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RESUMO

OLIVERA, Lucas Alves de. Cozinhar-te: Domesticidades e Experimentagdes no Il
Saldo Nacional de Artes Plasticas (1980). 2020. Dissertagdo (Mestrado em Tecnologia
e Sociedade) - Programa de Pés-Graduacdo em Tecnologia e Sociedade,
Universidade Tecnologica Federal do Parana. Curitiba, 2020.

Esta pesquisa tem como objetivo discutir a performance/instalacdo Cozinhar-te, cujo
carater experimental e provocativo tanto se alinha quanto questiona o circuito artistico,
cultural e politico da época. Idealizada pelo Grupo Cuidado Lougas, a obra consiste
na apropriagdo e deslocamento do espago cozinha para o |l Saldo Nacional de Artes
Plasticas de 1980, onde o coletivo se instalou durante o periodo expositivo. Entre as
facetas exploradas estao o didlogo com o Manifesto Antropofagico, o alinhamento com
a resisténcia a ditadura civil-militar e a potencialidade da performance em representar
e questionar as praticas do cotidiano. Interessa, particularmente, refletir
sobre o questionamento das fronteiras entre espagos publico e privado presente na
proposta, a partir da nocao de tecnologia de género. Como resultado, cabe destacar a
afirmacado do carater coletivo de Cozinhar-te mediante a apresentacdo do Grupo
Cuidado Loucas e do processo colaborativo da sua execugado. Além disso, também
aponto para aproximacdes e distanciamentos entre argumentos existentes na
obra e outras producdes interessadas em tematizar o espaco doméstico, muitas delas
alinhadas a critica feminista.

Palavras-chave: Cozinhar-te; Grupo Cuidado Loucgas; Arte Brasileira; Tecnologia de
Género; Ditadura Civil-Militar.



ABSTRACT

OLIVERA, Lucas Alves de. Cozinhar-te: Domesticidades e Experimentagdes no Il
Saldo Nacional de Artes Plasticas (1980). 2020. Dissertagdo (Mestrado em Tecnologia
e Sociedade) - Programa de Pés-Graduacdo em Tecnologia e Sociedade,
Universidade Tecnologica Federal do Parana. Curitiba, 2020.

This research aims to discuss the performance/installation Cozinhar-te, whose
experimental and provocative character both aligns and questions the artistic, cultural
and political arenas of its time. Conceived by a collective named Grupo Cuidado
Loucas in 1980, the work consists in the appropriation and displacement of the kitchen
space to the Ill Saldo Nacional de Artes Plasticas of 1980, where the group remained
during the exhibition period. Its dialogue with the Anthropophagic Manifesto, alignment
with the resistance to the civil-military dictatorship and the potential of performance to
represent and question everyday practices are some of the work’s facets explored
herein. It is particularly interesting to reflect on the questioning of the boundaries
between public and private spaces present in the group’s proposal, based on the
notion of gender technology. As a result, it is worth highlighting the affirmation of the
collective character of Cozinhar-te realized by means of the presentation of Grupo
Cuidado Loucas and the collaborative process of its execution. In addition, | also point
to approximations and distances between arguments existing in the work and other
productions interested in thematizing the domestic space, many of which are aligned
with feminist criticism.

Keywords: Cozinhar-te; Grupo Cuidado Lougas; Brazilian Art; Gender Technology;
Civil-Military Dictatorship.
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1 INTRODUGAO

De que modo podemos interagir em uma cozinha dentro do museu?
Este foi um dos questionamentos impulsionadores para a producao da
performance/instalagdo Cozinhar-te. Idealizado pelo Grupo Cuidado Loucas em
1980, o trabalho tinha como orientacéo a elaboracdo de uma cozinha dentro do
espaco do Il Salao de Nacional de Artes Plasticas no Rio de Janeiro. Nesta
acao, o coletivo configurou parte do museu como um espago experimental e
experiencial para as/os artistas e para as/os visitantes que interagiam com a
obra -- como se estivessem em uma cozinha doméstica. O publico era
convidado a sentir o cheiro de alho no ar, sentar-se em cadeiras, passar um
café, descansar ou conversar com outras/os visitantes. Este processo resultava
em oportunidades para apreciar um novo sabor, criar e vivenciar aquele espaco,
propicio aos dialogos e as trocas.

Esta pesquisa diz respeito a construgdo de um olhar sobre o trabalho
Cozinhar-te, interessado em discutir o atravessamento entre as nogdes de
espaco publico e privado presentes na proposta do coletivo. Com a discussao
de tal atravessamento, cujo carater provocativo tanto se alinhava quanto
questionava os circuitos artisticos da época, tenho como objetivo fomentar o
debate sobre as domesticidades, as praticas artisticas, culturais, politicas e
sociais associadas a obra.

Visando situar o objeto de estudo, convém comentar que o Grupo
Cuidado Lougas resultou da estratégia e formalizagdo de um coletivo de
artistas, que se reuniu com o intuito de participar do Il Saldo Nacional de Artes
Plasticas de 1980 com a obra colaborativa Cozinhar-te. Apesar de se
compreenderem como parte de uma grande comunidade, dindmica e aberta a
participacdo dos individuos que a contornam, o coletivo era composto
principalmente por cinco jovens residentes do Rio de Janeiro: Marcia Pinheiro
(Marcia X), Martha Moraes Braga, Paulo Roberto Mesqueu (Paulinho ou Pauli),
Sandra Maria da Silva Ramos (Sandrinha ou Sandrissima) e Yoichi Hashimoto-
San (San Alice).

Minha investigacao circunscreve-se na producao de arte brasileira das

décadas de 1970 e 1980, explorando seus dialogos com as pautas defendidas
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por alguns movimentos sociais, como € o caso do feminismo de segunda onda.
Dessa forma, como parte dos resultados esperados, aponto para relagdes
entre argumentos existentes em Cozinhar-te e outras produgdes interessadas
em discutir o lugar ocupado pelas mulheres no sistema de arte hegemadnico.
Dessa forma, para a realizacdo desta pesquisa, direcionei minha atencao para
um trabalho em que o ambiente doméstico € evocado e me atento as praticas
relacionadas ao espago cozinha. Esta motivagdo surge apos observar uma
série de elementos recorrentes em diversas obras que dialogam com o
ambiente privado -- seja pela mencao dos comodos de uma residéncia ou pelo
emprego de utensilios e suas usabilidades.

Dito isso, aponto que o problema desta pesquisa é a reflexdo sobre
como e por que o0 espago da cozinha estad em discussdo em Cozinhar-te,
procurando responder ao seguinte questionamento: o que a leitura da obra
possibilita problematizar no que tange as relagcbes de género? Por esse
caminho, meu objetivo geral é analisar a obra Cozinhar-te como tecnologia de
género, buscando compreender como o coletivo construiu relagbes com os
espagos publicos e privados, bem como com os discursos das artes visuais
contemporaneas.

Para o desenvolvimento desta investigagdo, tomo alguns objetivos
especificos como tépicos pertinentes para sua elaboracgéo:

e Apresentar e descrever o coletivo Cuidado Lougas e a
performancel/instalacdo Cozinhar-te;

e Localizar a obra no contexto histérico brasileiro, no que diz
respeito a situagao politica, cultural e social entre as décadas de
1960 e 1980;

e Analisar o trabalho Cozinhar-te evidenciando seus dialogos,
principalmente com o Movimento Antropofagico e os conceitos de
representacéo e de tecnologia de género.

Em torno das categorias de analise desta dissertacdo, convém
comentar que, segundo Marinés Ribeiro dos Santos (2011, p. 260), “a
domesticidade pode ser entendida em termos de sistema de normatizagdes,
padrées de comportamento e arranjos espaciais, cujas repercussdes sociais
implicam em constelagdes de poder’. Pensando na dimensao simbdlica dos

aspectos elencados, a autora acrescenta que, “enquanto instrumento de
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ordenacdo do mundo, o discurso é parte constitutiva das relagdes sociais”.
Desta maneira, os discursos que atravessam as domesticidades, além de
produzirem naturalizagbes embasadas em modelos binarios de género,
contribuem para prescrigées hierarquicas e assimétricas entre feminilidades e
masculinidades. Por essa  perspectiva, analiso, por meio da
performance/instalagdo, em que circunstancias as praticas e os espacgos
sociais constroem nogdes sobre género. Assim, por meio do material levantado
nesta pesquisa, busco compreender como as praticas artisticas auxiliam,
reiteram ou questionam construgbes de identidades de género mediante as
suas representagdes.

Neste sentido, comento que Cozinhar-te foi escolhida pela sua
potencialidade em tensionar as dicotomias e assimetrias envolvidas nas
produgcdes dos espacgos publico e privado, assim como as relagdes entre as
feminilidades e masculinidades.

Além do trabalho do grupo Cuidado Lougas, outras artistas e suas
performances e instalagdes sdo mencionadas neste documento, como € o caso
da brasileira Leticia Parente (1930 - 1991), a austriaca Birgit Jirgenssen (1949
- ) e a norte-americana Judy Chicago (1939 - ). Apesar de inseridas em
contextos distintos, as artistas sédo citadas pois o recorte temporal de suas
producdes (1970 - 1980) e a estética experimental e os debates de pautas
envolvendo o ambiente doméstico s&o de interesse para o debate pretendido
nesta pesquisa. Ou seja, pela investigacdo das performances escolhidas,
pretendo ressaltar estratégias discursivas empregadas em espacgos e artefatos
naturalizados compulsoriamente como femininos. Afinal, se em Cozinhar-te a
cozinha é evidenciada como elemento estético e também como estratégia para
pensar o espago domeéstico ou museoldgico, por outro lado, os rituais
atribuidos as feminilidades e entendidos como gestos do cotidiano podem ser
questionados pela acéao.

Neste sentido, cabe destacar que entendo representagbes como
praticas discursivas, que podem interferir numa série de marcadores
relacionados a conduta da vida social (SANTOS, 2011). Portanto, examino
como a produgdo do Grupo Cuidado Lougas esta engajada na geragado de
rupturas frente as assimetrias dos espagos publico e privado, dos discurso de

arte e género e de artefatos tidos como femininos e masculinos.
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Nesta perspectiva, consta a possibiidade de estreitar os
tensionamentos levantados em Cozinhar-te para a relagao entre mulheres e
homens e os espacos publico e privado. A partir dai, seria possivel examinar
como os discursos artisticos interferem na producdo de um imaginario social
que significa e ressignifica estes elementos por meio de construgdes criticas
capazes de questionar e reposicionar representacdes de identidades sociais.

De acordo com Stuart Hall (1997), os sentidos que atribuimos ao
mundo que nos rodeia constroem a nossa propria identidade, intermediando ou
regulando nossas praticas e condutas sociais. Articulados a linguagem (escrita,
imagética, musical, entre outras), a elaboracéo destes sentidos seria dinédmica
e de acordo com o contexto, o tempo ou as vivéncias provenientes da interacéo
social. Quanto aos procedimentos metodolégicos, realizamos algumas
entrevistas com o objetivo de aprofundar as informagdes encontradas sobre a
obra Cozinhar-te durante a revisdo bibliografica, uma vez que nao existem
muitos registros. Em um primeiro momento, foram entrevistadas trés pessoas
que estudaram a obra de Marcia X ou que estiveram em contato direto com a
artista em vida. Uma das entrevistadas foi Beatriz Lemos, que atua hoje como
curadora e critica de arte; Em seguida, conversei com Claudia Saldanha,
diretora do Centro Cultural do Patriménio — Pago Imperial e responsavel pela
curadoria da primeira retrospectiva de Marcia X. Logo apds, também entrevistei
o artista e critico de arte Ricardo Basbaum. Além delas/deles, cabe salientar as
valiosas entrevistas concedidas a mim por Sandra Ramos e San Alice,
integrantes do Grupo Cuidado Lougas e que participaram de todo processo de
Cozinhar-te. Nelas, ambos comentam sobre suas experiéncias com a obra,
assim como sobre suas interagdes com os demais membros do coletivo e o
contexto em que o trabalho do grupo foi realizado. Além disto, documentos tais
como catalogos de exposigdes e reportagens de revistas também foram
consultados, visando a complementacao de informagdes sobre a obra.

Com relacao a fundamentacgao tedrica, busquei, sempre que possivel,
ler e incluir autoras mulheres nesta pesquisa. Neste sentido, ao incluir e
referenciar autores homens, priorizei aqueles que estido conectados a critica
feminista ou que compdéem o campo de estudos da arte na América Latina.
Desta forma, busquei construir uma bibliografia menos masculinista e

eurocentrada.



16

Esclarego que a investigacdo em torno de Cozinhar-te inicia-se pelas
leituras de Beatriz Lemos (2013), que descreve com bastante amplitude
aspectos particulares do trabalho de Marcia X, assim como o contexto politico,
social e artistico pertinente para compreendé-la. Foi através deste material que
tive meu primeiro contato com a obra Cozinhar-te, cujas questbes me
instigaram. Por este caminho, conheci ainda criticas/os de arte e outras
pessoas que puderam me falar sobre a obra, como € o caso de Ana Teresa
Jardim, Marcelo Campos e Alexandre Sa. Além disto, os textos da propria
Marcia X auxiliaram a visualizar as décadas de 70 e 80, assim como as
questbes que se faziam importantes naquele periodo. Luana Tvardovskas
(2008) também auxiliou nessa questdo, visto que a autora investiga as
influéncias de movimentos feministas durante a década de 70 no Brasil e as
expressoes artisticas de mulheres. Articulando um dialogo com a autora Joana
Maria Pedro (2013), que desenvolve estudos em torno dos feminismos de
segunda onda no contexto brasileiro na mesma época, fui compreendendo as
relacbes entre algumas pautas destes grupos de feministas e as producdes
citadas nesta pesquisa.

Entre as autoras que estdo vinculadas a abordagens conceituais
sobre arte, critica feminista e estudos de género, cabe destacar os
apontamentos de Griselda Pollock, que debate as dicotomias que delimitam
espacos atribuidos as feminilidades. Também sao relevantes as contribuicbes
de Paul Beatriz Preciado (2014) e Teresa de Lauretis no que diz respeito a
conceitualizagdo do género como uma tecnologia social. Essa nocao foi
empregada para discutir o potencial questionador da obra Cozinhar-te no que
diz respeito as representacdes hegemoénicas de género.

Entre as contribuicdes desta dissertagdo, destaca-se a busca por
situar e descrever a elaboracéo e a vivéncia de Cozinhar-te a partir da 6tica de
um processo coletivo e colaborativo. Afinal, uma das caracteristicas desta
pesquisa diz respeito ao seu conteudo empirico, com a produgéo e publicagao
de entrevistas concedidas, pela primeira vez, por dois artistas do coletivo
Cuidado Loucas. Além de informagdes especificas sobre a acao realizada no
Salao Nacional em 1980, essa aproximacdo com os artistas possibilitou o
acesso a um segundo momento da obra, uma performance/protesto que

ocorreu na Cinélandia em 1981. Esses dois momentos sdo compreendidos
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como tendo um objetivo geral e uma proposta em comum: o protesto contra um
sistema vigente e intransigente -- a saber, o regime ditatorial instalado pela
ditadura civil-militar. Contudo, também guardam suas particularidades, tendo
como referéncia os locais onde ocorreram e as questdes especificas que os
motivam.

Esta dissertacdo esta ancorada sob quatro eixos de discusséao, e este
conteudo € segmentado por capitulos, tendo cada um deles relacdo com os
objetivos especificos que direcionam a pesquisa. Séao eles: 1. Comer com os
olhos; 2. Artes visuais como tecnologia de género; 3. Pondo a mesa; e 4.
Especialidade da Casa.

O primeiro capitulo, € separado em dois momentos. No primeiro,
apresento a performance/instalacdo Cozinhar-te enquanto uma proposta de
exposicao no lll Saldo Nacional de Artes Plasticas e comento sobre um
prolongamento desta agdo, que nomeio de performance/protesto. No segundo
momento, situo o coletivo Cuidado Lougas, demonstrando suas influéncias,
referéncias e motivagdes. Desta forma, destaca-se o grupo para discutir um
circuito artistico e um contexto de comunidade.

No segundo capitulo, apresento e discuto as categorias de analise,
assim como os procedimentos metodologicos que foram utilizados na
construcdo da pesquisa. Neste momento, busco compreender como as
tecnologias de género operam mediante uma pratica artistica. O texto foi divido
em trés secdes. Na primeira, apresento o conceito de representacao a partir do
exemplo da obra The Dinner Party, de Judy Chicago. Com isso, me proponho a
pensar sobre como as mulheres artistas estavam engajadas e se posicionavam
frente as representacdes de género dominantes entre as décadas de 70 e 80.
Na segunda, situo o género como uma categoria de analise importante para a
minha investigacdo, e na terceira segdo, evidencio algumas das contribuicoes
da critica feminista para os discursos engajados com as artes visuais. Ao longo
deste capitulo, pretendo destacar que as praticas artisticas séo parte de um
registro historiografico enquanto um arquivo de narrativas (LAURETIS, 1994).

No terceiro capitulo, apresento e problematizo algumas nog¢bes sobre o
circuito de arte durante a década de 60 e 80, onde sdo tematizados seus
dialogos e suas resisténcias em relagcdo aos campos culturais, politicos e

sociais do Brasil naquela época. Longe de esgotar o assunto, abordo
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panoramicamente o contexto da ditadura civil-militar e de abertura politica no
pais, além de algumas estratégias de confrontamento, como é o caso dos
projetos irbnicos nas artes visuais. Busco, por este recorte, destacar as
potencialidades e os problemas da chamada Geragao 80 e da “volta da pintura”
para os artistas atuantes neste periodo, assim como para a historiografia da
arte contemporanea do eixo Rio de Janeiro/Sao Paulo.

Por fim, no quarto e ultimo capitulo, busco caracterizar o projeto
abrangente em torno do didlogo entre o espago cozinha e o espacgo
museologico apresentado na obra Cozinhar-te. Dessa forma, primeiramente,
demonstro que a cozinha é atravessada por tecnologias sociais e de género.
Em seguida, investigo o gesto de apropriagdo da cozinha doméstica pelo
Grupo Cuidado Lougas e relaciono esta operagdo com as pautas do Movimento
Antropofagico e Superantropofagico. Por fim, com a materializagdo de uma
cozinha no museu, apresento e articulo a nocdo de experiéncia como uma

perspectiva critica para leitura da obra.
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2 COMER COM OS OLHOS: APRESENTAGAO DE COZINHAR-TE E DO
GRUPO CUIDADO LOUGCAS

Kintsugi € uma técnica centenaria japonesa que consiste na
restauracao de uma peca de ceramica a partir de suas partes quebradas. Essa
pratica de cunho extremamente artesanal também ¢é entendida como uma
filosofia de vida que caminha no sentido oposto aos excessos de consumo das
sociedades contemporaneas. Afinal, as artesas e os artesdes debrugadas/os
nessa técnica se dedicam a criar alternativas para unir as pecgas,
aparentemente inutilizaveis, e que, em muitos contextos, estariam prontas para
descarte. Para unir os fragmentos, utiliza-se um elemento a base de ouro.
Longe de tentar reconstruir uma peca exatamente igual a original, neste
processo de reparacao as marcas do trauma ou da queda sofrida sdo expostas,
pois constituem evidéncias de uma trajetéria. O que poderia ser compreendido
como uma imperfeicdo € reconstruido com uma marca pessoal e uma
qualidade unica (EL PAIS, 2020).

Segundo Marta Rebdn, essa perspectiva filosofica carrega uma
importante mensagem de superac¢do, adaptacdo e reconstrugdo a partir dos
imprevistos e das adversidades da vida. E relevante notar que o processo de
recomposi¢cao atraves dos cacos sO acontece por meio de maos habilidosas,
criativas e dispostas. Além disso, € preciso aceitar uma substancia nova que
sera essencial para unir todas as partes soltas — é ela que mantera toda a peca
firme e coesa. O novo elemento, junto com as marcas, sera entdo um lembrete
da queda e da vulnerabilidade a que todos estamos submetidos, sendo ao
mesmo tempo uma evidéncia de resisténcia. E preciso paciéncia na espera, o
processo de reparagdo pode ser longo, dificil e imprevisivel. No entanto, os
resultados podem ser surpreendentes e mostrar como uma pequena ruptura é
também uma poténcia de mudanga para algo mais valioso, mais forte e
especial (EL PAIS, 2020).

Se a filosofia do kintsugi transmite uma valiosa mensagem de
adaptacao, paciéncia e ressignificagdo, este mesmo conceito pode ser usado

como uma metafora para explicar o procedimento e o processo de escrita
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utilizado nos capitulos deste trabalho. Afinal, foram coletados diferentes
fragmentos de textos, imagens e citagbes para a elaboragdo de um texto
conciso. Tal material, trabalhado e retrabalhado, foi menosprezado por se tratar
de imagens desfocadas ou por constituirem sentencas e informagdes sem a
certeza da precisdo. Contudo, este material reunido e articulado tomou uma
nova forma, potencializando novas leituras e interpretacbes da obra de arte
Cozinhar-te.

Neste sentido, cabe salientar que a “cola de ouro” que uniu todos estes
fragmentos resultou de valiosas entrevistas, em especial duas sessdes
concedidas a mim por Sandra Ramos e San Alice, integrantes do Grupo
Cuidado Loucas que participaram de todo processo de Cozinhar-te. Nelas,
comentam sobre suas experiéncias em relacdo a obra, assim como as
interacbes com o coletivo e o contexto em que estavam inseridas. San Alice
cedeu ainda um texto!, uma fotografia-registro do trabalho e outras duas
imagens que integram seu arquivo pessoal®.

Vale destacar que a obra Cozinhar-te completa quarenta anos em 2020.
Sendo assim, convém situar que Cozinhar-te € uma produgao inserida no
campo das artes visuais da década de 1980. No periodo, as praticas artisticas
abarcavam especificidades que dialogavam com questdes referentes ao seu
tempo, mas que estavam estreitamente relacionadas as reverberagdes
politicas do pais nas duas décadas anteriores. Essas relagdes aconteceram em
virtude dos momentos criticos que o Brasil passou naquele periodo, decorridos
da censura, dos exilios e da violéncia provocada pela ditadura civil-militar. No
entanto, antes de aprofundarmos nestas especificidades histéricas, proponho,
nesta seg¢ao, apresentar o trabalho Cozinhar-te e, na seguinte, a trajetéria do
coletivo Grupo Cuidado Loucgas. Aqui comento e reflito sobre quem produziu a
obra Cozinhar-te, onde e como esse processo aconteceu. Esta leitura tem o
circuito brasileiro de arte contemporanea, principalmente o emergente no eixo

Rio de Janeiro/Sao Paulo entre as décadas de 1970 e 1980, como plano de

1 Cuidado Loucas - Cuidado Lougas (2020). O texto foi envidado em e-mail para o autor da
pesquisa e encontra-se na sec¢ao “Anexos” desta dissertagéo (p.200 ).

2 Ao longo das conversas e trocas de mensagens virtuais, San Alice enviou uma série de
imagens que nos auxiliam a conhece-lo melhor. Este material se encontra na segao “Anexos”
(p. 204 - 210)



21

fundo. O foco desta secdo € a apresentar a obra, suas/seus autoras/es e
discutir algumas inquietagdes de base para uma futura analise da obra.

E importante ressaltar que o processo de investigagdo desta
dissertagdo se inicia a partir de uma Unica fotografia® de registro e alguns
poucos escritos vinculados a descricdo da trajetdria da producdo de uma das
integrantes do grupo, a artista Marcia X (ou Marcia Pinheiro, como era
conhecida na época). Neste sentido, foi necessario elaborar algumas
entrevistas para responder as questdes que surgiram durante o
desenvolvimento da pesquisa.

Além de San Alice e Sandra Ramos, foram entrevistadas outras duas
pessoas que estudaram a artista Marcia X ou que tiveram contato com a artista
em vida. A primeira foi a autora Beatriz Lemos, que atua como curadora e
critica de arte. Lemos esteve em contato com o arquivo de Marcia X apds o seu
falecimento e organizou uma exposigao sobre este material, além de produzir
um catalogo, que é atualmente um dos principais materiais de referéncia sobre
a artista. Ja o artista e critico de arte Ricardo Basbaum contribuiu com
informacgdes sobre o circuito de arte nas décadas de 1970 e 1980, além de
fazer apontamentos acerca da Geragcdo 80 e sua relagdo (pessoal e
profissional) com Marcia X. Convém pontuar que o trabalho Cozinhar-te e o
interesse pelos demais integrantes do Grupo Cuidado Lougas sempre foram o
fio condutor para a elaboracédo dos questionamentos.

De extrema relevancia para o processo de investigacdo e para as
consideragdes presentes nesta dissertacdo, as entrevistas, as trocas de e-
mails, assim como todo o material compartiihado constituiram parte
fundamental para os resultados alcangados. Dessa forma, compete comentar
que, nesta pesquisa e em especial neste capitulo, busco contribuir e reiterar a
autoria coletiva de Cozinhar-te. Neste sentido, compreendo que o interesse que
a produgao de Marcia X vem conquistando nos debates sobre os estudos de
género ou sobre as artes visuais possa abrir um espago para o protagonismo

dos outros integrantes do grupo. Ademais, como veremos em seguida, se a

3 De acordo com a entrevista cedida pela autora Beatriz Lemos, a fotografia de registro de
Cozinhar-te, que consta no catalogo e no site da artista, € proveniente do arquivo pessoal de
Marcia X. Este material foi resgatado e documentado a pedidos do seu ultimo marido, Ricardo
Ventura. O intuito da catalogagdo foi a organizagcdo e elaboracdo de uma exposicdo de
retrospectiva da artista.
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proposta do grupo era produzir um conhecimento colaborativo, a revisitagao de
Cozinhar-te pela 6tica coletiva potencializa e atualiza a obra, gerando novos
debates a respeito do trabalho, trazendo novas questbes sobre a sua

concepgao e insergao no circuito cultural daquele periodo.

2.1 COZINHAR-TE: UMA COZINHA NO MUSEU

Figura 1: Cozinhar-te (1980) — Da esquerda para a direita as/os artistas San Alice,

Fonte: LEMOS, 2013, p. 319.
Arquivo documental de Marcia X — Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

Cozinhar-te é um trabalho idealizado pelo coletivo carioca Grupo
Cuidado Lougas. Realizado no MAM-Rio em 1980, tinha como orientacéo a
elaboragcdo de uma cozinha no espaco do lll Saldo de Nacional de Artes
Plasticas, onde foi premiado com o titulo Viagem ao Pais (LEMOS, 2013). De
acordo com San Alice (2020), em texto cedido para esta pesquisa, a proposta

do coletivo era:
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instalar no saldo nacional de artes plasticas uma cozinha cultural
antropofagica afetiva nutritiva

uma cozinha contra a fome cultural artistica real do brasil

contra as formas de arte passivas, como pinturas e esculturas,
expostas nos salbes e galerias como troféus de aquisicdo da
burguesia

a arte culinaria como a unica forma de arte indispensavel para o povo.

No que concerne a operagao de deslocamento deste ambiente para o
museu, Sandra Ramos comenta que foi uma tarefa desafiadora, pois envolvia a
subversao dos conceitos tradicionais e convencionais da arte. Sandra Ramos
(turno 06), acrescenta que “levar uma cozinha e a experiéncia de cozinhar,
comer, se instalar e se reunir, vivenciar esta cozinha no saldo do museu de
artes plasticas, era revitalizador. Era essa fome que nos unia”. Sandra Ramos

(turno 22) continua e reitera:

o trabalho era uma representagcado das nossas fomes, da possibilidade
de poder falar delas, poder transgredir, poder subverter conceitos
estabelecidos. Acho que falava, também, de uma liberdade de poder
respirar, de levar uma cozinha e os afetos que nela transitavam para
uma exposi¢do no saldo do museu de artes plasticas em meio a
conceituadas obras de arte.

Ainda sobre a proposta, um texto que estava presente junto ao trabalho
fornece algumas afirmativas sobre as ambigbes do coletivo. De acordo com
Beatriz Lemos (2013, p. 30), este texto é caracterizado como uma legenda do

trabalho e nela consta as seguintes informagdes:

Cozinhar-te, uma proposta de vivéncia/instalagdo de uma cozinha viva
no espago do Saldo, onde se passava as tardes cozinhando e
comendo - transferéncia da cozinha de nossa casa — espago
comunitario, afetivo, onde se preparava comidas — idéias — fomes.

/comer no sentido antropofagico/

Abro um paréntese para comentar que uma analise com maior
aprofundamento sobre o conteudo dos fragmentos citados sera elaborada nos
capitulos posteriores. Por ora, cabe descrever o trabalho de forma panoramica.

Sendo assim, dando continuidade, pensando na descricdo do espaco fisico da
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obra, convém observar que o trabalho possui pouco material de registro. Por
meio das fotografias (Figuras 1 e 2) que mostram o ambiente e das falas de
Alexandre Sa (2014) e Beatriz Lemos, foi possivel compilar algumas
informacdes iniciais sobre a materialidade de Cozinhar-te durante o periodo em
exposi¢cao no Salao.

Tais informacbdes foram complementadas por Sandra Ramos e San
Alice que, nas entrevistas, falaram sobre o processo de montagem do trabalho
e sobre o resultado final na sala expositiva. Segundo eles, a ideia era
selecionar alguns objetos da cozinha dos integrantes do coletivo e, a partir
deles, reproduzir o espaco de uma cozinha doméstica no museu. San Alice
acrescenta que, como 0 museu apresentava um grande ambiente aberto, foi
necessario construir algumas paredes com divisoérias, para delimitar a cozinha.
Nas palavras de San Alice (turno 21): “levamos tudo da nossa casa mesmo,
principalmente da casa da Candido Mendes, onde moravam a Marcia e a
Martha. Dessa casa nds levamos a mesa e uma pia também”. Tudo que estava
presente no espago expositivo fazia parte do cotidiano dos integrantes do
coletivo. San Alice (turno 21) continua e reitera: “foi a nossa casa que vai parar
no Saldo Nacional”.

Dito isso, faremos, nos préximos paragrafos, uma reconstrugao
espacial e imaginaria de Cozinhar-te. Ela acontece por meio de uma “visita
guiada” elaborada pela articulagdo entre os fragmentos da memodria de San
Alice, a visualizacdo das fotografias de registro e a leitura dos relatos
disponiveis®.

Neste sentido, comegamos o trajeto nos deparando com divisérias
Eternit que demarcam e delimitam o espago da cozinha. Essas paredes sao
levantadas no espacgo interno do Saldo e formam um angulo de 90 graus com
duas entradas. Por ndo apresentarem portas, os vaos abertos sdo um convite
para entrar no ambiente. Na parte superior destas paredes, encontra-se uma
grande faixa branca de tecido, que contorna a cozinha. Nela, duas frases estao
estampadas em vermelho: de um lado, “SO A FOME NOS UNE”, e do outro,

4 Atualmente, as principais fontes de registro e estudo sobre Cozinhar-te dizem respeito a
trajetéria de Marcia X. Sendo assim, podemos citar como fontes primarias o catalogo
organizado por Beatriz Lemos (2013) — que abarca um conjunto de textos produzidos em
diferentes datas e contextos, elaborados por criticos e amigos da artista —, a publicagéo do livro
de Tales Frey (2012), a Dissertagdo da autora Luana Saturnino Tvardovskas (2008) e o site
oficial da artista (2020).
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“SO A UNIAO MATA A FOME”. Nas paredes vemos uma silhueta de cruz e,
ainda, alguns papéis colados proximo a porta — um deles € provavelmente a
legenda comentada anteriormente a partir de Lemos.

Entrando no ambiente, vemos uma mesa quadrada (ou retangular),
rodeada por algumas cadeiras que estdo disponiveis para o uso das/dos
artistas e para as/os visitantes. Devido a sua centralidade ou pelo espago que
ocupavam, noto como estes artefatos sdo elementos hierarquicamente
importantes para o espago. San Alice acrescenta que o espaco continha ainda
um filtro de barro, uma tabua de cortar alimentos, talheres e objetos de
ceramica, como pratos e tigelas, produzidos por eles. Nas fotografias de
registro, vemos ainda uma prateleira ao fundo, um pano de prato abaixo do
filtro, calendarios pendurados nas paredes e alguns bibelés espalhados pela
cozinha.

Além disso, por questdes de seguranga, o fogado a gas foi trocado por
um elétrico, e a pia, assim como a torneira acima dela, por falta de
encanamento, continham um repositério para a agua. Por fim, nas paredes
posteriores da sala, nota-se a presenca de uma janela em grande formato, que
aparentemente pode ser aberta para a circulagao do ar e entrada de luz natural
no ambiente.

Assim, contando com a criatividade e o imprevisto, mesmo com os
empecilhos espaciais ou pelos impedimentos burocraticos referentes a
segurancga impostos pelo museu, a proposta do coletivo foi realizada com éxito,
sendo ela “o encontro, ocupar o espagco de maneira homogénea, recebendo
amigos, conversando sobre os mais diversos assuntos e desestruturando
aquilo que a principio poderia ser esperado de uma exposicédo” (SA, 2014, p. 6).

Neste sentido, para a grande surpresa dos visitantes, San Alice (turno
07) comenta que no dia de abertura e apresentacdo para a comissao julgadora,
o coletivo serviu pato ao molho pardo para a degustagcao dos presentes. Nas
palavras do entrevistado, o Paulinho, integrante do grupo, “foi a pessoa que
cozinhou e que matou, degolou o pato, antropofagicamente”.

Em Cozinhar-te, além da possibilidade de interacbes basicas com os
artefatos — como passar um café ou beber um copo de agua fresca —, ainda era
possivel realizar algumas agdes impensaveis nos dias atuais, como fumar no

local. De maneira geral, o que percebo € uma sala pensada e diagramada



26

como convite para a permanéncia e ocupacido do saldao de arte. San Alice
comenta que, durante os dias em exposigdo, muita gente passou por ali —
amigos, irmaos, personalidades da cena do Rio de Janeiro. Segundo ele, havia
um clima muito agradavel e uma dinamica muito orgéanica, todos sempre
dispostos a dialogar, cozinhando juntos, todos os tipos de comidas e para

todos os gostos. Nas palavras de San Alice (turno 29):

Era o ato de estarmos juntos, cozinhando, comendo as coisas
coletivamente, antropofagicamente e naturalmente... Era isso que era
importante. Entdo podia ser um ovo frito, um ovo mexido, um arroz
carreteiro, podia ser um mocoté, podia ser um pato ao molho pardo,
enfim, o que surgisse.

Sandra Ramos (turno18) acrescenta que durante os dias em exposi¢ao,
“todos gostavam da experiéncia de cozinhar, dos rituais, do preparo, de
acompanhar o processo. Uns tinham mais magia que os outros para
determinados pratos”. A¢des como as descritas exemplificam a surpresa e o
estranhamento que pode ter acometido o publico visitante. De modo geral, o
que percebo nesta acdo é que as/os artistas configuraram o museu como um
espaco experimental para si mesmas/os, assim como para as/os visitantes que
interagiram com a obra — como se estivessem em uma cozinha doméstica. O
publico foi convidado a situag¢des singelas, como é o caso de sentar-se em
cadeiras, passar um café, descansar junto a mesa ou conversar com outros
visitantes. Contudo, também vivenciaram outras situagdes, que podem nao ser
tdo comuns a todos, como € o caso do degolamento de um animal vivo. A
questdo é que, juntas no mesmo ambiente, essas praticas — que integram
diferentes cotidianos —, por meio de uma codificacdo dos discursos artisticos,
possibilitam um espacgo para o dialogo e trocas e, consequentemente, para o
questionamento das naturalizagdes.

Alexandre Sa (2014, p. 6) acrescenta que acontecia, naquela
performance/instalagdo, “ja transformada em cozinha com todos os seus
aderecos e equipamentos necessarios, a pratica que se espera em uma
cozinha: cozinhar’. Segundo o autor, indo além de um espago puramente
estético, a instalagdo causa um atravessamento entre as praticas artisticas e

as do cotidiano doméstico, construindo assim questionamentos em ambas as
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areas. A esse respeito, cabe destacar que, como comenta San Alice (turno 27),

o trabalho foi enviado dentro da categoria “proposta”. Segundo ele:

Nessa época, em 1980, ndo havia ainda essa palavra instalacdo. A
coisa mais vanguarda que existia era a proposta. As pessoas tinham
propostas. Essa coisa de performance e de instalagdo surgiram
depois. Naturalmente, ja era isso tudo. Ja era uma instalagao, ja era
uma performance. Mas como a gente chamava na época, era essa
palavra, proposta.

Ja para Sandra Ramos (turno 16), o trabalho dizia respeito a um

processo de vivéncia no Saldo Nacional. Pelas palavras da entrevistada:

Acho que a vivéncia e a performance podem conversar entre si no
sentido de serem manifestagbes artisticas que podem acontecer em
lugares ndo convencionais e, nestes, transitarem linguagens diversas.
Mas creio que ha uma diferengca no fato de que na vivéncia se
transcendia um tempo/espaco da exposi¢ao, e, também, no caso do
“Cozinhar-te”, propds-se levar para o museu o recorte de uma vivéncia
mesmo, onde se transferia para o museu ndo s6 uma cozinha, mas as
afetividades que circulavam no grupo, o cozinhar juntos, o “fazer arte”
juntos, o preparar a comida juntos, e tudo o que emergia nestes
encontros, os projetos, as fomes, os sonhos. Era uma cozinha viva.

A discussado em torno das categorias instalacdo ou performance serao
retomadas nos préximos capitulos, mas cabe destacar nesse momento, como
observa Bianca Andrade Tinoco (2009), que a performance no Brasil s6 &
reconhecida por este termo a partir das décadas de 1960 e 1970°. Dessa
forma, esse apontamento sugere ou justificaria a auséncia deste conceito na
associacao pelo Grupo Cuidado Lougas. Ao mesmo tempo, instiga notar a sua
presenca naquele circuito, assim como sua futura premiagdo em um Saldo
Nacional.

Atualmente, Cozinhar-te €& compreendida na fronteira entre
performance e instalagdo®, devido as suas especificidades e pela convengao
em categorizar, advindo das organizacdes referentes as artes visuais. Neste

sentido, cabe destacar que o termo “performance” ndo possui definicao

5 Bianca Tinoco (2009) continua a discuss&do em torno de agdes iniciais no circuito brasileiro. A
autora comenta sobre agbes artisticas que transitaram pela categoria performance, da qual
encontramos um pioneirismo na década de 1920 e as experiéncias produzidas por Carvalho
em 1931.

6 Beatriz Lemos se refere a obra como performance/instalagéo. Essa pré-definigdo da obra fara
parte da descricdo de Cozinhar-te no catalogo de Marcia X, assim como no site oficial da artista.
Sendo assim, potencialmente poderdo ser reproduzidas (e sdo) em outros textos, tendo esse
material como referéncia.
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unitaria, como comenta Bianca Tinoco (2009, p. 19). Segundo ela,
‘reconhecidamente multipla e interdisciplinar, a performance é tida pelo senso
comum como indefinivel por exceléncia”. Contudo, as particularidades e
congruéncias da categoria podem estabelecer uma unidade para sua
conceituacdo. Entre estes fatores, a autora aborda que, historicamente, a
presenca do corpo do artista € um ponto central para compreensao das obras
nesta perspectiva. Sendo assim, “a performance expde o0 corpo ndo apenas em
suas capacidades fisicas, mas também por seus aspectos sociais e individuais,
em dialogo ndo s6 com o publico, mas com o0 espago ao seu redor e com
outros elementos presentes” (TINOCO, 2009, p. 23).

E interessante destacar o carater de experiéncia coletiva pelo qual as
performances atuam. Afinal, “nessa celebracdo do instante presente como
momento uUnico de experiéncia da performance, o artista estabelece com o
publico uma relacdo préxima, de comunhdo, testemunho e coautoria”
(TINOCO, 2009, p. 24). Neste sentido, mesmo que uma agédo performatica
aconteca durante varios dias, cada momento sera diferente, estando o trabalho
vulneravel a presenca do publico e aos seus imprevistos. A respeito disto,
talvez a linguagem vinculada a experimentacdo seja um sintoma da
improvisagao, uma vez que neste espago algo fora da proposta pode acontecer
e ser incorporado a agao.

Neste sentido, segundo San Alice, além do publico normal, a
exposicao contou com a presenca e infiltracdo da policia ditatorial. Nas
palavras de San Alice (turno 25): “inclusive um PM fardado vinha participar
quase diariamente. Diga-se de passagem, ele foi um chato. Mas mesmo assim
a gente comeu ele na nossa cozinha antropofagica”.

O saldo contabiliza um total de 1096 visitantes, sem contar as/os que
nao deixaram registro, as/os que foram mais de uma vez e as/os que tiveram
contato com o trabalho de maneira nao presencial. Desta forma, percebemos a
diversidade de publico que transitou pela exposi¢do e o posicionamento do
coletivo frente a essas diferentes presengas — nem sempre bem-vindas, mas
recebidas atentamente. San Alice (turno 33) acrescenta que, naquele
momento, “o importante era fazer com que o publico normal, o publico geral, se
interessasse, sentasse la e cozinhasse com a gente. Essa era a nossa

proposta”.
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Segundo Tales Frey (2012, p. 38), “se o intuito da reunido € a troca de
fomes ndo sé no sentido literal, mas também fome de ideias, “Cozinhar-te’ traz
a conotagdo antropofagica da mesma forma que Oswald de Andrade (1890-
1954) instaurou”. De acordo com o autor, o coletivo buscou uma forma
particular de expressao “autbnoma, apoiada no que ha de brasileiro, parece ser
0 objetivo de Marcia X. com sua performance Cozinhar-te, que propde uma
reflexdo, um pensar mais uma vez na figura do antropéfago na arte sob uma
otica oswaldiana” (FREY, 2012, p. 39). Comentando sobre as influéncias do
modernismo no Brasil, Frey (2012, p. 40) acrescenta que “talvez o que ela
estivesse concebendo fosse justamente essa ideia de antropofagia na qual a
arte do Brasil se apoiou sempre que necessitou de uma nova diregcao a
apontar’.

Para Tales Frey (2012, p. 38), além do transbordamento entre
performance e instalacdo, também podemos compreender o trabalho como
uma vivéncia e experimentacao. O autor ressalta o total funcionamento daquele
ambiente inserido na sala do MAM-Rio e aponta que ali estava caracterizada
“‘uma cozinha ‘viva’, onde Marcia se relaciona com quem quiser fazer parte
integrante desse ambiente. Nessa cozinha, a artista passa tardes a cozinhar, a
comer, a conversar e, com isso, a fazer um intercambio de ideias”. Ele
acrescenta que “o espago € uma espécie de ‘transferéncia da cozinha de nossa
casa’ para a galeria de arte, para que, por meio da fome, haja a uniao” (FREY,
2012, p. 38).

Desta forma, sobre as relagdes com o publico, é possivel destacar o
pioneirismo do coletivo, como nos orienta Alexandre Sa (Sa, 2014, p. 6) ao
observar que “tudo isso se da muito antes de uma conceituagao clara daquilo
que entendemos como estética relacional e das praticas de experimentagao e
vivéncia dentro do espaco expositivo que terminaram ganhando for¢ca nos anos
90 no cenario internacional”. O que notamos em Cozinhar-te € um trabalho que
propde a constru¢do de um espacgo para a socializagao e criagdo, sejam elas
de comidas, de ideias e/ou experiéncias para os individuos. De acordo com
Paola Lins de Oliveira (p. 146), “ Cozinhar-te’ retempera os lagos entre arte e o
cotidiano ao instalar uma ‘cozinha viva no espaco do saldao’, como destaca

Marcia X”.
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Figura 2: “Grupo Cuidado Loucas: cozinhando no Saldo”, 1980. Vista do Trabalho.

FOTOS LUAT PALRD WULCHAD

Grupo Cuidado Lougas: cozinhando no Salao

Fonte: Revista Veja, 20207.

E preciso frisar que Tales Frey e Paola Lins reiteram em seus
comentarios, de maneira equivocada, uma tendéncia em atribuir a experiéncia
de Cozinhar-te apenas a Marcia X. Contudo, seus apontamentos sao
interessantes e necessarios para pensar as trocas e interagbes que
aconteceram naquele espaco.

Pelo acima exposto, noto como conceitos e valores sao trazidos a tona
na instalagao/performance e como o coletivo materializou signos — ou seja, os
artistas apropriaram-se das definicdes de cozinha e do imaginario brasileiro,
que atribui este ambiente ao ambito doméstico, e o trouxeram a tona na obra
ao diagramar este ambiente dentro dos espagos expositivos. Luiz Camillo
Osorio (2013) aponta que esta indecidibilidade entre o que seria agao cotidiana

e 0 que seria gesto poético estava sendo potencializada. Sendo assim, o

7 Disponivel em
<https://veja.abril.com.br/acervo/#/edition/636 ?page=174&section=1&word=%22ferreira%20gull
ar%22> Acesso em 22 de julho, 2020.
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estranhamento da configuracdo deste ambiente deslocado para uma sala
expositiva sugere rever o espacgo e, através dele, questionar o papel do museu,
entender melhor qual seria a fungao da/do artista e da arte, principalmente em

relagao as instituicdes que regulam as praticas artisticas.

2.2 COZINHAR-TE: UMA COZINHA QUE NAO CABE NO MUSEU

Cozinhar-te, enquanto uma performance/instalacdo, esteve em
exposicao no Il Saldo Nacional durante os dias 03 e 29 de novembro de 1980.
A cargo da subcomissdo de selegdo e premiagdo®, como mencionado
anteriormente, o trabalho foi o ganhador do prémio Viagem ao Pais no mesmo
ano. A esse respeito, San Alice (turno 39) comenta que a noticia foi muito bem

recebida pelo coletivo e, nas palavras do entrevistado,

[e]ssa parte foi 6tima, porque a gente vivia duro. Duro! Nés nao
sofremos com isso, mas € aquela coisa. O dinheiro foi muito bem
gasto. Serviu para comprar carne, arroz e feijdo. Compramos lenha
pro forno de cerdmica. Compramos barro para fazer as pegas em
ceramica. A gente fazia esmalte para alta temperatura, essa técnica
da ceramica e tudo isso custa caro. Entao noés sé viviamos disso, nao
tinhamos outra fonte de renda. Nés faziamos a vida com as nossas
maos.

Neste sentido, destacando o dialogo entre as praticas artisticas e as
praticas do cotidiano, notamos como o processo de elaboragcdo e de
deslocamento de uma cozinha — cozinha essa proveniente do acervo pessoal
das/os artistas — para dentro do espago museoldgico acaba sendo revertido em
matéria prima e retornando para o local inicial gerador de todo o processo,

movimentando assim um circuito que se autoalimenta.

8 A subcomissdo do Il Saldo Nacional de Artes Plasticas — 1980, foi constituida por Ennio
Marques Ferreira, Frederico Morais, italo Campoflorito, Jodo Vicente Salgueiro (Presidente),
Mario Schenberg e Olivio Tavares de Araujo. Além do Grupo Cuidado Lougas, outros trés
trabalhos ganharam o prémio Viagem ao Pais. Sao eles: a dupla Estela Bulgarelli e Klaus
Herbet Pfeiffer, Gomes de Souza e Jodo Grij6. Além dessa, foram concedidas ainda mais
quatro premiagdes do titulo Viagem ao Exterior e uma da categoria Gustavo Capanema. Cabe
destacar ainda que cinco artistas foram agraciados com a aquisicdo de seus trabalhos pelo
Saldo, entre eles a artista Anna Maria Maiolino (PAES; FERNANDES).
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Cabe pontuar, neste momento, a atuacéo e a relevancia dos saldes de
arte para este periodo, principalmente um da magnitude do Saldo Nacional. De
acordo com Ricardo Basbaum (turno 8), o polo de arte do Rio de Janeiro entre
as décadas de 1970 e 1980 era o grande destaque do pais. Segundo ele, “o
circuito de arte que havia nesse momento era um circuito em que o Salado
Nacional tinha um papel fundamental como um dos poucos lugares de projegao
para os novos artistas”. Basbaum (turno 8) observa que “para o jovem artista
dos anos 80, o que havia era o Saldo Nacional. Nao havia editais como hoje
em dia. O que chamamos hoje de edital, era o que naquela época se chamava
de saldes”. Nao é por menos que chamadas para a visitagao das exposicoes
organizadas nos Saldes saiam nos principais meios de comunica¢gdo, como é o
caso do Jornal Pasquim (Figura 3), de cunho contracultural, e do Jornal do
Brasil (Figura 4).

E interessante destacar como na chamada do Jornal Pasquim (Figura
3) percebemos que Cozinhar-te ja gerava curiosidade e ganhava evidéncia na
midia. Contudo, é possivel notar uma relutancia e critica ao trabalho, como na
matéria (Figura 5) “Mais um Salao”, de Ferreira Gullar. O autor inicia o texto
identificando a relevancia do evento; no entanto, como ja sugere seu subtitulo —
“‘muitos prémios oficiais e pouco talento” —, questiona a qualidade das
producdes. Gullar (1980) escreve que “o saldao unificado, que marcaria o triunfo
das novas tendéncias, da a impressao contraria: com raras excegdes, 0 que se
vé ali esta esclerosado ou ainda ndo chegou a nascer”. Apos descrever a obra
do Grupo Cuidado Loucas, ele menospreza a sua colocagdo e premiagao e
acrescenta que “esse gesto de irreveréncia parece nao ter chocado muito o juri
do salao oficial, que distinguiu o trabalho com um prémio de viagem pelo pais”.
Por outro lado, ao comunicar os ganhadores da categoria Viagem ao Exterior,
Gullar o faz de forma positiva. O autor ressalta que o prémio “foi dado com
justica ao gravador Manuel Messias, que concorreu com trés gravuras”,
acrescenta o nome dos outros ganhadores e qualifica mais uma vez, ao dizer
que “os outros premiados nessa mesma categoria foram Sérgio Fingermann,
Arlindo Dalbert e Benjamim, este com interessantes trabalhos em madeira
rustica, metal enferrujado e pregos”. Este ultimo, inclusive, ilustra a pagina

junto a Cozinhar-te.
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Figura 3: “A Cozinha Ta no Salédo”, 1980.
A COZINHA TA NO SALAO

Uma cozinha com todos seus

da Funarte. Tem duas exposig
Centro ¢ vock ¢ escolher qu
primeiro: no io da Cultura (préd¥
do MEC) tem pinturas, esculturas,
¢aria e objetos; e no Museu de Belas 48 =
tes (Av. Rio Branco) tem descnhat.l’r; s ||
vuras, fotolinguagem e propostas. g
rio: 12 ds 19 dias dteis, 15 as 18 fim &5
semana. E pra quem aprecia ou queét cO-L S8
nhecer Portinari, tem “0 Mundo d¢ P‘;
tinari™, com filmes, debates ¢ obras
sede da Funarte.

2 PASQUIN

Fonte: Jornal Pasquim, 2020°.

Figura 4: lll Salao Nacional de Artes Plasticas, 1980.

Il SALAO NACIONAL DE ARTES PLASTICAS
— Dividido em trés programagbes: As escul-
furas, tapegarios, pinturos & objelcs estaréo
expostos no Palécie da Cultura, Rua do
Impransa, 16. De 2° a &4°, dos 10h &s 18h. Os
desenhos, gravuras, fetolinguogens e pro-
s estardo sendo mostrodos no Museu
ional de Belas Ares, o Av. Rio Branco,
199, De 2° o 4", dos 12h & 18h, sdb. e dom.,
das 15 &s 18h. A mostra O Mundo de
Portinari, exposicdo com filmes & debate
sobre a vida & a obra de artistos, na Galeria
Jurandir Nerenha, Rua Araujo Porto Alegre,
B0. De 2° a &°, dos 10h &s 18h.

Fonte: Jornal do Brasil, 2020'°,

De modo geral, é preciso atentar as estratégias discursivas
empregadas por Gullar durante a descrigdo e distingdo das obras. O jornalista,
além de atribuir valores qualitativos diferenciados, demonstra uma hierarquia
entre a linguagem experimental e as outras técnicas mais tradicionais na
disciplina da arte, como é o caso da gravura. Contudo, estando de acordo ou
nao com a deliberacdo, é a partir desta contradicado e da publicagdo desta
critica, que hoje temos acesso a mais uma imagem do trabalho em exposi¢ao

no salao.

9 Disponivel em

<http://memoria.bn.br/docreader/DocReader.aspx?bib=124745&pagfis=21966> Acesso em 22

de julho, 2020.

10 Disponivel em <https://news.google.com/newspapers?nid=0gX8s2k1IRwC> Acesso em 22
de julho, 2020.
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ura 5: “Mais um Salao”, 1980.

Um prémio merecido: relevos em madeira, com cores severas, de Benjamim

Mais umsalao

Muitos prémios oficiais
e pouco talento

3.0 Saldo Nacional de Artes Pldsti-

cas (Rio de Janeiro, inaugurado na
semana passada) serve ao menos para
mostrar que ndo ¢ preciso pintar tachos
reluzentes para fazer arte académica. A
unificagdo dos antigos saloes (o de Be-
las-Artes e o de Arte Modemna) foi a
decretagio oficial da morte da velha ar-
te académica dos Oswaldo Teixeira.
Morta hd muito, essa arte levou quase
meio século para ser enterrada. No en-
tanto, o salio unificado, que marcaria
o triunfo das novas tendéncias, dd a im-
pressdo contrdria: com raras excegoes,
0 que se vé ali estd esclerosado ou ain-
da nio chegou a nascer.

