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[ artista verdadeiramente
revoluciondrio ndo se enquadra
em nennuma ideologia

Julio Plaza



RESUMO

Julio Plaza foi um artista visual multimeios dos mais importantes
para as artes visuais brasileiras entre os anos 1970 e 1980. Embora
tenha nascido em Madri, na Espanha, foi no Brasil que encontrou
terreno fértil para desenvolver seu trabalho e inovar no uso de
diferentes linguagens. Trabalhou com gravura, escultura, video,
instalacdo e até um carro, que ele chegou a desenhar e desenvolver.
Foi curador de importantes mostras no MAC-USP e nas edicOes de
1981 e 1983 da Bienal Internacional de Sao Paulo; um pioneiro no
desenvolvimento das obras de arte com uso da tecnologia; um
designer grafico brilhante e poeta visual. O artista ndo foi apenas
um operario das artes visuais, também foi um pensadorincansavel.
Pesquisou e escreveu sobre 0 uso das novas tecnologias e sobre
semidtica, respectivamente em sua dissertacdo de mestrado
e tese de doutorado. Plaza tinha consciéncia da importancia
de suas pesquisas tedricas para seus trabalhos visuais. Foi ele
proprio usuario pratico de suas ideias no desenvolvimento de
suas obras de arte. A ideia central desta dissertacdo é mostrar a
trajetoria do artista por meio de uma pesquisa histérico-biografica.
Apresentar os caminhos percorridos pelo artista, seus encontros
com pesquisadores, poetas e artistas que trouxeram mudancas
significativas em seus trabalhos e pautaram suas escolhas na
carreira como artista e pesquisador, focando principalmente no
periodo entre 1973 e 2003, em que viveu no Brasil.

PALAVRAS-CHAVE: Julio Plaza, Arte Contemporanea, Livro de Artis-
ta, Arte e Tecnologia, Arte Brasileira, Arte Conceitual.



RESUMEN

Julio Plaza fue un artista multimedia de los mas importantes
para el arte visual brasilefio entre los afios setenta y ochenta.
Naci6 en Espafia, pero fue en Brasil donde desarrollé su obra mas
destacada e innovo en el uso de diferentes medios artisticos y de
comunicacion. Trabajé con grabado, escultura, video, instalacion
y nuevas tecnologias. Fue curador de importantes exposiciones
en la década de 1970 en MAC-USP y en las ediciones 16 y 17 de la
Bienal de Sdo Paulo, pionero en el uso de la tecnologia en obras de
arte, un brillante disefiador grafico y poeta visual. El artista también
fue un pensador incansable. Investigd y escribié sobre el uso de
nuevas tecnologiasy realizd un estudio importante a respecto de la
traduccion intersemiotica en su tesis doctoral. Plaza era consciente
delaimportanciadesuinvestigacion tedrica para sus obrasvisuales
Yy puso en practica sus ideas en el desarrollo de sus obras de arte. La
idea central de esta disertacién es mostrar la trayectoria del artista
a través de una investigacién historico-biografica. Presentar los
caminos tomados por el artista, sus reuniones con investigadores,
poetas y artistas, mostrando cémo sus elecciones y contactos se
reflejaron en cambios significativos en su trabajo y guiaron su
carrera como artista e investigador. El periodo principal reportado
en este trabajo es de 1973y 2003, cuando vivio en Brasil.

PALABRAS CLAVE: Arte Contemporaneo, Julio Plaza, Arte Brasilefio,
Libro de artista, Arte conceptual, Arte y Tecnologia.
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APRESENTACAO



VOCE PODERIA ME TRAZER a pasta de Julio

Plaza também? Essa pergunta se repetiu durante as minhas pesquisas
em instituicGes de arte enquanto eu escrevia o ensaio biografico sobre
Regina Silveira, em 2009, para concluir o curso de Jornalismo na Facul-
dade Césper Libero. Nas entrevistas, o artista era citado de alguma for-
ma por todos que foram ouvidos. Se Regina Silveira dizia que eu era sua
sombra, Plaza pairava como uma sombra no projeto e ganhou subcapi-
tulos ao longo do texto, além de inimeras citagdes. Eu sabia que dessa
minha primeira investigacdo em artes poderiam sair outras. E a sobre
Plaza sempre foi a mais evidente. Recuperei meus arquivos, fui olhar mi-
nhas pastas de artigos fotocopiados e |& havia uma subpasta s6 sobre
Julio Plaza. E me pareceu claro que ali ja existia material suficiente para
iniciar um novo projeto.

Vasculhei os bancos de teses das universidades e nao achei
quase nada que tivesse sido produzido a respeito do trabalho do
artista durante esses dez anos que se passaram. A ndo ser uma
edicdo da Fundacao Vera Chaves Barcellos, lancada em 2013, que
tentava, de algum modo, resgatar a trajetoria de Plaza. No entanto,
havia muitos buracos. Os textos do livro traziam uma visdo muito
particular de cada autor. Parecia evidente que uma pesquisa mais
aprofundada sobre Plaza se fazia necessaria. Um trabalho que con-
seguisse mapear seus passos, em especial, dados no Brasil. No Ins-
tituto de Artes da Unesp encontrei o apoio necessario para realizar
essa pesquisa na figura do professor Omar Khouri, meu orientador.

Durante o processo de pesquisa, percebi que estudar Julio
Plaza ndo é uma tarefa facil. Explico: ele ndo fazia muita questdo de
preservar sua histéria nem o seus trabalhos. Ndo foram poucos os
relatos de quem o viu jogando obras no lixo ou doando para quem
quisesse. A meméria de quem conviveu com ele em determinados
periodos j& estava um pouco apagada e confusa. Sem contar os que
morreram dias antes da data agendada para a entrevista. Foi uma
corrida contra o tempo e em busca de vestigios. Fontes primarias,
recortes de jornais e os textos do proprio artista serviram como a
principal base dessa pesquisa. Pesquisar sobre Plaza foi um ex-
ercicio parecido com o seu trabalho: com o minimo conseguir o
méaximo, ser cirdrgico, complexo e eficaz.
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Entender quem era esse artista se tornou fundamental ao
longo do processo. Precisei mapear por onde Plaza passou, com
quem se relacionou, que situagdes viveu, de quais movimentos fez
parte. Necessitava entender os contextos para conseguir esbocar
qualquer pensamento sobre as obras. No fim, essa ideia acabou to-
mando mais corpo na pesquisa. Assumi esse carater historicista, so-
ciologico e biografico que gritava no meu projeto, mas eu fingia ndo
ouvir. Percebi que esse é o tipo de investigacdo que gosto de fazer e
na qual me sinto mais confortavel. Tomei a licenca de caminhar ao
lado das questoes cientificas e das regras académicas para contar
uma histéria. Algo que falta nas bibliografias sobre arte no Brasil.

Ouvi, certo dia, que um artista nunca vai deixar de ser artis-
ta, porque é dificil perder o olhar subjetivo moldado nos anos de
formacdo. Acredito que o mesmo acontece com outras profissdes.
Como, durante uma pesquisa, deixar de lado o jornalismo, em que
me formei e que exerco ha mais de 10 anos? Confesso que tentei
e falhei. Meu olhar objetivo para os fatos j& esta intricado no meu
jeito de pesquisar. O que, quem, como, quando, onde e por que
fazem parte do meu jeito de pensar. Talvez o que vocé va ler aqui
possa causar um estranhamento na academia. Mas a arte tem esse
papel de propor novos olhares para o cotidiano, de causar atrito
nas estruturas, de questionar os canones. E entendo que a pesqui-
sa académica também deva se valer desses propositos, seja no seu
conteddo ou na sua forma.

Optei por um texto mais fluido, com poucas notas de rodapé
e citacOes as fontes dentro das frases. Um tom talvez mais coloqui-
al do que estamos acostumados a ver em textos académicos, mas
também mais direto e com mais imagens de passagens e eventos
histéricos. Pois acredito na descricdo como melhor instrumento
para a compreensdo. Pensando na clareza, traduzi todas as citacdes
da bibliografia, originalmente em lingua estrangeira.

Este trabalho ndo pretende aparar todas as arestas nem
resolver todas as dUvidas sobre o artista. Ele propde um camin-
ho e aponta questdes que ainda estdo abertas e que, num futuro,
poderdao ser melhor exploradas e pensadas - por mim e por out-
ros pesquisadores. Minha metodologia foi caminhar, vasculhar os
lugares por onde Plaza teria passado no Brasil, principalmente em
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Sao Paulo; conversar com pessoas com quem ele conviveu; ler tudo
o que for possivel que ele tenha escrito ou falado em jornais e revis-
tas. Busquei, em vez de andlises, fazer um retrato. O que vocés tém
em maos é um mapa. E eu espero que ele seja Util para quem for
navegar pelos trabalhos de Julio Plaza.

Boa leitura.
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Decada de 30: dos artistas e pocticas
[retomada das vanguardas apds a

* Guerral: Este perfodo € rico em
manifestactes que procuram reinventar
a arte apos a Segunda Guerra Mundial. Ais
poeticas surgidas dialogam com a historia
recente da primeira metade do seculo XX
[ 0 perfodo dos "neos”

(firte por décadas, Julio Plaza)
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ERA COMECO DE 1967/, JulioPlaza se preparava
para sair pela primeira vez do continente europeu. Estava animado
para cruzar o Atlantico, conhecer o pais do trio Noigandres, dos po-
etas Décio Pignatari (1927-2012), Haroldo (1929-2003) e Augusto de
Campos (1931-), que acompanhava por meio de revistas, e visitar as
obras de Oscar Niemeyer (1907-2012), cujas imagens dos prédios da
capital Brasilia se espalharam para além das fronteiras tropicais. Me-
ses antes de seu embarque, recebeu a visita da jornalista brasileira
Lausimar Laus (1916-1976), com quem havia combinado uma entre-
vista. Laus, no entanto, ndo chegou sozinha. Foi acompanhada pela
artista brasileira Regina Silveira (1939-). Talvez nenhum dos artistas
pudesse imaginar como esse encontro mudaria a vida deles e firma-
ria, de vez, o laco do espanhol com o Brasil.

Silveira estava entre os 351 brasileiros que cruzaram o Atlan-
tico para estudar na Espanha. Em 1945, o governo espanhol criou
o Instituto de Cultura Hispanica (ICH), a fim de restabelecer o con-
tato com paises culturalmente proximos, que estavam afastados
por conta da Guerra Civil Espanhola (1936-1939). O ICH funciona-
va dentro do Ministério de Assuntos Exteriores, e seu intuito era in-
tensificar o intercambio cultural entre os povos que compunham
a Hispanidade. De acordo com a pesquisa “Formacién de élites y
Educacion Superior en Iberoamérica”, de Francisco Canes Garrido,
o Departamento de Assisténcia Universitaria e Intercambio financiou
o intercambio de professores, cientistas, especialistas e artistas entre
Espanha e América Latina, proporcionando aos estudantes latino-a-
mericanos: descontos em cantinas e alimentagdo, seguro médico,
orientacdo profissional, bolsas de estudo, entre outras oportunida-
des. Entre 1945 e 1973, mais de 25.000 estudantes concluiram sua
formacdo na Espanha. O nimero de bolsas, por meio do instituto,
cresceu de 53 em 1948 para 156 em 1971. Durante esse periodo, foram
concedidas bolsas a 3.279 estudantes dos seguintes paises: Argenti-
na (603), Brasil (351), Chile (300) , México (282), Peru (259), Colombia
(216), Bolivia (164), Equador (159), Cuba (156), Paraguai (97), Filipinas
(89), Uruguai (86), Panama (81), Nicaragua (77), Costa Rica (67), Repu-
blica Dominicana (60), El Salvador (52), Venezuela (48), Guatemala
(40), Honduras (45), Haiti (24) e Porto Rico (23).
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Avinda de Plaza ao Brasil também acontecia devido a uma co-
laboracao dos governos espanhol e brasileiro, que passava por um
periodo de ditadura militar. Durante o Regime, o Palacio do Itamaraty,
inspirado na iniciativa espanhola e em parceria com a Espanha, ofe-
receu bolsas para artistas estrangeiros virem estudar no pafs. De uma
familia de homens socialistas, Plaza era, desde o berco, uma pessoa
de esquerda e contra o regime do General Francisco Franco.

