem seus sentidos das formacOearsiies nas quais se
inscrevem. A formacao discursiva se constitui fagé® com o interdiscurso (a
memdéria do dizer), representando no dizer as faiemddeoldgicas. Ou seja, 0
lugar do sentido, lugar da metafora, é funcéo tapnetacao, espaco da ideologia.

Assim, o dogma da metafora como figura de retdpmssa a ser questionado. Esta
consolidacéo da ruptura, a partir novo paradigmmaymeados da década de 70 do século XX,
reconhece o valor cognitivo da metafora. A idéistiee de que “[...] a cognicao € o resultado
de uma construcdo mental” (ZANOTTO et al., 2002,3).€ denominada construtivista.

Para Lakoff e Johnson (2002, p.48) o modo de @arga#io cognitiva ocorreria por
meio das representacdes metaforicas, “o conceitetéforicamente estruturado, a atividade é
metaforicamente estruturada e, em consequéncia,inguabem €& metaforicamente
estruturada”. De acordo com essa concepc¢ao, oeawa@onsideram uma operagao cognitiva
fundamental.

A metéafora e seu valor cognitivo orientariam aavimbtidiana da sociedade na sua
forma de pensar e agir no mundo. A compreensaouwtaonocorreria por meio de metéaforas
construidas com base na experiéncia corporal naagueente humana interage para atribuir
significado (sentido) ao mundo. Desta forma, a foeddseria aqui vista a partir do enfoque
experiencialista, proposto por Lakoff e Johnsom@ama “racionalidade imaginativa’ que
uniria a razao e a imaginacédo (ZANOTTO et al., 20@&dtretanto, somente em estudos de
1986 e 1993, que Lakoff transforma o conceito nieied em metafora conceitual

explicitando a mesma a partir do exemplo “AMOR COMBGEM” da seguinte maneira:

[...] A metéfora pode ser entendida como um mapator(@o sentido mateméatico)
de um dominio de origem (neste caso, as viagems) @dominio alvo (neste caso, o
amor). O mapeamento € estruturado sistematicametde.correspondéncia
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ontolégicas, de acordo com as quais as entidadedondnio do amor (por
exemplo, os amantes, seus objetivos comuns, sfiagdides, a relacdo amorosa
etc) correspondem sistematicamente a entidadesomdnib de um viagem (os
viajantes, o veiculo, os destinos etc). [...] O qaestitui a metafora tema amor-
como-viagem ndo é nenhuma palavra ou expressicytart E o mapeamento
ontolégico e epistémico entre dominios conceptukisjominio fonte das viagens
ao dominio do amor. A metafora ndo € uma questéoasgpde linguagem, mas de
pensamento e razdo. A linguagem é o reflexo do ampeto. O mapeamento €
convencional, um dos nossos modos convencionast@ader o amor (LAKOFF,
1986 apud ZANOTTO et al., 2002, p.24-25).

Por isso, fundamentalmente, a metafora seria gorse do pensamento e, logo, um
aparato cognitivo. Entretanto, € importante destgua, segundo Gibbs e Steen (1999 apud
ZANOTTO,; et al, 2002), as pessoas nao possuem wiegniinada metafora conceitual no
mesmo nivel de elaboracdo. Sendo assim, as refae8es metafdricas poderiam ndo estar
armazenadas, ou melhor, pré-armazenadas em slidamano léxico mental podendo ser
(re)construidas de diversas maneiras em momergtistdj ja que o pré-armazenamento pode
nao ser necessariamente ativado imediatamente q@uaad compreende a linguagem
metaforica.

Esse sistema conceptual metaforico foi particutaae explorado pela teoria
contemporanea de Lakoff e Johnson (2002, p.48)uah, gegundo o0s autores, O recurso
metaforico permaneceria em nossa lingua cotidian@angrande variedade de expressoes, ja
que a esséncia da propria metafora “[...] € conmoieree experienciar uma coisa em termos
de outra”. O recurso metaférico, assim concebigoesentaria determinadas caracteristicas
em relacdo a sua estruturacao: a correspondéncigioa e epistémica estabelecida atraves
de um mapeamento, uma “superposicdo” de um detadmidominio conceitual sobre outro.

Desta forma, consideramos que os valores fundamset® uma determinada cultura
estabeleceriam uma relagcéo reciproca com a estrotataférica dos proprios conceitos que
fundamentam essa mesma cultura. Por isso, podeonstatar que uma relacédo paralela se
estabelece na medida em que as metaforas comosséeselinglisticas s6 existem pela

evidéncia de estruturas metaforas que constitusistema conceitual dos individuos, ja que
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0 ser humano organiza o conhecimento através deslosodognitivos idealizados — MCI
(LAKOFF; JOHNSON, 2002).

Importante, nesse sentido, observarmos a orgawzagental por intermédio da
construcdo cultural de esquemas de conhecimentmuwt@o principalmente por estarmos
tratando em nossa analise de um grupo de artiB&hssistema coerente que orienta a vida
cotidiana estaria primordialmente enraizado peltuaina qual o individuo se encontra e,
com isso, os valores referidos e associados aarssietaforico seriam variaveis em relacao
a subcultura que os utiliza.

De um modo geral, que valores sdo priorizados éiglarente uma questdo da
subcultura na qual se vive e, parcialmente, dosrealpessoais de cada um. As
véarias subculturas de uma cultura dominante coiitipart certos valores béasicos,
mas lhes dao prioridades diferentes. [...] Além sialsculturas, ha grupos cuja
caracteristica principal € o fato de compartilhacsmrios valores importantes que
estdo em conflito com os da cultura principal. MBsuma maneira menos 6bvia,
eles preservam os outros valores da cultura dot@n@mAKOFF; JOHNSON,
2002, p.73).

Assim, o sistema de valores atribuido seria coer@amto do ponto de vista interno do
grupo, quanto do ponto de vista externo em relagg@rincipais metaforas da cultura
dominante. Essa relacdo seria inclusive recorremtegrupos marginais, como no caso dos
artistas da Arte Conceitual, ou seja, esses aitistaqualidade de individuos participes de um
grupo, estabeleceriam prioridades diversas sendaeus sistemas de valores permaneceriam
coerentes e arraigados as principais metaforagritagionais” de sua cultura dominante,
como “subgrupos de um grupo” (LAKOFF; JOHNSON, 200Z4).

Cabe ressaltar a importancia dos estudos de Lakidhnson (2002) nesta dissertacéo,
ja que os referidos autores trabalham com um eefapmantico-cognitivo acerca dos
processos de conceituacdo que estruturam o modo senconstroi a experiéncia humana.
Para tal, o conceito de metafora ndo permaneceitamente ligado a linguagem na medida
em que 0s processos de pensamento também sdo éen estnuturados e definidos

metaforicamente, como podemos ler a seguir:



58

[...] Essas dimens@es estruturam ndo somente a&si@xgpas de um mundo, mas
também as experiéncias estéticas. Cada formaicattstleciona certas dimensbes
de nossa experiéncia e exclui outras. Os trababaste fornecem novas maneiras
de estruturar nossas experiéncias em termos debsesisdes naturais. Os

trabalhos artisticos fornecem novas getalts expedé e, portanto, novas

coeréncias. [...] a arte é, geralmente, uma qoiesté&acionalidade imaginativa e

um meio de criar novas realidades (LAKOFF; JOHNS@002, p.356).

Dentro desse contexto, no capitulo quatro, vanpmsitar com base no estudo de
Lakoff e Johnson (2002) sobre o conceito de medaforanalise de nosso corpus empirico.
Pretendemos, através da recorréncia das repreSestargtaforicas dos vestigios discursivos
da Arte Conceitual destacar os indicativos que tgporpara identidade do referido grupo.

Para isso, a seguir, passamos a discutir as geesiddvas aos conceitos de identidade e de

grupo.

2.3 ARTISTA-INTELECTUAL E SUAS IDEIAS SUBVERSIVAS -

REPRESENTACOES PARTILHADAS

Buscamos examinar 0s processos através dos quadisias conceituais — atores
sociais — incorporam as estruturas do pensamensmaadade e adquirem um lugar como
participante desse campo. Os processos que engeadngpresentacdes sociais dessa pratica
artistica, como o discurso e a arte, estariam padasente no tecido social, ja que as
representacdes e 0s signos tornam-se a propridasalas sobre a qual o poder ganha
contornos. Para Moscovici (1995, p.12):

[...] todas as culturas que conhecemos possueituigdes e normas formais que
conduzem, de uma parte, a individualizacdo, e deao@d socializacdo. As

representacdes que elas elaboram carregam a nmestatdnsao, conferindo-lhe
um sentido e procurando manté-la nos limites dosapel. Nao existe sujeito sem
sistema nem sistema sem sujeito. O papel das epagdes partilhadas € o de

assegurar que sua coexisténcia é possivel. Quaoglie é justamente este estado
de coisas que torna a nocdo de conflito tdo esdefci, quer se trate de
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transformacgdes cognitivas, quer se trate de coragdés publicas. Sem esta nogéo
nao se pode compreender nem o dinamismo da soeigtad a mudanca de
gualquer uma das partes que a compdem.

Portanto, as representacdes artisticas estabal®cema correlacdo e passariam a ser
interpretadas conforme o referencial do campo diepd® campo artistico € um campo social
como qualquer outro e como tal é atravessado pgpageyerais do campo do poder, espaco
este caracterizado conforme “[...] as relacbesodgafentre 0s agentes e as instituicbes que
tém em comum possuir o capital necessario paraaoqgsicdes dominantes nos diferentes
campos (econémico ou cultural, especialmen®PURDIEU, 1996, p. 244).

A construcdo do campo € uma condicao preliminatrajatéria social em relacédo a
posicdo dos agentes. O campo de producédo artistetettual corresponde ao sistema social
que delimita normas de producao e os critériosvdéagdes norteados pelo reconhecimento
concebido pelos agentes e seus grupos de parese Mestexto, a producdo artistica se
delimita como um sistema simbdlico por intermédis dgentes especializados do campo. O
conjunto de mecanismos sociais desse sistema pitesida construcdo do campo artistico
com elementos estruturantes que compddmalituse suscitam a escolha estética. Assim o0s
embates do campo proporcionam condi¢des favoravieterligacdo dos agentes envolvidos.

O habitus como um produto de estruturas sociais, tendelimithr as acdes da
escolha estética mediante a interligacdo dos ageoteampo, ou seja,l@abitusfuncionaria
como uma forca, um dispositivo no interior destafiguracdo social. Neste sentido as
praticas sociais vigentes no campo seriam resuttadoteracdo com lmabitustendo em vista
que esse € o gerador da estrutura e orienta as,ap@s nao institui normas fechadas,
permanecendo como um produto das praticas sociais.

Segundo Bourdieu (2000) a luta no interior do carsg@@a 0 motor permanente que
possibilitaria uma cumplicidade social e, por cgusete, condicionaria o funcionamento da

economia dos bens culturais. Para tal, a questdivatelas representacbes é que estas sao
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construtivas na medida em que constituem o entdenema dada sociedade e as identidades
que elas sustentam garantem aos sujeitos um lugssansociedade. Nesse caso, as
representacdes sociais estabelecem “uma ordemegete aos sujeitos orientar-se no seu
mundo material e social e comanda-lo” (MOSCOVI®9S, p. 11).

O que pretendemos é salientar as representacddbgoims desses artistas como um
tomar consciéncia de uma situacdo dada que permiteendasimento de uma consciéncia
reflexiva do ato social. Compreendemos a constragaalentidade desse grupo de artistas
como um modo de organizar significados que pogsiltila esses agentes se posicionar como

atores sociais. Para isso trataremos, a seguicate®itos de identidade e de grupo.

2.3.1 Identidade em jogo — o outro lado das idéias

Ao refletimos acerca da construcdo dessas idemsdaglstamos levando em
consideracdo a permanente negociacdo entre odndive o coletivo. E na articulacdo dos
sujeitos com suas praticas discursivas que a Eeflegbre a identidade ganha contornos. Este
processo de construcdo e negociacao se configtrearaaltiplas identidades que flutuam de
modo ora divergentes ora convergentes a um eixdéequae a buscar uma certa regularidade.

Deste modo, os atores que compdem a triade nost@ermontuar a relacéo entre a
memoria e a identidade que, segundo Pollak (1998),é possivel se levarmos em
consideracdo os trés elementos essenciais parasaugio dessas identidades: “a unidade
fisica (a idéia de espaco), a continuidade demréechpo e o sentimento de coeréncia” na
qual ocorre a unificacdo dos elementos diferensigge compdem o sujeito.

O conceito de identidade tangencia uma relacatadieam a diferenca — a alteridade—,

tendo em vista que esse conceito necessita do partacser referenciado e por isso a idéia de
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identidade nos remete aos processos de interagdodaividuos e as relacbes de poder numa
dada sociedade (SILVA, 2000).

Nessa concepcao, a identidade desses atores mdt@lata sua insercado social. Os
artistas, agentes produtores dessa manifestacaéticart devem ser considerados como
participes das condi¢cdes socio-politicas. Esséstamtagentes se constituiriam como grupo
por intermédio de uma rede de interacbes que, medaconstrucdo de suas memorias e o
estabelecimento de seus projetos, constitue aiddelet do grupo tanto individual quanto
coletiva. Nesse processo continuo de construcdas adentidades permanecem “moveis”,
fronteiricas pelo didlogo continuo que estabelecem o publico, seus fruidores.

Por isso, os espectadores séo identificados coraotesy atores do campo artistico
vistos aqui como co-autores, considerado 0 jogoudis/o em que o0 autor/artista e o
publico/espectador produzem, interpretam e negosignificados.

E, como o terceiro elemento da triade, os vestigmgaso os vestigios discursivos do
movimento, sdo simbolos que permaneceriam dispgmiosntermédio de seus suportes
documentais.

Para Velho (1994) o sentido da nocao de identipad@manece entrelagcado em grande
parte a fundamental organizacéo dos fragmentosetednia. Tal sistematizacdo da memaria
permite a continua elaboracéo de projetos dandalsem diferentes situacdes. Por isso, para
0 autor, o conceito de projeto, como processo dic@mlabora novos significados e sentidos
aos individuos e sucessivamente ao grupo, ou seja,

[...] O projeto é o instrumento basico de negodaldirealidade com outros atores,
individuos ou coletivos. Assim ele existe, fundatabnente como meio de

comunicacdo, como maneira de expressar, articuldereisses, objetivos,

sentimentos, aspiragdes para o mundo. [...] A idade, por conseguinte, depende
dessa relacdo do projeto de seu sujeito com adsmEe em um permanente
processo interativo (VELHO, 1994, p.104)

Pensemos, entdo, que a trajetoria dos atoree dessimento (os artistas) sao

fundamentais na construcdo tanto individual quaottetiva de suas identidades, as
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identidades pessoais tornam-se necessarias a wagfip da rede de interacbes sociais
propiciando assim a criacdo de padrdes coletivosddetidade, isto é, “[...] s@o visbGes
retrospectivas e prospectivas que situam o indyiduas motivacdes e significado de suas
acOes, dentro de uma conjuntura de vida” (VELH®419.101).

Assim a abordagem das representacfes metafdnmmsvestigios do movimento
possibilita-nos visualizar a identidade como umastwicdo que envolve a “marcacédo de
fronteiras simbdlicas” e a “producao de efeitodrdateiras” desse grupo de artistas (HALL,

2000)

2.3.2 Artistas-intelectuais — 0 grupo em questéao

No contexto deste estudo, privilegiam-se consideEm@cerca do conceito de grupo
por entender que esse enfoque permite ilustrar @ssas perspectivas pretendidas.
Considerando que, em nosso estudo, a nocado de gomsbitui uma categoria relevante,
torna-se necessario delimitar conceitualmenteradeCabe ressaltar, entretanto, que quando
observamos determinado grupo devemos levar emdmagéo as particularidades inerentes
ao tipo de formacao, qualitativamente diversificattss pequenos e dos grandes grupos.

Desta forma, é importante destacar que em nossasstigacdes acerca das
representacdes metaféricas recai sobre um grupartikdas conceituais definidos pela
literatura vigente como marginais. Para Holland2042 a representacdo de marginal, ou do
dito marginal ocorreria numa tentativa de se evitar uma pastoais afirmativa, o que
proporcionou nesse caso uma condicdo alternativa pase grupo de artistas que
permaneceria a margem do mercado e da veiculag@ortante observar, nesse sentido, que

tal conotacao se reflete inclusive na propria denagdo e na utilizacéo de certos termos para
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definicdo do referido grupo que procurava uma iliddde, mesmo que camuflada, em
relacdo ao sistema soécio-politico vigente, poststa que podemos destacar nos depoimentos
a seguir, publicados pela equipe da galeria daeBAANERJ no catalogo da sétima mostra —
Depoimento de uma Geracd®69-1970— do Ciclo de Exposicdo sobre Arigo Rio de
Janeiro:

Eramos conceituais, mas nao gostavamos de ser awmde conceituaisum
pouco como os artistas g@p, no Brasil, que também recusavam o rotulo. Nao
queriamos ser bem entendid@omo a repressao era muito violenta, e 0 n0sso
trabalho politico, procurdvamos camuflar as idéi&o meu trabalho havia um
sentimento poético da arte e uma dimenséo pollticea coisa comum a todos era
a decisdo de ndo trabalhar mais com a tela. Tinhaima atitude politica, até na
maneira de vestir, em nossa forma de agir, deosdre; de atuar contra o mercado
de arte — dai a decis@o de promover a derrubagmiaa. Se ndo podiamos gritar,
falar abertamente, entdo alguma coisa precisaesenlthda. Foi a teldd nosso
modo de atuar no circuito estava baseado no qudoCidhamava de nebulasa
Queriamos mostrar algo novo mas, ao mesmo tempegdimque nos entendessem
inteiramenteEra nossa tatica principa]ALPHONSUS, 1986, s.p, grifo nosso).

[...] A gente se via e ai comecou a formar o grupo. Mdade, ndo era um grupo,
porque éramos muito individualistas, mas havia alglcoisa de comum entre nés,
uma posicao desafiadora no trabalidm trabalho de risco, irreveréncia politica,
uma posi¢cdo muito livre em relagdo a arte e ao awerc[...] Ndo haviamos
planejado nada em conjunto, por isso insisto enerdipie ndo formavamos um
grupo. Discutiamos as coisas em geral, mas ndoosasabalhos Existia sigilo
porgue achavamos que era uma forma de manter tdade de cada trabalho. Era
0 modo de nos respeitarmos mutuamente. [...] Erasso modo de mexer com a
cabeca do outro (SIMOES, 1996, s.p, grifo nosso).

[...] Considero que nds somos um grupo, porque quem eropia redencdo
fundamental de tudo, como ndos continuamos a pro@Ew pode passar e, portanto,
ndo forma geracdo, mas grupBrupo que ndo passarporque esta redencdo
jamais acontecerad. Pelo monos da forma como ass@gyadesejam (VAZ,
Guilherme Magalhées, 1986, s.p., grifo Nn0sso)

Podemos citar o discurso desse movimento como uem@e de um discurso
marginal. Para tal, as representacfes metafor@mastituiam um universo simbolico comum
que facilitava a troca de informacdes entre aepaMas, para compreendermos um universo
comum de um determinado grupo social, temos quentemente, primordialmente, a no¢ao

de cultura.
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Segundo Geertz (1978, p.4), “[...] o homem €é ummahiamarrado a teias de
significados que ele mesmo teceu”, dentro desseepgdo, a cultura € definida como uma
estrutura de significados compartilhados e estalolele socialmente. Isso significa que o
grupo tem um senso de conjunto que permite a seasnes considerarem-se participes.

