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Resumo

Assim como qualquer manifestagao
cultural, a arte postal surge, em ambito
internacional, a partir de diferentes in-
fluéncias e questionamentos herdados
de situagdes prévias ou contemporane-
as. Neste artigo apresento algumas des-
sas influéncias, pelo menos as principais,
bem como um panorama do contexto
artistico-histérico que alimentou essa
pratica. Partindo das questdes da arte
conceitual e das manifestacdes concei-
tualistas que se deram na Ameérica Lati-
na, relaciono a arte postal a essa série de
proposicoes artisticas que tinham como
problematica o “objeto de arte”, a critica
as instituicdes museoldgicas e o lugar da
arte na vida. Entendendo a arte postal na
sua dimensao internacional, por fim, a si-
tuo no contexto artistico brasileiro, pelo
qual tenho particular interesse, a partir
do mapeamento de eventos e, posterior-
mente, da sua recente institucionalizagao.
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Abstract

Just like any cultural expression,
mail art arises, internationally, from dif-
ferent influences and questions that are
legacy of prior or contemporary situa-
tions. In this article | present some of the-
se influences, at least the main, as well as
an overview of the artistic and historical
context that fed this practice. Starting
with issues of the conceptual art and the
conceptualists manifestations that oc-
curred in Latin América, | relate mail art to
this series of artistic proposals that had as
main issue the “art object”, the criticism
to museum institutions and the place of
art in life. Understanding mail art in its in-
ternational dimension, finally, | place this
practice in the Brazilian artistic context,
for which | have particular interest, from
the mapping of events and subsequently
its recent institutionalization.
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Entre os multiplos meios concebidos como extensdes da arte e do artista, a Mail
Art é uma estrutura espago-temporal complexa que absorve e veicula qualquer tipo
de informacao ou objeto, que penetra e se dilui no seu fluxo comunicacional, geran-
do confusao sobre o que é e 0 que nao é Mail Art. Julio Plaza

Parte significativa da producao de arte contemporanea, principalmente a pro-
ducado artistica realizada entre as décadas de 1960 e 1970, buscava discutir o valor e
o lugar da arte. Era questionado nao sé o lugar “fisico” da obra, que parecia restrita
ao espaco do museu e da galeria, como também o seu lugar, ou a sua funcao, na vida
cotidiana. A arte postal se insere nesse contexto como uma pratica artistica consti-
tuida por uma rede de comunicagao, que aproximou artistas de todas as partes do
mundo por meio da troca de trabalhos e materiais que poderiam ganhar interven-
¢Oes de cada destinatario alcancado. De maneira subversiva, a arte postal se opds ao
mercado de arte, e essa critica p&dde ser realizada efetivamente através de um meio
pelo qual os trabalhos dos artistas circulavam independentemente da legitimacao
de museus e galerias: o correio. Sobretudo, a arte que veiculava pelos correios so se
completava, soO se fazia “arte”, quando estava nesse transito. Se, por ventura, se en-
contrava “parada” — “engessada” no museu —, ndo poderia desenvolver papel algum
na vida do publico. A rede de arte postal era politica, por assim dizer, em sua propria
defini¢ao.

Tem-se como grande precursor e referéncia da pratica de trocas de trabalhos
artisticos pelo correio, o coletivo internacional de artistas Fluxus, em atividade du-
rante os anos 1960 e 1970. O termo, originalmente criado para dar titulo a uma pu-
blicacdo de arte de vanguarda, passou a caracterizar uma série de performances or-
ganizadas por George Maciunas na Europa, entre 1961 e 1963. A partir disso, uma
grande diversidade de praticas artisticas comegou a tomar forma como uma produ-
¢ao que recusava o status mercadoldgico, questionava os sistemas legitimadores da
arte e valorizava a participacao do publico e a desmaterializacdo do objeto artistico.
Com uma producdo voltada para o cotidiano, para a associagao direta entre arte e
vida, o Fluxus circulava seus trabalhos de forma democratica, ao alcance do publico.
Valorizando a criagcao coletiva, esses artistas integravam diferentes linguagens, como
musica, cinema e dancga, se manifestando principalmente através de performances,
happenings, instalagdes, entre outros suportes inovadores para a época (LIMA, 2009).
A famosa colecao de livros de artista, Great Bear Pamphlets [Fig. 1], publicada pela
editora fundada por Dick Higgins em 1963, Something Else Press, € um exemplo des-
sa producao que nao se caracterizava como um estilo ou movimento, mas sim como
um modo de viver a arte e apresentar a arte ao mundo: “Bearwaldt argumenta que
‘[m]uitos artistas rejeitaram a natureza materialista da producéo cultural, optando por
exercicios temporais, imateriais para derrubar barreiras entre Alta e Baixa arte e, entre
a arte e a vida em si mesma™ (apud NUNES, 2004, p. 64). Esse grupo foi importante
especialmente por proporcionar a aproximacao entre os artistas do mundo inteiro
por meio de correspondéncias e eventos itinerantes, propdsito caro a arte postal.

Apesar de diversos artistas ja trocarem trabalhos através do servigco postal (Flu-
xus), o “pai da mail art” seria Ray Johnson por ter fundado, em 1968, a New York
Correspondence School, considerada a primeira rede de artistas que usava conscien-
temente o correio como principal meio de producao e distribui¢cao de arte.
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De acordo com Kristine Stiles, “[...] o sistema dos correios [foi transformado
por Johnson], em uma galeria alternativa para exibicéao e distribui¢ao de obras”.
O principio da formacao de rede de arte postal apresenta ai raizes [...]. Suas co-
lagens bem humoradas sdo comentarios que incluem a arte e as relagdes sociais.
(NUNES, 2004, p. 68)