EM FEVEREIRO DE 1938, o0generalFrancisco

Franco - lider dos Nacionalistas - dissolveu a Junta Técnica formada
por uma espécie de governo provisério, para criar seu primeiro governo
na cidade de Burgos. Dessa forma, ia se encaminhando para um fim a
turbulenta Guerra Civil Espanhola, conflito que opds o grupo dos Nacio-
nalistas ao dos Republicanos, por quase quatro anos. O conflito assolou
0 pais pela fome e resultou em uma grave crise economica, além do sal-
do de quase meio milhdo de mortos. E essa terra devastada que inspira
Pablo Picasso (1881-1973) a pintar a icdnica Guernica, que exibiu pela
primeira vez em 12 de julho de 1937, na Exposi¢do Universal, em Paris.
Picasso, que era contra o franquismo, proibiu que a obra fosse para a
Espanha até que o general saisse do poder.

No primeiro dia daquele mesmo més, Sofia Gonzalez dava
a luz ao seu primeiro filho, Julio Plaza Gonzélez, fruto da sua unido
com Leocadio Plaza. O nascimento provavelmente aconteceu em
uma igreja de Madri, pois a maioria dos hospitais encontrava-se sem
condicGes de atender a populacdo. Foi também devido a guerra que
o casal, oriundo da provincia de Toledo, se refugiou na capital espa-
nhola e la permaneceu desde o nascimento de Julio e onde criou os
trés filhos que viriam posteriormente: Carmen, Maria Paz e Mariano. A
familia morava no Centro da capital, na Calle Andaluzia.

Segundo depoimento de sua irmd Carmen, dado a pesquisa-
dora, Plaza era uma crianca muito curiosa, que gostava de ler, dese-
nhar, ir ao cinema - levado pela prima Agustina, que morava com a
familia — e irao Museu do Prado, em geral acompanhado pela mae e
seus irmdos. Em seu memorial de livre docéncia, defendido no De-
partamento de Artes Plasticas da Escola de Comunicaces e Artes
da USP em 1994, Plaza escreveu:
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Meu primeiro “paideuma” artistico aconteceu no Mu-
seu do Prado, em Madri. Zurbaran e, principalmente,
Velasquez. Goya, o cliché expressivo hispanico, era
também admirado e, sobretudo, o madrilenho, cubista,
Juan Gris, mais do que Picasso. (PLAZA, 1994)

Aos 12 anos, de acordo com Carmen, Plaza ja demonstrava o
desejo de ser artista. Suas tias catdlicas pediam para ele desenhar os
santos de devocdo delas. Alids, por uma ele tinha um carinho espe-
cial: tia Angela, irma de Sofia. Ela foi fundamental para que Plaza se-
guisse a carreira, presenteando o sobrinho com livros, material para
desenho e o levando a exposicoes.

Carmen acredita que seus pais ndo se animaram muito com
a escolha de Julio pelo caminho artistico. “Eram tempos dificeis”, re-
sume. Entre adolescéncia e a vida adulta, Plaza chegou a trabalhar
em uma fabrica de vidros, experiéncia que lhe rendeu uma cicatriz no
dedo para o resto da vida.

De acordo com o indice Nacional de Estatistica (INE), em
1940, a populacdo espanhola era de apenas 25.757.257 habitan-
tes. Estima-se que 540 mil pessoas morreram em consequéncia da
Guerra Civil - lutando no front de batalha, de fome ou doenca - e
cerca de 395 mil deixaram de nascer. O estabelecimento da ditadura
franquista ndo trouxe estabilidade imediata e muitos artistas conti-
nuaram se exilando, o que impactou o cenario artistico local.

De acordo com historiador Francisco Calvo Serraller, em seu
livro Del futuro al pasado: vanguardia y tradicién en el arte espafiol
contempordneo (1988), embora houvesse, desde o final da Guerra,
uma vontade de encontrar uma expressao prépria dentro dos ca-
nais internacionais, especialmente entre 0s grupos e expressoes
coletivas, os artistas de vanguarda falharam nesse objetivo, ndo
conseguindo qualquer destaque no cenario europeu. Os Unicos que
conseguiram algum éxito foram os chamados “informais”. Dentre
eles, cria-se 0 grupo El Paso, que teve o maior destaque no final dos
anos 1950. Entre os membros estavam Antonio Saura (1930-1988),
Manuel Millares (1926-1972), Martin Chirino (1925-2019), Rafael Ca-
nogar (1935-), Luis Feito (1929-), Pablo Serrano (1908-1985), Manuel
Viola (1919-1987) e outros. Os informalistas buscavam “uma plastica
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revolucionaria — em que esteja presente nossa tradicdo dramética e
nossa direta expressdo - que responda historicamente a uma ativi-
dade universal”, dizia o manifesto do grupo El Paso, de 1957.

Apenas alguns deles conseguiram projecdo nacional e in-
ternacional. Porém, todos gozaram de diferentes graus de presti-
gio social e econémico. O trabalho desses artistas tinha influéncia
expressionista “na qual poderia se reconhecer certas caracteristi-
cas draméaticas tradicionais do gosto espanhol”, escreveu Serraller
(1988). Conforme criticos da época, nos anos 1950, parecia haver
um acordo secreto entre artistas, criticos e promotores do informa-
lismo para articular um discurso coerente e compativel com o mo-
mento politico pelo qual o pais atravessava. Na segunda metade da
década, havia tentativas de uma politica de promocao artistica para
apresentar uma imagem moderna do regime do General Francisco
Franco. O informalismo, nesse momento, ficou conhecido como a
arte oficial do franquismo.

Entre o fim dos anos 1950 e comeco dos 1960, o regime fran-
quista comecaria sua lenta abertura, o que permitiu mudancas no
cenario artistico. Uma cena figurativa comeca a se desenvolver com
caracteristicas pop, realista e expressionista. Esse grupo se aprovei-
tava um pouco de uma desordem da pintura informalista, encon-
trando uma certa logica nas convencGes graficas e iconicas e discu-
tindo o lugar da figura no espaco.

Os artistas que se opunham ao regime franquista e, por con-
sequéncia, ao expressionismo abstrato, seguiram por uma vertente
mais construtiva, que pregava a “arte da razdo” em oposicdo a esté-
tica predominante que propunha uma arte que fosse espanhola e
universal. “Em um mundo em que a razao estd em crise depois do
assalto do subjetivismo, a especulacdo racional tem um efeito des-
mistificador e restabelecedor da coeréncia”, explica Serraller (1988).
Dentro desse contexto, em setembro de 1957, surge o grupo Equipo
57, cujo manifesto dizia:

[...] ndo se trata de mudar ou de renovar a forma, nem
de manter os conceitos tradicionais da arte e do artis-
ta, como se tem conservado até hoje por meio de um
romantismo mais ou menos velado, mas de renovar os
conceitos que se tem de arte e considerar o problema
desde sua base, desierarquizacdo das atividades artis-
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ticas e alcancando para estas sua natureza de meios de
investigacao objetiva, criando sua propria terminologia
e superando definitivamente o papel de veiculo de ex-
pressividade doindividuo, para vincular-se a vida como
mais um meio de conhecimento e como um fator posi-
tivo para a evolugdo da sociedade.

Foi nessa época, entre 1954 e 1960, que Plaza iniciou seus es-
tudos no Circulo de Bellas Artes em aulas de modelo vivo e pintura.
De acordo com seu memorial de livre docéncia, ja citado, seus primei-
ros temas de trabalho foram figurativos: naturezas-mortas, objetos
e paisagens. Conforme entrevista da artista Vera Chaves Barcellos a
pesquisadora, Plaza costumava pintar temas como esses para vender
seus quadros para decoracdo de hotéis e restaurantes. Foi nessa épo-
ca que conheceu sua primeira esposa, Elena Asins (1940-2015).

ASTNS E PLAZA TIVERAM um relaciona-

mento de cerca de uma década, do qual nasceu a primeira filha dos
dois artistas, Elisa, em 1962. O casal permaneceu junto durante todos
os anos de formacao artistica deles, fazendo viagens pela Europa a
fim de ampliar o repertério. A afinidade de interesses de pensamento
e estética entre os dois refletiu para além do casamento.

Alinha é um elemento presente no trabalho de Asins, com a qual
expressava conceitos de espaco e tempo. Por meio de tracos retos em
seus desenhos criava um ritmo e sequéncias de imagens, como se ti-
vessem movimento, demonstrando um forte pensamento matematico
por tras da obra. O rigor geométrico e o interesse por série de imagens
aproximaram Asins das primeiras experiéncias com computador feitas
por artistas na Espanha. Participou do geracdo pioneira que produziu
trabalhos por meio da maquina, no fim da década de 1960.

Para essas primeiras experiéncias com o computador, que foi
trazido para a Espanha dos Estados Unidos, foram convidados artis-
tas, musicos, matematicos, cientistas, pintores, arquitetos e outros
profissionais que participaram de seminarios para entender como a
nova ferramenta poderia ajuda-los em suas profissdes. “Tudo isso
moldou e estruturou minha cabeca, foi uma das melhores coisas
que foram feitas na Espanha, que eu soube. Depois, participei de
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todos os seminarios por um ano e meio” disse Asins, em entrevista a
pesquisadora Joan Robledo Palop (2011). Processo do qual, se Pla-
za estivesse na Espanha, teria participado.

A artista teve aulas com Max Bense (1910-990) e desenvolveu
conceitos de semidtica em seu trabalho. Interessada na arte como
ideia, na Espanha foi chamada de m3e da arte conceitual. A Joan Ro-
bledo Palop, contou:

Eu estava fazendo poesia experimental, que digamos
antecipou a arte conceitual. Quando estudei semidtica
com Max Bense na Universidade de Stuttgart, conheci
esse interessante movimento experimental que teve
seu auge na Alemanha e no Brasil, e foi 0 antecessor da
arte conceitual, bem como dos conceitualistas londri-
nos de Arte e Linguagem. (PALOP, 2011)

Ageometria e um interesse pela estética minimalista, no entan-
to, sdo presencas mais marcantes em sua obra. Em alguns trabalhos,
0s pontos de contato entre Asins e Plaza ficam evidentes, por exem-
plo, o uso do livro do I Ching que ambos os artistas usaram como
referéncia em obras suas. As Estructuras Opticas, de 1968, de Asins,
dialogam tanto em forma quanto nas escolhas crométicas de preto
e branco com os Hexacubos realizados por Plaza, em 1969, em Porto
Rico. A artista também explorou o livro como suporte em alguns tra-
balhos, como o ex-marido comecaria a desenvolver no Brasil.

ATINDA NA DECADA DE CINQUENTA, Pla-
za fez sua primeira viagem pela Europa. “Vi a trilogia da arte moder-
na Van Gogh/Cézanne/Gauguin no Jeu de Paume. Foi chocante, pois
conhecia a obra desses artistas através de reproducdo” (PLAZA,1994),
descreveu. Durante essa fase de formacdo, acompanhou de perto o
conflito madrilenho entre abstratos e figurativos. “Havia que ‘pintar
com fuerza’, ‘la estética de la miséria’ ou o grito da Espanha arabe e
oriental que se manifestava através dos diagramas e da geometria
como expressao universal e césmica” (PLAZA, 1994), relatou no texto
da livre-docéncia. Conforme Serraller (1988), essa geragdo dos anos
1960 se viu obrigada a se posicionar de forma critica a no¢ao de van-
guarda e ao sentido da linguagem artistica moderna.
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O ano de 1962 foi importante para os dois movimentos. O
abstracionismo informal viu, enfim, sua derrocada. E a abstracdo ge-
ométrica ganhou um importante destaque na cena artistica que ndo
tinha tido até entdo. Artistas dedicados ao neoconcretismo e ao cine-
tismo se converteram ao fenémeno que virou moda em toda a Euro-
pa, o da Arte Programada (aqui no Brasil, conhecida como cinética),
apoiados pelos pensadores italianos Giulio Carlo Argan (1909-1992) e
Umberto Eco (1932-2016). Um dos grupos de maior destaque da nova
tendéncia foi 0 alem3ao Zero, criado em 1957, em Dusseldorf. Uma das
premissas do trabalho desse grupo era a integracao do espectador.
Essa ebulicdo, em especial dos artistas concretistas e do pensamento
de Eco, influenciaria fortemente o pensamento de Plaza.

Os jovens artistas, como Plaza, sairam a procura de conheci-
mento e novas referéncias. “Estdvamos muito interessados por tudo
que representava uma evolugao na arte. Um comecar de novo com
determinadas formas de expressdo e de representar as coisas’, ex-
plicou Luiz Garcia Nufiez (1929-), também conhecido como Lugan,
em entrevista no documentario Julio Plaza - Poético / Politico (Dire-
¢do Hopi Chapman e Karine Emerich, Porto Alegre, 2013). Lugan,
junto com Plaza, Elena Asins, Onésimo Anciones (1940-2002), Ven-
tura, Miguel Pinto, Garcia NUfiez e Manuel Prior, capitaneados pelo
critico Carlos Antonio Arean Gonzalez (1921-), formaram o Castilla
63. O grupo mostrou pela primeira vez seu trabalho na Galeria Bios-
ca, em 1963, data que também marcou uma viagem de carro pela
Europa feita por Lugan, Plaza e Asins.

