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Resumo

Este artigo aborda a passagem de Pedro Escosteguy por Curitiba em 1972, quando o artista, participando do IV
Encontro de Arte Moderna, apresentou obras de sua autoria realizadas entre 1967 e 1972. O objetivo central consiste
em compreender algumas das alteragbes no imaginério da arte de vanguarda mobilizadas pela promulgagéo do Al-
5, de dezembro de 1968, evento que institucionalizou a represséo autoritaria durante o regime militar. Para tanto,
serdo analisadas as seguintes obras de Escosteguy apresentadas em Curitiba: o filme Arte publica, a performagéo
da obra Juillet-14 (Liberté) e a instalagao publica dos objetos participativos Ar (Arma) € Do amo ao amor.
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Abstract

This paper discusses Pedro Geraldo Escosteguy’s participation in IV Encontro de Arte Moderna, in Curitiba city, in
1972. At that time, the artist presented some of his artworks made between 1967 and 1972. The central aim is to
understand the changes of avant-garde artistic thinking. These changes were partially motivated by Al-5 (December
1968), a political event that institutionalized the authoritarian repression under Brazilian military dictatorship. This
paper will analyze these Escosteguy’s artworks presented in Curitiba: Arte publica, Juillet-14 (Liberté), Ar (Arma) and
Do amo ao amor.
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Durante o regime militar brasileiro, o imaginario politico-afetivo da arte de vanguarda fez da utopia
revolucionaria o centro nervoso das proposigdes poéticas experimentais. Entre a oposigao publica a repressao
autoritaria e a “curticdo” individual de novas experiéncias, o artista, autorizado a exposi¢do de suas fantasias,
surgia como o cavaleiro de um reino improvavel: 0 amante honrado e heroico que avanca, entre nigromantes
e gigantes, rumo aos bracos intangiveis de uma Dulcinéia imaginéria e ideal, mas por isso mesmo necessaria
como o oxigénio, 0 sonho e a esperanga. Ou como resumiu o poeta Waly Salomao, referindo-se a arte brasileira
dos anos 1970: “Ser poeta é um tipo de ilusdo, um lunatismo, mas &€ uma deméncia similar a de qualquer
pessoa dada a livros, e 0 nome dessa doenga é quixotismo” (Salom&o, 2005: 84). Ao longo dos anos, o
“‘quixotismo” da vanguarda brasileira assumiu diversas formas. Ao que parece, a promulgacdo do Ato
Institucional nimero 5, o Al-5, de dezembro de 1968, teve o efeito de alterar os rumos do imaginario poético
nacional, ainda que de modo indireto. Ao seu redor, a trajetdria das vanguardas brasileiras apresentou pelo
menos duas conjunturas centrais, em torno das quais gravitaram as principais tendéncias, posturas e
linguagens.

No caso das artes visuais, a primeira conjuntura, situada entre 1965 e 1968, foi definida pelo criticismo de uma
figuracdo politizada, de matriz variavelmente pop, bem como pelos desdobramentos do neoconcretismo,
marcados pela oposi¢ao a pintura de cavalete e as regras institucionais, e pela proposi¢ao de uma arte objetual,
ambiental e participativa, ali incluida a reabilitacdo do gesto apropriativo duchampiano. Nesse contexto, artistas
da novissima geragdo, como Rubens Gerchman, Antonio Dias e Carlos Vergara, aliados a artistas saidos do
movimento neoconcreto, como Lygia Clark, Lygia Pape e Hélio Qiticica, e a criticos de geragdes e abordagens
distintas como Frederico Morais, Méario Barata e Mario Pedrosa, mostraram-se dispostos a fazer da arte um
plataforma de discussdes publicas sobre a experiéncia da liberdade em tempos sombrios. Conectada pela
defesa de uma vanguarda deliberadamente politizada e pretensamente nacional, a cultura artistica desse
periodo pretendeu romper com a passividade contemplativa, arregimentando seus principais artistas e
intelectuais por meio de agles coletivas, exemplificadas pela efusiva producdo de manifestos e exposigoes.
Por meio de textos como o Esquema geral da nova objetividade e a Declaragdo dos principios basicos da
vanguarda, e exposi¢des antolégicas como Propostas 65, Propostas 66, Opinido 65, Opinido 66 e Nova
Objetividade, a vanguarda nacional propés uma arte ndo-regional, politizada, original, anti-institucional,
coletiva, plurimidiatica, anti-mercadolégica e comunicativa, conforme os oito principio basicos defendidos na
Declaragéo dos principios... (Declaragao, 1995: 294-295)".

Na sequéncia dos fatos, entretanto, com a vigéncia do Al-5, a generalizagéo da censura e a institucionalizagao
da repressdo, simulténeas a difusdo da contracultura e aos efeitos gerais do dito “milagre brasileiro”, a
vanguarda nacional vivenciou uma segunda conjuntura histérica. De 1969 a 1974, aproximadamente, a
geragao Al-5 nas artes visuais foi se mostrando menos programatica, na exata medida em que passou a operar
num registro mais fragmentado e radical, porque aberto aos influxos da arte conceitual. Otilia Arantes, num
dos primeiros textos de analise global dessa geragéo, afirmou que a vanguarda brasileira, nessa nova
conjuntura, se definiu por um apelo ao irracionalismo, a marginalidade e a experimentagédo, com o que teria se
aproximado da “voga internacional do underground” (Arantes, 1983: 14). Nesse novo cendrio, os artistas da
geragao Al-5 mostraram-se dispostos a tecer o encontro da arte com os estimulos da vida, mas particularmente
no que competia as especificidades de uma vida sujeita aos arbitrios da dominag&o politica, mercadolégica e
institucional.

Na entrada dos anos 1970, a passagem ao segundo contexto deu origem a formas distintas de reag¢do. De um
lado, houve a propenséo a furia significante, caracteristica da chamada arte de guerrilha, vigente durante os
primeiros anos do Al-5. Nesse viés, era a raiva que surgia como uma resposta emocional possivel ao cenario
repressivo — mas uma raiva retoricamente estruturada, que se baseava na introje¢do poética da prépria
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violéncia. Caso exemplar a esse respeito foi a obra Tiradentes: Totem-Monumento ao Preso Politico, de Cildo
Meireles, em que o artista ateou fogo em dez galinhas vivas, em um gesto macabro que homenageava, por
meio de um sacrificio menor, o sacrificio maior, porque humano, dos prisioneiros politicos assassinados pela
ditadura militar (Freitas, 2013: 258-259). Em polo oposto, todavia, também houve quem respondesse ao
cenario repressivo por meio de uma perspectiva amorosa em relagdo a alteridade. Nesse viés, as acdes
poéticas ndo apenas pretenderam a suspenséo, ainda que momenténea, da figura egdica do artista-autor,
como propuseram, em contrapartida, situagdes estéticas positivas, compartilhadas e coletivas, via de regra
realizadas no espago comum da cidade.