E justamente através do processo de representaeisegestabelece a interacio e a
comunicacao entre os membros do grupo. E, asstulf@a seria 0 meio pelo qual o grupo
estabelece marcacgdes de fronteiras para sua idéatidial reflexdo, para Hall (1997), estaria
atrelada ao significado que, permaneceria constemie produzido na interacdo entre 0s
individuos proporcionando sentido a propria ideadile por seguinte a diferenciacéo entre os
grupos.

Podemos dizer que as varias conotacfes acercandeitm de grupo apontam para
uma acepc¢ao genérica de conjunto ou unido de divengividuos. Segundo Johnson (1987,
p.527) devemos definir o referido termo como uma)“gategoria de pessoas agrupadas em
funcdo de uma determinada frequéncia estatisticeadével determinada”. Ja para Busino
(1999, p.125) esse termo seria considerado um tlpo coletividade, salvo suas
particularidades:

[...] A unidade, a coeréncia, a consciéncia e anpeéncia prevaleceriam nele (o
grupo) sobre a pluralidade, sobre as discordansa®se o desconhecimento das
accoes e dos objetivos, e sobre a transitoriededeelacfes de interdependéncia e
de troca, as interaccdes, a comunidade de vidaiafea participacdo de todos,

alimentariam o universo grupal e desenvolverianmaar, valores, crencas, mitos,

etc.

De fato, a delimitacdo de tal termo, dentro daxepc¢des das ciéncias sociais e das
ciéncias humanas, permanece constantemente regpadtagtrutura social existente e a
vinculacdo como referéncia a certa identidade dgriyra determinado grupo, no sentido de
unidade social, consolida os canais que alimentamagdes e, por conseguinte, o

comportamento de seus membros.
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Assim, 0s mecanismos que permitem regular asdatieis do grupo ocorrem atraves
da sintonia de idéias e de interesses dos indigidsegundo Durkheim (1893 apud BUSINO,
1999, p.127) o carater simbdlico da memoria indigidoermaneceria como um indicador de
um contexto social mais amplo “[...] porque, quamabviduos que tém interesses comuns se
associam, ndo o fazem apenas para defenderemrgstesses mas para se associarem, para
nao sentirem perdidos no meio de gente hostil, par@am o prazer de comunicar, de
formarem um s6 com muitos outros”.

A passagendo individual para o social seria assegurada patéater de coesao no
qual o interesse de um individuo se funde ao ieseredo todo, o grupo. Dentro dessa
perspectiva, ndo podemos deixar de salientar qugrupo reporta-se naturalmente as marcas
das condicOes particulares com as quais ele seva#geu, deste modo, a propria nocao de
grupo aponta-nos sempre “ao contexto discursiveapo” (BUSINO, 1999, p.125).

A questdo do pertencimento ou o “sentimento deepeer”, como define Villar
(1987, p.528), do individuo como membro de um refergrupo estabelece um estado
estruturante de delimitacdo dos ou seja,

Esse sentimento de pertencer a um grupo deternmaif@ma decisiva o sentimento
individual do valor proprio, e seu status subjetigfiete o status objetivo dentro
desse grupo. E inevitavel que as identificacbegtivals de um individuo se
convertam em uma parte importante de seu sef\[ILLAR, 1987, p.528).

Tal estrutura promove uma rede de comunicacdes pgusiite as relacoes dos
individuos no préprio seio do grupo, 0o que asseg@umstrutura e a coesdo grupal e o
desenvolvimento de uma identidade comum, mesmo asoscde grupos marginais. Cabe
ressaltar que as no¢des de memoria e de idenfadenecem correlatas ao préprio grupo,
ou seja, a memoria e a identidade sdo fundamerdegsmanter a unidade e a coeséo grupal,
0 que permitiria a afirmacgao dos elementos do grupo

Por isso, devemos levar em consideracdo a natd@zzonjunto de formacgédo dos

individuos que, no caso, dos pequenos grupos, deg@sobservacfes de Olson (1966 apud



66

BUSINO, 1999), existiriam mesmo sem acordo explfcdde seus membros, ja que a coesao e
a eficacia desse tipo de grupo seria facilmenteioean

Deste modo, acreditamos que este seria 0 caso Wm gie nossa analise. A
estruturacdo desse grupo de artistas permaneiteida, sem relacdo hierarquica e sem
estruturas explicitamente determinadas, principatmese levarmos em consideracdo o
contexto de sua origem em plena ditadura militaseB artistas adquiririam, enquanto tais, a
categoria de um grupo social, caracteristicas egtasserdao retomadas ao longo do capitulo
quatro.

A seguir no capitulo trés, tendo em mente a caondid da triade
(artista/obra/espectador) em praticas artisticasicaituais, buscamos salientar tal
configuracao a partir do processo de interpretac@oimplica a construcdo de significado e,
por conseguinte, redes de memdria dos atores edwsl\Wisto que, as formas discursivas
significam os sujeitos e os sentidos mas, concoeitaente, s6 sao significadas a partir dos
sujeitos que a praticam. Neste sentido, pensanfigooacéo da triade a partir gigo que se
estabelece via os vestigios discursivos da Artec€liral permanece como um dos pontos

centrais no contexto dessa pesquisa.
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3 MEMORIA E LEITURA: O JOGO DISCURSIVO NA ARTE

CONCEITUAL

Como abordamos no capitulo anterior, a concepcéerativa de construcdo do
significado, por sua propria natureza, permaneesemte em todas as manifestacdes da
linguagem. Cabe ressaltar, entretanto, que a noeaaterpretacdo como objeto de estudo
enseja variada gama de abordagens que permitengadateem paralelo, mesmo que
previamente, as questdes relativas ao problemeydificado textual.

Portanto, quando se figura a producéo e a constrdeasignificado, devemos levar
em consideracdo que a interpretacdo deriva de gpourdd anterior que a sustenta. Tal
abordagem dos processos de leitura nos permitep gumnto de apoio, refletir sobre os
movimentos de interpretagéo. Deste modo, devemserdr o papel do leitor no processo de
produzir significado.

Sendo assim, consideramos, como parte integranéecdbouco teorico desse estudo,
0S principios comunicacionais que fundamentam &isanacerca do papel da memoria no
processo cognitivo de leitura. Por isso, contemmamprocesso comunicativo implica

apresentarmos, concomitantemente, tanto o condeitdeitura quanto o de informacéo,



68

partindo da premissa de que o conteudo (a infora)ag@ pode ser considerado como tal
perante os membros de determinado grupo social.

Neste capitulo iremos, assim, abordar determingdastdes colocadas pelo advento
da interpretacdo gerada a partir da construcaagidfisados nos vestigios discursivos da
Arte Conceitual. Para isso, trataremos, a partirddamitacdo da nocdo de texto e de
interpretacdo, de certos aspectos relativos aoseitos de “leitor-modelo”, de abertura
textual e de “obra aberta”. Num segundo momentsatEsemos a construcao de significado
nos eixos da triade via a memoria social. E, pamdl sera abordado o efeito de sentido no

contexto em que os vestigios discursivos foramymioids.

3.1 TEXTO E INTERPRETACAO — O(BFEITO(S)-LEITOR

Pensar o texto abrindo-se para a interpretacaoc&olos na posicao de considerar o
processo interativo de construcdo de significadomedida em que “ndo ha sentido sem
interpretacdo” (ORLANDI, 2004, p.11). Deste mod@vemos levar em consideracdo a
cooperacao do leitor, como principio ativo da iptetacdo, que estabelece uma relagéao ténue
com o quadro gerativo de um referido texto.

O individuo, na qualidade de sujeito-leitor, sastituiria, na concepc¢ao de Orlandi
(2001), por intermédio da relacdo que estabeleoe @dinguagem. Podemos considerar,
segundo a autora, que o efeito-leitor seria pratuzia propria materialidade textual,
pressupondo, portanto, para sua ocorréncigestsde interpretacdo de quem o formulou e,

logo, a memoéria do sujeito que exerce o ato de ler.

" Termo utilizado por Orlandi (2001) para desigrendiltiplas possibilidades de leituras face osrdive tipos
de textos.
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[...] Como os sentidos ndo séo indiferentes a maatdgnificante, a relacdo do
homem com os sentidos se exerce em diferentesiatiagtedes, em processos de
significacao diversos: pintura, imagem, musicauksa, escrita, etc. A matéria
significante — e/ou a sua percepgdo — afeta o glestoterpretagéo, da forma a ele
(ORLANDI, 2004, p.12).

O que pretendemos salientar aqui € que a matadaidhesma do texto propicia um
jogo de gestos de interpretacdo do sujeito-autoanpe o suposto leitor via memoria
discursiva — interdiscurso, ja que a construcasigigficado constitui-se por meio da filiagao
a redes de memoria, como Pécheux (1982 apud ORLARIML, p.60) observa “[...] pode
haver ligacdo, identificacdo ou transferéncia, istoexisténcia de uma relacdo abrindo a
possibilidade de interpretar. E € porque ha egsgdo que as filiagbes historicas podem-se
organizar em memorias, e as relacdes sociais ezs tedsignificantes”.

Para Gonzalez de Gomes (1993), a representacd® seproduto de idéias e
concepcdes que 0s sujeitos devem ter em tornorthes gealidades no seu campo semiaotico.
A linguagem, “solo do conhecimento”, permitiria umodo de interpretacdo atraves da
pluralidade de significados. Sendo assim, deverassattar, segundo a autora, que “[...] a
questdo do acesso aos objetos e a reflexdo acacacahdicbes de experiéncia sao
substituidos pela questao de fatyum da linguagpmeiaereflexdo acerca de suas condi¢des de
interpretacao”.

Para melhor situar essa questado do espaco dprattgdo, vamos ressaltar a dialética
acerca dantentio operir(intencdo do texto) e datentio lectoris(intencéao do leitor) a partir
do conceito leitor-modelo de Umberto Eco (1983;39E importante destacar que para o
autor seria possivel abordar a intencdo relativaestto em funcdo da leitura prévia do
leitor/espectador.

Desta forma, o texto seria um dispositivo capazpmer um leitor-modelo, sendo

que, o leitor empirico da acdo permaneceria agesfgnsavel por depreender conjecturas

em relacdo ao tipo de leitor-modelo postulado paaddbjeto textual. Dito de outra forma, o
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leitor-modelo seria uma estratégia textual na fJudl o texto € um objeto que a interpretacao

constréi no decorrer do esforco circular de valslrcom base no que acaba sendo o seu

resultado” (ECO, 1993a, p.75).
A nocao de leitor-modelo aponta para um sujeifmazade interacdes multiplas em
relacdo ao objetivo geral do texto para decodificae mensagem verbal, o que pressupde

uma idéia de dialética do leitor em relacéo aotextvice-versa.

[...] guando um texto € produzido ndo para um Uxiestinatario, mas para uma

comunidade de leitores, o/a autor/a sabe que sEEplietado/a ndo seguindo suas
inten¢Bes, mas de acordo com uma complexa estialégnteragdes que também
envolve os leitores, ao lado de sua competénciengaagem enquanto tesouro

social [...], ou seja, as convencdes culturaisuque lingua produziu (ECO, 1993b,

p.79-80).

O objeto textual postula necessariamente uma cagperdo leitor como condigc&o
primordial para a propria atualizagdo a partir docpsso de leitura, 0 que suscita a
potencialidade significativa e a comunicacédo cdacd® referido texto. A compreensédo de
significagdes do discurso, segundo Bakhtin (198@)sre apenas como elemento abstrato de

um fato.

[...] Ver e compreender o autor de uma obra sicmifier e compreender outra
consciéncia do outro e seu universo, isto é, ostjeito (um tu). A explicacdo
implica uma Unica consciéncia, um Unico sujeitazoapreensdo implica duas
consciéncias, dois sujeitos. O objeto ndo suseitacdio dialdgica, por isso a
explicacéo carece de modalidades dialdgicas (ogtrasido puramente retoéricas).
A compreensdo sempre é, em certa medida, dial¢Bi&KHTIN, 1997, p.338,

grifo do autor).

Orrico (2004) salienta que a configuracdo da caopdtr de significado nos
aproximaria do processo de recuperacao de infolonggd abrange, por conseguinte, 0 eixo
da recepcdo — entre 0 emissor, 0 receptor e oxtonte pela associacao do significado a
informacéo, visto que a construcao de significaclrre mediante a interacéo discursiva. Tal
observacdo nos leva aos produtos discursivos fadosl por um determinado grupo social

denominado por Charaudeau (2004b) de comunidadersgiga por suas caracteristicas de



71

base, como, um conjunto de objetivos acordadosspelembros e os mecanismos de
intercomunicacao entre os atores do grupo.

Assim, a analise dos processos de interpretacéa,tde certa forma, visivel a relacéo
entre os eixos da triade e o efeito de sentide émtutores. E importante destacar nesse caso
que o sentido sO € possivel por intermédio da @dapterpretacdo. Dessa forma, o texto,
enquanto objeto simbdlico e unidade de analisemipermultiplas formas e diferentes
possibilidades de leituras dos atores envolvidosdeterminadas situacdes sociais, proposta

esta abordada a seguir.

3.2. O PAPEL DA MEMORIA NO PROCESSO COGNITIVO DA

LEITURA — UM PARALELO

A compreensao dos vestigios discursivos do movimdatArte Conceitual envolve
muitas das possiveis dimensfes que compde o pratride compreender um universo de
diversos documentos artisticos. A compreensao ddewtn, no caso aqui estamos dando
énfase a textos especificos do universo artisticmo por exemplo, os ensaios/manifestos,
envolve processos cognitivos multiplos. Deste m@ddjmenséao interacional do ato de ler
permanece como sendo um dos focos da discuss@oquist é freqlientemente explicitada
guando a base textual sobre a qual o leitor/egpacse apdia precisa ser reformulada.

No horizonte deste estudo, optamos por instrurieataa nocdo de texto como
objeto linguistico-histérico tal como apresentada @rlandi (2004; 2001). Acreditamos que
esta nocdo contemplaria 0s aspectos singularesidosena abordagem anterior e

destacariamos, ainda, que o texto estabelece ificgigho de um espagco material concreto.
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Trata-se, portanto, de destacarmos que o0 textanudsa a organizacdo da discursividade
permitindo visualizar a forma na qual o sujeitmgiiga seu posicionamento.

Assim, ao pensarmos na concepc¢do do texto deveewas €m consideracdo 0s
aspectos cognitivos da leitura que ocorrem por reiam conjunto de processos, atividades,
recursos e estratégicas eminentemente mentaisries@tiamente relacionados ao ato de
compreender. Segundo Kleiman (1989, p.10) entamdeexto escrito pressupde:

[...] @ compreensédo de frases e sentencgas, de engpsn de provas formais e
informais, de objetivos, de intengBes, muitas velreacdes e de motivacdes, isto
€, abrange muitas das possiveis dimensdes do atonuigreender, se pensamos
que a compreensdo verbal inclui desde a compreetsasma charada até a
compreensdo de uma obra de arte.

A leitura, portanto, seria um “ato social” entreras distintos que interagem entre si
mediante objetivos e necessidades previamente nuatetas socialmente, ou seja, a
compreensao de um dado texto envolve um esforgeanteda utilizagdo de conhecimento
prévio da leitura. Para isso, neste caso, a “difeirgeracional” entre o artista e o espectador
“[...] é entendida como a materializacdo de sigadbs e interagdes de um dos integrantes a
distancia via o texto escrito” (KLEIMAN, 1989, p)10

Deste modo, entendemos a leitura como um trabathioééico que comporta em sua
base, assim como o proprio texto, outras formukcdel abordagem pressupfe que o
processo de leitura permanece como a afericdo @edeterminada textualidade em meio a
outras multiplas possibilidades.

[...] se temos, de um lada fungé@o-autor como unidade de sentido formulamho,
funcdo de uma imagem de leitor virtual, temos, d&op o efeito-leitor como
unidade (imaginéaria) de um sentido lidbanto a fung&o-autor como o efeito-leitor
atestam que no discurso o que existem séo efestgerntidos variados, dispersos,
descontinuos, sendo sua unidade construcdo imeg{pade intervém a ideologia
e o inconsciente)Vale assim dizer que o efeito-leitor € uma funcaosdjeito
como a funcdo-autol...] Nele aparecem os movimentos de entregareaesa a
materialidade do texto face a memoria e as consgligégoroducado de todo discurso
(ORLANDI, 2001, p. 65-66, grifo nosso).
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Esta livre intervencéao interpretativa por partedéstinatario leva-nos ao conceito de
“obra aberta”, formulado por Umberto Eco que emfath aspecto do texto responsavel pela
regulacdo da liberdade interpretativa, ou sejeglac@io dialética entre a interpretacdo e o
objeto textual por meio da estrutura de abertueaa Ral, o objeto artistico, como uma
“mensagem fundamentalmente ambigua’, manifestase fencdo do outro numa
“pluralidade de significados que convivem em umcansignificante”. Nesse contexto, o
espectador estabelece uma funcédo “positiva” mesgianparticipacdo e a delimitacdo da
configuracao da obra (ECO, 2003, p.22).

Cabe ressaltar que, segundo o autor (ECO, 2003),p& obra possuiria,
concomitantemente, duas aberturas. No primeiro i@daoionado a “condicéo de toda fruicao
estética” que proporciona a toda e qualquer obra abertura, mesmo em caso de obras
textuais, quando o artista visa a comunicacao @tquinente univoca. JA no segundo caso
permaneceriam algumas poéticas com indicacdo deabartura relativamente explicita.

Embora, segundo Eco (2003), as producdes artisticdemporaneas, movimento que
engloba a prépria Arte Conceitual, tencionam a wwnasciéncia crescente das multiplas
possibilidades de leitura. Esses mecanismos dedeaias producdes artisticas, dentre estes 0s
vestigios discursivos, sao ativados e criados m@tidas multiplas variagdes pela estrutura
da obra, ou seja, o receptor interage medianteresmucao estrutural da obra.

Tal mecanica da cooperacdo interpretativa ligadarG@ria abertura do texto nos
conduz a Bakhtin, que aplicou um sentido totalmeote ao conceito de polifonia. O autor
aborda a partir da obra de Dostoievski as relagéige o autor e o herdi do romance, o que
ele denominou de auténtica polifonia. Se, de acawim o autor, podemos observar a
multiplicidade de planos da obra, cabe salienfeagmento a seguir:

[...] Aqui, a esséncia contraria da vida socialfermacéo, esséncia essa que nao
cabe nos limites da consciéncia monolégica seguamamente contemplativa,
devia manifestar-se sobremaneira marcante, enquEvieria ser especialmente
plena e patente a individualidade dos mundos quiamaompido o equilibro e se
chocavam entre si. Criavam-se, com isto, as presissbjetivas da
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multiplanaridade essencial e da multiplicidade deeg do romance polifénico
(BAKHTIN, 2002, p19).

E importante destacar aqui a necessidade de comfras idéias de Kleiman, Eco e
Bakhtin, referentes ao carater ativo do leitor/etgmor. Tais idéias, longe de se
contradizerem, nos apontam para a questao relativiaterpretacdo que pressupde uma
abertura do objeto textual, o processo interacidadéitura.