O trio saiu de Madri rumo a Holanda para ver uma exposicao de
Piet Mondrian (1872-1944), de quem Plaza era admirador. No meio do
caminho, enquanto atravessavam a regido Central da Franca e passa-
vam pela pequena cidade de Tours, um jovem espanhol pediu carona
ao grupo de amigos. Plaza olhou o rapaz de cima a baixo, desconfiado.
Lugan intercedeu e disse que ndo haveria mal algum em dar uma caro-
na. O jovem em questdo era o filésofo e critico de arte José Ignacio de
Liafio (1946-), de quem Plaza depois se tornaria amigo e com quem par-
ticiparia dos encontros da Cooperativa de Produccion Artistica, da qual
faziam parte artistas, musicos e escritores, o que ja ressaltava o interes-
se de Plaza em trabalhar com artistas de diversas areas. Em entrevista a
pesquisadora, Liafio contou:

33



et
- ]

_M
.s!i ju

‘.
-y

Como estabelecemos um bom relacio- D d
namento na viagem e ficamos muito aesquerdaparaa
interessados na poesia experimental direita: Luis Lugan,
(concreta, espacial, acdo, semidtica,  Elena Asins. Julio Plaza e
etc.) a qual me dediquei desde 1964, N de LiaR

e na qual a Espanha foi pioneira, con.  |8hacio Gomez de Liafo,

cordamos em retornar para nos ver em diante da Catedral de
Madri, no meu retorno, no comego de Chartres, julho de 1966
outubro.
) ) o N Fonte: Julio Plaza:
Em Paris, deixaram Liafio - ndo sem Poético/Politico,
antes fazer uma foto -, e depois partiram Fundacio Vera Chavez
para a Holanda. De acordo com o fil6sofo, Barcelos, 2013

eram trés artistas bem diferentes:

Lugan era mais dadaista. Tinha conhe-
cimentos de eletricista e fazia objetos e
esculturas com estruturas mecanicas.
Enquanto Julio sempre teve uma ideia
mais construtivista da pintura naquele
momento. Nos anos 1960, entre os trés,
a figura mais importante era a de Julio.

Foi assim que Liafio definiu o grupo
em depoimento no documentério Julio Pla-
za Poético-Politico (2013). Em 1966, Liafio
criou a Cooperativa de Producdo Artistica,
da qual Plaza frequentava os encontros. Era
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um grupo interdisciplinar, com participacao de jovens artistas concre-
tos e poetas que estavam interessados nas tendéncias racionais e ana-
liticas da época.

Entre as principais acoes que a Cooperativa desenvolveu, entre
1966 e 1968, estao a Semana de la poesia concreta y espacial, na gale-
ria Baradian, em 1966; os encontros com os poetas Eugen Gomringer
(1925-) e Reinhard Dohl (1934-2004), em 1967, em uma parceria com o
Instituto Alemao; e as exposicOes de arte e poesia concreta, como Ex-
posicion Rotor Internacional Concordéncia de las Artes e Signo e Forma,
Texto, Letra, Imdgenes, ambas em 1967. Em 1969, a Cooperativa acaba-
ria se dissolvendo, mas o interesse de Plaza pela poesia concreta con-
tinuaria. Entre seus trabalhos interdisciplinares mais expressivos dos
anos 1970, estdo as publicagdes feitas com Augusto de Campos, como
Poemobiles (1974), que veremos mais a frente.

Devido as exposicOes realizadas entre os anos em que Plaza ndo
estava em Madri, Liafio acabou ficando com algumas obras que parti-
ciparam dos eventos e prometeu ao artista: “Julio, eu tenho tudo isso,
quando voltar, eu te devolvo. Prometo que ndo vou vender nunca, nem
comercializar as obras. Vou guardé-las para exposicdes”. Plaza nunca
voltou para buscaras obras e 0 poeta as doou para o Museu Reina Soffa.

NO ANO DE 1966, aconteceu a primeira individual

importante de Julio Plaza na Galeria Nebli, em Madri, sobre a qual o cri-
tico Ramon Faraldo escreveu que o artista “insistia na experimentacao,
com conviccdo e resultados impecaveis” (FARALDO, 1966). Plaza ja tinha
realizado outras mostras antes, mas nenhuma com uma repercussao
como essa. A exposicdo chegou a ser noticia no Brasil. Uma reportagem
de mais de meia pagina da edi¢do dominical gaticha do jornal Didrio de
Noticias, de 20 de novembro de 1966, anunciava no titulo: “Plaza: Aquele
que cré na aproximacao da matematica com a arte”. A reporter Susana
Ments visitou a exposicdo do artista por indicacdo do critico Angel Cres-
po (1926-1995), que afirmava que a producdo do artista estava:

[...] entre aquelas de vanguarda internacional, uma das mais lUcidas,
das que mais sintetizam e propGem problemas e oferecem solugbes
mais simples [...] Trata-se de uma arte para cabecas organizadas e
para criar uma nova visdo estética: arte que se translada as atividades
acondicionadoras.
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Plaza tinha passado o Ultimo ano pro-

duzindo as 30 obras que expds na mostra e
afirmou a reportagem que preferia ele pro-
prio construir seus objetos feitos de madei-
ra, sem a ajuda de ninguém. Ments destacou
a preferéncia do artista pelo uso do quadra-
do e da cor branca. Escolhas que o artista
explicou a jornalista:
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Para mim, interessam as cores puras
e venho utilizando de preferéncia o
branco. Ndo me interessa nada que
tenha relagdo direta com a natureza
exterior. Trabalho bastante também
com as tonalidades grises e o negro,
que para mim sdo em realidade cores
abstratas. Mas, ndo pense que me in-
teressam cores simbdlicas, ndo. A luz
artificial que venho empregando em
algumas esculturas estda como ele-
mento integrador; em realidade esta
luz influi sobre a cor proporcionando
valores plasticos, moveis ou estaticos.
[..] O quadrado me interessa por seu
equilibrio formal e todas as demais
estruturas que utilizo sdo variagdes do
quadrado como retangulo e o cubo.

Na pagina ao lado e
acima, Plaza interagindo
com suas obra, ambas
Sem Titulo, e que

foram expostas na sua
individual na galeria
Nebli, em 1966

Catélogo da exposicdo
individual do artista na
Galeria Nebli, em 1966



Quanto as superficies, as sobrepo-
nho em todas as direcoes do espago,
intuitivamente. [...] Interessam-me os
quadros cheios de luz, por isto os pin-
to com branco e assim consigo uma
metamorfose de formas que reflexio-
nadas produzem espago-luz.

As obras também propunham intera-
¢do com o publico, que podia tocar e movi-
mentaralgumaspecas, criando possibilidades
de imagem. Porém, essa interagdo acontecia
dentro de alguns padrdes estabelecidos pelo
artista para evitar que caissem “no informal
ou casual naturalistico” “Trabalho com mé-
dulos, como sendo as células elementares da
obra, que possuem uma variacao extensivel e
redutivel. A imagem se constréi por meio de
um ou mais elementos ‘standard”, disse na
mesma entrevista a jornalista brasileira.

Em marco do ano seguinte, 1967, Pla-
za expds no Museu de Navarra, em Pamplo-
na. No catalogo dessa mostra, o artista es-
creveu o “Manifesto Pro-Integracdo”, no qual
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defendeu a aproximacdo entre arte e vida,
ndo de forma subjetiva, mas objetiva. No Ul-
timo item de seu manifesto, ele descreveu
um novo humanismo:

[...] 0 espaco, cor, luz, volume, funcdo,
tempo, matéria, se complementarao
entre si por um conjunto superior. Cada
elemento - forma, cor etc. - serd um
participante no conjunto total. [...] o
conjunto total serd uma obra aberta, to-
tal, moével, dinédmica, humana, na qual
0 homem - sem prejudicar a tradigao -
intervira de forma ativa. Sera um coau-
tor-criador, ndo serd um contemplador
passivo (PLAZA,1965).

Tal pensamento era muito proximo
do que os artistas neoconcretos, do Rio de
Janeiro, acreditavam. Nesse mesmo cata-
logo, o critico de arte Angel Crespo tracou
uma “linha genealdgica” de Plaza, em que
ressaltou as influéncias das obras de Piet
Mondrian, Vladimir Tatlin, Lucio Fontana
e Victor Vasarely em seu trabalho. O texto
também apontou as aspiracbes de Plaza,
que buscava “obedecer a uma lei plastica e
compensadora comum”, aplicando conhe-
cimentos da Gestalt.

Essa exposicao renderia a Plaza uma
bolsa de estudos no Brasil, uma coopera-
¢do entre os governos espanhol e brasilei-
ro. Quatro desses trabalhos também se-
riam exibidos na IX Bienal Internacional de
Sdo Paulo, em 1967. Por ocasido do evento
paulistano, o critico Ignacio Gomes Liafio
escreveu um texto apresentando o artista
espanhol aos brasileiros, no qual dizia que
“Julio Plaza recolhe, em sua linhagem, a am-
pla tradicdo da arte construtiva. E, como é
especifico nesta arte, € antes de tudo arte de
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Na pagina ao lado,

as quatro primeiras
imagens, trabalhos de
1966 que participaram
da exposicao individual
de Plaza na galeria Nebli

Fonte: Catalogo da
exposicdo individual do
artista na Galeria Nebli,

em 1966

As duas Ultimas imagens,
fazem parte das obras
que Plaza deixou com

Liafio: a esquerda: Sem
Titulo, pintura (79x79
cm); a direita: Collage

(60 x 28 cm), 1966
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pensamento” (LIANO,1967).

Ao refletir sobre os trabalhos de Plaza em meio ao contexto
histérico da época, percebe-se que suas ideias construtivistas es-
tavam impregnadas pelo cenario artistico espanhol e por ideias de
outros artistas fora de seu pafs natal. A tentativa de racionalizar seu
processo de criagdo o fez se aproximar da matematica. As imagens
dos trabalhos dessa exposicdao em Navarra mostram o rigor mate-
maético na composicao — caracteristica comum dos construtivistas.
Em um dos textos desse mesmo catalogo, o artista explicou essa
questdo para formulacdo das obras:

Esta arte é um produto de uma cultura técnica e em
vertiginoso desenvolvimento, e por isso reflete o provi-
sorio do produto estético, embora a qualidade estética
ndo tenha nada a ver com a fugacidade ou eternidade
do produto. Porisso entra em jogo o calculo de proba-
bilidades, para controlar seus efeitos, a programacgao
da obra, 0 uso de combinatdria e probabilidades.

O uso da matematica era uma forma de aproximar a arte da
razao e uma tentativa de retirar questoes como o sublime, ndo mos-
trando a marca da mao ou qualquer vestigio da gestualidade do
artista, permitindo até que o trabalho fosse reproduzido em série.
Dessa forma, ele conseguia criar uma relagdo mais direta com o seu
publico, pois a obra se tratava do resultado de uma operagdo mate-
maética, célculos que fazem parte da vida das pessoas e que podem
ser reproduzidos.

A racionalizacdo do pensamento artistico tornou o trabalho
mais objetivo. Plaza descreveu seu processo de criacdo nesse ca-
talogo da seguinte forma: “primeiro concebo a arte intuitivamente
e depois a racionalizo”. Pois ele acreditava na natureza da mateméa-
tica e na proximidade da arte e da matematica. “O nimero ordena
0 espaco e a superficie”, escreveu. Segundo Juan Antonio Aguirre ,
em texto para a exposicdo de Navarra, essa era uma caracteristica
da arte do pds-guerra que tem precedente na obra de Mondrian, do
primeiro momento do construtivismo e do neoplasticismo:

O processo de criagdo de Julio Plaza estd sujeito a leis
matematicas e fisicas. Todas as suas criagdes tém uma
representatividade auténoma. Espaco e tempo séo fa-
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tores fundamentais em sua obra, desde que tenha mo-
vimento e exijam um tempo para que se desenvolva
(AGUIRRE,1967).