Pensando neste segundo viés, e tendo em vista as alterages no imaginario de vanguarda derivadas dos
contextos pré e pds-Al-5, este artigo aborda um estudo de caso pontual: a passagem de Pedro Geraldo
Escosteguy por Curitiba em 1972, quando o artista, participando do IV Encontro de Arte Moderna, apresentou
as seguintes obras de arte, que serdo aqui analisadas: o filme Arte publica, a performagéo da obra Juillet-14
(Liberté) e a instalagéo publica dos objetos participativos Ar (Arma) e Do amo ao amor. Realizadas entre 1967
e 1972, essas obras, como se vera, contém algo de sintomatico, na exata medida em que revelam algumas
das principais transformagdes estético-ideologicas derivadas dos dois contextos histéricos em questdo.

Pedro Escosteguy e os objetos seméanticos

Pouco conhecidos pela historiografia da arte no Brasil, os Encontros de Arte Moderna consistiram numa série
de eventos ocorridos anualmente em Curitiba entre 1969 e 1980, com énfase nos anos que véo de 1971 a
1974. Contando com a presencga de artistas como Anna Bella Geiger, Artur Barrio, Frederico Nasser, Jocy de
Oliveira, José Rezende, Josely Carvalho, Paulo Leminski, Pedro Escosteguy e Pietrina Checcacci, além de
criticos como Frederico Morais, Méario Barata, Roberto Pontual e Walmir Ayala, os Encontros comportaram
palestras, langcamentos de livros, cursos praticos e manifestacdes artisticas radicais. Centrados na discusséo
sobre os limites estéticos e politicos da vanguarda brasileira, os eventos canalizaram pequenos gestos de
rebeldia festiva, aproximando-se assim do imaginario contracultural.

Gerenciado pelo Diretdrio Académico Guido Viaro da Escola de Musica de Belas Artes do Parana (EMBAP), o
IV Encontro de Arte Moderna estendeu-se por treze dias, entre 07 e 19 de agosto de 1972, e ocorreu em
diversos lugares de Curitiba, como o Museu de Arte Contemporénea do Parang, a Escola de Musica e Belas
Artes do Parana, o zoologico do Passeio Publico e o campus Centro Politécnico da Universidade Federal do
Parana. A execugao do evento foi uma parceria entre Walter Montenegro Junior, aluno da EMBAP e presidente
do Diretorio Académico, a critica de arte Adalice Araujo, responsavel pelos convites feitos a artistas e criticos,
o professor Henrique César, da Diretoria de Assuntos Culturais da Secretaria de Educagéo e Cultura do
Parana, e o artista Fernando Velloso, diretor do MAC-PR (Aradjo, 1972c).

Convidado para participar do IV Encontro de Arte Moderna, Pedro Geraldo Escosteguy era, em 1972, um dos
nomes mais conhecidos no cenario da vanguarda nacional. Diante de uma plateia bastante jovem, o artista,
que aquela altura contava com 56 anos de idade, aproveitou a sua consideravel trajetoria para apresentar em
Curitiba algumas obras e agdes recentes ou atuais, que datavam de 1967 ao presente. De acordo com a critica
de arte Adalice Araujo, “Escosteguy foi um dos pontos maximos” do evento, uma vez que “ele realmente entrou
no contexto da juventude paranaense” (Araujo, 1972b); opinido que foi reforcada pelo ex-aluno da EMBAP e
participante do IV Encontro Fernando Bini: “Com ele [Escosteguy] a gente se deu bem logo de cara. Era um
senhor de idade ja o Escosteguy, um dos arautos da ‘pop batalha™ (Bini, 2002).
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Trazido a Curitiba por intermédio da critica Adalice Aratjo, Pedro Escosteguy sintetizava em suas obras
algumas das principais aflicdes e desejos da arte brasileira. Médico e poeta gaucho de formag&o humanista, o
artista se transferiu em 1960 para o Rio de Janeiro, onde, a partir de 1964, enveredou para as artes visuais,
participando ativamente da vida cultural da cidade. Préximo de artistas jovens como Antonio Dias, Carlos
Vergara, Roberto Magalh&es e Rubens Gerchman, expds nas célebres mostras Opinido 65, Opinido 66 e Nova
Objetividade Brasileira, todas ocorridas no MAM-RJ, além das Bienais de Sao Paulo de 1965 e 1967 (Rosa;
Presser, 1997: 322). Nesse meio tempo, a passagem das letras para o trabalho plastico afetou as obras do
artista, que, derivadas das expansdes visuais da poesia concreta, caracterizavam-se pela produgéo de objetos
compostos por textos curtos e vocabulos diversos. Nas palavras da historiadora da arte Daisy Peccinini, os
trabalhos de Escosteguy

sdo verbalizagbes que ganham estruturas no espago: da palavra, ou das palavras, a
situagdo de construcdo tridimensional. Na produgdo dessa época se intermedeiam o
pensar e o construir em torno de conceitos universais — guerra, paz, destruigdo nuclear
(Peccinini, 1999: 121-122).