E importante destacar que esses trabalhos ndo criticavam o sistema da arte ape-
nas por ter os correios como suporte, mas principalmente porque se tratavam, assim
como as obras dos artistas Fluxus, de proposi¢cdes que as instituicdes museoldgicas
nao reconheciam como possuidoras do status de “obra de arte”. Os materiais que
circulavam pela rede de arte postal nos anos 1970 e 1980 eram basicamente cartdes
postais, papeis avulsos e livros de artista, que poderiam articular, na mesma “pagina”“,
fotografia, xerox, offset, desenho, gravura, escrita, impressées em carimbo, etc., com
o fim de discutir algum tema especifico, como, por exemplo, o préprio “objeto de
arte”. Esses materiais eram considerados pobres, efémeros, e fugiam do padrao dos
objetos artisticos legitimados pelas instituicdes, que buscavam obras de maior valor
de mercado - invariavelmente, eram as obras de suportes mais tradicionais, como
pintura e escultura. Dick Higgins cunhou um termo interessante para se referir as
obras do Fluxus, e que se encaixa também para os trabalhos dos artistas envolvidos
com a arte postal: intermidia (NUNES, 2004). Esse termo define obras que sobrepdem
diversos meios (midias) para produzir uma unica peca que apresente um dialogo en-
tre esses meios para expor, entdao, um terceiro tema ou discussao.

A arte postal, dessa forma, teve papel fundamental na critica as relagdes poli-
ticas e econbmicas sustentadas por museus e galerias. Por isso, um dos questiona-
mentos a serem estudados sobre essa rede é como, mais tarde, ela acabou entrando
no sistema das instituicdes culturais, como o seu “produto” se tornou institucionali-
zado e legitimado.

A situacao de desconforto frente ao sistema de arte por volta da década de 1960
atingiu grande numero de artistas e deu origem, também, a outros movimentos que
buscavam expandir os limites do espaco museoldgico e propor uma arte mais inte-
grada a vida cotidiana da sociedade. Mas qual arte, entdo, estava sendo contemplada
pelos museus? As décadas de 1950 e 1960 abarcaram duas principais vertentes ar-
tisticas que se opunham sobre as questdes de exposicao e da funcao da arte na vida:
uma era a vertente representada pelo expressionismo abstrato nos Estados Unidos e
pelo informalismo na Europa, a arte que estava — e queria estar — no museu; e a outra
era a vertente “vanguardista”, na qual se identificava a arte conceitual, a arte povera, a
land art, a arte postal, e tantas outras proposi¢cdes que criticavam as convengdes im-
postas pelas instituicdes. Ambas resgatam questdes fundamentais da Histéria da Arte
protagonizadas pelas vanguardas historicas, movimentos artisticos que se deram no
inicio do século XX.

Ao longo do século XIX, a arte construiu para si um espaco préprio, nao atrelado
diretamente ao Estado e areligidao — uma vez que, anteriormente, os ateliés de pintu-
ra e escultura viviam de encomendas feitas por membros desses poderes —, constitu-
ido por marchands, instituicdes e publico que emitiam seus juizos exclusivamente a
partir dos aspectos “estéticos” das obras. Esse espago autbnomo da arte, que inclui a
producao, a distribuicdo e as ideias quanto a fruicdo/recepcdo das obras, deu inicio,
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segundo Peter Burger, a “uma dinamica histérica cujo ponto final se atinge com o
esteticismo”, espécie de apice de um processo “em que a propria arte se transforma
no conteudo da arte” (1993, p. 90). Desse momento em diante, a principal questao
para os artistas consistiu em explorar os mais variados aspectos formais que pode-
riam ser alcangados por meio da tinta sobre a superficie plana da tela, se afastando
da representacao mimética: “a conquista da forma pura”“, segqundo Jacques Ranciére,
o caminho “para o télos de uma arte [...] ‘essencial’, basicamente ‘abstrata’ e por isso
mesmo afastada, sempre segundo Burger, da ‘praxis vital™ (FREITAS, 2013, 34). Essa
pratica pode ser exemplificada em movimentos como o cubismo [Fig. 2], o futurismo,
o fauvismo, entre outras vertentes abstracionistas.

[...] abandonou a pintura nos anos 1910 e pds-se a pesquisar [...] ndo novas for-
mas de estilo, mas o proprio funcionamento da instituicdo-arte . Em 1914, por
exemplo, deu origem ao seu primeiro ready-made — gesto maximo das vanguar-
das — ao declarar um porta-garrafas como “obra de arte” [Fig. 3]. Tratava-se [...]
de uma operagdo inédita que consistia na simples apropriagdo artistica de um
objeto qualquer, via de regra industrializado e funcional. Deste modo, uma vez
“apropriado” — ou seja: assinado pelo artista, ou simplesmente transposto para
um museu —, o objeto escolhido pretensamente alterava o seu status ontoldgico e
se transformava, pela vontade do artista, em “obra de arte”. Com tal procedimen-
to, Duchamp pretendeu afirmar, entre outras coisas, que as qualidades artisticas
de um objeto ndo estavam nas suas propriedades internas, fisicas e imanentes,
mas nas externalidades de seu contexto institucional, ai incluidas as declaragdes
do artista, as opinides da critica e as chancelas do museu. [...] com sua estraté-
gia ready-made, Marcel Duchamp ndo apenas desmistificou as ideias de “aura”,
“autoria”, “trabalho manual” e “virtuosismo técnico”, o que ja seria muito, como
sobretudo demonstrou a situacao de arbitrio presente em todo processo de legiti-
macao institucional. (FREITAS, 2013, p. 34-35)

Dessa forma, Duchamp da inicio a uma série de propostas artisticas que vao ser
aprofundadas a partir da segunda metade do século XX, pelos mais diversos artistas,
tanto com relacao a desmistificacdo do “virtuosismo técnico” quanto a critica as ins-
tituicdes culturais.