Essas caracteristicas ressaltadas por Aguirre sdo as mesmas
que o artista russo Naum Gabo (1890-1977) acreditava serem funda-
mentais na nova escultura, as quais ele descreveu no texto “Escultura:
atalha ea construcdo do espaco”, de 1937. Para Gabo, o problema do
tempo na escultura era sinbnimo do problema do movimento que,
na sua época, ele acreditava ainda ndo haver tecnologia para desen-
volver. “Para trazer o tempo como uma realidade a nossa consciéncia,
para torna-la ativa e perceptivel, precisamos do movimento real de
massas substanciais removiveis no espaco”, escreveu (GABO, 1937).

Julio Plaza resolveu essa equacdo, trinta anos depois, com
a participacdo do espectador, que era convidado a interagir com a
obra e movimentar as pecas no espaco. Esse pensamento vai estar
presente em outros trabalhos do artista, como nos livros, Objetos
(1969) e Poemobiles (1974). A matemética e a racionalidade o per-
seguiram na programacado de computadores e desenvolvimento de
trabalhos unindo arte e tecnologia. Um trabalho racional que viria
encontrar no Brasil um territério fértil para suas experimentacdes e
pessoas interessadas em realizar alguns projetos com ele.

Seu encontrocom o pal's, no entanto, aconteceu antes de cru-
zar o oceano. Regina Silveira chegou a Espanha em 8 janeiro de 1967,
dez dias antes do seu aniversario de 28 anos. E, pouco tempo depois
de sua chegada, conheceu Plaza, o que mudaria radicalmente a vida
dos dois artistas.

0 MEDICO HNEITOR S ilveirae adonade casa Julieta

Scalzilli tinham um casal de filhos, Fernando e Marilia, quando Regina
nasceu as 12h20min, daquele 18 de janeiro de 1939 em Porto Alegre.
Aos cinco anos, a cacula ja revelava seu interesse por arte: gostava de
desenhar retratos, habilidade que foi logo aperfeicoada. Em 1950, quan-
do tinha 11 anos, passou a ter aulas particulares de pintura e desenho
com a artista académica Judith Fortes (1896-1964). As habilidades foram
aprimoradas no Instituto de Belas Artes, onde veio a ser assistente do
artista Ado Malagoli (1906-1994), desbancando a professora particular
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da infancia. Regina fez ainda um curso de didética do desenho, na Fa-
culdade de Filosofia da Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande
do Sul (PUC-RS), uma especializagdo curta que permitia ao artista traba-
lhar como professor, além de ter frequentado as aulas de Iberé Camargo
(1914-1994), no Atelié Livre.

Os “Encontros com Iberé”, como eram chamadas essas reu-
nides com o artista, pretendiam dar uma chacoalhada no cenario
galcho ainda muito ligado a estética da arte moderna. Regina logo
se associou ao artista e se tornou uma promessa gatcha da pintura.
Mas ela ainda estava avida por conhecer novas expressoes de arte,
que para ela s6 chegavam atrasadas, por meio de revistas. Antes de
embarcar para a Espanha, fez uma Ultima exposicdo, em que ven-
deu todas as telas que tinha produzido recentemente, abrindo es-
paco para o NOVO.

Na capital espanhola, suas perspectivas artisticas se abriram
rapidamente. A Espanha era um solo fértil para ela experimentar no-
vas técnicas e outras formas de arte. Pintar se tornava algo cada vez
mais obsoleto em comparacao as diferentes propostas apresenta-
das pelas vanguardas europeias. Era uma arte sem a marca da mao
do artista, com a possibilidade de utilizar materiais industrializados,
como aluminio. Alguns trabalhos eram muito proximos dos feitos
pelos artistas dos movimentos concretistas que aconteceram no
Brasil na década de 1950, embora Regina ndo tenha tido qualquer
contato com a corrente brasileira. Segundo ela, em entrevista a pes-
quisadora em 2009, “certamente via sem ver, porque nao estavam
no meu repertorio”.

Em suas préprias palavras no documentério Regina Silveira - Luz
e Sombra (dir. Sérgio Roizenblit, 2009, 20 min), a artista teve de “rea-
prender a fazer arte”. Seus conhecimentos pictéricos ndo lhe serviam
mais para os trabalhos que comecava a colocar em pratica. A vida pro-
fissional da artista tinha virado de ponta-cabeca, ela mesma comenta
que foi como se um tapete embaixo dela tivesse sido puxado.

Sua vida pessoal também passava por grandes transforma-
¢Ges desde que chegou a Madri. A primeira foi nunca mais precisar
dos remédios para asma, que tinha esquecido na geladeira antes
de embarcar. Pois seus problemas respiratorios eram causados pela
tinta que usava em suas telas. O que tinha ficado definitivamente
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Regina Silveira e Julio
Plaza (no centro) em
frente a igreja da Ordem
dos Templarios, em
Segdvia, Espanha, em
margco de 1967

Fonte: https://www.
facebook.com/plazajulio
acesso em 21 de outubro
de 2019

para tras depois de entrar em contato com
técnicas de arte cinética, usando elementos
como espelho, papéis coloridos e madeira,
a qual se dedicaria durante seu periodo es-
panhol de cerca de um ano. A segunda foi
seu encontro com Julio Plaza, com quem
iniciou um romance.

O namoro entre os artistas logo se
tornou a distancia. Plaza embarcou em um
navio no dia 23 de maio, no porto de Barce-
lona, junto com cinco obras suas que faziam
parte da exposicdo da delegacdo espanhola
na IX Bienal Internacional de S3o Paulo, que
inauguraria no dia 22 de setembro de 1967.
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écada de B0: do objeto [objeto e arte de
narticipagao com o espectador}; Dé-se
Enfase a0 objeto da sociedade de massa,
a conhecida pop-art” que se justapde a
escultura ao liberar-se da base classica,
[ obra de arte converte-se assim em
objeto que poderd ser manipulado e
penetrado pelo espectador inaugurando
assim a chamada arte de participacdo”
na qual a arte € o resultado e sintese da
intervencio do espectador

(fre por Décadas, Julio Plaza)
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FAZIA TRES ANOS que o Brasil estava sob uma

ditadura militar - algo que Plaza ja conhecia bem. Desde seu nascimen-
to, viveu na Espanha Franquista. A capital brasileira tinha se mudado ha
pouco para o centro do territério nacional, Brasilia, e o artista espanhol
tinha curiosidade de conhecer as construcdes de Oscar Niemeyer, que
despontavam no cerrado como as piramides do Egito. Era final do man-
dato do marechal Humberto de Alencar Castello Branco (1897-1967),
que havia comecado com o Golpe Militar de 1964. O Pais deixaria de ser
a Republica dos Estados Unidos do Brasil para se chamar Republica Fe-
derativa do Brasil.

Castello Branco, em sua posse, disse que cumpriria com
honra a Constituicao Brasileira, mas, em 1967, criou uma nova,
que incorporava medidas ja estabelecidas por atos institucionais,
formalizando o regime militar. Uma das a¢Ges mais duras contra as
liberdades individuais foi a Lei de Imprensa, promulgada em feve-
reiro daquele ano, e que regularizou a censura aos meios de comu-
nicacdo, como radio, televisdo e jornais, por meio de agentes fede-
rais que frequentavam as redacdes dos veiculos. Na sequéncia, veio
a Lei de Seguridade Nacional, promulgada em marco, por Castello
Branco antes de passar a faixa para o Marechal Artur da Costa e Silva
(1899-1969) em eleicbes indiretas. O Brasil so teria eleicOes diretas
para presidente novamente 20 e poucos anos mais tarde.

O ambiente da cultura também estava fervilhante. Se duran-
te a década de 1950 havia um embate entre os artistas concretos e
0s abstratos informais - assim como na Espanha -, a discussdo for-
mal ficou para tras logo no comeco da década. Poucos meses antes
de Plaza aportar no Brasil, aconteceu, em abril de 1967, no Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro, a exposicdo Nova objetividade
brasileira, que mostrava uma guinada, principalmente dos artistas
concretos cariocas, para uma nova estética. Foi nessa ocasido que
Hélio Oiticica (1937-1980) apresentou a instalagdo Tropicdlia; Lygia
Pape (1927-2004), Caixa de Barata e Caixa de Formiga; e Lygia Clark
(1920-1988), os Objetos Relacionais. Os trés artistas faziam parte do
nucleo principal dos movimentos Concreto e Neoconcreto carioca.

Outro concreto que fez parte da mostra foi Waldemar Cor-
deiro (1925-1973), o grande articulista do movimento de Sdo Paulo,
que apresentou Popcreto, em que lembrava sua origem na arte ge-
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omeétrica, mas j& apontava para o seu futuro envolvimento com a
tecnologia. De acordo com Hélio Qiticica, no texto “Esquema geral
da Nova Objetividade”, que fez parte do catdlogo da mostra, a expo-
sicao propos uma discussdo sobre o “estado da arte” e ndo diretri-
zes para um movimento de vanguarda:
A Nova Objetividade sendo um estado ndo é pois um
movimento dogmatico, esteticista, mas uma ‘chegada),
constituida de multiplas tendéncias, onde a ‘falta de
unidade de pensamento’ é uma caracteristica impor-
tante, sendo entretanto a unidade desse conceito de
‘nova objetividade’ uma constatacdo geral dessas ten-

déncias multiplas agrupadas em tendéncias gerais af
verificadas (OITICICA,1967).

O suporte da arte ja ndo estava mais na tela, na base da es-
cultura ou no papel. Os artistas passaram a usar a cidade como base
para suas obras. Os Parangolés, de Qiticica, por exemplo, que vestiam
os sambistas do morro da Mangueira, foram apresentados na mes-
ma exposicao. No seu artigo, “Arte num periodo dificil (1964c-1980),
Aracy Amaral relatou que foi um tempo de participagdo ativa de pen-
sadores e artistas em eventos. “A realidade da censura, o cerceamen-
to de liberdades elementares, o exilio e mesmo o patrulhamento de
atitudes de personalidades do meio artistico e intelectual comecam
a afetar a criacdo artistica”, escreveu (AMARAL, 2006).

EM CARTA AO DIRETOR daBienal de Sio
Paulo na época, Luiz Fernando Rodrigues Alves, o comissario espanhol
de exposicGes Luis Gonzalez Robles (1916-2003), avisou que as obras da
delegacdo da Espanha seriam embarcadas no porto de Barcelona no
dia 23 de maio no Cabo de San Vicente, e chegariam ao porto de Santos
no final do mesmo més de maio. Plaza havia embarcado nesse mesmo
navio e chegaria junto, mas com destino ao Rio de Janeiro. A representa-
¢do espanhola contava com 23 artistas jovens, apenas dois deles tinham
mais de 40 anos. Aos jornais da época, Robles afirmou:

Séo jovens com consciéncia da ampla expressdo que
este qualificativo encerra. Uns j& em sua maturidade,
com experiéncia vencida; outros, que iniciam sua inquie-
tacdo plastica, tendo todos, porém, como denominador

48



comum, a preocupagao de exprimir, com total liberdade,
seus sentimentos, suas emocdes e suas preocupagoes.

Plaza aparece nosjornais listado no grupo de pintores, do qual
faziam parte Gabriel Alberca (1934-), José Iranzo Anzo (1931-2006),
Luis Eduardo Aute (1943-2020), Manuel Avendan, Manuel Bardilho,
Ulisses Blanco (1934-2010), Arcadio Balasco (1928-2013), Enrique
Brinckmann (1938-), José Garcia Martins (1932-2019), Roberto Llimds
(1943-), Marcos Molinero, Antonio Suarez (1923-2013), Salvador Vic-
torio, José Maria Yturralde (1942-). Na delegagdo ainda havia os de-
senhistas Francisco Artigan, Jorge Gali (1908-1979), Alberto Porta; o
gravador Luis Alexanco (1942-); os escultores Feliciano Hernandez
(1936-), Antonio Sacramento (1915-); e José Grau Garriga (1929-2011),
que trabalhava com tapecaria. Esse grupo trouxe cerca de 200 obras
para a exposicdo espanhola, mas ndo levou nenhum prémio nem
chamou muito a atencao da imprensa. “O organizador teve ambicao
demais, e prejudicou o conjunto com o excesso de propostas”, escre-
veu Geraldo Ferraz no artigo “Espanha e Etiopia na nona Bienal”, pu-
blicado em 02 de janeiro de 1968 no jornal O Estado de S. Paulo. “Ha
outros artistas na secao espanhola, como Plaza, o concretista, que se
apresenta como autor da obra aberta”, completou.