Referindo-se ao grau de elaboracgao, criatividaflexéilidade do leitor/espectador,
Kleiman (1989) observa que este, engajado duraleieuea através do conhecimento préyio
seja capaz de depreender e preencher com inforrag&arios do que esta implicito no texto
chegando a compreensao, ao significado. Faceragate dos niveis de conhecimento prévio,
a leitura passa a ser considerada uma atividageiivia, 0 que torna necessario delimitarmos
os trés tipos esséncias de conhecimento. Deste,ndodtravés da interacdo dos diversos
niveis de conhecimento, como o0 conhecimento textoatonhecimento linglistico e o
conhecimento de mundo, que o leitor/espectadoreguesdepreender e elaborar o sentido de
um determinado texto levando-o a compreensao.

No primeiro momento temos o0 conhecimento linglds&cconsiderado central em
virtude do processamento do texto e responsavel ipgilicito, o ndo verbal. O segundo
conhecimento, denominado textual, abrange conceitoscdes acerca da estrutura narrativa
do proprio texto. Por ultimo, temos o conhecimaigomundo motivado por intermédio dos
itens lexicais no texto.

Esta bagagem de conhecimentos cumulativos, int@msente relacionada aos
mecanismos interacionais da leitura, permanece aom® “funcdo cumulativo-dependente”
de experiéncias fundamentalmente necessarias &uwgits do significado. Segundo Orrico
(2004), esta construcdo ndo se faz unicamente comaotransmissao simbolica por meio de

lembrancgas coletivas mas sobretudo pelo procedabedscido pelos atores em uma dada

8 E 0 conhecimento adquirido ao longo da vida.
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comunicacao, ou seja, membros de um determinadm gocial. Tal observacdo parece se

completar com as pontuacdes de Kleiman (1989, ja.2&$peito do processo de leitura como

“[...] uma atividade de procura pelo leitor, no g@ssado de lembrancas e conhecimentos,
daqueles que sao relevantes a compreensao de tmngtexfornece pistas e sugere caminhos
mas que certamente nao explicita tudo o que sessiyel explicitar”.

Assim, o0s vestigios discursivos, tais como o0s esgaanifestos, constroem
consisténcia a formacdo da memoria coletiva desggogle artistas. Segundo Halbawachs
(1990), para se entender a evocacdo e a localizéggdembrancas, devemos pegar os
quadros sociais reais que servem para a reconstdgdnemoria; a memoria individual
existe, porém ela esta enraizada no contexto seciak relacées por ele estabelecidos. Desta
forma as lembrancas “[...] permanecem coletivagjas nos sdo lembradas pelos outros,
mesmo que se trate de acontecimentos nos quaissseéstivemos envolvidos, e com objetos
que s6 nés vimos. E porque, em realidade, nunamestsos”’ (HALBWACHS, 1990, p. 26).

Desse modo, a consciéncia coletiva e individualthakdrias formas de memoaria que
sdo sempre variaveis. Para isso, é necessariocque @m processo degociacdcentre as
partes que permita a conciliacdo da memaria indalidos membros do grupo em funcéao da
memoria coletiva.

Para que nossa memoéria se auxilie com a dos on&odasta que eles nos tragam
seus depoimentos: € necessario ainda que elamo ¢essado de concordar com
suas memorias e que haja bastante pontos de centatouma e outras para que a
lembranga que nos recordam possa ser reconstlida sm fundamento comum
(HALBWACHS, 1990, p. 15).

Para tal, o sentido desses vestigios estaria disposprocesso discursivo que se trava
na interpretacdo entre o sujeito, o texto e o ctotepor intermédio de relagbes que se
estabelecem entre o discurso, a memoaria e a iateradcconstrucdo da memoria faz parte da
producédo do discurso sendo que a memaria seria @emascondi¢cdo de evidenciar o dizivel e

0s sentidos nao-ditos afetando a forma como ostajsignificam uma situacdo dada. O
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texto seria um “bdlido de sentidos”, como apontt (2004, p.14), que parte de direcdes

diversas em multiplos planos significantes, ou,seja

[...] qualquer modificacdo na materialidade dodecdrresponde a diferentes
gestos de interpretacdo, compromisso com difer@atsigsdes do sujeito, com
diferentes formacdes discursivas, distintos resattememaria, distintas relacdes
com a exterioridade. Este é um aspecto crucigjagdo da materialidade do texto
e sua exterioridade (memdaria).

Assim, a interpretacdo ocorre em todos os momesgoselagdo do sujeito com o
mundo, sofrendo influéncia das conjunturas hishdrie sociais. Embora transparente, na
verdade ha umsaupostatransparéncia da linguagem em virtude dos siglfis ndo-ditos. O
sentido desses registros da producao artisticaeeitoabpermaneceria intrinsecamente ligado
a posicao ideoldgica que esta em jogo no proce&gso-Bistorico em que o texto foi redigido,

proposta esta abordada a seguir.

3.3 OS SENTIDOS POSTOS EM SILENCIO — INTERDICAO E

REPRESSAQ AS IDEIAS

A producéo de sentidos é uma pratica social, deddgue se baseia tanto nas praticas
discursivas do cotidiano quanto nos repertorios liaohgs das produgbes discursivas,
materializando-se por processos de significacdersids, sobretudo no universo artistico.
Deste modo, a compreensédo da censura como fatogdadem estabelece uma relagao ténue
com a resisténcia na medida em que, por intermédio do movimentopdmlucdo dos

sentidos, podemos observar uma manifestacado d@oreag poderes estabelecidos.

° Pensar a relacdo entre o sujeito e o poder, pareakilt (2004a), pressupde analisar as formassifténrcia,
lutas que colocam em questéo o estatuto do promhaiduo. Assim, o poder e as resisténcias distdbs no
cotidiano interagem sucessivamente transcendepdipaia nocao de classe ou grupo.
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Dentro desse contexto, a nocéo do siléncio fornaupead Orlandi (1992) destaca que
com ou sem palavras o siléncio sofre processogdéicacao. Se o “siléncio significa em si”
podemos dizer que a significacdo desse processweono espaco discursivo criado por
interlocutores em um determinado contexto. Assinsiléncio imposto pela censura em
determinados momentos histéricos seria o0 resultidampossibilidade de dizer “certos”
sentidos. A repressao as idéias, entretanto, néwaéatitude caracteristica do século XX, nem
uma situacéo peculiar do Brasil na ditadura milpar exemplo.

Para a autora a linguagem implica o siléncio, o pemnite estabelecer uma dupla
relacdo. Deste modo, o siléncio se estabelece enero complemento da linguagem
mais como elemento fundador de significancia peogue permite o movimento de sentidos.

[...] O siléncio ndo é pois, em nossa perspectiado da linguagem. [...] Ele é,
sim, a possibilidade para o sujeito de trabalharcaumtradi¢cdo constitutiva, a que o
situa na relacdo dam com o mdltiplo, a que aceita a reduplicagdo e o
deslocamento que nos deixam ver que todo o dis@@smpre se remete a outro
discurso que lhe da realidade significati@RLANDI, 1992, p.23, grifo da
autora).

Buscando clarear a configuracdo assumida pelastGpserelacionadas ao siléncio,
torna-se necessario distinguir os tipos de sil@&neidstentes em dois momentos. O primeiro
relativo ao siléncio fundador que significa o ndio-@& estabelece condi¢cdes que possibilitam
significar. O segundo permeia as politicas do siéem dois caminhos: de um lado o
siléncio constitutivo no qual uma palavra frequerdrete apaga outras palavras e, ainda, o
siléncio local relativo a censura propriamente ,dda seja, da proibicdo de dizer numa
determinada conjuntura (ORLANDI, 1992). Este Ultinas parece propicio por apresentar as
amarras acerca da censura exercida no contexticpodim que se encontra a tona desse
trabalho.

Assim, a censura seria uma situacao-limite que énp@ siléncio, além de tornar

visivel as amarras do silenciamento qug@lodemos limites do significar em relagdo ao
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sujeito de linguagem, jA que permanece subjugadma@in de significar, de relacionar as
coisas com 0s sujeitos e o0 mundo.

No espaco intermediario constituido pelo silénaseesujeito trabalha sua relagcéo
com o dizivel. E o siléncio que torna possivel ovimento da subjetividade em
sua relacéo (sua distdncia) com o discurso estatheleSdo outros sentidos que
ganham existéncia nesse siléncio. Ou seja, aocgl@émposto pela censura ele
responde com o siléncio dasitros sentidos que ele constitui em outra regido
(ORLANDI, 1992, p. 87-88).

Assinalando que suas conclusdes sao construidagiade reflexdes relacionadas ao
siléncio e a autoria, Orlandi (1992, p.107) entatizcensura como “interdicdo da inscricdo do
sujeito em formacdes discursivas determinadas’impede o individuo de circular em certas
ordens — a politica, a moral, a estética — em gliEgentes posi¢cdes. Dentro dessa
perspectiva, torna-se preciso considerar que diddele também sofre com a censura, ja que
0 sujeito permanece impedido em sua relacéo coinivcetl Ou melhor, a censura, como fato
discursivo, ndo representa uma auséncia de cigmlde informacdo e sim interdicdo que
permeia diretamente a relacdo do sujeito com smdithde social.

Podemos, portanto, censurar, excluir e interditéala dooutro, jA que o discurso
permaneceria intimamente ligado ao desejo e aorpdélegundo Foucault (2004a), a
producdo discursiva de uma sociedade sofreria uermdmado tipo de procedimento de
controle, selecdo, organizacdo e redistribuicdo qgasto nimero de procedimentos. Essa
ordem do discursoelemento social, permaneceria como um reflexo de uma determinada
ideologia, ou seja, de um sistema de valores psgrcgendo em alguns momentos repressor e
manipulador.

Desta forma, os seres humanos numa dada socied@ii@am dispostos em cadeia,
ora se submetendo ao poder e ora exercendo este. [itsba abordagem problematiza o
poder como algo que funciona em rede e se estabgtedéntermeédio de relacbes nas quais 0s
individuos se entrecruzam. Entretanto, a questa@csedaseia em quem ou o0 que estabelece

essa relacdo de poder mas sim seus efeitos neaootida sociedade e a sucessiva articulacéo
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a producao discursiva. Para tal, seguindo a oeckalicault (2004a), podemos destacar trés
grandes grupos relacionados aos mecanismos diszsiick interdicdo: a exclusao, a sujeicéo
e a rarefacao.

No primeiro grupo de mecanismos de controle, denadus de procedimentos
externos, teriamos a interdicdo, a segregacdo posicdo entre o verdadeiro e o falso.
Entretanto, dentre os procedimentos de exclusdostxp anteriormente, teriamos em nossa
sociedade como mais obvio para o autor a interdicdioal da circunstancia, pelo
cerceamento do individuo e a impossibilidade dexggessar em determinado contexto que
junto com o procedimento de segregacao propordengin espaco no qual uma sociedade
determina o siléncio e o direito exclusivo do dieen certo campo discursivo. E, ainda,
existiia a oposicdo entre o verdadeiro e o fajgocedimento este que se modificaria
mediante as contingéncias historicas, ou seja,wsgade do discurso verdadeiro permanece
sob um suporte, nem arbitrario, nem violento, nswtezes institucional, reconduzido por um
conjunto de préticas e exercendo um poder de coper@nte outros discursos.

Seguindo essa 6tica, podemos destacar, segundorgrans discursos ligados tanto a
sexualidade quanto a politica que os efeitos aedigdo aparecem mais nitidez no qual “os
buracos negros se multiplicam” (FOUCAULT, 2004a9)p.Tal observacao ganha certa
corporeidade em nossos estudos pelo enfoque agdercaomento politico, deste modo, o
discurso exerceria um de seus mais terriveis psgela censura, ou seja,

[...] € sempre na manutencdo da censura que aaeseutxerce. Escuta de um
discurso que é investido pelo desejo, e que se @dra sua maior exaltacao ou
maior angustia — carregado de terriveis podere8.ri&eessario o siléncio da razdo
para curar oS monstros, basta que o siléncio ealejta, e eis que a separacao
permanece (FOUCAULT, 2004a, p.13).

Ja no segundo grupo de mecanismos de regulacde,cas® denominados pelo autor
de procedimentos internos, seriam responsaveiseyencer a coercao para a criacdo dos

discursos. Vejamos o que isso significa: de um ledoos o comentario que separa 0s
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discursos fundamentais dos discursos que se repeenoutro o autor com sua funcéo
discursiva, unidade e origem de significacdes euftimo, existe outro principio de limitacao
que € a disciplina responsavel pela definicdo des@ados considerados verdadeiros ou
falsos ja que permanece como procedimento de ¢emtagpropria producéo do discurso.

No terceiro grupo de principios de controle do wlise apontam para o que Foucault
(20044, p.12) denomina de “rarefacédo dos sujeiiesfalam”, ou seja, quando pensamos nos
sujeitos que pronunciam os discursos devemos tvaronsideracdo que estes sdo cerceados
por regras que envolvem certos procedimentos: ualrique define as circunstancias dos
sujeitos ao se expressarem, as sociedades dissurgjue produzem os discursos
possibilitando num espaco delimitado as formasédepermutabilidade, as doutrinas limitam
o discurso para somente algum sujeitos pré-detadus e as apropriagcdes sociais dos
discursos representados por instituicbes que peaopi@ distribuicdo de discursos e de
saberes.

Desta forma, esses sistemas de sujeicdo e condmlediscurso permanecem
interligados e sem fronteiras. O que foi censurado desaparece do todo, mas sim
permaneceria as “margens dos sentidos”, num “discam suspenso”, sob a forma de um
“vestigio” (ORLANDI, 1999, p. 67). Esse tipo de dlisso e de alusbes, ocorreria em
momentos limites.

Os sentidos oriundos de condi¢des particularespa@irensura, podem conter outros
sentidos possiveis mas gque nesse caso nao saoEdsas zonas dgmmbraspermaneceriam
encobertas por meio de estruturas informais de omacéo. E através do discurso oral ou
escrito que as idéias circulam — mesmo quandarattides e a repressdo sdo iminentes —,
em uma unidade de sentido, como vestigio. Nest® &as] as palavras ndo sdo s6 nossas.
Elas significam pela histéria e pela lingua. O qudto em outro lugar também significa nas

nossas palavras” (ORLANDI, 2004, p. 20).
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Foucault (2004b) destaca que a construcdo de saberda dentro de um regime de
rupturas e a arte, como um saber especifico, @staritida dentro desse principio, gerando
discursos medianteepistémeala época, que permite identificar as condicOastdepretacao
de determinada producao artisticaepistémala época pontua o “afastamento, as oposicoes,
as diferencas, as relacdes de multiplos discursos”.

No movimento de sentidos desses vestigios poderbsenar a manifestacao
particular da resisténcia no ambito discursivo @o@eceu durante a ditadura militar; trata-se,
segundo Mariani (1998, p. 26):

[...] da possibilidade de, ao se dizer outras patano lugar daquelas provaveis ou
previsiveis, deslocar sentidos ja esperados. Eymifisar rituais enunciativos,
deslocando processos interpretativos ja existestga, dizendo uma palavra por
outra (na forma de um lapso, um equivoco), sejegrpporando anon sensou
simplesmente ndo dizendo nada.

Se o0 sujeito groduzidono interior de formacdes discursivas especificagliscursos
constroem através de suas regras de formacdo eesewnsiados as posicOes-de-sujeito.
Assim, a realidade se constitui nos sentidos quepocsujeitos, praticamos. Dessa maneira, 0
sentido dos vestigios discursivos produzidos peltistas/criticos permanecem ligados a
posi¢cdes ideoldgicas que estaojego no processo socio-histdrico em que esses textasfo
redigidos.

Para tal, essa fronteira do dizivel e do visivetatmora para o desenvolvimento de
conjunturas favoraveis a uma “memdéria marginalizaplee proporcionaria uma reafirmacao
de “sentimentos de pertencimento” em coletividatlesrsas, inclusive em pequenos grupos,
como no caso dos artistas da Arte Conceitual. Hgsge de memoria marginalizada e

subterranea “[...] prossegue seu trabalho de ss@wero siléncio e [...] afloram em momentos

de crise em sobressaltos bruscos e exacerbadokLAKD1989, p. 4).
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Para tentar levantar as estruturas metaforicas véssigios discursivos da Arte
Conceitual, vamos nos inserir no campo empiriceeflrida pesquisa, o que iremos detalhar

ao longo do préximo capitulo.
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4 USO DE REPRESENTACOES METAFORICAS NA ARTE
CONCEITUAL: APONTAMENTOS DE UMA MEMORIA

MARGINALIZADA

Tendo como base o arcabouco explicitado antericenen presente capitulo visa
descrever as etapas metodologicas empreendidaselgdr@racdo dos dados empiricos de
nossa pesquisa. O que se pode depreender da epc@o-ietodologica de trabalhar com a
analise do discurso? Pode-se afirmar que o apeérctd da analise do discurso, como
disciplina, ocorre conjugado ao contexto dessealinab Para isso, precisamos, antes mesmo
de descrever e retratar a analise do corpus proent dita, pontuar em que medida devemos
levar em consideracao a delimitacdd=sdaolada Analise de Discurso para essa investigacao.

Brandao (1998) destaca que a década de 50 do s€Xuloi o periodo decisivo de
desenvolvimento da andlise do discurso enquantipdiga. Para tal, dentro dessa conjuntura,
temos o surgimento, de um lado, da obra de Ha@is;ourse Analysjsconsiderada marco
inicial da teoria que estende os procedimentositaneel da linguistica distribucional aos
enunciados e, outro, dos trabalhos tanto de Jakobd®enveniste acerca da enunciacdo. O

desenvolvimento desses trabalhos ja apontarianalimiente para marcacdo de fronteira e



delimitacdo da postura tedrica adotada na linhariaama e na linha mais européia, como

podemos visualizar no quadro a seguir:

Quadro 1. Especificidade da Escola de Analise do Discurso

ANALISE DO DISCURSO

ANALISE DO DISCURSO

FRANCESA ANGLO-SAXA
TIPO DE Escrito Conversaofglil cotidiana
DISCURSO Quadro institucional doutrinario &
comum
OBJETIVOS Propésitos textuais Propésitos comunicacionais

DETERMINADOS

Explicacdo — forma
Construcdo do objeto

Descricdo — uso
Imanéncia do objeto

METODOS

“estruturalismo”
lingUistica e historia

Interacionismo
Psicologia e sociologia

ORIGEM

Linguistica

Antropologia

Fonte: Maingueneau (1997, p.16)

De fato, a observacédo do quadro possibilita-n@satreom maior clareza a diversidade
de correntes existentes dentro da propria analbiseisturso, o que propiciaria filiacoes,
relacdes intelectuais e tradicdes localizadas deretites formas de pensar a teoria do
discurso (Orlandi, 2005). Mas, buscamos aqui ressal delimitacdo e a formulacdo da
anélise do discurso de linha frand8sade agora em diante iremos adotar a abreviatDra A
a que recorremos em nossos estudos.

A AD francesd' tem sua origem por volta dos anos 60 do século &6X,meio a
conjuntura intelectual da época, sob a égide datasalismo, No inicio da década de 70, a
teoria do discurso procurou destacar principalmease especificidades das formacdes
discursivas, como por exemplo, o discurso comu@RLANDI, 2001; BRANDAO, 1998;
MAINGUENEAU, 1997).