Enquanto no periodo entre guerras abriu-se espaco para o realismo socialista,
estilo artistico oficial do regime comunista da ex-URSS, apés a Segunda Guerra Mun-
dial o expressionismo abstrato e o informalismo, retcomando o tema do “esteticismo”
e “essencialismo” trazidos pelos movimentos do inicio do século XX, como ja men-
cionado, atingem a legitimacao em escala internacional : “no caso americano, pela
primeira vez a critica de arte se mostrou capaz de sustentar — e com impressionante
coeréncia retdrica — o argumento radical que apontava a forma pura e a autonomia
da arte como os Unicos valores possiveis para a histéria da arte recente” (FREITAS,
2013, p. 36, grifo meu). Mérito esse, principalmente, de Clement Greenberg, defen-
sor de uma arte dita “superior” e principal difusor do trabalho de Jackson Pollock
(WOOD, 1998) [Fig. 4].

1

" Termo cunhado por Peter Birger para se referir as instancias de produgéo, distribuicéo, e fruicdo de bens culturais. (FREITAS, 2013)
2 0 expressionismo abstrato seria o primeiro movimento artistico originado nos Estados Unidos a receber legitimagao internacional, uma vez que, até o periodo
entre guerras, o centro cultural ainda era a Europa. Os proprios precursores das questdes abstracionistas do inicio do século XX residiam, em boa parte, em Paris.
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Ja em nivel internacional, “Nos anos 1950 e 1960, gracas a atuacao do Conselho
Internacional do Museu de Arte Moderna de Nova York [MoMA], a difusdao global do
expressionismo abstrato fez parte de uma estratégia politica de propaganda norte-a-
mericana que incluia, entre outras coisas, o combate ao avan¢o do realismo socialista
no ocidente” (FREITAS, 2013, p. 37, nota 32).

A critica favoravel aos movimentos abstracionistas prezava, sobretudo, pelo
gesto do artista como instrumento de sua invengao, dando énfase ao carater au-
ratico da obra, reforcando o velho estigma do artista como “génio”. Uma obra tao
unica, que s6 poderia ter sido criada pela mao daquele individuo, precisava, nova-
mente segundo a critica, ser fruida em um espac¢o dissociado da vida comum, um
espacgo imaculado, que permitisse a experiéncia transcendente que a obra oferece. O
cubo branco, ou seja, o espaco do museu e da galeria de arte moderna proporciona
justamente a vivéncia da arte fora do contexto da vida cotidiana, proporciona um
momento de desligamento das questdes pessoais e sociais para o envolvimento nas
questdes da arte [Fig. 5]. Quem ganhou com essa estodria foi, sem duvida, as proprias
instituicdes culturais — além dos artistas, € claro —, uma vez que os interesses de ex-
posicao e comercializagao se cruzaram.

Na medida em que o expressionismo abstrato e o informalismo sanavam as pre-
tensdes mercadoldgicas das instituicdes, estas construiam um ambiente autoritario,
limitando os artistas a uma curadoria controlada. O artista Robert Smithson [Fig. 6],
uma das figuras principais da land art — género que propde trabalhos dirigidos a na-
tureza, modificando seu entorno e se relacionando intimamente com o local —, cria a
expressao “confinamento cultural” para se referir a logistica que estava sendo aplica-
da aos meios de exposicao de arte nesse periodo. Segundo o artista,

Confinamento cultural acontece quando o curador impde seus proprios limites
em uma exposicao de arte, ao invés de pedir ao artista que estabeleca seus limites.
E esperado dos artistas que eles se encaixem em categorias falsas. Alguns artistas
imaginam que eles tém um poder sobre esse aparelho, quando, na verdade, o apa-
relho tem o poder sobre eles. Como resultado, eles acabam apoiando uma prisao
cultural que esta fora do seu controle. Os artistas em si ndo estdo confinados, mas
a sua produc¢do sim. Museus, como asilos e prisdes, tém enfermarias e celas —em
outras palavras, salas neutras chamadas “galerias”. Um trabalho de arte, quando
colocado em uma galeria, perde a sua poténcia e se torna um objeto ou superfi-
cie portatil desvinculado do mundo externo. Uma sala branca e vazia com luzes
ainda ¢ uma submissao ao neutro. Trabalhos de arte vistos em espagos como esse
parecem estar passando por um tipo de convalescéncia estética. [...] A fun¢do
do curador ¢ separar a arte do resto da sociedade. Em seguida vem a integragao.
Uma vez que o trabalho de arte ¢ totalmente neutralizado, ineficaz, absorto, salvo,
e politicamente lobotomizado, esta pronto para ser consumido pela sociedade.
Tudo ¢é resumido a uma forragem visual e mercadoria transportavel. Inovagdes
sdo permitidas apenas se elas apdiam esse tipo de confinamento. (SMITHSON,
1996, tradugdo minha)

Essa critica, publicada originalmente no catalogo da Documenta 5 de Kassel, em
1972, deixa clara a insatisfacao dos artistas que experimentavam novas propostas em
arte. Paralelamente, desde os anos 1950, havia também os que traziam de volta as
questdes trabalhadas por Marcel Duchamp a partir de seus ready-mades, tais como
Jasper Johns e Robert Rauschenberg [Fig. 7]. A geracado de artistas de que estamos
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falando nao se identificava com o carater politico conservador do expressionismo
abstrato, estava sim engajada em criticar as convencgdes da arte e das institui¢cdes.
Essas vertentes seriam denominadas, portanto, neovanguardas (ou “segundas van-
guardas”) .