Plaza trouxe quatro trabalhos. De acordo com a artista Regi-
na Silveira, que acompanhou a confecgao dos objetos, eram relevos
brancos, organizados de acordo com progressdes calculadas rigoro-
samente, e que refletiam, sobre o fundo, as cores primarias pintadas
no verso dos volumes. A artista galicha Vera Chaves Barcellos, que
também participou da Bienal, em entrevista a pesquisadora, des-
creveu os trabalhos de forma semelhante:

Era um trabalho inserido dentro da linha construtiva,
pelo que lembro em maodulos em madeira pintada em
cores primarias. Um deles era formado por quadrados
vazados suspensos por fios de nylon, em alguma estru-
tura ou no teto. Esses quadrados iam de uma dimensdo
maior até uma menor - com varios tamanhos interme-
diarios-, ao estarem suspensos, faziam um leve movi-
mento, formavam uma interessante sensacdo otica de
cinetismo pelos contrastes das cores. Por meios extre-
mamente simples, o resultado era surpreendente.

Ndo foi encontrada uma foto desses trabalhos nem descober-
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to o paradeiro deles. Em uma carta de Plaza para a Bienal,em 12 de
fevereiro de 1968, o artista pedia para que enviassem os trabalhos
exibidos para a Escola Superior de Desenho Industrial (Esdi), no Rio
de Janeiro, onde fazia uma residéncia artistica.

A nona edicdo ficou conhecida como a “bienal da arte pop”.
A delegacdo dos Estados Unidos veio caprichada com uma retros-
pectiva de Edward Hopper (1882-1967), mais icones do movimento
pop, como Roy Lichtenstein (1923-1997), Andy Warhol (1928-1987),
Jasper Johns (1930) e Robert Rauschenberg (1925-2008). Os ameri-
canos talvez achassem que o time estrelado de artistas fosse agra-
dar aos brasileiros, mas poucos dias apds a abertura a representa-
¢do amanheceu pichada.

Com os atos institucionais promulgados no comeco daquele
ano pela ditadura brasileira, artistas tiveram obras censuradas. Foi
0 caso da carioca Cybeéle Varela (1943-), que quase foi presa pelo
Departamento de Ordem Politica e Social (DOPS) e teve a obra O
presente destruida por ser considerada antinacionalista. O trabalho
Meditacdo sobre a Bandeira Nacional, do paulista Quissak Jr. (1935-
2001), também ndo passou impune, pois infringiu as leis da época
que proibiam o uso livre do simbolo nacional. Apesar desses ocorri-
dos, a selecdo de trabalhos da exposicao brasileira ndo agradou aos
criticos. Aracy Amaral, por exemplo, fez um duro artigo intitulado
“Arte sem educacdo e/ou o Brasil visto de fora”, publicado em 17 de
novembro de 1967 na revista Artes:

Pois em meio a babélica representacdo brasileira os
bons valores se diluiram, e vemos estudantes de artes,
artistas de televisdo, decoradores, arquitetos, publici-
tarios, enfim, cada um mostrando um pouco daquilo
que sabe fazer em casa fora das horas do escritorio. [...]
Que amadores tivessem deddido expor na Bienal é um
problema de autocritica, e o juri de sele¢do confirmou
a muitos essa pretensdo. Porem esquecer que a Bienal
ndo é uma exposicao domest\ca mas um encontro de
arte em nivel internacional é muito mais grave.

Essa foi a primeira edicdo em que o juri ndo foi composto por
membros das delegacdes, mas por criticos de arte que deram o pré-
mio ao inglés Richard Smith (1931-2016), que apresentou pinturas
feitas em telas moldadas em um suporte que subvertia um pouco o
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formato quadrado, com uma dobra em dois vértices, por exemplo.

A Bienal terminou em dezembro de 1967. Plaza nesta época
j& estava gozando de sua bolsa do Itamaraty. De acordo com Regi-
na Silveira, em entrevista dada a pesquisadora, a recomendacdo de
mudar-se para o Rio de Janeiro e frequentar a Escola Superior de
Desenho Industrial carioca poderia ter partido do artista espanhol
Manolo Calvo (1934-2018), que ja tinha passado pela instituicdo.
O critico Frederico Morais (1936-), que na época dava aula na insti-
tuicdo, lembra-se de pedir para a diretora Carmen Portinho (1903-
2001), que deixasse Plaza usar os ateliés de gravuras da Esdi. Car-
men tinha recém-assumido o cargo na dire¢do da institui¢do, mas
conhecia Frederico do tempo em que foi diretora adjunta do MAM.
Logo, a presenca de Plaza atraiu olhares dos alunos que passavam
pelo atelié de gravura.

“POMA CIVILIZACAQ técnico-industrial quendo cres-
cesse vinculada a uma intensa atividade artistica, estaria ameacada de
deformar-se”, discursou Juscelino Kubitschek na inauguragao da nova
sede no Aterro do Flamengo do Museu de Arte Moderna do Rio de Ja-
neiro, em 21 de janeiro de 1958. O MAM do Rio, um projeto do Affonso
Eduardo Reidy (1909-1964), tinha na planta do prédio o projeto de uma
escola, que durante anos ficou vazia. No comeco da década de 1960,
quando a Escola Superior de Desenho industrial foi planejada e o pro-
jeto ja contava com dinheiro do Estado para sua fundacdo, discutia-se
por que nao usar o espaco do museu. Os diretores da Escola Superior
de Desenho Industrial e do MAM chegaram a conversar, mas a nenhuma
solucdo chegaram. A Esdi havia sido fundada, em dezembro de 1962, e
funcionava em uma vila na rua Evaristo da Veiga, 95, na Lapa.

A preparacdo, em 1961, para a vila receber a escola foi rapida.
Quem contou a histéria de formacdo da Esdi foi Pedro Luiz Pereira
de Sousa, no livro Esdi - Biografia de uma ideia (Eduerj, 1996). Em
apenas sete meses estava tudo pronto. Porém, faltava algo tdo fun-
damental quanto mesas e cadeiras em uma instituicdo de ensino: a
grade curricular. Mandaram vir dos Estados Unidos um professor de
design para discutir com os docentes brasileiros as disciplinas que
seriam oferecidas no curso. No entanto, ele pouco influenciou as
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diretrizes da grade curricular, que era baseada na escola de design
alema de Ulm (Hochschule fiir Gestaltung), onde brasileiros, como
Alexandre Wollner (1928-2018), estudaram, e outros professores de
origem alema, como Karl Heinz (1928) e Paul Edgar Decurtins (1929-),
haviam lecionado. Esperava-se que dali nascessem as cabecas que
fomentariam a indUstria nacional e o design moderno.

Um pouco mais tarde, em 1964, quem integraria a equipe de
professores seria Décio Pignatari, com quem Plaza firmaria amizade e
trabalharia junto em alguns projetos artisticos. Durante os primeiros
anos, a escola teve de reformular sua grade, e os professores, seus
procedimentos de ensino. O programa baseado na escola alemd, no
entanto, se mostrou avangado demais para o raso conhecimento dos
alunos. No ano de 1968, a instituicao mudou seu plano de ensino e
propds uma discussao mais abrangente sobre o meio urbano e in-
dustrial. Foi nessa época que Frederico Morais entrou para o quadro
de professores e sugeriu a grade temas que discutissem a atualidade
pais, como o Cinema Novo, a Tropicélia e, claro, a censura. Com o cer-
ceamento das liberdades individuais no pais, a Esdi também foi se
reformulando e aquele espaco de ensino, que parecia ser revolucio-
nario e aberto a novas ideias, foi também se fechando.

SILVIA STEINBERG TINHA entrado paraa

Esdi no comego de 1968. As atividades nas oficinas de tipografia e se-
rigrafia faziam parte da grade curricular do primeiro ano. Uma pessoa
silenciosa e compenetrada, no entanto, chamava atencdo dos alunos
que frequentavam o atelié de serigrafia: era Julio Plaza. Em entrevista a
pesquisadora, em fevereiro de 2018, Steinberg revelou que quem criasse
coragem para perguntar o que Plaza estava fazendo, ele respondia sem
delongas: “um trabalho artistico”

Steinberg se lembra de que o artista sempre se mostrava in-
comodado com a presenca dos curiosos mas, por insisténcia de
alguns que participavam do centro académico da escola, acabou
recrutando-os como assistentes. “Ap6s alguma conversa, Julio acei-
tou a ideia de ter ajudantes/aprendizes. O processo mais o fez sofrer
do que ter algum prazer, pois ele temia possiveis erros”, contou.

Se havia uma expressdo que caia bem a Julio Plaza era “ope-
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rario das artes”. Trabalhava dia e noite no atelié da Esdi, chegando
a produzir 20 obras novas em cerca de trés meses. Esses trabalhos
foram expostos em uma mostra no Instituto Brasil-Estados Unidos
(Ibeu) em outubro de 1967. O interino da coluna Artes Plasticas, do
Didrio de Noticias, escreveu um texto intitulado “Julio Plaza - Arte e
Ideologia” em de 11 de novembro. Nele, dizia que conheceu o artis-
ta que “falava pouco” em vernissages. O colunista acreditava que s6
veria o trabalho de Plaza na Bienal, pois ndo esperava que ele tives-
se concluido algum trabalho em um tempo tao curto: “ Estavamos
errados: tinha quase vinte obras prontas, estava preparando o resto
na Esdi”, surpreendeu-se. Mais adiante descreveu algumas caracte-
risticas dos trabalhos que viu:

1. Cubos de cor sobre superficie brancas, pretas ou cin-
zas - 0s cubos geralmente soltos, varidveis com partici-
pacdo do espectador.

2. Relevos geralmente quadrados, brancos, montados a
distancia crescente e decrescente sobre superficies tam-
bém brancas.

3. Tubos metalicos pintados de base quadrada, funcio-
nando individualmente ou em conjunto.

4. Os cubos coloridos funcionando sozinhos, em cons-
trucGes feitas pelo espectador-participante, ou dentro
de estruturas coloridas.

5. Fase - ja superada - de quadros concretos com super-
ficies equivalentes de formas e cores diferentes.

Em dezembro daquele ano, Plaza seria ainda o encarregado
para desenhar o cartdo de boas festas da Esdi, que foi feito em serigra-
fia na oficina da instituicdo. Outro lugar da Esdi que Plaza frequentava
era a cantina. Foi & que o artista portugués Antonio Manuel (1947-) co-
nheceu o espanhol, porintermédio do artista mineiro Raymundo Colla-
res (1944-1986). “Ele vivia na oficina, trabalhava de manhd a noite. Isso
despertava curiosidade dos préprios alunos, que ficavam vendo o Julio
trabalhar”, comentou Antonio Manuel em entrevista a pesquisadora.

Autor de trabalhos de forte teor politico, feitos a partir de re-
cortes de jornais, Antonio Manuel estava produzindo em uma série
de obras que iria apresentar na Segunda Bienal da Bahia'. Foi Plaza

1 All Bienal da Bahia foi um dos casos mais explicitos de censura nas artes visuais. A
exposicdo foi fechada pelos censores por considerar que havia trabalhos subversivos.
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quem sugeriu a ele pintar, para a mostra, um
painel de madeira com tinta automotiva e de-
pois fazer a impressdo da imagem com uma
chapa de serigrafia.

“A impressdo foi toda dele, eu sé ia
dirigindo. Ele era de um profissionalismo as-
sim... extraordinario”, lembrou o artista por-
tugués. O trabalho em questdo era Repres-
sdo Outra Vez: eis o saldo. Por conta dessa
experiéncia, Antonio Manuel pontua que se-
ria dificil acreditar que Plaza ndo tivesse tido
experiéncia com a gravura antes. Em seu
memorial de livre-docéncia, o artista espa-
nhol afirmou que “na Esdi, as artes gréficas,
o desenho industrial e a comunicacao visual
entram definitivamente em meu campo de
interesse e se integram as minhas pesquisas
e poéticas” (PLAZA, 1994).

Raymundo Colares também apresen-

Antes da reabertura, foram retiradas 10 obras que nunca
mais foram vistas. O caso repercutiu muito mal dentro
e fora do pais, o que ocasionou um boicote a X Bienal
Internacional de Sao Paulo.
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tou Plaza ao seu colega de atelié, Cildo Meireles (1948-). No entanto, o
que mais marcou Cildo nesse convivio foi uma indicacdo gastronémica.
“Ele me apresentou um restaurante espanhol muito bom na rua Pedro
Américo”, lembrou o artista em entrevista a pesquisadora. O estabeleci-
mento ficava entre os bairros Catete e Gléria, perto de onde Plaza mora-
va, na regido central do Rio de Janeiro.