Tal metodologia se constitui de uma base trangalisar para a qual convergem trés
campos de conhecimento — a psicanalise, a lingéaisti o marxismo —, e trabalha na

confluéncia desses campos, para constituir um yeto, o discurso (ORLANDI, 2003).

19 Segundo Orlandi (2005) foi Guespin que denominquraalucdo francesa sobre o discurso Hscolade
Analise do Discurso francesa (AD).

* De acordo com Orlandi (2001) o surgimento da ADedser pensado mediante os trabalhos dos seguintes
tedricos: de Althusser sobre Marx, de Lacan sobe@wra de Freud, de Foucault no livkoqueologia do Saber

e de Barthes com os estudos sobre a relacao legardura.
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Para tanto, a escolha da utilizacdo dos procedosdsbrico-metodologicos sob a odtica da
AD ocorreu mediante os fundamentos de seu camportgecimento, tais como, as relacdes
que se estabelecem entre a linguagem, a histésaciadade e a ideologia, assim como, a
constituicdo do sujeito e a producéo de sentido RWAI, 1998).

E importante destacar que AD tem como um de sewmélores Michael Pécheux, que
desenvolve estudos relacionados a questdo da Asogeito/histéria, ou melhor, estabelece
uma relacdo da lingua e com a ideologia. A AD cdtnstima base concreta acerca da
construcdo de uma abordagem discursiva dos pracadsologicos (ORLANDI, 2005).
Assim, quando estamos falando sobre discurso estémando em consideracdo um dos
aspectos materiais da ideologia, ja que ele semguwtado da articulacdo da ideologia com a
lingua, o discurso.

Entretanto, os estudos sobre a AD pretendem cangtacedimentos de investigacéo
sobre interpretacdes que privilegiem os niveisltar-leitor de um sujeito, ou seja,

A andlise de discurso ocupa assim esse lugar em sguereconhece a
impossibilidade de um aceso direto ao sentido e tque como caracteristica
considerar a interpretacdo como objeto de refleid®.se apresenta como uma
teoria da interpretagcdo no sentido forte. Isto ifign que a analise de discurso
coloca a questdo da interpretacdo, ou melhor,espirgtacdo € posta em questao
pela analise de discurso. Assim como os sentidosus& questdo aberta (n&o
temos acesso ao sentido enquanto tal, e, além, diessméo se fecha pois nesta
filiacdo tedrica ndo ha sentido em si) do mesmoanpdnso, a interpretacao nao
se fecha (ORLANDI, 2001, p.21).

Sendo assim, no presente trabalho iremos considefdd como um dispositivo de
analise propriamente dita. Segundo Maingueneau/{i®8ecessario levar em consideracao o
tipo de texto no qual a AD se relaciona, associasdoondi¢cdes de producao particulares: no
primeiro caso temos textos de instituicbes queingsim a enunciacdo, em segundo, 0s textos
que cristalizam conflitos tanto historicos quardoiais e, por ultimo, os textos que delimitam
um espaco no exterior de um interdiscurso. Calsaltes que dentro dessa teoria ndo s6 os

textos constituem objetos de anéalise como també&ommg a imagem. Parafraseando Michael
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Foucault (2004b, p.187), “[...] analisar o discurdofazer desaparecer e reaparecer as
contradi¢cdes; e mostrar 0 jogo que jogam entré sianifestar como pode exprimi-las, dar-
Ihes corpo, ou emprestar-lhes uma aparéncia”.

Por isso, torna-se pertinente a observacdo dosetinda AD para que possamos
entender os procedimentos adotados na delimitap@sterior analise do campo empirico de

Nnosso estudo.

4.1 CAMPO EMPIRICO — OBJETO DA AD

Partindo do pressuposto concebido por Lakoff e samii2002) no qual o ser humano
representa 0 mundo e a si proprio por processofdniet® assim sendo, as representacdes
sobre a triade identificadas nos vestigios diseossidesse grupo de artistas tambéem
permaneceriam metaforicamente projetadas. Para dalconjunto de representacdes
metaforicas do grupo poderia servir como elemente @ontua a identidade desses
individuos, a partir de um processo interativo-coitacional estabelecendo conteudos de
significacdo no contexto social e cultural em gaest

Na tentativa de depreender o quadro das repredestanetaforicas do grupo de
artistas da Arte Conceitual, decidimos trabalhan coaporte de textos representativos como
objeto empirico para anélise. Primeiramente, paeappssamos iniciar a analise do campo foi
necessario estabelecer um recorte no que tangesgistros documentais que pontuam as
propostas de base dessa manifestacao artistica.

Segundo Orlandi (2001) ndo existe, fundamentalmeatanalise do campo empirico,
necessidade de privilegiar um tipo de documentorgacdo a um outro. Tal abordagem

ocorre mediante uma opc¢ao tedrica e metodoldgisgpducedimentos analiticos adotados no
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estudo. Por isso, ndo se trata de delimitar o sonpicamente por este ter sido produzido por
esses artistas mas € preciso considerar a enumgiac&@sses textos veiculada em virtude da
posicao socio-histérica e cultural na qual o gre@ansere.

Assim, como abordamos no inicio do capitulo, dev&lagar em consideracao que os
objetos da AD correspondem ao que com frequénciamimamos formacgdes discursivas de
um determinado contexto (FOUCAULT, 2004b). ParaRécheux (1988, p.160) afirma que:

[...] o sentido de uma palavra, de uma expresséajnada proposicdo, etc., ndo
existe em si mesmo [..] mas, ao contrario, é detado pelas posicOes
ideologicas que estdo em jogo no processo sOdidrais no qual as palavras,
expressdes e proposicdes sdo produzidas [...] mutamsentido segundo as
posiches sustentadas por aqueles que as empregque quer dizer que elas
adquirem seu sentido em referéncia a essas posi¢cdes

Nessa perspectiva, para este estudo, quando pemgars vestigios discursivos,
estamos nos referindo a materialidade e as mamsagtedtos que compdem a unidade de
analise, como parte integrante da relacdo entreradma, o discurso e o préprio texto. Para
Orlandi (2001, p.12) o texto “[...] se apresenteapmanalista, como uma unidade imaginaria,
enquanto manifestacdo material concreta do discetso se oferece como excelente
observatério do funcionamento do simbodlico”. Nedtentido, a analise do corpus
possibilitaria visualizar os processos de memoda eleologia na materialidade do texto.

Portanto, torna-se necessario, para a depreendeonmunto de representacoes
metaforicas, premissa basica desta pesquisa, @®ecium recorte consistente cuja
composicao atenda aos requisitos propostos amtexide. Parece-nos oportuno, entretanto,
salientar que mediante o amplo universo documeetde movimento artistico foi necessario
adotarmos critérios operacionais para o levantaorsog dados e, para isso, optamos por uma
pesquisa empirica que agrega trés ordens de coasies:

A. o levantamento do conjunto de registros escumsnovimento para analise,
que convencionamos denominar de vestigios dis@gsiguais sejam, 0S

ensaios/manifestos;
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B. os depoimentos dos artistas, que poderiam apegse uso recorrente de certas
metéaforas;

C. e, os titulos das obras veiculadas no panoranatd dos anos 70 na Revista
Malasartes, o que reside no fato de acreditarnoosegjiientemente, que 0 uso

das representacdes metaféricas seria amplameunteliio.

De fato, acreditamos no potencial que esses regigtbssuem para nos fornecer o
parametro relacionado a marcacdo de fronteira @atidhde para o grupo de artistas
conceituais. Desta forma, tendo em vista o mapetndn algum tipo de regularidade das
representacdes metaforicas aplicadas aos vestigiosrsivos, buscamos empreender uma
vertente de leitura que tivesse como aporte tegimes nos permitissem compreender a
natureza dos enunciados em jogo.

Por fim, tivemos que adotar um critério de clasaféio a fim de estabelecer certas
arestas na delimitacdo dos trés tipos de regiattogados para a pesquisa empirica, visto que
esta ainda permanecia com um universo documentgloas demandava cuidados no
presente trabalho. Nesse caso, optamos por focabzeestigios discursivos decorrentes dos
periodos: a) de 1969 a 1975 e b) 1986, ja que kagloos processos concernentes ao
surgimento e ao desenvolvimento da Arte Conceitual.

A escolha do primeiro periodo (de 1969 a 1975) eeve@os marcos iniciais do
movimento —o Saldo da Bussolaem 1969, e, do Corpo a Terra em 1970- que
desdobraram piques de atividades ao logo do démd® em diversos poélos aglutinadores
pelo Brasil. A abrangéncia do primeiro recorte 28¥5 ocorreu em virtude do ano de
publicacdo do ultimo ensaio/manifesto que compaedaise e, ainda, o primeiro nimero da
Revista Malasartes, de Arte Conceitual, que didplira um panorama dessa producéo

artistica nos anos 70.
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O segundo (1986) foi selecionado porque diz respad ano de publicacdo do
catalogo que reproduz depoimentos dos artistas da £onceitual. Apesar desses
depoimentos ndo possuirem uma demarcacao crommlégigecifica como os outros dois
tipos de registros documentais, sua utilizacdo cobjeto empirico da analise justifica-se
porque complementa a pesquisa acerca da formaegattddia do grupo, ja que nos permite
cruzar informacdes e verificar que as represensagiaforicas se mantém no discurso dos
artistas, atores essenciais ao movimento.

Cabe ressaltar que, somente em relacdo aos ensaiifgstos da Arte Conceitual,
optamos por focalizar o discurso do movimento zedid por um Unico critico, Frederico
Morais, pela excessiva producdo de documentac&mioehda ao movimento. Segundo
Busino (1999, p.133), um grupo pode ser abordatkserito por meio de seu(s) intérprete(s),
porta-voze(s), seu(s) lidere(s), ou seja, “[..da@rupo escolhe lideres, cuja analise poderia
esclarecer o problema do que vem a ser um grupo”.

Tal escolha foi adotada por este critico ser cemaib pelos proprios artistas como
sendo o pensador do movimento, postura esta quenmuedobservar nos depoimentos a
sequir:

[...] Um dnico critico foi de importancia capital para estgupo: Frederico

Morais. Ndo como critico, mas como algo maiocemo elemento legitimador do
grupo [...]. Ele abriu os espacos, catalizou artistamydensou significados e
trabalhou objetivamente para a eclosdo do nossos@®ento revolucionario
(VAZ, Guilherme Magalhaes, 1986, s.p., grifo nosso)

O unico critico que acompanhava nosso trabalae foi a minha casa varias
vezes, e com quem a gente conversaneao Frederico MoraisFoi uma coisa
reciproca. Frederico teve um convivio pessoal e profissionahosco muito
grande, o que faz dele o Unico critico que hojeegpedem a responsabilidade de
dizer o que sabe dessa épgBaVMOES, 1996, s.p, grifo nosso).

Deve-se ter em vista que a categoria de lidergoemsé concernente a questdao do
efeito do grupo e, por isso, acreditamos que oudsccontido em tais ensaios/manifestos

pode apontar as representacfes metaforicas indisata identidade do referido grupo. Deste
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modo, pretendemos demonstrar que a anélise dod®thze ensaios/manifestodistados a
seguir conforme a datacdo e com seus respectivtigoso— a formulacdo dos referidos
codigos sdo apresentados no item 4.2 —, nos pevisilalizar as representacdes sociais do
movimento.

Quadro 2. Demonstrativo com a listagem dos ensaios/manifestos

(EM.01) Saldo da Bussola: resultado (1969)
(EM.02) Arte no parque: do corpo a terra (1970)
(EM.03) A geracdo Tranca-Ruas (1970 — considerado Quase Manifesto)
(EM.04) Papel e criatividade (1971)
(EM.05) O domingo por um fio (1971)
(EM.06) Museu: objeto e atividade (1971)
(EM.07) O museu e areeducacdo do homem (1971)
(EM.08) A criatividade liberada: “domingo, terra-a terra” (1971)
(EM.09) A terra da criacdo (1971)
(EM.10) Arte é organizagdo: 0 museu € o artista (1972)

(EM.11) Arte pléastica: a crise da hora atual (1975 — livro)*

* O referido livro foi incluido na pesquisa empirica ja que re-edita alguns ensaios relativo ao periodo de 1969 a
1972, como por exemplo, Contra a arte afluente: o corpo é o motor da obra de 1970.

Cabe ressaltar que, dentre os doze ensaios/masifdst corpus empirico de nossa
pesquisa, temos uma entrevista de Frederico Maaiscritico Francisco Bittencourt,
denominada pelos artistas coiQoase Manifest@, ainda, um livro lancado pelo pensador,
em 1975, com diversos ensaios.

Nesse sentido, visando ao cruzamento de informagées indicar que o uso das
representacdes metafdricas permanece difundidoaamepte no grupo, iremos utilizar os
depoimentos dos artistas que compdem o catalogeetiima mostraDepoimento de uma
Geracédo1969-1970 do Ciclo de Exposicao sobre Arte Rio de Janeiro que teve Frederico

Morais como coordenador. E importante destacaregte catalogo permanece como um dos

12 Em anexo estamos disponibilizando a referénciapteten dos ensaios/manifestos e as cépias de parte
significativa dos mesmos. Contudo, gostariamosedsaitar que nao foi possivel reproduzir todossgsites
pela indisponibilidade das normas da instituicae iggiém os originais.
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documentos icones da Arte Conceitual no Brasil gisponibilizar textos significativos e
depoimentos dos artistas precursores do movimento.

O quadro 2, a segquir, sintetiza as reflexdes aptadas anteriormente. A titulo de
sistematizacdo, o quadro possui, nos dois primet@®pos, os marcos fundantes do
movimento e inclui, ainda, a referéncia de doiedide registros documentais da analise. Tal
cruzamento de dados possibilita visualizar a freg@@com que os artistas participaram dos
eventos e das publicacdes, identificando assinmais ativos e que continuam atuantes no
movimento — apontamos, apos a identificacdo destistas, os codigos relativo aos mesmos.

Quadro 3. Cruzamento de dados e mapeamento dos artistas

MARCOS DO INICIO DA ok
ARTE CONCEITUAL NO BRASIL REVISTA CATALOGO
ARTISTAS SALAO DA DO CORPO A DEPOIMENTO
BUSSOLA TERRA MALASARTES DE UMA
GERACAO
1969 1970 1975 1986
Adriano de Aquino X - - -
Alfredo Fontes - - X X
Angelo de Aquino X - - -
Anna Bella Geiger X - - -
Antonio Henrique
Amaral X ) ) -
Antbnio Manuel X - - X
Artur Barrio X « « «
(DEP.01)
Ascénio MMM X - - X
Carlos Vergara X - - -
Checcacci X - - -
Claudio Paiva - - X X
Cildo Meireles x « « «
(DEP.02)
Colares - - X X
Darcilio Lima X -
Darel X - - -
Devielo - X - R
Dileny Campos - X - -
Dilton Araljo X - -
Eduardo Cruz X - - -
Evany Fanzeres X - - -
Frederico Morais* - X - -
Georgete Melhem X - - -
Guilherme
Magalhées Vaz - X X X
(DEP.03)
Hélio Oiticica** - X - -
Asménia Coaracy X - - -
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José Ronaldo Lima - X - -

Lobianco

Lothar Charoux

Lotus Lobo - X - -

Luciano Gusmao - X - _

Luiz Alphonsus
(DEP.04)

Luiz Fonseca - - X _

Manuel Messias - - - X

Mari Yoshimoto X - - B

Miriam Monteiro - - - X

Nelson Leiner*** -

Noviello -

Odilia Ferrez - - - X

Odetto Guersoni

Pedro Escosteguy

Raymundo Colares

Sonia von Brisky

Teresa Simoes
(DEP.05)

Thereza Miranda X - - -

Tunga - - X -

Umberto Costa
Barros (DEP.06)

Vanda Pinheiro X - - R

Vera Roitman - X

Vicente Pereira X

Vilma Pasqualini X - - N

Wanda Pimentel X - - X

Zaluar X - -

*Participou do Saldo da Bussola como critico e ndo como artista plastico.

* *Trabalho em parceria com o artista norte-ameriacano Lee Gaffe.

*** Trabalho em parceria com Marcelo Nitsche.

****Dois depoimentos do catalogo ndo foram incluidos: o de Aroldo Aradjo, diretor da agencia publicidade que
produziu e patrocinou o Saldo da Bussola, e Mauricio Roberto, diretor do MAM-RJ da época, por ndo serem
artistas.

Assim, dentre os 52 artistas listados, identificamum total de 6 artistas —
apresentados em destaque — que aparecem indicachasfrequiéncia total de quatro ou no
méaximo trés campos da tabela, o que aponta paware®de de sua produgdo conceitual
sobre o movimento. Por isso, utilizaremos os depotos dos artistas selecionados em
destaque como objeto empirico desta dissertacao.

Cabe ressaltar a necessidade de incluir no conpaitieo os titulos das obras que
compde o panorama da Revista Malasartes, poisrest@snariam os indicativos observados
na analise dos outros dois registros documentai® Bso, mapearemos somente os titulos

das obras dos 6 artistas, apresentados no quaerman
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Vale ressaltar que estamos levando em consideeacficeocupacdes sobre a tomada
de consciéncia social que perpassam 0 grupo dstaartpara tratarmos de identificar e
analisar o quadro com a selecdo dos sintagmas ammén verbais que denominam 0s
elementos da triade — tanto o artista, quanto @mlej o fazer artistico.

A partir do recorte analitico, destacado acimachtemos empreender uma analise do

campo empirico, proposta esta apresentada a seguir.

4.2 PROCEDIMENTOS ANALITICOS - ONDE O ARTISTA E

GUERRILHEIRO ... ENTRE DEPOIMENTOS E TIiTULOS

De acordo com nossa iniciativa de adotar os vestigiiscursivos como campo
empirico de analise, buscamos enfatizar que ef§e®® textuais justificam-se em funcéo de
suas caracteristicas de base pelo enfoque despaiggesParece oportuno, entretanto, salientar
mais uma vez, que a nocdo de identidade permamese um dos pontos essenciais para
afirmacédo de pertencimento dos membros do grupsteDmodo, buscamos evidenciar as
representacdes metaforicas como indicativas dorquaentitario do referido grupo.

Acreditamos numa provavel tendéncia de represesgagietafdéricas do movimento.
Neste sentido, buscamos empreender, em um camsmdifma analise micro em virtude do
objeto desta pesquisa. Tal parametro reafirma-semedida em que adotamos, para
compreender a natureza dos enunciados em jogoyvertente de leitura que tivesse como
aporte textos indicativos de uma regularidade ds$ea. Para isto seguimos a opcao tedrico-
metodoldgica da Andlise do Discurso Francesa (AI2)lmusca construir o objeto de pesquisa
por intermédio do paralelo entre lingua-sujeitdéria, apresentados anteriormente no inicio

deste capitulo.
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Merece atencado o fato de que para iniciarmos nastagncias e o desenvolvimento
da analise do corpus empirico, propriamente dib@, necessario estabelecermos certos
codigos para identificacdo dos vestigios discussiiiomemos em conta a necessidade de
pensar esses vestigios a partir de suas caractsist em virtude disso categorizamos o
objeto da anélise conforme sua procedéncia. Oy &M demarcados sub-conjuntos do
corpus tendo em vista seus suportes e como eséesastculados ao longo da analise.