As releituras de Marcel Duchamp, segundo Benjamin Buchloh (1997), tornaram
0s anos 1960 propicios a uma ideia de arte intelectualizada. Em 1961, um artista do
grupo Fluxus, Henry Flynt, usou pela primeira vez a expressao “arte conceito” (con-
cept art) para definir o tipo de arte que estava sendo desenvolvida na época, mais
relacionada as ideias e aos conceitos do que as propriedades estéticas das obras.
Finalmente, em 1967, Sol LeWitt cunhou o termo “arte conceitual” (conceptual art),
para se referir a arte definida por um projeto, ou ideia, que antecedia a execugao e
nao dependia da maestria do artista sobre uma técnica especifica, sendo, dessa for-
ma, a concepgao e execucao do trabalho o proéprio trabalho de arte, e nao o objeto
finalizado, que é apenas o resultado material. Ja o artista Joseph Kosuth acabou por
tornar a arte conceitual uma teoria muito mais rigida e formal. Segundo Artur Frei-
tas, "“baseado num entendimento muito particular de Wittgenstein, Kosuth acreditava
que a filosofia, incapaz de dizer o indizivel, havia chegado ao fim e se deixado subs-
tituir por novos saberes capazes de exibir o indizivel” (2013, p. 42), que seria, nesse
caso, a “arte conceitual”, entendida como a “investigacao sobre os fundamentos do
conceito de ‘arte™. O artista concretizou efetivamente essa teoria ao criar uma pro-
ducdo baseada em proposi¢cdes analiticas e tautologicas, como se pode verificar na
emblematica obra Uma e trés cadeiras [Fig. 8]. Entretanto, o termo “conceitual” ndo
se resumiu apenas as proposicdes e definicdes formuladas por Kosuth, mas teve suas
repercussdes também na América Latina e outros lugares além da Europa e dos Esta-
dos Unidos. Ja em 1973, a critica de arte Lucy Lippard relatou diversos eventos e de-
claragdes que alargavam o termo “arte conceitual” em sua publicacao Six Years: the
Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972. Na realidade, como diz Freitas,

Nao ha consenso decisivo na defini¢do de “arte conceitual” ou “conceitualismo”.
Na historiografia do assunto, [...] os dois termos, ora justapostos, ora contrapos-
tos, podem ser vistos, ao fim e a cabo, como formas complementares de definir
um mesmo fendmeno internacional. Em linhas gerais, ambos fazem referéncia
a uma série de situagdes estéticas, institucionais e politicas extremas a que as
chamadas “novas vanguardas” chegaram entre os anos aproximados de 1966 ¢
1973, e que ficaram evidentes, ja na época, em grandes exposi¢des como When
Attitudes Become Form (1969, Kunsthalle, Berna), do curador Harald Szeeman,
e Information (1970, MOMA, Nova York), organizada por Kynaston McShine.
(FREITAS, 2013, p. 40)

1

3 Essa terminologia, no entanto, torna-se problematica no caso do Brasil e da América Latina, ja que néo existiram vanguardas histéricas por aqui. Mesmo assim,
€ consenso que as vanguardas dos anos 1960 e 1970 néo se deram exclusivamente na América do Norte e na Europa, mas tiveram, com suas especificidades,
grande ocorréncia também na América Latina.
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Um dos pontos principais da arte conceitual ou do conceitualismo, e que per-
corre o discurso de tedéricos como Arthur Danto, Thierry de Duve e Lucy Lippard, &
a questao da desmaterializacao da obra de arte. Em Arthur Danto, por exemplo, as
obras de arte sao “significados corporificados”, querendo dizer que a obra sempre
€ uma representacao na medida em que ela sempre “diz respeito a algo”; e “corpo-
rificados” porque elas, invariavelmente, possuem um corpo fisico, um “objeto”, que
apesar de ser necessaria, nao é parte essencial da “obra”. Thierry de Duve, por sua vez,
acredita numa negacdo ou desconstrucdo do trabalho de arte (work of art) pela arte
conceitual, uma vez que essa é definida pela soma de quatro respostas negativas: “(1)
Negar o trabalho como objeto material [...]. (2) Negar o trabalho como sendo o opus
de um autor [...]. (3) Negar o trabalho como fendbmeno visual oferecido ao observador
[...]. (4) Negar o trabalho como valor institucionalizado”. E ainda como outro exem-
plo, para Lippard “a arte conceitual oferecia uma ponte entre o verbal e o visual'. Para
ela, alids, ‘arte conceitual significa um trabalho no qual a ideia é soberana e a forma
material é secundaria, leve, efémera, barata, despretensiosa e/ou ‘desmaterializada™
(FREITAS, 2013, p. 44-45).

De formas diferentes, os trés autores se dirigem para a mesma realizacao que
€ o processo de desconstrucao ou desmaterializacao da obra de arte. Nas palavras
de Artur Freitas, que resume o efeito desses movimentos na América Latina, "De um
modo geral, o conceitualismo nao é outra coisa senao a propria crise do objeto da
arte. Essa crise, que afinal converteu juizos estéticos em politicos, foi generalizada
como consciéncia histdrica a partir de meados dos anos 1960 e variou em forma e
intensidade conforme o contexto”. (2013, p. 47, grifo meu). O artista brasileiro Cildo
Meireles, relata um pouco desse processo no contexto nacional:

A maior parte das minhas obras pode ser construida; ndo tem de ser Unicas. Essa
discussdo era muito comum no Brasil no final dos anos 1960. A preocupagao era
como fazer obras libertas do autor, da pincelada, da corporeidade que legitima o
original. Noutras palavras, estdivamos mais interessados em produzir obras que
pudessem ser reproduzidas e refeitas, como os Espagos Virtuais: Cantos; qual-
quer um, tendo acesso aos desenhos com a planta dos trabalhos, poderia construi
-los. Estavamos preocupados com a questdo de como estruturar a obra de modo
que pudesse ser refeita de maneira quase idéntica e escapar a aura do original.
(apud FERREIRA, 2009, p. 80, grifo meu) [Fig. 9]