Ja o trabalho do brasileiro marcou as memérias e referéncias
artisticas de Plaza. Em seu artigo “Cuatro Artistas y Brasil”, publicado
em dezembro de 1969 no nimero 29 da Revista de Cultura Brasilefia,
Plaza se referia a Meireles assim: “O cultivo do ambiente como por-
tador de mensagem e informacdes visuais, a0 mesmo tempo que
condicionador, tem seu maior representante em Cildo Meireles”.
Em cinco paragrafos, Plaza discorreu sobre as relagdes do trabalho
do artista com o espaco e objetos e encerrou: “Suas perturbacoes
com a percep¢do do espago, a organizagao do campo perceptivo,
obrigam o espectador a atitudes e formas novas de comportamento
modificando o sujeito e seu contexto”.

CILDO MEIRELES, emboratenha tido pouco con-

tato com Plaza nesse periodo, lembrou-se de uma presenca constante
ao lado de Plaza: Raymundo Colares. Raymundo Felicissimo Colares,
nascido em Gréo Mogol, Minas Gerais, em 1944, foi para o Rio de Janeiro
para estudar na Escola de Belas Artes em 1965, assim que desistiu de
cursar Engenharia Civil. Dois anos depois, comecou a frequentar o Atelié
Livre de Ivan Serpa (1923-1973), por onde também passaram Lygia Pape,
Wanda Pimentel (1943-2019) e outros expoentes do Grupo Frente. Em
contato com o que havia de vanguarda na arte nacional, Colares dei-
xou a Escola de Belas Artes, em 1967, frequentando apenas as aulas de
Ivan Serpa no MAM. A convite de Antonio Dias (1944-2018), participou
da exposicao Nova Objetividade Brasileira. Para Plaza, no mesmo artigo
em que destacou o trabalho de Cildo, Colares era um dos melhores re-
presentantes da “expressao objetiva”. No artigo, Plaza comentou sobre
as caracteristicas construtivas mescladas a elementos da cultura pop,
como os Gibis, no trabalho do amigo:

Com este choque de forcas e sua estruturacao, Co-
lares consegue criar espagos ambiguos e virtuais,
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construindo linhas de forcas para dirigir o olhar do
espectador de uma forma agressiva pelos espacos e
dire¢Bes marcadas, atingindo uma beleza inaudita.

No ano de 1968, Colares apresentou o trabalho Gibis, que
consistia num livro-objeto, sem nenhuma imagem desenhada, letra
ou palavra escrita. Cada edicdo era formada apenas de folhas colori-
das com recorte e dobras que formavam diferentes padroes geomé-
tricos. O pesquisador Amir Cador, no texto “Os Gibis de Raymundo
Colares”, publicado no catalogo da exposicdo Raymundo Colares,
realizada no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, em 2010, descre-
veu esse trabalho como um elogio ao papel, destacando a qualida-
de do material usado:

O papel ainda é valorizado pelas texturas diversas e
pelas relacGes crométicas que ele estabelece entre os
diferentes tipos de papel usados no mesmo livro. A cor
tem uma qualidade rara, pois sdo utilizadas folhas de
papel tingido diretamente na polpa, e ndo um papel
pintado ou impresso. O contraste é destacado pelas
areas de cor uniforme, com os limites bem definidos
entre uma cor e outra (CADOR,2010).

Colares se inspirou nas histérias em quadrinhos para fazer
uma sucessao de imagens a cada virada de pagina, criando uma
narrativa de formas e cores. Para Frederico Morais, 0 movimento de
cada folha alterava toda composicdo, e ai estava a magica: “além
de gerar multiplas narrativas potenciais, verifica-se que o artista, em
cada Gibi, conjuga tempo e espaco em uma mesma obra”, escreveu
em “Colares: gigantismo e impasse”. no Didrio de Noticias, Rio de Ja-
neiro, 22 de agosto de 1969.

Sabendo da proximidade dos dois artistas nessa época, além
das afinidades estéticas - ambos eram fas do holandés Piet Mon-
drian - nota-se um didlogo muito préximo da série Gibis com Ob-
jetos, que Plaza comegaria a esbocar os primeiros prototipos em
1968. O trabalho do artista espanhol, no entanto, ndo sugere uma
narrativa linear, pois as paginas sao soltas e extrapolam os limites
do plano ocupando o espaco. As obras, contudo, conversam na
ideia de livro, na exploragdo da geometria e no convite a participa-
cdo do espectador, que ativa as publicagdes dando movimento as
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formas. O trabalho de Plaza também dialogava com os trabalhos de
um grupo de artistas idealizadores do Poema/Processo.

EM 11 DEZEMBRO de 1967, na Esdi, os poetas do Po-
ema/Processo realizaram sua primeira exposicdo, que aconteceu
simultaneamente na Escola e em Sobradinho (atual museu Café Fi-
lho), em Natal (RN). Foram exibidos trabalhos de 29 artistas de todo
o Brasil. Essas obras eram chamadas de poemas, mas nao como sao
comumente conhecidos. Era uma operacao composta por diversos
elementos imagéticos que defendiam uma escrita que superasse o
alfabeto. Uma linguagem comum entre os trabalhos apresentados
era o uso de cor e figuras geométricas.

O artista Falves Silva (1943), que participou do grupo, afirma
que o Poema/Processo foi o Unico movimento artistico e literario
que aconteceu no Rio Grande do Norte. O interesse por uma lingua-
gem nova surgiu quando o artista Moacy Cirne (1943-2014) levou
para o grupo de artistas de Natal, em 1967, um exemplar do nime-
ro cinco da revista Invencdo, criada por Décio Pignatari, Haroldo e
Augusto de Campos. A seguir, Cirne apresentou a eles a pesquisa
de Wlademir Dias-Pino (1927-2019) publicada no livro Processo: Lin-
guagem e Comunicacdo, em que propunha uma nova forma de es-
crever e ler uma poesia.

Muito interessados nessas proposicoes de Dias-Pino, os artistas
de Natal comecaram a trocar correspondéncias com os cariocas que
se articulavam dentro desse projeto. Logo, passaram a confeccionar
algumas cdpias das obras, que eram trocadas entre eles. Do grupo, fa-
ziam parte ainda Alvaro de S (1935-2001), Neide de S& (1940- ), Moacy
Cirne e outros. O ponto de partida do grupo era que qualquer mani-
festacdo artistica, tanto das artes visuais quanto da literatura, poderia
ser um poema. O manifesto do grupo foi publicado originalmente na
revista Ponto, em 1967. No item nomeado Operatorio, explicam:

Ndo se busca o definitivo. Nem “bom” nem “ruim’, porém
opgdo. Opgdo: arte dependendo de participagdo. 0 provi-
sorio: o relativo. O Ato: sensagdo de comunicacdo, contra
o contemplativo. Ato: operagdo das probabilidades. Per-
mutacdo sem suas facilidades. O acaso controlado por um
processo. Integracdo com objeto: oposto de alienagdo.

57



Essas ideias estavam muito alinhadas com as propostas dos
artistas do movimento neoconcreto, que participaram da exposicao
Nova Objetividade Brasileira, em 1967. Em entrevista ao jornal O
Globo, em 12 de marco de 2016, a artista Neide Sa disse:

Eramos vistos como delinquentes, porque ndo aceité-
vamos propostas artisticas que consideravamos supe-
radas. Mas ndo querfamos s6 chamar a atencdo, tinha-
mos nossas propostas. O que parecia s6 rebeldia era
uma tentativa de abrir espago para o novo.

Na mostra, que aconteceu no Rio, Neide apresentou A corda
(1967), que consistia em convidar o publico a pendurar recortes de
jornais e revistas em um varal. O grupo participou, no ano seguinte,
do evento Arte no Aterro, que aconteceu no MAM-Rio, do qual Plaza
também participou.

“A ARTE E DO POV O e para o povo. E o povo que

julga a arte. A arte deve ser levada a rua (ao Aterro) ou ali ser realizada.
Para ser compreendida pelo povo, deve ser feita diante do povo, sem
mistério. De preferéncia por todos, coletivamente”, era assim que um
anuncio no jornal Didrio de Noticias divulgava o evento Arte no Aterro,
que aconteceu entre os dias 6 e 28 de julho de 1968 e foi organizado por
Frederico Morais. A proposta era convidar as pessoas para “brincar” com
arte, tocar nas obras e ver os artistas trabalhando. Em entrevista a Marilia
Andrés Ribeiro, publicada no nimero 1 da revista da Universidade Fede-
ral de Minas Gerais, Frederico Morais disse:

Nessa época eu ja defendia um processo de democrati-
7acao e/ou dessacralizacéo da arte, levando a rua a cria-
tividade plastica dos artistas. Ao mesmo tempo afirmava
que todas as pessoas sdo criativas, independentemente
de sua origem social, situagdo econdémica ou nivel inte-
lectual, ressalvando, porém, que nem todas as pessoas
criativas se tornam artistas, assim como nem todos o0s
artistas sdo necessariamente pessoas criativas. Muitos
ndo passam, na verdade, de burocratas da arte.

Os artistas participaram desse evento tanto realizando exposi-
¢des quanto performances, que chamaram muita atengao. As mos-
tras, que tinham duracdo de uma semana, foram de lone Saldanha
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Cringas fazem torre com
trabalho de Julio Plaza
no evento Arte no Aterro

Fonte: Didrio de Noticias,
de 11 dejulho de 1968

(1919-2001), Mauricio Salgueiro (1930-), Julio
Plaza e do grupo Poema-Processo. Segundo
Frederico Morais, em seu texto “Como ver,
aprender e fazer arte no aterro”, publicado
no Didrio de Noticias, de 11 de julho de 1968,
a obra de Plaza era “uma espécie de jogo de
armar’, que consistia:

[..] simplesmente em um suporte de euca-
tex pintado de branco, sobre o qual podem
ser criadas as mais variadas composicoes,
na horizontal como na vertical, estaticas
ou movimentadas, gracas a uma centena
de pequenos quadradinhos de madeira
igualmente pintados de branco, e que fun-
cionam como modulos.

Com esses “quadradinhos”, o espec-
tador poderia criar variadas composicées,
“visando a instabilidade momentanea ou ri-
gor construtivo com o efeito ético ou de luz
e sombra”. Uma outra reportagem, publicada
no mesmo jornal cinco dias depois, dizia que
a obra de Plaza chamou a “atencdo da garo-
tada” enquanto ficou exposta.
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Nos sabados e domingos, pela manhd, Antonio Manuel, Wil-
ma Martins (1934-), Maria do Carmo Secco (1933-2013) e Manuel
Messias (1945-2001) desenvolviam atividades didaticas em dese-
nho, gravura ou talha. Frederico Morais lecionava histéria da arte
em aulas, que chamou de peripatéticas, inspiradas no conceito de
Aristoteles de ensino ao ar livre. A tarde, os artistas realizavam per-
formances. Roberto Moriconi (1932-1993), por exemplo, estilhacou
placas de vidro com tiros de espingarda e estourou baldes contendo
agua colorida, criando, no chdo, composicdes tachistas.

O acontecimento do evento que mais repercutiu foi a ma-
nifestacao de Hélio Oiticica, chamada Apocalipopdtese (fusdo das
palavras apoteose, hipétese e apocalipse), da qual participaram
Antonio Manuel, Lygia Pape e Rogério Duarte (1939-2016). Oitici-
ca desceu com ritmistas da Mangueira para o Aterro do Flamengo,
onde Rogério Duarte e Antonio Manuel realizavam seus trabalhos.
Lygia Pape apresentou os Ovos, de onde alguns ritmistas e passistas
“nasceram” no meio da apresentacao. E durante todo o més ficaram
expostas as esculturas de ferro de Jackson Ribeiro (1928-1997).

EM 1968, PLAZA participaria ainda de mais uma ex-
posicdo, desta vez a convite de Dileny Campos (1942-), que conheceu
o0 espanhol de uma forma inusitada: ele e a esposa, a artista Maria
do Carmo Secco, contrataram Plaza para fazer as mesas de trabalho
de que estavam precisando. “Acho que ele criava esses moéveis para
complementar a renda”, comentou Campos a pesquisadora. “Conhe-
ci Plaza na prépria Esdi. L4, ele tinha acesso a serralheria e fez as nos-
sas mesas. Apresentou também seus trabalhos de serigrafia e chegou
anosdaralgumas.”