Partindo da diluicao das fronteiras entre pintura e escultura, os objetos verbo-visuais do artista muitas vezes
se abriam a participagao direta do espectador. Impelido a manipular as partes méveis e interativas das pegas,
0 publico seria entdo co-responsavel pela performacdo da obra. Em certos casos, tal apelo a exploragdo
sensorial assumia uma evidente disposi¢ao ética, como se do espectador também se exigisse uma tomada de
consciéncia frente aos problemas ideoldgicos mais urgentes. O pioneirismo do artista a esse respeito foi
reconhecido por Hélio Qiticica, para quem Escosteguy teria sido o primeiro artista brasileiro a criar obras “com
carater participante no sentido politico” (Oiticica, 2006: 164). Bom exemplo dessa confluéncia entre
participagéo estética e politica € a obra Objeto popular, de 1966: uma espécie de armario aéreo com duas
portinholas reais. Quando fechada, a pega exibe na parte de fora duas silhuetas recortadas de metralhadoras
que se cruzam sobre as portas. Mas uma vez aberta, a obra revela em seu interior uma urna estilizada
acompanhada da sugestiva palavra “VOTE”, escrita em letras graidas. Desse modo, era apenas por intermédio
da agéo concreta de um espectador — abrir as portas — que a participagdo politica, de carater sufragista, poderia
se anunciar, ainda que no plano do desejo. A correlagéo entre autoritarismo militar (metralhadoras) e reagéo
democratica (voto nas urnas) era tio direta que foi percebida de imediato pelas forgas da represséo: “em 1966,
numa exposi¢ao na Bahia, a censura so permitiu a participagdo da obra na mostra com as portas lacradas”
(Braganga, 2009: 169).

Numa passagem conhecida, Oiticica batizou tais trabalhos de Pedro Escosteguy de “objetos semanticos”,
definindo-os como aqueles objetos em que “impera a lei da palavra, palavra-chave, palavra-protesto, palavra
onde o lado poético encerra sempre uma mensagem social” (Qiticica, 2006: 158). Por outro lado, embora o
teor social e humanista fosse uma preocupacgdo constante nas obras de Escosteguy, cumpre dizer que nem
todas as obras do artista se resumiam a dimensao objetual. Para o contexto do IV Encontro de Arte Moderna,
a primeira obra apresentada por Escosteguy néo foi um objeto seméntico, mas sim o filme Arte publica, de sua
autoria, uma verdadeira sintese dos propdsitos da vanguarda brasileira.

Arte publica

De acordo com a programagao inicial do IV Encontro de Arte Moderna, a exibigdo do filme de Pedro Escosteguy
estava prevista para ocorrer em dois dias consecutivos, 15 e 16 de agosto de 1972, a partir das 20 horas, nas
dependéncias da Biblioteca Publica do Parand, no centro de Curitiba (IV ENCONTRO, 1972). No dia 15,
todavia, “o projetor da Biblioteca falhou” e a exibi¢&o inicial foi adiada para o dia seguinte. A partir de entao,
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“os principais responsaveis pelo Diretério Académico Guido Viaro”, Walter Montenegro Junior, presidente, e
Lucia Monte Serrat, tesoureira, “se bateram o dia todo atrds de um projetor, acabando por consegui-lo
emprestado de Carlos Augusto” (ARAUJO, 1972b). Com os contratempos técnicos do dia anterior, a projecdo
do filme foi transferida para a Escola de Msica e Belas Artes do Parana. E foi assim que, “no dia 16, na sala
de Composicdo da EMBAP superlotada, Escosteguy apresentou um documentério de vanguarda intitulado
‘Arte Publica’, que apanha aspectos da IX Bienal de Sao Paulo e apresenta alguns artistas de vanguarda”
(Ibidem).

Produzido cinco anos antes, em 1967, Arte publica era, e ainda é, o mais importante registro audiovisual ja
realizado sobre a vanguarda brasileira dos anos 1960 (Arte Piblica, 1967). Filmado em 35 milimetros, colorido
e com pouco mais de 14 minutos de durag&o, o curta-metragem pode ser visto como um documentario de
opinido. Do comego ao fim, a convergéncia entre narragdo e imagens vai aos poucos assumindo a linguagem
urgente e afirmativa dos manifestos. A ideia basica consistia em celebrar, por meio de alguns artistas pontuais,
0 carater critico e a0 mesmo tempo experimental da produgéo artistica brasileira recente, ali resumida na
expresséo “arte publica”. Aproveitando o mote da IX Bienal de S&o Paulo, também de 1967, o filme circulou
nacionalmente ja no ano seguinte, em 1968, no contexto do 4° Festival de Cinema de Brasilia (Cinemateca
Brasileira, s.d.), que naquela edi¢do premiaria O bandido da luz vermelha, de Rogério Sganzerla.

Embora dirigido por Jorge Sirito de Vives e Paulo Roberto Martins, Arte pdblica é sobretudo o resultado das
concepgdes criativas € documentais de Pedro Escosteguy. Como roteirista, autor dos textos de narragéo e
provavel responsavel pela selegao dos artistas apresentados, Escosteguy fez do curta um testemunho de sua
visdo acerca da arte de seu tempo. Logo no inicio do filme, na sequéncia dos créditos, um letreiro escrito pelo
artista apresenta sua concepg¢ao humanista e prospectiva de vanguarda, que permeara toda a narrativa:

Na longa marcha da cultura, a fun¢éo da vanguarda é demarcar o caminho que leva ao
futuro. Quando se decidiu a realizagdo deste filme, penetramos nesse caminho com a
intenc&o de participar, com o espectador, de experiéncias que dialogam com o tempo, com
0 espago, com a forma, e principalmente, com a vida. Porque a arte sempre foi, e
continuara sendo, uma continuidade do humano (Escosteguy, 1967: 1 min e 1 seg).

Nos primeiros cinco minutos do curta, a cdmera explora 0s espacos expositivos da Bienal de Sao Paulo, com
énfase nas obras de artistas internacionais vinculados a pop art, como James Rosenquist, George Segal, entre
outros?. Ao mesmo tempo, ouvimos os textos de Escosteguy recitados pela voz over de um narrador, o ator e
dublador carioca Nilton Valério. Apds uma apresentagéo laudatoria da Bienal de S&o Paulo, “tdo importante
quanto a Bienal de Veneza®, o texto sublinha o valor da “arte publica”, ali entendida como a arte que
“‘democratiza o consumo de suas experiéncias e de suas mensagens” (Escosteguy, 1967: 3 min e 19 seg).
Com vagar, a cAmera percorre a gigantesca obra F-111, de Rosenquist, que a época denunciava a perversa
associagao entre os bens de consumo e a industria bélica norte-americana. Em paralelo, ouvimos que 0s
artistas de hoje “contribuem para a consolidacao de um humanismo positivo, onde a cultura e a liberdade séo
bens de carater publico, tal como a arte que realizam” (Ibidem: 4 min e 43 seg). Em sintese, a ideia basica do
primeiro terco do filme consiste na defesa de uma concepgao genérica de “arte publica”, como se o carater
democratico e humanista das vanguardas, representado exclusivamente por artistas de paises ricos, fosse
uma estratégia geral, de abrangéncia transnacional.