O pensamento de Meireles pode ser comparado ao de Sol LeWitt, inclusive,
quando se refere a obra como “projeto”, ou desenho, que pode ser executado por
qualquer um. A questao da desmaterializacao do objeto de arte e da desconstru-
¢ao da aura sobre a obra também esteve presente nas manifestacdes artisticas pela
Ameérica Latina. Contudo, a historiadora da arte Mari Carmen Ramirez aponta para a
dificuldade de situar os artistas latino-americanos dentro do termo geral “arte con-
ceitual” devido as manifestagdes dos proprios contra a adesao a esse roétulo. Cildo
Meireles, por exemplo, no trecho transcrito acima, de fato nem menciona o termo
que esta intimamente ligado ao seu discurso. Por isso, é interessante entender a he-
terogeneidade da producao latina que adotou o paradigma conceitual, com suas res-
pectivas especificidades. Podemos tomar o termo “conceitualismo”, portanto, nas
palavras de Ramirez, ndo como um estilo ou movimento:
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E, antes, uma estratégia de antidiscursos cujas taticas evasivas pdem em causa
tanto a fetichizagdo da arte como os sistemas de produgdo e distribuigdo de arte
nas sociedades do capitalismo tardio. Como tal, o conceitualismo nao se restrin-
ge a um medium em particular e pode traduzir-se numa variedade de “manifes-
tagdes” (in)formais, (i)materiais ou mesmo objetuais. Além disso, em todos os
casos, a énfase ndo é colocada nos processos “artisticos”, mas, sim, em proces-
sos “estruturais” ou “ideaticos” especificos que ultrapassam meras consideragdes
perceptuais e/ou formais. Assim, em sua forma mais radical, o conceitualismo
pode ser interpretado como um “modo de pensar” [...] a arte e a sua relagdo com
a sociedade. (2007, p. 185)

A ocorréncia do conceitualismo na América Latina ndo deve ser vista de ma-
neira alguma como uma “moda importada” dos centros culturais norte-americano
e europeu. Inclusive porque as praticas conceituais ocorridas aqui, mesmo com as
diferencas entre regides proximas, se diferem da arte anglo-americana, primeira-
mente porque se destaca o perfil ideoldgico e estético das obras dos artistas latinos:
“enquanto os artistas norte-americanos, refletindo o lema de Kosuth de que ‘a au-
séncia de realidade na arte é, justamente, a realidade da arte’, dirigiam suas criticas
ao mundo artistico institucionalizado, os artistas latino-americanos, em sua maioria,
fizeram do publico seu alvo” (RAMIREZ, 2007, p. 188). Assim se constitui uma arte que
nao se resume em uma investigacao tautologica, mas visa transformar o mundo ou
o seu contexto por meio da arte. Essa transformacao da arte, uma vez discursiva, em
funcdo cognitiva motivou grupos como os organizadores do Tucuman Arde (1968)
[Fig. 10] a rejeitar a estética em favor da “acdo violenta e coletiva”. Podemos chamar
esse engajamento dos grupos artisticos latinos em promover uma forga social de
“conceitualismo ideoldgico”.

Por utilizarem da politica e da ideologia para questionar a arte enquanto institui-
¢ao é que se percebe a heterogeneidade do conceitualismo latino-americano, uma
vez que a imensa area constituida por 20 paises de grande diversidade econdmica e
politica nao comportaria nem dentro de suas fronteiras uma arte homogénia nacio-
nal ou regional, dando origem, assim, a varias formas de conceitualismo correspon-
dentes a paises ou centros urbanos.

Considerando, enfim, que o conceitualismo foi “composto, historicamente, por
trés '‘questoes’, [...] as questdes da obra de arte, da instiuticdo-arte e, finalmente, do
contexto social” (FREITAS, 2013, p. 50), podemos incluir nesse conjunto a arte pos-
tal, que aborda essas problematicas na medida em que: frequentemente questiona o
“objeto de arte” — como percebemos na producao de Paulo Bruscky (1949), em sua
série de postais com a frase “confirmado, é arte” [Fig. 11] —, e ndo se prende a esse
objeto, pois a obra esta sempre em movimento, podendo cair nas maos de qualquer
pessoa ou mesmo ser perdida; nao realiza obras para serem comercializadas, pois
elas circulam por vias que se dao fora do sistema oficial de arte, nao dependendo da
vontade de museus e galerias para sua exibicao; e por fim, a mensagem é fundamen-
tal, tratando de discutir as situagdes relacionadas ao préprio sistema das artes, bem
como as de violéncia, fome, pobreza, ou repressao sexual sofridas pela sociedade
[Fig. 12].
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Como mencionado anteriormente, por volta dos anos 1970 ja ocorriam expo-
sicdes pela Europa e Estados Unidos, como When Attitudes Become Form (1969,
Kunsthalle, Berna) e Information (1970, MOMA, Nova York), que apresentavam obras
dos artistas conceituais, apesar destas estarem, por vezes, criticando a instituicdo e/
ou o sistema de arte. O que decerto poderia facilitar essa absorcao — e aquisicdo —
da arte conceitual por parte dos museus seria o entendimento daqueles trabalhos
como “obras de arte”, “objetos de arte”, pois ainda que estivessem no caminho da
desmaterializacao, esses trabalhos eram transmitidos como propostas artisticas num
meio artistico “oficial”. Mesmo no Brasil, os trabalhos mais ousados, como os de Hélio
Oitica, Lygia Pape, Artur Barrio, Cildo Meireles, que procuravam transformar o ob-
servador passivo no proprio assunto da obra ou ativador direto desta — de maneira
que somente dessa forma a obra exista —, estavam sendo expostos ou desenvolvidos
juntamente aos principais museus de Sao Paulo, Belo Horizonte e Rio de Janeiro, por
exemplo, concomitantemente ao periodo de sua produgao. Ainda assim, ndao pode-
mos concluir que essa nova producao conceitualista (ideoldgica) tivesse ampla acei-
tacao das instituicdes .

Podemos nos perguntar, entdao, qual o lugar que a arte postal teve durante seu
periodo mais ativo no contexto brasileiro, ja que ela pretendia criticar o sistema ar-
tistico? Ela ficou restrita somente as caixas de correio? Com essa questao em mente,
procuro apresentar alguns eventos de destaque ocorridos no Brasil entre os anos
1970 e 1980, que tinham como assunto a rede de arte postal estabelecida entre ar-
tistas.