Hi de mdo neste 3." Salio. De qua-
dros de cavalete a experiéncias em foto-
linguagem ¢ obras ambien-
tais e conceituais. Hd até
mesmo uma cozinha que o
grupo Cuidado Lougas que-
brou langas para montar nu-
ma das salas do austero
Museu Nacional de Belas-
Artes. A intengdo é prepa-
rar comida ali mesmo no
dmbito da exposigio, ser-
vir aos visitantes (que feliz-
mente 580 poucos) e, com
iss0, apresentar “‘o proces-
50 de cozinhar como ato
de criacio coletiva e demo-
cratica’”. Mas esse gesto
de irreveréncia parece nio
ter chocado muito o jiri do

Grupo Cuidado Loucas: cozinhando no Salao

salio oficial, que distinguiu o trabalho
com um prémio de viagem pelo
pais.

VIAGENS AOS VENCEDORES — Um dos
prémios de viagem ao exterior foi dado
com justica ao gravador Manuel Mes-
sias, que concorreu com (rés gravuras
da série **Crucificagio’, Os outros pre-
miados nessa mesma categoria foram
Sérgio Fingermann, Arlindo Daibert e
Benjamim, este com interessantes traba-
lhos em madeira nistica, metal enferru-
Jjado e pregos.

Com a séric “*Sombras ¢ Refle-
xoes'', o pintor Gomes de Sousa, que
segue 0s passos de Rubem Gerchman,
obteve um prémio de viagem pelo pafs,
O outro desses prémios foi dado a Joao
Grijé por suas apenas curiosas experién-
cias de destruigho e reconstrugio do
quadro de cavalete, Os escultores, me-
recidamente, ndo receberam qualquer
prémio.

FERREIRA GULLAR

FOTOS LURT PALALO MACHADD

Hie 174 VEJA, 12 DE NOVEMBRO, 1980

chiode 08 550 Poulo. 1050 30U pedido [ Tieiane.

Fonte: Revista Veja, 2020"".

Aqui retomo a discussao sobre os dias de exposicéo. Foi informado
para o coletivo que, logo apds o encerramento do saldo, os trabalhos
ganhadores iriam compor uma exposi¢ao itinerante nas principais capitais do

Brasil. Contudo, segundo San Alice, a organizacdo havia comunicado a

11 Disponivel em . _
<https://veja.abril.com.br/acervo/#/edition/636 ?page=174&section=1&word=%22ferreira%20gull
ar%22> Acesso em 22 de julho, 2020.
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impossibilidade de levar uma cozinha e seus integrantes, alegando problemas
técnicos enfrentados nesse processo. Entdo, como alternativa da organizacgao,
foi sugerido a elaboragdo de uma fotografia para representar a obra. Apos
relutdncia do coletivo — que inclusive interpretou a proibicdo como arbitraria —,
acabaram produzindo um painel (Figura 6) de aproximadamente 1,5 x 3,0
metros para tal fim.

Apesar da dificuldade em visualizar este trabalho, compreendo o
painel como uma colagem de grande porte. Percebo que sua composigao foi
elaborada a partir do apanhado de diferentes fotografias. A palavra FOME
ganha evidéncia, seguida da frase “BRASIL VAI COMER O CHUCRUTE DO
GRINGO”. A esse respeito, Sandra Ramos (turno 20) observa e acrescenta
que “esse painel continha fotos que a gente fez durante a exposi¢cao. Fizemos
muitas fotos. Tinha fotos do preparo do pato, também, e do percurso da
exposicao. Mas tinha mais producodes, também”.

No entanto, posteriormente, depois de toda a situacdo impositiva e
desagradavel advinda da organizagdo do saldo, o material ndo compds a

exposicao itinerante. De acordo com San Alice (turno 27):

No final, eles ndo levaram o nosso, levaram um outro painel que eles
mesmos fizeram. Quando nds achamos o painel que a gente fez
guardado nos arcabougos do museu, nés levamos para a Cinélandia e
ficamos expondo esse trabalho. Ficamos gritando e falando com o
povo. Foi quando fomos agredidos pela policia.

San Alice acrescenta que, no caminho de volta para casa, ele e seus
amigos foram surpreendidos por um camburdo da ditadura (DOI-CODI'?). Do
carro, sairam em torno de 6 policiais que os abordaram em uma rua mais
afastada e, violentamente, os repreenderam. Nas palavras de San Alice (turno
47):

Eles quebraram o painel na nossa frente, eles tomaram o painel e
colocaram dentro do camburdo. Quer dizer, prenderam ele, né. Nao
nos prenderam, mas prenderam a proposta. Inclusive, um deles me
deu uma coronhada na cabega.

12 DOI-CODI Destacamento de Operagdes de Informagdes (DOI) e Centro de Operacgdes de
Defesa Interna (CODI). “Foram instalados nas principais capitais do pais e foi o local por onde
passaram milhares de presos e onde ocorreu a maioria dos casos de execugdes e
desaparecimentos forcados de opositores ao regime” (ARQUIVO NACIONAL, 2020)
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Os relatos do entrevistado ressaltam as dificuldades de categorias
experimentais e ndo convencionais no circuito artistico daquele tempo, assim
como a ameacga a vida e a expressao popular durante a ditadura militar. Por
esse motivo e devido a importancia dessas pautas, estes assuntos serao

retomados com maior atencéo no capitulo 3 desta dissertacéo.

Figura 6: Painel Cozinhar-te (1981) — Da esquerda para a direita: San Alice e Martinha.
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Fonte: Arquivo documental de San Alice.

Ainda sobre a acao-protesto, segundo o entrevistado, a intengéo
naquele momento era demonstrar, junto ao povo, na rua, a frustracdo daquela
noticia com teor de boicote. Cabe destacar que é por meio de relatos como
estes que notamos como a legitimagdo do espago museologico se faz
importante e, sobretudo, hierarquizante durante a constru¢do de discursos
vinculados as narrativas de artistas ou em torno da historiografia na producao
de arte local. Afinal, o que configura um painel e uma vivéncia como um
trabalho de arte? Como acontece a producédo de um discurso de legitimagao de
uma agao, a sua presenga em grandes museus ou as intengdes interrogativas

dos envolvidos?
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A esse respeito, convém dizer que, apdés a brutalidade policial, o
coletivo escreveu uma carta, que nas palavras de San Alice (2020) era uma
“carta-protesto-denuincia”, aos principais jornais da época'. Em resposta, o
Jornal Pasquim (Figura 7) publicou uma nota de apoio aos artistas. Apos
descrever todo o ocorrido, no final da pagina o texto provoca ao dizer: “Ei DOI-
CODI, devagar com o Louga. Porque é tao facil quebrar um painel escrito
“fome”, né? Agora, tentar resolver o problema da FOME mesmo... e acho que

nao sera dando porrada em obras de arte”.

icdo de Arte no DOI-CODI”, 1981.

LY

Fonte: Revista Pasquim, 2020".

Provavelmente devidos as dificuldades impostas pela censura da
ditadura, pouco se falou sobre o ocorrido. No entanto, ainda hoje, mesmo em

revisitagbes criticas vinculadas a Marcia X, o acontecimento ndo é

13 Segundo San Alice, foram publicadas duas respostas de apoio e denuncia ao ocorrido. Uma
delas, do Jornal Pasquim, pode ser encontrada no corpo desta dissertagdo. A segunda foi
escrita por Ferreira Gullar na Revista Veja, que, infelizmente, ndo foi encontrada.

14 Disponivel em
<http://memoria.bn.br/docreader/DocReader.aspx?bib=124745&pagfis=23151> Acesso em 22
de julho, 2020.
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mencionado. Neste sentido, € propicio questionar, a partir desta insuficiéncia e
auséncia, por que a acgao protesto do coletivo ndo esta vinculada as descricdes
de Cozinhar-te publicadas até o momento atual? Por que o material critico, em
torno de Cozinhar-te, normatiza, hierarquiza e tende a atribuir a autoria do
trabalho apenas a artista Marcia X? Deveria 0 museu, enquanto o espago que
abrigou o Saldo Nacional, se responsabilizar por retomar o acontecimento e
recoloca-lo?

Nestes termos, uma das contribuigdes importantes desta dissertagao
diz respeito a insergao da agao/protesto do Grupo Cuidado Lougas como parte
e desdobramento de Cozinhar-te. Acredito que a partir deste momento, é
preciso situar, descrever e entender Cozinhar-te em dois momentos de
atuagao/exposi¢cao. O primeiro (1980), enquanto uma performance/instalagcéao
no Saldo Nacional, e o segundo (1981), enquanto uma performance/protesto
na Cinélandia. Desta forma, ambos devem ser compreendidos como tendo um
objetivo geral e uma proposta em comum: o protesto de um sistema vigente e
intransigente. Contudo, devem ser diferenciados, tendo como referéncia os
locais que os abrigaram e 0s seus objetivos especificos. Logo, a investigagao

desta dissertagéo procura evidenciar tais objetivos gerais e especificos.

2.3 GRUPO CUIDADO LOUCAS — CUIDADO LOUGCAS

Grupo Cuidado Lougas € um coletivo de artistas assim designado a
fim de formalizar sua passagem pelo Il Saldo Nacional de Artes Plasticas em
1980. O coletivo foi composto por cinco integrantes: Marcia Pinheiro (Marcia X),
Martha Moraes Braga (Martinha), Paulo Roberto Mesqueu (Pauli ou Paulinho),
Sandra Maria da Silva Ramos (Sandrissima ou Sandrinha) e Yoichi Hashimoto
(San Alice). De acordo com San Alice (turno 11), a designagcdo do grupo vem
de um trocadilho usado entre eles. Lembrando com nostalgia daquele tempo,
diz: “a gente gostava do Cuidado Lougas, tirava o cedilha e ficava Cuidado
Loucas”.

E condizente situar e comentar que o grupo — antes e depois da

participacdo no Salao Nacional — teve uma ampla atuagado no Rio de Janeiro,
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estado onde os integrantes montaram um atelier coletivo em que trabalhavam.
De acordo com San Alice, o coletivo — enquanto uma unido de artistas — inicia
sua trajetéria na década de 1970, em um atelier localizado em uma
comunidade na Bardo de Petropolis — uma rua entre o Catumbi e Santa
Tereza. Segundo o entrevistado, enquanto ele, a Sandrissima e o Paulinho
moravam neste local, a Marcia e a Martha moravam na Gléria, um bairro do Rio
de Janeiro — local onde todos ficavam quando desciam para a capital. Contudo,
mesmo afastadas geograficamente, San Alice reitera que o atelier era o
principal ponto de encontro e que, em alguns momentos, elas também
chegaram a morar naquele mesmo espacgo.

Segundo Sandra Ramos (turno 4), além de um espacgo fisico, eles

compartilhavam a vida. Em suas palavras:

Eramos muito amigos, alguns de nés se conhecia desde a
adolescéncia, tinhamos uma vida comunitaria, construida por lagos
afetivos, lacos de sonhos, de projetos e de trabalho. Faziamos planos
juntos, resolviamos o cotidiano do grupo e trabalhavamos, nos
divertiamos, desfrutando a possibilidade de ter as rédeas de nossos
proprios caminhos. Dividiamos as tarefas domésticas e do trabalho,
ap6s discussdes, observagdes, abstragdes. Tinhamos carinho,
respeito e companheirismo uns com os outros. As divergéncias que
havia eram aquelas que surgem quando pessoas com suas
singularidades compartilham um mesmo espago de convivéncia e de
trabalho.

Entre as muitas praticas artisticas exercidas no local — que se
configurava ora como casa, ora como ambiente de trabalho —, San ressalta que
a ceramica de alta temperatura era uma das principais atividades do coletivo no
atelier. A respeito da conformacgéo cultural, social e politica desta regido, San
Alice (turno 11) comenta que o coletivo “foi pré-formado nessa comunidade do
Bardo, onde moravam muitas pessoas da contracultura da época e da
vanguarda artistica da época”.

Apesar da centralidade dos artistas citados acima como um coletivo,
San Alice afirma que preferiam se identificar como uma comunidade.
Comunidade, enquanto um grupo formado por inumeros participantes,
provenientes da comunidade em que se situava ou que transitavam pelo
atelier. De acordo com o entrevistado — que em alguns momentos define o

espago como uma usina de artes —, entre os integrantes itinerantes da
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comunidade, ressalta-se a presenca do artista Carlos Eduardo Barreto e de sua
companheira.

Sandra Ramos acrescenta que o coletivo era muito dindmico, em
todos os sentidos. Segundo a entrevistada, eles estavam “sempre produzindo
alguma coisa, inventando conceitos e possibilidades, ousando, se descolando
do ja estabelecido”. Contudo, longe de se limitarem ao espago do atelier, San
Alice esclarece (turno 13) que o coletivo era muito ativo na comunidade, mas

também atuava fora dela. Em suas palavras:

Nés sempre estdvamos armando alguma coisa. Inventavamos alguma
coisa e ai desciamos para a Cinelandia, que era a praga central do Rio
de Janeiro. A gente aprontava, nés reclamavamos, nés inventamos
revistas de poemas coletivos e saiamos vendendo. Sim, antigamente,
nos achavamos que iriamos mudar o mundo.

Dessa forma, caracterizo o Grupo Cuidado Lougas como uma das
facetas de uma comunidade de artistas. Sua materializagdo formal enquanto
coletivo se configura como uma estratégia e uma negociacdo necessaria para
insercdo no circuito de arte daquela época. Longe de se limitarem a essa
assinatura, a produgdo da comunidade mostra-se uma atuagdo complexa e

extensa na cena de arte alternativa do Rio de Janeiro.

2.4 DE GRAO EM GRAO A GALINHA ENCHE O PAPO: GRUPO CUIDADO
LOUCAS, UM POR UM

Durante a formacdo ou apresentacdo de um coletivo de artistas, é
comum compreender tal unido tendo em vista os elementos, filosofias,
ideologias ou pensamentos de convergéncia entre seus integrantes. Contudo,
focalizo o encontro do Grupo Cuidado Lougas, que foi constituido
essencialmente por cinco pessoas. Neste sentido, € possivel supor que cada
um deles tenha também as suas proprias motivagdes e pontos de vistas
pessoais. Logo, cabe destacar neste momento a atuagdo de cada integrante do
coletivo, criando um espaco de protagonismo individual e buscando evidenciar

os elos de conexao ou divergéncia entre eles e elas.
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San Alice, ou Yoichi Hashimoto (nome de batismo), foi o responsavel
por fornecer a maior parte das informagdes para esta apresentacdo dos
integrantes do Grupo Cuidado Lougas. San Alice € carioca, nasceu em 1954 e
tem ascendéncia japonesa, caracteristica que ira influenciar sua producao e
pesquisa em ceramica. Pelo viés artistico, o entrevistado se entende como
poeta e ceramista, principalmente na vertente da técnica de alta temperatura.
No Brasil, San trabalhou ativamente no atelier da comunidade do Bardo e, na
década de 1970, o artista aprofundou seus conhecimentos em ceramica em
escolas do Japéo.

San Alice comenta que sua estadia no Japao foi um marco para sua
trajetéria em arte. De acordo com o entrevistado, neste momento € que foi
apresentado ao Movimento Mingei. Segundo ele, esse movimento, que
também é conhecido nos Estados Unidos como Arts & Crafts Moviment,
valorizava um segmento da arte atrelado as praticas artesas. San Alice afirma
(turno 05) que “neste movimento tinham artistas e artesdes incriveis e eles
falavam, assim, uma coisa muito interessante: ‘nunca se deteriore, nunca se
rebaixe ao ponto de se tornar um artista’.

Com relagédo a isso, ao associar-se com o Movimento Mingei, o
entrevistado demonstra sua motivagdo e engajamento com um discurso de arte
mais acessivel para as pessoas. San Alice (turno 5) acrescenta que “é através
da arte que vocé se liberta e isso era uma coisa muito importante para nos,
principalmente porque nds viviamos dentro da ditadura. Com isso, era atraves
da arte que nos podiamos ser pessoas livres”. O artista, como veremos nos
capitulos seguintes, esta alinhado ao binébmio arte/vida — um conceito muito
presente entre as décadas de 1960 e 1980 —, um momento da arte voltado aos
didlogos, tensionamentos e poténcias do discurso da arte atrelado a
experiéncia de vida dos individuos.

Apods o fechamento de Cozinhar-te, San Alice comenta que continuou,
por algum tempo, se dedicando a ceramica, mas seguiu seu caminho e migrou
para o teatro. Nesta fase, integrou o grupo carioca Ta na Rua (Figura 8), onde
permaneceu cerca de dez anos. Algum tempo depois, em meados da década

de 1980, mudou-se para o Japao, onde reside atualmente.
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Figura 8: San Alice e a companhia de teatro Ta na Rua.

Fonte: Arquivo documental de San Alice.

Segundo San Alice (turno 45), hoje ele se dedica a escrita e
administracdo de um restaurante em Okinawa (Figura 9). A cozinha do Lili —
Brazilian Dining Cafe tem como foco pratos e refeicdes de origem brasileira.

Em suas palavras,

Eu escrevo regularmente para uma revista da comunidade brasileira
aqui no Japdo, a Vitrine. Eu era editor-chefe de um jornal da
comunidade brasileira, na década de 90. Eu fui diretor de TV, eu fazia
dramaturgias para a TV brasileira, da comunidade brasileira no Japao.
Em uma época que tinha em torno de trezentos mil brasileiros, porque
hoje ndo tem tanto assim. Fiz uma novela no Brasil, para a
comunidade brasileira, aqui do Jap&o.

Segundo o entrevistado, apesar de tomar rumos tao imprevisiveis, ele
seguiu com um sonho que dividia com o seu amigo Paulinho — integrante do

coletivo — de passar seus ultimos dias como dono de um botequim.
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Figura 9: Lili — Brazilian Dining Cafe, 2020. Painel de divulgacao do restaurante.
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Fonte: Arquivo documental de San Alice.

Sandrissima, Sandrinha ou Sandra Ramos. A artista e poeta parece
ter mais familiaridade com as palavras. Nao foi por acaso que optou por uma
entrevista escrita e uma frase de Manoel de Barros para descrever a sua

aproximagao com a arte: “a poesia esta guardada nas palavras”, ressaltou ela.
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Apesar de ndo ter formacdo académica em artes, seu envolvimento com a
ceramica, ainda no atelier do Bardo, demonstra sua dedicacdo e sensibilidade

com o fazer artistico. Nas palavras de Sandra (turno 2):

Conheci a ceramica através do San, e me encantei com o processo do
barro em estado cru até virar pedra, com o esmalte que mudava suas
nuances de cores, as noites em claro alimentando o fogo, a abertura
do forno depois do cansago, e o0 encontro com as pegas brilhando nas
prateleiras, lindas, fascinantes depois do parto da fornada.

Para além do estudo das técnicas, a poética da artista se alinha a uma
ressignificagdo do cotidiano. Vemos novamente a arte e a vida como uma

poténcia discursiva (turno 2):

Eu diria que a minha relagdo com a arte esta no meu olhar € na minha
relagdo com a vida. Quando contemplo, penso, sonho, me indigno, me
revolto, quando crio, quando me invento. Tenho uma relagao afetiva
com as palavras e no modo como percebo o que me toma. Sou
tomada pelas coisas, me apaixono e me entrego. O que me seduz é
aquilo que esta nas entrelinhas, os nao ditos, naquilo que é deixado
de lado pela sociedade e pelas convengdes. Aquilo que faz o meu
coragao acelerar e acende alguma chama de vida em algum lugar de
mim. Acho que isso desde sempre.

Atuando como psicologa e psicanalista no Rio de Janeiro, Sandra
Ramos (turno 2) comenta: “segui pelo caminho lancando mao de algumas
linguagens no meu fazer com criangas e adolescentes, onde pudessem
expressar seus desejos, suas angustias, suas dores, suas revoltas, suas
alegrias”. Se antes a vida e o cotidiano eram inspiragdes da pratica artistica,
atualmente esse dialogo toma um outro sentido, sendo a arte uma linguagem e
um exercicio para alimentar a vida. Nao que estes trajetos sejam
independentes um do outro; no entanto, nos dias de hoje, eles acontecem
seguindo um fluxo diferente. Ao pedir uma imagem que a representasse nos
anos de Cozinhar-te, ela me enviou um desenho feito por sua amiga e irma de

San Alice, Fumi (Figura 10).
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Fi

ura 10: Sandra Ramos desenhada pelo olhar de Fumi.

Fonte: Arquivo documental de Sandra Ramos.

Outra artista de destaque no coletivo foi Marcia Pinheiro, uma das
poucas integrantes que seguiu pela trajetoria em artes visuais. Marcia Pinheiro
de Oliveira, Marcia Pinheiro, Marcia X Pinheiro. Todas elas sdo Marcia X,

ultimo nome adotado por ela e pelo qual preferia ser identificada. Carioca, a
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artista nasceu em 1959 e faleceu em 2005, aos 45 anos. Beatriz Lemos'
(2013) comenta que a primeira grande exposigdo de Marcia X'6 foi exatamente
Cozinhar-te, mas apos a performance/instalagéo, a artista construiu uma longa
e solida trajetoria. O Pago Imperial exibiu uma retrospectiva significativa do seu
trabalho, sob a curadoria de Claudia Saldanha, em novembro do ano de seu
falecimento.

Percebemos nos registros da artista ou em apontamentos de amigos e
criticos que Marcia X foi multidisciplinar e, com o seu corpo em constante
movimento, mostrava-se cuidadosa em suas produgdes, sagaz em suas falas e
marcante em todas as suas aparicbes. Como observa Ana Teresa Jardim
(2013, p. 487):

Marcia X era a coisa mais interessante que tinha acontecido e estava
acontecendo nas artes plasticas brasileiras. Em primeiro lugar, a
estranheza encantadora da figura pequena, mas nédo fragil, os
cabelos compridos, os 6culos, as roupas “civis” que ainda assim
evocavam uma espécie de “persona” performatica. Inteligente e
simpatica, Marcia era irreverente sem ser agressiva, bem-humorada,
e jamais solene.

Apos se desvincular do coletivo, Marcia X passou a pesquisar e
trabalhar em sua casa no Catete, no Rio de Janeiro (Figura 11). Assim como o
X em seu sobrenome, as barreiras entre atelier, trabalho, vida privada e
persona publica eventualmente se misturavam e se atravessavam. Estes
apontamentos em torno da vida pessoal de Marcia sdo configurados em
performances e em objetos que saem deste ambiente particular e sdo expostos
em grandes museus ou lugares alternativos de exibicdo. Para Anténio Sergio
Bessa'” (2013, p. 505), “Marcia X deixa claro de saida que o que estamos
vendo diante de nds é uma manifestagdo de um individuo: ela mesma”.

De acordo com Bessa, “a autora ndo se esconde, ou desaparece, por
tras de uma cortina de fumaca (mistificacdo) ou de uma estruturagdo estética

(desmistificagdo); pelo contrario, a questdo da autoria € assumida como parte

15 Beatriz Lemos é pesquisadora e curadora autbnoma. Tem como area de interesse o estudo
de politicas dos sistemas de arte e seus desdobramentos em redes. Elaborou o “Catalogo
Marcia X.” em 2013, um dos materiais mais completos sobre a artista disponivel atualmente.

16 Como curiosidade, na relagdo de participantes do Il Saldo Nacional, 0 nome de Marcia
consta registrado de forma errada. No documento, o nome da artista é apresentado como
Mareia Pinheiro de Oliveira (PAES; FERNANDES, p. 24).

17 Antdnio Sergio Bessa é diretor do Curatorial and Education Programs do The Bronx
Museum of the Arts (LEMOS, 2013).
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integral do trabalho” (BESSA, 2013, p. 507). O autor acrescenta que “se nos

identificamos com aspectos ou até mesmo com o todo do trabalho, esta

identificagcao cresce aos poucos, apds o trabalho ter nos desarmado de nossas

proprias inibicdes”. Nestes termos, estas produgdes estariam vinculadas a

sensibilidade, ao afeto e as articulacbes entre a arte e a vida. Evidenciando,

consequentemente, que estes conceitos e valores ndo vivem em extremos

opostos e que podem coabitar territorios discursivos.

) \

Figura 11: Marcia X em sua casalatelié — Arquivo da artista (1988)
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Fonte: LEMOS, 2013, p. 542.

Acionar o afeto, o cotidiano ou a banalidade ndo deve ser

compreendido como um marcador de nao credibilidade para compreender o

trabalho destas/destes artistas. Afinal, como complementa Bessa (2013, p.

507), “com iguais doses de charme e tenacidade, Marcia X construiu para si

mesma um nicho raro no panorama das artes plasticas, que |he proporciona

uma voz politica vinculada ao seu fazer artistico”.

A este olhar, Ana Teresa Jardim (2013, p. 488) complementa que a

poética de Marcia X carrega um carater filoséfico. Ou seja, em sua produgao

havia a poténcia “de conter ideias originais, complexas e amplas que podem
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dialogar com outras formas de arte e pensamento”. Dito em outras palavras, ao
embaralhar o cotidiano com a pratica artistica, “Marcia X nos convida aos
espacos da arte para sentirmo-nos viver’ (CAMPQOS, 2013, p. 146)'8.

A poténcia da producédo de Marcia X esta relacionada a uma vertente
do pensamento e da pratica de San Alice e Sandra Ramos. Todos buscavam
construir rupturas do modo burgués e tradicional de se pensar arte no Rio de
Janeiro. Estavam atentos a situacéo politica e as demandas de seus circuitos,
sejam eles artisticos ou do ambito social. Interessados em engajar o humor ou
o cotidiano, acionando estas referéncias como ferramentas e como estratégia
critica, a poética das/os artistas € um sintoma de uma crise e nasce de traumas
politicos, feridas estas que também s&o essencialmente a cura pessoal e
emergencial para um coletivo.

Neste sentido, San Alice acrescenta que a artista que encontramos em
Cozinhar-te “é uma pré-Marcia X, quer dizer, ela era Marcia Pinheiro ainda”. No
mesmo caminho, em seu texto Tornar Visivel, Marcia X sugeriu pistas para

entender seu intimo artistico e comportamental:

Tornar visivel

Tornar invencivel

Expo 92 — Instalagao revolucionéria

Instalagéo vendida

Instalagéo pronta pra outras

Que abra o caminho para novas conexdes no mundo cultural do
mundo,

onde eu possa fazer meu trabalho rodar o mundo, ser querida, manter
o humor e a visao critica,

ter prazer, dar prazer, ter coragem, ser coragem, ser desprendida do
ego, ser um fato artistico,

agir com precisdo de uma bomba teleguiada para aniquilar esta
confusao meleca de sofrimento,

anunciar a opgao, o caminho a ser tomado, a dire¢géo, o ponto alvo, o
X da questao'® (X, 1992 apud LEMQOS, 2013, p.22).

A esse respeito, Alexandre Sa (2014, p. 6) comenta que:

[é] curioso notar como o tremor das ingénuas certezas estéticas que
estdo presentes nesse trabalho terminam por acompanhar a artista ao
longo de sua trajetéria e ganhar forcas nas obras subsequentes. Se
aqui a ideia de deslocamento de elementos referenciais se coloca de

18 Campos faz referéncia a citagdo de Giorgio Agambem em O que é o contemporaneo,
quando o autor questiona a equivaléncia “sentir-se existir e sentir-se viver’ (CAMPOS, 2013, p.
146).

19 Texto da artista Marcia X para a exposigao Extrativismo Urbano (Eco 92), Escola de Artes
Visuais — Parque Lage, 1992.
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maneira mais brutal e explicita, quase arquitetbnica, é talvez nesse
jogo de deslizamento entre significante e significado, ou melhor, nessa
agdo pontual que desencadeia o jogo da abertura simbdlica
instauradora de inseguranca na constituicdo normativa dos cdodigos
cotidianos que podemos perceber uma &rea de investigacao
extremamente relevante ao longo da década de 1980. E esse
exercicio alegorico de reprocessamento e fratura dos signos rotineiros
de um determinado sistema que também estara presente em outras
performances (SA, 2014, p. 6).

Em relagdo aos demais integrantes, ha pouco registro sobre os
mesmos. San Alice comenta que Paulinho, que também era poeta, seguiu o
caminho que tanto procurava e hoje é bidlogo, e Martinha, que foi artista grafica
e desenhista, faleceu ainda muito jovem. Pela imagem enviada por San Alice

(Figura 12) podemos visualizar alguns dos integrantes juntos, em cores e uma

nova componente, Alice, filha de San e Sandra.

Figura 12: Integrantes do Grupo Cuidado Lougas - Da esquerda para a direita: San Alice,
Martha Moraes, Sandra Ramos e Alice.

Fonte: Arquivo documental de San Alice
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Cozinhar-te nasceu em coletivo e por um processo colaborativo. No
entanto, atualmente, as narrativas sobre a obra quase sempre se iniciam com o
envolvimento de Marcia X e a descricdo da producdo. Mesmos que estas
revisitagbes e citacbes ainda sejam insuficientes para fazer jus ao
protagonismo do coletivo, sdo estes textos os responsaveis por colocar o
trabalho em evidéncia. Em vista disso, nesse momento, talvez seja
interessante olhar novamente para aquela primeira fotografia (Figura 1). A
imagem cheia de sombras e contornos, apresentada no comego desse texto.
Agora, mesmo que ainda envolta em suposicdes, ela pode ser vista com mais
detalhes e com mais personalidade. E possivel remontar mentalmente aquele
espaco, adicionando objetos, sabores, cheiros e vozes.

Segundo San Alice (turno 25), naquele periodo, se o grupo tinha uma
qualidade, “era a nossa naturalidade eterna. Nos estadvamos que nem a musica
do Divino Maravilhoso: ‘ndo temos tempo para temer a morte’. Nos estdvamos
ali”. Logo, também ¢é possivel olhar novamente para a fotografia e dar nome as
respectivas silhuetas e nela vermos, da esquerda para direita, San Alice
fumando um cigarro, Sandrissima, Marcia X e Paulinho (Figura 13).
Provavelmente, estavam ali debrugados sobre a préxima receita

culinaria/artistica ou elaborando um plano para mudar o mundo.

Figura 13: Cozinhar-te (1980) — Da esquerda para a direita: San Alice, Sandrissima,
Marcia Pinheiro e Paulinho.

Fonte: LEMOS, 2013, p. 319.
Arquivo documental de Marcia X — Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
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3 ARTES VISUAIS COMO TECNOLOGIA DE GENERO

Ao preparar uma refeigcao, transitar ou ocupar os ambientes, também
refletimos e produzimos uma série de nogdes que influenciam subijetividades,
comportamentos sociais e processos culturais. Contudo, devemos levar em
consideragao que as experiéncias sao vivenciadas e reproduzidas de maneiras
diferenciadas. Neste caminho, utilizo o espago da cozinha no contexto
museologico como alegoria nesta pesquisa, visto que é possivel inferir que os
ambientes — estejam eles na esfera publica ou privada —, os artefatos e as
interacbes com as pessoas que neles habitam/transitam, sdo dispositivos
sofisticados ou, como argumentarei ao longo do texto, sdo tecnologias de
género.

Para compreender o que exponho é preciso frisar que tenho como
base os argumentos de Teresa de Lauretis (1994). A autora destaca como
todas as praticas inseridas na vida cotidiana sdo apreendidas como tecnologias
de género. Entre elas, estdo algumas acgbes corriqueiras como as tarefas
domésticas, uma visitacdo ao museu ou a propria pratica artistica, como é o
caso das artes visuais e das performances. Assim, como Lauretis, entendo a
nocdao de tecnologia na qualidade de dispositivo produtivo vinculado e
engendrado em produgdes e representacbes de feminilidades e de
masculinidades. Logo, para me aprofundar em uma analise que nos possibilita
argumentar que o fazer artistico auxilia a evidenciar tais discursos produtivos
na sociedade brasileira, € necessario pontuar e explanar sobre alguns
conceitos e categorias que fazem parte da fundamentagao tedrica escolhida.
Este conteudo possibilita e potencializa novas perspectivas de interpretacdo de
Cozinhar-te, entre eles o de apreender a mediacdo da performance/instalacéo
na operacgao da tecnologia de género. Conforme sera avaliado ao longo desta
investigacao, pretendo destacar que as praticas artisticas sado parte de um
registro historiografico, enquanto um arquivo de narrativas. No entanto, estas
praticas atuam também como discurso produtivo ou como dispositivo. Fruto de
diferentes tecnologias sociais, estes discursos articulados as categorias de

analise, como é caso do género, da classe e da raca/etnia, sdo capazes de
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colocar em evidencia a estereotipagem dos binarismos de género ou apontar
seus desnivelamentos sociais (LAURETIS, 1994).

3.1 CULTURA E REPRESENTACAO

Ao propor uma analise de Cozinhar-te, compreendo que a mesma
transita, de maneira interdisciplinar, por diversos campos de conhecimento.
Afinal, uma producao artistica pode discutir as especificidades da sua disciplina,
mas também levantar questdes de outros contextos. Neste caso, noto que
entre as potencialidades desta performance/instalacdo, destacam-se as
tensdes presentes entre o0 que € esperado das praticas do cotidiano/banalidade
e o0 que é lido como pratica artistica. Assim, me embaso na perspectiva dos
estudos culturais, tendo em vista o interesse do campo pela interpretacao,
producao e disseminagao de significados na sociedade. Tenho como escolha
norteadora o emprego do conceito de representacao, utilizado como uma das
bases ao longo desta pesquisa.

A respeito disso, Stuart Hall (2016, p. 19) entende a cultura como
praticas de atribuicbes de sentido, mas comenta uma das abordagens da
antropologia. Neste caminho, vivemos de acordo com certa cultura e que ela é
composta por um conjunto de praticas. Apesar da pluralidade de defini¢cdes, na
atualidade, a cultura é, para o autor, “tudo que seja caracteristico sobre o
‘modo de vida” de um povo, de uma comunidade, de uma nag¢ao ou de um
grupo social”.

Em outras palavras, quando a nog¢ao de cultura esta atrelada aos
comportamentos sociais, diz respeito a participagdo dos sujeitos. Contudo,
concomitantemente, é a partir da cultura que s&o disseminados principios e
referenciais sobre representagbes ou comportamentos, muitas vezes
assimeétricos, que serao responsaveis por construir, sustentar ou desestabilizar
0s processos de produgao das identidades dos sujeitos.

Quanto a isso, é interessante destacar que a representagcdo € uma
pratica e esta presente em todos os artefatos, atravessa todas as pessoas e

qualquer espaco. Stuart Hall (2016, p. 17) observa que a representagao “é uma
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das praticas centrais que produz a cultura”. Dito de outra forma, somos
construidos pelas representagdes que circulam em determinada cultura, damos
sentidos a elas e posteriormente criamos modelos com base nestes elementos
apreendidos, criando assim um circuito continuo de significacao.

Segundo Griselda Pollock (2013, p. 127), existem no discurso artistico
campos de representacao bastante marcados para a cultura moderna ocidental.
Um destes diz respeito ao espaco social do representado e o outro
corresponde ao espacgo pictorico da representacdo. Neste caminho, € preciso
abordar estes espagos em relacdo aos processos sociais e culturais. A autora
acrescenta que é preciso considerar “los espacios de la representacion, sino
los espacios sociales desde los cuales se crea la representacion y sus
posicionamientos reciprocos”.

Neste caminho, a linguagem €& apresentada como um dos meios pelo
qual as representacdes sao produzidas e circulam por estes espacgos. Contudo,
€ preciso compreender que a linguagem nao é apenas representagao verbal ou
escrita, sendo também constitutiva de uma obra de arte ou de uma tarefa
doméstica. Entre as fungbes da linguagem, se encontra a estruturagdo de
sentido acionada na produgcdo da representagdo. Logo, os significados
compartilhados em determinada cultura podem atuar como reguladores ou
produtores de praticas e comportamentos (HALL, 2016).

Segundo Hall (2016, p. 24), as “exposicdbes em museus ou galerias
podem igualmente ser vistas ‘como linguagem’, ja que fazem uso da disposigao
de objetos para elaborar certos sentidos sobre o tema da mostra”. E o que
aconteceu em Cozinhar-te.

Ao sistematizar a performance/instalagao, o coletivo utilizou o sentido
que € atribuido a certos objetos e ambientes, se apropriou destes signos e os
utilizou em uma nova disposi¢cdo. Assim, por meio dessa estratégia, € possivel
apreender este local como uma sala expositiva e perceber sua mengao ao
espago cozinha.

Na medida em que abrimos espago para discutir os sentidos, € preciso
pontuar que eles ndo acontecem e nao sao processados do mesmo modo por
todos. Os sentidos estdo vinculados as praticas e as formas como elas se
relacionam ao cotidiano. No caso de uma obra de arte, a representacao esta

atrelada a determinada pauta, ao modo que foi realizada, as escolhas pelas
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quais al/o artista articula a linguagem e consegue produzir sentidos ou
demonstrar os seus argumentos e questdes. Sendo assim, a imagem de uma
cozinha em um museu € capaz de esbocar ou representar sentidos similares
para diferentes pessoas, porém a interpretacdo nunca sera idéntica para todos
(HALL, 2016), reiterando o argumento de que as vivéncias sdo fundamentais
para a pratica significante. Dito de outro modo, Hall (2016, p. 32) comenta que
a representagcédo “é a producdo do significado dos conceitos da nossa mente
por meio da linguagem. E a conexdo entre conceitos e linguagem que permite
nos referirmos ao mundo dos objetos, sujeitos ou acontecimentos”.

Neste sentido, no campo das praticas artisticas, os sujeitos podem
questionar, problematizar e propor uma revisao de representagdes legitimadas.
Ou seja, entender que a cultura é constituida por uma série de significados em
disputa, que sao compartilhados e construidos a todo momento. Evidenciar
estratégias na elaboracéo da representagcdo é o comego de uma construgao de
andlise e questionamento de espacos de producdo de identidades,
subjetividades e de relagcbes de poder.

Desse modo, cabe destacar que € por meio dos sistemas de sentidos
que operam nha organizagdo social que sao produzidos, normatizados e
reproduzidos, por exemplo, os espacos entendidos como publicos e privados,
tal como aqueles assimilados como femininos e masculinos. Nao
coincidentemente, Pollock (2013, p. 128) comenta que o0s espacos da
feminilidade “son el producto de un sentido vivido de localizacion, movilidad y
visibilidad social”. Conforme a autora, “la feminidad es tanto la condicén como
el efecto”. Estruturando-se em binarismos e dicotomias, as separagbes e
representacbes das esferas publicas e privadas acabam por significar as
relacbes entre sujeitos sexuados de maneira hierarquizante, assimétrica e

embasada pela divisdo de género. Pollock (2013, p. 133) acrescenta que:

la definicion de las esferas femeninas y masculinas sobre la division
de lo publico y lo privado cumplié una poderosa funcién operativa en la
construccion de identidades sociales generizadas a través de las
cuales los diversos componentes de la burguesia pudieron formar una
unidad como classe diferente de la aristocracia y del proletariado.

Entendemos através da citacdo que muitos fatores e categorias estao

imbricados na organizagdo de um regime politico sexual de construgao,
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organizagao e regulacdo de identidades e subjetividades. Pollock deixa claro
que a feminilidade ndo € um fato natural, nem um atributo exclusivo do sexo
feminino e tampouco condizente com qualquer espago especifico. Nestes
termos, notamos a presenca de relagdes de poder, que se estabelecem por
meio da domesticidade, do sistema heteronormativo ou social. De modo geral,
nota-se como a diferenca sexual sera uma especificidade chave para a pratica
e o0s codigos de representagdo. A representagcdo se estrutura de forma
relacional com estes codigos e segue, tendo o género, a classe e a raca/etnia

como marcadores destes espagos de negociagao.

3.1.1 THE DINNER PARTY: REPRESENTAGCOES E CONTRADICOES EM
TORNO DA CATEGORIA “MULHER”

Levando em consideragdo que as/os artistas sao sujeitos aptos a
elaboracdao de propostas e novas formas de conhecimento, € possivel supor
que suas produgdes operam como linguagem, meio de didlogo e argumentacéo
com o publico. Neste sentido, é possivel dizer que as artes visuais reiteram ou
tensionam discursos hegemdnicos, assim como podem elaborar os seus
proprios discursos de resisténcia. O conceito de discurso utilizado nesta
pesquisa alinha-se ao apontado por Stuart Hall que, por sua vez, filia-se aos
argumentos de Michael Foucault. Entdo, o discurso € tomado como parte

constitutiva dos sistemas de representacéao, ou seja, para Hall (2016, p. 26),

[dliscursos sdo maneiras de se referir a um determinado topico da
pratica ou sobre ele construir conhecimento: um conjunto (ou
constituigdo) de ideias, imagens e praticas que suscitam variedades
no falar, formas de conhecimento e condutas relacionadas a um tema
particular, atividade social ou lugar institucional na sociedade.

Tal como o discurso, o poder, o conhecimento e o sujeito estédo
vinculados a representacdo. Nesta Otica, o discurso ndo seria responsavel
apenas por construir os assuntos, mas € o modo pelo qual os sentidos séo
produzidos. Logo, a pratica discursiva diz respeito as abordagens em torno dos

elementos constitutivos dos individuos em sociedade (HALL, 2016). Além disso,
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por esta abordagem, pensamos o discurso em relagdo ao poder, ou seja, como
este conhecimento “regula condutas, inventa ou constroi identidades e
subjetividades e define o modo pelo qual certos objetos sdo representados,
concebidos, experimentados e analisados” (HALL, 2016, p. 27).

No contexto das potencialidades do discurso de arte, cabe destacar
sua relevancia e contribuicdo na abertura de espagos — sejam de ambito
intelectuais, sociais, culturais ou politicos — que tensionam e questionam
representagdes vigentes, principalmente quando estdo articulados com outras
praticas discursivas criticas.

Isto posto, Lina Alves Arruda (2013) comenta que, na década de 1970,
uma diversidade de mulheres artistas estava interessada em criar estratégias
capazes de desestabilizar as nogdes de representagao e identidade, além de
propor a pluralizagdo em torno do conceito da categoria limitadora “mulher”.

Abrindo um paréntese sobre o debate, Adriana Piscitelli (2002)
comenta que ndo ha um sentido unico e definido para o termo “mulher”. Nestes
termos, os contextos especificos das mulheres sado situados, tendo em vista
suas especificidades, diferencas e semelhangas. Contudo, tentando nao
esvaziar a discussdo, ndo iremos nos aprofundar pelo caminho da
contextualizagdo contemporanea do termo. Porém, me alinho aos argumentos
da autora, principalmente quando discorre que, por um projeto feminista,
atualmente a categoria “mulher” é compreendida politicamente e esta
relacionada a um conceito essencialista e identitario de mulheres. Visto que,
para esta pesquisa, nos interessa o seu apuramento entre as décadas de 1960
e 1980.

Sendo assim, por este recorte, Piscitelli (2009, p. 15) aponta que o
termo “mulher”, como categoria, surge em meados dos anos 1960, vinculado
ao feminismo norte-americano de segunda onda. Imbricado pelo viés politico,
seu uso sugeria que “a opressdao das mulheres esta além de questbes de
classe e raga, atingindo todas as mulheres, inclusive as mulheres das classes
altas e brancas”. Sentida de maneiras diferenciadas, de acordo com o periodo
e o contexto em que estéo situadas, a hierarquizacao destas relagcdes de poder
eram compreendidas como um fator historico e universal. Dito de outra forma, o
termo colocava em evidencia o papel subordinado pelo qual a imagem “mulher”

foi construida e ao qual as mulheres eram socialmente prescritas. Essas
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concepgdes foram norteadoras para o movimento feminista do periodo,
pautando-se nas experiéncias e similaridades entre as mulheres e criando
nogcbes de identidade e de grupo. Consequentemente, é neste clima de
resisténcia e ruptura do movimento feminista que irdo surgir pautas pela
reelaboracdo da categoria “mulher”’. Suas agbdes se espalham por diferentes
frentes e indicam um cenario mais amplo de “mulheres” que abarca a
pluralidade. Essa corrente acreditava que uma mudancga de percepc¢ao e dos
modelos de representagcdo das mulheres, enquanto sujeitos politicos, seria
capaz de modificar também a forma como se ocupavam o0s espagos sociais e
sua hierarquizagéo subordinada (PISCITELLI, 2002).

Em vista disso, em muitos campos, as mulheres criariam estratégias
proprias e discursos com base no debate em torno das limitagbes desta
categoria. Neste sentido, muitas artistas deram inicio a procedimentos e
praticas que evidenciavam e questionavam as representagdes disponiveis as
mulheres. Torna-se oportuno mencionar que esta observacao faz parte de uma
critica feminista em arte, que se inicia neste periodo no contexto norte-
americano. Retomo este assunto com maior detalhe no topico 2.3, ainda neste
capitulo. Porém, cabe destacar que havia uma preocupagao pertinente de se
abordar naquele momento. De acordo com Arruda (2013, p. 16), o debate era
pensado tanto em relagcdo as “questdes de representatividade (presenca ou
auséncia de mulheres artistas, historiadoras de arte) como aquelas relativas a
representacédo (que dizem respeito ao repertdrio cultural formado por imagens
de mulheres)”.

Abarcando a producao de mulheres e sua atuagcdo na sociedade,
Arruda (2013) observa como as politicas de representacdo estavam
fundamentadas pela “n&o representacao”, pela “representagao insatisfatéria” e
eram motivadas pela elaboracdo de “representagdes afirmativas”. Ou seja,
artistas, criticas, historiadoras, e outras inumeras frentes femininas propunham
revisdes da representagao ou questionavam a forma de olhar as estruturas que
compunham o imaginario cultural. Elas questionavam os efeitos pejorativos das
representacdes insatisfatérias e suas naturalizacbes na producdao de
subjetividades.

Considerando que imagens e representagdes sao formas de linguagem

e que elas constituem o sistema pelo qual circula culturalmente a categoria
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“‘mulher”, Piscitelli (2002, p. 5) aponta as relagdes entre a opressao das

mulheres e as pautas dos movimentos feministas naquele momento:

considerando que as mulheres eram oprimidas enquanto mulheres e
que suas experiéncias eram prova de sua opressao, se chegou a
conclusao de que a opressao feminina devia ser mapeada no espago
em que as mulheres viviam, isto &, nas suas vidas cotidianas. A
conhecida ideia ‘o pessoal é politico’ foi implementada para mapear
um sistema de dominagdo que operava no nivel da relagdo mais
intima de cada homem com cada mulher.

Neste sentido, € esperado que as mulheres investiguem e tensionem,
através de suas vivéncias cotidianas e do contato com as praticas domésticas,
obras engajadas com o contexto da casa e com as representagdes de “mulher”
vinculadas a este ambiente. A artista norte-americana Judy Chicago é um dos
nomes importantes para o periodo devido a contribuicdo da sua produgao para
a elaboracao de representagdes afirmativas de mulheres. Nesta perspectiva,
cito o trabalho The Dinner Party (1974-79), apresentado pela primeira vez no
Museu de Arte Moderna em Sao Francisco?°.

No escuro do espacgo expositivo, spots iluminam uma extensa mesa de
14 metros. Em formato triangular, ela dispde de 39 lugares — um para cada
mulher representada —, igualmente divididos entre os trés lados do triangulo
(Figura 14). Sobre a mesa, uma toalha com bordados e pinturas, ricos em
detalhes, anunciam o nome e a estética caracteristica de cada uma das
convidadas. Entre deusas, rainhas e artistas visuais, as mulheres escolhidas
sao personagens miticas ou individuos historicamente vinculados a trajetérias
femininas. Cada lugar é reservado e conta ainda com um conjunto de prato,
talheres e calice, todos unicos e personalizados. Os artefatos, tal como a
decoragao das toalhas, procuram representar a mulher a qual se refere, assim
como o seu tempo, seu contexto e sua trajetéria. Além desta instalacéo, a
exposicao conta com grandes faixas (Entryway Banners) dispostas antes da
entrada da sala expositiva (Figura 16). Confeccionadas no estilo tapecaria, s&o
compostas por simbolos — que sao retomados na mesa central —, além de

frases com o objetivo de evidenciar a visdo de Judy Chicago do que seria o

20 Judy Chicago, The Dinner Party (O Jantar ou O Banquete). Instalagdo (materiais), 14 x 14 m,
1974-1979. Acervo do The Elizabeth A. Sackler Center for Feminist Art — Broklyn Museum,
Nova lorque, EUA. Além da instalagdo o trabalho conta ainda com um livro e um filme pautados
pelo mesmo tema. Para maiores informagdes consultar o site oficial da artista.
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mundo igualitario. Cabe destacar que 999 nomes de mulheres considerados
com pouco destaque na histéria hegemdnica estdo estampados no piso de
porcelana ao centro da mesa de jantar (Heritage Floor) (Figura 15). Alguns
painéis (Heritage Panels) compostos por imagens e textos estdo distribuidos
proximos a obra e buscam explicar didaticamente quem foram as personas
evocadas na instalagdo. Desde a concepgdo e produgdo dos objetos — que
comegcam no atelier da artista e perpassam o processo de montagem e
divulgacao da exposicao (Figuras 17 e 18) —, The Dinner Party contou com a
contribuicdo de inUmeras pessoas para sua realizagdao. Por fim, o espacgo
expositivo apresenta um agradecimento com o nome de todos e todas que
participaram ou colaboraram com o projeto (Aknowledgment Panels). O
trabalho foi exibido em mais de 16 locais, distribuidos por 3 continentes. A
exposicao foi visitada por mais de um milhdo de pessoas. De maneira geral,
podemos ler a obra como uma alegoria de um grande banquete. Neste sentido,
o texto de descri¢ao, presente no site da artista, demonstra que o seu interesse
estava centrado em evidenciar a pluralidade da heranga cultural deixada por
mulheres ao longo do tempo (CHICAGO, 2020).
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Fonte: Judy Chicago — Selected Work — Site oficial da artista, 20202

21 Disponivel em: <https://www.judychicago.com/gallery/the-dinner-party/dp-artwork/#0> Acesso
em 30 de Maio, 2020.
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Figura 15: The Dinner Party (1974-79) — Detalhe

Fonte: Judy Chicago — Selected Work — Site oficial da artista, 2020

Figura 16: The Dinner Party (1974-79) — Heritage Panels

Fonte: Judy Chicago — Selected Work — Site oficial da artista, 202022

22 Disponivel em: <https://www.judychicago.com/gallery/the-dinner-party/dp-artwork/#0> Acesso
em 30 de Maio, 2020.
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Pode-se perceber, portanto, que o trabalho de Judy Chicago se
configura como um ambicioso projeto. Nele, fica claro que o problema néo é a
falta quantitativa de mulheres significativas para a trajetoria da disciplina de
arte. A presenga substancial de mulheres no banquete de Judy Chicago
representa a auséncia de narrativas femininas da perspectiva e pela 6tica das
mulheres.

Em consonancia com o projeto de Judy Chicago, alguns grupos de
feministas radicais do mesmo periodo estavam engajadas em uma reavaliagcao
de disciplinas (o0 que pode incluir as artes plasticas e visuais). Nestes termos,

Piscitelli (2002, p. 6) aponta que:

a dominagao masculina excluira as mulheres da histéria, da politica,
da teoria, e das explicagbes prevalecentes da realidade. Esses
argumentos tiveram consequéncias na produgao cientifica. As teoricas
feministas passaram a revisar as produgdes disciplinares
perguntando-se como seriam diferentes se elas — histdria, antropologia,
ciéncia politica, etc. — tivessem considerado relevante considerar o
‘ponto de vista feminino’.

Neste sentido, segundo Roberta Barros (2013, p. 55), The Dinner Party
faz parte de uma abordagem discursiva, articulada pela “estratégia de
denunciar a exclusdao da mulher como produtora de linguagem, construtora de
discurso operada pela instituicdo da arte como um reflexo do que se impunha
com a sacralizagdo da histéria da arte”. Segundo a autora, Judy Chicago
propde uma narragdo da histéria sem a presengca de homens. Entre as
estratégias utilizadas pela artista, estdo a contraposicdo das nogdes de
sagrado e a representacdo do 6rgdo feminino. Isto acontece fazendo uma
alusdo da representagdo do lado mistico e espiritualizado do triangulo e do
referenciamento da virilha por meio do formato da mesa. Além disso, para
Barros, a reuniao de tantos nomes e imagens de mulheres funciona como uma
adesao ou como um abaixo assinado, sendo que a pauta desta reuniao estaria
motivada pelo protesto a hegemonia discursiva e masculinista que acontece
nas disciplinas da histéria e da arte.

No entanto, Roberta Barros (2013) elenca alguns dados que considera
problematicos para a obra. Entre eles, podemos citar a padronizagcédo na
tipografia utilizada no trabalho, a hierarquizacdo entre equipe de trabalho e a

artista ou a estrutura de montagem — que diferenciava significativamente as
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mulheres convidadas para a mesa e as outras 999 distribuidas no chao e “fora
da exposicao”. Para a autora, estes elementos demonstram que, apesar da
relevancia de The Dinner Party, existem ali relagdes de poder assimétricas que
evidenciam a autoridade, seja na tomada ou na realizagdo das decisdes. Para
Barros, estes pontos acabam enderegcando o crédito da exposi¢do para a
artista e ndo para equipe de forma horizontal, ressaltando, assim, a
hierarquizacdo de poder na produgcdo do enunciamento da narrativa da

exposigao.