O ponto de virada, todavia, ocorre por volta dos cinco minutos. A partir de entdo, o curta, apesar do evidente
tributo inicial & pop norte-americana, passa a ponderar as especificidades ideoldgicas da vanguarda em paises
periféricos como o Brasil. Marcada pela experiéncia do subdesenvolvimento e do imperialismo, a arte publica
brasileira desponta como aquela que “elabora a consciéncia critica para os que perderam a esperanga de um
mundo melhor, pois é nela que se demarcam”, afirma a narrag&o, “os traficantes da guerra e da miséria”
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(Ibidem: 5 min e 10 seg). A montagem ¢ enfatica: tais “traficantes” sdo respectivamente o governo dos Estados
Unidos e o capital imperialista, ali representados pela bandeira norte-americana, visivel numa conhecida
pintura de Jasper Johns, e pela multinacional petrolifera Shell, cuja logomarca aparece numa obra de Glauco
Rodrigues.

Na sequéncia, depois de uma breve exibigdo de obras de viés op-cinético expostas na Bienal de S&o Paulo,
Arte publica dedica-se a apresentar, por meio de imagens, alguns dos principais nomes da vanguarda nacional.
Entre tomadas de ateliés, aberturas de exposicdes e acdes performaticas encenadas diante da camera, o filme
exibe diversas obras de artistas brasileiros como Wesley Duke Lee, Antonio Dias, Glauco Rodrigues, Rubens
Gerchman, Pedro Escosteguy, Carlos Vergara, Lygia Pape, Hélio Qiticica, Lygia Clark, entre outros?. Em linhas
gerais, o filme é uma sintese da vanguarda nacional anterior ao Al-5 — um resumo sintomatico de suas ideias
e impasses. Filmado no ano-chave de 1967, Arte publica dialoga com as tensdes e as apostas presentes numa
série de eventos do mesmo ano, como a exposi¢do Nova Objetividade Brasileira, a instalagdo Tropicdlia, os
célebres textos Declaragdo dos principios basicos da vanguarda (Declaragdo, 1995: 294-295) e Esquema geral
da nova objetividade (Oiticica, 2006: 154-168), além do IV Saldo de Brasilia e da propria “Bienal Pop”.

No filme, as obras atuais, afirma o narrador, se fundamentam “num despojamento artesanal ou numa tentativa
de multiplicacdo industrial” (Escosteguy, 1967: 7 min e 05 seg). Em convergéncia com a Declaragdo dos
principios... (“acompanhar as possibilidades da revolugdo industrial”) (Declaragéo, 1995: 295) e com o
Esquema geral... (“tendéncia para o objeto ao ser negado e superado o quadro de cavalete”) (Qiticica, 2006:
156), a narragao de Arte publica pressupde a recusa dos suportes tradicionais — baseados no valor auratico
da obra Unica — por meio da defesa de uma poética projetiva, multipla, industrial e por isso mesmo aberta a
ampla experiéncia sensivel da vida contemporanea. Mais do que operagbes estéticas exclusivamente
centradas na visdo, 0 que se espera do trabalho de vanguarda é “uma soma de informacgdes visuais, tateis,
auditivas, olfativas ou mesmo de todos os sentidos, como num novo alfabeto” (Escosteguy, 1967: 7 min e 25
seg), ou seja, uma manifestagdo que se estenda “a todos os campos da sensibilidade e da consciéncia do
homem” (Declaragéo, 1995: 294).

Além disso, ha em Arte publica um entendimento manifesto de que a produgéo artistica atual é também “uma
forma de mobilizar a reflexdo do espectador em termos de participacdo” (Escosteguy, 1967: 7 min e 18 seg).
Tema transversal na cultura artistica brasileira do periodo, a participagdo do espectador simbolizava a luta
contra a passividade também politica, e foi defendida no Esquema geral... (item 3) (Qiticica, 2006: 162 € ss) e
na Declaragéo dos principios... (alterar “as condigbes de passividade e estagnagédo”) (Declaragédo, 1995: 294).
Tal sentido de urgéncia ideoldgica, caracteristico naquela geragéo, desdobrava-se em propostas artisticas
atuantes, fugazes e socialmente comprometidas. “As obras de vanguarda ndo almejam a perenidade”,
prossegue a narragéo do filme (Escosteguy, 1967: 11 min e 42 seg); “seu objetivo é atingir um resultado rapido:
o estimulo da percepgéo surpreendida pela associa¢do inesperada” (Ibidem: 12 min e 06 seg). A homologia
politica é direta: “libertadora e moral, fera e fecunda, a arte pés-moderna, como também é definida por Mério
Pedrosa, representa e apresenta a sintese da verdadeira revolugao cultural do homem de hoje” (Ibidem: 12
min e 27 seg). Da mesma forma que Hélio Qiticica, para quem a arte seria “uma tomada de posi¢do em relagao
aos problemas politicos, sociais e éticos” (Qiticica, 2006: 163-164), o texto filmico de Pedro Escosteguy
partilhava com a Declaragdo dos principios... a ideia de que “a vanguarda assume uma posigao revolucionéria”
(Declaragéo, 1995: 294).

Rejeicdo dos suportes tradicionais, tendéncia ao objeto e ao multiplo, ampliagdo sensorial, participa¢do do
espectador, efemeridade e consciéncia politica: era essa, em resumo, a acep¢ao de vanguarda que Arte
publica defendia em 1967, em confluéncia com os principais eventos, exposi¢des e manifestos do periodo. No
plano imagético, as Ultimas sequéncias do curta parecem confirmar essa leitura. Depois de apresentar alguns
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artistas da novissima gerac&o, os planos finais sdo dedicados aos trés maiores nomes do neoconcretismo:
Lygia Pape, Hélio Qiticica e Lygia Clark.