Desta forma, para fins desta pesquisa, utilizaremddggos com duas variaveis: uma
inicial verbal (letras) que objetiva identificarpaocedéncia do vestigio e, em seguida, uma
numerica que pontua, a priori, 0 objeto estudaéosemos, entdo, em estabelecer com base

No corpus empirico cinco sub-conjuntos, como osgkes que se seguem identificam:

A. Cddigos representativos dos ensaios/manifestos:

ABREVIATURA: EM.0X VARIAVEL: ]
ENSAIO/MANIFESTO /_ \ DIGITO NUMERICO

B. Cddigos representativos dos depoimentos dosaatishteriormente, selecionados:

DPE.OX )
ABREVIATURA: VARIAVEL:
DEPOIMENTO _— ~__ DIGITO NUMERICO

C. Cddigos representativos dos titulos, sub-divididodois momento:

C.1.Titulos das obras que compdem o panorama artisbe@nos 70:

T/OB.0X ,
ABREVIATURA: VARIAVEL: ]
TITULO OBRAS _~ ~— DIGITO NUMERICO

C.2.Titulo dos depoimentos dos artistas:

ABREVIATURA: T/DEP.OX VARIAVEL:
TITULO DEPOIMENTO DIGITO NUMERICO

Cabe enfatizar a necessidade de mapear previancame referéncia e ponto de
partida, as denominacdes adotadas pelos atoresissoéicreditamos, entdo, que tais

denominacdes correspondem aos sujeitos cuja ideletie 0 modo de atuar em termos da
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coesao grupal. Desta forma, antes mesmo de apeofund as reflexdes que nos permitiram
depreender as representacdes metafdricas do mdeimachamos importante destacar

algumas sequéncias discursivas que evidenciansa@teominacoes:

1. DEP.01 - “[...] o Governo decretara 0 Ato Institucionabn® partir dai foi
aguela parandia; ninguém se sentia mais segurosgarreacao foadicalizar
mais ainda o trabalho, ndo se deixar subjulgam@&apara a rua como nossos
trabalhos, passamos a atuar como se estivéssemmsguerrilha artistica
Até porque as instituicdes artisticas ndo ofereciais seguranca. A solucéo,
entdo, eraadicalizar o trabalho e apresenta-lo o mais rapidamente yassi
enquanto ainda era possivel falar, fazer”.

2. DEP.04 —“[...] Acho que a nossa participagdo no Saldo dasBia foi um
marco, porque mostrava uma nhova concep¢ao deuani,coisa da qual se
tinha apenas uma idéia vaga. O evento “Do Corper&aT, como disse, foi 0
nossoato de guerrilha.Teve uma importancia fundamental [...] a coisa foi
jogada la, mas repercutiu no Brasil inteiro. [O.Jmais importante de nossa
geracdo foi a afirmacédo da possibilidade de qualqoecriar arte. [...] Nos
mostravamos que era possivel criar com a cabegaidéas

Acreditamos na importancia de destacar as dengd®sa a priori, dos elementos
desse grupo de artistas. Mariani (1998) apontauquee analise com base em denominacdes e
suas variacdes nao pode ser reduzida ao simplesdfatatribuicdo e da associacédo de
determinado rétulo a um conjunto de coisas. Patdats denominacgfes que, em nosso caso,
permanecem intrinsecamente relacionadas a confi@urda triade, correspondem, ainda
segundo a autora (MARIANI, 1998), aos agentes c¢dgntidade e o modo de atuar
permaneceriam significativos em termos sécio-hisddr Por isso, uma andlise discursiva,
com base em denominacgdes, envolve uma reflexaoteqmecomo um de seus aportes a
propria producdo de sentidos.

[...] as denominag¢Bes funcionam designando, desedeve/ou qualificando. As
denominacgdes significam ndo apenas pelo que smuiizlas, ou pelo modo como
se diz, mas também pelo que nao se diz (ie, o stnflas denominacdes nao ditas,
mas implicadas), bem como pelo que se depreendeeid@des que elas mantém
entre si. As denominacdes vao assim, organizargioe® discursivas de sentidos
gque podem se repetir ou se transformar a cada deerfastorico, em
correspondéncia com as relacdes sociais de forcgogm Ou seja, elas estédo
instaladas no interdiscurso, impedindo outras Baggodes, disfarcando as tengoes,
mas ao mesmo tempo e, contraditoriamente, tornavidente a fuga dos sentidos
(MARIANI, 1998, p.119).
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Para compreensao dos sentidos devemos identiggralavras que atuam como
denominacdes, 0 que nos permitiu visualizar assrdddiliacfes de sentidos que organizam a
tessitura do discurso. Portanto, num primeiro mdmdyuscamos estabelecer uma correlacéo
em funcdo do tipo de posicionamento dos artistdsciseados. Vejamos, a seguir, a
apresentacao dos respectivos titulos para visgahza

Quadro 4. Demonstrativo/Titulos

TITULO DEPOIMENTO TITULO OBRA

1. Radicalizar enquanto era possivel (T/DEP.01) Foto irma (T/OB.01)

] Inser¢des em circuito ideolégico (T/OB.02a)
2. Porque as pessoas transformam coisas . o .
InsercBes em circuito antropoldgicos (T/OB.02b)

(T/DEP.02) , ,
Blind Hotland n°.3 Mudiltiplo (T/OB.02c)
3. O essencial veio de Brasilia (T/DEP.03) Besame mucho (T/OB.03)
4. Nossa tatica: a nebulosidade (T/DEP.04) Quimera (T/OB.04)
5. A represséo era muito grande (T/DEP.05) Telas brancas (T/OB.05)
6. Criar uma obra que néo fosse panfletaria llha do Fundao (T/OB.06)
(T/DEP.06)

De fato, acreditamos que exista uma correlacaoedgiéncia de sintagmas. Para isso,
estabelecemos uma ordem de combinacgfes em fun¢é&aldalo depoimento com o titulo da
obra de cada artista selecionado. Deste modo, doessario desconstruir as superficies
linglisticas dos titulos para depreender o tipdigecdo que mantém entre si. Pudemos
constatar, primeiramente, que as correlacfes esttitulos ndo sao evidentes, salvo algumas
excecOes. Assim, observamos a partir da analisesaililidade de estabelecer certos
agrupamentos com base numa combinacdo dos conceitbsares presentes nos titulos,

como mostra o quadro abaixo:
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Quadro 5. Combinacéo de Frequéncia/ Titulos

CONCEITO NUCLEAR
PRESENTE NOS TiTULOS DOS | CODIGOS | COMBINACAO OBSERVACAO
DEPOIMENTOS E DAS OBRAS

Estrutura que consiste em esforco

o T/DEP.01; necessario para fazer algo (agdo),
Radicalizar; Irma FORCA _ _
T/OB.01 ou sentimento de ligacdo que une
parentes.
_ _ T/DEP.02;
Transformar; ideolégico; - o
. T/OB.02a; | CONCEPCAO |Ato de formular, gerar idéias.
antropolégico
T/OB.02b
Multiplo T/OB.02c REPETICAO | Tornar a fazer.
Impresséo causada pelo estimulo,
o T/DEP.03; - o
Esséncia; Besame mucho SENSACAO |ou que constitui a natureza de
T/OB.03
algo.
Sequéncia de fenbmenos sem
_ T/DEP.04; SONHO, _ -
Nebulosa; Quimera transparéncia, pouco definido,
T/OB.04 FANTASIA

turvo.

Efeito de repreender criado pela
. T/DEP.05, AUSENCIA, |censura, que serve para advertir,
Represséo;Tela Branca o ]
T/OB.05 SILENCIO quanto potencializa o sentido de

inexisténcia, falta.

CRIACAO Ato ou efeito de criar veemente

(fi) Panfletaria T/DEP.06
IDEACIONAL

CRIACAO Ato ou efeito de criar relativo a
ESPACIAL espaco

llha T/OB.06

O quadro indica uma combinag&o dos conceitos aredeno ambito do significado, o
que, de certa maneira, esperdvamos, na medida €ntam base em nossas inferéncias, sao
regularidades que apontam para a permanénciaaddiposicionamento adotado pelo artista
tanto em seu depoimento quanto em suas obras.

Dois pontos devem ser salientados: inicialment'emos que, dos seis artistas da
amostra, cinco mantém uma correlacédo de frequérecigual ha semelhanca semantica nos

conceitos nucleares adotados — tal depreensao pecmaxplicitada na quarta coluna do



98

referido quadro; em seguida, € também possivelnadisque um dos artistas (nUmero 2 do
quadro 4) disponibiliza um total de 3 obras no pama da revista Malasartes, sendo que,
destes 3 titulos, somente 1 ndo mantém a combimgcieqiéncia.

Dentro desse contexto, em segundo lugar, iniciamnasalise do cenario da pesquisa
empirica via a tessitura, propriamente dita, dggouoeentos e dos ensaios/manifestos, em sua
posicdo discursiva, buscando fazer um levantam@atmarcas que possibilitem suscitar o
espaco temporal das narrativas. Ou seja, gostasiamosisualizar as redes co-textuais dos
sintagmas nominais e verbais que situam os objetdsais para o leitor/espectador. Visto
que estes permitem circunscrever a dimensdo espaqamral da enunciacdo, proposta esta
que buscamos apresentar a partir do mapeamentbedaminacdes adotadas pelos sujeitos-
agentes (critico e artistas).

Assim, visando percorrer o processo desencadealds penominacdes da triade
(artista/obra/espectador) inicialmente nos depoiosedos artistas, estabelecemos o quadro 6
formulado a partir fragmentos discursivos que dbresh a rede textual engendrada em cada
sequUéncia discursiva:

Quadro 6. Depoimento: sintagmas que denominam a triade

EIXOS DA TRIADE
DEPOIMENTO

ARTISTA OBRA/ARTE ESPECTADOR

Coisa nova / processo (4) /
papel higiénico (2) / lixo /
aventura / denunciar a estrutura
/ desdobramento radical /
desnudamento (2) / acelerar /
DEP.O1 Loucura (3) / nebuloso / -
proposta mental / corpo como
suporte / tentativa / paisagem
fisica / criagbes ambientais /
radicalizar (2) / atuar / guerrilha

artistica

Fogueira (4) / clareira / fogo (2) | Fazem coisas / transformam
DEP.02 Pensar / trabalho real

/ analise / movimentacao / coisas / tomar posse /
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situacao de ortogonalidade /
concebidos / demonstragéo /
trabalho / deslocagéo / sistema
de circulacéo / troca de
informagdes / conceito de
circuito / inser¢des / esséncia /
processo / circuito (3) /insercao
(2) Icontra-informacéo /
oposicao / consciéncia

eventual observador

/observador /

DEP.03

Grupo(9) / grupo maior de
1969/1970 / essencial /
gesto / ato / a palavra /
energia / o substantivo /

sinais / abrir espagos

Fendmeno mental / retro-
alimentacgéo / pensamento (3) /
pensamento central / criar
atitudes / sem suporte /
redencédo fundamental de tudo /
condensou significados /

pensamento revolucionario

DEP.04

Diferenca / grupo / éramos
conceituais / recusavam o
rétulo / camuflar idéias /
atitude politica / atuar
contra / atuar no circuito /
nebulosa / atuagéo /
transgredir as regras /
nossa geracao / criar com
a cabeca, com idéias

Escala planetaria / trabalho
politico / sentimento poético de
arte / dimenséo politica / algo
novo / evento / acontecimento
poético-planetario / marcar o
chdo / deixar um rastro de arte /
fogo / nova concepcéo / ato de

guerrilha / manifestacéo /

Apagar o incéndio /
possibilidade de qualquer

um criar arte /

DEP.05

Grupo / individualistas /
coisa em comum / posi¢ado
desafiadora / irreveréncia
politica / posigdo muito
livre em relagdo a arte /
nossa posigao era

nitidamente politica / criar

Trabalho de risco / poesia e
politica se misturavam / desejo
de liberdade / relato politico /
carater politico / situagéo
incébmoda / carimbo / FRAGILE
(fragilidade) / movimentos / vida
e arte / conceito / nossos

trabalhos / identidade / mexer

outro

DEP.06

Atuacdo / conflitos
existenciais / fazer um
trabalho / armar(ndo) o

trabalho /golpeava aquele
sistema / “brincando”

/posicéo politica / guerrilha
/grupo / comunidade /

loucura

Trabalho (4) / cadeiras / bancos
/ pranchetas / processo /
projetos / criar (2) / metafora da
situacgao / perigoso / desabar /

projeto /
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Visando sustentar a analise de recorréncia de seeacdes, prosseguimos nossa
analise com a sistematizacdo de um segundo mapearettionado aos ensaios/manifestos.
O que aposteriore nos permitira destacar as cadeias de represestap@aforicas
identificadas nos vestigios do grupo. Assim, temddriade como norte deste trabalho,
depreendemos as representacfes dos elementos qgs#tueon esta configuracdo para
sustentar nossa analise. Desta forma, aplicamossananformulacéo, com base no eixo da
triade, do quadro anterior (quadro 6) para aprasargequéncia discursiva que se segue:

Quadro 7. Ensaio/Manifesto: sintagmas que denominam a triade

ENSAIO/ EIXOS DA TRIADE
MANIFESTO
ARTISTA OBRA/ARTE ESPECTADOR
EM.01 ' ' ]
EM.02 Manifestagbes (ao) (2) /
Vanguarda / suporte da manifestacdes artisticas /
prépria obra manifestacdes de efeito / )

tendéncias / lixo / natureza

EM.03 . Celebragbes / rituais
Béarbaros / nova raga / -~ ) Imperadores da velha ordem
sacrificatorios / corpo /
vanguarda (outro)
artesanato mental

Manifestagéo / livre criacéo /

EM.04 o . .
vitalidade criadora / espirito
- ladico / dissolucéo da forma | encenando uma “guerra”
(imaterial) / ato coletivo /
comunidade
EM.O5 Manifestagédo coletiva / livre

criacdo / manifestacéo / forma
- de fios / grande manifestacéo O interessado
/ livre criatividade / criacao

coletiva / aventura
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EM.06

Sistema / elemento de
perturbagéo / evento(2) /
situagdo(2) / aleatério /
precario / arte-coisa /
fenémeno criador / coisa
criada / puro conceito /
atividade

EM.07

Manifestagfes (3) / atividade
criadora (2) / arte/ciéncia /
arte/tecnologia / arte/atividade
/ eventos / happenings /
environments / processual/
laboratérios experimentais /
centros de sensibilidade /
contra-cultura / corporal
(corpo) / coreografia coletiva /

ritual / sagrado

Desencanando o espectador /
bombardeado o espectador /

tomar iniciativas / co-criador

EM.08

Pobres (2) / revolucionario

Manifestagéo (4) / terra (3) /
areia (2) / cal / cimento /
cascalho / saibro / areia /
barro / pedra britada (2)/
comportamento coletivo /
espetaculo ritualistico /
matéria-prima / suporte / ndo-
artistico / arte/vida /
arqueologia do urbano /
memoria da paisagem / vida
como arte / agdo / poema-
acdo / coisas vivas / corpo /
memoria / gestos / continuo
experimentar / reinventar /
imagem/acéo / ritual

Imaginacéo (publico) /
inventiva (publico) /
originalidade (publico)

EM.09

Terra e/ou lixo / outros
materiais / terrenos baldios /
suporte da representagao /
matéria-prima / terra com
terra / substancial unidade /
manifestacao

Povo / Exercer criatividade

EM.10

Artista/autor/ todos séo

guerrilheiros (tomar iniciativa)

/ conservador

Programa de atividades /
canteiro de obras / aterros /
favelas / parques / atividade
(2) / estrutura / nova situagdo

(2) / guerra / emboscadas /

processos de cria¢do

proposicao / eventos / rituais /

Participacao / todos séo

guerrilheiros / tomar iniciativa
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EM.11 Explosé&o / multiplos sentidos /
trama / rede de significados /
arte nova / arte-bala /
artesanato mental /
interdisciplinar / estrutura /

) ] liberdade / tactil-visual / tactil-
Propositor de situacdes (2) / ) ]
) visual-sonora / gustativa /
autor / apropriador (2) / ) )
. o situagdo (2) / puro Age / Pega / apalpa / cheira/
espécie de guerrilheiro / ) B
. . acontecimento / processo / | destroi / co-autor / devorador /
artista-guerrilheiro (2) / todos

. o emboscada (2) / arma / vitima / todos séao
s&o guerrilheiros (tomar ) o L
S ] instrumento de guerra / guerrilheiros (tomar iniciativa) /
iniciativa)/ apropriador de ) ) o »
) guerrilha artistica (3) / coletividade / politico novo /
objetos / vanguarda (2) / ] . L
situacdes nebulosas / arte participacdo

guerrilheiros urbanos / o )
) o guerrilheira / antiarte (2) /
manifestantes / da o tiro )
grupos de guerrilha /
movimentos de contestacao /
ritualizando a vida /
environement / arte corporal /
manifestacéo / imagem-acéo /

canal de mensagem

Para tal, a leitura dos sintagmas relacionado tans depoimentos quanto aos
ensaios/manifestos indicou a recorréncia, em cexdsss, das denomina¢cdes adotadas por
esses atores. Este mapeamento nos possibilitobestar um desdobramento com a
freqUiéncia dessa rede textual em cada sequénciarsii@. Tal empreitada foi utilizada por
possibilitar uma melhor visualizacdo das recor@nale representacdes e, deste modo, a
elaboracédo da analise seguiu-se em dois momentdgrice as particularidades dos objetos
textuais estudados.

Durante a elaboracdo da analise percebemos a mleckEssie desmembrarmos os
elementos da triade, que, nesse caso, encontra-seés sub-unidades de analise empirica.
Este trabalho de levantamento das frequénciasntiggeias nominais e verbais permanece
exposto no anexo 2 e 3 dessa pesquisa.

Pudemos identificar, fundamentalmente, por meitedesantamento, um total de 163

sintagmas nos depoimentos e 193 sintagmas nososfmanifestos. De fato, percebe-se o
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maior indice de casos, nos dois tipos de vestigitacionados as representacdes do segundo
elemento da triade, a obra/arte — com 101 sintagnuss depoimentos e 148 nos
ensaios/manifestos. Tal constatacdo ocorre emdeirtle esses textos, tanto depoimentos
guanto ensaios/manifestos, fundamentarem a prodagfistica, fazendo com que as
denominacdes relacionadas ao fazer artistico éjatoada arte propriamente dito sejam mais
recorrentemente designados.

A leitura das cadeias de co-textualidade e o mapetindas frequiéncias nos permitiu
perceber que, mesmo com 356 sintagmas identificaddstal, existe um recorte incipiente
de ocorréncias em cada item isoladamente. Os quadpnstos nos anexos 2 e 3 apontam na
grande maioria dos casos para minimos percenfimisaixos, com somente uma ocorréncia
cada.

Contudo, gostariamos de salientar que, emboraraéocta de diversas denominacdes
seja pequena, elas formam um conjunto de sintagmasse insere num campo semantico
mais amplo, como por exemplo, guerra / guerrilgadrrilneiro / manifestante / emboscada.
Assim, a partir do levantamento exaustivo de tagmas, percebemos tracos que apontam
para um certo grau de frequéncia nas representagdtegoricas em conjuntos semanticos da
producdo do grupo conforme a estruturacdo da trilkde percurso dessa andlise, esse
mapeamento chama a atencdo para os conjuntos smagmtla regularidade de ocorréncia
dos sintagmas nominais e verbais.