Figura 17: The Dinner Party Needlework Loft (Setor de Bordado), Santa Monica,
California
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Fonte: Judy Chicago — Selected Work — Site oficial da artista, 202023

2 Disponivel em: <https://www.judychicago.com/gallery/the-dinner-party/dp-artwork/#0> Acesso
em 30 de Maio, 2020.
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Figura 18: Principais funcionarios fotografados na exposig¢ao inaugural, 1979. Na
imagem ao fundo, uma foto do aniversario de 39 anos de Judy Chicago em 1978 em seu
estudio.

Fonte: Judy Chicago — Selected Work — Site oficial da artista, 20202

24 Disponivel em: <https://www.judychicago.com/gallery/the-dinner-party/dp-artwork/#0> Acesso
em 30 de Maio, 2020.
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A leitura de The Dinner Party esta, sem duvida, repleta de contradi¢oes,
0 que agrega a obra uma riqueza de opgdes de analise e que poderia render
inUmeras pesquisas interessantissimas. No entanto, para os fins desta
investigagcdo, menciono-a e ressalto a sua relevancia dentro de uma trajetéria
das representagdes afirmativas e significativas para as mulheres. Afinal, o
trabalho nao diz respeito somente as profissionais vinculadas aos discursos
artisticos, mas visa abranger todas aquelas que contribuiriam, em algum
aspecto, para a geracdao de conhecimento ao longo dos anos. Os nomes
presentes na exposi¢cao sdo simbolicos e condizem a uma imensa massa de

outras mulheres.
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Figura 19: The Dinner Party — Jantar de quinta a noite no estidio em Santa Monica

Fonte: Judy Chicago — Selected Work — Site oficial da artista, 202025

25 Disponivel em: <https://www.judychicago.com/gallery/the-dinner-party/dp-artwork/#0> Acesso
em 30 de Maio, 2020.
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E indiscutivel, ainda, a contribuicdo de The Dinner Party para os
estudos de género e para a historiografia das mulheres. Contudo, este jantar
grandioso, preparado por muitas maos, no final é assinado apenas por uma

mulher e por uma perspectiva delimitada. Segundo Barros (2013, p. 57):

The Dinner Party, portanto, compartilha da légica de uma proposi¢ao
fechada e, assim, o comedor recebe sua comida pronta para levar e
engolir. Nao ha espacgo para o espectador sentar e de fato participar
da obra, interagindo diretamente. Nem mesmo ha lugar para que as
“simples dona-de-casa” visitantes possam se projetar e também fazer
parte dessa politizagao explicita da histéria”.

Com seu artigo definido (“The”), seus lugares nominalmente marcados
e sua monumental forma ftriangular a promoverem um novo
fechamento da histéria, a obra de Judy Chicago cede as “solicitagdes
superprodutivas” de sua sociedade, a “do americano do norte”, e,
desse modo, acaba por ratificar as nogdes de “qualidade” e “grandeza”
tdo cara aos mecanismos de dominio exercido pelos homens. Assim,
faz parecer que ainda ndo se configurava o momento possivel de se
promover abalos na estrutura em si da histéria Ocidental, cujo peso,
responsabilizado por silenciar as mulheres ao longo dos milénios, é
tamanho que transborda na necessidade de  exportar
compulsivamente sua cultura de tal sorte a promover outros
silenciamentos.

O trabalho de Judy Chicago, em consonancia com os apontamentos de
Roberta Barros, direcionam para um pensamento critico que vai além da
exposic¢ao. O trabalho faz parte de uma produgdo mais engajada politicamente,
anexando questbes que precisam ser debatidas em ambito social. Em vista
disso, um dos pontos que carecem de uma analise cuidadosa concerne o
processo de execugao.

No site da artista, é possivel visualizar uma série de fotografias e um
video sobre o processo da instalagao (Figuras 17, 18 e 19). Neste material,
notamos, desde a manufatura no atelier até as etapas de montagem e exibigao
no espacgo expositivo, a participagdo de inumeras pessoas (0 que também pode
incluir homens). Eles e elas partilham tarefas, assim como dividem a mesa e as
refeicdes. De modo geral, podemos dizer que The Dinner Party é o resultado
de um processo a muitas maos e de um trabalho coletivo. Cabe destacar ainda
que The Dinner Party nao dispde de cadeiras em seu projeto instalativo,
podendo entender esta escolha como a auséncia de um convite a permanéncia,
seja dos visitantes ou dos envolvidos na produgdo da obra. Neste sentido, &

preciso um olhar apurado e investigativo para ver através das camadas da obra,
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problematizando, dessa forma, outras categorias que estdo presentes no
processo, como € o0 caso da classe ou raga/etnia das participantes.

E importante salientar que comentamos aqui o contexto norte-
americano. Voltando-se para o contexto brasileiro, Roberta Barros (2013)
acrescenta que entre as décadas de 1960 e 1970, no campo das artes visuais,
foram inauguradas estratégias mais engajadas e com maior conscientizagéo
politica. Longe de abarcar todo esse panorama, cabe destacar que muitas
delas estavam em sintonia com este contexto citado, mas foram adaptadas e
acompanhavam as tensdes do Brasil que, conforme comentamos no capitulo
anterior, passava por um periodo de ditadura militar e posteriormente, por uma
reabertura e redemocratizagao politica.

The Dinner Party ¢ um trabalho que pode sintetizar as questdes
levantadas pelas discussbées em torno da categoria “mulher” na década de
1970. Acredito que esta categoria, assim como o trabalho de Judy Chicago,
discutiram urgéncias daquele momento, e as contradi¢gdes, presentes nos dois
casos, atuam como alicerces importantes na elaboracdo de questionamentos
em torno das pautas dos movimentos feministas e nos discursos artisticos.

Levando em consideragdo que, neste capitulo, pretendemos
desenvolver os argumentos em torno do discurso artistico em relagdo a
tecnologia de género, cabe destacar ainda que essa fricgdo possibilita
contribuigdes interessantes para a discussdo em torno das domesticidades.
Segundo Barros (2013, p. 86), ao optar pelo bordado ou pela ceramica, Judy
Chicago “nega a tendéncia do uso da tecnologia em voga a época em Los
Angeles”. Ao fazé-lo, produziu um interessante debate de género, visto que
estas praticas eram comumente associadas ao feminino e a feminilidade. Tal
escolha pode ser compreendida como uma estratégia contraditoria, uma vez
que evidencia esta relacdo, mas também pode reiterar representacdes de

mulheres a estas técnicas. De acordo com Barros (2013, p. 86):

Colocar uma mesa de jantar no centro da sala de exposi¢des foi
subverter os valores da cultura Ocidental, concedendo importancia
vital ao servigo doméstico, ao espago da casa, ao que era visto como
o lugar do feminino. Desse modo, a obra tentou forgar a entrada da
mulher no espago publico da estética, do museu, da instituicdo da arte
que, acreditava-se, os homens teriam dominado por meio da cultura
feminina sob o rétulo de ‘arte inferior’ ou artesanato. Ao dar
protagonismo para a ceramica, o bordado, a pintura chinesa, técnicas
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historicamente menosprezadas como ‘femininas’, a artista pretende
contaminar o dominio da arte erudita e acabou por colocar de forma
explicita o debate sobre as questdes de género em uma posigéao de
evidéncia no cenario artistico norte-americano, o que, por exemplo,
nunca se experimentou no nosso contexto artistico brasileiro.

O apontamento da autora pode ser atribuido também a obra Cozinhar-
te, uma vez que neste caso também ha o deslocamento de uma mesa para
refeicdes e do simbolismo da cozinha para uma instituicido de arte. No entanto,
como veremos na sequéncia, o contexto brasileiro era distinto, principalmente
no que diz respeito a discussao de género e as pautas dos feminismos. Sendo

assim, Barros completa (2013, p. 92):

o fato de o emprego doméstico ser a ocupagdo que mais absorve
mulheres no pais reproduz as nossas imperativas diferenciagbes de
género. Contudo, perceba-se ainda que a alta incidéncia de
empregadas domésticas negras — inegavel heranca da escraviddo —
espelha tal contexto hierarquico em termos de classe, marcando aqui
a pluralidade do movimento de mulheres desde o principio, fazendo
com que a questdo racial estivesse presente desde o inicio dos
agrupamentos de mulheres.

Logo, para compreender um pouco O cenario brasileiro em
consonancia com as questdes de representacao de feminilidades e a produgao
de arte contemporénea, utilizo Cozinhar-te como objeto de estudo. Neste
caminho, nos proximos tépicos serdo tratadas algumas questdes referentes
aos estudos de género no Brasil e as contribuicdes da critica feminista para as

artes visuais.

3.2 GENERO COMO CATEGORIA DE ANALISE

Dando sequéncia, é significativo enfatizar a relevancia da critica
feminista e das discussdes levantadas pelos estudos de género para as
narrativas em arte contemporanea. Afinal, sdo estes campos de conhecimento
que estao interessados em abarcar propostas e formas de entender,

desnaturalizar ou desconstruir codigos dominantes que permeiam as
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sociedades. Como me aprofundo pontualmente na questdo feminista no
préximo bloco deste capitulo, destaco por ora o apontamento de Joan Scott
(1995, p. 84). A autora afirma que “a historia do pensamento feminista € uma
historia da recusa da construgcdo hierarquica da relagdo entre masculino e
feminino, em seus contextos especificos, e uma tentativa para reverter ou
deslocar suas operagdes”.

A concepcgéo de género defendida por Scott nos anos oitenta, periodo
de execugao de Cozinhar-te, tomou um novo formato e iniciou desconstrugdes
relevantes para as representagdes e narrativas das histérias das mulheres.
Para Scott (1995, p. 73), o0 modo que esta construgdo histérica estava sendo
projetada buscava “incluir a experiéncia das mulheres e dela dar conta [e]
dependia da medida na qual o género podia ser desenvolvido como uma
categoria de analise”. Neste sentido e pela busca por uma definicao satisfatoria
de género, Scott (1995, p. 86) propde dois postulados, sendo que: “(1) o
género € um elemento constitutivo de relagdes sociais baseadas nas
diferengas percebidas entre os sexos e (2) o género € uma forma primaria de
dar significado as relagdes de poder”. Problematizando ainda mais o debate, a
autora observa que “seria melhor dizer: o género é um campo primario no
interior do qual, ou por meio do qual, o poder é articulado” (SCOTT, 1995, p.
88).

A nocao de género, articulada as formas com que o poder é
estabelecido e exercido, pode ser conectada a Cozinhar-te para indicar ou
refutar os simbolos, os valores e as naturalizacbes que estdo presentes na
performance/instalagao, evidenciando assim como o trabalho se encontra no
cruzamento entre agao cotidiana e gesto artistico, constituindo-se como
tecnologia de género. Afinal, o ordinario ou o banal € tomado como preposigéo,
visto que as/os artistas tinham como ideia central a transposicdo do ambiente
doméstico para as dependéncias do museu.

Na verdade, podemos dizer que as vivéncias das/dos artistas sao
bases fundantes para a elaboracdo ou transposicdo do ambiente dentro das
salas expositivas do MAM-Rio. Conforme a proposta de reproduzir uma
cozinha no museu, elas/eles utilizaram de suas experiéncias e seus repertérios
simbdlicos para a elaboragao deste espacgo. No entanto, ndo se pode perder de

vista que algumas categorias como o género, a classe e a ragal/etnia das/os
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idealizadoras/es evidenciam maneiras pelas quais a cozinha e/ou o museu séo
consumidos, ocupados e representados. Como veremos no proximo capitulo,
estes marcadores estdo enderegados a certo grupo e para um nicho especifico
nas hierarquias de poder.

E possivel supor que a problematizagdo destas pautas ndo fosse do
interesse das/os artistas, porém, uma analise critica ou a propria experiéncia
expositiva do trabalho pode fazer emergir estes questionamentos. Pela
perspectiva de que os artefatos escolhidos e a materializagcdo deste espacgo
sao tecnologias de género, € preciso questionar o que se espera dos individuos
na interacdo com este ambiente. Pois, se ali sdo produzidas e preparadas
comidas e nogdes sobre identidades, quais sujeitos sdo geralmente
relacionados a quais tarefas? Por quais motivos sao especificamente
associados a estas fungdes sociais e de qual maneira essas atribuicdes sao
realizadas? E por quem?

Longe da pretensdo de procurar responder a todas estas perguntas,
mobilizo o género como categoria de analise, a fim de agregar estas
inquietacbes a discussao sobre o trabalho. Dado isso, podemos fazer uma
leitura de Cozinhar-te por um viés critico e com camadas que miram no
desnivelamento social, cultural e politico brasileiro. Desse modo, compreendo
as artes visuais de maneira generificada — ou as/os artistas visuais como
marcadas/os pelo género —, dito de outro modo, produzidas enquanto uma
pratica, como discurso e parte de um sistema tecnoldgico de género, que opera
como produtor, normatizador ou questionador de comportamentos. Em relagao
a performance/instalacdo Cozinhar-te, cabe pontuar que uma explanagao mais
cuidadosa, com base nas nogdes da tecnologia do género, sera apresentada
no préximo capitulo.

Neste momento, ao assumir género como categoria de analise critica,
€ preciso tomar cuidado para ndo cair em uma armadilhna e assimilar este
estudo como exclusivo as mulheres. Conforme Joan Scott (1995, p. 75), o
termo “género”, muito “além de um substituto para o termo mulheres, é também
utilizado para sugerir que qualquer informagdo sobre as mulheres é
necessariamente informacado sobre os homens, que um implica o estudo do
outro”. Ditos de outro modo, neste tensionamento, estudamos as relagdes entre

os artefatos, os espacos e, sobretudo, entre os individuos.
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Autoras como Joan Scott e Teresa de Lauretis contribuiram para os
estudos de género ao sugerir a dissociagcao da categoria género das questdes
de diferenca sexual e do determinismo biolégico. Sendo assim, elas propdem
visualizar o sistema sexo/género como estratégico e como um dispositivo
politico, em que estas atribuicbes ndo sdo dados naturais ou biolégicos, e sim
prescricdes aos corpos e as identidades.

O sistema de sexo/género é compreendido sob diferentes perspectivas
tedricas. Nesta investigacdo, nos interessa a sua concepg¢ao enquanto um
dispositivo vinculado as sexualidades, ou como um conjunto de atributos
tecnolégicos associados a produgcdo dos corpos. De acordo com Paul B.
Preciado®® (2014, p. 23), estes sdo “dispositivos inscritos em um sistema
tecnolégico complexo”. Em outras palavras, o autor afirma que “0 sexo e a
sexualidade (e nao somente o género) devem ser compreendidos como
tecnologias sociopoliticas complexas” (PRECIADO, 2014, p. 25).

Tal como algumas praticas do cotidiano, o sistema de sexo/género,
muitas vezes é normatizado pelos discursos sociais, culturais ou politicos. Em
vista disso, em dialogo com Lauretis, Preciado (2014, p. 29) argumenta que “o
género poderia resultar em uma tecnologia sofisticada que fabrica corpos
sexuais”. O autor aponta ainda que “o sexo é uma tecnologia de dominagao
heterossocial que reduz o corpo a zonas erégenas em fungcdo de uma
distribuicao assimétrica de poder entre géneros” (2014, p. 25).

Diante dos paradoxos e controvérsias das inumeras possibilidades
para interpretacdo do género, conforme Adriana Piscitelli (2009, p. 2), durante
as décadas de 1970 e 1980, o termo mais difundido foi utilizado “para referir-se
ao carater cultural das distingdes entre homens e mulheres, entre ideias sobre
feminilidades e masculinidades”. Elaborado por feministas norte-americanas
durante a década de 1970, o termo indicava as normatiza¢des atribuidas, de
maneiras hierarquicas e assimétricas, embasadas pela naturalizacdo das
diferencas sexuais. Neste sentido, os movimentos estavam preocupados em
compreender como a producdo e representacdo da feminilidade e

masculinidade afetavam a vida social, principalmente no que se refere as

26 Paul Beatriz Preciado é um filésofo transgénero feminista. Apesar de assinar a edicéo de
2014 como Beatriz Preciado, optamos, neste texto, por referencia-lo de acordo com a sua
redesignagao de género atual.
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mulheres. Assim, elas propunham o uso do conceito de género para investigar
a geracao e as consequéncias de tais desigualdades — sejam elas no ambito
das identidades ou praticas da sociabilidade.

Um exemplo propicio para pensar as relagbes entre mulheres e os
discursos sobre as domesticidades durante as décadas de setenta e oitenta € o
vasto trabalho da artista baiana Leticia Parente (1930-1991). Sua produgéo é
caracterizada por uma linguagem plural e uma constante experimentagcéo de
categorias. Além disso, em suas pesquisas, ela utilizava recorrentemente o seu
cotidiano como matéria prima para a elaboragédo de suas propostas. Menciono-
a aqui pois em seu repertério a casa é tomada como elemento de constante
investigacdo. Entre as instalacbes e objetos que poderiam ser citados, vale
conferir os videos Armario em mim (Figura 20) e In (1975) (Figuras 21 e 22).
No entanto, ressalto e descrevo com maior detalhe o seu video/performance
Tarefa | (1982).

Figura 20: Armario em mim (1975).

Fonte: Performatus - Ald, é a Leticia? - 2020%".

27 Disponivel em: <https://performatus.com.br/estudos/leticia-parente/> Acesso em 30 de Maio,
2020.
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Figura 21: In (1975).

Fonte: Performatus - Ald, é a Leticia? - 202028,

Figura 22: In (1975).

Fonte: Performatus - Ald, é a Leticia? - 20202°,

28 Disponivel em: <https://performatus.com.br/estudos/leticia-parente/> Acesso em 30 de Maio,

2020.
2% Disponivel em: <https://performatus.com.br/estudos/leticia-parente/> Acesso em 30 de Maio,
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Figura 23: Tarefa I (1982).

Fonte: Art Basel. 20203°,

Figura 24: Tarefa | (1982).

Fonte: Art Basel. 20203'.

2020.

30 Disponivel em: <https://www.artbasel.com/catalog/artwork/60755/Let%C3%ADcia-Parente-
Tarefa-I> Acesso em 30 de Maio, 2020.

31 31 Disponivel em: <https://www.artbasel.com/catalog/artwork/60755/Let%C3%ADcia-Parente-
Tarefa-I> Acesso em 30 de Maio, 2020.
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Em Tarefa | (Figuras 23 e 24), Leticia Parente exibiu um material
multimidia de aproximadamente 1min56s. Nos primeiros segundos, com uma
caligrafia escrita a mao sobre uma folha de papel, é indicado o titulo do
trabalho, o nome da artista e da produtora, Cacilda T. Costa. Logo em seguida,
somos apresentados ao cenario do video. Similar a um cdmodo de uma
residéncia, este ambiente evoca as areas de servigos das casas daquele
periodo. Nestas imagens — que aparentam ser de baixa qualidade visual — noto
o uso de uma camera semi-estatica, disposta em um cenario branco
extremamente pequeno e apertado. Posteriormente, entre uma porta e um
tanque de limpeza, a artista inicia a agao subindo sobre uma mesa de passar
roupas. Apds sua acomodagao, uma segunda personagem com vestimentas
escuras entra pelo lado esquerdo do quadro. Com um ferro de passar, ela
percorre todo tecido da roupa de Leticia Parente até que o video termine.

Devido as especificidades dos ferros de passar roupas, um dos
caminhos que podem ser percebidos € imagina-lo percorrendo quente sobre o
corpo da artista. Deste angulo, pode-se receber o video como um convite a
sinestesia e ao sensorial, incluindo aquelas sensacgdes referentes ao incémodo
e a dor fisica. No entanto, esta posicdo ndo parece ser um local apropriado
para a artista. Logo, que motivos a levaram a se sujeitar a este papel? Qual o
propésito da acdo? E qual a relagdo entre as personagens?

O que notamos € que a tecnologia de género opera mediada pela
proposta de Leticia Parente. Ao mimetizar uma pratica doméstica, a artista
coloca em evidencia questbes de género, de classe social e raga/etnia que
estdo perpassadas nesta acao especifica. Primeiramente, sdo duas mulheres
que realizam a tarefa. A escolha do vestuario e do uniforme também sugerem
um desnivelamento de classe e a cor da pele das personagens sugere um
enderecamento hierarquico de posicoes. Sendo assim, a escolha destes
elementos citados, assim como a sua distribuicdo no trabalho, reconstroem
representacbes hegemodnicas em torno do trabalho doméstico e das
domesticidades.

Quando Lauretis (1994, p. 209) observa que “a construgédo do género
também se faz por meio de sua desconstrugao”, podemos compreender Tarefa

| como a elaborag&o de uma denuncia. Afinal, o cenario intimista construido por
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Leticia Parente possui um tom de cédmera escondida e cria certo
estranhamento e incbmodo — ndo s6 na artista, mas em quem assiste sua agao.
Presenciamos uma violéncia simbdlica designada as mulheres. Por outro lado,
sem rosto e expressoes, a personagem negra é resumida ao seu gesto bracal.

Articulando Tarefa | aos discursos que atribuem, produzem ou
representam as praticas domésticas como femininas por exceléncia,
questionamos se estas foram escolhas ou prescricbes as mulheres. Ao incluir
as propostas analiticas de género, ndo se pode perder de vista outras
categorias, como € o caso de classe e raga/etnia.

No video, as duas personagens apresentam experiéncias diferenciadas
sobre a pratica. Enquanto uma delas é branca e recebe a agdo, a segunda
personagem € uma mulher negra que exerce o trabalho. As duas mulheres em
Tarefa | possuem diferentes trajetérias que se constroem nos cruzamentos
entre 0 género, a classe e a ragal/etnia pela qual se identificam ou sao
identificadas. Este ponto de vista oferece uma analise em que a o6tica do
espectador também ira atribuir diferentes valores e significados aos seus
corpos durante a leitura do trabalho e as representagdes que ela vincula. Neste
caminho, em articulagdo com classe e raga/etnia, “0 género fornece um meio
de decodificar o significado e de compreender as complexas conexdes entre
varias formas de interagdo humana” (SCOTT, 1995, p. 89). Dito de outra forma,
“a politica constroi o género e o género constréi a politica” (SCOTT, 1995, p.
89). Contudo, como mostra o video de Leticia Parente, é preciso considerar
nao apenas a relagao hierarquica entre mulheres e homens, mas também entre
mulheres. Dai a importancia de incluir no debate outras categorias de
diferenciagao social.

Verifica-se até este momento que em um discurso artistico nem
sempre sdo as respostas que interessam e sim quais perguntas eles geram. O
trabalho Tarefa | articulado ao conceito de Tecnologia de género, coloca em
questdo os lugares que ocupamos e mostra que nossas vivéncias sao
construidas de forma relacional. Estes referenciais estdo engendrados com
quem nos relacionamos e pelas maneiras que experienciamos 0s espagos.

O conceito de experiéncia € proposto por Lauretis (1994, p. 228) “para
designar o processo pelo qual a subjetividade é construida para todos os seres

sociais”. A autora comenta que procurou “definir experiéncia mais exatamente
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como um complexo de efeitos, habitos, disposi¢cdes, associacdes e percepcdes
significantes que resultam da interagdo semiotica do eu com o mundo exterior”
(LAURETIS, 1994. p. 228) Por demonstrar um potencial propicio para a analise
de Cozinhar-te, tomaremos este conceito como um norteador na leitura da
performance/instalagao no proximo capitulo.

Contudo, neste momento, podemos observar que ao sobrepor as
consideragdes feitas por Tarefa | em paralelo a Cozinhar-te, constata-se a
importancia de ressaltar que a cozinha presente no MAM-Rio nao ¢é
necessariamente a mesma que as/os visitantes tém como referéncia pessoal.
Indo além e tendo as experiéncias pessoais como campo de base, estes
apontamentos devem levar em consideragcdo como O acesso aos museus
acontece (ou nao).

Para alguns individuos, a cozinha pode ser vista como um lugar que
envolve prazer, encontro, confraternizacdo e troca de ideias; para outros, &
também ou apenas um ambiente de trabalho ou de prestacdo de servicos. Em
todo o caso, a cozinha € um espacgo politico que envolve negociagdes nas
relagdes de privilégio, em que o género, a classe e a raga sao marcadores de
poder.

Mesmo que as praticas artisticas tenham o poder de elaborar novos
modelos ou denunciar os vigentes, a responsabilidade da arte, nesta analise,
nao esta vinculada a responder perguntas ou solucionar problemas, mas sim a
mostrar a sua presenca. Em outras palavras, quando compreendemos o papel
de arte atravessada pela tecnologia de género, os discursos a ele associados
estariam dispostos como dispositivos de evidenciagdo destes processos de
representacdo social hegemoénico e, logo, participariam da elaboragdo de
questionamentos capazes de desestabiliza-los.

Teresa de Lauretis (1994, p. 208) acrescenta que o género pode ser
compreendido “como representacdo e como autorrepresentagdo”. A autora
comenta como a categoria caminha em via dupla, sendo ela a base na
producdo de sujeitos, ao mesmo tempo em que funciona como modelo
referencial regulador ou norma. E justamente por essa razdo a autora conta
com a possibilidade dos individuos se autorrepresentarem de maneira

subversiva ou disruptiva.
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Conforme mencionado anteriormente, a construgcdo do género se
apresenta como o desdobramento de uma complexa tecnologia social e politica.
Teresa de Lauretis (1994, p. 208) acredita em “um sujeito constituido no género,
sem duvida, mas nao apenas pela diferenga sexual, e sim por meio de codigos
linguisticos e representagdes culturais”. Para a autora, trata-se de “um sujeito
‘engendrado’ ndo so na experiéncia de relacbes de sexo, mas também nas de
raga e classe: um sujeito, portanto, multiplo em vez de unico, e contraditério em
vez de simplesmente dividido” (LAURETIS, 1994, p. 208).

A fim de enfocar questbes de autorrepresentacdo de género e suas
possiveis resisténcias na arte, tomo como exemplo parte da investigagao
realizada pela austriaca Birgit Jurgenssen (1949 — ). Opto por esta artista
devido as suas escolhas pelo autorretrato e pela tematica constante em torno
da domesticidade. No nivel da curiosidade, entre sua imensa producao,
percebo um fato interessante em sua linguagem, que diz respeito a uma
revisitacdo de sua poética, como é o caso do desenho Window Cleaning (1975)
(Figura 27) e da escultura Kitchen Apron (1974/75) (Figura 29 e 30) — ambas
materializadas posteriormente em séries fotograficas.

Apresento um pouco da produgao de Birgit Jurgenssen, pois noto que
seu trabalho possui um dialogo pertinente com o da brasileira Leticia Parente.
Apesar de situadas em paises e contextos diferenciados, as duas artistas estao
proximas em escala temporal e, em alguns momentos, optam por objetos e
uma composicao estética muito similar. Como exemplo, seguem os desenhos
Untitled (The Hour of the Feather) (1976) (Figura 25) e Ironing (1975) (Figura
26).

Em Untitled (The Hour of the Feather), a disposicdo dos personagens,
principalmente no quesito de raca/etnia, lembra a distribuicdo em Tarefa I. A
hierarquia das posigdes também sugere uma relagdo de trabalho entre os dois
sujeitos. Ja em Ironing, a mulher em cena, assim como em Tarefa I, utiliza um
ferro de passar roupas, mas desta vez ela passa a si propria. Ela esta vestida
com uma espeécie de capa sobre seus ombros e a area que contorna seus
olhos é funda e preta, similar a uma mascara sobre seu rosto. Talvez a ironia
presente neste desenho seja sobre a ambiguidade do gesto e da pratica da
tarefa realizada. A mascara preta ndo conta a histéria de uma heroina; o reino

da personagem é seco e obscuro, assim como a pintura logo atras, pendurada
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na parede. A personagem esta sem energia, imobilizada e realizando apenas a
tarefa doméstica. Em ambos os casos, Birgit Jurgenssen representa uma ideia
de mulher especifica, que converge com a mulher representada por Leticia
Parente. Brancas e inertes, elas se misturam aos moveis, fazem parte da casa
e de seus artefatos.

Longe de esgotar a leitura, trago estes apontamentos para demonstrar
a casa como objeto de investigacdo para artistas visuais. Neste sentido,
gostaria de comentar também a fotografia Ich méchte hier raus! (1976) (Figura
28). Nela, Birgit Jurgenssen se fotografa pressionada a uma janela (ou porta).
Suas roupas fazem alusdo a um avental da dona de casa, remetendo a ideias
estereotipadas da rainha do lar. A relacdo de uma roupa, que também pode ser
um tipo de uniformizacao relacionada ao trabalho doméstico, direciona a uma
leitura que produz um individuo que se preocupa com a limpeza e o cuidado do
ambiente domiciliar. No entanto, um dos pontos marcantes esta focalizado em
suas expressdes faciais e pela frase refletida sobre o vidro: Ich méchte hier

raus! (Eu quero sair daqui!).

Figura 25: Ohne Titel (The Hour of the Feather) — Untitled (The Hour of the Feather) (1976)
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Fonte: Estate Birgit Jiirgenssen — Site oficial da artista, 202032
Figura 26: Biigeln — Ironing (1975)

32 Disponivel em: <https://birgitjuergenssen.com/en/works/> Acesso em 19 de margo, 2020.
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Fonte: Estate Birgit Jiirgenssen — Site oficial da artista, 202033

Figura 27: Window Cleaning (1975

33 Disponivel em: <https://birgitjuergenssen.com/en/works/> Acesso em 19 de margo, 2020.
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Fonte: Estate Birgit Jiirgenssen — Site oficial da artista, 202034

Figura 28: Ich méchte hier raus! — | want out of here! (1976)

i

Fonte: Estate Birgit Jiirgenssen — Site oficial da artista, 20203°

A artista se expressa de acordo com simbolos de uma feminilidade
hegemobnica, mas também se posiciona frente a esta representagdo. Ela se
apropria de artefatos que condizem ao contexto doméstico e constréi uma
imagem que é também um pedido de interferéncia. Sua prerrogativa esta entre
um local de produgao criativa e um ambiente de alerta para o cotidiano de
mulheres reclusas em suas atribuigdes domeésticas.

Em sequéncia, no trabalho Housewives Kitchen Apron (1975), Birgit

Jurgenssen elabora autorretratos em que o contexto doméstico € acionado por

34 Disponivel em: <https://birgitjuergenssen.com/en/works/> Acesso em 19 de margo, 2020.
35 Disponivel em: <https://birgitjuergenssen.com/en/works/> Acesso em 19 de margo, 2020.
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meio de vestuario simbdlico. O trabalho faz mengdo a um avental de cozinha e
€ também um protétipo de um fogédo estilizado. Ela retoma um objeto
escultérico produzido no ano anterior (Kitchen Apron) e o utiliza como parte de
sua composi¢cdo. Por meio deste elemento tridimensional, ela e seu

avental/fogao compartilham o mesmo corpo.

Figura 29: Kiichenschiirze — Kitchen Apron (1974/1975)
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Fonte: Estate Birgit Jiirgenssen — Site oficial da artista, 20203¢
O objeto, que aparenta ser desengongado e nem um pouco anatémico,

exerce peso sobre o corpo da artista. No entanto, mesmo que o incobmodo faca
parte da experiéncia, sua postura permanece ereta, sua roupa impecavel e a
partir de sua expressao facial ndo € possivel extrair o seu sentimento naquele
instante. Tudo parece estar perfeito, incluindo o pao fresco disposto no forno

que se abre do avental.

Figura 30: Hausfrauen — Kiichenschiirze — Housewives’ Kitchen Apron (1975)

36 Disponivel em: <https://birgitjuergenssen.com/en/works/> Acesso em 19 de margo, 2020.
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Fonte: Estate Birgit Jiirgenssen — Site oficial da artista, 2020%

A imagem pode ser lida a partir das elaboragdes conceituais de
Lauretis, discutidas anteriormente. Afinal, a artista buscou uma
autorrepresentacdo baseada em representagdes de género disponiveis. As
fotografias se articulam a cédigos e a um imaginario social do que seria uma
dona de casa, assim como em imagens de feminilidade padrao e de praticas da
domesticidade. O trabalho artistico enseja inumeras leituras criticas
interessantes, como a associagao entre o pao e a maternidade ou a fertilidade
e a objetificacdo de mulheres frente ao consumo de eletrodomésticos. No
entanto, o que ressalto neste momento é como a artista confecciona um objeto
que é atravessado pela tecnologia de género. Baseada em objetos disponiveis
para consumo (e por meio deles), ela buscou rupturas e novas percepgoes
sobre os artefatos e suas interagdes no contexto social que os contorna. Neste

sentido, como aponta Lauretis (1994, p. 228)

a construgcado do género ocorre hoje através das varias tecnologias do
género (p. ex., o cinema) e discursos institucionais (p. ex., a teoria)
com poder de controlar o campo do significado social e assim produzir,
promover e ‘implantar’ representag¢des de género.

Entdo, podemos inferir que Birgit Jlrgenssen, por meio da
autorrepresentacdo em uma pratica artistica, criou uma representacéao irbnica e
sarcastica sobre a rainha do lar e questionou sua vinculagdo a mulheres, assim
como a sua homogenizacao e passividade. Teresa de Lauretis (1994, p. 209)
afirma que a arte e suas praticas atuam, neste sistema tecnoldgico, como
registro social. Nas palavras da autora, “a representacdo do género é a sua
construgédo — e num sentido mais comum, pode-se dizer que toda a arte e a
cultura erudita ocidental sdo um registro da histéria dessa construgao”. Nestes
termos, os discursos das artes visuais seriam produtores de sentido capazes
de evidenciar sua articulagdo com discursos produtores de conhecimento e
com os agentes que detém o poder.

Acrescentando a este debate, Guacira Lopes Louro (2013, p. 16), em

dialogo com Teresa de Lauretis, observa que:

37 Disponivel em: <https://birgitjuergenssen.com/en/works/> Acesso em 19 de margo, 2020.
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distintas e divergentes representagdes podem, pois, circular e produzir
efeitos sociais. Algumas delas, contudo ganham uma visibilidade e
forca tdo grandes que deixam de ser percebidas como representagdes
e sdo tomadas como sendo a realidade.

Em outras palavras, noto como as tecnologias de género estdo em
constante operagdo e movimento, articulando suas engrenagens e, ao serem
naturalizadas ou ndo serem problematizadas, acabam por tomar uma posigao
normativa. Logo, tendo em vista a produgédo citada de Birgit Jlirgenssen e
Leticia Parente em paralelo a Cozinhar-te, uma das potencialidades desses
trabalhos encontra-se em sua especificidade de oportunizar um debate em
torno do espago doméstico. Este ambiente, que muitas vezes € vivenciado de
forma naturalizada, € muito significativo para as nossas constru¢cdes de
identidade — seja de género, de classe ou de raca.

Quando o coletivo Grupo Cuidado Lougas idealiza e materializa o
espacgo cozinha no interior do museu, conduz ao pensamento critico. Entre as
questdes relevantes, esta pratica artistica propicia o questionamento sobre a
relagdo dos individuos com as cozinhas e suas praticas, bem como sobre a
influéncia deste espaco na vida dos sujeitos.

Em Cozinhar-te, o estranhamento de uma cozinha dentro do museu é
uma estratégia e um dispositivo que oportuniza a vivéncia e o debate. Esta
experiéncia, articulada a tecnologia de género, opera mediada pela pratica
artistica em questdo e pode produzir discursos criticos. Tal como indicado ao
longo deste texto, as representagdes ou autorrepresentagdes, no campo da
arte, produzem e atualizam nocdes sociais, culturais e politicas, abrindo assim

um importante espaco para desestabilizagdes.

3.3 PRATICA DISCURSIVA, CRITICA FEMINISTA E ARTES VISUAIS

Nesta pesquisa, proponho a leitura de uma performance/instalacao,
tendo como base o conceito e a operagdo da tecnologia de género. Busco,
desta forma, fugir de categorias canonizadas pela ideologia burguesa da arte

ocidental — como a arfe e o artista®® — e me vinculo a outras, que tendem a

38 Estes conceitos sdo empregados e acionados, de maneira normativa, pelas principais fontes
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potencialidade critica dos sujeitos e dos discursos envolvidos em suas
producdes, representagdes e distribuicdes. Fago-o porque almejo contribuir
com os estudos dedicados a ampliar os debates, incluindo de categorias como
género, classe e ragal/etnia. Assim, procuro fugir de discursos hegemdnicos
prescritivos e auxiliar na construcdo de uma outra narrativa composta pela
pluralidade e pautada pelas diferengas.

Conforme descrito, com maior detalhe ao longo deste capitulo, acredito
que uma perspectiva articulada a novas categorias de analise, como é o caso
da classe social, da raca/etnia e do género, configuram um modo de
compreender as artes visuais como pratica e como discurso. Assim como
argumentam as autoras Griselda Pollock (2013) e Teresa de Lauretis (1994),
considero que esta estratégia acrescenta a discussao dos trabalhos artisticos
camadas propicias para um debate critico sobre as identidades e as
subjetividades.

Segundo Griselda Pollock (2013), quaisquer atividades participantes
das formacdes das sociedades sao compreendidas como praticas. Em suas
palavras, é necessario considerar a arte como discurso e assimila-la como
pratica politica, social e cultural. Neste caminho, a disciplina de histéria da arte
deve ser entendida como uma componente ativa na produg¢ao de uma série de
praticas de representagdes, que interferem em conceitos de diferenga sexual e
sdo incorporadas a politicas de género, atuando frente as relagdes de poder.
Por este angulo, compete citar que a articulagdo entre as fungdes das praticas
culturais e a percepcado de sentidos também atua na formacéo dos individuos
enquanto sujeitos sociais. Sendo assim, Pollock observa que a realizagao de
mudancas significativas nos paradigmas hegeménicos implica modificagcdes
estruturais, incluindo a forma como estudamos a disciplina de artes visuais.
Para a autora, a compreensdo da histéria € contraditéria e passivel de
mudanca e, quando o discurso € qualificado como uma categoria de analise, a
histéria da arte é acionada como questionadora, incluindo a formagao

discursiva por tras das producdes de canonizagdes.

da disciplina de Histéria da arte. Para tomar conhecimento deste apontamento, basta
acompanhar a leitura dos autores mais citadas nestes campos, como é o caso E.H. Gombrich
ou Michael Archer.
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Do modo como proponho o uso de algumas categorias de leitura nesta
investigacdo, é preciso sublinhar que os movimentos sociais ou a produgao
intelectual feminista foram, e ainda sao, importantes articuladores na produgao
intelectual e de conhecimento. Sdo ativas em proposi¢gdes que visam rupturas
nos limites que circunscrevem a vida de mulheres. Nao obstante, friso que
pretendo evidenciar e discutir os didlogos entre as pautas destes movimentos
feministas, sobretudo aqueles emergentes entre o final da década de 1970 e
inicio de 1980. Ofereco algumas evidencias de como estes campos de saber
acrescentaram e contribuiram para a elaboragdo ou para a revisitacdo das
praticas artisticas — incluindo a performance/instalagao em analise: Cozinhar-te.

Cabe sublinhar que, mesmo com divergéncias em torno de um ponto
inicial sobre a teorizagao dos estudos criticos de cunho feminista na histéria da
arte, inUmeras/os autoras/es®® apontam para um debate emergente nos EUA a
partir dos anos 1970. Caminhando paralelamente as pautas dos movimentos
feministas daquele periodo, as discussdes estavam orientadas a compreender
a auséncia de citagdes e na recuperacao de mulheres artistas, frente a historia
predominantemente masculina da disciplina. As perguntas que emergiram
destes tensionamentos ainda reverberam, seja em forma de motivagdo ou
como prerrogativa para problematizagdes — como é o caso da influéncia da arte
na cultura e em como ela pode ser apreendida como parte do campo de
transformacao social (Tvardovskas, 2011).

Pollock (2013) segue apontando que a formulag&o da critica da historia
social da arte de cunho feminista teve seu inicio dentro do préprio mecanismo
da histéria da arte hegemoénica ocidental. Entre as acgbes destas ativistas
estava a desconstrugdo de material intelectual e textual disponivel sobre a
historiografia de arte. Neste sentido, as tedricas contavam com a tarefa inicial
de analisar este conteudo e rever a respectiva disciplina. As estratégias, que
sdo vistas hoje como necessidades preliminares, manifestavam o objetivo
central do movimento em compreender os efeitos destes discursos

masculinistas na sociedade. Do mesmo modo, apresentavam a produgao de

39 De acordo com Luana Saturnino Tvardovskas (2011), autoras como Griselda Pollock,
Margareth Rago, Amelia Jones ou Teresa de Lauretis, apontam para a década de 1970, como
um ponto emergente para a critica feminista em artes visuais.
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mulheres artistas, tendo em vista a sua agéncia como produtoras culturais.
Pollock reitera que (2013, p. 64):

En primer lugar, si es necesario encarar la recuperacion de los
registros sistematicos aunque diversos de la actividad artistica de las
mujeres. Luego, debemos describir las posturas histéricamente
especificas a partir de las cuales las mujeres intervinieron em las
practicas culturales como totalidad, a veces trabajando para apoyar las
ideas sociales dominantes, otras resistiendo de manera critica, con
frecuencia aliadas a otras fuerzas progresistas.

E notavel como a critica de arte é capaz de qualificar as producdes
artisticas e que a especificidade feminista pode reposicionar, com maior valor,
as criacbes de mulheres dentro de seus respectivos cenarios. Além disso,
estes trabalhos, vinculados ao pensamento feminista, sdo um interessante e
frutifero espago para desestabilizar a misoginia, uma vez que muitos destes
projetos indicavam e reinventavam narrativas em torno das concepgdes do
masculino e do feminino.

Indo além, de acordo com Tvardovskas (2011), muitas produgdes de
mulheres carregam a potencialidade radical, na medida em que podem ser
contribuicdes afirmativas, positivas ou perturbadoras nas construgcbes de
representacdes dos individuos, principalmente das feminilidades. Em vista disto,
podemos pensar os trabalhos citados anteriormente. Birgit e Leticia Parente
discutem o conceito de mulher, muitas vezes vinculando a feminilidade as
nogdes ideais do lar, do nucleo familiar e ao ambiente doméstico e privado.

Pensando na pertinéncia da perspectiva feminista para os discursos
artisticos, o que estas tedricas desestabilizam s&o os paradigmas limitantes
relacionados as nogdes de feminino, tanto quanto os esteredtipos dos sujeitos

e da produgao de mulheres artistas. Pelas palavras de Pollock (2013, p. 35):

lo que estudiamos cuando estudiamos las artes visuales es una
instancia de esa produccion de diferencia que por necesidad debe ser
considerada em un marco doble capaz de contemplar: a) la
especificidad de sus efectos em cuanto practica concreta que tiene
sus propios materiales, recursos, condiciones, participantes, modos de
capacitacion, competencia, pericia, formas de consumo y discursos
asociados, asi como también sus propios codigos y retorica; b) su
interdependencia de otros discursos y practicas sociales, que
colaboran em su inteligibilidad y su significado.
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Quando as estudamos mulheres artistas e suas produgdes pelo viés da
critica feminista, estamos produzindo um pensamento capaz de interferir em
sistemas sociais, parte de discursos referentes a dominacdo masculina na
disciplina hegemoénica de arte. Logo, ao estudar as relagdes de producdes de
artistas como praticas discursivas da arte, é evidenciada e questionada a forma
como se constréi a propria narrativa da histéria da arte. Sendo assim, o
exercicio de critica a produg¢ao de mulheres deve ser compreendido de maneira
relacional e como um processo historico de pluralizagdo, ou seja, que nao
planifica esta producdo pautada apenas pela categoria de mulher, conforme
conclui Pollock (2013).

Neste sentido, noto como, entre as inumeras categorias analiticas
pertinentes a critica feminista — quando estdo interessadas em discutir as
relagbes de poder e os discursos artisticos —, o género cumpre um valoroso
papel de evidenciagdao na distincdo das experiéncias e na hierarquizagao de
privilégios. Em outras palavras, por meio do género, outras categorias
enderecadas aos corpos podem ser evidenciadas e levadas a discussao pela
critica feminista. Neste trabalho, me incentiva a pensar os privilégios do sexo
como critério de poder, mas também como passivel de mudanca.

Neste sentido, sobre o cruzamento entre a pratica artistica e o género,
Pollock (2013, p. 3) reitera que entre os objetivos destas tedricas, um deles “es,
precisamente, mostrar como una intervencion feminista excede la preocupacion
local por ‘la cuestion femenina’ y pone al género em una posicidén central dentro
de los términos de analisis histérico”.

Contudo, Pollock (2013, p. 34) adverte que as mediagcbes propostas
pelas feministas objetivavam “reconocimiento de las relaciones de poder entre
los géneros, haciendo visible los mecanismos del poder masculino, la
construccion social de la diferencia sexual y el papel que desempefian las
representaciones culturales”. O que a autora nos alerta é que, ao tentar criar
um espago de critica que pode valorizar a produgao de artistas mulheres, nao
podemos cair em generalizagdes, reducionismos e mistificacoes.

Neste ponto do texto, cabe orientar que a realizacdo de Cozinhar-te
situa-se no comego da década de 1980 e que os estudos de género no Brasil,
neste periodo, estavam articulados as pautas dos movimentos feministas. Em

se tratando do movimento nas décadas de 1970 e 1980, Piscitelli (2009, p. 8)
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acrescenta que “as feministas utilizaram a ideia de género como diferenca
produzida na cultura, mas uniram a essa no¢ao a preocupacgao pelas situagdes
vividas pelas mulheres”. Ou seja, as reivindicagdes de lutas sociais produzem e
se vinculam as pautas das feministas, demonstrando como a producédo e
representacdo de masculinidades e feminilidades afetam, em diferentes graus,
os individuos. Sendo que estes aspectos afetam e estado relacionados tanto a
esfera privada, quanto a esfera publica.

No Brasil, a evidéncia da luta de classes no feminismo é ressaltada
pelas contribuicdes de Joana Maria Pedro (2013). A autora aborda a insergéo e
as articulacées deste movimento entre as décadas de 1960 e 1980 nos polos
urbanos brasileiros e comenta que os movimentos de segunda onda
objetivavam ir além das reivindicacbes relativas aos direitos politicos,
econOmicos e educacionais. Diferentemente dos movimentos feministas em
curso em paises europeus ou nos EUA — cujas lutas se concentravam contra
opressdes especificas as mulheres ou a reivindicagdo dos direitos das
mulheres —, as feministas brasileiras se posicionaram contra o patriarcado,
mas também foram impelidas a assumir outras lutas. Em outras palavras,
devido a realidade opressiva da ditadura militar vivenciada no pais deste 1964,
os movimentos feministas de segunda onda no Brasil acrescentaram em suas
pautas discussdes pertinentes ao combate da desigualdade de classes
estrutural e a favor da retomada dos direitos democraticos..

Salientando as assimilagdes e diferencas entre as caracteristicas da
inser¢ao da critica feminista da arte nos contextos latino-americano, europeu e

norte americano, Tvardovskas (2011, p. 13) apresenta que:

[na América Latina] uma maior liberdade das discussbes do
movimento de mulheres ganha forma apenas no periodo da
redemocratizagdo. Nao € viavel ou produtivo ensaiar uma periodizagao
para a critica feminista da arte no Brasil, Argentina, Chile ou Uruguai,
buscando que esta seja coincidente com as efervescéncias europeias
e, sobretudo, com a norte-americana da década de 1970 em diante.
Ainda que mulheres artistas em periodos ditatoriais latino-americanos
possam haver demonstrado interesse nos temas do feminismo, tais
empreitadas ndo chegaram a constituir-se como um movimento nas
artes visuais. Essa especificidade exige assim um olhar mais afinado
com as urgéncias politicas dos anos de ditaduras militares. Apenas a
partir dos anos de saida dos regimes militares o feminismo ira
impactar mais amplamente a industria cultural e também o terreno das
artes.
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Abordando algumas especificidades da critica brasileira na década de

oitenta, Tvardovskas continua (2011, p. 8):

A partir dos anos 1980, também quando em paises da América Latina
como o Brasil, iniciavam-se algumas preocupagdes mais amplas sobre
a relacdo das mulheres com a arte, pesquisadoras feministas fizeram
aproximagbes tedricas com a psicanalise, o estruturalismo e a
semiodtica, em busca de referenciais tedricos que debatessem a ideia
de um sujeito universal masculino, assim como as representac¢des de
género, discutindo os conceitos de natureza e verdade. Estava em
jogo a desnaturalizagdo do conceito “mulher” e a compreensao das
estratégias de significagao e circulagdo das imagens.

Tal como Tvardovskas, os argumentos das autoras citadas, como é o
caso de Griselda Pollock (2013) e Joana Maria Pedro (2006) demonstram a
pluralidade das contribuigdes dos feminismos para a vida dos sujeitos em
sociedade. E possivel afirmar que estes movimentos promoveram uma
ampliacdo de representagdes e do modo como compreendemos o conceito de
mulher. Isto acontece, elaborando discursos afirmativos ou pela forma de
denuncias em relagdo a nogédo de sujeito universal e a produgado discursiva
masculinista sobre a cultura e a politica.

Como exemplo para refletir sobre tal questado, Pollock (2013) argumenta
que o afastamento de algumas técnicas dentro das escolas de pintura, como &
0 caso do corpo nu, prescreveu o direcionamento de grande parte das
mulheres artistas a outros géneros de pinturas. Menos prestigiados naquele
momento, tais géneros e categorias, como é o caso da natureza morta ou das
pinturas de paisagens, caracterizavam uma produgdo com vivéncia vinculada
ao doméstico e em ambientes internos. Concomitantemente a estas produgdes,
foram elaboradas nog¢des binarias de genialidade, de talento e de aptidées que
favoreciam o polo masculino, condicionando a feminilidade hegemodnica ao
espaco privado e a domesticidade.

No entanto, tal historicidade da arte, enquanto um enunciado
pretensamente livre de mudancgas, ndo € interessante ao feminismo e suas
articuladoras. Neste sentido, é valido destacar que o Brasil possui diversidades
e especificidades que deram um tom diferente as narrativas das mulheres
artistas. Em vista disso, Tvardovska (2011, p. 7) comenta que estas

diferenciagdes nas produgdes entre homens e mulheres artistas adquirem um
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carater de segregagao, norteado pela invengao atributiva de talentos e aptiddes.
Ou seja, sao criadas categorias hierarquizantes, pela qual os homens sao
favorecidos por nogbes de genialidade e as mulheres sédo relacionadas de
maneira inferiorizada, ocupando categorias ditas como femininas e com menor
valor simbodlico e monetario. Em suas palavras, o que “deriva da originalidade
masculina, e que as mulheres, quando muito, ndo necessitam ocupar essas
linhas, ja que suas obras sdo derivativas, como copias das obras realmente
significantes dos grandes artistas”.

Sendo assim, notamos como as pautas dos feminismos brasileiros
buscavam o reconhecimento de outras formas de ser mulher, desassociadas
da dona de casa, da mée ou da esposa. No entanto, mesmo que apresentem
uma importante colaboragao, estes posicionamentos e agdes nao devem ser
assimilados como ideais e nao passiveis de questionamentos. Em vista das
teorias feministas apresentadas para a critica da histéria da arte no Brasil, ha
uma série de questdes que necessitam ser citadas e estudas com maior
detalhamento. Digo isto tendo em vista que as consideragdes elencadas aqui
nao visam esgotar a discussao. Sao pontuadas como parte de um pensamento
que converse com as preposi¢des das pensadoras feministas.

Reforcando criticamente estas questbes, as autoras e artistas que
citamos até aqui ironizam, ressignificam e, em muitas vezes, propdée uma
reestruturacdo de esteredtipos associados ao feminino e ao masculino. Ao
abordar as relagcbes das feminilidades e o contexto doméstico, as artistas
contestam imagens limitadoras. As representagdes e autorrepresentacdes sao
produzidas de modo relacional, tendo como cenario os ambientes domésticos
ou privados e sao frutos de uma divisdo sexual do trabalho, prescritivas
principalmente as mulheres. Enquanto isso, a critica feminista auxilia
evidenciando os tensionamentos presentes nestas producdes. Neste sentido,
cabe destacar as pautas dos movimentos feministas que colocam em relevo as
discussdes sobre o atravessamento do campo politico na vida cotidiana. Sao
as feministas que vao questionar e desconstruir as dicotomias presumidas
entre esfera privada, social e publica. Nao € por menos que a palavra de ordem
‘o pessoal é politico” surge neste mesmo momento. De acordo com os

argumentos elencados, afirmamos que as praticas relacionadas a esfera
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doméstica sdo também praticas politicas e, portanto, devem ser discutidas e

tensionadas na esfera publica.

4 PONDO A MESA: NOGOES SOBRE O CIRCUITO DE ARTE NO BRASIL
ENTRE AS DECADAS DE 1960 E 1980

Neste capitulo, apresento e analiso alguns aspectos do contexto
brasileiro entre as décadas de 1960 e 1980. Focalizo em um recorte que visa
auxiliar os argumentos almejados e vinculados a esta pesquisa. Logo,
evidencio de maneira panoramica o cenario politico, com énfase na ditadura e
a abertura politica, destacando seu impacto, assim como algumas agbes de
resisténcia. Posteriormente, problematizo questdes referentes ao circuito
cultural brasileiro, principalmente o emergente no eixo Rio de Janeiro/Sao
Paulo. Para tanto, serdo pontuadas a exposigdo Como vai vocé, geragdo 807 e
a Volta da pintura, momentos significativos e contraditérios para as narrativas
hegeménicas da disciplina de arte do pais, assim como para a sua

historiografia.