O convite para Campos montar uma exposicao coletiva na
Petite Galerie veio do proprio marchand, o italiano Franco Terrano-
va (1923-2013). O espaco na Praca General Osorio, 53, em Ipanema,
era um efervescente ponto cultural, onde os artistas de vanguarda ti-
nham espaco para mostrar suas obras. Campos recebeu carta branca
e, além de expor o proprio trabalho, convidou os artistas Adriano de
Aquino (1946-), Angelo de Aquino (1945-2007), Gilberto Loureiro, Ma-
ria do Carmo Secco, Raymundo Colares, Renato Lanari e Julio Plaza.
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Sem Titulo, 1968,
serigrafia sobre papel

Galeria Marilia Razuk

A critica de arte Vera Pedrosa (1936-)
escreveu, em sua coluna de 31 de outubro,
dojornal Didrio da Manhd, que “em todos es-
ses jovens parece haver a tentativa de aliar a
comunicacdo imediata de contetdos filoso-
ficos ou sociais uma certa duragdo poética”.
Sobre Plaza, Pedrosa escreveu que sua pes-
quisa era puramente visual:

A série de serigrafias faz um conjunto belissi-
mo, e parece inserir-se numa linha pos-alber-
siana, com sua pulsdo temporal e seu domi-
nio do espaco. Os engradados pendurados,
apesar de alcancarem um certo efeito, inte-
ressaram-me menos do que as serigrafias,
onde a cor enriquece a brincadeira gestaltia-
nacom o espaco e a linha. J& o objeto que se
desdobra no chdo - uma série de formas geo-
métricas que retratam a deformacdo do cubo
- é um dos trabalhos mais interessantes da
mostra, muito embora a solu¢do dada com
a cor - a sequéncia de sélidos vermelhos, de
um lado, e azuis, de outro, se encontram num
cubo central onde 0 azul e 0 vermelho se fun-
dem - me tenha parecido um pouco 6bvia.
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Frederico Morais, em sua coluna no
Didrio de Noticias, de 6 de novembro de
1968, afirmou que a escultura apresentada
por Plaza, nessa mesma exposicao, “era um
dos momentos mais poéticos”. Como ndo
haimagem da mostra, a descricao de Morais
ajuda aimaginar:

Tratava-se de um cubo projetado sobre o
espaco aparecendo em varios momentos
de seu desdobramento no campo visual,
até praticamente desaparecer, a esquerda
ou a direita. Ou, em um sentido inverso,
partindo-se da indefinicdo inicial para a lo-
gica ortogonal do cubo. O trabalho de Pla-
za, contudo, ressentiu-se de uma melhor
colocagdo (mais destaque e mais espaco
circundante) assim como deveria ter sido
construido numa outra escala, mais proxi-
ma do monumental.
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ENQUANTO PLAZA estava no Rio de Janeiro, recebeu
um convite para expor na Universidade de Porto Rico, no campus de
Mayagiiez. O convite veio do critico e poeta espanhol Angel Crespo,
que aportara na cidade em 1967 para dar aulas na universidade e
orientar a programacao cultural do campus. Crespo ja havia escrito
sobre os trabalhos que Plaza tinha feito quando ainda estava na Es-
panha, e veio dele a indicacdo para o artista integrar a delegacao es-
panhola na IX Bienal de Sdo Paulo.

Durante maio de 1968, Plaza executou trés esculturas no Cam-
pus de Mayagliez, que estdo por |4 até hoje. Uma delas € Homenagem
ao Brasil: de um pilar retangular vermelho, soltam-se cinco cubos ver-
melhos e do mesmo tamanho, cada um equilibrado em apenasumade
suas arestas. Esses cubos encostados tédo delicadamente sugerem uma
instabilidade, mas estdo bem presos no chao em uma base de 2 metros
de profundidade, para que nem os ventos fortes que circulam pela ilha
desequilibrem a obra. O trabalho faz uma referéncia a arte concreta do
pais. Outra leitura, porém, seria pensar no bloco sélido como uma re-
presentacdo do Brasil, o maior pais da América Latina, que passava por
um periodo instavel de ditadura militar, em que artistas, intelectuais e
todos aqueles que eram contra o governo tentavam se equilibrar.

A segunda escultura chama-se Alcolea de Caltrava: sdo trés
chapas dobradas em um angulo de 45°, apoiadas milimetricamente
uma na outra, formando quadrados em seus vazios. O titulo presta
homenagem a cidade espanhola homonima, cuja paisagem formada
pelas construcdes passam essa sensacao de empilhamento. Alcolea
também foi um simbolo de resisténcia, pois, em 1868, os revoluciona-
rios venceram as tropas da rainha Isabel II, destituindo a monarquia e
abrindo um caminho para a instauragao de um governo republicano.

Desarrollo de um plano foi a terceira escultura, que se forma a par-
tir de cortes e dobras de uma folha de ago. Um trabalho que, pela exe-
cucdo, lembra a obra do mineiro Amilcar de Castro (1920-2002), se ndo
fosse 0 uso das cores primarias para colorir as formas. As trés obras tra-
zem a heranca concretista do artista e sao pintadas nas cores primarias
-vermelho, amarelo e azul -, que foram exploradas em outros trabalhos.
Nessa estadia, Plaza fez ainda trés conferéncias, cujos assuntos aborda-
dos foram sua obra, a arte estrutural e os artistas brasileiros.

Ao retornar ao Brasil, voltou a trabalhar em suas serigrafias na
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Acima: Julio Plaza
trabalha, em Porto
Rico, na escultura
Homenagem ao Brasil

Fonte: https://www.
facebook.com/
plazajulio acesso em 21
de outubro de 2019

Ao lado: Escultura
Homenagem ao Brasil
instalada universidade
de Porto Rico

Fonte: Revista de
Cultura Brasilefia,
ndmero 29




Mural feito sob
encomenda dos
colecionadores Liba
e Rubem Knijnik, no
bairro Moinhos de

Vento, em Porto Alegre.

Crédito da fotografia:
Omar Khouri

oficina da Esdi, mas uma mudanca foi per-
ceptivel aos olhos de Frederico Morais: “Apos
quase dois anos de Brasil, sua obra comeca
a refletir a influéncia da cor e da luz de nos-
sa terra. A violéncia de seus contrastes e da
agressividade de sua paisagem fisica e so-
cial”, escreve em sua coluna no Didrio de Not/-
cias de 18 de julho de 1968.

O mesmo texto dizia que Plaza havia
passado por Sdo Paulo, Porto Alegre e Uru-
guai. Em uma das idas a Porto Alegre, para
onde Regina Silveira ja havia regressado em
marco daquele ano, Plaza deve ter executado
dois murais de grande dimensdo no hall de
entrada do apartamento e do prédio, onde
moravam o casal de colecionadores Liba e
Rubem Knijnik, no bairro Moinhos de Vento.
Os murais resgatam o branco dos trabalhos
feitos na Espanha e ainda guardam a forte in-
fluéncia concretista do artista.
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APOS O FIM DA BOLSA deestudos daEsdi Pla-

za mudou-se para Sdo Paulo a fim de concretizar o projeto que tinha
comecado a desenvolver no atelié de gravura da escola carioca. Foi no
atelié do argentino Julio Pacello (1931-1977), na capital paulista, que o
artista encontrou maos habeis e ferramentas apropriadas para elabo-
rar seu livro-objeto. No pequeno catalogo da mostra Julio Pacello e sua
obra editorial, que aconteceu em 1979, no Museu de Arte de S3o Paulo,
o bibliéfilo José Mindlin (1914-2010) descreveu Pacello como:

Um homem alto, magro, timido, tdo silencioso quanto
loquaz, pouco a vontade de terno e gravata, ha muitos
anos prematuramente envelhecido, com salde precé-
ria mas ndo dando importancia a doenga, aparentando
muito mais idade do que tinha, esfuziante de ideias e
planos, sempre apressado com compromissos inadia-
veis (e reais), mas capaz de horas de conversa agradé-
vel [...] (MINDLIN,1979)

Segundo o mesmo texto, o argentino, nascido em Buenos
Aires, chegou a Sao Paulo em 1953, aos 22 anos. Na cidade, desen-
volveu um trabalho primoroso de edi¢Ges de livros e de albuns de
gravura. “Edi¢oes de qualidade incomparavelmente superior a tudo

~ 9

quanto se havia feito no Brasil até entdo”, escreveu Mindlin. E acrescenta:

Os albuns de Renée Sasson, Liuba e Julio Plaza mos-
tram, alias, que Julio [Pacello], além de perfeccionista, e
gréfico de grande competéncia e sensibilidade artistica
ndo se limitou a divulgacdo de gravura. Buscava novos
caminhos e novas formas de expressdo (MINDLIN,1979).

E provével que Plaza tenha conhecido o trabalho de Pacello na
IXBienal de Sao Paulo, pois, de acordo com o mesmo texto do artista,
o editor teria tido uma sala especial na mostra. Porém, no catalogo da
exposicao, nao consta qualquer mengdo a Pacello. O editor argentino,
entretanto, conforme o texto citado de Mindlin, era uma pessoa de
muitos contatos e amigéavel: “Com uma incrivel capacidade de rela-
cionamento, tinha uma incomparavel facilidade de fazer amigos”. Co-
nhecido entre artistas e escritores, ja havia editado textos de autores
renomados, como Clarice Lispector (1920-1977), Jorge Amado (1912-
2001), Jodo Cabral de Melo Neto (1920-1999), Hilda Hilst (1930-2004),
que vinham acompanhados, de gravuras de artistas também reco-
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Julio Plaza e Julio
Pacello manipulam uma
das paginas de Objetos

Fonte: Revista de
Cultura Brasilefia
ndmero 03

nhecidos, como Milton Dacosta (1915-1988),
Renina Katz (1925-) e Marcelo Grassmann
(1925-2013). Logo, ndo deve ter sido dificil
para Plaza contacta-lo.

Unidos, os xaras, ambos workaholics
e perfeccionistas, mostraram que ndo es-
tavam para brincadeira ao confeccionar os
100 exemplares de Objetos. O livro-objeto é
composto de 13 serigrafias. De cada pagina
saltam do plano formas tridimensionais, em
uma explosdo de cores primarias. Segun-
do depoimento da artista Regina Silveira a
pesquisadora, Plaza jamais teria condigdes
de realizar esse projeto com nenhum outro
editor no Rio de Janeiro, tanto por falta do
maquinario necessario quanto por falta de
mao-de-obra qualificada:  “Na oficina que
Pacello tinha em sua casa, perto do aeropor-
to de Congonhas, havia todas as condi¢bes
e técnicos para assessorar a producdo do
livro-objeto, que era complexa, volumosa e
envolvia muitas operacOes e materiais”, lem-
bra a artista.

Todas as chapas coloridas eram con-
feccionadas por Plaza em serigrafia. As com-
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posicoes geométricas em cores primarias ganhavam tridimensiona-
lidade a partir de cortes e dobras simétricos que o artista calculou e
idealizou em pequenos prototipos brancos. Um estudo tdao minucio-
so precisaria mesmo de uma parceria também meticulosa para ser
realizado em série. Segundo Mindlin, naquele mesmo texto citado
anteriormente (MINDLIN,1979), Pacello “buscava a obra gréfica per-
feita, e conseguiu gradualmente aproximar-se da perfeicdo, apesar
dos recursos limitados de que dispde um editor e impressor no Brasil,
especialmente um editor artesanal como ele foi”.

A primeira parceria de Plaza em solo nacional foi um casamen-
to perfeito, selado entre dois artistas rigorosos em seus acabamentos
estéticos. De acordo com Plaza, no artigo “Cuatro Artistas y Brasil”, pu-
blicado no nimero 29, da Revista de Arte Brasilefia:

Julio Pacello participa ativamente em suas edi¢des e ndo
é redundante dizer isso, pois ele se preocupa em criar
junto com o artista o livro que seréd editado, desenhan-
do formatos, estruturando o que sera do livio quando
for langado ao mercado, tratando, enfim, de organiza-lo
como um todo

Walmir Ayala, em sua coluna “O livro-objeto e a aventura vi-
sual” no Jornal do Brasil, de 16 de maio de 1969, explicou os proce-
dimentos técnicos para concepcao de Objetos. Foram necessarias
cinquenta e sete mil operacdes manuais para que o livro ficasse
pronto. Para saber se as paginas resistiriam ao manuseio, elas fo-
ram colocadas em um aparelho montado com um limpador de pa-
ra-brisa e submetidas a um texte de de 20 mil a 30 mil aberturas. E
todas sobreviveram. “A loucura de Julio Pacello pede permanéncia,
quer multiplicar o engenho e a arte com uma obstinagao submissa
e disciplinada”, descreveu Ayala. E nesse mesmo artigo, afirmou ca-
tegoricamente que Objetos € o “primeiro-livro objeto de que temos
conhecimento”, desconsiderando, por exemplo, os livros feitos por
Lygia Pape e até mesmo os Gibis de Colares.