No caso da arte postal no Brasil, portanto, o seu surgimento como uma rede
com a finalidade de aproximar as pessoas do mundo todo, a sua postura opositiva
ao mercado de arte, o seu interesse pela comunicagao entre os artistas ao invés da
producao de objetos de arte para exibicdo, o seu suporte pobre e efémero, o seu
conteudo polémico, enfim, toda uma série de caracteristicas dessa pratica pode ter
acarretado na dificuldade de classificacao desses materiais e que, por isso, acabaram
ficando de fora de muitos acervos museoldgicos — mas nao de todos. Apesar disso, a
arte postal foi um meio bastante forte e péde-se ver um pouco dela em exposi¢cdes
pelo Brasil mesmo nos anos 1970. Nas palavras de Paulo Bruscky, “o que ficou é a
prova disso, ndo sdo obras. E claro que tudo termina sendo obra, mas é a comprova-
¢ao de que o mais importante da comunicacao entre os artistas era discutir a vida, os
conceitos.” (apud FREIRE, 2009, p. 77).

4 Artista multimidia, Paulo Bruscky nasceu, vive e trabalha no Recife. Desde os anos 70, explora em seu trabalho diversas linguagens e midias, tais como desenho,
performance, happening, copyart, fax-art, arte postal, livro de artista, intervengdes urbanas, fotografia, videoarte, poesia visual, experimentacées sonoras e arte
classificada. Suas obras estdo em importantes acervos internacionais, como Cisneros Fontanals Art Foundation (USA), Tate Gallery (UK), Bronx Museum (USA),
Museum of Modern Art - MoMA (USA), Stedelijk Museum Amsterdam (NL), MAC USP, MAM SP, Itat Cultural, Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhaes (Recife)
e Museu da Pampulha (Belo Horizonte).

50 livro de Artur Freitas (2013), citado neste trabalho, apresenta algumas obras de artistas brasileiros que enfrentaram resisténcias das instituigdes oficiais.
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Segundo alguns artistas, a aceitacdo da arte postal como “obra de arte”, pelo
menos em seu inicio, foi quase nula. Como relata Bruscky,

As galerias, 0os museus e a propria critica negaram tudo isso porque ndo eram
obras. Nao tinham o sentido de mercado. Era uma discussdo conceitual. Sdo ra-
rissimas as excegoes. Tiveram alguns criticos que abordaram muito pouco, super-
ficialmente. Tanto que vocé€ vé que a bibliografia € muito escassa. Até hoje nao se
fala quase nada a respeito. Quase tudo que disse ou foi publicado pela critica, é
muito pouco. Entdo, os artistas passaram a falar por eles mesmos. (apud FREIRE,
2009, p. 79)

Nao so os artistas comecaram a teorizar sobre as proprias obras, como afirma
Bruscky, eles comecaram a criar lugares alternativos para expd-las: comecaram a
surgir os “espacos de arte”. Nao se tratavam mais de galerias, mas espagos e arquivos
onde se podiam expor trabalhos que as instituicdes oficiais e comerciais nao tinham
interesse. Um dos principais espagos no pais foi o Espaco N.O., em atividade entre os
anos de 1979 e 1982 em Porto Alegre, que teve na sua inauguracao justamente uma
exposig¢ao de arte postal organizada por Paulo Bruscky e, em 1981, organizou e apre-
sentou a chamada Mostra Internacional de Arte Postal [Fig. 13]. Apesar da arte postal
se identificar como uma pratica que se efetiva no transito da comunicacao entre os
artistas, estes tinham a vontade, naturalmente, de mostrar o “produto” dessas trocas
para o publico por meio de exposi¢cdes.

Mas como disse, ndo foram todas as instituicdes que ignoraram a poténcia des-
sa pratica, ja que em 1974 e 1977 o Museu de Arte Contemporanea de Sao Paulo,
dirigido na época por Walter Zanini, promoveu as exposi¢cdes Prospectiva e Poéticas
Visuais, respectivamente, que expuseram obras de artistas de varias partes do mun-
do envolvidos com arte postal; e finalmente, em 1981, a XVI Bienal de Sao Paulo, de
curadoria geral também de Walter Zanini, apresentou a Exposi¢cao de Arte Postal,
curada por Julio Plaza, Gabriela Suzana e Cacilda Teixeira da Costa, com a participa-
cao de quase 500 artistas [Fig. 14, 15, 16, 17].

A arte postal ter sido contemplada pela Bienal de Sao Paulo dessa forma, com
uma exposicao totalmente dedicada a ela, € uma prova de que essa pratica vinha de-
sempenhando um papel fundamental no meio artistico brasileiro. Em um trecho da
apresentacdo do catalogo, Walter Zanini explica o porqué de ser feita essa exposi¢ao:

Recorrendo a dados concretos e imediatos do existir, essa atividade processual,
que se apropriou dos servigos institucionais dos Correios, permanece, neste inicio
da década de 80, uma das evidéncias maiores do fendmeno que desmaterializou
a arte, objeto de um dos vetores do Nucleo I da presente manifestagao. Dominio
dialégico inter-individual ha pouco mais de duas décadas, a Mail Art passou a
abrir-se para a comunicagdo amplamente social. Redimensionou-se parte dos de-
signios poéticos e ideoldgicos de seus pioneiros. De que se trata de um atuante
sistema estratégico de agdo informativa, capaz de mobilizar muitas energias do
meio artistico, sdo prova o explosivo numero dos participantes do circuito, as
recentes exposicdes a nivel internacional, a formagdo de arquivos e centros es-
pecializados em vérios paises, assim como o empenho teérico que o investiga.