Nos dois primeiros, 0 dado performatico e coletivo é atravessado por uma determinada nogéo de brasilidade,
particularmente negra, festiva, popular e, talvez por isso mesmo, marginalizada. Na apresentac¢do da obra Ovo,
de Lygia Pape, trés cubos coloridos estao sob o ch&o, a céu aberto, proximos de um penhasco silencioso. Sem
qualquer aviso, trés rapazes negros sem camisa saem um a um do interior dos cubos, agora rompidos, e
comegam a tocar um samba acelerado em tamborins e agogds. Em seguida, Arfe publica exibe uma verséao
dos Parangolés, de Hélio Qiticica. Num samba instrumental mais lento, quatro percussionistas negros vestem
as famosas capas do artista enquanto dangam a passos largos. Num caso como noutro, 0 samba marcado
pelos musicos, que dangam com evidente felicidade, alegoriza a carnavalizagdo da vanguarda brasileira, cujos
pressupostos poéticos, para além dos limites expositivos tradicionais, se veem agora tocados pela cultura
popular dos morros cariocas.

Depois de exibir algumas propostas de Lygia Clark, o filme termina com um longo plano dedicado & obra
Cesariana, de 1967, também da artista. Contra um fundo escuro, uma pessoa mascarada entra em cena
cautelosa, vestindo um estranho macacao azul metélico. Devagar, o personagem abre um grande ziper
horizontal situado na altura da barriga. Um som sutil de 4gua desponta no momento em que uma bolsa de
pano é retirada com cuidado do ventre simbdélico. Com paciéncia, 0 personagem abre a bolsa e saca do seu
interior alguns confetes e pequenos pedacos de espuma, que sdo aos poucos erguidos e espalhados pelo ar.
Uma musica melancdlica se intensifica, sem nenhuma narrag&o. O performer, que é provavelmente um homem
de acordo com a proposta da artista, simula de pé a experiéncia de um parto imaginario. Para além da condi¢éo
generificada dos sexos, o desvio da maternidade natural é agora a alegoria da produgao artistica como um
processo vital e positivo de criacdo: a esperanga quase sagrada na poténcia ética e transformadora da arte.
Sobre a imagem congelada do homem-mae que espalha seus frutos sobre a terra, uma legenda utdpica
encerra o filme: “A Arte Publica”, lemos, “é uma convocacgdo geral para a unido de todos em torno dos temas
primordiais da cultura e da liberdade” (Escosteguy, 1967: 14 min e 16 seg).

Produzido em 1967 e exibido pela primeira vez em 1968, Arte publica sintetizava a aposta de uma geragao
comprimida entre a repressdo militar e o carater transgressor da vanguarda nacional. Reexibido em 1972,
todavia, o documentério trazia agora as marcas de uma aposta em partes irrealizavel. Passados trés anos de
vigéncia do Al-5, o roteiro e os textos de Escosteguy ndo deixavam de evocar a beleza, mas também os
recalques de uma comunidade artistica que, diante do recrudescimento autoritario, ndo podia mais contar com
a opcao de um engajamento politico realmente publico. Mostrado no IV Encontro de Arte Moderna, Arte publica
atualizava a meméria de um ressentimento geracional. Por outro lado, nem mesmo a evidente impoténcia
politica dos novos tempos seria capaz de abafar por completo uma outra “revolugdo” em andamento, de ordem
subjetiva, comportamental, molecular. Sob os influxos da contracultura, a for¢a subversiva de a¢des como Ovo,
Parangolé ou Cesariana, apresentadas no final de Arte pdblica, ndo deixaria de sobreviver, ainda que de forma
desviada e mutante, na vocagao festiva, coletiva e comportamental dos Encontros de Arte Moderna.

Sob o signo da liberdade

Com o fim da projecdo de Arte publica, Pedro Escosteguy passou a interagir com o publico (Aradjo, 1972a)
que, como se disse, lotava a Sala de Composi¢do da EMBAP. Em lugar de uma palestra ou de um bate-papo
sobre o documentario exibido, o artista deu inicio a um inusitado discurso performatico, ao qual Adalice Aratjo
chamaria de “experiéncias de situagdes” (Araujo, 1972b). Repleto de alunos de artes, 0 ambiente pds-filme era
propicio para a comunicac¢ao pedagogica. Na parede de fundo da sala de aula havia um imenso quadro-negro
onde se lia “IV Encontro de Arte Moderna, Curitiba, 1972”. Com o auxilio de uma escada dupla portétil,
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Escosteguy apanhou um giz e escreveu no topo da lousa a seguinte frase, em letras garrafais: “E PRECISO
QUEBRAR AS ESTRUTURAS”. Testemunha ocular dos fatos, Fernando Bini assim resumiu a situacéo:

Escosteguy fez seu discurso em cima de uma escada de uma das salas da Escola de
Belas Artes. Ele subiu numa escada — ao invés de falar de uma cadeira - e fez o discurso
l& em cima, usando um barrete frigio — foi gozadissimo —, e escreveu no quadro, bem
grande: “é preciso quebrar as estruturas” — que foi o tema da conferéncia dele. Ele
realmente provocou (Bini, 2002).

Infelizmente, ndo ha registros do teor desse discurso — a exce¢do da meméria do proprio Fernando Bini, para
quem, na ocasido, Escosteguy “trabalhou em cima do [Algirdas] Greimas” (Ibidem)*. Seja como for, mais do
que os argumentos de uma palestra convencional sobre semidtica, 0 que nos interessa aqui € o carater
performatico da comunicac&o do artista com seu publico. Nas duas Unicas imagens fotograficas que registram
a cena [fig.1 e 2], vemos Pedro Escosteguy se equilibrando num dos lados da escada dupla, logo a frente do
grande quadro-negro da Sala de Composi¢do da EMBAP. Os alunos nao aparecem nas fotos, mas podemos
imagina-los — fora de campo — acompanhando a agdo. Como um professor excéntrico, o senhor de éculos e
cabelos brancos aproveita a atenc¢do de todos para manusear, do alto da escada, um estranho objeto. Na méo
esquerda, segura uma espécie de bolsa de pano preta marcada com a inscrigéo “Juillet-14", enquanto a direita
puxa para fora uma faixa feita de pequenas bandeiras nacionais emendadas. A primeira bandeira a sair é a do
Brasil, seguida da holandesa, da norte-americana e assim sucessivamente.

Fig. 1. Na noite de 16 de agosto de 1972, Pedro Escosteguy manuseia a obra Juillet-14 (Liberté) no alto de uma escada na Sala de
Composicdo da EMBAP; Fig. 2. Pedro Escosteguy termina de desenrolar as bandeiras da obra Juillet-14 (Liberté).