A partir disso, buscamos tracar uma sisteméatioa mps permitisse agrupar 0s
sintagmas levantados no corpus empirico. Dito deaoiorma, retomamos o0s sintagmas
identificados em cada unidade de andlise e osrtgamos ainda mantendo a variavel da
tipologia do vestigio originario. Cabe ressalta,cae desenvolvermos essa empreitada nos

anexos 4 e 5, buscamos, na medida do possivelemamtformas lexicais salvo algumas
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excecOes pela duplicacdo — tal duplicacdo devesstata de estarmos aqui levando em
consideracédo, como o apontado anteriormente, Aéreip e as variaveis textuais.

Visando depreender das cadeias co-textuais dosrtosjsemanticos, estabelecemos
uma estruturacdo dos sintagmas, tanto verbais @uemhinais, a partir da identificacdo da
ocorréncia de variaveis e, por fim, uma prévia d@nacdo. Devemos ressaltar que a escolha
de cada denominacdo permanece ligada a constitdedmada conjunto semantico, como

podemos observar no exemplo que se segue:

SINTAGMAS VARIAVEIS DESCRICAO

l.arte nova arte corporal formas de producéo
arte guerrilheira
arte/atividade
arte/ciéncia
arte/tecnologia
arte/vida
arte-bala
arte-coisa

2. vida como arte vitalidade criadora
coisas vivas
coisa criada

3. artesanato mental dissolugéo da forma (imaterial)

4. antiarte nao-artistico
contra-cultura

5. interdisciplinar

Como o préprio exemplo acima indica, seguimos auestcao dos conjuntos
semanticos a partir do destaque dos sintagmasadores numa primeira coluna e a
identificacdo de suas variaveis num segundo moméste re-agrupamento nos possibilitou
o destaque, do que chamamos inicialmente, de dascifais descricdes perpassam a propria
natureza dos sintagmas norteadores e nos permmitextaalizar sub-conjuntos semanticos
gue, no exemplo, podemos visualizar um total deu Mmesmo conjunto semantico das
formas de producéao.

A importancia desse panorama deve ser destacadanp®ipossibilitou identificar a
estruturacdo de um total de 28 conjuntos semantoos 53 sub-conjuntos com base nos

sintagmas e seus desdobramentos, proposta est@mg@sentamos nos quadros dos anexos 4 e
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5. Interessante observar que esses anexos permmfhdceis como indicio do processo de
regulacdo enunciativa aplicado aos vestigios diss.

Desta forma, foi possivel agrupar os conjuntos s#ows localizados num Unico
quadro com 0s conjuntos elucidativos pare@mesentacdo da triade. Assim, mesclamos
intencionalmente os diversos fragmentos das se@#eam analise para tornar mais visivel o
quanto essas representacdes metaféricas sdo ulsaldic entre si, reforcando o
posicionamento desse grupo de artistas. Para NIgi888, p.53) a nocdo de sequéncia
discursiva “[...] € fluida o suficiente para viabdr a depreensdo das formulacdes discursivas,
ou seja, de sequéncias linguisticas nuclearess megdizacdes representam, no fio do discurso
(ou intradiscurso), o retorno da memoaria (a repetdzle que sustenta o inter-discurso)”.

Nesta perspectiva, a regularidade enunciativa ee@léncia discursiva dessas
estruturas nos permitiram ilustrar a construcaoudgva do movimento da Arte Conceitual.
Importante destacar que foram selecionados, parstatono quadro a seguir, fragmentos dos
vestigios discursivos que exemplificam, por vezesfakma transparente, as categorias
adotadas.

Quadro 8. Cruzamento de dados Ensaio/Manifesto x Depoimentos:

representagdo metaforica / categorias

SINTAGMAS VARIAVEIS CATEGORIA EXEMPLOS

UNIDADE

< | 9rure grupo maior de GRUPO 1. DEP.03 - “[...] Considero que néds
= 1969/1970 / nossa somos um grupo [...] Grupo que jamais
(2] geragéo / comunidade passara porque estd redencdo jamais
I: / éramos conceituais / acontecera [...]"
4 CO'Sa,em comum 2. EM.11 — “[...] O artista deixou de fazer
| autor artista/autor arte ao lancar méo de novos suportes e
, , recursos — € um propositor de situagoes”
apropriador propositor de 3. EM.08 — “O artista pobre, como diz o

préprio nome, trabalha com os

situacdes - ~ -
chamados materiais ndo-artisticos, sem
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OBRA /ARTE

suporte da prépria nobreza [...]"
obra
conservador
pobres
guerrilheiros artista-guerrilheiro / GUERRA
espécie de guerrilheiro
/ guerrilheiros urbanos
guerrilha armar(ndo) o trabalho
/ golpeava aquele
sistema / recusavam o
rétulo / irreveréncia
politica / 1. EM.11 - “O artista, hoje, é uma
individualistas espécie de guerrilheiro [...]”
revolucionario barbaros
da o tiro 2. EM.03 — “Somos os barbaros de uma
manifestantes nova raca nova raga [...J"
posicéo politica | posicdo desafiadora / 3.DEP.05 —*[...] mas h§1V|a alguma coisa
transgredir as regras/ em comum entre nos, uma posicao
posicdo muito livre em desafiadora no trabalho”.
relacdo a arte / nossa
posicéo era
nitidamente politica /
trabalho real /
nebulosa (0)
criar criar com a cabeca, FAZER
com idéias / camuflar
idéias / pensar /abrir .
espagog [ fazer um ARTISTICO
trabal~ho/ brincando 1. DEP.05 - “[...] Meu objetivo era criar
ato atuagdo / atuar contra uma situacéo incomoda [...]"
/ atuar no circuito /
atitude politica 2. DEP.04 — “[...] Tinhamos uma atitude
gesto o
sinais politica [...] de ser contra, de atuar
contra 0 mercado de arte [...]"
a palavra essencial / diferenca/ | MATERIAL |1. DEP.03 — [..] a palavra [..] e ©
energia / o substantivo substantivo se coordenam para criar
loucura atitudes que rapidamente desaparecem”

conflitos existenciais

comunidade ato coletivo / GRUPO 1. EM.04 — “Pouco depois a expanséo
comportamento individual tornou-se ato coletivo [...]"
coletivo / criacéo 2. DEP.05 — “[...] Existia sigilo porque

S __coletiva achavamos que era uma forma de
identidade insercéo (des) manter a identidade de cada trabalho”.
arte nova arte corporal / arte PRODUCAO/ |1. EM.03 - “[...] Nosso artesanato é

guerrilheira / mental”

arte/atividade / .
arte/ciéncia / e

arte/tecnologia /
arte/vida / arte-bala /
arte-coisa

vida como arte

vitalidade criadora /
coisas vivas / coisa

criada
artesanato dissolugéo da forma
mental (imaterial)
antiarte nao-artistico / contra-

cultura

2. DEP.03 — “[...] Tudo o que aconteceu
foi uma retro-alimentacdo da velha pela
nova capital, ocorrida nos anos 70".

3. EM.08 “[...] o que chamei de
arqueologia do urbano ou memdria da
paisagem [...]"
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interdisciplinar

troca de circuito / conceito de
. ~ circuito / condensou
informaces S
significados
sistema de retro-alimentacao /
circulagcdo situacao de
ortogonalidade /
processo
rede de sistema / canal de
significados mensagem / trama /
estrutura / forma de
fios
centros de multiplos sentidos /
espirito ludico /
sensibilidade laboratorios
experimentais
contra- oposicéo
informacédo posi¢
memodria memodria da paisagem

/ puro acontecimento /
puro conceito

manifestacao
(6es)

manifestacao coletiva /
manifestacdes
artisticas /

manifestacdes de
efeito / grande
manifestacéo /
celebracdes /
movimentos de
contestacéo

ritual (is)

rituais sacrificatorios /
ritualizando a vida /
espetaculo ritualistico /
sagrado

situacao

nova situagéao /
situacdes nebulosas /
precério / gustativa

evento(s)

environement(s) /
happenings / aventura
/ aleatorio

liberdade

livre criagcdo / livre
criatividade /
fendmeno criador

atividade

atividade criadora

acéo

programa de
atividades / processo /
processos de criagao /

processual /

proposicao

esséncia

criar / criar atitudes /
criagBes ambientais /
tentativa / mexer /
acelerar / desabar /
deslocacao

aventura

desejo de liberdade

gestos

coreografia coletiva /
continuo experimentar
/ corporal /corpo

FAZER

ARTISTICO

1. EM.02 — “[...] o que podera resultar
numa das mais importantes
manifestacfes artisticas do ano no pais”

2. EM.04 - “[...] uma das mais bonitas
manifestacfes de livre criagdo ja
promovidas na Guanabara”

3. EM.11 - “[...] o que se verifica € uma
evolucdo rapidissima de uma arte
meramente visual (plastica) para a tactil-
visual, dai para a tactil-visual-sonora

K
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reinventar

poema-acao /
imagem-acao / tactil-
visual / tactil-visual-
sonora / gustativa

tendéncia

guerra

grupos de guerrilha /
guerrilha artistica /
instrumento de guerra
/ emboscada (s) /
arma / exploséo /
movimentos de
contestacao /
elemento de
perturbacéo

guerrilha

artistica

ato de guerrilha / atuar
/ relato politico /
carater politico
/dimenséo politica /
radicalizar /
desdobramento radical
/ denunciar a estrutura
/ consciéncia /
redencao fundamental
de tudo / perigoso

metafora da

situacao

andlise / marcar o
chéo / situagéo
incbmoda / paisagem
fisica / deixar um
rastro de arte /
desnudamento

GUERRA

1. EM.10 — “Na guerra convencional da
arte [...]"

2. EM.11 - “[...] Na guerrilha artistica,
porém, todos sédo guerrilheiros e tomam
iniciativas [...]”

3. DEP.06 - “[...] Eu queria era criar uma
metafora da situacdo que estavamos
vivendo, mas que nao fosse Obvia ou
panfletaria [...]"

trabalho

trabalho politico /
nossos trabalhos /
manifestacéo /
movimentagéao /
movimentos / evento /
concebidos /
demonstracao

conceito

algo novo / nova
concepcdo / coisa
nova/ vida e arte /
sentimento poético de
arte / poesia e politica
se misturavam /
acontecimento
poético-planetario /
escala planetaria

pensamento

pensamento
revolucionario /
pensamento central /
proposta mental /
fendmeno mental /
conceito / sem suporte

PRODUCAO/

SIGNIFICAGCAO

1.DEP.01 - “[...] Naquele Saldo surgiu
alguma coisa hova na arte brasileira”

2. DEP.05 - “..] Naquele momento,
estavam explodindo véarios movimentos
propondo uma relagdo mais intensa
entre a vida e arte, e se comegou a
aceitar que o importante era 0 conceito”.

suporte

suporte da
representagéo /
substancial unidade

projeto (s)

corpo como suporte /
pranchetas / carimbo /
bancos / cadeiras / lixo
/ papel higiénico / fogo
/ fogueira / fragile
(fragilidade)

MATERIAL

1. DEP.O1 - “[...] era uma proposta
mental que tinha o corpo como suporte”.

2. EM.08 - “[...] a terra, como matéria-
prima ou suporte, passou a interessar ao
artista plastico”.




109

matéria-prima

terra / terra com terra /
terra e/ou lixo / areia /
barro / cal / aterros /
lixo / cimento / pedra
britada

outros materiais

terrenos baldios /
parques / natureza /
canteiro de obras /
favelas / arqueologia
do urbano

grupo da Arte Conceitual. Tal processo de regulagstd intrinsecamente relacionado a

questdo da rearticulacdo dos conjuntos semantmwmsatios pelos sintagmas nominais e

verbais.

Tal regularidade possibilitou fazer uma classifimagde categorias oriundas das
representacdes metaforicas do corpus empirico.nBueelaboracdo da analise percebemos

que as categorias de classificacdo dos sintagm@isigso um processo em quatro niveis

explicitados no quadro abaixo:

coletividade povo / imperadores da GRUPO . .
ﬂoﬂ velha ordem (outro) 1.dEM.03 - “Os ||(”jnperado"res da velha
Q) | outro observador / eventual ordem que se “guar em [--]
< observador 2. EM.11 - “..] Vitima constante da
= , guerrilha artistica, o espectador vé-se
co-autor co-criador . . .
3 vitima obrigado a agucar e ativar seus sentidos
% politico novo -]
L | exercer imaginacdo / inventiva | PRODUGAO/ |1. EM.08 — [...] o pUblico an6nimo deve
criatividade / originalidade desenvolver a imaginacdo a partir da
SIGNIFICAGAOQ | obra, da atividade”.
age apalpa / cheira / pega/ FAZER
destroi / devorador . . aul
participacdo tomar iniciativas / ARTIiSTICO 1. EM.04 - [';'] criancas e adultos, em
encenando uma uma expansao real e de grande
“guerra” ... | 0 vitalidade, [...] encenando uma “guerra”
interessado / gue era no fundo uma expansao alegre
desencanando e descontraida do instinto ludico”.
tomar posse fazem coisas /
transformam coisas / 2. DEP.04 - “O mais importante de
possibilidade de nossa geragdo foi a afirmagédo da
qualquer um criar arte possibilidade de qualquer um criar arte
apagar o [.I"
incéndio
guerrilheiros bombardeado GUERRA 1. EM.07 - “[...] Bombardeado por todos

vezes obriiado a tomar iniciativas ||

O quadro indica o grau de recorréncia de repreg@esasimbalicas ja construidas pelo

os lados, o espectador se vé muitas
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Quadro 9. Categorias de classificacdo dos sintagmas: niveis

=2 GRUPO

Critérios que envolvem as denominacgdes e as caracterizacdes acerca da coletividade.

o PRODUGAO / SIGNIFICAGAO

Sao as estratégicas aplicadas as producdes da Arte Conceituais, a fim de evidenciar o

processo de significacdo dessa pratica.

= FAZER ARTISTICO

Sao referéncias adotadas para conceituar uma agéao, incluindo freqiientemente a

utilizacao de verbos indicativos do tipo de acéo praticada.
|

= GUERRA
Visdo panorédmica do posicionamento ativo e participante dos atores na
completude da obra, ou em focalizar um espago-tempo que operam no campo

em estudo.

- MATERIAL

Panorama que pontua os suportes utilizados.

Podemos verificar, pelos procedimentos adotados,agoonstrucéo de sentido e o
estabelecimento de categorias classificatorias gqueege intrinsecamente relacionada a
identificacdo das representacbes metaféricas @mtidos ensaios/manifestos e nos
depoimentos. Na andlise das representacdes, netmnmente, retomamos 0 pressuposto
inicial: as metaforas como indicativas de certacamidentitarias. O que vimos, com base na
andlise, € que a construcdo da identidade do grepoanece por intermédio do alinhamento
das categorias em niveis, como destacado antenteme

No que tange as fronteiras da identidade, estagmaoe profundamente arraigada no
processo de representacdo desse grupo e, poo isgpeamento das cadeias co-textuais para
destacar o efeito metaférico tornou-se tdo imptetadesta forma, a questdo da moldagem, a

categorizagao, de relagdes espaco/tempo no sistemepresentacdo permanece como sendo
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central sobre a forma como esses individuos, nikdqda de artistas-agentes, bem como as
suas identidades, séo localizadas e representsjsctivamente (HALL, 1997).

De maneira que acreditamos que tais categoriasifatagbrias permaneceriam
dispostas num processo de encadeamento e, poestamos disponibilizando pontualmente
a visualizacéo grafica das categorias oriundasegassentacdes metaféricas a seguir:

Quadro 10. Visualizacdo grafica das categorias

&RUPO

PRODUGAO/ SIGNIFICAGAQ

Para finalizar, com base na classificacdo de camgdo das representacbes
metaforicas, foi possivel apontar para perfil identitario do grupo em duas vertentes.
Primeiramente, temos asetaforas do fazer artistico que se institui por meio de uma agéo
executada a partir de rituais, manifestacées, emaswm verdadeiro forum coletivo que
envolve os atores e seus pares num evento sagradeid artistico. Num segundo momento,
destacamos ametaforas de guerraque apontam para uma radicalizacdo dos sentidos
empreendidos, como, no caso, de guerrilha artjstemboscada, em funcdo do

posicionamento ativo do grupo com seu entornoceegade.
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De fato, tal configuracdo nos possibilita ideneificuma forma reconhecivel de
conjunto para esse grupo ligado ao posicionamesgsed atores. Interessante observar, nesse
sentido, a indicacdo da conotagaulergraund no sentido marginal desse movimento. Cabe
salientar que a polaridade dos elementos discwsigsinala, por meio dos eixos da triade, o
transbordamento do campo estético em direcao aextorsocio-politico.

Partindo desses apontamentos, € importante destaeara cadeia de categorias
permanece intimamente ligada a equacéo do que & dibmo € dito + quando é dito. Neste
caso, o contexto de origem dos vestigios passadesminante porque € neles que podemos
identificar esses elementos — um jogo entre sijeitbexto/sentido (PECHEUX, 1999).

Trata-se de pensarmos em termos, a priori, dedetage forca e da construcéo de
memoria por meio dos sentidos produzidos num détado contexto. Com iSSoO queremos
dizer que procuramos analisar o discurso, consideraua relacdo com os mecanismos pelos
quais os atores estdo posicionados. Portanto pessemtacdes metaféricas identificadas nos
vestigios discursivos da Arte Conceitual parecemntgy para a retomada do efeito que
mantém reverberandoo contexto soécio-politico da cultura brasileiraemte instigando,
assim, uma iluséria permanéncia de sentidos e bplitssido, a nosso ver, a validacdo do

efeito metaférico como indicador de identidade dgpg em questao.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

A certeza que aparece, em todo caso, no fim dedstalé que uma memaria ndo poderia
ser concebida como uma esfera plena, cujas boediasnstranscendentais histéricos e cujo
conteldo seria um sentido homogéneo, acumulado ado nde um reservatério: é
necessariamente um espaco moével de divisdes, {enghes, de deslocamentos e de
retomadas, de conflitos de regularizacdo. [...] ¥spaco de deslocamentos, réplicas,
polémicas [...] (PECHEUX, 1999, p.50).

Ao iniciarmos esta pesquisa, indagavamos a respeitpré-conceito instituido aos
canones da genuina Arte Contemporanea, o que teeboma apreciacéo, digamos assim, a um
expectador maiexperiente Tal investigacao preliminar nos levou a destgzantjcularmente,
uma questdo: como o significado dessas produc@esmstruido?, pergunta essa que ainda
persiste mas nos permitiu considerar a dinamicasqlestabelece nos documentos de arte via
proposicao do artista em funcéo de seu publicodtsgper.

Partindo dessas observacoes, optamos por disctgspeito do movimento da Arte
Conceitual que permanece inserido no universotiadisnaior, destacado anteriormente.
Desta forma, o presente capitulo se estrutura case bo desenvolvimento, de um modo
geral, do conjunto deste texto de dissertacéo. iBaoa torna-se necessario abrir um espaco
propicio para sinalizarmos uma retomada das paripotivacdes e idéias desse trabalho.

De fato, acreditamos ser fundamental destacar anbanpercorrido e as respostas

obtidas por intermédio da referida pesquisa. Nesa&do, cabe-nos retomar neste momento
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0 pressuposto primordial para o desenrolar do ltralb® em seguida, apontar perspectivas e
possibilidades de futuras investigacoes.