41 GOELA ABAIXO: A DITADURA E A ABERTURA POLITICA NO BRASIL

Para compreender o cenario em que Cozinhar-te estava inserido,
primeiramente é preciso situar o contexto politico do Brasil entre as décadas de

1960 e 1980. Afinal, este periodo é atravessado por uma ditadura*® que durou

40 A instauragdo do golpe civil-militar teve o seu inicio oficial em 31 de margo de 1964. Foi
organizada entre as forcas Armadas e os conservadores da elite no Brasil contra o governo do
presidente legalmente no poder, Jodo Goulart. Por meio dele, os militares conseguiram criar
dindmicas e outros mecanismos para a tomada do poder no pais (CHIAVENATO, 1994).
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cerca de vinte anos. Instaurava-se no pais um poder autoritario, brutal e com
carater de regime militar.

Segundo Julio José Chiavenato (1994), a ditadura brasileira, vigente
entre 1964 e 1984, impactou nossa economia, instaurou censuras, exilios,
torturas e fez da corrupgdo uma banalidade politica*'. Apds o golpe, o medo,
que até entdo era da mudanca social, fruto de um plano econémico menos
dependente, passa a ser da ditadura e suas diretrizes. Entre as diretivas,
encontram-se as criagdes dos Atos Institucionais, com um destaque especial
para o Ato Institucional numero 5. O Al-5 aumentou consideravelmente o poder
do presidente, as repressdes e principalmente, aquelas voltadas a censura da
imprensa e dos meios culturais. Além do controle restritivo aos jornais e a
televisdo, havia também o investimento em propagandas voltadas a classe
meédia e alta, ancoradas, por exemplo, na vitoria do tricampeonato mundial de
futebol. Nas palavras do autor: “em 1968 o Al-5%2 impbs a imprensa a mais
brutal censura da histéria do Brasil. Absolutamente nada que ‘ofendesse’ o
governo podia ser noticiado” (CHIAVENATO, 1994, p. 123).

Durante a segunda metade da década de 1960, a ditadura firmava os
seus “anos de chumbo”, sendo este o periodo com maior teor de repressao.
Contudo, ap6s o ano de 1974, aos poucos a ditadura vai perdendo a sua forca
e, paralelamente ao seu enfraquecimento, promulgou-se a lei de anistia politica
de 1979, durante o governo de Joao Batista Figueiredo (1979-1985). Com ela,
diferentes grupos de esquerda se organizaram com o objetivo de conceder a
anistia aos presos ou perseguidos politicos no Brasil ou exilados no exterior.
Em contrapartida, o art. 1 também favorecia e beneficiava os militares ou
outros agentes que estavam envolvidos em praticas de tortura ou violagdes dos
direitos humanos fundamentais. Em vista disso, mesmo contraditéria, a anistia
favoreceu e auxiliou o cenario brasileiro a ganhar um novo félego. Influenciados

pelos movimentos e a efervescéncia cultural que acontecia fora do Brasil, os

4 No ambito das violéncias do periodo da ditadura, Chiavenato (1994) ressalta a
institucionalizagdo da tortura no ano de 1969, como o pau-de-arara, o afogamento ou os
choques elétricos. O autor aponta a severa postura militar nos primeiros meses do pds-golpe,
em que 50 mil pessoas foram presas no primeiro ano, e discute ainda como as operagdes de
seguranga nacional incluiam o vasculhamento da residéncia de todos individuos, uma a uma,
em busca de indicios que demonstrassem ‘subversao’ ou conexao com o governo anterior.

42 O Ato Institucional nimero 5 foi assinado em 13 de dezembro de 1968 pelo presidente Costa
e Silva. De acordo com Chiavenato (1994, p. 77), “o Al-5 nasceu para inibir as greves dos
metalurgicos de Contagem (MG) e Osasco (SP), conter as manifestagdes estudantis e anular a
crescente militdncia dos trabalhadores”.
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exilados e exiladas que retornavam ao pais se juntavam as vozes locais, que
se encontravam em processo de erup¢ao. Além disso, com a queda dos Atos
Institucionais, surgem e se popularizam novos espagos significativos de
militdncia, como é caso das leituras mais aprofundadas ou silenciadas no
ambito académico (BARROS, 2013, p. 121 e 184).

A discussao sobre espacos e acdes de resisténcias sera abordada no
proximo topico. Por ora, € necessario comentar que, enquanto o perfil geral do
pais mudava, destacava-se a expansdo capitalista*®* e o crescente
deslocamento do eixo econdmico da area rural para as cidades. Isto ocorreu as
custas de péssimas condi¢des de vida e trabalho da classe operaria, que apos
o Golpe de 64 contabilizava cerca de dois tercos da populacdo que habitava as
zonas urbanas do pais. O Brasil vivia uma crise, e paradoxal e
convenientemente, era a propria crise que alimentava a crescente produgéo
das industrias (TELES, 1999).

Tal crise, que assolou o pais e seus parceiros da América Latina, se
refere a inflagdo, ao aumento da divida publica com os Estados Unidos, as
altas taxas do indice de desemprego, ao abalo na produgao industrial nacional
e consequentemente a uma situagdo precaria no quesito social. Logo, para
discutir a crise da economia, que ocorreu no Brasil entre as décadas de 1970 e
1980, é preciso compreender que ela se estabeleceu paralelamente a uma
abertura politica. Neste sentido, a abertura politica foi um processo rumo a
democratizacdo brasileira e seu desencadeamento deu-se de maneira
progressiva, ou nas palavras proferidas na época do governo de Ernesto Geisel
(1974-1979): de forma lenta, gradual e segura. De maneira geral, teve seu
inicio na segunda metade da década de 1970 e se estendeu até o final da
década de 1980, com a Constituicdo de 1988. Cabe destacar que a abertura sé
se solidifica gracas a pressdo de movimentos sociais. Entre suas acdes
afirmativas, estavam as greves gerais e as mobilizagdes em prol de condigbes
mais democraticas de vida e trabalho. No entanto, ambiguamente, junto com os
beneficios do processo de redemocratizacdo proposto com a abertura, alguns

pontos precisavam ser revistos. Entre estes tdépicos destacavam-se a reforma

43 Durante a década de 1960, “o Brasil se tornou a oitava poténcia industrial do mundo” (TELES,
1999, p.56).
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partidaria de 1979 e as elei¢bes diretas para governador, aprovadas em 1980
(RODRIGUES, 2010, p. 14).

Entdo, se com o golpe de estado os militares assumiram o pais, com a
abertura politica e o enfraquecimento da ditadura no Brasil é possivel notar a
emergéncia de uma nova classe ou geragao, com mais respiro, maior liberdade
de expresséao e reivindicagdo dos seus espacgos. (BARROS, 2013). Entre os
enfrentamentos importantes para o pais neste periodo, destaca-se todo
processo das Diretas Ja. Por todo o Brasil, entre janeiro e abril de 1984, as
capitais foram tomadas por comicios e multidées que exigiram a retomada das
eleigbes diretas para presidente do pais. O movimento Diretas Ja contou com o
apoio dos meios de comunicagdo, responsaveis por cobrir na integra as
movimentagdes. Com cunho popular, participaram da mobilizacdo desde as
classes operaria e artistica, até partidos politicos. Porém, mesmo com todo o
envolvimento da populagdo e a importadncia do movimento, as primeiras
eleigdes diretas no pds ditadura s6 ocorreram em 1989* (RODRIGUES, 2010).

Sendo assim, gradativamente, a ditadura militar abria lugar para uma
geragcao mais esperangosa € com mais possibilidades de exercer a sua
cidadania. Esta nova etapa estava vinculada a redemocratizacdo e abertura
politica brasileira. Contudo, como veremos a seguir, este processo nao
aconteceu de maneira pacificadora. Pelo contrario, foi uma conquista, resultado
do trabalho de inumeros grupos sociais, pensadores e ativistas, inclusive por

artistas de diferentes areas, o que inclui o campo das artes visuais.

411 TODAS E TODOS UNIDOS CONTRA A DITADURA

As geragcbes que vivenciaram a ditadura, mesmo com suas
divergéncias, caminhava na mesma direcdo. Estavam todas e todos juntos e

unidos contra a ditadura. De modo geral, nota-se como consequéncia uma

44 Marly Rodrigues (2010, p. 16) comenta que a “campanha das Diretas-Ja foi coordenada pelo
Comité Nacional Pro-Diretas, érgao suprapartidario que contou com a participagéo dos partidos
de oposicdo, de associagbes estudantis e profissionais e das centrais sindicais”. A autora
acrescenta que o maior encontro de pessoas em luta “aconteceu no Anhangabau, em Sao
Paulo, ao qual compareceram cerca de 1,7 milhdo de pessoas” (RODRIGUES, 2010, p. 17).
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série de individuos cansados de imposigcdes e silenciamentos. Coagidos
culturalmente e socialmente, as/os artistas aprenderam, neste periodo, a
desenvolver estratégias e a produzir trabalhos criticos, além de sair as ruas por
condi¢cdes mais favoraveis e basicas de expressao. Ricardo Basbaum (turno 20)
acrescenta que “a luta politica naquele momento foi construida como uma
frente ampla, como se dizia na época: todos unidos contra a Ditadura”. De
acordo com o entrevistado, as lutas, as pautas e as reivindicagdes especificas
dos grupos existiam, mas a urgéncia se concentrava na grande pauta contra a
ditadura.

Neste sentido, Céli Regina Jardim Pinto (2003, p. 60) considera que no
periodo da ditadura viviamos um paradoxo, pois “ao0 mesmo tempo em que o
campo politico estava completamente reduzido pelo regime militar, era nele
que as forgcas progressistas viam legitimidade para qualquer embate”. Logo,
durante a opressao prescrita aos individuos, impde-se a necessidade de
organizagbes de lutas, visto que, em virtude da ditadura, as repressdes
atingiram os camponeses, as forgas populares organizadas, os sindicalistas e a
classe operaria como um todo.

Destacaram-se, neste periodo, inumeras atuagdes de grupos e
movimentos sociais de resisténcia. Entre as diferentes frentes, € possivel citar
a radicalidade na Poesia Marginal e as interferéncias do Centro Popular de
Cultura da Unido Nacional dos Estudantes (CPC/UNE). E por meio do carater
subversivo do Cinema Novo que agentes culturais, como o diretor Glauber
Rocha, estiveram em ascensédo internacional. Conhecida também como uma
“estética da fome™®, a corrente cinematografica representava um Brasil pobre,
pouco representado no cinema e que apontava para criticas sociais que
buscavam seus argumentos em praticas do cotidiano (HOLLANDA, 1992).

Longe de esgotar a discussdo, como agéo de resisténcia popular cabe
destacar ainda as lutas clandestinas, as greves sindicais, as manifestacées de
fabrica ou de jovens dos grupos estudantis (TELES, 1999). Mesmo que ao
longo da ditadura “todo cidadao era considerado, antes de tudo, um suspeito,
um subversivo em potencial” (TELES, 1999, p. 55), o agenciamento subversivo

nao acabou, pelo contrario, fortificou-se.

4 Apresentada e publicada em 1965, Uma estética da fome foi a tese-manifesto de Glauber
Rocha, um importante texto que reflete sobre a produgéo do cinema nacional.
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Em consonancia com esta logica, Francisco Proenga Garcia (2006, p.
171) observa que subversdo é uma técnica “de corrosdo dos poderes formais,
para cercear a capacidade de reacgdo, diminuir e/ou desgastar e pér em causa
0 poder em exercicio, mas nem sempre visando a tomada do mesmo”. Nesse
sentido, com uma trajetoria antecedente e com base no “desenvolvimento
industrial a partir de 1930, a classe operaria cresceu, concentrando-se mais na
regidao Centro-Sul. Ao levantar suas reivindicagbes econdmicas, foi
simultaneamente aprendendo a travar lutas politicas” (TELES, 1999, p. 53).

Cabe destacar também, por sua vez, as produgdes de musicas das
décadas de 1960, 1970 e 1980. Entre as producdes locais com alta
repercussdo, vale destacar a relevancia dos Festivais de Musica Popular
Brasileira, o vanguardismo da Tropicalia, a euforia da Jovem Guarda entre as
décadas 1960 e 1970 e as composi¢cdes mais politizadas no Rock nacional dos
anos 80. Segundo Paulo Sérgio do Carmo (2000, p. 43), a Jovem Guarda
comega um importante processo junto ao publico jovem. Ela “preencheu um
vazio consumista e encantou também o universo da garotada”. Alinhados ao
mercado de consumo, os jovens da Jovem Guarda nao se expressavam pelo
ativismo politico propriamente dito, e sim, por suas roupas, pela linguagem
mais informal e pela esperanga de um novo pais. Posteriormente, na segunda
metade da década de 1960 e com a popularizagdo da guitarra e sons
amplificados, surgem Os Mutantes e os artistas Tropicalistas.

Assim, neste periodo, ser subversivo ndo seria apenas uma estratégia,
antes disso, seria uma prescri¢ao. Dito de outra forma, ironicamente, os artistas
que visavam problematizar o sistema vigente precisavam ser subversivos,
porém de modo que nao estivesse claro em suas agdes. E é exatamente nesta

ambiguidade perigosa que residiria a potencialidade irénica.

4.1.2 ENGOLINDO SAPO: IRONIA COMO ESTRATEGIA POLITICA

O trabalho do Grupo Cuidado Lougas dialoga com uma produgao
carioca dos anos 80 que estava inserida no transito entre a ditadura e

reabertura politica do pais. Neste sentido, para Ricardo Basbaum (turno 10),
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“Cozinhar-te se faz no momento mais dificil, aquele Pré-Geragao 80”. O autor
acrescenta que, neste periodo, os jovens reconquistavam o espacgo publico,
mas, ao mesmo tempo, o pais ainda vivia sobre a sombra dos duros anos de
chumbo.

San Alice (turno 49) acrescenta que as praticas artisticas do coletivo
eram atravessadas pela ditadura, tal como o cotidiano, as intengdes e as

resisténcias do grupo. Nas palavras do entrevistado:

Entéo, foi uma loucura, nés iamos para os comicios e atos publicos.
Nés davamos altas voltas e um itinerario de 15 minutos demorava 2
horas. Tudo para tentar despistar uma situagdo. Todos os livros
considerados subversivos, nés tinhamos que colocar capas de outros
livros. Mas entao era isso, nés lutavamos diariamente e era uma coisa
que deixa a gente forte. Tudo isso deixava a gente vitalizado, de ter
essa consciéncia de que vocé estava em luta, estava em guerra no dia
a dia. Porque vocé tinha que derrubar essa coisa louca e horrorosa
que era a ditadura. A gente tinha um inimigo muito claro e muito
latente na nossa frente.

A esse respeito, Cacilda Teixeira da Costa (2006, p. 33) comenta que
uma vertente da arte produzida no Brasil nesta década expressava “nossa
brasilidade e a liberagdo das energias até entdo contidas pela ditadura que
comecava a desmoronar’. Sem a for¢ca do regime de censuras e com maior
liberdade de expressdo, os artistas experimentavam novas linguagens,
abordagens e, mais que isso, desobstruiam suas vontades engasgadas e
abafadas por quase trés décadas de ditadura civil-militar.

Em vista disso, convém pontuar que a linguagem experimental € uma
das caracteristicas que marcam o trabalho Cozinhar-te. Os conceitos presentes
no trabalho irdo atravessar e emergir em diferentes produ¢des da artista Marcia
X — uma das integrantes do Grupo Cuidado Lougas. Neste sentido, Beatriz
Lemos (2013, p. 20) acrescenta que “é nitido o transito de interesses no qual a
artista baseou sua pesquisa ao longo dos anos: da critica institucional a social,
do atravessamento da sexualidade a religiosidade, da identidade de género ao
feminismo”. Tratando a provocagéo como elemento primordial, Marcia X (2019)
destaca que nos anos 1980 ou “nas producdes iniciais, havia a intencdo de
questionar, através do humor e do estranhamento, o papel do artista e da arte
na sociedade”. No entanto, longe de um sentido bem humorado, notamos em

Cozinhar-te uma potencialidade de projetos irbnicos.
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Felipe Scovino Gomes Lima (2007) comenta algumas diferengcas e
similaridades entre o humor e a ironia. Transitando entre as fronteiras da
tragédia e da comédia, o humor, geralmente, n&o esta vinculado a rupturas, a
mudangas ou a producao de novos sentidos. Para o autor, o riso causado por

algo bem humorado nem sempre pretende ser cdmico, logo, “o (artista)
humorista, portanto, € aquele que convida a perceber a alteridade, a ver um
outro aspecto da mesma coisa, por estar ao mesmo tempo tdo préximo e tao
distante de sua obra” (LIMA, 2007, p. 57).

Diferente do humor, a ironia € maleavel e ndo é apenas uma linguagem
bem humorada, ela esta articulada a esta forma de expressdo como estratégia
critica. Na arte, a ironia eventualmente tem “a funcdo de instaurar a
ambiguidade entre as referéncias explicitas e as implicitas, configurando o
efeito irbnico”. Em outras palavras, “é um dispositivo metaenunciativo que tem
o prazer de jogar com o sentido, zombando dos modelos de interpretacdo, dos
codigos de compreensao (LIMA, 2007, p. 297).

Potencialmente, “a ironia, quando vista como estratégia de oposicao,
pode funcionar para problematizar a autoridade, inclusive suposicoes
modernas sobre estruturas de museus e formas de autoridade histoérica” (LIMA,
2007, p. 132). Isso porque a ironia esta alinhada a uma estratégia, ou nas
palavras de Lima (2007, p. 132) a uma pratica “discursiva que nao pode ser
compreendida separadamente de sua corporificagdo em contexto e que
também tem dificuldade de escapar as relagbes de poder evocadas por suas
‘posigdes’ avaliadoras”. Ou seja, levando em consideragdo que a ironia esta
relacionada com os contextos e tempos em que sao utilizadas, devemos
analisa-la sempre em relagdo aos artistas e seus contextos histéricos, bem
como as suas posi¢des de classe social, género, sexualidade e raga/etnia.

Em Cozinhar-te, o método irbnico atravessa os universos da pratica
artistica e das praticas do cotidiano. Os artistas deslocam suas cozinhas para o
espago museoldgico, séo interpelados pelo discurso institucional e caminham
rumo a elaboracédo de protesto nas ruas, exigindo o direito de serem ouvidos.
Porém, mais uma vez sao interrompidos, agora pela forga brutal da ditadura
militar. Segundo San Alice (turno 47) o “nosso ultimo ato dessa proposta
coletiva Cozinhar-te foi um ato dramatico. Um episddio onde a ditadura me deu

uma coronhada na cabecga”. Interessados em questionar dicotomias, o coletivo
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construiu uma narrativa e discussées que miravam e ironizavam os circuitos da
arte hegeménicos, assim como o regime politico autoritario do pais. Notamos
como as reivindicacbes e ocupacdes destes espacos sdo construidas sob
violéncias fisicas e simbdlicas, marcando o territério da expressdo como um
local de embate e poder.

Por ora, ndo iremos nos aprofundar na analise do trabalho, visto que
este momento acontece no préximo capitulo, mas cabe destacar como a ironia
do coletivo tensiona as categorizag¢des, método préprio da formalizagao na arte,
questionando as suas fronteiras. Bebendo do conceitualismo, o coletivo brinca
com os limites, sugere rupturas e propde um pensamento que € realizado de
maneira irbnica, tensionando os marcadores que buscam definir a obra entre
uma performance ou uma instalagao.

Por esse entendimento, Cacilda Teixeira da Costa (2006) acrescenta
que a arte conceitual € um momento emergente entre as décadas de 1960 e
1970. Esta tendéncia remete ao Dadaismo e principalmente as proposi¢des do
artista francés Marcel Duchamp (1887-1986). Rejeitando codigos anteriores, na
arte conceitual os pilares da arte sdo os objetos de estudo e contestagao: o
“tema da obra conceitual € a arte que se expde como totalidade. A obra ndo € o
fim em si: existe como um meio para a realizacdo da arte como conceito”
(COSTA, 2006, p. 30). Neste momento, os artistas se dedicavam a perturbar as
categorias tradicionais das praticas artisticas e exploravam novos suportes,
linguagens e espagos para expor seu ideario ou produgéo.

Convém situar que Duchamp é conhecido por elaborar, a partir de
objetos apropriados do cotidiano, uma reapropriagdo dos mesmos em obra de
arte. Este processo de deslocamento conceitual de artefatos foi nomeado por
ele como readymade. Nas palavras de Lima (2007, p. 62) o readymade, assim
como esta perspectiva do conceitualismo, “ndao pretende postular um dado
novo, mas interrogar o que era identificado como ‘valioso’ ou ‘obra-prima’.
Objetos mediocres, do dia-a-dia, deslocados de sua funcéo ordinaria e algados
como objeto de arte no mercado”.

Neste sentido, ao discutir o contexto brasileiro entre os anos 1960 e
1980 no que diz respeito a cultura e formas de expressao, € inevitavel perceber
a ironia e o conceitualismo como elos condutores das produgdes de alguns
artistas deste periodo (COSTA, 2006).
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Logo, utilizar a ironia no cenario ditatorial ou pos-ditadura pode ser
interpretado como um resquicio comportamental de guerriiha de artistas
prescritos por censuras. Isto porque, contraditoriamente, a ironia “¢ um modo
de discurso que tem ‘peso’, no sentido de ser assimétrica, desequilibrada em
favor do silencioso e do ‘nao dito” (LIMA, 2007, p. 31). Esta contradicao permite
aos artistas se reapropriarem de tais questdes em obras engajadas
criticamente com maior sensagdo de seguranca. Afinal, ser irbnico € propor
mensagens que precisam ser interpretadas. Sendo a interpretacdo uma das
portas da comunicacgao, os artistas que a utilizam conseguem ativa-la para se
eximir sobre determinadas situagdes ou se posicionar quando necessario.

Conforme Lima (2007, p. 89), “a ambiguidade irénica reside no fato de
que o enunciador, ao mesmo tempo que simula, aponta para essa simulagao.
Podemos compreender a ironia como uma simulagdo ou dissimulagdo que é
arquitetada deliberadamente para ser desmascarada”. Em outros termos, ser
politcamente debochado é ser irbnico. Ser irbnico € ser resistente, e a
resisténcia é a ironia da ditadura.

Neste sentido, a ironia € tomada por artistas subversivos. Ela propria é
subversiva quando € capaz de se infiltrar nos sistemas em busca de
questionamentos e transformagdes. Isto porque, como observa Felipe Scovino
Gomes Lima (2007), o “fluxo irbnico” no contexto artistico atravessa a obra, os
discursos por ela reverberados, os contextos, e cria um dialogo poderoso entre
a producdo de arte e o/a artista em questdo. Cada vez mais aproximando a sua
experiéncia do processo artistico, os artistas vinculados aos projetos irbnicos
produzem trabalhos utilizando-se de suas vivéncias individuais como busca de

um sentido coletivo.

4.2 ARTE E(E) POLITICA

A década de 80 significa um marco para a histéria do Brasil no que se
relaciona a democracia, a abertura da pratica politica, da expressao, de

possibilidades e da chance de diferentes formas de comportamento. Em outras
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palavras, os anos 80 estdo conectados a abertura de um novo espacgo para a
expresséo artistica.

O processo de abertura politica, no contexto da classe artistica, estava
relacionado a redemocratizagcdo e, logo, alinhava-se a uma renovagao
ideologica, comportamental e institucional. Na pratica, o que percebemos
durante a década de oitenta sao estéticas experimentais, com maior
espontaneidade e uma parcela de artistas conectados ao contexto politico
daquele periodo (BARROS, 2013).

Neste sentido, é pertinente situar este grupo de artistas desviantes
como a geragao pos-ditadura. Dentro desta geragdo, percebemos também a
emersdo de um grupo de artistas mais conectados e ativos frente a politica
local ou nacional e, segundo Beatriz Lemos (12), “se localizava a ideia de arte
politica”. Num sentido em que os artistas direcionavam seus discursos e
praticas, diretamente para o governo. Contudo, com o enfraquecimento dos
processos de censura e com maior poder de expressdo, a arte nos anos 80
tem novas perspectivas e possibilidades de propor agdes relevantes para o seu

circuito e para o campo social.

Convém pontuar que nem todas/os as/os artistas da década de 80
estavam interessados/as em discutir politica e dindmicas sociais em suas
producdes. Porém, para aqueles/as que estavam inseridas/os nesse processo,
€ extremamente relevante retomar neste momento os projetos de contestagao

que se iniciaram na década de 60.

De acordo com Heloisa Buarque de Hollanda (1992, p. 15), nos anos
60, “a relacao direta e imediata estabelecida entre arte e sociedade era tomada
como uma palavra de ordem e definia uma concepgao de arte como servico e
superinvestida do ponto de vista de sua eficacia mais imediata”. Nesta otica,
algumas proposigdes artisticas poderiam ser acionadas dentro de sistemas
preocupados com algum tipo de mudanga social significativa. Cabe destacar,
no entanto, que o bindbmio arte e sociedade ganhava um novo sentido nos anos
80. Nas palavras de Hollanda (1992, p. 74), esse par, “antes tomado na
perspectiva da palavra didatica e de tomada do poder a longo prazo, comeca
agora a abandonar os grandes projetos e a se configurar numa pratica de

resisténcia cultural”.
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Nos anos 80, as acdes da arte atravessavam as formalidades do
territorio da arte e o cotidiano dos brasileiros e brasileiras. Contudo, este ponto
de convergéncia ndo acontecia de forma pacificadora. Acionando o sarcasmo e
motivando as interagdes com o publico, agdes como Cozinhar-te, tensionavam
os discursos politicos e artisticos. Produgbes como essa fazem emergir
questbes importantes para serem discutidas, tanto na oética da arte
contemporanea como do contexto da sociedade em que esta inserida. Neste

sentido, podem ser caracterizadas pelo seu carater contracultural.

Assimilar o carater contracultural inclui compreender o comportamento
sociocultural, a politica, as revolucbes e toda uma série de eventos que
definiram determinada geracdo. Neste sentido, Carlos Alberto Messeder
Pereira (1983) aponta os primeiros passos para que possamos vislumbrar esta
manifestacdo histérica com maior propriedade. Para o autor, além de sua
estereotipificacdo visual — como, por exemplo, roupas coloridas e cabelos
compridos —, a contracultura é caracterizada por sua proposta de interpretacao
do mundo e dos individuos por meio de um novo ponto de vista com viés
totalmente proprio e radical. Inicialmente, o termo contracultura foi utilizado
pela imprensa de massa da América do Norte — local epicentro do movimento —
com a inteng¢ao de postular um carater modal e diminutivo @ movimentacédo. No
entanto, acompanhando o numero crescente de adeptos, o termo acabou
sendo incorporado politicamente aos discursos do movimento e utilizado como
sua bandeira. Desse modo, 0 que seria uma estratégia de descredibilidade se
configurou como o principal veiculo de difusdo do ideario radical da juventude
contracultural. Questionando a racionalidade ocidental e opondo a cultura
vigente e legitimada, este fendmeno histérico se inicia nos anos 1950 com os
poetas beats e o rock’n roll e ganha peso nos anos 60 nos Estados Unidos.
Engajados com o conjunto de idéias contraculturais, esta geracdo emergente
queria cair fora do sistema.

Me interessa pensar o fendbmeno da contracultura localizado na década
de 1960 e seus dialogos com a juventude, com as artes visuais e as
manifestacdes deste periodo. Sair da década de 80 e voltar para os anos 60 e
70 nos auxilia a remontar algumas trajetérias e compreender seus

desdobramentos possiveis nas décadas seguintes. Afinal, “uma contracultura,
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entendida assim, reaparece de tempos em tempos, em diferentes épocas e
situagbes, e costuma ter um papel fortemente revigorador da critica social”
(PEREIRA, 1983, p. 20).

Muitas expressdes culturais — ou melhor, contraculturais — aconteceram
nos anos 60 e com um alto teor subversivo, sendo o rock um dos exemplos
dessa revolugao para o cenario musical. Este estilo foi a manifestacdo na
musica com maior apelo social e o principal veiculo desta nhova movimentacao
cultural. E interessante notar que, por meio das articulacdes da arte e do
comportamento, as aspiragdes da juventude rebelde eram configuradas como
uma possibilidade de afirmacdo de uma identidade. Dito de outra forma, o rock
deste periodo era produzido por jovens e para os jovens e, através de seu
impacto, a juventude era reconhecida de maneira coletiva e como uma forga
social (PEREIRA, 1983).

Entre as comunidades sociais procedentes da contracultura, os hippies
foram um dos grupos com maior impacto do periodo. Conforme explica Carlos
Alberto Messeder Pereira (1983), conhecidos principalmente por palavras de
ordem, tais como Paz e Amor ou Flower Power, os hippies caminhavam em
uma direcdo pacifista e a favor dos direitos dos cidaddos. Com um viés de néo
violéncia, entre as pautas do movimento hippie estavam seus interesses de
oposicao a racionalidade, o seu carater demolidor quanto as estruturas de
pensamento vigentes e uma forma que abrangia a liberdade de encarar as

relagdes do corpo e da natureza menos .

Assim como o ideario hippie, nas palavras de Pereira (1983, p. 86) a
geracao decorrente da contracultura imaginava “efetivamente um novo modo
de conceber e de se relacionar com o mundo a sua volta, nas mais diferentes
areas do seu cotidiano, exigindo, portanto, o surgimento de uma nova

consciéncia ou de uma ‘nova sensibilidade’.

Neste sentido, notamos uma relagédo entre as propostas contraculturais
e hippies e uma das tendéncias na arte contemporanea da década de 1960,
que consiste em aproximar arte e vida. De acordo com o autor Michael Archer
(2012, p. 58), neste modo de compreender uma proposta artistica, para o autor
dizia respeito a “algo que ndo era exatamente vida nem exatamente arte, mas

uma apresentando-se, com certa autoconsciéncia, com a outra; uma situagao
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engenhada que originava uma reflexdo sobre as qualidades do instante”. O
autor complementa que a significagdo atribuida a produgdes dentro destas
diretrizes estava vinculada as vivéncias do individuo diante da proposta

artistica e ,logo, a toda sua bagagem cultural diaria.

No contexto brasileiro, Heloisa Buarque de Hollanda (1992) aponta que
a contracultura encontrou seus adeptos principalmente por meio da midia e da
imprensa  alternativa*®. Além disso, a autora destaca a influéncia da
contracultural para a musica brasileira, as suas reverberagdes junto ao
tropicalismo e ao pos-tropicalismo. Enquanto o tropicalismo iniciava um
processo critico, que buscava subverter os valores padrao de comportamento,
0 pos-tropicalismo intensificava este processo, tornando-se uma forma de
‘radicalizacdo da critica comportamental e a um novo tipo de atuacgao, ja
presente na tropicalia, que privilegia a intervencdo multipla, ‘guerrilheira’,
diversificada e de tom anarquista nos canais do sistema” (HOLLANDA, 1992, p.
63).

Nestes termos, tragando um paralelo sobre o conceito de arte e vida,
arte e sociedade e o ideario contracultural, € possivel perceber uma influéncia
nas artes visuais, visto que, nesta direcdo, os projetos seriam contundentes
exatamente por buscarem mudangas no social através dos discursos artisticos
e vice versa. Os artistas alinhados a esta corrente de argumentos buscavam

criar rupturas nos seus circuitos artisticos, politicos e sociais.

Retornando a ideia de contracultura, percebemos como ela foi um
fendbmeno plural e capaz de abranger varios movimentos de rebelido, entre eles
‘o movimento hippie, a musica rock, uma certa movimentacdo nas
universidades, viagens de mochila, drogas, orientalismo e assim por diante”
(PEREIRA, 1983, p. 20). Logo, podemos entender sua proposigdo como “certo
modo de contestacdo, de enfrentamento diante da ordem vigente, de carater
profundamente radical e bastante estranho as formas mais tradicionais de
oposicao a esta mesma ordem dominante. Um tipo de critica” (PEREIRA, 1983,
p. 20).

46 Sobre a relevancia da imprensa alternativa, Hollanda (1992, p. 63) destaca a atuagédo dos
periddicos Flor do Mal, Bondinho e a Pomba. A autora salienta ainda o jornal Pasquim, com
foco especial para a pagina de Luiz Carlos Maciel: Underground.
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O ideario contracultural inicia a agitagdo de um movimento social e
libertario que possuia o apoio da juventude. Estes jovens, que pertenciam a
classe média urbana, questionavam alguns valores relacionados a
racionalidade — representada e produzida por eles. A poténcia anarquica
contracultural estava atrelada as novas vozes que ela procurava ressaltar. Com
novos interlocutores, aprendia-se também a criar sistemas alternativos e nao

hegemonicos para circular as informagdes (PEREIRA, 1983).

Dito isto, outro ponto importante de heranga da contracultura reside na
afirmagdo de ocupacao de espagos — sejam eles simbdlicos, sociais ou
ambientais. Pelas resisténcias e pelas lutas, o discurso contracultural ensinava
licdes importantes sobre pertencimento e identidade. De maneira inquietante,
as vozes deste periodo possuiam suas especificidades, porém reivindicavam
locais em que pudessem se expressar politicamente de forma libertaria,

subjetiva e democratica.

Conforme ja foi dito, a revolugédo nos costumes, da qual a contracultura
fazia parte, se inicia nos Estados Unidos na década de 1960. Ao se espalhar
por diversas partes do mundo, ramificou-se e fortaleceu diferentes lutas. Entre
estas presencgas agitadoras, podemos citar a tomada de frente do poder contra
as armas, do poder gay, da liberagao feminista e do poder negro. Além disso, é
a partir desta década que aumentam as discussdes e o investimento discursivo
em quebras de tabus sobre a sexualidade — como € o caso da revolugao
sexual*’ norte-americana, responsavel por colocar o corpo em questdo nos
espacos publicos, especialmente o das mulheres (CARMO, 2000).

Focalizando a questao brasileira, Paulo Sérgio do Carmo (2000, p. 52)
observa que, durante a década de 1960, a classe meédia e intelectualizada
estava mais articulada e motivada a participar da vida cultural do pais. O autor
reitera que os jovens brasileiros, normalmente com maior acesso de consumo,
foram contaminados pelas discussdes que aconteciam internacionalmente,
principalmente  aquelas contraculturais. Intimamente conectada as

universidades, a juventude  sessentista iniciava um processo

47 Entre os exemplo que auxiliaram as pautas da revolugdo sexual, cabe destacar a
implementacao da pilula anticoncepcional, que auxiliou e aumentou as possibilidades de sexo
fora ou antes do casamento e as mudangas no vestuario - como a minissaia (CARMO, 2000).
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de questionamento a cultura hegemonica e convencional que se estenderia ao
social, as artes e a politica.

Na mesma dire¢do, cabe complementar que, para diferentes autores,
a contracultura é significativa devido a sua atuacao frente a juventude — mesmo
que ela nado fosse exclusiva do contingente jovem. Contestadora e com um
espirito libertario, a juventude articulava um novo modelo de se mobilizar
(PEREIRA, 1983). Estes projetos revolucionarios estavam relacionados a
expansao do ideario libertino, promiscuo e da sensualidade propagada pelos
hippies. Carmo (2000, p. 51) acrescenta que é neste periodo que, “pela
primeira vez, palavrdo e nudez eram parte de muitos espetaculos teatrais”.

Contudo, para Heloisa Buarque de Hollanda (1992), paralelo ao
processo revigorante e ativo da contracultura, acontecia também um
desinteresse pela politica social no Brasil. A autora expde que o foco das
discussdes estava transitando do povo e proletariado em diregédo as minorias?®.
Assim, o discurso de engajamento politico seria aos poucos substituido por um
outro, que valorizava a mudanga da vida das pessoas. Em outras palavras “a
dimensao politica do comportamento desviante, enquanto expressao de uma
divergéncia em termos de visdo de mundo, concretiza-se em determinadas
relacbes com o poder” (HOLLANDA, 1992, p. 66).

Em vista disto, como resposta as repressdes do sistema, a juventude
se alinhava na afirmagao da individualidade. Logo “ao lado de outras marcas
ndo menos importantes, vai afastar esta populagédo jovem das formas mais
tradicionais e disponiveis de lutas politicas, aquela politica ‘quadrada’ e
‘careta” (PEREIRA, 1983, p. 29). O autor chama a atencao para o fato de a
juventude contracultural se afastar de formas tradicionais de luta e, nessa
traducdo, suas posturas sdao compreendidas como rebeldia sem causa e de
menor importancia.

Entdo, notamos um rearranjo nas relagdes de poder e como os
discursos produziram a imagem daqueles vinculados a contracultura. Nesta
direcdo, cabe destacar que é desse periodo que ecoa um termo comum nos
nossos dias atuais: o conflito de gerag¢des. De acordo com Pereira (1983, p. 25),

nada estava impune; o ambiente domeéstico, inclusive — “palco por exceléncia

48 Como minorias, a autora pontua: “negros, homossexuais, freaks, marginal de morro, pivete,
Madame Sata, cultos afro-brasileiros e escolas de samba” (HOLLANDA, 1992, p. 66).
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destes conflitos — ganhava ares de arena politica. Houve quem dissesse que a
‘revolucdo’ havia chegado as salas de visita de algumas das mais pacatas
familias burguesas”. Em outras palavras, os jovens contraculturais ou a
juventude em geral passa a ser sinbnimo de contestacédo e, logo, falar em
conflito de geragbes se torna um problema essencialmente politico. Pereira
(1983, p. 10) acrescenta que com a grande dimensao que as dicotomias jovem
e adulto, ou pais e filhos, ganhavam, “comecava a se delinear, de modo
bastante claro, algo que seria de grande importancia para a compreensao da
década seguinte: uma consciéncia etaria”.

Dito isto, para enriquecer a discussio € preciso pontuar o conceito de
geragado ao qual me alinho nesta pesquisa. Alda Britto da Motta (2010, p. 226)
argumenta que “a geragdao, em um sentido amplo, representa a posi¢ao e
atuagao do individuo em seu grupo de idade e/ou de socializagdo no tempo”. A
discussdo dsobre o conceito de geragdo no Brasil tem inicio nas décadas de
1960 e 1970, sendo os jovens o grupo com maior potencial de ser
compreendido como geragao social — aquele estimulado a gerar mudancgas e,
logo, ser contestatorio. Mesmo que afetados de maneiras diferentes, ao
compartilharem certas experiéncias, épocas ou tempos sociais, ou mesmo nao
possuindo a mesma idade, grupos de pessoas podem ser entendidas como
parte de uma mesma geragao ou assumir, por meio da identificacdo, esta
geragcao como sua. Desta forma, assim como o género ou a classe social, a
categoria de geracao, ao ser atribuida a juventude, sé existe e se dinamiza de
maneira relacional a outras gerag¢des e idades. Juntas, estas categorias criam
processos de construgdes de identidades e representagbes geracionais,
afirmadas e compartilhadas internamente.

Sobre a questao geracional, € importante destacar sua multiplicidade e
adaptacao, além de pontuar a sua capacidade de sobrepor o espaco social
concomitantemente. Neste sentido, € possivel perceber como movimentos
sociais — como a contracultura — se relacionam ao conceito de geragao. Afinal,
se o0s jovens tendem a ser compreendidos como 0s responsaveis pela
mudanga, partilhando um cenario social e politico semelhante, tenderiam a
criar inquietacbes e questdes consequentes de suas vivéncias partilhadas.
Percebemos, entdo, que as geragdes sdo consequéncias de um contexto, sdo

cicatrizes de traumas, s&o sintomas de uma mudanga em eminéncia. Dito de
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outra forma, olhar para determinada geragdo é uma forma de evidenciar e
narrar as mudancgas de diferentes épocas e pontos de vista (MOTTA, 2004).

Indo além, a discussdo de geracédo esta entre as construgbes das
individualidades e nocgbes de sociedade. Coletivamente, a consciéncia
geracional possibilita compreender, de maneira subjetiva, as problematicas do
seu tempo e incluir sua biografia como parte de determinada historicidade. O
processo que a consciéncia geracional ajuda a moldar esta relacionado a
construgbes de memorias coletivas, que sdo ao mesmo tempo memorias
individuais (FEIXA, LECCARDI, 2010).

421 COMO VAI VOCE, GERACAO 807

Como vai vocé, geragdo 807 foi uma exposicao coletiva, que aconteceu
em 1984, com abertura em 14 de julho e encerramento em 12 de agosto, na
Escola de Artes Visuais do Parque Lage (EAV), no Rio de Janeiro. O evento
contou com a presencga oficial de 123 artistas, galerias expressivas para a
década, e estima-se que 5.000 mil pessoas compareceram ao local. Neste
momento, a revista Modulo — inserida no campo do registro e reflexdes sobre
os acontecimentos da arte contemporanea no Brasil — dedicou uma edicao
especial inteiramente voltada para a promogao da exposi¢ado. Logo, esta
publicacdo se caracterizou como o catalogo da exposigao e, atualmente, como
o principal material para discutir o seu impacto*® (MODULO, 1984).

O texto curatorial, veiculado no catalogo, merece um olhar atento a

algumas de suas sentencgas, visto que por meio delas conseguimos vislumbrar

4% Meu acesso a revista se deu gragas a uma comunicagéo por e-mail com a biblioteca do EAV,
no Rio de Janeiro. No entanto, todos os exemplares podem ser encontrados na Biblioteca
Nacional. Fundada em 1955, a revista estava focada, entre outros temas culturais, em
Arquitetura, visto que um dos seus fundadores é o arquiteto Oscar Niemeyer. Sua ultima
edi¢do foi langada em 1986. A edicdo especial Como vai vocé, geragdo 80?7, que nao possui
numeragao de paginas, € composta por: capa; apresentagéo da escola EAV e motivagdes para
explorar a exposicdo Como vai vocé, geragdo 80?; um compilado de textos criticos — As
primeiras respostas, texto de Frederico Morais; Gute Nacht Herr Baselitz ou Hélio Oiticica onde
esta vocé?; Programacgao da EAV; texto critico de Jorge Guinle, Papai era surfista profissional,
mamée fazia mapa astral legal;, “Geragdo 80” ou como matei aula de arte num shopping center;
agradecimentos especiais; texto dos curadores Roberto Leal, Sandra Mager e Marcus de
Lontra Costa, A bela enfurecida; bio e foto dos participantes; langamentos de livros
relacionados; editorial final da revista.
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como a geragdo anunciada no titulo da exposi¢gdo foi aos poucos sendo
construida, representada e divulgada para a sociedade. No trecho de A bela
enfurecida, os curadores Roberto Leal e Marcus de Lontra Costa e a curadora

Sandra Mager (1984, p. 21) provocam:

Certamente vocés poderdao argumentar que muitos ndo devessem
participar e que, por outro lado, alguns nomes foram esquecidos. Tudo
bem, esses sdo movimentos normais no jogo da arte. O que
acreditamos importante € que jamais, durante todo o agradavel (e por
vezes alucinado) processo de realizagdo, nos, os curadores, tentamos
impor caminhos, forgar a existéncia de movimentos, de grupos, enfim,
comportamentos superados nos quais somente alguns poucos
‘espertos’ se beneficiam. A nés interessa menos o que eles fazem, e
mais a liberdade desse fazer. Este foi o principio que norteou as
nossas fungdes na coordenadoria da mostra.

Gostem ou néo, queiram ou nao, esta tudo ai, todas as cores, todas as
formas, quadrados, transparéncias, matéria, massa pintada, massa
humana, suor, avidozinho, geragdo serrote, radicais e liberais,
transvanguarda, punks e panquecas, poés-modernos e pré-modernos,
neo-expressionistas e neo-caretas, velhos conhecidos, timidos,
agressivos, apaixonados, despreparados e ejaculadores precoces.
Todos, enfim, iguais a qualquer um de vocés. Talvez um pouco mais
alegres e corajosos, um pouco mais... Afinal, trata-se de uma nova
geragao, novas cabegas. E, se hoje, ninguém alimenta o pedantismo
de se “entrar para a Histéria”, de ser o tal, o que todos esperam é
poder fazer alguma coisa, sem os pavores conceituais. Trata-se, enfim,
de tirar a arte, donzela, de seu castelo, cobrir os seus labios com
batom bem vermelho e com ela rolar pela relva e pelo paralelepipedo,
em momentos precisos nos quais o trabalho e o prazer caminham
sempre juntos.

Com um teor irbnico, em A bela enfurecida a Geragao 80 estava sendo
evocada, anunciada como novidade e como fato histérico para a arte. Ela
abrangia todos os momentos que a antecederam ou que aconteciam
paralelamente. Indo além das expectativas, a Geragdo 80 era uma proposta de
mudanca, capaz inclusive de sobrepor a forma como se pensava e produzia a
arte candnica.

Paulo Herkenhoff°° (1984, p.4), critico e curador de arte, comenta que a

‘geracdo 80, mais que tudo é a vontade de organizar uma exposicao,

testemunho do momento, que sabe existir, de tantos artistas emergentes e com

%0 Paulo Herkenhoff é autor de produgdo intelectual e tem atuagdo em curadoria, critica e
histéria da arte, sendo referéncia fundamental para especialistas destas areas em ambitos
nacional e internacional. Possui trajetéria profissional que articula o trabalho institucional e a
pesquisa inovadora, tendo atuado diretamente em alguns dos mais importantes processos de
transformagéo neste campo ao longo de sua carreira. Na época da publicagdo, atuava como
artista plastico e na dire¢ao do Instituto Nacional de Artes Plasticas/Funarte.
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a participacdo apaixonada de tantos”. Enquanto isso, para Luiz Aquila (1984, p.
5), a Geragdo 80 néo se trata de um movimento. Para o autor, sdo fluxos em
comum, sejam eles pertinentes do mundo material ou de agdes convergentes,
visto que nos anos 80 as discussbes se afastavam do conceitualismo, tipico
dos anos 60, e a atencédo se voltava para a pintura como linguagem e como
processo individual de autoconhecimento. Como pintor e professor, Aquila
trabalhava desmistificando a pintura, fazendo do suporte algo préximo do afeto
e do sensivel. Nas palavras do artista, na época: “é inegavel que a razao hoje
esta por baixo, vive-se a era explosiva do sensivel, da emocao”. Para ele, a
principal caracteristica da Geracdo 80 era a vontade de fazer arte e este
processo aconteceu por meio da pintura e seus desdobramentos®’.

Os apontamentos de Herkenhoff e Aquila fazem parte do material
apresentado no catalogo de Como vai vocé. Em suas primeiras paginas sao
esbogadas respostas de artistas e criticos a um acontecimento emergente para
o circuito artistico e, como veremos ao longo deste texto, como um pilar
fundamental de caracterizacdo da Geragdo 80: a Nova pintura ou o Retorno da
pintura®.

Entre os discursos de autores, criticos e artistas, € comum identificar
tendéncias em desassociar a producédo da entdo Geracdo 80 das propostas da
arte conceitual da década de 1960. Entre os motivos dessa argumentacéo, o
principal estaria vinculado as influéncias do conceitualismo enquanto proposta
e investimento em novas midias, suportes e instrumentalizacdo. Para Roberta
Barros (2013), durante o auge das experimentagdes do conceitualismo na
década de 70, a pintura era compreendida como algo ultrapassado e, logo,
divergente do caminho tragado pela arte contemporanea naquele momento.

Anna Bella Geiger (1984, p. 5) comenta no catalogo de Como vai vocé
que “Duchamp deixou de ser o mestre para esta década. As questbes
primordiais da pintura estdo ai, a pintura, o suporte, € ainda um enigma”.
Referindo-se a década de 80, ela acrescenta uma adverténcia: “mas lembre-se,

tudo pode, como sempre pdde, s6 que dos anos 50, 60, 70, 80, 90, ano 2.000,

51 Texto “A maior Desgraga é N&o Pintar?” — Primeiras impressdes — Catalogo Como vai vocé,
geragéo 80?.

52 Entre os termos para designar este momento, encontramos: “retorno da pintura”, “a volta da
(a) pintura” e “nova pintura”. De acordo com Costa (2006, p. 32), o nome “volta a pintura” foi
‘chamado na primeira hora de “pintura pintura”, mas consagrado com o0 nome de
transvanguarda, cunhado pelo critico Achille Bonito Oliva”.
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quem ficara para ser lembrado na segunda metade do século XX? Muito
poucos” (1984, p. 5)3.

Se pensarmos na questdo geracional como metafora para pensar o
tempo ou como proposta de mapeamento de representatividade, o nome da
exposig¢ao, assim como a proposta curatorial, € um trabalho que demonstra
extrema ambic&o. Ao tentar estabelecer uma consciéncia geracional por meio
de uma selecdo limitada de artistas e obras, € interessante notar os pontos
positivos e os negativos, assim como quem fica dentro e fora e quais interesses
estariam dispostos nesse jogo da arte.

Nas palavras de Ricardo Basbaum (turno 10), “mal ou bem a Geragéo
80, por mais que eu seja critico a este rétulo e etc — como eu sou —, mas ao
mesmo tempo eu naveguei nesse roétulo, pois ele veio a significar, dentro do
final da ditadura, um sintoma da abertura politica.

Neste sentido, apesar de situada quatro anos apds a obra Cozinhar-te,
abordo aqui esta exposigéo, pois ela é considerada um dos grande marcos na
década de 1980. Sendo assim, é interessante notar como os artistas do
periodo estavam em constante negociagdo para dialogar com a ascensao que
o rotulo da Geragdo 80 possibilitava. Cabe destacar que, neste momento,
criou-se, simbolicamente, uma nogdo de geragdo de artistas caracterizada
sobretudo pela pintura. Como veremos na sequéncia, esta nogdao nao so
estereotipa o circuito, como também se naturaliza na histéria da arte brasileira,

tendo esses artistas e suas praticas como seu pilar estrutural.

422 AVOLTA DA PINTURA

Para entender a expoéncia de Como vai vocé e da Geracdo 80, é
preciso situar as articulagdes da “volta da pintura” na década de 1980. No fluxo
oitentista brasileiro, percebemos uma onda de artistas preocupados com
experiéncias individualizadas, voltadas principalmente para o presente. Este

gesto, advindo do vivencial, seria uma caracteristica incorporada pelas

5 Texto “Quem ficara?” — Primeiras impressbes — Catalogo Como vai vocé, Geragéo 807
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discussodes da pratica artistica na década de 60: “A sensibilidade do novo pintor
dos anos 80 aproxima-se da ampliagdo de campo que a pratica experimental
dos anos 60 provocou no dominio da arte” (BASBAUM, 1988, p. 41). No
entanto, o que diferenciaria o grupo de artistas dos anos 80 sao suas atuagdes
voltadas a espacialidade da tela. Esta nova pratica € o “retorno da pintura”,
uma “nova pintura”.

Para Cacilda Teixeira da Costa (2006) a volta a pintura foi uma forma
de reacgao frente ao racionalismo dos projetos conceituais. Os projetos de
pesquisa e praticas artisticas relacionados a volta a pintura estavam voltados
as suas proprias narrativas, principalmente em termos daquelas vinculadas a
historia hegemodnica da arte. Nas palavras da autora, este momento é
caracterizado por uma “pintura que repensa a pintura sem limites cronoldgicos
ou estilisticos” (COSTA, 2006, p. 33). De modo geral, este fluxo no Brasil foi
uma das tendéncias com maior impacto no circuito artistico durante a primeira
parte da década de 1980. De acordo com Costa, os nomes mais significativos
deste fenbmeno encontravam-se no eixo Rio-Sdo Paulo, fato este que
evidencia uma forma de contar a arte brasileira centrada em um circuito
limitado de artistas e regides.

No entanto, mesmo distanciando-se das proposi¢des do conceitualismo,
a volta da pintura se articula em outros aspectos com as produg¢des dos anos
60, principalmente no que diz respeito as materialidades escolhidas por estes
artistas. Afinal, “a pop art e o nouveau realisme também contribuiram para
aproximar as fronteiras do territério da arte e do territorio real cotidiano, com
seu aproveitamento de objetos industrializados e imagens de massa’
(BASBAUM, 1988, p. 42).

Em outras palavras, os artistas que buscavam experimentagdes por
meio das pinturas, assim como desmistificar a canonizacdo da arte,
incorporavam o mundo a sua volta, inclusive aquele gerado pela urbanizagao e
os processos industriais, como parte de seu processo artistico. Os nao-objetos,
ou objetos habitualmente n&o considerados artisticos, abriam diferentes
possibilidades de investigagéo, inclusive a perspectiva em utilizar o corpo — do
artista ou espectador — como parte significativa dos trabalhos. Ainda sobre
algumas diferengas e aproximagdes com os anos 60, Ricardo Basbaum (1988,

p. 44) acrescenta que
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enquanto a arte conceitual realiza proposi¢ées acerca da natureza da
arte, vista em seu campo ampliado, a nova pintura é capaz de
questionar apenas a “natureza da imagem” — ja que, dentro do
panorama da arte moderna e contemporanea, ndo € mais possivel
recuperar, como nas Belas-Artes, as diferentes modalidades artisticas
como géneros (posicionadas segundo uma hierarquia de valores).