Ainda sobre a escada, Escosteguy ergue com felicidade uma das pontas da faixa de bandeiras que, enleada
num lustre pendente, tem sua outra ponta presa na altura do peito do artista. Como em algumas propostas
oriundas do neoconcretismo, a agdo s6 faz sentido no exato momento em que alguém a realiza. Embora seja
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um objeto discursivo, a faixa € apenas um pretexto — material e simbolico — para as manobras de um corpo
vivo e motivado. O gesto lembra a obra Cesariana, de Lygia Clark, com a diferenga que agora, em lugar de
confetes e pedagos de espuma, sdo os paises do mundo, simbolizados pelas bandeiras, que nascem de uma
bolsa-utero para depois se espalharem pelo ambiente.

Ao mesmo tempo, vemos que Escosteguy veste sobre a cabega uma cobertura mole de pano vermelho, que
pode ser tanto a bolsa virada do avesso quanto uma touca trazida a cena. Tudo somado, uma alegoria se
desenha: a touca € um barrete frigio e 0 14 de julho (“Juillet-14"), inscrito na bolsa, é o dia da mitica tomada
da Bastilha. A curiosa agao de Escosteguy em Curitiba consistiu, enfim, na performagao da obra Juillet-14
(Liberté) [fig.3], de 1972, cujos componentes minimos — a bolsa, a faixa de bandeiras e a encenagéo com o
barrete — aludiam ao primeiro dos trés principios fundamentais da Revolugdo Francesa: a liberdade. Usado
pelos escravos libertos na Grécia antiga e retomado pelos republicanos parisienses a altura da Revolugao, o
barrete frigio vermelho indica uma afeigéo universal e inequivoca pelo sujeito revolucionario. Conhecido como
barrete da liberdade, a pega é um signo central no arsenal simbolico moderno, uma representa¢éo do poder
popular que se imortalizou ndo apenas em emblemas e bandeiras, mas também em obras de arte, como na
icbnica Liberdade guiando o povo, de Delacroix. A tomada da Bastilha demarca o inicio da Revolugao
Francesa, particularmente o dia 14 de julho de 1789, quando artesdos, milicianos burgueses e guardas
franceses invadiram e conquistaram, talvez em busca de muni¢oes, a prisdo oficial do Estado absolutista®.

Fig. 3. Pedro Escosteguy, Juillet-14 (Liberté), 1972. Tecidos costurados. 20 x 280 cm. Colecéo Marilia Escosteguy (Porto Alegre —
RS).

Nascido ele mesmo em 14 de julho, Pedro Escosteguy encarnava a utopia de muitos. Em certa medida, a uniao
das nagdes simbolizada pelas bandeiras emendadas e sacudidas pelo artista pressupunha a liberdade como
um valor ndo apenas transnacional, mas sobretudo universal. Por outro lado, dada a conjuntura autoritaria do
Al-5, & admissivel supor que a liberdade de Juillet-14, bradada no meio de jovens por um artista mais velho,
fosse também a expressao direta, embora melancolica, de um desejo mais urgente e pontual, mas nem por
isso pueril. Diante das opressdes concretas do Brasil de entdo, “quebrar as estruturas” era sobretudo
emancipar-se, ainda que por vias subjetivas, de toda forma de autoridade, fosse ela politica, estética ou
comportamental.
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Do amor no Passeio Publico ao ato solidario

Pouco depois, 0 artista aproveitou a presenga do publico para apresentar e debater outras obras de sua autoria.
Embora n&o fosse participar de nenhuma exposi¢éo ao longo do IV Encontro, Escosteguy ndo se limitou a
exibir reproducdes e trouxe consigo alguns trabalhos originais. De acordo com Adalice Araujo, “a maioria dos
objetos” mostrados por Escosteguy “s&o semanticos, desmontaveis e proprios & participacdo” (ARAUJO,
1972b) — numa clara referéncia aos objetos semanticos, definidos por Hélio Qiticica. Numa foto bastante
precéria publicada no jornal Diario do Parana, vemos a artista curitibana Bia Wouk manuseando uma das pecas
de Escosteguy, que acompanha de perto a situagéo [fig.4]. Todavia, 0 objetivo do artista ndo se resumia a
apresentacao de suas obras participativas. Aideia central, sempre de acordo com Adalice, era que os “multiplos
e objetos” do artista “s6 se complementam num espago aberto”, 0 que exigia que a performagao das obras
ocorresse num outro local (Ibidem).

Escosteguy apresentou um documentario de vanguarda intitulado “Ar

te PUblica” e em seguida debateu uma série de muliiplos e ochjetos

e no dia seguinte seriam levados ac Passeio PUblico para experién-

Mas de situagdes. Na foto Alva o Olhial, auter do poima “Curitiba é

Domingo”; Escosteguy; Bi: Wouk, yma ras principais artistas da nov:
geragao e vma amiga.

Fig. 4. Acompanhada de uma amiga, Bia Wouk manipula a obra Do amo ao amor de Pedro Escosteguy na Sala de Composigdo da
EMBAP. Ao lado da obra, o artista acompanha a cena. Na extrema direta, 0 poeta uruguaio Salvador Obiol de Freitas. Fotografia de
Irandy Ferreira publicada no jomal Diario do Parana em 27 ago. 1972.

No dia seguinte, 17 de agosto, os trabalhos de Pedro Escosteguy foram levados para o espago do Passeio
Publico, um conhecido zooldgico situado no centro da capital paranaense. Exploradas e manipuladas por “um
grupo do Encontro”, as obras do artista também contaram com “a participacao espontanea de pessoas que
estavam circulando no Passeio Publico” (Ibidem). Nas palavras de Adalice, as pegas, “ja codificadas para
serem recriadas, funcionavam a tal ponto que no final até os guardas colaboraram” com o evento, “franqueando
total acesso ao Passeio” (Ibidem). De acordo com Fernando Bini,

O Pedro Escosteguy foi 6timo. Foi feita uma manifestagéo de arte no Passeio Publico e eu
participei dessa manifestagao. Ele propunha alguns objetos de uma forma que o pessoal
que estava passando por ali, interagia. Objetos dele mesmo. Havia uma série de objetos
que ele tinha criado. O Escosteguy era um artista que trabalhou com a ideia da pop, mas

Artur Freitas
137



[que na ocasi@o] trouxe uma série de objetos conceituais. Por exemplo: um grande objeto
escrito “ar”, de acrilico, que ele colocava no ar. O pessoal que estava passando —num dos
passeios do Passeio Publico — ndo sabia o que era aquilo, e entdo ficava manipulando
(Bini, 2002).