Propusemos enfatizar, ao longo desta dissertagast@gs relacionadas ao movimento
intitulado Arte Conceitual do ponto de vista disiwpn. E importante destacar que esse
movimento artistico internacional surgiu no terradorasileiro, em 1969 e se desdobrou ao
longo dos anos 70, sob o signo do milagre econoenia repressao politica, que perpetuou a
insercdo e a atuacdo de artistas e de inteleataaigrojetos alternativos a ordem que os
militares que ocupavam o poder e a elite que lr@& dustentacdo estabeleceram para
sociedade.

Deste modo, os artistas conceituais utilizavam ipm de discurso metaférico, quase
polimorfico, na tentativa de burlar a censura atardicdo dos sentidos em suas producdes.
Basicamente, buscamos demonstrar aqui que essatalis® tem como objetivo primordial
identificar a construcao discursiva das represéetagociais dos artistas conceituais numa
tentativa de evidenciar as representacfes met@a$onresentes nos vestigios discursivos do
movimento, que constroi a identidade daquele grupo.

Como dito anteriormente, este trabalho tem comgspposto norteador os estudos
concebidos por Lakoff e Johnson (2002), no livratdftara da vida cotidiana, que aborda o
uso de representacdes metaféricas em um planoesietdtiral semantico no qual o homem
representaria 0 mundo e a si préprio por meio daforas. Na mediada em que lidamos com
essas representacoes, estamos considerando aSeseld€ significacdo, a partir de um
processo interativo-comunicacional que estabekeceadnteidos seméanticos no contexto
social e cultural em questéo.

Tal abordagem se mostrou pertinente para estudaepmssentacfes dos vestigios
discursivos desse grupo de artistas, por acredgrngue estes permaneceriam

metaforicamente projetados. Contudo, foi necessa@@wnarcar um recorte para 0
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desenvolvimento da pesquisa empirica e, nessalsgmptamos por agregar trés tipos de
vestigios discursivos como corpus para analisensaios/manifestos do critico de Frederico
Morais, os depoimentos de alguns artistas condeitelaos respectivos titulos das obras
veiculados pela revista de vanguarda Malasartes.

Devemos ter em mente que, para fundamentar aséggestdotamos o conceito de
vestigio, mais particularmente, o que convenciorsademominar deestigios discursivogue
norteou nossa pesquisa. Vestigio discursivo, ndiskertacdo, permanece sob a oOtica das
concepcdes de Pomian (2000) e refere-se aos fragsngm passado conservados na memaria
e transmitidos na forma de representacdes, cujofisdo permanece ligado aos registros
especialmente escritos (textos) que utilizam-sendterial linguistico, como testemunhos da
acao cultural possibilitando multiplas leituras gigsis.

Assim, os vestigios discursivos, tais como 0s esfaianifestos, permitem, em funcao
das diversas caracteristicas que possuem no cordessa pesquisa,ratomadade parte
significativa da memoria do grupo estudado. E, eesntido, as informacdes contidas nos
vestigios discursivos permanecem e possibilitanalmatho do analista na investigacéo ao lhe
atribuir uma funcionalidade.

Apontamos, ainda, que o movimento da Arte Conceidgéabelece uma continua
interlocucdo entre os atores envolvidos via produgéistica — neste caso, particularmente os
vestigios discursivos —, ou seja, a constituicatridde artista/obra/espectador como condi¢éo
primordial para construcdo de significado que redqoterferéncia no campo da memoria
social. Deste modo, a partir dessa constatacasampas a adotar a premissa de que, por meio
do processo cognitivo de leitura, a memoria viabila propria interagdo dos eixos que
compde a triade e se traduz em elos de identidade.

Tradicionalmente relacionada a idéia da livre w#acao por parte do destinatario, as

multiplas leituras manifestam-se metaforicamenter poeio das possibilidades de
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interpretacdes dos vestigios discursivos. Entretaratbe-nos retomar Eco (2003) lembrando
que € o aspecto do texto responsavel pela reguldgddiberdade interpretativa do
espectador/leitor, devendo necessariamente o leigtabelecer uma postura positiva em
funcao de sua participacéo ativa na configurac@sedebjeto textual.

Visto que a compreensao dos vestigios discursiadsre Conceitual suscita diversos
processos cognitivos multiplos, ao destacar a ngg@b do significado, estamos levando em
consideragcdo 0s movimentos de interpretacdo e, pssa, consideramos que O
leitor/espectador aporte conhecimento prévio patdaitara. Proposta esta concernente a
seguinte abordagem: a interlocucdo do autor e ecempor implica a atualizagcdo dos
vestigios discursivos e, de certa forma, a condtradg@ memoria dos atores envolvidos.

Observamos que a pratica discursiva dos vestigatd mtimidamente ligada e
previamente determinada pelo contexto socio-potitidtural no qual esta inserido, o que
supde que os registros dessa producao artisticabpidem compreender o discurso como
pratica social de mecanismos de poder. Ou seja,vessigio se estabelece como discurso no
gual também podemos observar o papel dos mecandamesisténcia.

Dentro desse contexto, desenvolvemos esta disdertespdo a preocupacao de
explicitar o panorama de constru¢do do campo tdulcral que se insere na dindmica de
articulacdo dos conceitos centrais de nossa abemdagor isso, buscamos salientar o eixo
entre os conceitos de documento, linguagem, memarnitéfora, representacdo social,
identidade e grupo que, mesmo tratados particutaeneermanecem dentro de um conjunto
maior adotado face ao objeto de nosso estudo.

Como consequéncia, afirmamos, como condicdo destigagdo, a abordagem da
interpretacdo com base na concepgao interativa aaurmcacdo na medida em que

privilegiamos a dimensao interacional do ato deilai Tal dimensao pressupde o0 aspecto da
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memoria no processo de significacdo dos sujeitos adnterdiscurso, memaria discursiva
(COURTINE, 1981).

Procuramos, entdo, depreender 0 que se passa cesgwointerpretativo que, nesta
situacdo, se desenvolve, a partir de uma interfixuglos eixos da triade
(artista/obra/espectador) em virtude do papel dadn@ no processo cognitivo de leitura —
concentramos 0s nossos esfor¢cos em funcédo desstaa@gebretudo no capitulo trés.

Para isso, a leitura foi entendida, dentro de nadsardagem, como um ato
primordialmente social entre os atores envolvidasiptermédio do conhecimento prévio de
mundo, portanto, uma atividade de procura do eageudfteitor que recupera seu passado de
lembrancas coletivas e conhecimentos a partir gaagéo com o texto via a comunicacao
estabelecida pelos atores do grupo social (KLEIMA®89; ORRICO, 2001).

Retomamos Halbwachs (1990), na denominacdo dasdegds coletivas a partir dos
quadros sociais da memoria coletiva, acreditandstedmodo, na necessidade de evocar as
rememoracfes pessoais que servem para a reconstiagaemoria, tanto individual quanto
coletiva, dos atores envolvidos. Desta forma, pensi do pressuposto de que a memoria
individual desses sujeitos, na qualidade de membi®suma coletividade, seria uma
perspectiva acerca da memoéria coletiva do grupsa Eempreensdo nos leva a responder a

pergunta inicialmente formulada:

v Qual o papel da meméria no processo de leiturar@gistros documentais da Arte
Conceitual?

Ao evidenciarmos a questdo da constituicdo daetrfadista/obra/espectador) na Arte
Conceitual, como abordado anteriormente, a questézcada pelo advento do espaco de
interpretacdo ganhou contornos a partir da cor@rde significado via a memoria social. De
fato, buscamos salientar o espago da memoriaowegso cognitivo da leitura, partindo da

premissa de que a producéo de significado se pasteelacdes entre o discurso e a interacéo.
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Desta forma, torna-se necessario uma negociacé® anpartes que permita a consolidacao
da memoria dos membros do grupo em funcdo da meamdetiva.

Os principios de interacdo discursiva aproximanda proposta de Charaudeau (2004)
para a nocao de comunidade discursiva que resideneonjunto de objetivos tacitamente
acordados entre os membros de determinada cobdrjdem virtude dos mecanismos de
intercomunicacao destes sujeitos em funcdo do gripocaso deste estudo, os sentidos
possiveis acordados por intermédio da propriapnéégicdo. Dito isto, cabe-nos retomar outra

pergunta previamente apresentada:

v Que sentidos constituem esses registros?

Os sentidos dos vestigios discursivos estariamosiisp em meio ao processo
discursivo que ocorre via interpretacao entre eigyjo texto e o contexto. Tal construgéo da
memoéria permanece como parte da producdo do dis@esdo que a memdria em Si
viabilizaria a condicao de evidenciar tanto o dziquanto os sentidos ndo-ditos, o que afeta

a forma desses sujeitos significarem uma deterraissdacao.

O presente estudo concentrou-se em funcéo de casjsctos relacionados ao
enfoque discursivo da producdo artistica conceite®o central de abordagem que
posicionou nossas inferéncias e corresponde a géiodartistica do grupo. Para tal, adotamos
como opcdo metodoldgica os principios da AnaliseDiszurso de Linha Francesa (AD),
tendo por base a construgdo de um estudo voltadoapabordagem discursiva de principios
relacionados a linguagem, ao sujeito e a cultura. s€ja, a constru¢cdo dos elementos
discursivos em funcdo dos processos ideoldgicoS KX , 1988; ORLANDI, 2005).

Portanto, pudemos observar como a linguagem maafdro universo artistico

permite-nos depreender as representacdes soclaivag a origem de seu movimento.
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Pudemos identificar, entdo, o conjunto dessas septaces metaféricas que passa a ser
constituido a partir do contexto no qual essestagtiestdo inseridos. De fato, nesse estudo,
foi importante realizar a analise da frequénciagloiagmas, pois em termos de um trabalho
com foco nos estudos da AD, depreender os refet@losos nos permitiu compreender a

construcao discursiva das sequéncias de repreSesatagetaforicas. O que nos leva a retomar

duas perguntas inicialmente destacadas:

4 Existe algum tipo de regularidade nas estruturasafdrécas aplicadas a esses
registros?

No percurso de andlise, chamamos a atencdo paedueeza dos sintagmas que
denominam a triade por objetivarmos perceber alagdade na ocorréncia dos sintagmas
nominais e verbais (ACHARD, 1999). Neste sentidmjgmos dizer que existe um grau de
freqUiéncia na regularidade da utilizacdo de reptagsées metaféricas na producdo do grupo
em questdo. Tal processo de regulacdo enuncighivea@o aos vestigios discursivos nos
possibilitou elaborar certo tipo de classificacdcévi@a de categorias oriundas das
representacdes metaféricas depreendidas de nagses @mpirico que, respectivamente, nos

permitiu indagar a respeito da tomada de posic8@distas desse movimento.

v Como podemos categorizar as estruturas metaforicas?

A cadeia de co-textualidade empreendida nos vestitiscursivos da Arte Conceitual
instaura uma iluséria permanéncia de sentidos. &xhbilidade permitiu perceber a
regularidade na ocorréncia dos sintagmas nominasbais que denominam os elementos da

triade. Deste modo, conseguimos depreender a sistagfio e categorizacdo desses
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sintagmas em quadro niveis, o que possibilitaria walidacdo da metafora como indicadora
de uma pretensa identidade do grupo em questéao.

Dito isso, a categorizacdo das metaforas nos peapintar para umperfil identitario
do grupo em dois momentos. De um lado, se ingtifgursivamente a Arte Conceitual como
lugar de umacaqg uma acao que, nesse caso, se executa por mataalg, manifestacoes,
situacdes, eventos entre pares, enfim, uma podaiddd de féorum sagrado no meio artistico
que privilegia metaforas do fazer artistico. Dermutemos uma radicalizagdo maior na
questao opositora pelos sentidos dos sintagmasy pemexemplo, guerrilha e emboscada,
que privilegia uma discussao eminentemente paliezaseja, uma énfase nas metaforas de

guerra.

Portanto, partindo desse abordagem, buscamos ddpreprimeiramente, com base
nos depoimentos que compdem 0 corpus, 0 mapeardansequéncia discursiva que nos
fornece parametros para identificacdo das marcpagegemporais das narrativas. Tal
tentativa de visualizar as redes co-textuais nasnipe circunscrever a dimensédo da
enunciacdo e, com isso, acreditamos que essas mhagdes nos indicam um traco do
posicionamento opositor que se insere o grupo.

Desse modo, evidenciamos, num segundo momento.andaleise dos sintagmas que
representam metaforicamente os elementos conduttaresiade, o que nos possibilitou
identificar uma forma reconhecivel de conjunto emgéo do grupo de artistas conceituais ao
longo do mapeamento das representacdes metafGAisaBn, ao mapearmos a sequéncia
discursiva das denominacfes da triade foi possdesitificar a recorréncia dos exemplos
selecionados e, por isso, acreditamos ter alcangadquadro representativo das metaforas

depreendidas no movimento da Arte Conceitual.
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Pela analise empirica, podemos observar um conflmtepresentacdes metaforicas
que apontaria para uma marca de identidade cdractdo esses artistas como grupo.
Pensemos essa marcacao de fronteiras, sob o pentstd de Hall (2000), que pontua a
identidade como umeelebracdo mévepor intermédio do continuo transformar das formas
pelas quais estes agentes, os artistas-intelechesmianecem representados e interpelados
pelos sistemas culturais que o circulam. Tal algwaaindica que a categorizacdo das
representacdes metaféricas permite apontar pangeuithidentitario do grupo pela énfase da
conotacaaundergraundno sentido marginal.

Nessa perspectiva, verificamos dois movimentosrdens distintas: um historico, que
orienta e organiza a relacdo do sujeito com o gtmte, outro, discursivo que permite que
esse sujeito construa e recupere a memaria sdbstdaia socio-politica da cultura brasileira
recente, pela interpretacao dos vestigios dismggvesentes nessa pratica artistica.

De fato, deve-se ter em vista que a estruturac8eaderepresentacdes metaforicas
estariam exercendo o papel de esquemas sociocsltiegaresisténcia pelo posicionamento
opositor caracteristico desses artistas-intelext@il seja, estes esquemas constituem-se de
representacado socialmente construida e compadilpad elos de identidade num universo
simbdlico comum.

Desta forma, acreditamos na possibilidade de faturaestigacdes que permitam o
cruzamento dessas informacdes com 0s aspectos tedaaldade da linguagem visual na
Arte Conceitual. Acha vista que essa efervescrarimanece ligada a possibilidade, sugerida
por Michael Foucault (2004b), de “outras analisegieoldgicas”. Tal proposta é retomada
pelo autor na tentativa de desenvolver uma arqgeolda producdo artistica com base na
obralsso ndo é um Cachimb@eci n’est pas une pipalo artista plastico René Magritte,
partindo, portanto, da necessidade de salientaterimlidade da linguagem visual.

Separacdo entre signos linglisticos e elementostiqug; equivaléncia da
semelhanca e da afirmacdo. Estes dois principiostitgiam a tensédo da pintura
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classica: pois o segundo reintroduzia o discuréthéafirmacéo ali onde se fala)
numa pintura onde o elemento linguistico era cuidacthente excluido. Dai o fato
de que a pintura classica falava — e falava myimembora fosse se constituindo
fora da linguagem; dai o fato de que ela repousdgaciosamente num espaco
discursivo; dai o fato de que ela instaurava, aadmai propria, uma espécie de
lugar-comum onde podia restaurar as relacdes dgeima dos signos. [...] Dia
vird no qual a propria imagem, com 0 nome que &ague sera desidentificada
pela similitude indefinidamente transferida ao g uma série (FOUCAULT,
1988, p.75-77).

Pensando nisso, apresentaremos algumas reflex@slegivam diretamente deste
trabalho, mas que se mantiveram em paralelo ejsgor enfatizam certos apontamentos.
Consideramos importante destacar aqui, no ambiflja desenvolvimento de perspectivas
que abarquem tanto o campo do verbal quanto dovexdal., viabilizando uma aproximacao
entre ambos os campos. Segundo Davallon (1999ppt@ximacao ocorreria por via da
instancia textual e enunciativa versus a imagéfisaa perspectiva nos parece interessante na
medida em que permite complementar a analise deegso de construcdo de significado na
arte que tem, como tendéncia primeira, na maioog €hsos, a significacdo da propria
linguagem visual.

Trata-se, portanto, da ampliacdo do objeto da ADavimaterialidade significativa da
linguagem visual na sua dimenséao discursiva, ccqagiste na possibilidade de interpretacéo
determinada pelo espectador. Por conseguintearagminos sob as consideracdes de Orlandi
(1992) a respeito do siléncio, como um mecanismanddise da relacdo do verbal através do
nao-verbal,. tal abordagem aponta, particularmgratiey a compreensao das multiplas formas
do processo de significacdo, que permite 0 movimeatsentidos e o efeito ideologico

Para tal, a abordagem da materialidade da linguagsual torna-se um assunto
palpitante na medida em que favorece parametras@eito da apreensdo de sentidos no
plano discursivo-ideoldgico, quando se tem a pdsklde de interpretar uma producéo

artistica, em parte, o que ja foi apontado por 683), que, por meio de seanceitoobra

aberta afirma que os mecanismos de leitura de uma praedpe@manecem intimidamente
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ligados, ativados e, ao mesmo tempo, criados narlidas variacdes da prépria estrutura da
obra.

Assim, € a partir da resolucéo estrutural da obxaagente-receptor, o espectador,
interage. Porque € por meio da abordagem da irdetigdroducao artistica em funcdo da
leitura prévia do espectador que o tereitor-modeloevoca o objeto (texto/imagem) como
um dispositivo. Eis colocada a questdo da intespéet de qualquer producéo artistica na
medida em que esta permanece como uma mensageguangpie provoca significados em
um significante (ECO, 1983; 1993a; 2003).

Com efeito, tal observacdo nos leva a salientar guespaco privilegiado da
interpretacdo poderia, nesse sentido, ser condmlara lugar de memoria que fomenta a
formacéo de regras especificas intrinsecamentddgyaos agentes de sua producéo (NORA,
1993), 0 que aponta para a construcdo de signifiagehrtir da filiacdo de redes de memoria.

Em suma, sdo as multiplas vozes da producao eatigtie privilegiam a abordagem
da interpretacdo, em varias instancias, expondmasaturalmente o exato momento em que
a memoéria comeca a operar — principalmente quaadsgula em relagdo as particularidades
da Arte Conceitual. Deste modo, a interpretacaorequor meio do efeito de sentidos que se
estabelece por intermédio da formacao social eefgidade tanto do artista-autor, quanto do
leitor-espectador.

Esses sdo alguns apontamentos que abrem a pdssibilide interlocucdo para
entender a arte como operadora de discurso, candigéeira da prépria linguagem visual e
seus vestigios por intermédio da interpretacdo @atmas propostas que estejam voltadas para
o tratamento da mediacdo e da circulacdo de inffimaD que poderia proporcionar quica
maiores consideracdes a respeito do distancianpeétao do leitor/espectador em meio as
poéticas artisticas contemporaneas. Certamente pestguisa permaneca, por enquanto,

apenas como um primeiro passo de uma longa cananhad
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ANEXO 1 —

REFERENCIA DO CAMPO EMPIRICO ~

a ENSAIOS/MANIFESTOS

MORAIS, Frederico. Salao da Bussola: resultddidrio de noticias, Rio de Janeiro, 28 out.
de 1969. (Artes Plasticas)

MORAIS, Frederico. Arte no parque: do corpo a tdmiario de noticias Rio de Janeiro, 09
abr. de 1970. 1 microfilme,35mm. (Segundo Caderno)

BITTENCOURT, Francisco. A geracao Tranca-Rubwnal do Brasil, Rio de Janeiro, 09
maio de 1970. (Caderno B) 1 microfilme,35mm.