1

¢ Instalado na Galeria Chaves, no Centro Historico de Porto Alegre/RS, originou-se da iniciativa de Vera Chaves Barcellos e alguns artistas liga-
dos ao Instituto de Artes (UFRGS), como Ciris Vigiano, Karin Lambrecht, Regina Coeli, Heloisa Schneiders da Silva, Simone Michelin e Eugénia
Wendhausen. O espago foi organizado na forma de uma associagao, com estatuto proprio. (CARVALHO, 2004)
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Enquanto nos anos 1980 os artistas retomavam (novamente) as questdes da
pintura, nos anos 1990 houve um resgate da historia da arte contemporanea brasilei-
ra, momento em que comecgaram a ganhar corpo publica¢cdes e exposi¢cdes sobre a
arte produzida nas trés décadas anteriores. Ainda que tenham ocorrido eventos nas
décadas de 1970 e 1980 que contemplavam a arte postal, como mencionado acima,
€ somente a partir dos anos 1990 e principalmente agora, nos anos 2000, que de
forma muito incipiente houve um processo de institucionalizacdo dessas obras, ou
seja, a arte postal comecgou a fazer parte de exposicdes e acervos de alguns museus e
galerias de arte contemporanea. Evidentemente, a institucionalizagcao da arte postal
€ uma controvérsia, uma vez que essa pratica esta baseada num conceito de rede
de comunicacao, na critica ao “objeto de arte”, na troca de materiais fora do sistema
oficial de arte e, principalmente, na indissociagao entre arte e vida — quebrada pela
estrutura museoldgica que estabelece uma distancia entre publico e obra. Apesar
disso, as instituicdes cumprem o seu papel na exibicdo desse material de conteudo
rico, ainda que de forma problematica, e principalmente na preservacao das obras e
no fomento da pesquisa académica.

O resgate, ndao so da arte postal, mas de toda a producdo artistica desenvolvida
desde os anos 1960 foi estimulado por uma série de politicas culturais que comeca-
ram a se desenvolver nos anos 1990, principalmente. Um dos recursos mais impor-
tantes no ambito da producdo cultural é a Lei de Incentivo a Cultura, criada em 1991,
popularmente chamada de Lei Rouanet, conhecida principalmente por sua politica
de incentivos fiscais. Esse mecanismo possibilita que cidaddos (artistas, produtores,
técnicos) e empresas apliguem parte do Imposto de Renda devido em a¢des cultu-
rais. Assim, além de ter beneficios fiscais sobre o valor do incentivo, esses apoiadores
fortalecem iniciativas culturais que ndao se enquadram em programas do Ministério
da Cultura (MinC). Regularmente também sao abertos editais para selecdo de proje-
tos culturais, tanto para publicagdes como para uso de espagos publicos.

Esses incentivos foram instituidos, em parte, devido a criacdo de diversos mu-
seus regionais de arte contemporanea ao longo da segunda metade do século XX
no Brasil. Esse visivel interesse em constituir acervos com a arte local recente abriu
caminho para maiores investimentos. Seguem alguns exemplos de museus regionais
de destaque — que priorizam a aquisi¢ao de obras produzidas nas suas respectivas
regides — com sua data de fundacao (OLIVEIRA, 2009):

e MACC: Museu de Arte Contemporanea de Campinhas. Fundado em 1965,
mantido e administrado pela Prefeitura Municipal de Campinas;

e MACPE: Museu de Arte Contemporanea de Pernambuco. Fundado em 1966,
mantido e administrado pela Fundacdo de Patrimoénio Historico e Artistico (FUNDAR-
PE), Governo do Estado de Pernambuco;

* MACPR: Museu de Arte Contemporanea do Parana. Fundado em 1970, manti-
do e administrado pelo Governo do Estado do Parang;

e MAB: Museu de Arte de Brasilia. Fundado em 1985, mantido e administrado
pelo Governo do Distrito Federal,;

e MACG: Museu de Arte Contemporanea de Goias. Fundado em 1987, mantido e
administrado pelo Governo do Estado de Goias;

e MARCO: Museu de Arte Contemporanea de Mato Grosso do Sul. Fundado em
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1991, mantido e administrado pela Fundag¢ao Cultural de Mato Grosso do Sul, Gover-
no do Estado;

e MAC-RS: Museu de Arte Contemporanea do Rio Grande do Sul. Fundado em
1992, mantido e administrado pelo Governo do Estado do Rio Grande do Sul;

e MARP: Museu de Arte de Ribeirdao Preto. Fundado em 1992, mantido e admi-
nistrado pela Prefeitura Municipal de Ribeirdo Preto;

e MAL: Museu de Arte de Londrina. Fundado em 1993, mantido e administrado
pela Prefeitura Municipal de Londrina;

* MAC Niterdi: Museu de Arte Contemporanea de Niterdi. Fundado em 1996,
mantido e administrado pela Prefeitura Municipal de Niteroi.

Os museus de arte contemporanea, de modo geral, ao adquirir para seus acer-
vos a producao de suas respectivas regides, possibilitam um mapeamento mais
abrangente da arte contemporanea brasileira e, consequentemente, que se use das
politicas culturais para promover pesquisas e exposi¢cdes. Na cidade de Porto Alegre,
por exemplo, em 1994 foi financiada pelo Fumproarte a Exposicao Documental Espa-
¢o N.O., centro alternativo de arte que trabalhava, entre outras novas poéticas, com
arte postal, com curadoria de Ana M. Albani de Carvalho. Mais tarde, Ana Carvalho foi
convidada pela FUNARTE (Fundacao Nacional de Arte) para lancar uma publicacao a
partir da sua pesquisa sobre o Espaco N.O. e o Nervo Optico, que faria parte de uma
das colecdes sobre artes visuais financiadas por essa Fundacao, a colecdo “Fala do
Artista” (2004).