Fig. 5. Pedro Escosteguy, Ar (Arma), 1967. Caixa de acrilico transparente. 25 x 30 cm.

O objeto em questdo é a obra Ar (Arma), de 1967, uma pequena caixa de acrilico transparente que deixa
entrever a palavra “AR” em seu interior [fig.5]. Exposto pela primeira vez no IV Salao de Brasilia, também de
1967, o trabalho baseia-se, de acordo com Escosteguy, num de seus antigos poemas:

Ar do meu ar
Eu s6 preciso
Eu s6 preciso

Respirar®

No ano exato de 1967, varias obras verbo-visuais de artistas como Escosteguy, Carlos Zilio e Rubens
Gerchman dedicaram-se a condensar em algumas palavras-chave a atmosfera a0 mesmo tempo corrosiva e
libertaria do periodo: o termo “lute”, por exemplo, circulou simultaneamente em duas conhecidas obras de Zilio
e Gerchman; em Reina a tranquilidade, também de Zilio, uma ameagadora palavra “sim” se impunha sobre
rostos hipnotizados; ao passo que noutro trabalho de Escosteguy, intitulado Cartaz, certas diretrizes politicas
surgiam concentradas nuns poucos vocabulos: “pare, olhe, escute”. Mais do que uma coincidéncia temporal,
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tratava-se de uma convergéncia poética, um vocabulario minimo e sintomatico que se desdobraria pelos
préximos anos.

Fig. 6. Pedro Escosteguy, Do amo ao amor, 1970. Escultura cinética pintada

Em 1968, a palavra “ar” surgiu na pintura Té fora, de Rubens Gerchman, sendo pouco depois imortalizada no
famoso objeto Ar, do mesmo artista. Como no caso de Gerchman, a obra Ar (Arma), de Escosteguy, evocava
a metéafora difusa, mas a época recorrente, de um certo ar irrespiravel. A censura, a perseguicao politica e a
violéncia de Estado propiciavam uma atmosfera pesada, fétida e rarefeita, algo como uma fumaga toxica que
se alastrava, subterranea, pela vida social do pais. Dai, portanto, a ideia do ar como arma: a pureza do ar como
um emblema moral. Em termos subjetivos, tratava-se de uma questdo de resisténcia, de sobrevivéncia do
corpo e do desejo, do direito & imaginago e a livre-expressao. Por outras palavras, para retomar o poema
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antigo de Escosteguy, era preciso respirar. Enclausurada numa caixa de acrilico, o ar de Ar (Arma) era também
uma reserva, um tanque de oxigénio — uma capsula de esperanga para tempos sombrios. Cinco anos se
passaram até que, em 1972, a obra foi trazida a Curitiba. Nesse meio tempo, diante dos impasses do Al-5, 0s
artistas precisaram exercitar novos modos de respiragao poética, mas a mensagem inicial de sobrevivéncia,
digamos assim, permanecia atual. Pendurada ao ar-livre em meio as veredas do Passeio Publico, a peca,
agora manipulada por alguns passantes anénimos e curiosos, ndo deixava de exigir novos ares.

Dentre as diversas obras de Escosteguy levadas na mesma ocasido ao Passeio Publico, também merece
menc¢do Do amo ao amor, de 1970 [fig.6], que j& havia aparecido na figura 4, manuseada por Bia Wouk.
Exposto na categoria “escultura” no XX Saldo Nacional de Arte Moderna, em 1971, no Rio de Janeiro
(Braganga, 2009: 143), o trabalho consiste, a rigor, num objeto cinético manipulavel. Em termos gerais, trata-
se de uma coluna ou totem mével em que a palavra “amor”, de leitura vertical, aparece duplicada. A construgéo
da pega € simples e autoexplicativa. Espetado no centro de uma base quadrada, um fino cano metalico forma
um eixo vertical. Ao redor dele, quatro pares de letras vazadas e sobrepostas — dois as, dois emes, dois 0s e
dois erres — podem ser girados na horizontal, de modo circular e independente. No &mbito cromatico, a
estrutura é planificada e bicolor, pois cada face das letras duplas apresenta um matiz diferente, sendo um lado
vermelho e o outro, preto. Na pratica, a configuracio geral do objeto é instavel, variando de acordo com as
decisdes de manipulagéo. Tal variagao, contudo, é limitada. Embora o arranjo ocasional de posi¢des e cores
se altere conforme a movimentag&o horizontal das letras, a leitura vertical da palavra “amor” se mantém sempre
inalterada. Todavia, é dessa limitagédo de leitura que decorre uma primeira e significativa evocagdo: embora o
sentimento individual varie de acordo com as disposi¢des dos participantes, o fato € que cada ato particular
sera sempre a expressao localizada de um sentimento em si mesmo universal.

Em certo sentido, o amor aludido em Do amo ao amor era téo genérico e propositivo quanto a liberdade de
Juillet-14. Como um desdobramento de obras como Ar (Arma), a obra cinética de Escosteguy explorava a
esséncia positiva de um vocabulario minimo, agora mais amoroso que agressivo. Para o IV Encontro de Arte
Moderna, as intervengdes no zooldgico curitibano pressupunham a partilha publica do amor, a participagéo
afetiva inclusive de desconhecidos, atendendo assim a “convocagao geral para a uniéo de todos”, apresentada
ao final do documentario Arte pablica. Entretanto, ao contrario da introjecdo da violéncia, caracteristica da arte
de guerrilha, tal convocacdo parecia pressupor um vitalismo positivo, em evidente convergéncia com o
pacifismo afetuoso de certos setores da contracultura.