O autor chama atencéo para pensarmos a nova pintura de acordo com
suas friccdes no campo da pintura. Dentro destes termos, os trabalhos dessa
tendéncia nao estao focalizados em tensionar a arte contemporanea como um
todo e sim as questdes pictoricas, ou seja, em projetos e narrativas voltados a
pintura propriamente dita. Sem negar a influéncia dos conceitualistas, Basbaum
(1988, p. 45) complementa que “a ampliacdo do campo da arte, provocada
pelas tendéncias experimentais dos anos 60, é vista, assim, como matriz
geradora do novo fato pictérico que emerge na década de 80”.

No entanto, Herkenhoff (1984) argumenta que a década de 1980 viveu
um crescimento bem localizado do sistema da arte. Para ele, a curadoria de
Como vai vocé estava atrelada a discursos pertinentes, como a articulagcéo de
um curador que também pode ser um administrador cultural. Tratando da
ditadura e do sistema mercadolégico da arte, o autor acredita que, a partir
dessa exposigdo, a geragéo oitentista daria o primeiro passo para a liberdade®*.
Em contrapartida, alguns pontos positivos da exposicdo sao bastante
controversos, visto que as obras da Geracdo 80 estao relacionadas ao prazer,
com menor preocupagao e interacdo racional. Este fato € responsavel por seu
maior aceite junto ao mercado da arte. Afinal, a Geragdo 80 lidava de forma
conciliadora e com maior harmonia com esse circuito. Estes artistas foram
estratégicos, se faziam presentes nos saldes e questionavam a formagéo da
classe artistica brasileira. Porém, Paulo Herkenhoff (1984, p. 4) afirma que
“falta uma indignagdo coletiva, publicamente manifestada. Ou sobre a
descrencga ou a falta de saco?”

Ricardo Basbaum, aponta em entrevista que conheceu Marcia X no
periodo da exposicdo Como vai vocé e, a partir daquele momento, ficaram
préximos. Em parte, tal relacdo se estabelecia pelas afinidades que dividiam,
entre elas a sensagao de nao pertencimento ao movimento da volta da pintura.

Nas palavras de Basbaum (turno 2), ele préprio “pertencia a um grupo mais

54 O texto “Essa Geragao 80 talvez seja o primeiro fruto da liberdade que se vai conquistando”,
faz parte do Catalogo Médulo e esta situado no capitulo “As primeiras impressoes”.
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aventureiro, vamos dizer assim, e mais experimental”’. Nesse sentido, vale um
paréntese para sublinhar a importancia do Parque Lage como um lugar de
encontro de pessoas de diferentes contextos e também como espacgo aberto a
propostas e experimentagao.

E importante destacar como momentos como a Geragdo 80 ou a volta
da pintura destacaram nomes significativos para a historia da arte brasileira
nessa década. Contudo, artistas como Marcia X, Ricardo Basbaum, Alex
Hamburger ou os coletivos 6 Maos, Nuvem Cigana e mesmo o Grupo Cuidado
Loucgas, entre tantos outros, foram pouco mencionados e percebidos como
desviantes e secundarios. Logo, Ana Teresa Jardim (2013) observa que a
Geragéo 80 néao produziu apenas pintores. Uma outra geracao fazia parte da
geracao dos anos 80 e transitava entre as performances, as experimentacoes e
subversbes. A autora acrescenta que nao eram muitos os/as artistas
performers nesta década e que este fato tem relagédo com a “emergéncia de um
mercado de arte que tinha mais facilidade de negociar a pintura” (JARDIM,
2013, p. 489). Afinal, como materializar e comercializar algo tao efémero como
uma performance?

Fernando Cocchiarale (2013, p. 442) acrescenta que a producdo de
Marcia X e de trabalhos como Cozinhar-te acontecia paralelamente, mas em
diregdo oposta a volta da pintura. Para o autor, este periodo foi conturbado
para artistas que se mostravam preocupados com experimentagdes de
linguagens e posturas que miravam uma critica a arte hegemoénica. Neste
sentido, se a volta da pintura consagrava os jovens artistas nos anos oitenta, a
historia da arte brasileira seguiria sendo contada através da producédo desta
geragao. Mas nao podemos perder de vista que o conceito de geragao entende
a sobreposigao de uma ou mais geragoes. Logo, além daquela produzida pela
volta da pintura, podemos notar a presenca da Geracdo pos-ditadura que
emergia concomitantemente a Geragéo 80.

E importante destacar que o retorno da pintura possui relevancia na
historia da arte brasileira, principalmente tratando-se do modo como se vinha
produzindo e pensando a pintura. Porém, o que destaco neste momento é
como as comodidades deste movimento acabaram por selecionar seus
interlocutores e hierarquizar os artistas e suas produg¢gdes. Por um lado, como

comenta Basbaum (turno 10), a Geragdo 80 significou, “dentro do final da
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ditadura, um sintoma da abertura politica. Um sintoma dessas transformacdes,
que sinalizam para um cenario diferente”. Por outro lado, ela também estava
alinhada com os interesses do mercado de arte. As geragbes paralelas, que
nao se identificavam com este processo artistico, foram aos poucos sendo
marginalizadas ou pelo menos nao sao citadas como parte significativa da
histéria oficial da década.

Segundo Basbaum (turno 18), a geracdo de artistas pds-ditadura
questionava sua fungdo no mundo. Para o autor, ela acreditava que “sua
funcao era se colocar politicamente ao lado dos desfavorecidos”. Desse modo,
acabavam realizando produgdes mais engajadas e articuladas politicamente.
Assim como o Grupo Cuidado Lougas, muitos outros artistas desenvolveram
estrategicamente seus trabalhos sob a sombra do regime militar. Logo, suas
poéticas sado questionadoras e relevantes ndo apenas no campo da arte, mas
no campo expandido, aquele que reflete sobre o cultural, o social e sobre a
politica.

Em Cozinhar-te tensionam-se os discursos artisticos especificos do
campo da arte para que este debate, concomitantemente, discuta sobre os
processos e codigos culturais, cujas questdes buscam nas individualidades
formas de potencializar e problematizar pautas coletivas. Nesse caminho, para
compreender como essas dinamicas de significacdo s&o acionadas na
performance/instalagdo, no proximo capitulo analiso o trabalho por meio do

contexto cultural da cozinha e dos conceitos de experiéncia e enderegamento.
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5 ESPECIALIDADE DA CASA: O COTIDIANO NA ARTE E ARTE
ENQUANTO COTIDIANO

Antes de mais nada, abro um pequeno paréntese para comentar que
atualmente habito sozinho uma quitinete — um modelo de construgao que nao é
estruturado e nem dividido por comodos. Este apartamento encontra-se num
prédio com muitas outras residenciais iguais, porém com arranjos de ocupagao
diferenciadas. Em sua maioria jovens, casais — heterossexuais ou nao —, com
animais ou outras pessoas sozinhas. Acho estranho que, apesar de morar a
um tempo consideravel no mesmo lugar, ndo conhego ninguém, apenas
compartiihamos o elevador e este conjunto de tijolos e cimento, que
individualmente chamamos de nossas casas. A casa é meu espago de
autonomia, onde me sinto seguro para me expressar, experimentar e aprender
em segredo. As tarefas domésticas sdo feitas ao meu tempo. Através de um
arranjo e condicionamento proveniente das minhas relagdes com os objetos e
praticas, fui relacionando cada canto deste ambiente a um cémodo especifico.
Mesmo que no local haja indicagbes de um caminho a seguir, me sinto apto a
tomar minhas préprias decisdes e a imaginar outros modos de ocupar o espago
e a levantar paredes com caixas de papeldo ou com plantas penduradas pelo
teto.

Por este angulo, o que assimilo como o espago-cozinha &,
essencialmente, onde preparo refeicdes e me alimento. Mas, antes disso, é
onde se encontra uma torneira com agua encanada. Apesar de inventar
maneiras possiveis de transitar, pontos como este me lembram que preciso
estar atento e adaptavel a certas convencgdes. Contudo, € na cozinha que
recebo amigos, normalmente, e onde conversamos e contamos detalhes sobre
as nossas vidas. Em um desses encontros, alguém me contou que quitinete &
uma palavra de origem inglesa — kitchenette — e que seu significado designa
uma pequena cozinha. Nao é por menos que uma casa seja definida pela sua
cozinha, afinal, este cdmodo é como uma forga motriz que irradia seu calor,
gerando alimentos que confortam, que aquecem o0s 0ssos, que iluminam o

ambiente, dando sentido aos tijolos e caracterizando aquele amontoado de
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afetos e artefatos como um espaco propicio a inumeras experiéncias e
aprendizados.

Exponho este relato porque, como proponho ao longo deste capitulo,
a consciéncia e a articulagdo da experiéncia dos sujeitos € um espaco para a
aprendizagem e transformacdo. Neste caminho, divido ainda que a cozinha
sempre foi um cenario presente em minha trajetéria. Constantemente via, por
ela, pessoas proximas, envoltas por cheiros e cores, preparando refeicoes,
trocando conhecimentos e fabulando sobre histérias cotidianas da vida.
Convém comentar, que, neste momento, situo a vida ndao pela sua qualidade
bioldgica, e sim pela relacdo com uma existéncia unica e concreta. Penso a
vida enquanto subjetividade. A esse respeito, a subjetivida, segundo Kathryn
Woordward (2000, p. 55):

sugere a compreensdo que temos sobre o nosso eu. O termo envolve
os pensamentos e as emogdes conscientes e inconscientes que
constituem nossas concepgbes sobre “quem ndés somos’. A
subjetividade envolve nossos sentimentos e pensamentos mais
pessoais. Entretanto, nds vivemos nossa subjetividade em um
contexto social no qual a linguagem e a cultura dao significado a
experiéncia que temos de nés mesmos e no qual nés adotamos uma
identidade.

Logo, o conhecimento diz respeito a uma ciéncia ou tecnologia
ancestral e ritual. Segundo Jorge Larrosa Bondia (2002, p. 27), o conhecimento
de uma experiéncia € pessoal e “somente tem sentido no modo como configura
uma personalidade, um carater, uma sensibilidade de estar no mundo, que é
por sua vez uma ética (um modo de conduzir-se) e uma estética (um estilo)”.
Dessa forma, “a experiéncia e o saber que dela deriva sdo 0 que nos permite
apropriar-nos de nossa proépria vida. Ter uma vida prépria, pessoal”.

Por este caminho, Roberto DaMatta (1986, p. 16) acrescenta a
discusséao, ao situar a casa como “um espaco profundamente totalizado numa
forte moral. Uma dimensao da vida social permeada de valores e de realidades
multiplas”. Assim, o que pretendo argumentar € que tal como a casa, o espago-
cozinha possui um significado unico para cada individuo, mas em certo ponto,
adquire um sentido cultural compartilhado coletiva e socialmente. Afinal, este
ambiente é construido por diferentes ingredientes e gostos, mas esta

atravessado por usos e praticas que podem ser comuns aos sujeitos em
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sociedade. Logo, tais tecnologias podem ser evidenciadas, reproduzidas,
representadas e questionadas. Uma cozinha ndo é a mesma para todos, porém
podem existir ideias convergentes ou uma representagdo cultural mais
socialmente satisfatéria e com maior difusdo do que o que se espera de uma
cozinha.

Ao dizer “0 que se espera de uma cozinha”, me refiro ao sentido que a
maioria dos individuos atribuem a este espaco. Dito de outra forma: Quais sao
as expectativas em relacdo a este ambiente ou ao ambiente domeéstico como
um todo? O que potencialmente acontece em uma cozinha? O que se produz
neste espaco? Quais as nogdes de compartiihamento possivel para habitar,
ocupar e transitar pela cozinha? Como se apropriar desses sentidos e desloca-
los para o museu? Durante essa operagdo, 0 que ou como aprendemos em
uma cozinha em exposi¢ao?

Esclareco que, apesar de iniciar essa se¢ao com um esboco pessoal,
busco nesta pesquisa tragcar um projeto mais abrangente em torno do dialogo
do espacgo-cozinha e 0 espago museologico, tendo como recorte 0 espectro
brasileiro entre as décadas 1970 e 1980. Neste sentido, como discutido nos
capitulos anteriores, cabe reiterar que cada cultura compartilha seus proéprios
significados e atribuicdo de sentidos. Dessa forma, primeiramente pretendo
evidenciar que a cozinha é atravessada por tecnologias sociais e de género,
sendo, por essa perspectiva, um espaco possivel para a formagao e produgao
de representagdes dos sujeitos. Em seguida, investigo o gesto de apropriagao
da cozinha doméstica pelo Grupo Cuidado Loucas e relaciono esta operagao
com as pautas do Movimento Antropofagico e Superantropofagico. Por fim,
com a materializagdo de uma cozinha no museu, apresento e articulo a nogéao

de experiéncia como uma perspectiva critica para a leitura da obra.
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5.1 VOCE E O QUE VOCE COME: NOCOES SOBRE COZINHA E
IDENTIDADE

Uma cozinha pode dispor de eletrodomeésticos de ultima geragao,
bibelbs para decoragao, calendario na parede e outros inumeros artefatos. No
entanto, o ambiente produz e reproduz relagdes e praticas sociais, culturais e
politicas — como é o caso da divisdo e atribuicdo de tarefas domésticas ou
prestacdo de servigos. Em algumas casas, as cozinhas sdo separadas dos
locais de refeigao (as copas); ja em outras, come-se apertado proximo ao fogao;
come-se também sozinho ou entre amigos; 0 acesso as cozinhas acontece de
maneira comercial, doméstica e eventualmente, de ambos os modos. Enfim, o
transito e a habitagdo dentro da cozinha — em termos de como, 0 que e por
quem — é atravessado por inumeras possibilidades de experiéncia. Contudo, os
arranjos e disposicbes do espago-cozinha estdo relacionados a escolha,
condicdo ou prescricdo e, logo, sao definidos pela situacdo de classe, de
género e de raca/etnia dos sujeitos.

De acordo com Janine Helfst Leicht Collago (2013, p. 204), “a cozinha
e o comer representam elementos além de uma associagdo entre grupo e
territério, contando também com a memoria, a tradicdo e disputas de
identidade”. Tal como as comidas, que possuem diferentes facetas, formas e
cheiros, sao também as relacdes humanas na cozinha. Elas acontecem
pautadas por marcadores diversos, que convergem em vivéncias plurais e
também em relagbes de poder. Em outras palavras, notamos como as cozinhas
sdo espacgos contraditorios, permeados por disputas, negociagdes e conflitos.

O espaco que assimilamos atualmente como cozinha refere-se,
geralmente, a um local onde se prepara e/ou se consome alimentos. No
entanto, ele ndo deve ser compreendido somente por sua materialidade fisica
ou pelas vinculagdes préprias do ambiente e seus artefatos. Afinal, a cozinha é
espago de consumo, por onde operam tecnologias e discursos que produzem
comportamentos, identidades e subjetividades humanas. Pelas cozinhas
passam sabores, transitam sujeitos, tal como circulam imagens e modos de

representagao. Nelas, os conhecimentos ancestrais ou culturais sdo retomados,
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normatizados e questionados — seja seguindo (ou n&o) uma receita ou
reproduzindo praticas sociais.

Dessa forma, visualizando a expanséo das nogdes do espago cozinha,
quando situamos que o Grupo Cuidado Lougas propbs a apropriacdo e
deslocamento deste espago para 0 museu, € preciso posicionar e
problematizar de qual cozinha estdo falando. Quem transitava, transita ou esta
sendo convidado a entrar nessa proposi¢gao? Como aconteceram as interacdes
nesse ambiente? Dito de outra forma, assim como as instrugdes de uma receita,
para iniciar esta analise € necessario tensionar quais ingredientes compdem a
nocdo de espacgo cozinha ou em quais representagdes culturais de cozinha o
coletivo se baseou durante a feitura de Cozinhar-te?

Longe de responder todas as questdes, por esta perspectiva norteio
um caminho de investigacdo. Neste sentido, cabe apontar que uma imagem
bastante comum para as/os brasileiras/os € compreender a cozinha como um
espaco fisico e relacionado ao doméstico, sendo este uma expressao cultural
central de determinado povo (COLLACO, 2013). Fischer (1989, p. 32 apud
COLLACO, 2013, p. 204) acrescenta que a cozinha para determinada cultura
pode ser compreendida como “um corpo de praticas, representagdes, regras
que sao compartilhadas pelos individuos que sao parte de uma cultura ou de
um grupo inserido em uma cultura”.

Assim, para situar o significado social da cozinha, & preciso relacionar
os sujeitos e o seu contexto cultural. Segundo Collago (2013, p. 204), “a
cozinha de um grupo ou pais € um meio para pensar relagdées sociais, pois néo
se trata somente de um apanhado de tragcos imobilizados, pratos tipicos ou
ingredientes. Ela representa o proprio dinamismo cultural”. Ou seja, a analise
critica de uma cozinha diz respeito ao reconhecimento de determinado espaco,
seus interlocutores, tal como das representacbes dos campos politicos,
culturais e sociais em torno dela.

Ao evidenciarmos os cdmodos de uma casa e associa-los as suas
respectivas fungdes (quarto-dormir, cozinha-comer), notamos como a cozinha
possui uma funcdo importante. Nela s&o preparadas as refeicbes e,
posteriormente, nos alimentamos neste local. Neste sentido, no momento que o
Grupo Cuidado Lougas anuncia que sua proposta € a elaboracdo de “uma

cozinha viva no espaco do salao”, pode estar se referindo ao dinamismo deste
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local. Afinal, as cozinhas lidam essencialmente com a manutenc¢do do corpo e
com elementos ativos e organicos: a comida. Logo, se pensarmos que a
dindmica alimentar esta tangenciada por constru¢des sociais, 0 comer pode ser
assimilado como um processo e um modelo privilegiado para discutir a
formacao de identidades. Afinal, como acrescenta Collago (2013, p. 212), “viver
uma experiéncia gastronémica nao é parte da vida cotidiana, mas sem duvida &
um modelo para imaginar e orientar o que se espera como apropriado de uma
cozinha e de comer considerado adequado”. Nestes termos, a autora chama
nossa atencdo para as hierarquias que atravessam a cozinha, situando a
gastronomia como uma categoria que qualifica e da valor ao comer, assim
como as praticas ao seu redor.

A este respeito, segundo Maciel (2004, p. 27), o espago cozinha pode
ser compreendido como uma categoria de analise, tal como sao as identidades.
Em suas palavras “no processo de construcao, afirmacao e reconstrucao delas,
a cozinha pode ser operada como um forte referencial identitario, utilizado por
um grupo como simbolo de uma identidade reivindicada para si”. Assim, como
acrescenta Maciel (2004, p. 27), “a cozinha de um povo é criada em um
processo historico que articula um conjunto de elementos referenciados na
tradicdo, no sentido de criar algo unico — particular, singular e reconhecivel”.
Longe de possuir um sentido unico ou imutavel, notamos que o conceito e 0
sentido do espacgo cozinha, tal como os processos de identidade social,
identificam, segmentam, mas também sofrem alteragdes durante o tempo e
estdo mediados e vulneraveis a deslocamentos e transformagdes.

Neste caminho, convém pontuar a pesquisa de Roberto DaMatta
(1986). Destaco aqui algumas de suas observagdes, na perspectiva
antropoldgica, sobre as nogdes de uma ficgdo em torno da identidade que o
autor chama de brasileira. Dito isto, para a cozinha brasileira esta alicercada
no mito das trés ragas, ou seja, € uma cozinha sustentada pela imagem
miscigenada entre indios, negros e europeus. Em dialogo com DaMatta, Maciel
(2004, p. 35) comenta que “a perspectiva que privilegia a ‘raga’ ou ‘etnia’ na
formacdo de uma cozinha € uma das formas de pensar e representar uma
identidade, perspectiva esta que é particularmente importante no Brasil”.

Contudo, por essa perspectiva, como sao representadas as discussdes de
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género no ambiente doméstico? Quais discursos s&o construidos nas cozinhas,
no que diz respeito as feminilidades e masculinidades?

Isto posto, ndo seria possivel pensar nesse espagco sem notar os
marcadores dos individuos e suas relagdes com o trabalho ou com o género.
Maciel chama nossa atencao para entender este espago como permeado por
relacbes de poder. Segundo Collago (2013), “temos os movimentos de
reconhecimento patrimonial de praticas e saberes relacionados a cozinha que
valorizam a diferenga, mas parecem nao levar em conta os conflitos
subjacentes a esses processos”.

Sendo assim, entendemos que a cozinha nao é construida por relagdes
harmdnicas e simétricas, mas como um espaco de conflitos e disputas entre os
sujeitos. A cozinha €é um espagco de experiéncia pessoal, coletiva,
condicionante e, logo, um espacgo politico. Para além de naturalizagbes ou
opressdes, por este espago € possivel imaginar modos diferentes de transitar,
de habitar, de se representar, de se reinventar e, sobretudo, de aprender, de se

apropriar e de deslocar o conhecimento.

5.2 REQUENTAR O PRATO: INFLUENCIAS DA ANTROPOFAGIA E
SUPERANTROPOFAGIA EM COZINHAR-TE

Cozinhar-te € um trabalho fruto do processo de degluticdo — no
sentido antropofagico — das propostas oswaldianas. Afinal, o Grupo Cuidado
Loucas devorou essas referéncias durante a elaboragcao de suas proposic¢oes.
Como inferéncias iniciais, temos a legenda da performance/instalacdo que
anuncia a fome do coletivo (“comer, no sentido antropofagico”), as faixas
dispostas na entrada da exposicdo (SO A FOME NOS UNE e SO A UNIAO
MATA A FOME), além das afirmagdes de San Alice (2020) que reitera esse
posicionamento, marcando assim o0 movimento antropofagico como a principal
fonte de influéncia do coletivo.

A esse respeito, € interessante (e instigante) destacar que a faixa
descrita € caracterizada por Alexandre Sa (2014, p. 6) como uma “faixa

protesto”. Além do autor, San Alice observa que a comissao julgadora, em
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primeiro contato com o trabalho, também atribuiu 0 mesmo significado para a
frase — em especial a palavra UNE foi relacionada a Unido Nacional dos
Estudantes daquele periodo. No entanto, mesmo que a producdo de sentidos
abarque essa dubiedade de leitura, San Alice pontua e nega essa relagao
como um conceito fundante de Cozinhar-te.

Conforme Giovane Direnzi (2019, p. 33) argumenta, a antropofagia “é
o ato de se comer carne humana, mas de maneira ritual e ndo enquanto habito
alimentar, o que o difere de canibalismo”. Desse modo, o que diferencia o
processo de apropriagcdo antropofagica do canibal sdo as intengdes dos
envolvidos na agéo, assim como a maneira como sao interpretados. Em outras
palavras, é a producdo do discurso e a pratica de significagdo cultural que
diferencia ambos os termos e sentidos. Em vista disso, analiso neste momento
a retomada do conceito antropofagico em Cozinhar-te, seja como um
posicionamento ou uma estratégia e levanto ainda algumas outras
possibilidades de leitura que tangenciam a obra.

Apropriagdo e reapropriacdo sao nog¢des relativas a modos de
utilizagcao, reestruturagéo ou elaboragado de novas leituras de objetos ou obras,
fundamentando-se em algo ja existente. Esses conceitos buscam reafirmar
e/ou questionar a simbologia daqueles objetos, bem como determinados
conceitos vigentes. Para o autor Douglas Crimp (2005), a apropriagdo €
adotada por um grupo de artistas que reproduz obras precedentes, sejam
pertencentes ao circuito da arte ou disponiveis na cultura de forma geral. Nao
se restringindo ao discurso critico sobre o produto cultural, o autor articula que
esses procedimentos se posicionam contra a legitimacdo dos espacos
institucionais — em que museus escolhem objetos especificos e determinam
seu campo de conhecimento —, problematizando a autenticidade e o potencial
autoral de artistas.

Partindo da premissa de que a arte dialoga com a cultura, podemos
situar a apropriagdo como um processo intrinsecamente conectado as praticas
sociais e culturais e as suas forgcas motrizes essenciais. Relacionada a
interpretacdo pessoal, € um procedimento diversificado, que constantemente
reinventa e utiliza os signos proeminentes da cultura e questiona a produgéo de

seus mitos contemporaneos. Portanto, no discurso artistico, o/a artista
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apropriacionista interroga o seu circuito e pode fazer o mesmo com o0 consumo
e com as relagdes sociais (LITTING, 2005).

A apropriacao é um procedimento da arte praticado desde a metade do
século XX e que “se definiu no discurso artistico como processo que conduz a
producao de trabalhos utilizando-se de recursos oriundos do mundo cotidiano”
(LITTING, 2015, p. 16). Na pratica artistica, a apropriagado refere-se a inovacgao,
atualizacdo e ressignificagdo do trabalho. A partir da década de 60, o conceito
de apropriagao se configura como um dispositivo comprometido a ressignificar
e que pode facilitar a construcdo de narrativas significativas para a
incorporacdo do espectro de producido social capitalista contemporaneo. As
formas de apropriagdo ocorrem desde as primeiras manifestacbes do
dadaismo que, por meio de objetos, afetam e significam o fazer artistico e os
valores sociais. Enquanto na arte atribui-se novos significados e simbolismos
aos objetos apropriados — que rompem as fronteiras de suas fungbes
tradicionais pré-concebidas —, essas producgdes refletiram e evidenciaram
alguns discursos intrinsecos de uma sociedade. Logo, o conceito de
apropriacdo nao se refere apenas a materialidade de um objeto, e sim as
reverberagdes, a construcéo e as relagbes com a comunidade (LITTING, 2015).

Neste sentido, partindo da pergunta proposta por Arthur C. Danto em o
Mundo da Arte (2006): “o0 que seria responsavel por fazer de um objeto comum
uma obra de arte?”, a préxima secgao se propde a evidenciar e problematizar o
processo de apropriagao do espacgo cozinha, situar brevemente o movimento

antropofagico e relaciona-lo a Cozinhar-te.

521 DEVORAR E ENGOLIR: O DISCURSO DO MOVIMENTO
ANTROPOFAGICO

O “Manifesto Antropofago”™® foi publicado pela Revista de

Antropofagia em maio de 1928. Sua primeira sentenga anunciava: “Sé a

%5 Para maior aprofundamento no assunto, ver a versdo comentada do “Manifesto Antropéfago”
publicada pela Revista Periferia. Disponivel em1
<https://www.redalyc.org/articulo.oa?id=552156376009> Data de acesso: 20 de Julho, 2020.
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antropofagia nos une. Socialmente. Economicamente. Philosophicamente”. O
manifesto, com carater discursivo e irbnico, simbolizava um grito de basta em
torno da dependéncia cultural brasileira. Escrito por Oswald de Andrade (1890-
1954), o termo antropofagico faz alusdo aos rituais antropéfagos de
comunidades indigenas, em que o ato de comer os inimigos simulava a
aquisicdo do seu conhecimento ou aptiddo. De acordo com o verbete da
Enciclopédia Itau Cultural (2020), originalmente, a ideia de elaborar um
manifesto surge quando a artista Tarsila do Amaral (1886-1973) presenteia o
marido, Oswald de Andrade, com a pintura Abaporu (1928) (aba=homem;
poru=que come). Ndo é por menos que uma versdo simplificada do quadro
acompanha o texto do manifesto (Figura 31).

Cabe destacar que Oswald de Andrade despertou seu interesse neste
projeto gracas a uma viagem a Paris, considerada o epicentro cultural do
mundo neste periodo. Sua proposta consistia em devorar e engolir as
referéncias artisticas eurocentradas. Nesta perspectiva, o artista antropofagico
almejava uma desassociagcao das influéncias europeias e incentivava uma
criacdo propria, multicultural e voltada a identidade nacional. O Movimento
Antropofagico € entendido como um marco do Modernismo no Brasil e, de

acordo com a Enciclopédia Itau Cultural (2020), o Manifesto

reelabora o conceito eurocéntrico e negativo de antropofagia como
metafora de um processo critico de formagao da cultura brasileira. Se
para o europeu civilizado o homem americano era selvagem, ou seja
inferior, porque praticava o canibalismo, na visdo positiva e inovadora
de Andrade, exatamente nossa indole canibal permitira, na esfera da
cultura, a assimilagdo critica das idéias e modelos europeus. Como
antropéfagos somos capazes de deglutir as formas importadas para
produzir algo genuinamente nacional, sem cair na antiga relagao
modelo/cépia, que dominou uma parcela da arte do periodo colonial e
a arte brasileira académica do século XIX e XX.

Entre os legados do Movimento Antropofagico ecoa a mensagem de
que os artistas seriam capazes de devorar suas influéncias e recriar, a partir
delas, nogdes proprias sobre a arte nacional. Além disso, convém pontuar que
€ por meio da repercussdo deste movimento que a arte produzida no Brasil —

mesmo que centralizada no eixo Rio de Janeiro/Sao Paulo — foi referenciada,

conhecida e prestigiada no contexto internacional. Assim, gerou um
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interessante debate em torno da produc¢ao dos artistas brasileiros em diferentes

campos, como a literatura, a poesia e as artes visuais.

Figura 31: Manifesto Antropofago (1928).
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Contudo, se uma vez a proposta do grupo era devorar como
metafora de absorver as qualidades de maneira critica, é preciso fazer o
mesmo quando se analisa atualmente este movimento. E necessario uma
revisitacdo, com uma leitura critica e atualizada, evidenciando suas qualidades,
mas também tensionado suas contradigdes, assim como as questdes que nao
foram problematizadas durante a tentativa de padronizacdo de uma identidade
nacional.

A esse respeito, segundo Fernanda Filgueiras Santos e Mauro
Leonel (2014), entre as propostas de Oswald de Andrade estava a fundacéao de
uma cultura propria, entendida por ele a partir da reflexdo da histéria do pais.
Um dos problemas desta perspectiva é que foi difundida uma imagem do “indio
antropofago” como uma representacao de originalidade do Brasil e uma
caracterizagdo da sua figura, associada a ideias de liberdade e resisténcia
diante da colonizagdo. Segundo os autores, ao se apropriar da imagem
caricata do indigena enquanto uma alegoria, Oswald de Andrade acaba por
cultuar nogdes tradicionalistas advindas do romantismo que tanto criticava.
Sendo assim, ao tentar tracar uma identidade brasileira, Oswald acaba
reiterando uma visdo estereotipada relacionada ao “bom canibal” ou do indio
domesticado que aceita ser civilizado. Por este angulo, Giovane Direnzi (2019,

p. 33) acrescenta que:

no manifesto, Oswald cria um passado em que o matriarcado
comunista substitui o sistema burgués patriarcal e despreza o
processo civilizatério exercido pelo europeu sobre o indio selvagem e
antropéfago. Em seus paragrafos, o processo colonial aparece sob o
simbolo da catequese que, além de ser o rito de iniciagado crista,
invoca todos os valores, tabus e moralismos que vém como sua
consequéncia, desde o patriarcado destrutivo até a negacdo da
sexualidade e o habito de andar vestido.

Para Roberta Barros (2013, p. 60), o Movimento Antropéfago diz
respeito a uma redefinicdo da identidade da arte produzida no Brasil e, mesmo
que ela se configure como uma agéo importante no momento, segundo a
autora, “Oswald nega a configuragao triangular e desenha o surgimento da
sociedade brasileira com a oposi¢cao entre o ‘antropéfago nu’ e o ‘indio de
roupa inteira”. Neste sentido, nota-se que o conceito de antropofagico é
controverso ao se discutir a pluralidade de linguagens, identidades e

subjetividades de todo um pais, uma vez que, durante o seu projeto de



131

ressignificagdo cultural, seus conceitos ndo atendem as demandas dos

diferentes grupos. Barros (2003, p. 63) acrescenta que

(...) [a] contribuigao dos artistas e literatos antropéfagos promoveu a
atualizacdo das ideias de miscigenagdo — que, como vimos, abafam o
preconceito que marca a experiéncia social cotidiana de negros e
mulheres no Brasil — e reforcou sua centralidade simbdlica na nossa
expressao cultural.

Dito isso, além da caracterizagdo brasileira apoiada na imagem
estereotipada do indio, Barros discute a caréncia de outras representacdées no
manifesto. Neste momento, convém situar que os antropéfagos brasileiros
pertenciam a elite intelectual da cidade de Sao Paulo. Por este angulo, suas
vivéncias e tendéncias ideoldgicas estavam voltadas ao evidenciamento do
nacionalismo. Na construgao deste discurso patriota, ndo havia lugar para uma
parte significativa da sociedade do Brasil, que durante este periodo lutava por
condi¢des basicas de sobrevivéncia. Um exemplo que ilustra esse apagamento
€ auséncia de representacdes de pessoas negras, uma vez que, ao vincular a
imagem do Brasil a representagédo do indio idealizado, omite-se ou ignora-se a
presenca africana bem marcante no pais (SANTOS; LEONEL, 2014).

5.2.2 RUMINAR E DEGLUTIR: O ESTADO SUPERANTROPOFAGICO E A
NOVA OBJETIVIDADE

Nutrindo-nos das propostas do Movimento Antropofagico, € importante
destacar a reverberagao e retomada do conceito nos anos 60. Segundo Barros
(2013), alguns movimentos brasileiros resgatam as ideias de degluticdo do
manifesto de Oswald, como € o caso da Tropicalia. Nesse caso, as praticas
artisticas devoravam alegoricamente elementos provenientes das culturas
estrangeiras e as codificavam como parte de um debate em torno da identidade
nacional daquele periodo. De acordo com a autora, essa recuperagao
aconteceu utilizando um novo arranjo que abarcava a inclusao do “popular” no

campo da arte e no meio académico. Vemos emergir entdo, a
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superantropofagia®’. O termo proposto por Helio Oiticica (1937-1980) orientava-

se pelo conceito da Nova Objetividade, que, segundo Oiticica (2006, p. 154)

(...) seria a formulagéo de um estado de arte brasileira de vanguarda
atual, cujas principais caracteristicas sédo: 1: vontade construtiva geral;
2: tendéncia para o objeto ao ser negado e superado o quadro do
cavalete; 3: participacdo do espectador (corporal, tatil, visual,
semantica etc); 4: abordagem e tomada de posigdo em relagcédo a
problemas politicos, sociais e éticos; 5: tendéncia para proposigdes
coletivas e consequente aboligdo dos “ismos” caracteristicos da
primeira metade do século na arte de hoje (tendéncia esta que pode
ser englobada no conceito de “arte p6s-moderna” de Mario Pedrosa);
6: ressurgimento e novas formulagdes do conceito antiarte.

Negando limitagdes acerca da terminologia de um “movimento
artistico”, o artista propunha uma concepg¢ao de estado para a produgao de arte,
que acontecia de forma plural. Em outras palavras, segundo Barros (2013,
p.73), “Oiticica prepara o0 conceito de Superantropofagia para trazer
ingredientes crus (anticulturais) para a esfera da arte”. A autora complementa
que as orientagdes estavam atreladas ao compromisso com pautas nacionais e
do popular. A autora acrescenta que a superantropofagia “teria configurado
uma tendéncia da Nova Objetividade a arte coletiva” (BARROS, 2013, p. 76).

Nesta perspectiva, as praticas artisticas estavam relacionadas ao
engajamento do trabalho junto do publico, ou seja, a elaboragdo de estratégias
que colocassem as pessoas, pelo sentimento de partihamento e autoria
colaborativa, junto dos artistas propositores daquele instante.

Em relagdo as referéncias arquetipicas da antropofagia oswaldiana,
Barros (2013, p. 77) complementa que na superantropofagia “ha uma
aproximagdo evidente com as espessas corporeidade e materialidade
presentes em todo o roteiro empirico do ritual amerindio” (grifo da autora). Para
além dessa diferenciagdo, vemos na década de 1960 um repertério que diz
respeito a elaboragcdo de discursos em torno das violéncias e arbitrariedades
cometidas pela ditadura, além de uma preocupagéao de artistas com a urgéncia
em tensionar a questdo da fome no Brasil — fome esta que esta relacionada
ndo somente a necessidade fisica do corpo, mas também ao desejo e a

caréncia de um circuito de arte mais democratico e expressivo.

5" Para maior aprofundamento, ver o depoimento de Hélio Oiticica, “Esquema geral da Nova
Objetividade”. O texto foi publicado no catalogo da mostra Nova Objetividade Brasileira, que
aconteceu no Rio de Janeiro em 1967.
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5.2.3 DIGERIR E REGURGITAR: A COZINHA ANTROPOFAGICA DO
GRUPO CUIDADO LOUCAS

Uma influéncia do Movimento Antropofagico em Cozinhar-te diz
respeito ao engajamento em uma nova forma de linguagem e expresséo.
Enquanto Oswald de Andrade se apropriou da atribuicdo cultural e do sentido
antropofago para evidenciar a produgao e dependéncia da arte nacional, em
Cozinhar-te, o coletivo se apropriou das nogdes da cozinha — em um sentido
antropofagico — para questionar o papel da arte e do artista. Ambos os casos
utilizam a metafora da alimentacdo para situar a arte como algo inerente e
essencial a vida humana, porém, sobretudo porque este € um campo fértil para
disputas de poder.

A esse respeito, San Alice (turno 23) esclarece que a intencdo do
coletivo ao fazer um didlogo com a antropofagia era “dar uma cutucada em
toda essa luta de classe, a ditadura e o povo passando fome”. Neste sentido,
convém destacar que o modo como codificam essa intengcdo € através da
apropriagao e do deslocamento do espago doméstico para o museu. San Alice
(turno 15) comenta que a cozinha do grupo era simbolicamente um lugar de
acolhimento e também onde os integrantes se refaziam antropofagicamente.
Em suas palavras, o local era onde “todas as informacgdes, junto com a comida,
eram devoradas, degustadas e transformadas para dentro da gente”.

San Alice (turno 19) continua e informa que a ideia de pensar o
museu apenas como uma sala para exposi¢cbes incomodava o coletivo,
surgindo entdo a motivacao “de contrapor essa coisa viva da cozinha, da arte
culinaria, contra essa arte morta, essa arte vendida e dessa arte que se coloca
um prego”. Dessa forma, de acordo com o entrevistado, era necessario
‘reconceituar o que é arte, porque arte ndo € uma coisa que nos colocamos
dentro de uma moldura. A arte também ¢é isso, € essa conversa que eu estou
tendo com vocé” (turno 61). San Alice (turno 05) observa que “esse titulo, a
arte culinaria, era uma arte, mas ao mesmo tempo era uma arte popular que ia
contra toda essa coisa que ndés ndo gostavamos na arte, que é essa coisa de

colocar a arte em um palanque”.
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Desse modo, a proposta do grupo € uma resposta aos modelos
tradicionalistas, que tendem a totenizar a pratica artistica e uma maneira de
evidenciar e questionar o discurso e o circuito legitimador da arte em que
estavam inseridos. Logo, outra qualidade antropofagica presente em Cozinhar-
te & sua potencialidade em repensar o seu campo de atuacdo. Em outras
palavras, a performance/instalagdo faz parte da produgdo de uma geracéo de
artistas que discute e negocia com o sistema de arte daquele momento,
propondo uma perspectiva diferente e mais experimental para pensar seus
processos.

Neste caminho, uma das contradigdes em analisar Cozinhar-te pela
otica oswaldiana diz respeito as relagées entre a linguagem performatica e
experimental do coletivo nos anos 80 e a inferéncia das pinturas antropofagicas
nos anos 20. Afinal, a década de 1920 é caracterizada pela presenga marcante
de pinturas, tendo Tarsila do Amaral como um dos nomes em expoéncia. Por
outro lado, como comentado no capitulo anterior, a virada da década de 70 é
marcada pela “volta da pintura” e da resisténcia a esse retorno por artistas
vinculados a outras formas de expressao. Entdo, poderia o entender-se como
um artista antropofagico na década de 80 sugerir, em algum grau, relagdes e
associagdes com a categoria do artista pintor? Esta categorizagdo ndo parece
ser o0 caso da proposta experimental e degustativa de Cozinhar-te.

E evidente que esta comparacdo deve levar em consideracdo os
contextos temporais, culturais e politicos. No entanto, o coletivo se apropria de
um movimento que sugere, essencialmente, a tomada de suas referéncias
como ponto de partida para sua preposi¢cdo. Logo, esta estratégia indica um
caminho que pressupde a adigado de novas inquietagdes relativas e pertinentes
ao seu tempo ou contexto. Neste sentido, quais discursos produtivos estao
sendo preparados em Cozinhar-te? Se a intengao era questionar o consumo da
arte carioca, como acontecem as problematizagbes em torno da volta da
pintura?

Relembrando que compreendemos, nesta dissertacdo, a cultura
como um conjunto de significados compartilhados que estdo em constante
disputa (Hall, 2016). Logo, seria relevante questionar quais s&o os discursos e
os sentidos produzidos no — e durante o — trabalho? Qual cozinha é evocada e

0 que se aprende nela? Em se tratando de influéncias e referéncias, quais séo
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as representacdes culturais tomadas pelo coletivo para a elaboragdo de sua
cozinha antropofagica no Saldo? Quais delimitagbes de espagos estdo sendo
construidas em torno dessa representacdo cultural? Quais sujeitos ou
identidades estdo sendo relacionadas aquele espaco? Por meio destes
espacos e suas fronteiras, quais identidades e pautas estdo ausentes em
Cozinhar-te?

Cabe pontuar que o exercicio de questionamento cultural, social e
politico faz parte do discurso artistico. Sendo assim, por que as representacoes
antropofagicas de Cozinhar-te nao resgataram a imagem do quadro de Tarsila
do Amaral? Nao seria interessante destacar a sua presenga de alguma forma
naquele espagco? Em um periodo conturbado e ditatorial, € possivel que muitos
artistas engajados em obras de cunho politico estivessem interessados em
discutir as urgéncias politicas do momento — como a fome, a censura e a
violéncia. No entanto, o Brasil, entre as décadas de 70 e 80, também estava
atravessado pelas pautas levantadas pelo movimento feminista e existia uma
demanda muito marcante pela reivindicagao dos direitos das mulheres. Logo,
essas questbes parecem nao tomar um relevo de destaque em Cozinhar-te.
Em vista disso, por que as problematicas pertinentes as lutas das mulheres nao
aparecem ou nao sao debatidas diretamente no trabalho?

Estes sao alguns indicios de apontamentos indigestos, parte do
processo de atualizagao antropofagica em Cozinhar-te. Nao é responsabilidade
de uma pratica artistica abordar todos os temas e demandas do seu contexto;
no entanto, o levantamento dessas pergunta, evidencia como as (ou quais)
representacdes dispostas na obra se mostram ausentes no debate de algumas
pautas. Afinal, se parte da proposta do coletivo é a elaboragdo de um espago
de unido e resisténcia para todas as pessoas (SO A FOME NOS UNE; SO A
UNIAO MATA A FOME), a generalizag&o torna-se uma estratégia controversa
na busca de uma representagcdo cultural, sendo este procedimento de
unificacdo algo similar a reproducédo estereotipada da imagem do indio de
Oswald de Andrade.

Neste momento, talvez seja interessante acrescentar uma leitura de
Cozinhar-te pelo viés superantropofago, uma vez que, assim como as/os
artistas da Nova Objetividade, o Grupo Cuidado Lougas faz parte de uma

geracao de artistas que produziram durante a ditadura. Essa observacédo é
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pertinente, pois evidencia que, apesar de devorar as referéncias antropofagicas,
0 processo de regurgitacdo do coletivo estd mais préoximo temporalmente e
conceitualmente das proposi¢gdes da superantropogia. Em torno do didlogo
entre antropofagia e superantropofagia, Helio Oiticica (2006, p. 55) aponta que

a atualizacao da antropofagia nos anos 1960, diz respeito:

(...) @ defesa que possuimos contra tal dominio exterior, e & principal
arma criativa, essa vontade construtiva, o que nao impediu de todo
uma espécie de colonialismo cultural, que de modo objetivo queremos
hoje abolir, absorvendo-o definitivamente numa superantropofagia.

A essa sorte, outro aspecto convergente entre a superantropofagia e o
Grupo Cuidado Loucas diz respeito a producdo de um discurso politico e ao
engajamento dos artistas no ambito social. Segundo Oiticica (2006, p. 163), era
urgente a “tomada de posicdo em relagdo a problemas politicos, sociais e
éticos, necessidade essa que se acentua a cada dia e pede uma formulagao
urgente, sendo o ponto crucial da propria abordagem dos problemas no campo
criativo”.

Oiticica reitera a importancia da participacdo do artista no processo
transformador do seu tempo. Segundo ele, "para se ter uma posigao cultural
atuante, que conte, tem-se que ser contra, visceralmente contra tudo que seria
em suma o conformismo cultural, politico, ético, social” (OITICICA, 2006, p.
167). Neste sentido, nota-se como a Nova Objetividade é um Estado da arte
mais abrangente. Dito de outra forma, diferentemente do Movimento
Antropofagico, que buscava uma ruptura da dependéncia cultural do pais, aqui
temos uma proposta de recontextualizacdo das representagdes culturais e nela
esta contextualizado o discurso de arte ativista, as/os artistas e o publico —
todos como responsaveis pela transformacéao social.

Convém observar que este momento da arte brasileira, situado entre
as décadas de 60 e 80, foi produzido e investido em um discurso politicamente
ativo e em um espago para o questionamento do sistema hegemdnico. Nas
praticas artisticas mais experimentais, como a performance, esse processo
aconteceu principalmente com a inclusdo do publico como autor das acoes.
Oiticica (2006, p. 162) comenta que a inclusado e a participagao do publico em

uma obra aberta mostram-se de extrema relevancia e, segundo ele,
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(...) a participagdo, que de inicio se opde a pura contemplagéo
transcendental, se manifesta de varias maneiras. Ha porém duas
maneiras bem definidas de participagdo: uma é a que envolve
“‘manipulagdo” ou “participacdo sensorial corporal’”, a outra que
envolve uma participacdo “semantica’. Esses dois modos de
participagdo buscam como que uma participagdo fundamental, total,
nao-fracionada, envolvendo os dois processos, significativa, isto €, ndo
se reduzem ao puro mecanismos de participar, mas concentram-se
em significados novos, diferenciado-se da pura contemplagéo
transcendental.

Dessa forma, notamos que a Nova Objetividade reitera proposicoes
colaborativas, compreendidas como uma “volta ao mundo’, ou seja um
ressurgimento de um interesse pelas coisas, pelos problemas humanos, pela
vida em ultima analise” (OITICICA, 2006, p. 165). Nesta perspectiva, o sentido
produzido na elaboragao e leitura de uma pratica artistica busca uma solugao
para as questdes sociais de forma coletiva. Neste sentido, a proposta do Grupo
Cuidado Lougas dialoga com a superantropofagia, uma vez que questiona os
modelos vigentes, seja no ambito das artes visuais ou do contexto social do
pais.

Contudo, na analise do procedimento apropriacionista do espaco
cozinha, ndo sido apenas os discursos artisticos que estdo em questao.
Podemos acionar a tecnologia de género como uma mediadora desta operagao,
tendo como intuito destacar como, além do espago museologico, as
domesticidades estdo em debate nesta produgao. Vale indagar quais seriam as
contribuigdes desta perspectiva de leitura para as discussdes que tangenciam
outras pautas, como € o caso dos estudos de género.

A esse respeito, Teresa de Lauretis (1988) aponta um interessante
caminho de leitura sobre o space-off. Para ela, este conceito possibilita abarcar
a producdo de conhecimento que ocorre a margem das representagdes
culturais e das instituicdes sociais hegemodnicas. Segundo a autora, o space-off,
em uma pratica artistica, diz respeito ao que nao esta visivel, mas que pode
tensionar os sentidos convencionais por meio da estratégia de materializagao
da obra. Nas palavras de Lauretis (1994, p. 237), trata-se do “[...] outro lugar
do discurso aqui e agora, os pontos cegos, ou O Sspace-off de suas
representacdes”.

Por este angulo, tal abordagem do space-off de uma pratica artistica

interessa a minha leitura, uma vez que o conceito evidencia outras formas de
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0s sujeitos ocuparem e representarem os espacos. Neste sentido, vejo que o
Grupo Cuidado Lougas propde uma obra aberta e colaborativa. Sua operagao
de apropriagao e deslocamento de uma cozinha pode ser compreendida como
o devoramento de uma representagdo cultural baseada em um contrato
heteronormativo®®, uma vez que o ambiente doméstico é marcado pelas
relacdes e hierarquizagdes arbitrarias de género.

Contudo, em Cozinhar-te, temos a materializacdo de uma cozinha
antropofagica que diz respeito a construcdo de um espago de vivéncia
vinculado a microrresisténcia, ou seja, baseado em outras formas de relagao e
de praticas sociais. Os individuos sao convidados a troca, a aprendizagem e a
viver de forma coletiva, dividindo alimentos, transitando pelo espaco e
aprendendo com aquele instante. Dessa forma, o publico se distancia
momentaneamente da cozinha vinculada a familia nuclear hegemoénica —
aquela composta por um pai, uma méae e filhos e suas respectivas fungdes — e
experienciam um espaco fora de um modelo pressuposto e prescritivo de
cozinha.

Por esta perspectiva, convém destacar que a leitura de uma obra que
se materializa na representacdo de cozinha compreende discutir as
cotidianidades que contornam este espaco. Em Cozinhar-te, a ritualidade
cotidiana da cozinha é evocada no museu e questiona como podemos fazer o
mesmo com este espago. Ou seja, somos convidados a ocupar 0 museu, como
se fosse a nossa propria casa, € € por essa fissura, presente na potencialidade
discursiva do cotidiano, que se encontra um caminho para visualizar o space-
off de Cozinhar-te. Afinal, ao usar o espacgo da arte para reproduzir € debater o
espago domestico, provoca-se uma discussao em torno desse espago e suas
praticas. Somos convidados para visitacdo de uma casa que néo € a nossa e,
dessa forma, visualizamos uma nova maneira de experienciar a cozinha.

Nao situamos a cozinha como um local passivo nesta pesquisa. Pelo

contrario, entendemos o ambiente doméstico como um espacgo de disputa, e

%8 O contrato heteronormativo esta relacionado a heteronormatividade e, segundo Richard
Miskolci (2014, p. 14), esta “se refere as normas sociais que impdéem nao necessariamente a
heterossexualidade em si, mas seu modelo a outras relagdes, inclusive entre pessoas do
mesmo sexo”. O autor complementa que “a matriz heterossexual designa a expectativa social
de que os sujeitos terdo uma coeréncia linear entre sexo designado ao nascer, género, desejo
e praticas sexuais”. Para Miskolci (2014, p. 17), em sintonia com a Teoria Queer, “a
heterossexualidade nao é natural e seu dominio € compreendido como tendo bases culturais e

politicas, sendo portanto baseadas em uma forma sofisticada de hegemonia social”.
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sua representacdo em um ambiente propicio ao debate deve ser tomado de
uma perspectiva critica. Logo, Cozinhar-te questiona o circuito da arte, tal como
critica as praticas cotidianas da casa. O procedimento de realizar uma tarefa
banal fora de seu contexto, além de evidencia-la, abre um precedente para
realiza-la de outra forma ou, ainda, de questiona-la.

Em vista disso, podemos compreender que, antropofagicamente,
Cozinhar-te é nutrida pelo debate de reconstrucdo da produgdo do circuito
artistico, e superantropofagicamente atualiza esta discussao, incluindo um
debate popular. O coletivo faz um convite superantropofagico, que abarca as
geragbes de artistas que produzem sobre a sombra da ditadura, assim como o
publico, que é agora situado como parte do processo de criagdo. A arte se
torna um meio de repensar a identidade, tensionando um contexto mais
abrangente do que o da sua propria linguagem, buscando abarcar a identidade
politica dos sujeitos e suas posi¢cdes sociais. Neste sentido, segundo Marinés
Ribeiro dos Santos (2017, p. 65), “a constituicdo de uma identidade depende
da negociagao entre diferentes representagdes culturais que coexistem e,
muitas vezes, competem entre si”. Santos (2017, p. 65) complementa que “as
representacdes culturais operam na construcdo de diferencas que podem
contribuir para a naturalizagdo de desigualdades”.

Isto posto, se temos de um lado o fazer culinario na cozinha, baseado
em um modelo de aprendizagem tradicional, onde o conhecimento € passado
seguindo a norma de uma receita, por outro, o ritual alimentar de uma cozinha
abarca a experimentagdo e a ressignificacdo. Cabe destacar que a cozinha
esta conectada também as dimensdes intuitivas; afinal, quando usamos um
novo tempero, nos permitimos ser tocados por uma nova experiéncia alimentar
e degustativa. Desse modo, vemos a casa como um local possivel de
experimentar a diferenca. O que esta dentro da casa, da cozinha e do espaco
doméstico é construido dicotomicamente em contraste ao que esta fora dela.
Um espacgo sO existe em relacdo ao outro. Neste caso, a possibilidade de
adicionar novos ingredientes ao cotidiano, experiencia-los e aprender algo
neste processo. Desse modo, Cozinhar-te configura-se como uma abertura de

um espago que provoca uma experiéncia e um modo de aprender com ela.
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5.3 COMER COM 0OS OLHOS, VER COM AS MAOS: UMA PROPOSTA DE
EXPERIENCIA E APRENDIZAGEM EM COLETIVO NO Il SALAO NACIONAL

Cozinhar-te € uma proposta de uma cozinha antropofagica e coletiva.
Neste sentido, é a congruéncia de diferentes experiéncias, trajetérias e ideias.
Segundo Cezar Migliorin (2012), um coletivo é definido como um agrupamento
aberto de sujeitos ou um ponto de convergéncia e de troca para pessoas e
praticas. Por essa perspectiva, durante o processo de elaboragcdo de uma acao
coletiva, é natural que haja um compartiihamento de informagdes, tal como de
interesses em comum — sejam de carater afetivo ou estratégico. O que nao
anula o fato de que ha entre estes individuos diferentes intensidades,
especificidades, divergéncias e debates. Desta forma, um coletivo de artistas,
por exemplo, se configura como um espago de encontro de identidades,
subjetividades e de negociagao para a criagao e questionamento colaborativo.
Quando o Grupo Cuidado Loucas propdéem a apropriagdo e
deslocamento de uma cozinha para o museu, tal operacdo compreende a
producao de um sentido e uma série de significados em disputa sobre o espago
doméstico. Por esse angulo, quais seriam os marcadores e as convergéncias
(e divergéncias) desses sujeitos? Por outras palavras, quais sdo os espacgos de
compartilhamento deste coletivo? Quais discursos tangenciam Cozinhar-te e
quais sentidos sédo produzidos por estes discursos? O que se produz em uma
cozinha antropofagica? De quais fomes trata este espaco? Qual o modo de
seguir uma receita experimental e adicionar o seu tempero pessoal? Como
aprender algo novo seguindo uma receita?
A esse respeito, nesta secdo proponho explorar a expressao da
experiéncia dos sujeitos, assim como 0s seus espacgos de aprendizagem e de
atuagao. Afinal, como aponta Joan Scott (1999), experiéncia nao é algo que um

sujeito pré-existente tem, mas sim algo que o constitui.