Essa institucionalizacdo, no que concerne a aquisicao de obras por acervos,
ocorre gradualmente com relagcao a arte postal. O MAC-USP, inclusive, que promo-
veu exposicoes de arte postal ainda nos anos 1970, ha apenas pouco mais de uma
década que organizou essa producao em seu acervo, quando antes se encontrava
num limbo entre o arquivo do museu, como relata Cristina Freire em sua publicacao
de 1999, Poéticas do Processo. Observa-se que a maior parte da producao de arte
postal continua nos arquivos dos artistas, uma vez que apenas alguns museus de arte
contemporanea se preocuparam em adquirir e preservar esses trabalhos especifi-
camente; mas se pode ver hoje com alguma frequéncia exposi¢cdes que tratam das
questdes da rede, como a mostra Um Firme e Vibrante NAO, de 2014, produzida pela
Fundacao Ecarta, com curadoria de Leo Felipe e Jorge Bucksdricker. Excecdes ocor-
rem quando os préprios artistas transformam seus arquivos em acervos. Desde 2005,
com a criagao da Fundacdo Vera Chaves Barcellos no Rio Grande do Sul, o grande
arquivo de arte postal da artista que da nome a instituicao, com aproximadamente
500 pecas, esta sendo exposto para o publico a partir de diferentes enfoques.

O gradual processo de aquisicao e insercdo de trabalhos de arte postal nos
acervos das instituicdes culturais passou a ocorrer, portanto, na medida em que se foi
tendo consciéncia da relevancia dessa pratica como parte de uma antiga utopia das
vanguardas, bem como do seu conteudo politico e social de tremenda veeméncia.
Mas, uma vez que esses trabalhos atingiram ou estdo atingindo uma legitimacao ins-
titucional, eles ainda funcionam como a pratica subversiva de outrora? Os problemas
abordados nessas obras sao surpreendentemente atuais e poderiam desempenhar
seu papel questionador ainda hoje, inserindo-se no cotidiano, abrangendo um publi-
co maior, e afastando-se do publico constante de pares dos museus e galerias.
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Mas, os materiais difundidos pela rede nas décadas de 1970 e 1980 ja corres-
pondem a uma producao fetichizada e “auratica”. A questao para arte postal, nesse
sentido, € como se pode continuar subvertendo.

IMAGENS

[Fig. 1] Dick Higgins (1938-1998). A Book about Love & War & Death/Canto One, 1965
New York: Great Bear Pamphlets
Fonte: Printed Matter ®

[Fig. 2] Pablo Picasso (1881-1973). L'Ofrena, 1908
Guache sobre papel cartdo, 30,8 x 31,1 cm

Museu Pablo Picasso, Espanha

Fonte: Museu Pablo Picasso °
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[Fig. 3] Marcel Duchamp (1887-1968). Porta-garrafas, 1961 (réplica do original de 1914)
Ferro galvanizado

Museu de Arte da Philadelphia, Estados Unidos

Fonte: Museu de Arte da Philadelphia '

[Fig. 4] Jackson Pollock (1912-1956). One: Number 31, 1950, 1950
Tinta 6leo e esmalte sobre tela, 269,5 x 530,8 cm

MoMA, Estados Unidos

Fonte: MoMA "

1

8Disponivel em: <https://printedmatter.org/3506>
° Disponivel em: <http://www.bcn.cat/museupicasso/calcolleccio/mpb112-761.html>
10 Disponivel em: <http://www.philamuseum.org/collections/permanent/92377.html>
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[Fig. 5] The Rothko Room (A Sala Rothko)
Tate Modern, Inglaterra
Fonte: Tate Modern *

[Fig. 6] Robert Smithson (1938-1973). Spiral Jetty, 1970
Basalto, cristais de sal, terra, agua

Great Salt Lake, Utah, Estados Unidos

Fonte: Robert Smithson Foundation "

" Disponivel em: <http://www.moma.org/collection/artists/4675>
12 Disponivel em: < http://www.tate.org.uk/context-comment/articles/temple-mysteries>
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[Fig. 7] Robert Rauschenberg (1925-2008). Bed,1955

Oleo e lapis sobre travesseiro, colcha e lengol sobre suporte de madeira, 191.1 x 80 x 20.3 ¢cm
MoMA, Estados Unidos

Fonte: MoMA

[Fig. 8] Joseph Kosuth (1945). Uma e trés cadeiras, 1965

Cadeira de madeira, fotografia da cadeira e defini¢do do dicionario para “cadeira”, cadeira, 82 x 37,8 x 53 cm, painel fotografico 91,5 x 61,1 cm,
painel de texto 61 x 76,2 cm

MoMA, Estados Unidos

Fonte: MoMA 1

'3 Disponivel em: <http://www.robertsmithson.com/earthworks/ew.htm>
' Disponivel em: < http://www.moma.org/collection/works/78712?locale=en>
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[Fig. 9] Cildo Meireles (1948). Insergdo em circuitos ideologicos — 2. Projeto Coca Cola, 1971
Inscrigdes em garrafas de vidro
Fonte: Google Imagens

[Fig. 10] Tucuman Arde, 1966-1968

Instalagdo: documentos, fotografias, artigos da imprensa e outros materiais
Colegdo MACBA, Argentina

Fonte: Google Imagens

[Fig. 11] Paulo Bruscky. Confirmado: ¢ arte, 1977
Carimbo e decalque sobre cartdo postal, 10,50 x 15 cm
Fonte: Google Imagens

15 Disponivel em: <http://www.moma.org/collection/works/81435?locale=en>
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[Fig. 12] J. Medeiros. Sem titulo, 1978
Cartao postal “Ra-ta-ta-americalatina”
Colegao Paulo Bruscky

Fonte: FERREIRA, 2009, p. 193

[Fig. 13] Mostra Internacional de arte postal
Fonte: FERREIRA, 2009
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[Fig. 14, 15, 16, 17] Capa do catalogo da Exposigao de Arte Postal; Convite da exposigéo; Alguns artistas participantes
Fonte: Catalogo XVI Bienal de S&o Paulo, 1981
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