Mais do que a simples abertura a participacdo do espectador pelas vias da manipulagdo, Do amo ao amor
acabou ativando, em sua performag&o curitibana, o contexto afetivo do seu préprio entorno. Carregado para o
Passeio Publico, o objeto foi posicionado com cuidado ao lado de uma regido ja habitualmente frequentada
por casais de namorados. Ao lembrar-se dessa obra, “uma grande coluna com letras em vermelho escrito
‘amor”, Fernando Bini disse que Escosteguy a “colocou justamente perto do rio, onde o pessoal ficava
namorando” (Bini, 2002). Sem entrar em detalhes, Adalice Araljo também fez referéncia a essa interagdo com
0 ambiente, afirmando que na ocasido “houve inclusive uma complementagao muito curiosa de uma cena de
amor: a busca do amor, o desencontro do amor, 0 amor propriamente dito” (Aradjo, 1972b). Trés fotografias
registram a situacgao [fig.7]. Nelas, vemos um casal de namorados a beira do lago do Passeio Publico. Em
linhas gerais, a cena é téo idilica que lembra um cliché publicitario. A jardinagem ideal, os reflexos na agua, a
grama aparada, uma arvore imponente e um casal apaixonado: tudo funciona como uma féte galante
contemporanea. Sentados sobre um pano de piquenique, 0s jovens conversam, se acariciam, se abragam. A
cada imagem, vemos algumas varia¢des possiveis da obra Do amo ao amor, que, colocada ao lado do casal,
desponta sempre em primeiro plano. O enquadramento é perfeito, a obra ndo encobre 0s jovens e a diversidade
de gestos amorosos é replicada pela diversidade de arranjos do objeto cinético. Mais do que um registro, trata-
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se de uma segéo fotografica. As imagens foram evidentemente encenadas diante da camera, o que, todavia,
n&o invalida a eventual sinceridade do amor representado.

Fig. 7. Trés registros fotograficos da obra Do amo ao amor, de
Pedro Escosteguy, instalada a beira do lago do Passeio
Publico, em Curitiba. Ao fundo, um casal de namorados.

Como um desdobramento do amor em geral, que
pressupde a perpetuagdo da humanidade, a
apresentagéo da obra em Curitiba acabou ativando
0 amor dos amantes, que em termos platénicos
também nao deixa de ser, por vias reprodutivas, um
outro modo de tornar imortal a natureza transitoria
dos seres humanos (Platéo, 1979: 39). Tal desejo de
fusdo de um duplo num uno, evidente num casal,
ecoava na estrutura bipartida de Do amo ao amor.
Perguntado certa vez sobre essa obra, Escosteguy
explicou que, na estrutura da pega, as letras séo
duplas “porque o amor é duplo’. Com uma
simplicidade admiravel, o artista assim resumiu o
carater movel do objeto: “Isso é leve, é para ser
colocado no jardim, batido pelo vento. Porque o
amor é assim: ele anda sempre a procura”
(Escosteguy, 1989).

Para Pedro Escosteguy, 0 amor ndo era um capricho
individual, mas um sentimento que implicava em
responsabilidade, como se ao propositor de
experiéncias estéticas coubesse um cuidado com o
outro. Na sua opinido, o artista deveria ser alguém
“‘altamente responsavel dentro da evolugdo do
processo cultural” (Escosteguy apud Aradjo, 1972b).
Ao final da participagdo de Escosteguy no IV
Encontro de Arte Moderna, Adalice Araujo pediu-lhe
que realizasse uma sintese de sua visdo sobre a
producéo artistica recente: “Como vocé vé a arte
hoje?”, perguntou. Articulando uma visdo humanista com os propésitos de uma arte publica amorosa,
Escosteguy defendeu uma estética da solidariedade mundial:

A arte moderna, p6s-moderna ou publica — ou a procura do novo partindo do velho em
termos de possibilidade ou aquela defasagem de espessura que existe entre as pessoas
- constitui um projeto que encerraria as grandes proposigdes do momento. Se a gente
seguir esse rumo independentemente até da natureza politica ou religiosa, nivelaria as
barreiras. Uma obra deixara de ser minha — poderé ser apresentada tanto em Nova York,
Téquio ou Moscou, que tera uma Unica proposta, uma Unica defesa — ou seja, a defesa do
homem perante a vida. Entdo serd uma obra aberta, enquadrada dentro de um neo-
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humanismo. Ai é que esta o grande caminho que se inicia dentro da gente, da casa da
gente e vai para o bairro, vai a praca, vai a rua, transpde a rua, toma a cidade, o estado,
abrange o pais, e do pais abrange o continente e do continente abrange o mundo. Este é
o caminho do solidario — o exercicio do ato solidario. Acho que arte também poderia ser
definida como a metalinguagem do ato solidario (Escosteguy, apud Ibidem).

Como um artista mais velho que ndo obstante apostava na juventude, Pedro Escosteguy acreditava numa
“tomada de consciéncia para a visdo de um novo mundo em que a arte sera realmente ‘arte publica”
(Escosteguy apud Ibidem). De “dentro da gente” ao “mundo”, a obra de arte, na sua opinido, haveria de
percorrer um caminho expansivo, propagando um estado de prazer lidico e coletivo, uma espécie de alegria
partilhada. Mais do que a indignagao das novas figuracdes ou a raiva civil da arte de guerrilha, as propostas
de Escosteguy no inicio dos anos 1970 propunham uma solidariedade amorosa, e como tal pareciam
aproximar-se, ainda que por vias indiretas, de parte do imaginario jovem implicito na contracultura. Como um
desdobramento do Maio de 1968 francés, a imaginag&o, na interpretagdo prospectiva do momento, parecia
prestes a tomar o poder. Juntos, cartazes, panfletos e grafites expressavam, enquanto midias revolucionérias,
uma insurreicao discursiva. “Faga amor, ndo faga a guerra”, “Eu decreto o estado de felicidade permanente”
ou “A morte é necessariamente uma contra-revolugéo” foram algumas das palavras de ordem que ganharam
o mundo (Matos, 1981: 66). Diante da ameaga nuclear da guerra fria e da represséo do estado autoritério, com
suas forgas tanatoldgicas e destrutivas, a contracultura propunha o retorno de Eros, a pulséo de vida, com
suas atraentes promessas de paz e amor. E claro que, em termos conjunturais, tratava-se de uma atmosfera
etérea, tdo visionéria quanto efémera. Por volta de meados dos anos 1970, o prolongamento do governo
autoritario somado ao ocaso da contracultura e da vanguarda reforgariam “a melancolia critica, a tragicidade e
0 amargor que pautaram a ‘geragado Al-5" crescida a sombra das derrotas de 1964 e 1968 (Napolitano, 2011:
343). Nada que tenha impedido, todavia, a assombrosa atualidade das obras de Escosteguy, para quem
“quebrar as estruturas” era menos uma expressao de flria que um elogio sincero ao amor.
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