Desse modo, ao propor uma leitura de Cozinhar-te, € pertinente

evidenciar o carater experimental da performance/instalacao, tal como a sua
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qualidade experiencial. Interessa-me situar as especificidades da obra e
tensionar como a experiéncia com o espacgo cozinha é apropriada pelo coletivo
e, posteriormente, codificada em um convite de degustacéo e deleite junto ao
publico.

Convém comentar que existem diferentes abordagens tedricas para
se pensar a experiéncia. Nesta dissertagdo, discuto as experiéncias dos
individuos no que diz respeito a constituicdo de suas subjetividades em relagao
ao contexto das praticas sociais, que sao situadas cultural e historicamente. A
esse respeito, de acordo com Joan Scott (1999, p. 27), a experiéncia pode ser
compreendida, ao mesmo tempo, como uma categoria critica de interpretagcéo
e como uma testemunha subjetiva e pessoal. Para a autora, a experiéncia &,
antes de tudo, um processo que produz os sujeitos e, logo, “pensar a
experiéncia dessa forma é historiciza-la, assim como as identidades que ela
produz”.

Por essa perspectiva, as nogdes de identidades dos sujeitos estao
atreladas as suas experiéncias — dito de outra forma, o sujeito emerge desse
processo ou se forma durante o processo. Scott (1999, p. 40) complementa

que:

sao precisamente as questdes evitadas — questdes acerca do discurso,
diferenga, e subjetividade, assim como acerca do que conta como
experiéncia e quem determina isso - que nos permitiriam historicizar a
experiéncia e refletir criticamente sobre a histéria que escrevemos a
seu respeito, ao invés de basearmos nossa histéria nela.

Tomando a experiéncia como um campo epistemolégico de
negociagdes sociais ou, em outras palavras, como uma mediagdo cultural,
Teresa de Lauretis (1988, p. 228) argumenta que a experiéncia esta atrelada
aos processos produtivos das subjetividades e, segundo ela, € “como um
complexo de efeitos, habitos, disposicbes, associacbes e percepgdes
significantes que resultam da interagdo semidtica do eu com o mundo exterior”.
Neste caminho, se a experiéncia produz os sujeitos, € relevante destacar como

compreendemos o sujeito da experiéncia. Para Joan Scott (p. 42),

(...) sujeitos sdo constituidos discursivamente, a experiéncia € um
evento linguistico (ndo acontece fora de significados. Ja que o
discurso é, por definigdo, compartiihado, a experiéncia é coletiva
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assim como individual. Experiéncia é uma histéria do sujeito. A
linguagem € o local onde a histéria € encenada. A explicagao historica
nao pode, portanto, separar as duas.

A autora chama atengdo para integrar a linguagem como parte
constitutiva da experiéncia e do cotidiano. Logo, cabe pontuar que a
experiéncia é politica e passivel de contestacdo, uma vez que se situa no
campo dos sistemas de atribuigdo de significados e das disputas pelos sentidos.
Isto porque a “experiéncia €, ao mesmo tempo, ja uma interpretag¢ao e algo que
precisa de interpretacdo” (SCOTT, 1999, p. 48).

Por esse caminho, em Cozinhar-te as experiéncias dos integrantes do
coletivo sdo ao mesmo tempo o processo que produz a obra e os sujeitos.
Afinal, ao criarem uma representagdo de cozinha que os constitui
subjetivamente, parte das narrativas pessoais dos integrantes é evidenciada
com o trabalho. Neste angulo, propbde-se aos visitantes um acontecimento ou
um espacgo para a experimentacdo de diferentes sabores e uma oportunidade

de novas experiéncias com a cozinha e com a arte.

Nestes termos, quando o Grupo Cuidado Lougas se instala no Il
Salao Nacional, além de relativizar suas experiéncias individuais, coletivamente
propde a abertura de um espaco para o publico, assim como para ele préprio,
vivenciar aquelas experiéncias. Experiéncia enquanto a possibilidade de viver
aquele instante, mas também de questiona-lo, uma vez que é possivel transitar
por este espago de maneira diferente do que de costume. Logo, é por meio
desse processo de receptividade e troca que os sujeitos estardo propicios a
produzir nogdes outras, que dizem respeito ao seus modos de habitar e ocupar
0s espagos — da casa e do museu. A experiéncia é operacionalizada como uma
maneira de contestar praticas ao invés de apenas reproduzi-las. Desse modo,
convém questionar neste momento quais sdo as experiéncias selecionadas,
codificadas e representadas pelo coletivo. Qual é a relagdo da cozinha e a
experiéncia dos artistas? Como estas representag¢des dialogam — reiterando ou

questionando — com o espago museoldgico ou o espago doméstico?

Sobre estas questdes, Sandra Ramos (turno 08) comenta que, antes
de Cozinhar-te, o coletivo ja utilizava a cozinha como um espaco de
compartilhamento. Segundo ela, “gostavamos muito de estar na cozinha, do

que circulava quando a gente estava na cozinha, do afeto que transitava.
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Durante o preparo da comida, outros processos de criagdo também emergiam”.
San Alice (turno 15) complementa que este ambiente era um ponto de conex&o
do grupo “e era onde a vida se refazia, culinariamente e antropofagicamente.
Todas as informacgdes, junto com a comida, eram devoradas, degustadas e
transformadas para dentro da gente”.

Por esta perspectiva, distinguimos do que se trata a cozinha do coletivo.
Por meio dela, o grupo se permitia vivenciar o espago doméstico de uma forma
multidisciplinar mostrando-se aberto a trocas, negociagdes, criacdo e
aprendizado colaborativo. Neste espago de compartilhamento, construido na
relacdo entre as/os artistas, os artefatos e o ambiente, as fronteiras que
demarcam uma pratica do cotidiano de uma pauta sobre o circuito da arte e da
politica se embaralham, se convergem e se sobrepbéem. Enquanto preparam
uma comida ou uma proposta, experimentam ingredientes, novos modos de
preparo, conversam e debatem sobre suas fomes e como sacia-las.

Desta forma, a experiéncia do encontro com a cozinha antropofagica &
compreendida como uma forma de produgdo de espacgos adequados para a
geragcao do conhecimento. O publico é convidado a se alimentar e se nutrir,
antropofagicamente e culinariamente, do compartilhamento das experiéncias
que constituem os artistas, daquele espago e das interacbes humanas. Ao
mesmo tempo todas/os elas/eles estao sujeitos aquelas experiéncias e, logo, a
reinventarem as suas nog¢des de comportamento, identidade e subjetividade.

Retomando as questdes propostas pelo coletivo, Sandra Ramos (turno
16) aponta que “propds-se levar para o museu o recorte de uma vivéncia
mesmo, onde se transferia para o0 museu ndo s6 uma cozinha, mas as
afetividades que circulavam no grupo, o cozinhar juntos, o ‘fazer arte juntos”.
Assim, o coletivo expde a representagcao de um espaco tal como de uma série
de pratica, que os constitui como certos tipos de sujeitos e de artistas e, desta
forma, como certos tipos de homens e certos tipos de mulheres. Por essa
perspectiva, a cozinha antropofagica pode ser descrita como uma usina que
produz sujeitos cansados de copiar, de reproduzir e de consumir
compulsoriamente. Uma cozinha enquanto uma proposta que imagina e
inventa outros modos de aprender e viver naquele espaco.

Antropofagicamente, o publico é convidado a viver, a devorar suas

experiéncias e a se transformar junto. Nesse angulo, notamos que entre as
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proposicdes de Cozinhar-te estava a elaboracdo de um obra aberta, que se
transforma concomitantemente ao seu acontecimento. Nesse contexto, além do
trabalho, ao se colocarem em evidéncia, as/os préprias/os artistas assumem a
possibilidade de mudancga pessoal. Em vista disso, Bondia (2002) observa que
0 sujeito da experiéncia € também um sujeito que esta em exposicdo, no
caminho em que demonstra suas vulnerabilidades e aceita o risco deste
procedimento.

O Grupo Cuidado Loucas apresenta em Cozinhar-te o desejo de
subversao. Eles expdem suas caréncias, suas fomes viscerais e antropofagicas
e convocam os Vvisitantes para a elaboragdo de uma estratégia de resisténcia
coletiva. Essas fomes dizem respeito aos desejos do coletivo por mudangas —
sejam elas no contexto politico, social ou cultural. Temos na obra um convite
para integrar, momentaneamente, os ideais dos artistas e a Vviver
compartilhadamente com eles em uma cozinha coletiva. Passar as tardes
cozinhando, conversando e imaginando um modo de deslocar as coisas do
lugar. Por meio desse dialogo, a cozinha antropofagica € um local para o
publico criar, junto do coletivo, um espaco para a experiéncia e para o
questionamento. Em outras palavras, diante dessa pratica experimental é
possivel ndo apenas vivenciar a arte, mas aprender com este processo.

Desse modo, notamos como o processo de aprendizagem de
Cozinhar-te pode acontecer a partir da sua proposta de desconstrugao. Afinal,
o estranhamento de visualizar uma cozinha no museu e de presenciar o
espaco domeéstico fora das cotidianidades da casa permite aos visitantes
elaborar novos sentidos para ambos os campos. O gesto de deslocar as coisas
de lugar expande as fronteiras das nog¢des sobre espago publico e privado,

sobre o museu e a casa, entre arte e cotidiano ou entre arte e vida.

N&o é a primeira vez que a aprendizagem e a tomada de consciéncia
de relagdes sociais é articulada entre a experiéncia individual e o espaco
privado. Entre exemplos possiveis, tal procedimento ja foi uma proposta
pedagdgica de alguns grupos e movimentos sociais ao longo da historia. Assim
como apresentado no capitulo anterior, podemos destacar o engajamento do
movimento feminista ao colocar o pessoal em evidéncia como pauta e como

uma questao politica.
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Segundo Joan Scott (1999, p. 35), “entre historiadoras feministas, por
exemplo, ‘experiéncia’ tem ajudado a legitimar uma critica a falsa objetividade
dos relatos historicos tradicionais”. A esse respeito, convém pontuar a
experiéncia — vista como um termo critico e uma forma de aprendizagem —
entre as pautas dos grupos feministas de segunda onda no Brasil. Em meio as
suas agbes, destaca-se o surgimento e aplicagdo de uma “metodologia
revolucionaria de divulgacéo de suas ideias: os grupos de consciéncia, também
chamados de grupos de reflexdo” (PEDRO, p. 241). Estes grupos mostraram-
se muito eficientes em termos de construgdo de conhecimento, principalmente
no que diz respeito ao modo de expressédo e estudos em/pela coletividade.
Constituidos apenas por mulheres, a maioria dos grupos de
consciéncia/reflexao foram incorporados as rotinas dos grupos feministas por
representantes que entraram em contato com essa estratégia em viagens ou
exilios no exterior. Os grupos de consciéncia/reflexdo possibilitaram uma rede
internacional de mulheres em luta, com pautas que comportavam a discussao
de literaturas feministas, questdes de sexualidade, corpo, entre outras (PEDRO,
2013).

Nestes espacos, a potencialidade de criacdo se encontra no incentivo
ao dialogo e a troca de experiéncias vivenciadas pelas participantes nos grupos
de consciéncia/reflexdo. Como aponta Pedro (2013, p. 244): “em seus debates,
as participantes dos grupos de reflexdo/consciéncia adotavam uma
metodologia chamada ‘linha da vida’ que as levava a falar sobre suas vivéncias
pessoais”. A autora acrescenta que entre os objetivos destes grupos de
mulheres estava estimular a solidariedade entre elas e melhorar sua
autoestima, como resultado da troca de experiéncias, e capacitar uma rede de
consciéncia individual e coletiva de mulheres.

Nas palavras de Pedro (2013, p. 250), era na “valorizagdo das
mulheres (de si mesma e das outras) e na identificagao coletiva, que se criava
um sentimento de irmandade”. Nestes termos, o0s grupos de
consciéncia/reflexdao atuavam como espagos de escuta e identificacdo entre
mulheres, evidenciavam, através do cotidiano ou de experiéncias consideradas
banais, a importancia de sua participacdo em um sistema politico e social.
Criava-se, assim, uma mentalidade critica em que elas poderiam, através do

apoio, da coletividade e da identificagdo, elaborar estratégias de oposi¢cao que
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se iniciavam pelo compartilhamento do conhecimento individual. Neste sentido,
talvez a maior conquista das feministas dos anos 70 e 80 — muitas vezes
desconhecidas das novas geragdes — “seja o0 reconhecimento da existéncia de
outras maneiras de ser uma mulher, para além das fung¢des idealizadas de
esposa, mae e dona de casa” (PEDRO, 2013 p. 256).

Isto posto, 0 que quero argumentar ao tomar a experiéncia para a
analise de Cozinhar-te € que a experiéncia € uma forma de vivenciar e se sentir
tocado pela obra. Experiéncia, aqui, enquanto um registro e uma interpretagao
social, pessoal e politica. Experiéncia enquanto um modo de compartilhar, de
questionar e de aprender. Experiéncia enquanto uma estratégia para habitar ou
ocupar o museu e questionar o discurso da arte. Experiéncia enquanto uma
tecnologia que produz e reproduz/desloca conhecimentos. Experiéncia que
situa a arte como parte do cotidiano e ao mesmo tempo tensiona o cotidiano

enquanto parte do discurso da arte.

Comentamos até este ponto como a produgdo, a experiéncia e o
saber da cozinha antropofagica diz respeito a construcdo de um espacgo de
resisténcia e de menor opressédo. Ela esta relacionada a um local de trabalho e
de convivéncia e, logo, de conforto, de convergéncias, de tensbes e
negociagbes. Segundo Sandra Ramos (turno 14), “a memoria dessa
experiéncia é particular, como ela foi para cada, e o que dela ficou”. Sandra
(turno 22) complementa que Cozinhar-te “falava, também, de uma liberdade de
poder respirar, de levar uma cozinha e os afetos que nela transitavam para

uma exposi¢cao no saldo do museu”.

Neste sentido, a cozinha do coletivo era um local de refugio e de
seguranga contra a situagao precaria e violenta — no ambito politico e cultural —
do pais. Um espaco propicio para dividir sonhos e utopias e, antes de tudo, um
local de encontro ou de vitalizacdo para a resisténcia daqueles que se
mantinham de pé e em luta. Tal proposta se refere a uma abstragdo e uma
representacdo do espago doméstico. Ao mesmo tempo, € uma representagao
de um espaco coletivo de criacdo e de disputa. E o reverberamento de um
espaco que habita o corpo e a experiéncia de cada sujeito. E, neste sentido,

uma representacgao biografica dos sujeitos da experiéncia.
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Desse modo, convém situar a representacido paralelamente a
autobiografia, sendo este um termo que remete ao sujeito que é narrador de
sua propria produgdo. Em outras palavras, o género autobiografico € um
projeto de elaboragao consciente de um sujeito sobre a sua propria existéncia
(TVARDOVSKAS, 2010, 14). Entre diarios, livros de sucesso e proposi¢coes
artisticas, a autobiografia ndo se limita, necessariamente, a uma descrigao, e
sim a uma leitura pessoal de si mesmo.

O género autobiografico € uma linguagem utilizada por artistas e
escritores em que objetos, elementos de uma historia pessoal ou experiéncias
vividas compdem as obras. Tvardovskas (2010) aponta que, na atualidade, o
que interessa aos artistas que utilizam as autobiografias de cunho critico e
politico € a perspectiva questionadora de construgdes — supostamente
acabadas — dos individuos. Sendo assim, uma experiéncia de um/a artista
pode ser expressa em sua obra de forma expandida, problematizadora e de
cunho social.

No contexto do género autobiografico nas praticas artisticas,
Tvardovskas (2010) comenta sobre uma vertente da producdo de mulheres
artistas, em que suas experiéncias sao configuradas em obra de arte onde é
possivel problematizar a domesticidade que insere as mulheres no contexto
privado. Em torno das relagbes de mulheres artistas na contemporaneidade

com o género autobiografico, Tvardovskas (2010) salienta:

Ndo é raro que temas intimos, domésticos e cotidianos surjam
“tipicamente” em abordagens de mulheres, mas o que se propode
pensar perante a pratica artistica de mulheres — aqui ampliando o
debate para as artes visuais - € o confronto critico com tais imagens
sociais. Suas obras aludem a referéncias femininas e inserem marcas
dissonantes nos enunciados naturalizantes que ligam as mulheres a
esfera doméstica, ao corpo e a casa. Desconstroem o carater
conservador de compostos como o lar, potencializando tal espaco
como proposta libertaria. Elas, em seu modo de criagdo, propdéem a
feitura de uma escrita de si que foge a descrigdo heroica, que escolhe
a experiéncia dindmica da vida ao auto-retrato final de si. A partir de
suas percepgdes de género, as artistas negociam, reagem e invertem
fortemente os padrdes estabelecidos do feminino e da identidade
“Mulher”, constituindo imagens muito surpreendentes de si mesmas
(TVARDOVSKAS, 2010).

A autora destaca que, ao criarem narrativas autobiograficas, as artistas

questionam as representagdes com as quais sao interpeladas a se identificar e
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exploram maneiras criticas e multiplas de se apresentar. O potencial
autonarrativo nas praticas artisticas articula-se com a exposicdo da soma de
intimidades pessoais para expressar um estudo de coletividades. Porém,
também pode apresentar-se como autodescoberta ou mudancga pessoal para
um individuo. Além disso, € possivel ainda estabelecer um paralelo entre o
género autobiografico na literatura e nas artes visuais, como observa
Tvardovskas (2010):

No correr da historia, a partir da década de 1970 e do impacto cultural
do feminismo, ndo cessaram as discussdes acerca da problematica de
se haveria uma escrita especificamente feminina. Na medida em que a
escrita e as artes em geral eram historicamente improprias as
mulheres, ndo € raro encontrarmos produgdes de mulheres que,
conscientes de tal subalteridade, de modo estratégico sdo capazes de
representarem a si mesmas numa literatura menor e marginal. Se as
relagdes de poder estabelecem e mantém o falocentrismo também na
producdo artistica, as mulheres artistas de algum modo parecem
contradizer, subverter e transgredir a definicdo de si mesmas, na
medida em que revertem a imagem silenciosa, passiva e subordinada
do feminino.

Luana Tvardovskas, através de leituras de Rago®® (2003 apud
TVARDOVSKAS, 2010), acrescenta que as especificidades autobiograficas das
artistas contemporaneas no Brasil conectam-se com criticas feministas, pois
tém em comum “a desconstrucao das identidades sexualmente hierarquizadas,
as disputas pela revisdo do passado escravocrata e patriarcal do Brasil, assim
como uma dissolucao da dicotomia entre o espacgo publico e privado”.

Cabe frisar que a autora aponta para producgdes vinculadas a trajetorias
de artistas mulheres. Por esse angulo, esses argumentos convergem com 0s
exemplos dispostos ao longo dessa dissertagdo — como € o caso da produgao
de Judy Chicago, Leticia Parente e Birgit Jurgenssen. Em vista disso, convém
comentar que estas artistas foram mencionadas porque me interessa,
particularmente, a potencialidade dos debates que questionam as fronteiras
entre os espacos publico e privado. Afinal, elas utilizam a apropriacédo e o
deslocamento do espagco doméstico na arte como uma estratégia capaz de
provocar fricgdes entre as praticas artisticas e as praticas do cotidiano. Dito de

outra forma, as artistas questionam as representagdes que consideram

% RAGO, Margareth. “Os feminismos no Brasil: dos ‘anos de chumbo’ a era global”. In. Revista
online Labrys — Estudos feministas, NUmero 3, janeiro — julho de 2003.
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insatisfatérias das mulheres e produzem representacbes que condizem e
criticam suas realidades, seja pelo ambito das prescricbes, opressées ou
resisténcias.

Direcionando para a discussao de Cozinhar-te, convém situar a
cozinha antropofagica em dialogo com as cozinhas feministas de Judy Chicago
ou de Birgt Jurgenssen, apresentadas no capitulo 2. Essa conversa acontece
enquanto construgdes de cozinhas que surgem em relagdo e em resposta a
normatividade. Um debate que tensiona o género e suas representacdes
hegemébnicas, uma critica que problematiza as produgdes e associagdes
arbitrarias das feminilidades e masculinidades aos espacos publicos e privados.

No entanto, a cozinha feminista e suas artistas tendem a voltar seus
interesses para abordagens das prescricdbes domésticas a qual estao
acometidas. Elas demarcam os traumas causados pelas fronteiras entre o
publico e privado, e suas propostas questionam os arranjos nucleares e
familiares ditos tradicionais e que s&o erguidos sobre formas opressoras de
poder. Suas proposi¢des estdo alinhadas ao evidenciamento de tecnologias de
género que produzem sujeitos e relagbes sociais hierarquizadas, porém
arbitrarias.

Ja pela cozinha antropofagica, temos a apresentacdo de outros
espagos de compartilhamento. A cozinha é uma proposta de ocupacgao, de
experiéncia coletiva e colaborativa. A atribuicdo de tarefas esta relacionada as
aptidées, a fomes e vontades do grupo. O museu se torna palco para
experimentar a arte, saborear as suas praticas e vivencia-las
antropofagicamente. E também uma oportunidade de experimentar a cozinha
de outras formas, com novos sabores, cheiros e comportamentos. Em
Cozinhar-te, experimentamos habitar um espaco institucional como se fosse a
nossa casa. Pela proposta de Cozinhar-te, constrdi-se um outro arranjo nas
relagbes de género através da desconstrugdo da cozinha como espacgo de
trabalho feminino, solitario e opressor. Afinal, o publico é convidado a fazer
parte de uma familia alternativa, composta provisoriamente por um grupo de

amigos, onde o0 espago é caracterizado pelo trabalho criativo e cooperativo.
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6 CONSIDERAGOES FINAIS

Quando comecei essa pesquisa, dispunha apenas de uma imagem,
registro fotografico do trabalho Cozinhar-te e de alguns relatos, vagos e
distantes do Il Saldo Nacional de Belas Artes. Tal fotografia faz parte do
acervo pessoal de Marcia X e estes relatos, mesmo que situem a obra
coletivamente, constantemente atrelam e hierarquizam a autoria e experiéncia
a esta artista. Contudo, ao longo da minha investigacdo, me interessava pensar
Cozinhar-te pela sua qualidade colaborativa. Com isso em mente, durante o
processo de pesquisa, busquei novas imagens, com diferentes rostos e
angulos e construi, juntamente com as pessoas entrevistadas, outras
observacdes e perspetivas para visualizar e analisar a performance/instalagao.

Desse modo, elaborei esta dissertagcdo como um convite, tal como a
proposta de Cozinhar-te, para dividir e trocar ideias, percepcdes e vivéncias.
Afinal, buscando ndo me prender a uma certeza preconcebida que me
acompanhasse desde o inicio, os caminhos que trilhei foram, muitas vezes,
sugeridos a partir do fazer e do escrever — 0 que aconteceu durante as
entrevistas e leituras criticas do trabalho. Neste momento reservado as
consideragdes finais, tendo os diadlogos acerca deste material levantados e
analisados, vem a mente um gosto doce e prazeroso, que diz respeito a
sensacao de dever cumprido. Quando digo dever cumprido, me refiro a uma
motivacdo e um desejo de evidenciar a potencialidade discursiva presente em
Cozinhar-te. Uma vez que, foi através do percurso coletivo de investigagéo
sobre a obra que multiplas narrativas e questdes interessantes emergiram,
evidenciando novas/os autoras/es, fotografias e modos de compreender a
proposta a partir das/dos proprias/os artistas. Aqui vale ressaltar a importancia
do emprego das entrevistas como forma de produzir documentos de pesquisa e
como meio para acessar a memoria dos sujeitos sobre suas experiéncias na

interagcao com a obra.
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Durante esta pesquisa, defendi que Cozinhar-te evoca os alimentos,
as comidas e o espaco domeéstico e celebra os cinco sentidos que perpassam o
corpo humano. A essa sorte, segundo Fabiano Dalla Bona (2007, p. 53) “numa
criacao de arte culinaria, os cinco sentidos séo solicitados em sua completude:
o perfume das iguarias, sua consisténcia, seu sabor, sua impressao visual e
seus rumores, internos e externos. E uma arte sinestésica’. Desse modo, pela
cozinha antropofagica de Cozinhar-te, foi possivel perceber e degustar a arte,
colocar a prova algumas nogdes sobre a construgdo do paladar e a0 mesmo
tempo tensiona-lo de forma critica.

Notamos como, por meio de um espaco doméstico apropriado pela
pratica artistica e deslocado para o museu, o Grupo Cuidado Loucas questiona
a a producao e a legitimagcado de uma geracao de artistas oitentistas, edificada,
essencialmente, pela Vota da pintura e por sua articulagdo com o mercado.
Afinal, filiando-se a uma linguagem mais experimental e vinculada ao cotidiano,
o coletivo buscava tensionar a totenizacdo da arte e seus discursos naquele
momento. Tal estratégia, que tinha como premissa, aproximar a vida e a arte,
aconteceu substituindo as molduras de um quadro por paredes, fogdes e pias;
as texturas e as palhetas das tintas deram lugar as formas das frutas e aos
cheiros e gostos de temperos. Além de visualizar a obra com os olhos, as/os
visitantes de Cozinhar-te se deparam com a possibilidade de sentir a arte com
a méao, com a boca, com o nariz e com os ouvidos.

Dessa forma, o Grupo Cuidado Lougas compde uma geragdo de
artistas brasileiras/os que convocam todas/os ao movimento, ao transito e ao
deslocamento. E um convite para sair da posicédo de contemplagédo e a entrar e
fazer parte daquele instante questionador. Seja ocupando e instalando-se no
espagco museologico ou transitando de maneiras mais plurais pelo espago
doméstico e suas praticas. Em Cozinhar-te substitui-se a figura da dona de
casa, a rainha do lar, e do artista pintor e escultor - que trabalham sozinhos em
seus espagos - pelo publico e pela/o artista cozinheira/o - que produz
colaborativamente e coletivamente. Entendendo esse publico-artista-
cozinheiro-antropofagico-superantropofagico como aquela/e que seleciona,
organiza e prepara os elementos que a/o nutre.

Nesse sentido, percebemos como além da tarefa de compartilhamento

de vivéncia no museu, temos em Cozinhar-te o projeto de acionar os rituais
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presentes nas cozinhas que compdem a subjetividade de cada individuo. As
praticas domésticas, tais como os procedimentos de cozinhar e de comer, sédo
operacionalizados pelo coletivo e apropriados no campo da arte, tendo como
intuito o entrelagamento dos espacos e das praticas do cotidiano, do fazer
culinario e das praticas artisticas. Tal operagao acontece antropofagicamente,
ou seja, devorando, literalmente, a arte e seus discursos.

Na cozinha antropofagica, mesmo que os pesos, medidas ou modos
de preparo estejam dispostos a mesa, seus ingredientes sao adicionados de
acordo com as fomes e vontades. Neste espago as aptiddes de cada sujeito
sao respeitadas, valorizadas e aplicadas. Contudo, visto que nem sé do
previsivel e de gostos doces vive-se na cozinha, convém ressaltar que, situada
em um campo de disputas e politicamente marcado pela ditadura, os individuos
que compuseram este ambiente precisavam estar atentas/os e vigilantes.
Neste territorio discursivo é preciso negociar com o espago de criagao e fugir,
na medida do possivel, de receitas preconcebidas e prescritivas. Ao mesmo
passo, € necessario lidar com a adversidade, criando maneiras de contorna-las
ou incorpora-las.

Por meio da proposta do Grupo Cuidado Loucgas, evidenciou-se a
relevancia em legitimar e inserir o experimentalismo e a experimentagcdo como
parte das praticas artisticas brasileiras dos anos oitenta. Reitou-se como esta
linguagem possui sua propria especificidade e metodologia e demonstrou-se,
ainda, que o refinamento e potencialidade desta linguagem diz respeito a
identificacao e inclusdo do publico, assim como das pautas do contexto social,
politico e de outras questdes que contornam suas/seus idealizadores.

A esse respeito, vale frisar que a proposta da performance/instalagao
se relaciona a um momento de interesse da arte brasileira no processo e nao
somente no resultado final do trabalho. Por esta perspectiva, as/os artistas do
Grupo Cuidado Lougas estavam em dialogo com a Tropicalia, com o
movimento de Arte/Vida, com a Antropofagia e a Superantropofagia. Além
disso suas motivagbes e engajamentos estavam alinhados aos discursos
ativistas politicos, tais como os de resisténcia a ditadura e também dialogavam
com as pautas e interesses de movimentos sociais, como € o caso do
feminismo de segunda onda no Brasil. Interessadas/os em problematizar as

instituicdes legitimadoras, o Grupo Cuidado Lougas, assim como inumeras/os
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artistas ou feministas deste periodo, sairam pelas ruas, demonstrando suas
insatisfacdes e exigindo mudangas possiveis. E o faziam com/através da arte.

Defendo o argumento de que os artefatos apropriados pelas/pelos
artistas refletem e constituem a vida dos sujeitos que os resignfiicam. Logo,
nesta perspectiva, o espaco cozinha do coletivo faz parte de uma linguagem
autobiografica que se autoalimenta. Autobiografico enquanto um género e uma
pratica artistica que busca representar um ambiente, um recorte de tempo e
uma forma de se relacionar em comunidade.

Neste momento, convém relembrar o problema de pesquisa. A
perspectiva e a leitura apresentadas neste trabalho se articulam a critica
feminista a partir do conceito de tecnologia de género, buscando, assim, refletir
sobre a represetacdo de cozinha que esta em discussdo em Cozinhar-te. A
interpretacao foi animada pelo questionamento acerca do que a leitura da obra
possibilita problematizar no que tange as relagdes de género.

Essa escolha teve como intuito destacar como, além do espaco
museoldgico, as domesticidades também estdo em debate nesta producéo.
Desse modo, destaquei que em Cozinhar-te, temos a materializacdo de uma
cozinha antropofagica que diz respeito a construgdo de um espago de vivéncia
vinculado a microrresisténcia, ou seja, baseado em outras formas de relagbes e
de praticas sociais. Em Cozinhar-te, o publico se aproxima de uma cozinha fora
das normas sociais heterocentradas, pautadas na familia nuclear monogamica.

Defendi ainda que a cozinha do coletivo pode ser compreendida como
um local de refugio, de respiro, mas também como um local de guerrilha, que
produz outras maneiras de interagir com o espagco domeéstico e com o espago
museologico. Desse modo, Cozinhar-te € uma oportunidade de evidenciar as
fronteiras entre espaco publico e privado e, ao mesmo tempo, uma
possibilidade de estreitar e embaralhar esses limites. Afinal, em Cozinhar-te, é
possivel habitar um espacgo institucional como se fosse a prépria casa, ao
mesmo tempo em que oportuniza o tensionamento das formas hegemédnicas de
organizacao do trabalho doméstico a partir de um espaco institucional.

No que tange as discussbes de género, pela proposta de Cozinhar-te
constroi-se um outro arranjo nas relagdes humanas através da desconstrugao
da representacdo da cozinha como espago de trabalho feminino, solitario e

opressor. O publico é convidado a fazer parte de uma familia alternativa,
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composta provisoriamente por um grupo de amigos, onde O espago €
caracterizado pelo trabalho criativo e cooperativo.

Longe de esgotar as consideragdes possiveis sobre Cozinhar-te,
minhas inquietagdes e observagdes também apontam para algumas lacunas,
que podem ainda ser retomadas em futuros projetos de pesquisa. Entre essas
possibilidades, convém comentar a auséncia da perspectiva de um dos
integrantes do coletivo Grupo Cuidado Lougas (Paulinho). Além disso, é
pertinente apontar que Frederico Morais (que compde o juri do Ill Saldo em
1980) € um importante critico do periodo e que sua producgao, seja curatorial ou
critica, atravessou, em alguns momentos, a trajetéria de Marcia X, de San Alice
e das exposigdes que fazem parte da Volta a Pintura brasileira (BASBAUM,
1988). Desse modo, outro aspecto a ser explorado diz respeito as instituicdes
legitimadoras e aos eventos de arte na década de 1980. Nesse sentido, seria
interessante uma investigagdo que buscasse entender a construgcdo do
discurso do Il Saldo Nacional de Belas Artes, bem como os critérios de
selecao da comissao julgadora. Ainda sobre assuntos que instigam a novos
olhares, Ricardo Basbaum na entrevista observa a presenca de outros
coletivos artisticos que atuavam no mesmo periodo do Grupo Cuidado Lougas.
Logo; seria potente pensar sobre a articulagdo entre estes grupos, seus
interesses e discussdes.

Por este caminho, convém comentar que apds pesquisar sobre
apropriagdes de cozinhas em praticas artisticas contemporaneas nos dias de
hoje, encontrei um curso que insere a cozinha como um modo de
aprendizagem da arte. O projeto em questdo, chamado de “Cultura Alimentar: a
cozinha como manifestagdo artistica”® foi ofertado por trés professoras e
aconteceu na Escola de Artes Visuais do Parque Lage - EAV. Entre as
orientacdes deste curso/oficina, destacam-se a imersdo das/dos participantes,
incentivando que todas/todos preparem comidas, a0 mesmo passo em que
analisam textos e obras, tendo como objetivo central compreender o alimento

como material artistico.

60 O curso Cultura Alimentar foi uma série de oficinas pagas que aconteceram de 24 a 7 de
Novembro (n&o foi encontrado o ano do curso), tendo quatro horas cada um dos encontros. Foi
ministrado por Ynaié Dawson (artista visual), Rebecca Lockwood (jornalista, cozinheira e
pesquisadora) e Rosa Branca (Chef de cozinha). Disponivel em
<http://eavparquelage.rj.gov.br/cultura-alimentar-a-cozinha-como-manifestacao-artistica-2/>.
Acesso em 01 de Setembro de 2020.
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Destaco essa proposta porque percebo nela a potencialidade de um
didlogo com Cozinhar-te, uma vez que, além de situados em um circuito
semelhante (Rio de Janeiro e EAV), tém projetos que convergem num mesmo
sentido. Sendo, este, um interessante e frutifero direcionamento para pensar as

atualizagcdes e contribuicbes que Cozinhar-te pode oferecer as/aos artistas
contemporaneas/os.
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APENDICE A - Entrevista com Beatriz Lemos

PROTOCOLO DE TRANSCRIGAO DE ENTREVISTAS

Classificagao: ARQ1 a ARQS8: Beatriz Lemos — 05/2020
Data: 22 de Maio de 2020

Participante: Beatriz Lemos

Data: 22 de Maio de 2020

Local: Aplicativo WhatsApp

Horario: 15hs

Duragao: 49min49s

Tema: Processo de pesquisa e primeiros contatos com Cozinhar-te.

Resumo: Primeiros contatos com a obra Cozinhar-te e com a artista Marcia X; Processo de
catalogacao de obras; Arquivo documental de Marcia X; Contexto artistico, cultural e social do
Brasil nos anos 80; Arte Feminista e Arte feminina.

Observagoes: A entrevista ocorreu por meio de audios enviados pelo aplicativo Whatsapp. A
convidada recebeu as perguntas por email um dia antes do dia do encontro. No dia marcado
nos encontramos, ela lia as perguntas e gravava suas respostas. Cada pergunta gerou um
audio contendo uma resposta (exceto na pergunta 7 (turno 12), que resultou em dois audios
(ARQ 06-07).

Simbolos utilizados na transcrigao

Italico — Palavra estrangeira e nome de obra

((texto)) — Comentario ou observagdes do transcritor

... — Marcadores de tempo ou de ruptura de uma palavra ou frase
Negrito — Palavras enfatizadas pelo participante

01 L. Gostaria de comecgar a nossa conversa conhecendo melhor as suas fontes e
referéncias para elaboragdo dos textos vinculados ao seu catalogo sobre Marcia
X. Vocé poderia comentar mais especificamente como aconteceu a sua
aproximacao com a performance/instalagdo Cozinhar-te?

02 B. Bom. Toda a minha pesquisa sobre o meu trabalho e meu estudo, sobre vida e
obra de Marcia X, vem a partir da minha experiéncia na cataloga¢do do arquivo
documental - durante oito anos. Entdo, comecei a trabalhar junto com o Ricardo
Ventura, que era o marido dela na época do falecimento e que herdou todo o
acervo — de obras e de documentos. Entdo ele me convidou no 2005, no ano do
falecimento da artista, pra que eu ajudasse nesta catalogagdo documental. Eu ja
trabalhava numa biblioteca do MAC-Niterdi, entdo eu ja vinha trabalhando com
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acervos de artistas, acervos documentais de artistas, tanto na instituigdo do
museu, quanto fora, prestando servigos autbnomos e foi um periodo da minha
vida que eu me dediquei bastante a isso. E ai, com o Ricardo, eu comecei a abrir
todas as pastas e arquivos. A Marcia era muito organizada neste sentido, onde
todas as obras ja vinham com pastinhas minimamente catalogadas, assim, com
seus nomes diretamente do trabalho ou com referéncias mais abrangentes em
termos de interesses. E o que eu fiz foi, na verdade, adentrar, dar um grande
mergulho nesse universo de pesquisa da artista, para poder entender quem era
essa figura e como que se deu toda a trajetéria dela, né. E foi por ai que
consegui ... que eu conheci de fato e pude ter essa percepgdo mais holistica,
mais abrange da producao e da obra dela. A partir dai, desse envolvimento com o
arquivo, veio a oportunidade de um projeto de catalogagao geral, que foi
vinculado a uma exposigdo no MAM-Rio e ao livro, que vocé menciona. Vem dai
todo o trabalho, o meu interesse e meu envolvimento com a artista e com toda
producédo que ela deixa. Em relagao a obra Cozinhar-te. Na verdade, ela era um
trabalho que antes mesmo deste periodo de catalogagdo, ela ndo era tao
conhecido, ndo era tdo mencionado como uma obra da Marcia. Porque foi um
periodo ainda em faculdade, depois vocé me ajuda a dizer exatamente, mas acho
que foi em uma bienal de arte e foi um trabalho coletivo. Ela era ainda estudante
e se reuniu com outros estudantes de arte e realizardo o Cozinhar-te, que era
uma cozinha aberta, era quase um happening, que chamavam na época, nos
anos oitenta. Entao, ela é de 81, ndo, 80, né? Agora eu me esqueci ((risos)). 80,
81... 80 &, depois vocé confirma. Ela é de 80 e realmente, assim, a partir de toda
essa minha pesquisa, de todo este tempo, ele em termos de memodria, foi o
primeiro projeto dela, o primeiro envolvimento dela enquanto artista. Entao, ele
se torna, no livro mesmo, um starf, uma primeira agdo e que vem dizer muito,
muito. Reverbera bastante e tem muitos didlogos com o que ela e com toda obra
dela que vem a seguir.

03 L. Para muitas/os curadoras/es e pesquisadoras/es, Cozinhar-te é considerado o
primeiro trabalho de Marcia X. Na sua visdo, como uma pesquisadora de
referéncia da produgdo da artista, quais sdo os aspectos que definem esta
catalogagao?

04 B. Como eu comentei, todo o meu conhecimento e minha relagdo com a obra da

Marcia, ela veio depois do falecimento da artista, entédo, tudo que eu posso falar é
de pesquisas no arquivo né, e de conversas, obviamente, com familiares e com
amigos préximos. Durante todo este periodo de trabalho como pesquisadora no
acervo, eu conheci muita gente préximo a ela, da vida dela. Para fazer
entrevistas, realizei entrevistas, para entender como me relacionar, como me
posicionar em termos de catalogagdo mesmo, né. E nesse periodo da produgao
do livro ... da edigdo do livro, as entrevistas foram mais direcionadas para tirar
certas duvidas que eram mais especulagdo, a partir do contato com a
documentacgdo. Essa afirmacdo que de seria o primeiro trabalho, ela vem a partir
da pesquisa no arquivo. Entdo, assim, de todo o arquivo dela, ela era uma pessoa
muito organizada nesse sentido. Entdo, de todo o arquivo dela e tudo que ela
tinha feito e todos os pensamentos em arte, os projetos nao realizados, eles
estavam todos la em documentagdo. E este, em relagcdo a cronologia, foi o
primeiro que nos encontramos, de fato, assim. Ela atesta que ... e os amigos
préximos e o Ricardo, que era o companheiro dela, eles afirmaram em entrevista
que realmente, este foi a primeira acdo, a primeira movimentagdo que ela se
entende quanto artista. Né, como eu falei, ela ainda era muito jovem, estava na
faculdade. Entdo, ndo sei dizer se existiram outros pequenos exercicios de sala ...
de faculdade mesmo, ou pequenos trabalhos que nao ... mais enquanto estudos
ou esbogos, né, que nao se materializaram enquanto obra. Acho que esta era a
primeira obra que ela considerava. E, apesar de ndo ser uma obra individual, ser
uma obra coletiva, que ela assina com outros artistas, mas a concepgao geral
veio muito por ela. E uma concepcdo da obra Cozinhar-te, né. Acho que era um
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universo de interesses, que depois a gente vai ver, no decorrer do trabalho que
estava muito presente. Ela convida outros artistas, esses artistas estudantes se
reunem, mas a a¢ao performatica vem muito dos focos de interesse dela.

05

L. A elaboragdo do trabalho consta como uma coautoria do coletivo carioca
Cuidado Lougas. Quais as relagdes de Marcia X. com este coletivo e seus
integrantes?

06

B. Tudo que foi publicado no livro, o livro ele foi... minto, voltando. O livro, no
processo de edicdo, ele foi muito criterioso, né, em termos de informagdo. Em
relagao sempre entendendo o lugar, que era um lugar de fala a partir do arquivo.
Tanto que a exposicdo de comemoragédo, a exposicdo neste momento, ela foi
uma exposi¢cao onde o arquivo documental era o protagonista, né. Nao tanto as
obras e as instalagdes em si. Existiam outras instalagbes, mas eram um olhar ...
um recorte curatorial a partir do acervo de documentagao e o livro é a partir dai
também. Entdo é todo um movimento, um entendimento, um olhar curatorial € um
recorte curatorial a partir dessa ((ndo entendivel)). No acervo dela, a informagao
de nome do coletivo ndo consta ... ndo foi encontrado. E o que eu sei por
entrevistas e anotagdes, mais entrevista que anotagao, porque agente nao
encontrou tanta informagéo sobre essa obra, € que foi um coletivo que se formou
somente para esta obra. Ele ndo existia antes, ele foi realmente uma vontade, um
desejo que partiu da Marcia e foi enunciado e convocado pra outros colegas, né.
Nao sei dizer se todos eram da universidade. Eu acredito que sim, porque era um
evento de universidade ... da Belas artes. E depois eles nio fizeram mais nada ...
nenhuma agao coletiva. Existe um deles, agora eu estou me lembrando, depois
€u... eu nao vou pescar isso ndo, mas nem sei se vale a pena colocar. Mas sei
que existe um deles que ela fez um pré ... um projeto que nunca foi realizado.
Uma ideia de realizar um projeto junto com um dos integrantes, mas também nao
foi realizado. Entao, acho que foi um momento muito especifico de pessoas que
se juntaram para realizar aquela agdo. Que no entanto, era no comego dos anos
oitenta ... aqui no Brasil, ndo era uma linguagem muito comum, apesar de enfim,
em outros lugares do mundo o happening, a performance e as agdes
performaticas ja estavam acontecendo, mas aqui ndo. Entado, eram ag¢des muito
esporadicas e a Marcia, né, como a gente sabe, ela foi um grande expoente
dessa linguagem, aqui, nesse periodo. Ela foi um dos nomes precursores,
realmente, nesse movimento. E nesse periodo dos anos oitenta, né. E no Rio de
Janeiro. Tem toda uma especificidade, num periodo onde o mercado voltava ... o
mercado carioca se voltava para a pintura. Claro que existiam outros artistas
fazendo outros tipos de trabalhos e outras linguagens, mas o mercado e a
impressa se voltavam muito para a pintura né, com o Parque Lage e tal. Ela era
um dos... desses desvios, né, do periodo ... e sempre foi, né. Depois nos anos 90
vem outra caracteristica de desvio e em dois mil também.

07

L. Em alguns textos que analisam Cozinhar-te, é destacado os atravessamentos
entre pratica cotidiana e pratica artistica que emergem da obra. Neste caminho,
junto ao seu catalogo sobre a Marcia X., vocé nos presenteia com um copilado de
entrevistas captadas em cozinhas durantes alguns jantares produzido pelos seus
convidados. Entre os inumeros lugares e possibilidades possiveis, porque a
escolha de uma cozinha? Foi proposital construir um dialogo com Cozinhar-te?

08

B. Foi. Para pensar esse ciclo de conversas durante o marco da exposi¢cédo, nés
tinhamos um grande projeto para desenrolar ... para desenrolar ((risos)) ... para
desenvolver, né. Que veio e durou um ano inteiro, né. Esse processo de
catalogagdo do acervo, arquivamento, higienizagao e restauragao, foi um grande
tratamento da obra dela como um todo. E ai, a exposi¢édo ... e logo depois a
publicacado, né, o livro. No periodo da exposicao, é claro que nds tinhamos essa
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situagao de trazer o arquivo para o museu e também, um desejo de promover
algumas conversas a partir da obra dela. Sempre foi uma preocupagao minha,
assim, tentar repensar formatos também, de negociar institucionalmente, né.
Como que a gente cria ... e como que ali, 0 pensamento curatorial se desenvolvia
em termos de ... ndo se afixar naquele ... num seminario formal dentro do museu
sobre essa obra. Que a principio seria conversar sobre artistas que nao estavam
mais aqui e depois conversar sobre a peculiaridade da obra dela. De tanta a
potencial politica que a obra tras, assim. Ai veio esse desejo de sair do museu,
né. De realizar esse ciclo de conversas ... porque era algo que a gente ja
tinhamos nos comprometido, de ter esse ciclo de conversas. Mas de realizar num
ambiente mais intimo e mais doméstico. Vendo que todo o processo,
principalmente o meu processo com a obra, ele se da a partir desses amigos dela,
né. A partir das entrevistas, eu fui conhecendo muito do trabalho da Marcia, quem
era a figura e a personalidade dessa pessoa, a partir da conversa, catando,
assim, quebra cabega mesmo dos amigos. Entdo, a minha vontade era ... o como
uma celebragdo também ... uma celebragdo ndo pensando o fechamento, mas a
celebragcédo enquanto continuidade mesmo. Enquanto processo, enquanto estar ali
vivendo a exposic¢do. O desejo era chamar esses amigos préximos, esses amigos
e colegas de trabalhos e pessoas que nao conheceram, mas que estavam
atuando no Rio de Janeiro nessa cena de performance, de arte politica,
pensamento de corpo e feminismo. Veio esse desejo de juntar todo mundo e num
ambiente mais relaxado, assim, mais tranquilo. E por caminhos proximos, num
peridoo rolou de fazer naquela cozinha especifica, que era a cozinha da casa da
Denise. Que era uma cozinha ... era uma casa ... uma casa que funciona para
abrigar artistas, né. Um hostel para artistas e vinculado ao Capacete, que é uma
residéncia artistica do Rio. E que a Marcia ja tinha realizado projetos juntos com o
Capacete. Enfim, sdo pessoas que estdo na cena carioca desde dos anos ...
juntos, né. Que comegaram juntos nos anos oitenta. Entdo foi isso, era uma
cozinha grande, que possibilitava essa estrutura de chamar muita gente. Nos
solucionamos ... surgiu a duvida e o questionamento do publico. Como é que o
publico mais abrange teria acesso a essas conversas. E ai, uma equipe de ... nés
éramos acompanhados de uma equipe de registro, né, de memoria e registro. A
partir dai foram feitas essas transcricbes para dar origem ao livro, que é o livro
das conversas. O livio que se separou. Foram trés encontros, trés jantares
especificos onde nés cozinhavamos juntos. Era uma media de vinte pessoas ...
vinte a trinta pessoa. Cada conversa era um momento especifico. Eu tentei nao
ser muito categdrica ou restrita nas conversas. Mas sutilmente a gente conseguia
perceber que era um foco ... primeiro ... mais nos anos oitenta, um outro foco
mais nos anos noventa e outro foco mais nos anos dois mil - que sédo essas trés
décadas de produgédo dela. Isso assim, ndo por ser algo dividido em década, por
uma ideia de separagao cronolégica. Mas € que ao meu ver, assim, ela ... por
uma questdo temporal, a obra dela, se a gente for pensar assim, num quesito
mais amplo, amplo de pensar toda a produgao dela, € muito marcada nesses
periodos de anos, né. Nos anos oitenta, a Marcia estava voltada por um
questionamento de cena, um questionamento de circuitos e onde artistas se
posicionam em relagdo ao mercado de arte. O inicio da performance. Entdo, um
desejo muito grande e uma militAncia de sair dos espacos institucionais. Agora ja
estou misturando as perguntas ((risos)), mas vou continuar. Nos anos noventa,
porque assim que foi pensado o ciclo de fala. Nos anos noventa ela vem com
uma pesquisa, uma experimentacdo mais da instalagdo e dos bonecos, né.
Entdo, essa jungéo entre infancia e pornografia/erotismo. E a partir dai, também,
que ela se torna uma artista, como se diz, “perseguida”, mas artistas que caem
numa atengdo. Ela ndo conseguia entrar em todos os saldes, em todos os
editais, porque era uma artista que nitidamente falava sobre sexo e pornografia. E
questdes muito delicadas, que traziam essa ideia da erotizacdo infantil também,
como uma critica, né. E a fase dos falos também. Como que aquilo chocou nos
anos noventa. E ... posteriormente nos ultimos anos de vida, até 2005 ... eram
processos mais ritualisticos, eu entendo assim. Eram performances que,
realmente, ndo eram voltadas totalmente para a questdo do corpo ou da
sexualidade, né ... da ... mas eram mais rituais subjetivos, vamos dizer assim.
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Rituais... cada performance/obra era um corpo, que vinham ndo somente com a
obra, mas com videos, fotos e com instalacbes. Era uma coisa mais ... um
periodo mais requintando de pesquisa. Foi assim que nos decidimos organizar
essas conversas e a cozinha ... e ah, o mais importante que vocé me pergunta,
que eu enrolei ((risos)), foi se tinha relagdo, e sim. Obviamente, assim, a gente
veio ... como eu falei, essa vontade de sair do museu, essa vontade de comer
junto e de ser um ambiente mais propicio para a galera falar. Ela surgiu como a
cozinha e logo nés fizemos. Eu ... eu e a equipe, nés fizemos essa relagao nitida
com o primeiro trabalho dela. Entdo, era como pensar esse tempo ciclico, né. O
tempo circular, mesmo. Como que a gente volta pro comego. A gente esta
encerrando um projeto, super importante de consolidagcdo e legitimagdo da
histéria dessa artista e voltando pro primeiro trabalho dela. Entéo isso foi muito
bonito. Muitas coincidéncias nesse projeto, que ndo s&o coincidéncias, que sao
situagdes especificas. Elas aconteceram e que sdo muito bonitas, no sentido de,
realmente, como que aquele momento foi importante para a carreira dela. Ta
bom?

09 L. A sua abordagem tedrica em arte esta alinhada a critica feminista? Facgo esta
pergunta, pois gostaria de saber um pouco mais sobre a articulagéo entre o seu
trabalho e os estudos de género.