MORAIS, Frederico. Papel e criatividadgiario de Noticias Rio de Janeiro, 26 jan. de
1971. (Arte Plasticas)

MORAIS, Frederico. O domingo por um fiDiario de Noticias Rio de Janeiro, 09 mar. de
1971. (Arte Plasticas)

MORAIS, Frederico. Museu: objeto e ativida@®ario de Noticias Rio de Janeiro, 01 abr.
de 1971. (Arte Plasticas)

MORAIS, Frederico. O museu e a reeducacédo do hoé&mro de Noticias Rio de Janeiro,
02 abr. de 1971. (Arte Plasticas)

MORAIS, Frederico. A criatividade liberada: “domagterra-a terra’Diario de Noticias
Rio de Janeiro, 25 abr. de 1971. 1 microfilme,35mm.

MORAIS, Frederico. A terra da criacadornal do Brasil. Rio de Janeiro, 25 e 26 abr. de
1971. (Caderno B)

MORAIS, Frederico. Arte é organizacdo: o museu a&tsta. Suplemento Literario. Minas
Gerais, 01 jul. de 1972.

MORAIS, Frederico.Arte plasticas. a crise da hora atual. Rio de Janeiro: Editora @a
Terra, 1975. 117p

Q PANORAMA PRODUCAO ARTISTICA ANOS 70/ TITULOS OBRAS

MEIRELES, Cildo. Quem se desloca recebe. Quem piete preferéncia.Revista
Malasartes, Rio de Janeiro, n°.1, p.14-19, set./out./nov5197

a DEPOIMENTOS

ALPHONSUS, Luiz. Nossa tatica: a nebulosidade. M@RA-rederico (org).Depoimentos
de uma geracédo, 1969-197®io de Janeiro: Galeria de Arte BANERJ, s.p.,1986

" Parte significativa desse material esta dispomeslanexos 6, 7 e 8.
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BARRIO, Artur. Radicalizar enquanto era possiveDRAIS, Frederico (org) Depoimentos
de uma geracgéo, 1969-197®io de Janeiro: Galeria de Arte BANERJ, s.p.,1986

BARROS, Umberto Costa. Criar uma obra que nao fpssdletaria. MORAIS, Frederico
(org). Depoimentos de uma geracgéo, 1969-197io de Janeiro: Galeria de Arte BANERJ,
S.p.,1986.

MEIRELES, Cildo. Porque as pessoas se transformBMt@RAIS, Frederico (org).
Depoimentos de uma geracdo, 1969-197Rio de Janeiro: Galeria de Arte BANERJ,
S.p.,1986.

SIMOES, Tereza. A repressio era muito grande. MGRRAtederico (org) Depoimentos de
uma geracao, 1969-197@io de Janeiro: Galeria de Arte BANERJ, s.p.,1986

VAZ, Guilherme Magalhdes. O essencial veio de BeasMORAIS, Frederico (org).
Depoimentos de uma geracdo, 1969-197Rio de Janeiro: Galeria de Arte BANERJ,
S.p.,1986.
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FREQUENCIA DE DADOS DEPOIMENTOS - SINTAGMAS QUE

DENOMINAM OS ELEMENTOS DA TRIADE

v UNIDADE 1: ARTISTA

SINTAGMAS NOMINAIS E VERBAIS

DEPOIMENTOS

DEP.0O1

DEP.02
DEP.03
DEP.04
DEP.05

DEP.06

FREQUENCIA

a palavra

[
=
1
1

abrir espacos

1
Ve

1

1

armar(ndo) o trabalho

atitude politica

ato

atuacao

atuar contra

atuar no circuito

“pbrincando”

camuflar idéias

coisa em comum

1

1
TS P Y

1

comunidade

conflitos existenciais

criar

criar com a cabecga, com idéias

diferenca

energia

éramos conceituais

1
1
=] [
1

essencial

fazer um trabalho

gesto

golpeava aquele sistema

grupo

grupo maior de 1969/1970

guerrilha

individualistas

L] == =]

irreveréncia politica

loucura

==

nebulosa (0)

nossa geragao

nossa posi¢ao era nitidamente politica

o substantivo

pensar

posicédo desafiadora

posicao muito livre em relagdo a arte

posicao politica

==

e R G G L G R R N e a l e e e el L e e el e e e e N R R e e
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recusavam o rétulo - - - 1 - - 1
sinais - - 1 - - - 1
trabalho real - 1 - - - - 1
transgredir as regras - - - 1 - - 1
TOTAL (54) 4 | 2 |18 13| 7 |10 |
v UNIDADE 2: OBRA/ ARTE
DEPOIMENTOS
<
O
z
SINTAGMAS NOMINAIS E VERBAIS g 8 8 |8 |8 |8 :”DJ
o | (o | |a | 8
W |W W |W |W |w v
oo |o |aoa |o|a]¢Ek
acelerar 1 - - - - - 1
acontecimento poético-planetario - - - 1 - - 1
algo novo - - - 1 - - 1
analise - - - - 1
ato de guerrilha - - - 1 - - 1
atuar 1 - - - - - 1
aventura 1 - - - - - 1
bancos - - - - - 1 1
cadeiras - - - - - 1 1
caréter politico - - - - 1 - 1
carimbo - - - - 1 - 1
circuito - 3 - - - - 3
clareira - 1 - - - - 1
coisa nova 1 - - - - - 1
concebidos - 1 - - - - 1
conceito - - - - 1 - 1
conceito de circuito - 1 - - - _ 1
condensou significados - - 1 - - - 1
consciéncia - 1 - - - - 1
contra-informacéo - 1 - - - - 1
COrpo como suporte 1 - - - - - 1
criacdes ambientais 1 - - - - _ 1
criar - - - - - 2 2
criar atitudes - - 1 - - - 1
deixar um rastro de arte - - - 1 - - 1
demonstracdo - 1 - - - - 1
denunciar a estrutura 1 - - - - _ 1
desabar - - - - - 1 1
desdobramento radical 1 - - - - - 1
desejo de liberdade - - - - 1 - 1
deslocacéo - 1 - - - - 1
desnudamento 2 - - - _ _ 2
dimenséo politica - - - 1 - - 1
escala planetaria - - - 1 - - 1
esséncia - 1 - - - - 1
evento - - - 1 - - 1
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fendbmeno mental

fogo

fogueira

AN

fragile (fragilidade)

=

guerrilha artistica

identidade

=

insercdo (6es)

lixo

manifestacao

marcar o chao

metéafora da situacao

mexer

=

movimentacao

movimentos

nossos trabalhos

N

nova concepgao

0posi¢cao

paisagem fisica

papel higiénico

pensamento

pensamento central

pensamento revolucionario

perigoso

=

poesia e politica se misturavam

pranchetas

processo

projeto (s)

N

proposta mental

radicalizar

redencédo fundamental de tudo

=

relato politico

retro-alimentagéo

sem suporte

R

sentimento poético de arte

sistema de circulacéo

situacdo de ortogonalidade

R

situacdo incbmoda

tentativa

trabalho

=

N

trabalho politico

troca de informacdes

[N

vida e arte

TOTAL (101)

25

12

(=Y
ol

Il—\l—\l—\ml—\l—\l—\l—\l—\|—\|—\HHNHN@HHHHHQJNHHHHHHHHHHHwHHHAwH
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DEPOIMENTOS

<

O

pd

SINTAGMAS NOMINAIS E VERBAIS 9 1Y 18 |18 18 |8 ?"'DJ

S I A .

U |W |W |W |w |wW v

O |o oo |ao |o T

apagar o incéndio - - - 1 - - 1

eventual observador - 1 - - - - 1

fazem coisas - 1 - - - - 1

observador - 1 - - - - 1

outro - - - - 1 - 1

possibilidade de qualquer um criar arte - - - 1 - - 1

tomar posse - 1 - - - - 1

transformam coisas - 1 - - - 1
TOTAL (8) 0o 50210
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FREQUENCIA DE DADOS ENSAIO/MANIFESTO — SINTAGMAS QU E

DENOMINAM OS ELEMENTOS DA TRIADE

v

UNIDADE 1: ARTISTA

ENSAIO/MANIFESTO <

O

SINTAGMAS NOMINAIS E o 4 &

VERBAIS 218 |83 |8 (8|58 |8 |83 |23 2|3

= = = = = = = = = s s L

W |W |W |W |W |W (W |W |W |5 i

apropriador - - - - - - - - - - 2 2

artista/autor - - - - - - - - - 1 - 1

autor - - - - - - - - - - 1 1

barbaros - - 1 - - - - - - - - 1

conservador - - - - - - - - - 1 - 1

da o tiro - - - - - - - - - - 1 1

artista-guerrilheiro - - - - - - - - - - 2 2

espécie de guerrilheiro - - - - - - - - - - 1 1

guerrilheiros - - - - - - - - - 1112

guerrilheiros urbanos - - - - - - - - - - 1 1

manifestantes - - - - - - - - - - 1 1

nova raca - - 1 - - - - - - - - 1

pobres - - - - - - - 2 - - - 2

propositor de situacfes - - - - - - - - - - 2

revolucionario - - - - - - - 1 - - 1

suporte da propria obra - 1 - - - - - - - - - 1

vanguarda - 1 1 - - - - - - - 2 4
TOTAL (25) 0 23 0 olojo]3]o 3 14

v UNIDADE 2: OBRA/ ARTE

ENSAIO / MANIFESTO <

O

SINTAGMAS NOMINAIS E o 4 &

VERBAIS s 1818 |38 |8 |5 |88 |2 2|3

S || |=|=|=|=2|=|=2|s |sS|u

i W |W |W |W |W |W |Ww W |5 i

acio S I S I I A O I A A
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aleatorio

antiarte

N

areia

arma

=

arqueologia do urbano

arte corporal

arte guerrilheira

arte nova

arte/atividade

T T

arte/ciéncia

arte/tecnologia

arte/vida

arte-bala

=

arte-coisa

artesanato mental

[

aterros

atividade

atividade criadora

ato coletivo

comportamento coletivo

criacdo coletiva

=

comunidade

aventura

barro

cal

N

canal de mensagem

canteiro de obras

celebracbes

centros de sensibilidade

cimento

coisa criada

coisas vivas

continuo experimentar

contra-cultura

coreografia coletiva

corpo

corporal

dissolucdo da forma (imaterial)

elemento de perturbacao

emboscada (s)

environement(s)

NI

espetaculo ritualistico

espirito ludico

estrutura

=

evento(s)

exploséo

=

favelas

fendbmeno criador

forma de fios

gestos

grupos de guerrilha

guerrilha artistica

w|k |

guerra

gustativa

=

happenings

Imagem-acgao

instrumento de guerra

interdisciplinar

R
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laboratdrios experimentais

liberdade

livre criacdo

livre criatividade

Gk

lixo

manifestacao (6es)

N[

manifestacao coletiva

Gk

manifestac¢des artisticas

manifestacdes de efeito

N

grande manifestacao

matéria-prima

memoéria

memodria da paisagem

movimentos de contestacao

multiplos sentidos

nao-artistico

natureza

nova situacéo

=

outros materiais

parques

[

pedra britada

poema-acao

precario

processo

processos de criacdo

=

processual

programa de atividades

proposicao

==

puro acontecimento

=

puro conceito

rede de significados

[

reinventar

ritual (is)

rituais sacrificatorios

ritualizando a vida

sagrado

sistema

situacao

situac¢des nebulosas

substancial unidade

RN

suporte

suporte da representacéo

tactil-visual

tactil-visual-sonora

==

tendéncias

terra

terra com terra

terra e/ou lixo

terrenos baldios

trama

vida como arte

vitalidade criadora

TOTAL (148)

35

lHHHHHHUOHHHHHI—‘I—‘-bl—‘l—‘l—‘l—‘(.Ol—‘l—‘l—‘l—‘l—‘l—‘l—‘l—‘l—‘l—‘l—‘l\)l—‘l—‘l—‘l—‘l—‘l—‘l—‘l—‘l—‘l\JHHHHBHHl\JHH




v UNIDADE 3: ESPECTADOR
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SINTAGMAS NOMINAIS E

VERBAIS

ENSAIO / MANIFESTO

EM.01

EM.02

EM.03

EM.04
EM.05
EM.06
EM.07
EM.08
EM.09

EM.010

EM.011

age

Apalpa

cheira

co-autor

co-criador

coletividade

desencanando

destroi

1
1
]
v [
1
'

devorador

encenando uma “guerra”

I Y T PN TN TR

bombardeado

=
1
1
1
1
1

guerrilheiros

imperadores da velha ordem
(outro)

exercer criatividade

imaginacao

inventiva

o interessado

originalidade

participacdo

tomar iniciativas

pega

politico novo

povo

vitima

RPiRRRNNRRRR R P NRP PRk (kPP PRk FREQUENCIA

TOTAL (20)

=
.
o
IN
w
N BN

&l BIRGIE R




ANEXO 4 —

CONJUNTOS SEMANTICOS — DEPOIMENTOS

v UNIDADE 1: ARTISTA

SINTAGMAS

VARIAVEIS

DESCRICAO

ato

atuacao

atuar contra

atuar no circuito

atitude politica

gesto

sinais

criar

criar com a cabeca, com
idéias

camuflar idéias

pensar

abrir espacos

fazer um trabalho

“brincando”

acao

grupo

grupo maior de 1969/1970

nossa geragao

comunidade

éramos conceituais

coisa em comum

grupo

guerrilha

armar(ndo) o trabalho

golpeava aquele sistema

recusavam o rotulo

irreveréncia politica

individualistas

posicao politica

posicdo desafiadora

transgredir as regras

posi¢do muito livre em relacdo
a arte

nossa posicao era nitidamente
politica

trabalho real

nebulosa (0)

posicionamento

Loucura conflitos existenciais condicao

a palavra essencial significacao
diferenca
energia

0 substantivo




v UNIDADE 2: OBRA/ ARTE

141

SINTAGMAS

VARIAVEIS

DESCRICAO

pensamento

pensamento central

pensamento revolucionario

proposta mental

fendbmeno mental

conceito

sem suporte

Idéia/producéo

troca de informactes

circuito

conceito de circuito

condensou significados

sistema de circulacdo

retro-alimentacéo

situacao de ortogonalidade

rede / informacéo

processo
contra-informacao oposi¢cao
esséncia criar acéo

criar atitudes

criagbes ambientais

tentativa

mexer

acelerar

desabar

deslocacao

aventura

desejo de liberdade

guerrilha artistica

ato de guerrilha

atuar

relato politico

carater politico

dimensé&o politica

radicalizar

desdobramento radical

denunciar a estrutura

consciéncia

redencdo fundamental de tudo

perigoso

metafora da situagao

andlise

marcar o chao

situacdo incbmoda

paisagem fisica

deixar um rastro de arte

desnudamento

posicionamento

identidade

insercdo (6es)

grupo

trabalho

trabalho politico

nossos trabalhos

manifestacao

movimentacao

movimentos

evento

concebidos

demonstracéo

conceito

algo novo

nova concepgao

coisa nova

producéo
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vida e arte

sentimento poético de arte

poesia e politica se
misturavam

acontecimento poético-
planetario

escala planetaria

projeto (s)

COIpo COMo suporte

pranchetas

carimbo

bancos

cadeiras

lixo

papel higiénico

fogo

fogueira

fragile (fragilidade)

material / suporte

v UNIDADE 3: ESPECTADOR

SINTAGMAS

VARIAVEIS

DESCRICAO

outro

observador

eventual observador

indeterminado

tomar posse

fazem coisas

transformam coisas

possibilidade de qualquer um
criar arte

apagar o incéndio

acao




ANEXO 5 —

143

CONJUNTOS SEMANTICOS — ENSAIO/MANIFESTO

v UNIDADE 1: ARTISTA

SINTAGMAS VARIAVEIS DESCRICAO
autor artista/autor gualidade/caracteristica do elemento
apropriador propositor de situacfes
suporte da prépria obra
conservador
pobres

guerrilheiros

artista-guerrilheiro

espécie de guerrilheiro

guerrilheiros urbanos

revolucionario

barbaros

da o tiro

manifestantes

nova raca

posicionamento

v UNIDADE 2: OBRA / ARTE

SINTAGMAS

VARIAVEIS

DESCRICAO

arte nova

arte corporal

arte guerrilheira

arte/atividade

arte/ciéncia

arte/tecnologia

arte/vida

arte-bala

arte-coisa

vida como arte

vitalidade criadora

coisas vivas

coisa criada

artesanato mental

dissolucéo da forma
(imaterial)

antiarte

nao-artistico

contra-cultura

interdisciplinar

formas de producédo

gestos

coreografia coletiva

continuo experimentar

corporal

corpo

ato
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reinventar

poema-acao

Imagem-acgao

tactil-visual

tactil-visual-sonora

gustativa

tendéncia

comunidade

ato coletivo

comportamento coletivo

criacdo coletiva

grupo

acao

programa de atividades

processo

processos de criacdo

processual

proposicao

ritual (is)

rituais sacrificatorios

ritualizando a vida

espetaculo ritualistico

sagrado

situacao

nova situacéo

situacdes nebulosas

precario

acao

manifestacdo (6es)

manifestacao coletiva

manifesta¢des artisticas

manifestacdes de efeito

grande manifestacao

celebractes

evento(s)

environement(s)

happenings

aventura

aleatério

liberdade

livre criagdo

livre criatividade

fenébmeno criador

atividade

atividade criadora

sem suporte

Criacdo/acéo

guerra

grupos de guerrilha

guerrilha artistica

instrumento de guerra

emboscada (s)

arma

exploséo

movimentos de contestacao

elemento de perturbacao

posicionamento

memoéria

memodria da paisagem

puro acontecimento

puro conceito

centros de sensibilidade

multiplos sentidos

espirito ladico

laboratdrios experimentais

rede de significados

sistema

canal de mensagem

trama

estrutura

forma de fios

significacao

suporte

suporte da representacdo

substancial unidade

matéria-prima

terra

material
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terra com terra

terra e/ou lixo

areia

barro

cal

aterros

lixo

cimento

pedra britada

outros materiais

terrenos baldios

parques

natureza

canteiro de obras

favelas

arqueologia do urbano

v UNIDADE 3: ESPECTADOR

SINTAGMAS

VARIAVEIS

DESCRICAO

age

apalpa

cheira

pega

destroi

devorador

participacdo

tomar iniciativas

encenando uma “guerra” ...

o interessado

acao

desencanando
guerrilheiros bombardeado posicionamento
co-autor co-criador gualidade/caracteristica do elemento
exercer criatividade imaginacéo
inventiva
originalidade
vitima
politico novo
coletividade povo grupo

imperadores da velha ordem

(outro)
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ANEXO 6 —

PANORAMA DAS OBRAS PELA REVISTA MALASARTES
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ANEXO 7 —

DEPOIMENTOS - ARTISTAS
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ANEXO 8 —

ENSAIOS / MANIFESTOS