10 B. Foi. Entao, tudo que eu ja tinha lido antes da escrita do texto e da publicagdo

do livro. Tudo que eu tinha lido ... existiam muitos criticas, né. Textos criticos
sobre a obra dela, comentando sobre a importancia politica de ter uma artista
falando sobre ... sobre as questdes que ela levantava ... em relagdo a sexo, a
sexualidade, a infantilizagcdo/erotismo, né. Com toda a obra dela focada
principalmente nos noventa. Mas ainda nao tinha, eu ndo encontrei no momento,
algo comentando ... relacionado as pautas feministas no contemporaneo.
Obviamente porque é uma questdo temporal. Acho que o papel da curadoria ...
desses recortes curatoriais em cima de produgdes artisticas, elas sao
fundamentais pra isso, né. Para gente relocalizar os pensamentos artisticos,
independente da época que eles acontecem ... se instaurem. A Marcia viveu num
periodo onde ser feminista ndo era bem visto. Ser mulher feminista era algo muito
voltado, localizado a uma ideia de feminismo das sufragistas ... ali ... do comego
do século ... aquelas que queimam sutid. Entdo, era uma ideia de feminismo
muito imbricado a uma ideia radical ou de igualdade entre géneros ou rivalidade,
né. Entao assim, eu imagino também, que era um momento onde ... por mais que
muitas mulheres atuassem enquanto feministas ... a grande maioria, vamos dizer,
de artistas mulheres ... atuam. Agora a coisa esta mais diluida, né. Ainda tem
todas as nossas questdes atuais, mas € um panorama muito diferente ... de uma
artista que esta ali, trabalhando desde trinta/quarenta anos atras. Entdo assim,
muitas mulheres, somente a presencga daquele corpo ja era uma agdo, mesmo
sem o discurso. A Marcia ... pra mim foi muito estratégico. Foi um movimento bem
estratégico curatorial mesmo. De firma-la enquanto um pensamento feminista.
Entendendo, mesmo, no meu texto eu digo assim ... por mais que, talvez, ela
nunca tenha se identificado com este termo ou nunca tenha se autodenominado,
mas ela e muitas outras artistas, companheiras dela ... ao meu ver ... sdo...
atuavam. Tem trabalhos altamente importantes para gente entender o feminismo
hoje. Entdo assim, essa localizagdo, isso tudo foi muito ... obviamente, pensando
em como aquele momento especifico, era um momento muito decisivo para a
obra dela, né. Foi o primeiro momento que ela ganha um livro. O livro se tornou
uma referéncia da obra. Entdo, era importante localiza-la nesse sentido politico
também e de pautas de género, principalmente. Porque ela ... no trabalho dela,
por mais que ela ndo se denominasse feminista, ela tava falando de género o
tempo todo. Todo o tempo falando o quanto era importante um posicionamento
das mulheres em termos politicos. Ndo falar do feminino ... porque no

principalmente porque muitas artistas mulheres, nos noventa, se focam na
questdo do feminino, né. E ela tinha uma postura mais critica e mais acida, que
para minha leitura, € mais voltada para uma ideia feminista do que feminina ... de
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obra. Acho que é isso. Ta respondido? (risos)

11 L. Vocé poderia comentar a sua opinido sobre o trabalho e o que vocé considera
como potencialidades e problemas enfrentados em Cozinhar-te?
12 B. E ... Potencialidades e problemas? E como eu falei no inicio, assim. Acho que

esse trabalho, ele é muito importante ... primeiro no escopo e no universo Marcia
X. A gente vé que ela inaugura, ali, um modo de se posicionar artisticamente e
isso bem voltado ... uma analise bem voltada a produgdo dela. E um primeiro
sopro, mesmo ... de ... radicalidade que ela vem trazendo. Era um periodo onde
a gente nao via tantas manifestagées dessa forma. Entao foi realmente, por mais
que tenha sido localizado ali ... como um evento de universidade ... ele ganha,
talvez ndo tanto no periodo, né, que acho que essas coisas ... tem muitas
analises que a gente s6 consegue ter esse foco de fora com o tempo, né ... com o
Sr. Tempo ai agindo ((risos)). Mas hoje em dia a gente sabe que foi um sopro ali
no que estava acontecendo, em termos de cena carioca. Entdo, isso traz
realmente uma ... importancia para a agdo, né. E claro que ... um dialogo
totalmente nitido com ... a estética relacional, mas com aquele ... esqueci ... o ...
famoso que tinha um restaurante? O artista, bom ((risos)) ... Esqueci, esqueci
totalmente. Tem um livro aqui. Mas eu ja te digo. Quer que eu pare e veja? Nao,
ele era um artista de instalagdes de arquitetura e também tinha um restaurante ...
Ta, tda bom. Entdo eram praticas que eles ja estavam ... que vinha recorrente dos
Estados Unidos, assim, numa cena dos Estados Unidos com esse artista. Que
vinha da instalagdo, da performance e desse lugar, ambiente cozinha ... dentro
desse restaurante. Entdo a gente consegue ver inspiragdes e referencias a partir
dai. Entdo acho que isso € uma grande potencia da obra mesmo e ... quase
como um impulso, assim, do que vem pela frente na carreira dela. Das
contradigbes, € claro que a gente sabe que ... também, com o olhar histérico, que
a gente consegue hoje ter toda uma analise temporal. Que muitos, em muitos
momentos o contemporaneo nao nos da. Nao nos da repertoério para uma analise
critica dessa forma. A gente vé que as contradigcbes, elas estdo naquele préprio
corpo, naqueles proprios corpos, assim, né ... habitando um lugar ... que € uma
cozinha ... a cozinha ... ela é... a gente vem falando aqui, né, tanto no ... com a
referéncia 14 do grupo de conversas. E um lugar onde a gente se retine para
conversas, para bate papo, para cozinhar, para comer e para relaxamentos, né?
Num sentido que a andlise critica e social ndo existiu, ndo existia ali ... Me perdi,
me perdi, porque acho que .. Perai.

Bom, dando continuidade ao audio anterior. Eu acho que as contradicbes dessa
obra, ela vem ... ela se localiza em todo ... quase ... quando a gente afirma, né ...
identifica a Marcia enquanto artista feminista ... as preposi¢cées enquanto agdes e
obras nesse lugar de um pensamento feminista, a gente nunca pode deixar de
mencionar e de localizar, que a gente ta falando de uma artista branca, né.
Entdo, € uma artista ... € um feminismo localizado num corpo branco e de classe
favorecida do Rio de Janeiro. Entdo, essas contradigbes, elas sempre vao
aparecer e isso ndo sO nessa obra, mas .. se a gente for analisar mais
amplamente, em toda a produgéo dela. Entdo ela fala exatamente daquele corpo
especifico. No Cozinhar-te, nesta obra pontualmente ... jovens, todos brancos.
Jovens de classe media, média ou classe alta ... N&o, nédo sei, retiro isso ... ndo
sei se sdo todos de classe média, porque era uma faculdade de classe publica,
mas ... Lembrei de uma coisa agora muito importante, depois eu falo. Ela ndo era
dessa faculdade, viu? Ela ndo fez faculdade. Entéo, ela s6 ... era um evento de
faculdade que ela realiza, mas ela nido era estudante da faculdade. Mas, enfim.
No momento onde todos se rednem numa cozinha, que € um ambiente de fato ...
onde ... se a gente for ter uma analise mais critica social e racial no Brasil, € um
lugar que, nitidamente, é discutivel a presengca da mulher negra, né. Das
domésticas, elas estdo sempre sendo .. em muitos movimentos sociais
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histéricos, este € o lugar onde a mulher negra permanece ou atua. Entdo o que
€? O que quer dizer o corpo de uma mulher branca ou de outras pessoas,
homens e mulheres brancos, nesta cozinha ... sem ao menos tocar nessa friccao
social, né. Isso pra mim € uma ... sem divida nenhuma é uma contradi¢ao que a
gente vé ... mas, o como é importante a gente ter em mente os beneficios do
tempo. Como que a gente pode chegar numa analise dessa, conjectural,
somente agora ... com todo esse percurso que nds temos em termos de discursos
raciais, discursos de género e identidades politicas, né. E tudo que a gente ja
caminhou, positivamente, pra um reconhecimento e uma revindicagao, realmente,
de lugares de fala, de posicionamento entre ... das diferengas entre os tantos
feminismos que a gente conhece. E importante pontuar que n&o existe apenas
um feminismos, né. Nunca, a gente nunca deve falar isso, numa ideia universal
de feminismos, mas s&o muitos corpos, né. Entdo, essa pra mim é uma
contradi¢do, que é uma contradigao intrinseca ao jovem branco de classe media.
Principalmente no periodo antes ... que ndo se falava nesse ... nessas ... essas
lutas de opressdo. Elas sempre existiram, elas sempre estiveram ai, mas
enquanto discurso politico, ativista e artistico, elas nao apareciam, né. A politica
era outra, a arte politica, no momento, era falar direcionado ao governo. Era um
periodo muito préximo a ditadura. A gente ainda tava em ditadura? 81 ... 80 ...
ainda era, né? E ... Em plena ... tava no finalzinho da ditadura. Entéo, isso se
localizava a ideia de arte politica. Agora, o que a gente entende enquanto ... é ...
0 percurso, assim ... das identidades politicas ainda n&o era possivel.
Repertério, acho que tem uma questéao de repertérios mesmo. O que ndo exime
de critica, né, obviamente, essas agoes.

13 L. Por fim, para a continuagdo da minha pesquisa, quais outras pessoas vocé
acredita que seriam pertinentes trazer para uma conversa sobre a obra?
14 B. De sugestdes de nomes, assim, obviamente, esses amigos da Marcia

amigos e parceiros de trabalho. O Alex Hamburger, que acho que ele é sempre
solicito para respostas sobre a obra. A Suely Farhi, que era uma das grandes
amigas dela. O Mauricio Ruiz, outro artistas também, que tem um projeto em
conjunto ... que era um projeto de objetos nao identificados, né? Se ndo me
engano. Que eram customizagdes de brincos e colares. Ela realizava junto com o
Mauricio. O Ricardo Ventura. S6 ndo sei se ele vai estar muito disponivel para
contato ... nem sempre ele responde, enfim, ele viaja muito, mas o Ricardo com
certeza. O Ricardo Basbaum, foi um grande amigo dela. Alexandre da Costa
também, que era dupla do Ricardo Basbaum. A Claudia Saldanha, uma curadora
que foi amiga pessoal e fez a primeira exposi¢do apés o falecimento, a morte. No
ano mesmo 2005, ela fez uma exposigdo no Paco das artes junto com o Ricardo.
E ela escreveu bastante sobre a Marcia, assim, acho que era uma boa conversa,
Claudia Saldanha. E, acho que é ... A Laura Lima, ndo sei ate que ponto vocé
teve contato, mas é ... A Laura é uma boa referéncia para pensar esse Rio de
Janeiro, assim, essa cena carioca. Ernesto Neto também. Acho que todas
aquelas pessoas que estdo nas conversas ... no ciclo de conversas ... elas sédo
pessoas interessantes para conversar. Inclusive vocé pode partir dos
depoimentos que elas deram para pautar suas perguntas, né. E isso. Ok?
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APENDICE B - Entrevista com Ricardo Basbaum

PROTOCOLO DE TRANSCRIGAO DE ENTREVISTAS

Classificagao: ARQ10: Ricardo Basbaum — 07/2020
Data: 03 de Julho de 2020

Participante: Ricardo Basbaum

Data: 03 de Julho de 2020

Local: Conferéncia de video

Horario: 17:15hs

Duragao: 1h04min45s

Tema: Anos 80; Parque Lage; Mercado de arte brasileiro; A imagem do artista; Circuito de arte
no Rio de Janeiro no periodo de redemocratizagao.

Resumo: Conversas e reflexdes em torno da cena de arte, principalmente a carioca em
meados da década de 1980. Apontamentos sobre artistas, os seus circuitos e estratégias de
insercao no cenario institucional. Algumas observagdes sobre as expectativas e construgdo da
‘imagem de um artista”.

Observagoes: O contato para a entrevista aconteceu por meio a troca de e-mails. Antes da
entrevista, o pesquisador explanou sobre as expectativas e os objetivos da presente
investigacao, assim como do contexto deste encontro. Algumas falas da entrevistas ndao foram
transcritas, pensando que elas seriam apenas um esbogo argumentativo.

Simbolos utilizados na transcrigao

Itélico — Palavra estrangeira e nome de obra

((texto)) — Comentario ou observagdes do transcritor

... — Marcadores de tempo ou de ruptura de uma palavra ou frase
Negrito — Palavras enfatizadas pelo participante

01 L. Gostaria de agradecer pelo seu tempo e pela colaboragdo com a minha
pesquisa. Acho relevante pontuar que utilizo como base para as perguntas,
alguns dos seus apontamentos e observagdes encontrados nos textos “Pinturas
dos anos 80: algumas observagbes” e “X'. percursos de alguém além das
equacdes”. Para comecar, esclareco que o meu interesse de pesquisa esta
centrado na performance/instalagao Cozinhar-te (1980) e me interessa bastante a
sua aproximacgao pessoal com a Marcia X., além da sua experiéncia como artista
e sua produgao critica sobre a producéo de arte no Rio entre as décadas de 1970
e 1980.

Vocé comentou nos emails que trocamos anteriormente que conheceu a Marcia
em 1984 e que eventualmente ela tinha comentado sobre o Cozinhar-te. Do que
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vocé recorda de tais relatos sobre este trabalho?

02

R. Pois entdo. Eu conheci a Marcia em 84, durante a exposi¢géo do Parque Lage,
Como vai vocé Geragdo 80. Depois que a exposi¢ao inaugurou era muito comum
voltar la e ficar por ali, pela Escola, né, pelo Parque Lage. Meio atoa para ver
quem encontrava e quem estava por ali. Eu lembro que em um dia, ndo sei
precisar qual exatamente, ndo lembro mais ... De repente foi até na abertura, mas
acho dificil que tenha sido na abertura, pois era muita gente. Eu acho dificil. A
impressao que eu tenho é que era uma semana depois, algo assim ..... eu voltei
la num fim de semana ... ndo sei. E ai, nesse encontro, ali da piscina ... a Marcia
estava ali. Nao lembro se eu ja tinha visto a Marcia em algum lugar, mas ela
falava “estou mostrando imagens do meu trabalho, aqui, agora”. A gente entado
vai até uma sala e ela estd com um projetor de slides ali, no chdo ou numa
mesa ... Tenho a impressao de que estava no chao ... e estava projetando
imagens ... assim. Entdo, essa € a minha memdria, ndo sei o quanto ela é real.
Ela estava projetando imagens e lembro que ela me falou de um trabalho
chamado Chuva de Dinheiro, se ndo me engano. Um trabalho que ela lancava
notas de dinheiro do alto de prédios na Cinelandia. Eu achei incrivel e tal. Tudo
que ela mostrou eu adorei. A gente ficou amigo ali e ... eu ja conhecia o Alex
Hamburger, que acho que nesta época ja era o companheiro dela. Eu tinha
conhecido no ano anterior, em 83. Entado, assim, desta lembranca eu tenho a
sensacgao interessante de que, como era uma escola, a exposi¢gdo do Parque
Lage, ela acabou tendo um pouco esta fungao agregadora, né. Nao acontecia
em um museu. Entdo, acontecia em uma escola e era bem formal e esta situagao
permitiu com que a Marcia, que ndo era uma artista participante da exposicao,
tivesse acesso a uma sala ... colocasse um projetor e me contasse do trabalho
dela. Entao tinha esse clima, que eu achava bacana na exposi¢cdo. Nao era um
clima de um centro cultural ou de um museu, mas o clima de uma escola mesmo.
Eu ndo sei que arranjo ela fez ali, com quem que ela falou, se ela pediu
permissdo, autorizagdo ou se ela foi entrando, mas sei 14, tudo isso parecia parte
daquele ambiente e a gente conversou ... Tenho imagens vagas desse momento
em que a gente se conheceu, ali ... O trabalho que ela mostrou ... eu achei muito
interessante e desde entdo, ficamos assim, préximos ... nos encontrando em
todas as situagdes sociais ali do mundo da arte, naquele momento. Tinhamos
muitas afinidades, né. Sobretudo que a gente nao pertencia ao grupo de artistas
da tal da “volta a pintura”’. De uma maneira simplista, ou seja, daqueles artistas
que, basicamente, iam para o atelier de manha e s6 saiam no fim do dia. E o
trabalho era ficar dentro do atelier fazendo o seu trabalho ... de pintura. Entéo, eu
também n&o estava pertencendo a esse grupo. Pertencia a um grupo mais
aventureiro, vamos dizer assim e mais experimental. Entdo a gente se encontrou
em varias ocasidoes e nos viamos pertencendo ao mesmo segmento. Eu
acompanhava muito as performances que ela e o Alex faziam .. estava nos
lugares. Eles também nos prestigiavam ... o que eu fazia com o Alexandre da
Costa e com o Barrdo ... a Dupla especializada, os 6 Maos ... € mesmo 0s
trabalhos individuais e, enfim, ficamos em contato. Até hoje eu sou préximo do
Alex Hamburger, uma pessoa que eu mantenho um dialogo ao longo do tempo. A
gente ja fez trabalhos em conjunto, publicamos umas cartas nossas, através da
Paréntesis. Agora ele vai lancar um livro ... l|a na Alemanha e eu fiz o prefacio,
quer dizer uma carta de introdugéo ao livro. A gente continua o didlogo ao longo
do tempo. A Marcia infelizmente faleceu, mas também ... enfim ... Tinhamos essa
proximidade. Entdo, nesses encontros, desde essa época ...83, 84 ... Quer dizer,
pensando que eu conheci a Marcia mesmo em 84, ficamos préximos e tal. Eu
cheguei a fazer um video em 89, 90. Até hoje nao foi editado. Sobre o inicio do
meu projeto ... o Projeto NBP, né. Eu fiz com a Karen Harley. Entédo, eu convidei
alguns artistas para aparecerem nesse video e tomar parte nesse video ... € a
Marcia X era uma das convidadas. Ela aparecia em um cena pintando as unhas
((risos)) ... ela pintava as unhas la na casa dela. Era um video que eu queria
finalizar, mas como eu perdi o contato de trabalho com a Karen, quer dizer, as
vezes vejo ela por aqui ... Mas entdo, nessas conversas com a Marcia, em algum
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momento, vinha essa curiosidade. “E ai, Marcia, o que é que vocé fez?” “como é
que se chegou a isso?” “Como foram suas experiéncias para entrar no circuito?”
Enfim, essa referéncia do MAM. De um Saldo Nacional, né. Mas nunca soube
detalhes. Sabia que era uma obra coletiva. Ela nunca deu detalhes de como era
esse trabalho. Entao, estou muito curioso para que vocé descubra e nos conte ...
e me conte. Ela nunca deu muitos detalhes, o que ela dizia € que era um trabalho
coletivo e que, portanto, era um trabalho em grupo. Isso era interessante
porque ... Apesar de nao ser oficialmente a era dos coletivos, que comeca a
acontecer no final dos anos 90 e inicio dos anos 2000 ... é ... Eu trabalhava em
dupla, né, com o Alexandre e em trio, com o Alexandre e o Barrdo. A Marcia
trabalhava em duo com o Alex. Depois a gente fez aquelas coisas da Moreninha,
né, que era um grupo aqui no Rio. Entdo eu néo sei porque, em algum momento,
veio essa referéncia de que ela tinha feito ... Ela dizia que tinha feito um trabalho
em grupo também ... coletivo ... e ndo era um trabalho solo. Mas eu tenho a
impressado de que essas pessoas todas, que estavam com ela ... Por isso eu te
perguntei agora ... Eu acho que elas ndo seguiram nenhum tipo de transito ou de
atividade dentro do campo da arte. Porque eu nunca ouvi falar de nenhuma
delas, fora esse San ... O San. O San era um amigo dela ... é ... qual € o nome
que vocé escreve aqui? Deixa eu ler ... Yoichi. Entdo ... “O Shima”, ela falava. “ O
Shima, o Shima...” Em uma performance dela, chamada Lovely Babies, que eu
lembro que quando ela fez no Parque Lage ... eu lembro que esse cara ajudou
ela ... O San ajudou ela. Ele continua, ndo como artista, mas ele estava na area.
Os principais amigos dela, parceiros mesmo ... eram o Aimberé César e o
Mauricio Ruiz ... quer dizer ... e o Alex Hamburger. Eles somavam um quarteto. O
Alex era casado com ela ... eles moravam juntos e eles assinavam as
performances juntos. Alex e Marcia. O Aimberé fazia os videos e o Mauricio as
fotos. Eram um casal, né ... Mauricio e o Aimberé. O aimberé é recem falecido,
em dezembro de 2016. O Mauricio esta por ai e tem o arquivo do Aimberé. Entao,
o San ou Shima, estava ali. Se ela tinha uma performance, um evento, uma coisa
social ou langamento de alguma coisa. Ele estava ali ... “olha o San ali”. Eles
eram amigos, ndo eram tdo amigos como estes que eu estava falando. Eu acho
que o Shima tinha outra ocupagdo econémica e nem era um cara que aparecia
como autor. Nao era um autor ou alguém que a gente via ... constantemente ...
nesses eventos apresentando trabalhos. Era alguém que estava ali como um
amigo deles, do circulo social e remanescente, entdo, desse coletivo. Nao sei se
o Eduardo Barreto era parte ... Ouviu falar do Eduardo Barreto?

03

L. Entao, dentro desse documento do Saldo ndo tem o nome dele. Consta apenas
o0 nome desses trés. As vezes pode ser que nao tenha assinado, mas discutido os
conceitos, né.

04

R. Enfim, entdo ... as referéncias que eu tenho sobre o Cozinhar-te sdo muito
vagas. Eu fiquei interessado quando ela falou, por ser um trabalho coletivo, né.
Pensei, que interessante ... A Marcia se inscreveu no Saldo com esse trabalho
coletivo e eu néo sei se eles produziam comida ali?

05

L. Nas informagdes que eu tenho é que ali tinha o preparo de algumas coisas. O
Alexandre escreveu um texto com algumas pistas ... que alias, estou esperando
ele me responder também ... Mas ele diz que havia um problema com o museu,
pois ndo era permitido alguns aparatos relacionados a gas, por exemplo, devido a
periculosidade. Mas a ideia era deixar um fogao ali para fazer café ou o que as
pessoas quisessem.

06

R. Pois é, porque quando a Marcia fez o Chuva de Dinheiro, ela fez com outra
amiga ... Ana Cavalcanti. Que também n&o teve um prosseguimento na carreira
artistica, neste sentido da arte contemporanea. Me parece que ela mora na
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Inglaterra. A ultima noticia que eu soube, através do Alex, é que ela fazia um
trabalho ... que néo tinha nada a ver com o trabalho da Marcia ou que a gente faz.
Uma coisa bem afastada. Entéo, assim, 0 que me fez achar que esses primeiros
parceiros da Marcia ... eram pessoas que ela era proxima, mas eram pessoas
que embarcavam na onda da proposta dela, mas que ndo eram pessoas com O
mesmo engajamento. Por isso que eu acho que essas outras, que estdo na
pergunta ... A Sandra e a Marta ... também nunca ouvi falar. Naquele ambiente
dos 80 em que a gente frequentava. Nunca ouvi falar delas fazendo nada ali. Mas
olha, eu acho que eu saberia se elas fossem parte daquela galera ... daquela
turma. Saberia porque estariam presentes, afinal ndo eram tantas pessoas
assim. Enfim, acho que vocé esta descobrindo ai. Vocé deve saber mais daqui a
pouco.

07

L. Acabou que a gente ja essa na segunda pergunta, que dizia respeito ao que
teria acontecido com os outros integrantes. E o que sabemos entdo, € que o
Shima pode ter acompanhado, como amigo, em alguns lugares.

A terceira pergunta é... porque, particularmente gosto e me identifico bastante
com o seu texto e com a definicdo do artista-etc. Reiterando a caracteristica e o
interesse da Marcia pelo transito e engajamento em diferentes campos — como é
caso do politico, do social e do cultural —, podemos dizer que Cozinhar-te também
se expressa de uma forma similar. A obra esta nos transbordamentos entre as
praticas artisticas e as praticas do cotidiano ou domésticas e também & uma
instalagao, mas com caracteristicas de performance. Neste sentido vocé acredita
que este trabalho do coletivo Cuidado Lougas dialoga com o seu conceito?

08

R. Entdo, Lucas ... 0 meu texto ele surge em outro contexto, vamos dizer assim. O
texto é publicado, primeiramente, em 2003 e em inglés ... no livro que ele foi
publicado e essas ideias estavam ali sendo gestadas, basicamente, no final dos
90 ... quando ... comeca algo que foi virar o Capacete. Quando a gente ja tinha
feito a Revista Item. Quando a gente ja tem a experiéncia do Agora ... experiéncia
de gestdo do espaco independente. Eu ja tinha tido essa experiéncia da
demanda do texto critico, que era algo que eu sempre tive proximidade, por me
interessar pela escrita. Mas, ao mesmo tempo, naquele contexto eu que eu fui me
formando como artista .. eu fui tendo a conviccdo de que eu ndo queria me
colocar como critico, no sentido tradicional da palavra. Embora tinha presséo para
que isso ocorresse, no sentido do que, eu identifico, como tipico dos 90 ... que é
uma espécie de situagao ... de um redesenho do circuito de arte no Brasil € no
mundo, a partir da economia Neoliberal. Este novo circuito de arte que vai sendo
redesenhando, em que os 80 sdo uma espécie de laboratério e os 90 sdo uma
implantagdo disso ... em que, surge a figura do curador, conforme vamos
conhecer nos 90, como uma figura com um certo poder e tal, mas ao mesmo
tempo pautando uma reserva de mercado. Entdo o curador faz as exposigoes, o
artista faz as obras, os criticos faz as criticas e assim por diante. Como eu estava
engajado, sempre no meu percurso como artista ... nas discussbées em que o
artista tem uma responsabilidade pelo seu trabalho e pelas questdes da sua
obra, da sua poética ... ndo delegando isso para terceiros, de certa maneira.
Somando isso a experiéncia como editor e como gestor, isso foi, pra mim,
permitido desenvolver esse pensamento sobre a figura do artista ... o agente
artista ... o personagem artista ou sobre a imagem do artista. Entdo o artista-etc
era uma reflexdo sobre isso, dizendo, basicamente, os artistas contemporaneos
como eu compreendo ... sdo agentes que tem um papel cultural mais amplo do
que, simplesmente, a producdo de obras para um mercado. Porque a minha
geracdo sofreu muita pressdo para se situar no circuito de arte, basicamente,
através do mercado. Entdo, pra mim, foi fundamental essas reflexdes para eu
entender que eu poderia trabalhar como artista produzindo obras, mas isso nao
implicaria que eu ficaria s6 entrando e saindo do atelier, nesse sentido tradicional,
que eu acreditava ser responsabilidade maior do artista. O Cozinhar-te é de 1980,
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ou seja, estamos em plena Ditadura Militar ... Dois anos de governo Figueiredo.
Muitas vezes se esquece de lembrar que nos anos 80 se fazem sob a Ditadura.
Se fazem sobre o impacto de um pais que sofreu pela eliminagdo dos direitos
civis, pelas liberdades democraticas e tudo mais. Entao, Cozinhar-te € uma obra
deste momento. Entdo, ndo tem um desenho de circuito de arte que implicou
essa reagao. O desenho de circuito de arte ja € Neoliberal. O circuito de arte que
havia nesse momento, era um circuito em que o Saldo Nacional tinha um papel
fundamental, como um dos poucos lugares de projecdo para os novos artistas.
Depois isso se esgota. Acabou o Saldo Nacional. Quer dizer, era uma lei ... eu
lembro das discussfes de encerramento do Saldo Nacional e lembro que o
pessoal da Funarte queria reformular o Saldo Nacional, mas que nao podia
eliminar pois era uma lei ... mas demorou para conseguir acabar. Ele era uma
coisa histérica, que vinha |a da Academia de Belas Artes ... do Império. Uma
coisa que era ineliminavel. Entdo, o Saldo Nacional em que aparece o Cozinhar-
te tinha ... eu peguei isso um pouco, pois eu nunca entrei no Saldo. Eu mandava
meus projetos, mas nunca era selecionado pelo Juri. Entrei no Saldo Carioca s,
que para o jovem artista dos anos 80, o que havia era o Salao Nacional. Nao
havia editais como hoje em dia. O que chamamos hoje de Edital, era o que
naquela época se chamava de SalBes. Entdo, a Marcia e esse coletivo se
inscreveram no Saldo, foram aprovados e isso é genial. Tem que ver que juri era
esse, pois eles aprovaram uma proposta experimental ... Nesse ano era o
Frederico Morais, que 6timo, que era um cara com uma tradigdo mais aberta.
Ent&o, eu imagino isso, quer dizer, um coletivo ... o que vocé fazia como jovem
artista naquele momento? O mercado de arte impossivel, porque eu lembro que
quando eu comecei em 82, 83 ... junto com o Alexandre da Costa ... a gente fazia
uns cartazes ... nossos, que a gente colava nas ruas, que chamavamos de
Pintura cartaz. Depois a gente fez um Cartaz conceitual, mas a gente fazia essas
cartazes em serigrafia ou off-set, que era uma espécie de grafite impresso ... na
mesma época dos grafites nas ruas e tal ... a gente saia colando nas paredes e a
gente preparava uma espécie de pré-release, que nés mandavamos para 0s
jornais, pelo qual nos diziamos que as galerias estdo fechadas para os jovens
artistas. Nao havia como um jovem artista que aparece nos anos 80 entrar numa
galeria. Imagina, impossivel. Naquele momento eram galerias que também
formadas em um outro momento do pais, né. Outro modelo de circuito de arte.
Ainda era Ditadura Militar e tal. Entdo, imagino é que esse coletivo de jovens
artistas pensando o que a gente faz ou se inscrevendo no Saldo Nacional. Era o
que tinha, ndo tinha outra coisa. Porque era um lugar que vocé podia ter alguma
repercussdo e se vocé fosse ... tivesse muita sorte, vamos dizer assim ... vocé
podia ganhar o Prémio de Viagem ao Pais ou Viagem ao Exterior . Eram os dois
grandes prémios. O Prémio Viagem ao Pais era assim, se vocé ganhasse o
prémio e morasse, sei la, em Manaus ... naquele momento, era super importante
vocé vir até o Rio de Janeiro, ja que no Rio, que era mais capital Cultural do que
Sao Paulo. E o Viagem ao Exterior era o grande prémio internacional e vocé
ganhava uma passagem para Paris ou nao sei pra onde.

09 L. Ainda pensando sobre uma a categorizagdo do “papel do artista” Em “X”.
percurso de alguém além das equagbes™®' sdo evidenciadas algumas questbes
sobre a atuagdo e a formulagdo da imagem da/do artista. O que seria esta
imagem ou o que se espera de um/a artista, principalmente no contexto do Brasil
no periodo de redemocratizacao?

10 R. Entao, legal, s6 para completar um pouco o comentario anterior. Inclusive, a

61 “A imagem de artista que Marcia X., Alex Hamburger & Co. trouxeram a cena em nada
combinava com aquilo que era cobigado, atraido e formatado como ‘o que devia se esperar de
uma artista de sucesso nos anos 80” (p. 9).
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agao Cozinhar-te acontece em 80, antes da tal Geragao 80. Que mal ou bem, a
Geragdo 80 ... por mais que eu seja critico a este rétulo e etc - como eu sou -,
mas ao mesmo tempo eu naveguei nesse roétulo, pois ele veio a significar, dentro
do final da Ditadura, um sintoma da abertura politica. Um sintoma dessas
transformagdes que sinalizam para um cenario diferente daquele que o grupo
Cozinhar-te atuou. Um cenario com muito mais respiro, porque eles estavam no
final dos anos de chumbo. 84 n3o, 84 ja é as Diretas Ja. Ninguém mais segura
a abertura politica e a Geragdao 80 sintomatiza isso. Sintomatiza, de fato, os
jovens reconquistando o espago publico. Entdo, Cozinhar-te se faz no
momento mais dificil, aquele Pré-Geracéo 80.

Entdo, essa pergunta ... a questdo da imagem do artista ... Esse texto a Marcia
tinha pedido pra mim ... para um livro que o Helmut 14 do Capacete ia fazer, mas
nunca aconteceu essa revista ((risos)). E o texto acabou sendo publicado pela
primeira vez na Revista Concinnitas ... la da UERJ. Depois ele foi republicado
algumas vezes. Entédo, quando eu fiz esse texto, que foi 1& pelos anos 2000, a
Marcia estava viva ainda e o que me guiou bastante foi essa reflexao, que ja esta
no texto artista-etc ... que é esta reflexdo que eu ja coletei com vocé, que tenta
constituir um pensamento em torno de quem é esse agente e em como a gente
se constréi como artista. De que tipo de artista a gente quer ser. No qual € uma
questdo que nos ndao dominamos por completo. Eu gosto sempre de jogar essa
questdo assim, provocativamente: Que artista a gente acaba sendo? Aquele
que a gente quer ser ou aquele que o circuito quer que a gente seja? Na medida
em que nos tornamos artistas, quando o circuito responde positivamente ao
nosso trabalho, legitimando a nossa pratica. Entdo, somos quem esse publico
quis que a gente fosse? Porque nao ficamos brigando com a critica o tempo todo
e acabamos construindo algum tipo de recepc¢do. Entéo, essa € uma questdo que
me fascina ... essas duas pontas. E uma negociagdo muito interessante, muito
sutil e muito carregada de meandros. Ela ndo passa por um plano cem por cento
consciente, por mais que exista um pragmatismo por parte do artista ou do
publico. Tudo isso vai sendo guiado pelas questdes do tempo, do nosso tempo e
tal. Sempre achei incrivel o trabalho da Marcia e do Alex e depois o trabalho solo
da Marcia ... e nesse texto eu falo, basicamente, do trabalho dos dois e um
pouquinho do trabalho solo, ndo muito. Sempre tinha achado interessante que a
Marcia e o Alex pareciam ter, em relagdo a minha propria experiéncia, ou seja, em
relagdo aos trabalhos que eu fazia da Dupla especializada e do 6 Maos ... eles
pareciam vir de outros lugares. Porque o Alex, além de ser um pouco mais velho
que eu, ele tem outra experiéncia de vida, que tem a ver com os anos 70, assim
como a Marcia. O fato dela ter participado do Cozinhar-te e dela se langar como
artista no final da Ditadura, eu via como um pouco diferente da gente. Embora
eu e o Alexandre comegassemos em 81 ... Eu digo que a minha primeira
exposicdo, se eu for contabilizar, era uma exposicdo que eu fiz ainda na
faculdade de desenhos. Nés brincavamos nessa época, porque havia nos anos
80 os Menudos ((risos)) e nés brincavamos com essa ideia. Até uma mdusica
nossa a gente falava assim, “é¢ ... Vocé que sabe de tudo, engole Menudo e
consegue dormir” ((risos)). A gente fazia musicas sobre o circuito de arte e sobre
a nossa experiéncia. Entdo tem um jingle chamado Dupla Especializada e um
jingle chamado Geragéao 80, que a gente falava assim : “Beba Geragédo 80. Coma
Geragdo 80, néo sei o que...”. Um hino ao dia nacional do Artista Plastico. Quer
dizer, mal ou bem, sempre sendo muito critico e irébnico a esta circunstancia
que viviamos. Porque nos parecia muito distorcida a relagcdo com o mercado.
Entdo, eu via a Marcia e o Alex trabalhando corajosamente em um embate com
as atitudes daquele momento. Eu lembro ... as pessoas ndo gostavam da Marcia
e do Alex de primeira, demoraram para entender. A Dupla especializada e o0 6
Maos trabalhavam de oura maneira, de uma maneira mais sedutora e que tem
mais a ver com essa relagdo do campo da arte com o cenario cultural. Tanto que
eu falo , né, a gente faz musica. Nés tinhamos um pé na industria cultural ...
quando vocé pensa no Andy Warhol ou o Velvet Underground. Entao, esse lugar
da esfera cultural que trabalha as artes plasticas, musica, cinema ... era um pouco
o lugar que se tinha.
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11

L. Se pensarmos bem, s6 agora estamos revistando os anos 80 e os artistas
desse periodo. Muitos nomes estdo emergindo e sendo recontextualizados pelos
criticos e por esse circuito da arte, que talvez ndo tenha compreendido na época
VOCés e suas propostas.

12

R. E, é isso ai. Nao tinha lugar, por conta do tipo de mercado da arte que se
instalou naquele momento, muito simplificador e também por causa da
historiografia do que vem depois topou fazer. Isso € uma coisa que sempre me
intriga, que eu sou fascinado. Que tempo é esse? Finalmente estamos
entendendo a necessidade de se recontar, de um modo diferente, o periodo dos
oitenta. Mas isso demora, sdo 50 anos. Uma loucura, né? Entédo, quando eu fiz
esse texto da Marcia, eu fiz sobre esse impacto. Entendendo com muita
admiracdo como o Alex e a Marcia se pensavam como artistas naquele
momento, de modo, a confrontar esse artista Menudo. Esse artista
industrializado. Esse segmento ainda existe da industria cultural ... todo ano
precisamos de novos artistas. Como o Menudo era um grupo feito por produtores
e sai um Menudo, vamos colocar outro Menudo. Entéo, a gente tinha a impressao
que aquele mercado de arte, daquele momento, queria esses artistas doceis.
Precisamos de jovens artistas. E o Alex e a Marcia ndo estavam nem ai. Estavam
nem ai, entre aspas, né. Isso tem alguns detalhes curiosos, mas eles vinham de
outra formagéo e estavam interessados na figura do artista como uma figura da
confrontagdo, e ndo, como uma figura pragmatica. E o prototipo do artista como
um empreendedor de si.

13

L. Acredito que a Marcia era uma artista muito estratégica e sabia negociar bem
com esse circuito e esse mercado. Ela estava ciente desses processos, de como
entrar no meio, mas sem se perder nesse lugar novo.

14

R. Exatamente. Acredito que, se a Marcia tivesse a chance de seguir o seu
trabalho, certamente ela teria conseguindo um lugar muito interessante nesse
espago que os artistas contemporaneos acabam conquistando territorialmente.
Que é um trabalho com alguma galeria, para poder colocar os seus trabalhos em
colegdes importantes ... que sigam apurando em suas pesquisas e as suas
praticas. Ela nao teria perdido a sua verve performativa e estaria fazendo, sei la,
numa exposicdo que ela abriria em uma galeria qualquer no Rio ou em Sao
Paulo ... ou durante a exposigdo também.

15

L. Aproveitando que vocé comentou sobre esses espagos e circuitos da arte. Eu
fiquei bastante curioso sobre o que vocé comentou sobre os Salées no Rio nos
anos 80. Eu gostaria de entender a recepgdo de uma obra como Cozinhar-te ou
qual foi a expectativa desse Saldo para essa obra?

16

R. Eu ndo vi essa obra no Saldo. Mas, eu acredito assim ... vocé falou que o
Frederico estava no Juri ... as questbes experimentais ja estavam ali presentes
desde a atuacdo do MAM e das agdes do Frederico. Como é o caso dos
Domingos da criagdo. Aqueles eventos que ocorreram envolvendo o Hélio
Oiticica, Rogerio Duarte e tantos outros. Eu acho que talvez vocé possa tragar,
eventualmente, isso me passou agora ... uma intui¢do, que nao é tdo descabida,
mas ... Sabendo da abertura do Parque Lage em 74, que foi uma coisa muito
importante ... em plena Ditadura ... Ele ter conseguido construir, digo, inventar a
Escola de Artes Visuais do Parque Lage ... que era um lugar experimental.
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Entdo, assim, a ideia de um happening ou acgao coletiva, ja existia num ambiente
do Rio de Janeiro. Havia o grupo Nuvem Cigana, que €& precursor nas
performances dos anos 80. No nuvem Cigana estava o Chacal. E um momento
precursor do C.E.P. 20.000. Estava o Chacal e o Xico Chaves ... que aconteciam
no Parque Lage. Entdo, ja havia a sala experimental do MAM. Eu n&o sei se a
Marcia X passou pelo Parque Lage ... eu imagino ... talvez esses personagens
todos do Grupo Cuidado Lougas possam ter se conhecidos no Parque Lage ou
que tenham feito aulas no Parque Lage. Porque era um dos lugares que se tinha
no Rio de Janeiro, com algum grau de experimentalidade. Eu diria que ja havia
um lugar para este tipo de experiéncia no Rio de Janeiro, uma coisa mais
performativa, mas era quase invisivel. Era restrito a um grupo de pessoas, que
devem ter sido tocadas por algum tipo de informacdo e essa informagéo,
certamente, passava um pouco pelo Parque Lage. Passando também por outros
eventos, como o proprio Saldo Nacional. Vai que a edigdo de 79 pode ter tido um
grupo experimental ou alguma performance ... que nao tinha esse nome
performance ... Afinal, Frederico Morais estava la, a Anna Bella Geiger estava la.
O Hélio Oiticica estava vivo ainda ... ele morre em 80, 81 ... ndo me lembro mais.
Havia um clima, havia a Ditadura, mas havia um ambiente Contracultural
minimo na cidade que permitia, eventualmente, que grupos ... né ... eu lembro
que eu entrei na faculdade, aqui no Rio, em 78 ... para fazer Biologia e logo em
79 ou 80 ... fiz um curso no Parque Lage. Danca Livre Bioenergética. E esse tipo
de coisa que se fazia la. Todos fazendo toques no corpo, dangando
improvisadamente e massagem no corpo. NOs pulavamos na piscina do Parque
Lage, quer dizer coisas Contraculturais.

17

L. A Marcia produziu muitos textos e utilizou estrategicamente titulos e legendas.
Em Cozinhar-te temos uma legenda que acompanha a obra® e temos uma faixa
com a frase “SO A FOME NOS UNE” afixada na entrada da sala expositiva. Em
“Marcia X — uma antibiografia”, o Alexandre Sa define esse elemento com uma
“faixa protesto”. Sendo assim, além das referencias claras ao movimento
antropofagico, que outras analises vocé faz destes textos? Sobre o apontamento
do Alexandre, vocé concorda com tal afirmag¢do ? Em caso positivo, a que tipo de
protesto vocé supde que ele se refere ?

18

R. Eu concordo com o Alexandre Sa. Eu iria por este caminho da faixa protesto.
Porque esta frase descolada da situagdo em que ela foi montada, sem ter
acesso a instalacdo do trabalho, me lembra o que o artista brasileiro, pos
Ditadura, via como a sua fung&o. Sua fungéo era se colocar politicamente ao lado
dos desfavorecidos. Entéo, essa frase que poderia ser do CPC ... |a de 64, estava
na instalagdo Cozinhar-te ... O que é curioso, mas eu tragaria esse caminho, na
falta de outros elementos. Afinal, € uma frase muito contundente e tipica la de
64 ... desse momento das lutas camponesas, das lutas sociais, do artista
engajado ... de esquerda. Dos centros populares de cultura. Do artista tipo
Ferreira Gullar, que dizia que o artista tinha que ter uma postura engajada e etc,
etc. Era entéo, a tipica palavra de ordem que seria levantada, sem muito pensar,
num pais dito de terceiro mundo, como o Brasil. S6 a fome nos une. E isso,
somos um pais de operarios, de camponeses e um pais em que o capitalismo
nos oprime. S6 a fome nos une. Eu vejo assim essa frase também.

62 Cozinhar-te, uma proposta de vivéncia/instalagdo de uma cozinha viva no espaco do Salao,
onde se passava as tardes cozinhando e comendo — transferéncia da cozinha de nossa casa —
espago comunitario, afetivo, onde se preparava comidas — idéias — fomes.

/comer no sentido antropofagico/
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19

L. Pensando na experiéncia e vivéncia dos artistas idealizadores da obra, percebo
o trabalho como uma representagdo de um espaco cozinha, mas voltado a um
ambiente de lazer, de compartilhamento e, logo, como uma cozinha bem
especifica e localizada. Neste sentido como vocé acha que as questdes de
género, de classe ou de raga/etnia estdo presentes (ou ausentes) na obra?

20

R. Olha Lucas, eu entendo assim ... pensando o trabalho em 80. Eu entendo que
a luta politica naquele momento foi construida como uma frente ampla, como se
dizia na época. Todos unidos contra a Ditadura. Entdo, ndo era uma pauta que
conseguia, naquele momento ... fazer as pautas de acordo com as outras
reivindicagbes, proprias dos direitos civis ... questdes de género, étnicas e
questdes feministas. Isso estava embolado na grande pauta contra a Ditadura. E
claro que haviam grupos militando nesse segmento, mas eu nao me lembro dos
artistas, nesse momento, se orientando de modo tdo claro como hoje em relagao
a essas questdes. Entdo, eu tendo a entender o S6 a fome nos une como um
slogam desse tipo. Um slogam que vocé pode atribuir a luz dessas questdes e da
velha esquerda. S6 a fome nos une. Todos os nossos corpos, nao importa se
sdo corpos pretos, brancos, gays, feministas ou heterossexuais. Todos estao
com fome. O que interessa é a fome. Por isso que eu concordo com a faixa
protesto, parece aquelas pautas tradicionais da velha esquerda. Entdo as pautas
que vemos hoje ... mais apuradas .... ou que sao pautas tipicas de 68, muitas
delas nao tinham chegado no Brasil ainda, em parte porque estavamos em um
Ditadura. Chegado assim ... claro que tinham lutas, tinha o movimento negro,
tinha o movimento gay ... tinham varias agdes coletivas acontecendo, mas isso
era um pouco atropelado pela tal da frente ampla. Era mais importante manter
uma frente ampla contra a ditadura do que .... Entdo, eu acho que isso poderia,
eventualmente, aparecer, mas de uma maneira muito mais sutil do que nods
vemos hoje. Mas sé podem dizer as pessoas envolvidas no trabalho naquele
momento ... pra mim fica dificil dizer, estou falando em termos gerais. Mas claro,
haviam sim ... debates naquele momento, mas eu ndo me lembro dessas
questdes estarem discutidas com a acuidade, como nés estamos vendo hoje.

21

L. Para finalizar, tendo como perspectiva a cena de arte carioca nos anos oitenta,
0 que vocé vé como potencialidades e como pontos problematicos na leitura de
Cozinhar-te?

22.

R. Bem, como eu ja te disse, € uma obra que eu desconhego a obra como obra
mesmo, né. Para mim é uma espécie de rumor ... interessante. O que eu falaria,
nesse momento, € um pouco do que eu ja falei. O que mostra como é urgente e
portanto, quando vocé me procurou, eu imediatamente achei bacana néds
conversarmos ... Porque eu vejo como é urgente construir uma historiografia
desse periodo, que ndo seja a historiografia como foi construida dos anos
oitenta. Essa historiografia dominada pelo mercado e pela “volta a pintura”. Entao,
nos vemos hoje, em agdes como Cozinhar-te, € de compreensdo muito mais facil.
Em partes porque a arte, dita ativista, que emerge nos anos 2000 e algo desses
artistas que vao emergindo, a partir do final dos noventa ... ja surgem no enclave
da Arte e Vida. O proprio regime Neoliberal se alimenta das questdes da vida
também ... Ele quer governar a nossa vida. Nessa questdo do empreendedor de
si. Entao, algo que se tornou natural no circuito e até pouco provocador, muitas
vezes, naquela época era um bastiao das vanguardas. A relagdo Arte e Vida.
Entdo, se nds soubessemos disso tudo, digo, eu sabia um pouco, né. Tanto que
eu me aproximei dessas pessoas como colegas; A gente comungava dessas
crengas. As geragdes que foram se seguindo, se nos tivessemos documentagao,
historiografia e debate critico sobre isso tudo, certamente, a arte brasileira dos
anos 90 seria diferente. Porque demora tanto pra gente perceber esses




178

processos? A minha esperanga € a construcdo de uma releitura dos anos 80 ...
70 e 80 ... para que emerjam outras poéticas e outros artistas. Para ser possivel
construir uma histéria da arte contemporanea brasileira ... quer dizer, mundial.
Quando eu falo brasileira, seria um nacionalismo. O nosso papel nessa dindmica
global vai sendo redelineado. Nos ficamos menos subserviente aos modelos
dominantes.

APENDICE C - Entrevista com San Alice

PROTOCOLO DE TRANSCRIGAO DE ENTREVISTAS

Classificagdo: ARQ10: San Alice Hashimoto — 07/2020
Data: 17 de Julho de 2020

Participante: Yoichi Hashimoto - San Alice Hashimoto

Data: 17 de Julho de 2020

Local: Conferéncia de video

Horario: 09:30hs

Duragao: 1h13min49s

Tema: Coletivo Cuidado Lougas - formacéao e atuagao; Contexto brasileiro entre as décadas
de 1970 e 1980; Ditadura Militar; Cozinhar-te - o processo de conceituagdo, montagem e
desmontagem; Experiéncia expositiva; O momento pés exposi¢ao e sua repercussao.
Resumo: San Alice € um dos integrantes do grupo Cuidado Loucgas, idealizadores de
Cozinhar-te. A conversa foi estruturada em 4 momentos. Primeiro falamos sobre o coletivo
Cuidado Loucas e sobre as relagbes entre os integrantes. Nesse momento, abordamos
também o contexto situado entre as décadas de 1970 e 1980. No segundo e terceiro
momentos discutimos o trabalho, propriamente dito. Foi descrita a obra, no que diz respeito a
materializagdo do espago e comentarios sobre o processo, assim como a experiéncia dos dias
em exposigao. Por fim, o convidado comentou sobre os fatos ocorridos apds o encerramento,
assim como a repercussao do trabalho.

Observagoes: Antes da entrevista, o convidado e o pesquisador trocaram e-emails e
conversas por audio. Neste sentido, as perguntas surgem desse dialogo e de um texto
enviado por San Alice (como ele se apresenta), com o nome de Cuidado Loucas, Cuidado
Lougas. Minutos antes da conferéncia foi explicado um pouco sobre a pesquisa para o
convidado. Por problemas técnicos, cerca de cinco minutos nao foram gravados. Neste tempo,
o convidado contou sobre seu contato com os integrantes hoje. A maior parte do que foi dito &
repetido ao longo do texto. Ressalto esse acontecimento, pois € um dos motivos do porque a
transcricdo comega com uma fala de San Alice.

Simbolos utilizados na transcrigao

Italico — Palavra estrangeira e nome de obra

((texto)) — Comentario ou observagdes do transcritor

... — Marcadores de tempo ou de ruptura de uma palavra ou frase
Negrito — Palavras enfatizadas pelo participante

Turnos

01 S. Recording is on ela falou. Esta gravando. Entdo, Lucas, nds (Sandrinha,
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Paulinho e eu) moravamos em Petrépolis, uma cidade de veraneio no Rio de
Janeiro, mas a Marcia e a Marta moravam na Gldria, bem pertinho do centro da
cidade. A gente morava em Secretario, mas a nossa origem € nessa comunidade,
na Barao de Petropolis, uma rua entre o Catumbi e Santa Tereza, perto de uma
favela. O Rio de Janeiro ... ha quantos anos atras? ((risos)) ... Meu deus, como
pode ... Naquela época era um lugar muito mais tranquilo, mas mesmo assim,
era uma barrinha meio pesada, légico. N6s nao tinhamos medo de nada,
naquele tempo ... era o tempo do Divino Maravilhoso, do Caetano Veloso. Nao
temos tempo de temer a morte. Era muito legal. Mas fala Lucas ...

02

L. Vamos comecar falando sobre o coletivo Cuidado Lougas. Vocé comentou, no
seu texto que o grupo era formado por 5 pessoas. No entanto, apds consultar a
relacao de exposi¢cdes do Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro (diga-
se de passagem, o Unico documento com o nome dos participantes), constatei
que a mencdo ao grupo Cuidado Loucgas aparecia vinculado ao nome de quatro
artistas: a Marcia, a Marta Moraes Braga, a Sandra Maria da Silva Ramos e
Yoichi Hashimoto-San. Nesse sentido, qual a relagdo do Pauli (Paulo Roberto
Mesqueu) com os outros integrantes? Quem assinava o grupo Cuidado Lougas?

03

S. Mas, Lucas, o que vocé achou de interessante nesse trabalho?

04

L. Uai, eu gosto do ambiente da cozinha e dessas coisas que séo interativas,
relacionais e que abordam o cotidiano das pessoas. Qualquer pessoa pode se
identificar e se ver de alguma forma no trabalho. E uma coisa que faz parte da
vida da pessoa, diferente desse outro estilo que ninguém entende nada. Entao,
eu gosto dessa parte, de como as pessoas conseguem acessar o trabalho.

05

S. Entdo, eu acho assim, que o meu nascimento enquanto artista, vamos dizer
assim ... uma pessoa da area da criagao ... aconteceu no Museu de Arte Moderna
no Rio de Janeiro, no inicio dos anos 70. Foi onde o Frederico Morais fez aqueles
Domingos da Criagdo. Ai, em 1972 eu estava fazendo pré-vestibular, mas nio
estava achando gragca em nada, eu s6 gostava de escrever e gostava de
desenhar. Foi ai que eu passei no MAM e encontrei uma rapaziada muito legal e
tal, cabeludona. Eles ndo tinham mais casa, ficavam por ali e eu comecei a
conviver com essa rapaziada. A rapaziada do MAM e tal. Era muito legal essa
época ((risos)) Tocavam violdo sem cordas ((risos)). Tinha um hippie alemao que
estava ali tem um tempo, depois ele foi deportado. Seres humanos incriveis, nés
tinhamos de 15 a 80 anos. A gente vivia por ali, assistia as exposi¢des no MAM,
filmes da Nouvelle vague e do Kurozawa na cinemateca do MAM e pela tardinha
a gente saia pelas ruas, vagueando ((risos)). A gente comia muito pouco. Nés
passavamos no Bob’s, comprava uma coisinha e todo mundo comia aquilo. E
muita repressao, policia o tempo todo. Dai, em 1972 eu fui pro EUA, meu pai
queria que eu fizesse Engenharia. Eu fiz o vestibular em Belas Artes sem ele
saber ... ele ficou louco comigo ... Com isso, ele me deu uma passagem pro
Japéo e falou “vai pro Japao, vai se endireitar “. S6 que eu peguei a passagem,
era uma passagem desdobrada e eu desci em Nova York. Aquele tempo todo
mundo era mais aberto, né. Generosamente. Chegando |a, eu comecei a morar
com um americano, moramos juntos um més e meio, mais ou menos. SO0 que
depois eu encontrei um cara que estava indo para a estrada, para a Califérnia e
eu falei “pd, eu vou junto!”. Com isso eu passei cinco meses viajando pelo EUA.
Bem naquela época ... Eu tinha os cabelos ao vento, cabelos compridos e bem
jovem, né. Depois, finalmente eu fui pro Japao. Chegando |a eu comecei a
estudar ceramica de alta temperatura, porcelana e tal. Com isso, eu comecei a
entrar em contato com um negécio chamado Mingei, Movimento Mingei. Em
inglés eles falam Arts and Crafts Moviment. O William Morris, Bernard Leach
também sdo uma referéncia. Neste movimento tinham artistas e artesdes incriveis
e eles falavam assim, uma coisa muito interessante: “nunca se deteriore, nunca
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se rebaixe ao ponto de se tornar um artista”. Para eles 0 maximo era ser artesao,
no sentido medieval da palavra. Nessa época medieval renascentista nao havia,
propriamente, o conceito do artista, porque todo mundo era artista. Todo ser
humano era um artista, desde o sapateiro ao Leonardo Da Vinci. O Leonardo Da
Vinci, eu acho que nao se considerava um artista, por que ele pintava como um
artesdo. Ele era uma pessoa que tinha a arte nas maos. Todos tinham o direito a
criatividade e a fazer as coisas importantes da vida sem ter esse titulo de artista,
que em certa parte, nos tira de uma sociedade normal e botam a gente em outro
patamar. Que sabe? Nao é isso a arte. Entdo, esse Movimento Mingei queria
recuperar esse conceito da criatividade do homem, natural. Viver criando, mas
sem precisar de um titulo de artista. Entao os lideres desse movimento falavam
sobre isso, queria ser um artista Mingei, um artesdo popular. E assim, uma
qualidade incrivel, sabe? Pessoas com arte nas maos. Eu gostei muito disso e eu
passei uns trés anos no Japao estudando ceramica. Quando eu voltei pro Brasil,
me reencontrei com a turma e nds fomos montar um atelier coletivo. Depois de
passar pelo Barao de Petrépolis e tal. Se ndo me engano foi em 1976. A ditadura
era uma coisa onipresente. Em 64, por exemplo, eu tinha 10 anos, ou seja, eu
cresci na ditadura. Eu fui formado pela ditadura. Entdo nés fomos montar esse
atelier coletivo em Petrépolis, uma comunidade rural, de pessoas artistas. Foi eu,
a Sandrinha, o Paulinho e o Barreto. O Carlos Eduardo Barreto também participou
desse Salao Nacional. Com uma obra muito parecida, na sua proposta com a
gente. Eu lembro que na época foi uma surpresa, por que tivemos uma
desavenca e ele saiu da comunidade. Mas ai, nds encontramos o seu trabalho no
Saldo ... dele ... era uma coisa ligada a fazer massa de cimento de concreto,
sabe? Enchada, areia e cimento. Pra gente era uma coisa muito nova, que
também era uma coisa que a gente fez muito. Fazer massa, montar casa, montar
um forno e construir casas, montar um forno oriental milenar de alta temperatura,
cozinhar com as nossas proprias maos, sem empregadas ou mamaes. Para nés
era muito importante estar ali com a cozinha, como uma coisa que religava a
gente. E esse titulo, a arte culinaria, ou seja, era uma arte, mas ao mesmo tempo
era uma arte popular que ia contra toda essa coisa que ndés nao gostavamos na
arte, que é essa coisa de colocar a arte em um palanque. Nos incomodava isso
que acontecia, que era tirar a arte da vida cotidiana e emoldurar ela, colocar a
arte em uma moldura. Entdo era isso, nés sempre acreditavamos que a arte era
popular e que todas as pessoas eram criativas. O prazer da criagdo mesmo.
Porque é através da arte que vocé se liberta e isso era uma coisa muito
importante para nos, principalmente porque nds viviamos dentro da ditadura. Com
isso, era através da arte que nds podiamos ser pessoas livres ((vocés podiam
criar seus proprios mundos, né)). Mas, o importante pra gente, nesse trabalho
especifico, era colocar a cozinha como contraponto a toda essa arte futil, inutil e
aquisicao da burguesia. Arte como agbes da bolsa de valores ... fulano vale
tanto, ciclano vale tanto ... como se fossem acgdes. Entdo era muito importante
uma agdo de contraposicdo. Afinal arte é isso, a gente come, a gente mata, a
gente se alimenta, a gente extrai da natureza e devolve, se relaciona com o outro
((arte como vida mesmo)), isso ... a arte como vida, literalmente.

06 L. Entdo, s6 para retomar um pouco, porque conversamos antes, mas nao tinha
gravado. Me explica direitinho essa coisa do Paulo. O grupo mesmo eram os 5?
07 S. Isso. Sempre foi. Ndo que o grupo existisse formalmente como grupo

Cuidado Lougas. Nés inventamos o nome para participar do Saldo. Era um grupo
organico. Era eu, o Paulinho e a Sandrinha la no atelier em Petropolis. O Barreto
fazia parte disso e a mulher dele, as vezes. Mas o cerne mesmo era eu, a
Sandrinha e o Paulinho. E no Rio tinha a Marta e a Marcia. A gente sempre ficava
na casa delas quando descia pro Rio. O Paulinho, ele assinava como Paulinho,
era uma pessoa importantissima no grupo. Ele, inclusive, foi a pessoa que
cozinhou e que matou, degolou o pato, antropofagicamente ((risos)). No Museu...
Degolar o pato na frente da comissédo julgadora e cozinhar ao molho pardo,
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quer dizer, derramar aquele sangue do pato, cozinha-lo e comer.

08

L. E uma coisa bem chocante, né?

09

S. Chocante e gostosa ((risos)). Ficou bom o pato ((risos)). Todo mundo comeu.
O Frederico Morais nao acreditava.

10

L. Entdo o grupo era formado por vocés cinco, mas tinham outras pessoas que
transitavam também, né? Tipo o Barreto. Entdo o grupo mesmo, o Cuidado
Lougas, era tipo um nome que materializa o espacgo atelier que vocés tinham?

11

S. O Barreto era uma pessoa que fazia parte dessa comunidade artistica de
ceramica. A gente gostava do Cuidado Lougas, tirava o ¢ e ficava Cuidado
Loucas. Eram as pessoas que ficavam em torno desse atelier, essa comunidade.
Mas eu insisto em dizer que esse grupo foi pré formado nessa comunidade do
Bardo. Onde moravam muitas pessoas da Contracultura da época e da
vanguarda artistica da época.

12

L. Qual era a relagdo entre os integrantes do coletivo? O que vocés
compartilhavam e o que vocé percebia como divergéncias? Como era a dindmica
de trabalho entre vocés?

13

S. Eu morei la, a Marcinha, a Marcia X morou la, a Sandrinha morou la. Ali era
uma usina de artes, de poesias e ndés sempre estdvamos armando alguma coisa.
Inventavamos alguma coisa e ai desciamos para a Cinelandia, que era a praga
central do Rio de Janeiro. A gente aprontava, nés reclamavamos, nés inventamos
revistas de poemas coletivos e saia vendendo ((eram bem ativos entido)). Sim,
antigamente, nés achavamos que iriamos mudar o mundo ((as vezes ndo mudou
o mundo, mas mudou vocés)). E, mas somos todos gotas no oceano ((risos)).

14

L. Conte um pouco, por favor, sobre o processo de conceitualizacdo do trabalho
Cozinhar-te. Como surgiu a ideia de deslocar uma cozinha para o museu?

15

S. N6s moravamos em Petrépolis e vocé deve saber, vocé é de Minas, a cozinha
sempre foi 0 lugar mais quente da casa (((o filho do convidado chega no ambiente
- cumprimentos e risos)) e era onde a vida se refazia, culinariamente e
antropofagicamente. Todas as informagoes, junto com a comida, eram devoradas,
degustadas e transformadas para dentro da gente. A gente cagava essas
informacgdes, se alimentava dessas informagdes e transformava tudo isso. Eu tive
a ideia e levei para as pessoas. Eu levei para o Paulinho, depois para a
Sandrinha e depois levamos para a Candido Mendes, onde moravam a Marta e a
Marcia. Dai, logo apds escrevemos um breve texto. Nunca mais vi, eu devo ter
ainda la no Rio, em algum lugar. Eu te mandei alguma coisa que me recordei do
texto, mas ndo era exatamente as palavras.

16

L. Falando nisso, vocé falou da cozinha como um lugar quente e acolhedor. Hoje
vocé também escolheu a cozinha para fazer a entrevista, né?

17

S. ((risos)) E mesmo. Hoje eu ja tive que fechar a minha, pois como empresario
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eu sou um zero a esquerda. Mas a gente montou um restaurante brasileiro aqui
em Okinawa, no Japao ((a cozinha te persegue)). ((risos)) Inclusive era o sonho
do Paulinho. O sonho do Paulinho era passar os ultimos anos das nossas vidas
como donos de um butiquim ((risos)).

18

L. Alias, como era a relagdo do grupo com a Cozinha? Vocés se encontravam
bastante neste espaco? Alias, porque, dentre todos os cdmodos da casa, a
escolha pela cozinha?

19

S. A cozinha era um lugar. Era muito importante. Mas a ideia mesmo era essa
Lucas, de contrapor essa coisa viva da cozinha, da arte culinaria, contra essa arte
morta, essa arte vendida e dessa arte que se coloca um prego. Entende? Das
salas de exposigdes, das galerias de arte.

20

L. Vamos falar um pouco agora sobre o processo de montagem. Quais os critérios
para selecionar os objetos que fariam parte da obra? De onde vém esses
objetos? Vocés compraram apenas para a exposi¢ao, pediram emprestado? Para
onde eles foram com o fim da exposi¢éo?

21

S. Entdo, o Frederico e a comissdo chamou a gente para conversar e explicar a
proposta. Com isso a comissao ficou encantada e o Frederico também, mas eles
comentaram que nao poderia ter um gas no local, fogdo e essas coisas. Com isso
noés concordamos em cozinhar com fogareiros elétricos, uma pena, mas enfim,
era 0 que tinhamos. E sobre os objetos, nés levamos tudo da nossa casa
mesmo, principalmente da casa da Candido Mendes, onde moravam a Marcia e a
Marta. Dessa casa nés levamos a mesa, uma pia também, quer dizer, tudo, em
outras palavras, foi a nossa casa que vai parar no Saldo Nacional ((risos)). Eu me
sentia muito bem 14, porque era a nossa cozinha. Inclusive nés tinhamos que ir
quase todos os dia pra la cozinhar, porque nds ficamos sem cozinha em casa
((risos)). A nossa vida passou a ser la, né. E com isso, as pessoas que visitam
adoravam, participavam e cozinhavam junto.

22.

L. Pela sua lembranga o que vocé consegue me descrever daquele lugar? Pra ver
se a gente consegue visualizar melhor esse ambiente e imaginar essa
experiéncia.

23

S. Vixi, rapaz, entao ... Era bom vocé conseguir visitar o Museu, o espago onde foi
o Saldo. Era um museu e nos colocamos algumas divisorias para definir o nosso
espaco. Nao sei qual € o tamanho, mas 5 por 6 ou 7 por 8, alguma coisa assim.
Nossa ideia era criar esse espago, nao muito grande, mas nao muito pequeno.
Nés colocamos uns arremendos de paredes nos cantos, adicionamos umas
vértices com particbes para delimitar o espago da cozinha. De objetos nods
colocamos a pia em cima de uma bancada. Essa pia, naturalmente, ndo era
ligada ao esgoto, era ligada a um tanque de eternit, que nés precisavamos limpar
todo dia. Entdo nés lavavamos a louga ali, lavavamos as verduras, o feijao e o
arroz. E tinha que ter agua também, entdo nds colocamos um tanquizinho em
cima, que ndés também enchiamos todo dia. Tinha uma mesa, que era a nossa
mesa da cozinha mesmo. O filtro a gente levou da casa da Candido Mendes, as
cadeiras e a geladeira ((risos)). Tinha uma geladeira também, era uma cozinha,
né. ((Colheres, pratos, tudo isso?)) Entdo tinha talheres, facas, aquela tabua de
cortar carne e cortar coisas. Uma cozinha. E do lado de fora nos colocamos a
faixa: SO A FOME NOS UNE, que era uma referéncia e uma homenagem ao
Manifesto Antropéfago do Oswald de Andrade, que dizia: S6 a antropofagia nos
une. Noés queriamos dar uma cutucada em toda essa luta de classe, a ditadura e
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0 povo passando fome. Essa coisa toda, né. Mas nunca passou pela cabeca a
UNE (Unido Nacional dos Estudantes) como disse o Frederico Morais.

24

L. Antes da abertura, o que vocés esperavam que fosse acontecer ali dentro?
Quais eram as expectativas do grupo e, particularmente, as suas sobre a agéo?

25

S. Nao ... Se a gente tinha uma qualidade, era a nossa naturalidade eterna. Nés
estdvamos que nem a musica do Divino maravilhoso: "ndo temos tempo para
temer a morte”. Nos estavamos ali. A nossa surpresa foi a policia, os espides,
porque nos reconheciamos eles, participando da exposi¢do. Inclusive um PM
fardado, vinha participar quase diariamente. Diga de passagem, ele foi um chato.
Mas mesmo assim a gente comeu ele na nossa cozinha antropofagica.

26

L. E isso, né. Comer os inimigos.

Mas mudando de assunto agora, uma pergunta mais técnica. Alguns criticos e
curadores, como é o caso da Beatriz Lemos e a Claudia Saldanha, definem o
trabalho como uma performance/instalacdo. Contudo, nos escritos do grupo,
vocés anunciam o trabalho como uma “vivéncia/instalacdo de uma cozinha viva”.
Vocé acredita que exista um dialogo entre essas categorizagdes da arte? 63,

27

S. Entdo, nessa época, em 1980, ndo havia ainda essa palavra instalagdo. A
coisa mais vanguarda que existia era a proposta. As pessoa tinham propostas.
Essa coisa de performance e de instalagdo surgiram depois. Naturalmente, ja era
isso tudo. Ja era uma instalagédo, ja era uma performance. Mas como a gente
chamava na época, era essa palavra, proposta ((Entendi, por isso vocé
comentou que iria mandar a proposta por e-mail)).

Ah ... ndo sei se vocé vai conseguir ver, eu tenho uma foto aqui. ((Olha, nao tinha
visto ndo)) Vocé esta conseguindo visualizar? Sou eu, a Marta e 0 Zé (0 Zé era o
namorado da Marta). E essa “fome” que vocé esta vendo é o painel que nos
fizemos. Nos ficamos proibidos, eles ndo deixaram levar a cozinha pelos Saldes
itinerantes, entdo nds fizemos esse painel para ser levado com a exposigao
itinerante. E no final eles ndo levaram o nosso, levaram um outro painel que eles
mesmos fizeram. Quando nés achamos o painel que a gente fez, guardado nos
arcabougos do Museu, ndés levamos para a Cinélandia e ficamos expondo esse
trabalho. Ficamos gritando e falando com o povo. Foi quando fomos agredidos
pela policia.

28

L. Mas antes de nos aprofundar nessa parte, me conta um pouco mais dos dias
em exposi¢cdo. De como era ali dentro ? Vocé comenta que os visitantes podiam
cozinhar no espacgo junto com vocés, mas havia alguma divisdo entre as tarefas?
Todos sabiam e gostavam de cozinhar? Vocés participavam da limpeza do
ambiente também ou era responsabilidade do museu?

63 Cozinhar-te, uma proposta de vivéncia/instalagdo de uma cozinha viva no espaco do Salao,
onde se passava as tardes cozinhando e comendo — transferéncia da cozinha de nossa casa —
espago comunitario, afetivo, onde se preparava comidas — idéias — fomes.

/comer no sentido antropofagico/
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29

S. Era tudo muito organico. O Paulinho, naturalmente, era o melhor cozinheiro
entre noés todos, mas todo mundo cozinhava. Ndo era qualidade, ndo era o
sushi ... ndo era a qualidade do prato que era importante. Ndo era nada gourmet.
Era o ato de estarmos juntos, cozinhando, comendo as coisas coletivamente,
antropofagicamente e naturalmente... Era isso que era importante. Entdo podia
ser um ovo frito, um ovo mexido, um arroz carreteiro, podia ser um mocotd, podia
ser um pato ao molho pardo, enfim, o que surgisse.

30

L. Aconteceram muitas histérias peculiares nesses dias que vocés estavam ali?

31

S. Acontecia sim. Chegavam pessoas e falavam “vamos fazer isso”, nds
respondiamos “vamos”. As vezes saiamos para comprar ou entdo as pessoa
apareciam com algum material.

32

L. Eu pergunto isso pois vocés estavam ali dentro e meio que deixava vocés
vulneraveis. Qualquer pessoa podia chegar a qualquer momento.

33

S. E. Os nossos amigos foram todos, os amigos do MAM. O Chacrinha, um dos
icones do MAM. Nao o Chacrinha da televisdo o nosso amigo mesmo, né. A
turma toda estava la. Mas o importante era fazer com que o publico normal, o
publico geral se interessasse, sentasse la e cozinhasse com a gente. Essa era a
nossa proposta, né.

34

L. Esse publico que chegava, eles tinham coragem de mexer nas coisas, de
propor uma comida, como era a interagdo com o publico?

35

S. Muitas sim. A maioria ndo acreditava. Elas sentiam um cheiro de comida, de
alho sendo dourado, feijao, ndo acreditavam. Achavam muito curioso, chegavam
€ noés comegavamos a bater um papo. Daqui a pouco elas estavam la. Entao, era
muito legal, porque de repente elas falavam “vamos tomar uma cerveja, eu vou ali
comprar uma cerveja’. Com isso, elas iam no butiquim mais préoximo e
compravam uma cerveja ((risos)).

36

L. As pessoas que trabalhavam no museu também iam interagir com vocés?

37

S. Entao, é isso que eu estou te contando. Esse PM, que encheu nosso saco,
estava sempre ali. Eu ndo sei, ao mesmo tempo que ele era um PM, devia ter
sido mandado pelos chefes para ficar vigiando, ele adorava ((risos)). Devia morar
em um bairro popular do Rio de Janeiro e as vezes aparecia para tomar uma
cerveja com a gente ((risos)). ((foi absorvido pelo grupo)) ... Agora, o que a gente
lembra do pessoal dali mesmo, dos funcionarios, era esse PM. Sobre os outros,
creio que eles achavam, realmente, que obra do Saldo é obra do Saldo. E um
mundo a parte. Dessa parte eu ndo me lembro. Talvez a Sandra possa se
lembrar.

38

L. Vamos falar agora sobre o processo de encerramento. O grupo ganhou o
prémio Viagem ao Pais (inclusive, deixo aqui os meus parabéns). Devido a
importancia do Saldo naquele momento, a premiagdo teve algum impacto na
trajetoéria do grupo?
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39

S. Essa parte foi 6tima. Porque a gente vivia duro. Duro! N6s nao sofriamos com
isso, mas é aquela coisa. O dinheiro foi muito bem gasto ((risos)). Serviu para
comprar carne, arroz e feijao ((risos)) ((Voltou para cozinha)). Compramos lenha
pro forno (de ceramica). Comprar barro para fazer as pecas de ceramica. A gente
fazia esmalte para alta temperatura, essa técnica da ceramica e tudo isso custa
caro. Entdo, nés s6 viviamos disso, ndo tinhamos outra fonte de renda. Nés
faziamos a vida com as nossas maos, ndés faziamos pratos, tigelas, vasos,
objetos e esculturas.

40

L. Esses objetos em cerdmica que vocés fizeram estavam la dentro do Cozinhar-
te?

41

S. Estavam. Inclusive os pratos e as tigelas que a gente comia, eram os que nés
fizemos.

42

L. Alias, o grupo fez outras agdes juntos depois do Cozinhar-te?

43

S. Nao, que eu me lembre ndo. Nao como Cuidado Lougas. A gente fez muito
trabalho juntos... Eu e a Marcia. Vocé estudou a Marcia, né? Nés tinhamos um
trabalho em que ela declamava cartas dos Kamikase, enquanto eu, vestido de
militar japonés ... vestido de Kamikase, né ... ficava jogando ovos na minha
cabega e ficava falando em japonés ((reprodugdo da agdo com as maos))...
Gritava “Banzaaaaaii” ((risos)).

44

L. E no caminho das artes, quem continuou?

45

S. A Marcia X entrou mais por esse lado conceitual da arte. Eu fiquei fazendo
ceramica por muito tempo, mas eu tive um encontro com o teatro.

Nao sei se vocé conhece o teatro Ta na rua, do Amir Haddad ? Que era bem
parecido com a nossa proposta, que em termos de cozinha, era a proposta em
relagao ao teatro. O teatro como uma coisa do povo. O direito de todos sermos
atores e de sermos artistas. Esse ator que todo mundo é. Quando a gente conta
uma histéria do que aconteceu com a gente no dia a dia, a gente se transforma
em ator, que nada mais € do que contador de histérias. Esse é o teatro do dia a
dia, da vida. Nos iamos para as favelas, para as pragas para fazer o teatro que
estava acontecendo, intrinsecamente, ali, naquele momento e com aquelas
pessoas. Era um barato. Ainda existe o grupo Ta na rua. Eu fiquei uns dez anos
trabalhando com ele. ((Entdo vocé acabou saindo das artes visuais e migrando
pro teatro mesmo?)) Isso. Eu gosto muito de escrever também. Eu escrevo
regularmente para uma revista da comunidade brasileira aqui, no Japao, a Vitrine.
Eu era editor chefe de um jornal da comunidade brasileira, na década de 90. Eu
fui diretor de tv, eu fazia dramaturgias para a tv brasileira, da comunidade
brasileira no Japdo. Em uma época que tinha em torno de trezentos mil
brasileiros, porque hoje ndo tem tanto assim.Fiz uma novela no Brasil, para a
comunidade brasileira, aqui do Japéo.

Agora, sobre as outras pessoas, em termos de arte, eu acho que o0s outros
integrantes ndo seguiram. O Paulinho virou biélogo e botanico mesmo, que era a
grande vocagdo dele. A Sandrinha virou psicéloga. A Marcia X sim, seguiu, ela
adentrou por esse caminho. A Martinha sempre foi uma artista grafica e uma
desenhista até a morte dela.
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46

L. A proxima pergunta tinha relagdo com essa questao da ditadura. No entanto,
acho que vocé ja iniciou um pouco esse assunto ao longa da nossa conversa,
principalmente quando vocé comenta que vocés cresceram na ditadura e que ela
fez parte de vocés.

47

S. E. Nos crescemos na ditadura. O nosso Ultimo ato dessa proposta coletiva
Cozinhar-te foi um ato dramatico. Um episédio onde a ditadura me deu uma
coronhada na cabega. A gente estava vindo embora desse comicio artistico
relampago na Cinélandia, com esse painel do Cozinhar-te. Compartilhando
aquela agdo com o povo a nossa frustragao. Entdo nds estavamos indo embora,
carregando o painel e de repente, entramos em um rua mais afastada, com
menos gente, veio um camburdo da policia e soltaram uns 5 ou 6 caras
carrancudos. Eles quebraram o painel na nossa frente, tomaram o painel e
colocaram dentro do cambur&o. Quer dizer, prenderam ele, né ((risos)). Ndo nos
prenderam, mas prenderam a proposta. Inclusive, um deles me deu uma
coronhada na cabecga. Imediatamente fizemos uma carta protesto e enviamos
para as midias mais independentes na época como comentei por e-mail.

48

L. A proposta de vocés era uma resposta a ditadura?

49

S. Com certeza, nds queriamos ser contundentes em relagdo a ditadura. Muitos
amigos nossos foram presos e foram torturados. A Vera Fisher mesmo, que fazia
ceramica com a gente, e me levou ao teatro do Ta na Rua, a ditadura prendeu ela
e enfiaram tudo enquanto é coisa na buceta dela, quer dizer, uma coisa muito
horrivel. Entdo, foi uma loucura, nés iamos para os comicios e atos publicos. Nés
davamos altas voltas e um itinerario de 15 minutos demorava 2 horas. Tudo
para tentar despistar uma situagdo. Todos os livros considerados subversivos,
nos tinhamos que colocar capas de outros livros. Mas entdo era isso, nés
lutdvamos diariamente e era uma coisa que deixa a gente forte. Tudo isso,
deixava a gente vitalizado, de ter essa consciéncia de que vocé estava em luta,
estava em guerra no dia a dia. Porque vocé tinha que derrubar essa coisa louca e
horrorosa que era a ditadura. A gente tinha um inimigo muito claro e muito
latente na nossa frente. E hoje o povo elege o Bolsonaro, quer dizer, tem que
falar sobre isso.

50

L. Vocé comentou que vocés tinham a vontade de mudar o mundo. Querendo ou
nao vocés participaram disso, dando a energia de vocés por essa causa.

51

S. Eu tinha muito orgulho disso. Porque, vocé pensa o Japao por exemplo. O
movimento estudantil do Japao Iutou, teve grandes movimentos, grandes
manifestagdes e grandes organizagdes. Com isso, em um determinado momento,
como aconteceu no mundo inteiro, a juventude, os universitarios e o0s
trabalhadores sofreram uma derrota histérica. O Japdo também, todo aquele
movimento foi caindo como um castelo de areia. E no Brasil, eu achava que nés
tinhamos vencido. Depois de sofrer tudo, resistir tanto e lutar e vai, comicio,
Diretas Ja ... ndo sei o que ... A gente conseguiu eleger um lider sindical, que
era um trabalhador e um operario daquela época. A gente conseguiu colocar ele
como presidente do Brasil. Eu falei “porra, isso € demais. N6s conseguimos. Nos
finalmente vencemos”. E ai, acontece o Bolsonaro, inacreditavel. Entdo, é isso,
por mim nés lutavamos porque valeria a pena.

52

L. Na época vocés tinham que idade? Uns vinte e poucos anos?
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53

S. E. Foi em 80, né, eu sou de 54. Eu tinha uns 26 anos.

54

L. Entdo vamos continuar, esta quase acabando. Vocé comentou sobre o pds-
feminismo no seu texto. Acredita que possua alguma relagdo com Cozinhar-te?

55

S. Na época nés achavamos até careta falar em feminismo, mas porque era uma
coisa muito 6bvia, tdo evidente e tdo entrenhada nas nossas vidas. Sabe? Ser
igual. Nés vivemos uma época muito interessante, nés vivemos a revolugéo
sexual, essa coisa da repressdo, da opressdo das mulheres e tudo. N6s éramos
absolutamente contra. Uma coisa que era o maior barato, € que na casa da Marta
e da Marcia, era um mundo feminino. Ndo que os homens fossem
descriminados e tal, nada disso. Entao, quer dizer, ndo tinha nem discussao se os
homens deveriam lavar louga, cozinhar ou se deveriam trocar a fralda. Isso tudo
ja era uma coisa pra gente muito resolvida, quer dizer, o mundo inteiro ainda
estava oprimindo as mulheres, mas no nosso mundo e no nosso dia a dia, isso
ja era uma coisa pré histérica. Nao tinha nem o que discutir isso, era até careta se
o homem deveria lavar a louga, se deveria trocar a fralda e iria cuidar dos filhos.
Era muito evidente que nao era assim.

56

L. E legal que vocé comenta que vocés cresceram com a ditadura, mas também
cresceram com varios movimentos que estavam aparecendo.

57

S. Todo esse movimento jovem foi muito importante.

Entdo, é nesse sentido que eu falo pés feminismo, porque enquanto o mundo
estava lutando para tirar o sutid ou nao ... ou sobre a dupla jornada de trabalho e
tal ... A gente achava ((estalada de maos)) que isso tudo era uma coisa super
resolvida, ndo tinha o que discutir. Pelo menos entre nds, né. Era muito claro isso.

58

L. Para finalizar, gostaria de pontuar que vocé sempre falou com muito carinho
sobre esse trabalho em todos os momentos em que conversamos. Neste ano
(2020) Cozinhar-te esta completando 40 anos exatos! Como essa obra te afeta
depois de tanto tempo?

59

S. Eu acho, Lucas, que se nés fossemos apresentar esse trabalho hoje, em uma
Bienal ou coisa assim, ele ainda teria a mesma contundéncia, o mesmo
significado e a mesma importancia que ele teve em 40 anos atras, infelizmente.
Infelizmente porque a sociedade ndo andou muito. Parece que andou, mas nao
andou. As mulheres a minha volta ainda continuam reclamando da dupla jornada
de trabalho e que os maridos ndo fazem nada em casa. A arte ainda é um
privilegio da classe burguesa. Entende? Naquele tempo ndés ainda tinhamos
um inimigo claro com quem lutar, hoje o inimigo € essa coisa que oprime e que
transforma a gente em mediocridades banais. Quer dizer, essa coisa esta tao
bem dissimulada no cotidiano, nas midias e em todo o sistema que foi criado para
dominar o ser humano na sociedade. Com isso, ndo sabemos nem mais com
quem lutar ((Nao consegue identificar o inimigo com clareza, né)). Esse inimigo é
invisivel, cada vez mais invisivel. Entdo, eu acho que até hoje esse trabalho seria
importante de ser recolocado .

60

L. Eu, inclusive, acho esse trabalho muito potente. Nao é por menos que estudo
ele hoje, principalmente para discutir esse espago doméstico e o espago do
museu, que muitas vezes nao é ocupado pelas pessoas.
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61

S. Sim. E preciso reconceituar o que é arte, porque arte ndo é uma coisa que
nos colocamos dentro de uma moldura. A arte é isso, € essa conversa que eu
estou tendo com vocé ((Nao é atoa que vocés fizeram o pretesto? discutindo
exatamente sobre isso, dessa emolduracao do trabalho)).

62

L. N6s estamos encerrando entdo e eu gostaria de reiterar que pra mim, é muito
importante ouvir o que vocé tem pra falar e tentar entender o Cozinhar-te a partir
do coletivo. Entender o trabalho pelo protagonismo do grupo.

63

S. Entao, sobre a Marcia, eu acho que esse trabalho é pré Marcia X, quer dizer,
ela era Marcia Pinheiro ainda. A Marcia X surgiu depois, ainda com a gente
morando nessa casa. Eu lembro de uns trabalhos dela, essa nota enorme que ela
fez. Tinha uma bolsa transparente, ela andava com essa bolsa transparente de
plastico com um peixe dentro ((risos)).

Mas naquela época, nds trabalhavamos muito coletivamente. Entdo, os textos por
exemplo, a gente comegava escrevendo junto, um comentava uma coisa, depois
0 outro entrava e continuava a escrever.
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APENDICE D - Entrevista com Sandra Ramos

PROTOCOLO DE TRANSCRIGAO DE ENTREVISTAS

Classificagao: ARQ11: Sandra Ramos — 07/2020
Data: 29 de Julho de 2020

Participante: Sandra Ramos - Sandrissima ou Sandrinha

Data: 29 de Julho de 2020

Local: E-mail

Horario: 15:44hs

Tema: Grupo Cuidado Lougas - formagao e atuagéo; Contexto brasileiro entre as décadas de
1970 e 1980; Ditadura Militar; Cozinhar-te - o processo de conceituagao, montagem e
desmontagem; Experiéncia expositiva; O momento pds exposi¢ao e sua repercussao.
Resumo: Sandrissima é um dos integrantes do grupo Cuidado Lougas, idealizadores de
Cozinhar-te. A conversa foi estruturada em 4 momentos. Primeiro falamos sobre do Grupo
Cuidado Loucas e sobre as relagbes entre os integrantes. Nesse momento, abordamos
também o contexto situado entre as décadas de 1970 e 1980. No segundo e terceiro
momentos discutimos o trabalho, propriamente dito. Foi descrita a obra, no que diz respeito a
materializagdo do espaco e comentarios sobre o processo, assim como a experiéncia dos dias
em exposigao. Por fim, o convidado comentou sobre os fatos ocorridos apds o encerramento,
assim como a repercussao do trabalho.

Observagdes: Com o intuito do cruzamento de informagdes, as entrevistas feitas aos
convidados - integrantes do Grupo Cuidado Lougas - foram estruturadas, tendo um mesmo
roteiro de perguntas.

Simbolos utilizados na transcrigao

Itélico — Palavra estrangeira e nome de obra

((texto)) — Comentario ou observagdes do transcritor

... — Marcadores de tempo ou de ruptura de uma palavra ou frase
Negrito — Palavras enfatizadas pelo participante

01 L. Vamos comegar falando um pouco sobre a Sandrissima e a sua trajetéria?
Utilizei este apelido, pois San comentou que vocé assinava dessa forma. Vocé
poderia comentar como aconteceu seu contato com a arte? Quais foram (ou sao)
as referéncias importantes pra sua formagao?

02 S. Lembro-me de Manoel de Barros dizendo que “a poesia esta guardada nas
palavras”.
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Eu diria que a minha relagdo com a arte, esta no meu olhar e na minha relagéao
com a vida. Quando contemplo, penso, sonho, me indigno, me revolto, quando
crio, quando me invento. Tenho uma relagéo afetiva com as palavras e no modo
como percebo o0 que me toma. Sou tomada pelas coisas, me apaixono e me
entrego. O que me seduz é aquilo que esta nas entrelinhas, os ndo ditos, naquilo
que é deixado de lado pela sociedade e pelas convengdes. Aquilo que faz o0 meu
coragao acelerar e acende alguma chama de vida em algum lugar de mim. Acho
que isso desde sempre. Nao tenho formagédo em Arte.

Conheci a ceramica através do San, e me encantei com o processo do barro em
estado cru até virar pedra, com o esmalte que mudava suas nuances de cores, as
noites em claro alimentando o fogo, a abertura do forno depois do cansago, e o
encontro com as pegas brilhando nas prateleiras, lindas, fascinantes depois do
parto da fornada.

Depois segui sempre pelo caminho langando mao de algumas linguagens no meu
fazer com criangas e adolescentes, onde pudessem expressar seus desejos, suas
angustias, suas dores, suas revoltas, suas alegrias. Sou psicéloga, e psicanalista,
também.

03

L. Qual era a relagdo entre os integrantes do coletivo? O que vocés
compartilhavam e o que vocé percebia como divergéncias? Como era a dindmica
de trabalho entre vocés?

04

S. Compartilhdvamos a vida. Eramos muito amigos, alguns de nés se conhecia
desde a adolescéncia, tinhamos uma vida comunitaria, construida por lagos
afetivos, lagcos de sonhos, de projetos e de trabalho. Faziamos planos juntos,
resolviamos o cotidiano do grupo e trabalhavamos, nos divertiamos, desfrutando
a possibilidade de ter as rédeas de nossos préprios caminhos. Dividiamos as
tarefas domésticas e do trabalho, apds discussbes, observagbes, abstragdes.
Tinhamos carinho, respeito e companheirismo uns com os outros. As
divergéncias que havia eram aquelas que surgem quando pessoas com suas
singularidades compartilham um mesmo espacgo de convivéncia e de trabalho.

05

L. Conte um pouco, por favor, sobre o processo de conceitualizagdo do trabalho
Cozinhar-te. Como surgiu a ideia de deslocar uma cozinha para o
museu?

06

S. Nao lembro como comegou a ideia. Sempre conversavamos muito, surgiam
ideias, estavamos sempre produzindo alguma coisa, inventando conceitos e
possibilidades, ousando, se descolando do ja estabelecido. E tinhamos uma
coisa, se lembro bem, de tirar a arte do pedestal, de trazé-la para o dia a dia, para
as coisas simples da vida. A ideia de subverter os conceitos tradicionais da arte e
das convengdes era muito desafiadora. Levar uma cozinha e a experiéncia de
cozinhar, comer, se instalar e se reunir, vivenciar esta cozinha no saldao do museu
de artes plasticas era revitalizador. Era essa fome que nos unia.

07

L. Falando nisso, como era a relagdo do grupo com a Cozinha? Vocés se
encontravam bastante neste espaco? Alias, porque, dentre todos os cOmodos da
casa, a escolha pela cozinha?

08

S. Gostavamos muito de estar na cozinha, do que circulava quando a gente
estava na cozinha, do afeto que transitava. Durante o preparo da comida outros
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processos de criagdo também emergiam. Era muito gratificante.

09

L. Vamos falar um pouco agora sobre o processo de montagem. Quais os
critérios para selecionar os objetos que fariam parte da obra? De onde vém esses
objetos? Como foram esses dias que antecederam a exposi¢do no Saldo?

10

S. Os objetos foram recolhidos de nossas cozinhas mesmo, das casas. Eu,
Paulinho e San moravamos no interior préximo ao Rio, fazendo ceramica, e ai,
quando vinhamos pra cidade pousavamos na casa da Marcinha e da Martinha,
que também viviam comunitariamente. Os dias que antecederam a exposi¢ao
foram dias de muita excitagdo, muito prazer.

11

L. Ainda sobre a montagem, tenho como referéncia apenas de duas fotos da
exposi¢cao. E nela, vejo que o espago possui uma mesa, algumas cadeiras, um
filtro de barro e a faixa “SO A FOME NOS UNE”. Vocé poderia descrever, com
mais detalhes, como era aquele espago?

12

S. Ndo me lembro dos detalhes, tinha um fogareiro, estantes feitas com
prateleiras, tudo muito artesanal.

13

L. Antes da abertura, o que vocés esperavam que fosse acontecer ali dentro?
Quais eram as expectativas do grupo e, particularmente, as suas sobre a agdo?

14

S. Lembro que era um estado de excitagdo e expectativa, do desconhecido, ndo
sabiamos bem o que iria acontecer, e como, mas estdvamos muito contentes,
acesos e surpresos por estar 1a. Mas a memoéria dessa experiéncia € particular,
como ela foi pra cada um, e o que dela ficou.

15

L. Alguns criticos e curadores, como é o caso da Beatriz Lemos e a Claudia
Saldanha, definem o trabalho como uma performance/instalagdo. Contudo, nos
escritos do grupo, vocés anunciam o trabalho como uma “vivéncia/instalagdo de
uma cozinha viva’. Vocé acredita que exista um didlogo entre essas
categorizagdes da arte?

16

S. Acho que a vivéncia e a performance podem conversar entre si no sentido de
serem manifestagcdes artisticas que podem acontecer em lugares néao
convencionais e, nestes, transitarem linguagens diversas. Mas creio que ha uma
diferenca no fato de que na vivéncia se transcendia um tempo/espago da
exposicdo, e, também, no caso do “Cozinhar-te” propbs-se levar para 0 museu o
recorte de uma vivéncia mesmo, onde se transferia para o museu ndo s6 uma
cozinha, mas as afetividades que circulavam no grupo, o cozinhar juntos, o “fazer
arte” juntos, o preparar a comida juntos, e tudo o0 que emergia nestes encontros,
os projetos, as fomes, os sonhos. Era uma cozinha viva.

De quem foi o texto?
Nao me lembro de quem foi o texto, pode ter sido feito a varias maos, faziamos

muitas coisas assim, ou cada um produzindo uma parte do processo, ou
escolhendo entre as opgdes que iam surgindo.

17

L. Seria interessante vocé discorrer sobre como foram os dias de exposi¢céo. Vocé
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comenta que os visitantes podiam cozinhar no espago junto com vocés, mas
havia alguma divisdo entre as tarefas? Todos sabiam e gostavam de cozinhar?
Vocés participavam da limpeza do ambiente também ou era responsabilidade do
museu?

18

S. Todos gostavam da experiéncia de cozinhar, dos rituais, do preparo, de
acompanhar o processo. Uns tinham mais magia que os outros para
determinados pratos. O pato ensopado da inauguragéo foi feito pelo Paulinho com
a participagao do grupo. As tarefas eram, compartilhadas e divididas. Lembro que
as pessoas que visitavam a instalagao ficavam muito surpresas com a proposta. A
gente participava da limpeza do espaco no final dos dias.

19

L. O San Comentou sobre um painel de protesto que vocés fizeram e levaram
para a Cinélandia, apdés os dias de exposigdo no Saldo. Vocé esteve presente
neste dia? Alias, seria interessante comentar o que continha nesse painel. Ele me
enviou uma fotografia de registro, no entanto ndo é possivel distinguir o seu
conteudo. Na imagem vejo apenas a palavra FOME com grande destaque.

20

S. Sim, eu estava |4, mas ndo me lembro dos detalhes. Acho que esse painel
continha fotos que a gente fez durante a exposigédo. Fizemos muitas fotos. Tinha
fotos do preparo do pato, também, e do percurso da exposi¢ao. Mas tinha mais
produgdes, também.

21

L. O trabalho era uma resposta a ditadura?

22.

S. Eu acho que o trabalho era uma representacdo das nossas fomes, da
possibilidade de poder falar delas, poder transgredir, poder subverter conceitos
estabelecidos. Acho que falava, também, de uma liberdade de poder respirar, de
levar uma cozinha e os afetos que nela transitavam para uma exposi¢éo no saldo
do museu de artes plasticas em meio a conceituadas obras de arte.

23

L. O periodo ditatorial na década de 1980 é destacado pelos artistas mais
engajados politicamente. Neste sentido, o protesto que acontece em resposta ao
boicote do Salao foi visto por vocés como um prolongamento de Cozinhar-te? Ele
era parte do processo artistico ou sao situagdes separadas?

24

S. Nao me lembro.

25

L. Para finalizar, gostaria de enfatizar que, neste ano (2020) Cozinhar-te esta
completando 40 anos exatos! Como essa obra te afeta depois de tanto tempo?

26

S. As vezes as experiéncias ficam guardadas nos recantos da memoria. A sua
chegada, Lucas, me possibilitou visitar esses lugares e me ver naqueles
momentos em que a gente tinha realmente toda a vida pela frente e tinha
liberdade para criar, para inventar sem muitas amarras. E me veio o cheiro dela
como um pao quentinho saindo do forno, que se tinha esquecido quao saboroso
era. O coragdo acelerando pelas lembrancas daquele momento inesquecivel,
quando nos unia aquela fome simbdlica de liberdade, de transgredir, de subverter,
e ainda ter a transgressao premiada.




193

E me lembrei, também, do éxtase com o parto natural e a chegada ao mundo de
Alice, a minha filha com o San, que nasceu cerca de nove meses depois que
recebemos o prémio do Cozinhar-te.

ANEXO A - Texto concedido por San Alice - 2020

CUIDADO LOUCAS CUIDADO LOUCAS

a proposta: instalar no saldo nacional de artes plasticas uma cozinha cultural gutural
antropofagica afetiva nutritiva

uma cozinha contra a fome cultural artistica real do brasil

contra as formas de arte passivas, como pinturas e esculturas, expostas nos saldes e
galerias como troféus de aquisi¢ao da burguesia

a arte culinaria como a unica forma de arte indispensavel para o povo

feminismo? ndo. pdés-feminismo.

a cozinha voltando a ser o que sempre foi: 0 espago aberto onde a tribo brasileira se
re-alimenta atropofagicamente e consolida a sua identidade- saude-poténcia para
continuar a sua caminhada impavida

feminismo? sim. contra os estupros reais e culturais da ditadura machista “as nossas
companheiras no dia-a-dia.

nés nunca vamos deixar vocés sozinhas nas maos de maridos torturadores
s0O pode haver homens livres quando houver mulheres livres
s0O pode haver mulheres livres quando houver homens livres

(poema q era declamada na época por san alice hashimoto nas pragas do rio de
janeiro, depois de ele se dar muita porrada em si mesmo e se debater no chao)

SO” A ANTROPOFAGIA NOS UNE SO” A FOME NOS UNE
south america is my name

no dia do julgamento para premiacao do saldo, levamos um pato vivo ao museu
nacional de belas-artes

o pato ficou amarrado dentro do saldo até chegar a (sua) hora

diante da comissao composta por frederico morais, ennio marques ferreira, italo
campofiorito, mario schonberg, olivio tavares de araujo, nés matamos (degolamos) o
pato e o cozinhamos a molho pardo.




194

frederico morais adorou, mas nao entendeu: ele achou que a palavra UNE da faixa
que colocamos na cozinha: SO A FOME NOS UNE, seria uma referéncia “a uniao
nacional dos estudantes.

evidente que nao. era uma referéncia ao manifesto antropofagico de oswald de
andrade

amerika do suco, amerika do soco, amerika do saco

durante todo o periodo de exposicao do saldo, ficamos cozinhando junto com o publico
que ia ver a exposicao coletiva: arroz carreteiro, bob6 de camarao, carne seca com
abobora, feijao de corda, mocoto, feijao e arroz

cada participante livre publico do saldo chegava com a sua contribuigdo “a cozinhar-te
antropofagica. um espaco aberto, uma oficina, uma cozinha popular aberta, como sao
as verdadeiras cozinhas tribais brasileiras

mas devido ‘a conceituagao aberta da cozinhar-te, pms e espides da ditadura se
enfiltravam entre nés e queriam participar, trazendo ingredientes arroz feijao farinha
verduras e garrafas de cerveja (!)

passamos dias momentos maravilhosos no nosso resgate antropofagico junto com o
povo que vinha ver o Saldo e se deparava surpréso com uma obra degustativa e
aberta a participagao e refeicdo, mas ao mesmo tempo estavamos o tempo todo
sendo vigiados

o periodo de exposicao do saldao no rio terminou e as obras premiadas participariam
de uma exposicao itinerante "as principais capitais do brasil. mas a organizacdo do
salao alegou que seria impossivel levar uma “cozinha” com os seus “autores”, por
problemas técnicos.

a proposta da organizacao do saldo era de substituir a “instalagéo viva” por um painel
fotografico da “obra”. protestamos, mas acabamos concordando no final e preparamos
um grande painel tipo 1,5m x 3,0m para o saldo itinerante.

no meio do painel a frase: SO” A FOME NOS UNE em letras garrafais

algum tempo depois, por um puro acaso, o nosso painel foi descoberto por um amigo
nosso em um depdsito nos pordes do museu nacional de belas-artes.

o que foi levado para a exposicao itinerante foi um painel fotografico insosso e
inofensivo feito pelos proprios organizadores do saldo.

depois de manifestar a nossa indignagcao no museu, resgatamos o painel e levamos
para a praga cinelandia, que fica em frente ao museu de belas-artes, onde ficou
ficamos exposto expostos durante a tarde

no final da tarde, voltavamos pra casa na gléria, a pé, levando o painel na mao,
quando fomos atacados por policiais da doi-codi que vieram em um camburao.

quebraram o painel na nossa frente, e o “prenderam”, colocando dentro da “viatura”
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um dos policias me deu uma coronhada violenta na cabeca.

no dia seguinte escrevemos uma carta-protesto-denuncia que foi mandado "as
principais midias nacionais e cariocas.

a revista VEJA publicou uma matéria de apoio e denuncia, de autoria de ferreira gullar.

0 hebdomanario Pasquim também publicou uma matéria de apoio, denunciando a
violéncia arbitraria da ditadura.

PS:

“Cozinhar-te

Proposta para se montar uma cozinha dentro do Saldo Nacional de Artes Plasticas,
com todas as suas pegas caracteristicas: pia, mesa, cadeiras, filtro, fogdo, geladeira,
etc...para cozinhar dentro do Saldo durante o seu periodo de exposic¢ao.

A proposta tem o objetivo de colocar a arte culinaria como a unica forma de arte
indispensavel para o povo, ao contrario das outras formas de artes plasticas expostas
no saldo: meros troféus de aquisicao da burguesia.

Grupo Cuidado Loucas”

Nao lembro as palavras exatas do texto da proposta que foi mandada ao Saldo. Mas
era algo assim. A idéia foi discutida entre os membros do Grupo Cuidado Lougas
(Pauli, Sandrissima e eu moravamos em Secretario, Municipio de Petrdpolis, onde
tinhamos um atelié de ceramica de alta temperatura — Marcia Pinheiro (depois Marcia
X), € Martinha moravam ne Gldria, Rio de Janeiro

Um apéndice para o nosso back-ground cultural:

todos nds tinhamos passagem pela Comunidade do Barao, uma casa na Rua Barao
de Petropolis, entre Catumbi e Santa Tereza, para onde tinha sido levado o
Embaixador Americano Charles Burke Elbrick no sequestro politico de 1969.

Barao era uma comunidade de artistas da vanguarda carioca de 75~77. Entre eles,
Sérgio Péo, cineasta que morou na favela da Rocinha para fazer um filme
documentario com os traficantes de cocaina), Samaral, poeta-processo, autor e co-
autor de muitas revistas independents da época.

Carlos Eduardo Barreta, poeta e artista grafico, etc...
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Fim do apéndice

“Tiramos” o texto final da proposta e o inscrevemos para o Salao.

Somos chamados para explicar a proposta para a subcomissao de selecao.
Comparecemos eu (San Alice Hashimoto), autor original da idéia, e Marcia Pinheiro
(depois Marcia X). E visivel o entusiasmo de Frederico Morais. O Gnico problema é
como contornar a proibicao de usar fogo e gas dentro do recinto do Salao.

Concordamos com a solugao de usar fogareiros elétricos.

Palavras chaves: Movimento Antropofagico, Dadaismo, Domingos da Criacao,
Poema Processo, Ditadura Militar, Arte de Guerrilha, William Morris, Movimento
Mingei (Movimento de Arte Popular no Japao da década de 1920)

O Coletivo Cuidado Loucas:

Pauli (expés uma vez um rato morto cheio de vermes numa caixa de vidro
transparente) Paulo Roberto Mesqueu — poeta e bidlogo

Sandrissima (Sandra Ramos) poeta, e hoje psicéloga

E San Alice Hashimoto (Yoichi Hashimoto) — poeta, ceriamista de alta temperatura
(estudei cerdmica no Japao entre 73~76),

Noés trés moravamos em Secretario, Municipio de Petrépolis, onde tinhamos um atelié-
comunidade de ceramica de alta temperatura.

Marcinha (Marcia Pinheiro, depois Marcia X), e Martinha (Martha Braga) artista grafica,
moravam na Gléria, Rio de Janeiro — estas eram duas casas-comunidades irmas, com
atividades e piques sincronizados.
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ANEXO B - Foto Martha (1986)
Bairro Cosme Velho, Rio de Janeiro. Foto familiar na rua da casa do pai de San
Alice. Da esquerda para direita llma Braga (mae de Martha e presidente do
cineclube Santa Tereza - figura culturalmente politicamente importante na
época), Kazue (madrasta de San Alice), Tsutomu (pai de San Alice) com o

pequeno Jodo Akira (filho de San Alice) no colo, Martha com o filho André e
San Alice

Fonte: Arquivo pessoal de San Alice (as legenda foram fornecida por ele).
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ANEXO C - Tanarua 1
San Alice, na ponta direita, de indio, levando um tiro de canhdo dos
colonizadores.

Fonte: Arquivo pessoal de San Alice (as legenda foram fornecida por ele).

ANEXOD - Tanarua?2
Da esquerda para direita, Amir Haddad, Roberto Black e Ricardo Pavao
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Fonte: Arquivo pessoal de San Alice (as legenda foram fornecida por ele).

ANEXO E - Ta na rua 3 (1989)
Espetaculo aberto do Grupo Ta na Rua no Museu Histérico Nacional no Centro
do Rio de Janeiro. Em primeiro plano Ricardo Pavao, a esquerda, Ana Carneiro
e San Alice ao fundo, de piloto kamikaze - de sabre samurai nas maos.

3

= -

Fonte: Arquivo pessoal de San Alice (as legenda foram fornecida por ele).

ANEXO F - Tanarua4 (1989)
Espetaculo aberto do Grupo Ta na Rua no Museu Histérico Nacional no Centro
do Rio de Janeiro. Da esquerda para a direita Amir Haddad, diretor do Grupo
(de bandeira do Brasil), Ricardo Pavao (de colonizador portugués), Marcelo
Braganca (de padre jesuita), Arthur Faria (colonizador portugués) e San Alice
ao chao (de indio morto).
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Fonte: Arquivo pessoal de San Alice (as legenda foram fornecida por ele).

ANEXO G - A happy New year? - Colagem - San Alice

Fonte: Arquivo pessoal de San Alice (as legenda foram fornecida por ele).
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ANEXO H - Revista Alternativa - Especial Okinawa
Matéria sobre San Alice, publicada na Revista Alternativa - Revista brasileira
editada no Japao. Foi produzida logo depois que San Alice deixou a TV e e se
mudou para Okinawa, em outubro de 2006.
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Fonte: Arquivo pessoal de San Alice (as legenda foram fornecida por ele).

L



202

ANEXO i - Matéria na Revista Vitrine (2018)
Revista Vitrine € uma revista voltada a brasileiros no Japéo, em que San Alice
escreve mensalmente sobre atualidades.
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Fonte: Arquivo pessoal de San Alice (as legenda foram fornecida por ele).

ANEXO J - Matéria no Jornal Japonés Ryukyu Shipo

A material fala sobre o Restaurante Brasileiro LiLi (2018). LiLi € o nome
(apelido) da companheira atual de San Alice. A especialidade da casa é o
Mocot6 e ao fundo de San Alice, uma pintura da cidade do Rio de Janeiro na
parede, produzida pelo seu filho mais novo Yuji Hashimoto.
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Fonte: Arquivo pessoal de San Alice (as legenda foram fornecida por ele).