0 ARTISTA ESCREVEUnoartigo “El Libro-Objeto”,

publicado na Revista de Arte nimero 03, em dezembro de 1969, que
ndo havia uma ordem para abrir as paginas que vinham soltas em uma
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Acima, Objetos, volume
do livro com a luva; nas
paginas seguintes, as
pranchas abertas

Acervo MOMA

caixa. Em uma das duplas de Objetos, dois lo-
sangos azuis, unidos pelas pontas paralelas,
descolam-se do fundo amarelo, revelando
uma base vermelha e formando dois outros
losangos menores vazados. Em outra, um lo-
sango branco, com pequenas formas idénti-
cas nas extremidades superior e inferior, pula
de um fundo geométrico azul e vermelho.
Para citar s6 mais um exemplo, ao abrir uma
outra pagina novamente, a mesma forma ge-
ométrica, dessa vez em vermelho e amarelo,
salta da base e revela um fundo azul. Uma
progressdo de formas e dobras complexas,
losangos, hexagonos, tridngulos e quadrados
vao surgindo em cada uma das 13 laminas,
sempre em jogo com as cores primarias. Bur-
lando o plano do livro, cada pagina, ativada
pelo leitor-participador, transforma-se em
uma escultura, que se modifica também con-
forme o ponto de vista de que é observada.
Quem melhor descreveu a criacdo de Plaza
foi Augusto de Campos, no artigo “Poesia “En-
tre”: de Poemabiles a Reduchamp”, de 2013,
publicado no livro Julio Plaza: Poético-Politico:
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Serigrafados pelo proprio Plaza, os “objetos” consistiam,
cada qual, em duas folhas de papel superpostas e co-
ladas, com um vinco central, formando paginas que, ao
serem desdobradas, revelavam formas tridimensionais
ao mesmo tempo geomémcas e organicas, mediante
um jogo estudado de cortes. Algo que ficava “entre” o
livro e a escultura: (CAMPOS, 2013)

As paginas quando abertas lembram a escultura do artista
russo Naum Gabo Cabeca de Mulher, de 1916, em que o artista apro-
veitou uma estrutura com trés bases, como uma quina, para usar de
suporte para a escultura feita a partir de recortes e dobras de papel.
Neste trabalho, o artista privilegia os espacos vazios entre as dobras
do papel. “Em nossa escultura o espaco deixou de ser uma abstragao
l6gica ou uma ideia transcendental para tornar-se um elemento ma-
terial flexivel”, escreveu Gabo no artigo “Escultura: a talha e a constru-
¢ao no espago’, de 1937. O elemento vazio, de acordo com o artista,
esta ativado dentro dessas talhas em que ele forma a escultura.

Situagdo semelhante acontece com os Objetos de Plaza: os
elementos vazados tém uma funcdo, e o artista espanhol ainda os
preenche com cor. Nesse mesmo artigo, Gabo problematiza a ques-
tdo do movimento das esculturas, enfatizando que para se ter cons-
ciéncia desse tempo e espaco seria preciso um movimento de corpo/
elemento no espaco. Plaza resolve essa equagdo convocando o es-
pectador para manipular seus objetos, fazendo com que suas formas
geométricas saltem no vazio do espaco entre as paginas.

De acordo com texto de Plaza ja citado, publicado na Revista de
Arte Brasilefia , o trabalho poderia ser lido em diferentes niveis. No que
ele denomina como leitura sintatica, descrevendo de forma telegrafica o
processo de feitura do livro e também um possivel manuseio:

sintatico: 10 objetos serigrafias originais. utilizagdo de
matrizes sobre papel super white. processado indus-
trialmente. design. poema de augusto de campos. Uti-
lizagcdo de pagina como contexto. ocupagdo e desocu-
pacao do espaco, racional e cientificamente funcional,
util. protétipo de livro abrangente, de contexto. ndo é
um livro de contetido, mas de processo e participacao.
uso de simultaneidade, contra o linear (comego, meio,
fim) isto é ndo é sequencial. suas paginas intercambia-

veis com saida para o espaco circundante (contexto do
consumidor) nao tipografico e sim telegréfico.
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Mais adiante, Plaza sugere que o significado dos objetos “é o
uso, 0 Uso é comunicacdo”. Mostrando que, assim como seus traba-
lhos anteriores, a interacdo do participante era fundamental para
ativacdo total da obra. O livro parece ter uma vida propria pedindo
apenas um pequeno toque para que saia do sono e ganhe vida se
montando em uma escultura. O trabalho tem caréater performatico
tanto na agdo de quem o manipula, quanto do proprio objeto que
expulsa de dentro de si figuras geométricas em cores primarias. Em
sua coluna de 14 de janeiro de 1971, Frederico Morais publicou um
poema a respeito da obra com o titulo Livro-Objeto:

NOVO ESPACO = NOVA LINGUAGEM

UM NOVO LIVRO: HIEROGLIFICO, UNIVERSAL
Ontem o livro. - Ler. Um tempo parado.

Hoje o objeto. ver. Um mundo aberto.

O livro ndo é texto. A pintura ndo é cor. Ou parede.
E contrucdo. E arquitetura.

No espaco

0 espaco.

O quadro caiu

Como quem despenca.

Um mergulho sobre si mesmo

Um salto semantico: estrutura

A obra Viva. Respondendo Estimulos.
PARTICIPAR. INVENTAR.
Areproducdo

eamaquina

no seu roteiro

de obra. Quantidade:
democratizagdo da arte.

PEDE-SE TOCAR.

E apalpar, bulir, com a obra jogar.
Brinca. Se necessario cheirar. Ou devorar.
O livro

O Céu

ou mar

0 que esta no alto?

O cheio évazio

e o dentro fora.

Se o que fecha abre

O direito é 0 avesso.

Uma nova geometria - a do provavel
Onde o plano, se o que vemos é
construcao? tempo que se fez espaco
linha no espaco - voo do passaro.
Dela sai, serpenteando,

o plano. Logo retornara,

aonada. E ao

siléncio.
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obje- Liere-
»-_to;s-t 2 O8IETO
wobjetos realizady
ytirado

loo ejemplares

JUL|O PACELWO

Projeto da primeira

Azul L. .
cores puras pagina de Objetos
claras estruturas.

Uma arquitetura que Acervo MAM-SP
se destrdi e novamente se

constroi

que morre a cada instan-

te, para logo

nascer. Eternamente,

como avida.

SO o precario é perma-

nente. Pois

]9 espaco, mal se faz, des-

az.

Continuamente. Alimen-
ta-se do instante - que é
eterno.

Pura virtualidade.

O vermelho e 0 amarelo
se escondem

no azul.

Antes das 10 paginas (ou objetos)
impressas, o protétipo, que faz parte da
colecdo do Museu de Arte Moderna de Séo
Paulo, traz logo depois da pagina rosto, in-
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formacdes editoriais, em um losango composto por 13 linhas pop-up.

Esse protétipo, como mostra a data, é de 1968 e pode ter sido
feito no atelié da Esdi, onde Plaza trabalhava arduamente na técnica
de serigrafia. A edicdo final da obra, segundo o catélogo da exposicédo
do MAM sobre Pacello, foi feita em abril de 1969. Foram impressos 100
exemplares numerados em grande formato, 40 x 30 cm, com impres-
sdo nas trés cores primarias: azul, vermelho e amarelo.

O livro ainda teria uma segunda edicdo lancada em 4 de ju-
lho de 1974, na Fundacdo Cultural do Espirito Santo. O convite de
lancamento avisava que a primeira edicao, de 1969, tinha apenas
135 exemplares. Enquanto a segunda, 500, mais inclusdo de novos
objetos e novo poema-objeto de Augusto de Campos. Nao foi encon-
trado nenhum exemplar da segunda edicdo. Talvez porque muitos
objetos foram vendidos separadamente e, para refazer a publicacao,
museus e galerias se baseiam na edicdo lancada em 1969.

A maior diferenca entre o protétipo e a versao final, mais co-
nhecida, é exatamente essa pagina de abertura - que na Ultima ga-
nhou um poema de Augusto de Campos.

AUGUSTO LUTIS BROWNE de Campos nasceu em

Sdo Paulo no ano de 1931. Formado em direito pela Faculdade do Lar-
go de Sdo Francisco, levou a carreira de escritor em paralelo com a de
funcionario publico. Aos 18 anos, suas traducdes de poemas ja eram
publicadas em jornais. Nunca se considerou, porém, um tebrico da
traducdo, e sim um pratico.Traduzir, para ele, era uma forma de conhe-
cer como 0s autores dominavam a linguagem e aprender a ser poeta.
Em 1948, ao lado do irmdo Haroldo de Campos (1929-2003),
comecou a frequentar o Clube de Poesia, que concentrava a maior
parte dos poetas da Geracao de 1945, e um jovem poeta, cujo po-
ema Lobisomem, publicado em um jornal, chamou a ateng¢do dos
irmdos. Esse autor promissor era Décio Pignatari (1927-2012). Harol-
do e Décio chegaram a publicar seus primeiros livros no Clube. Mas,
devido as divergéncias, o jovem trio de poetas decidiu se afastar do
grupo em 1951. Mesmo ano em que Augusto de Campos publicou,
a0s 20 anos, o seu primeiro livro de poemas, O Rei Menos o Reino.
Em 1951 ainda, o trio visitou a | Bienal de S3o Paulo e co-
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mecou a ter contato com arte concreta, o que os motivou a fazer
experimentacoes poéticas dentro do rigor do movimento artistico.
No ano seguinte, editaram o primeiro nimero da revista Noigan-
dres — a que Plaza viria ter acesso ainda em Madri — e usaram esse
mesmo nome para se identificar. O trio é considerado o fundador
da poesia concreta brasileira, primeiro movimento da literatura
nacional a ter repercussdo fora do pais. Em 1956, o Grupo Noigan-
dres participou da organizacao da primeira mostra nacional de
Arte Concreta, que aconteceu no Museu de Arte Moderna de Sdo
Paulo e englobava artes plasticas e poesia.

Ha anos, Campos procurava por um parceiro nas artes visu-
ais. Ao ver o trabalho de Abraham Palatnik (1928-2020), na segun-
da Bienal de S3o Paulo, em 1953, o poeta ficou encantado com a
progressao de cores de seus Cinecromdticos, e achou que aquelas
obras dialogavam com os poemas de Poetamenos, conjunto de seis
pecas, realizadas com carbonos coloridos, no mesmo ano de 1953.
Campos conta, nesse depoimento ao International Network for the
Conservation of Contemporary Art (INCCA), que chegou a mandar
uma carta a Palatnik por meio do poeta Ferreira Gullar (1930-2016),
gue morava no Rio de Janeiro e era o contato mais proximo que
teria do artista. “Eu queria colocar a letra em movimento”, afirmou.

No entanto, nunca recebeu uma resposta e duvida até que a
carta tenha chegado as maos do artista. Dezesseis anos mais tarde,
por meio do convite de Plaza, Campos finalmente conseguiu reali-
zar o seu desejo de dar movimento as palavras.

CERTO DIA, O POETA Augusto de Campos
recebeu uma ligacao de Julio Pacello, que comentava sobre o trabalho
que tinha feito com Plaza e o convidava para escrever uma introducao.
Campos, até hoje, ndo sabe como Plaza chegou ao seu nome, mas des-
confia que tenha sido uma indicacdo do amigo e poeta Décio Pignatari,
que dava aula na Esdi no mesmo periodo em que Plaza trabalhava por
[4. J& o artista espanhol conta, em seu texto de livre-docéncia, que, nos
anos 1950, chegou a ver um exemplar de uma revista Noigrandes — pu-
blicagcdo de poesia concreta editada por Décio Pignatari, Haroldo e Au-
gusto de Campos entre 1952-1962 -, e que trocou correspondéncia com
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Haroldo de Campos. Mesmo que esse dado ndo seja conclusivo, o fato é
que Plaza, oriundo de uma linhagem de arte concreta espanhola, ja co-
nhecia o trabalho dos poetas brasileiros e sabia que havia similaridades
com a sua poética.

Plaza estava colocando as serigrafias para secar no quintal,
quando Augusto de Campos chegou a oficina de Pacello. “Eu achei
aquilo lindo”, recordou o poeta em depoimento dado na Pinacoteca
de Sdo Paulo, em abril de 2007, para o INCCA. Logo nessa primeira
conversa com o artista, ele abriu o jogo: “Eu ndo sou critico. Sou po-
eta”. Mesmo assim, Plaza insistiu para que Campos escrevesse algo
e lhe deu o protétipo que tinha mais linhas — aquele em que antes o
préprio artista tinha escrito informacoes técnicas sobre o trabalho.
Campos levou o objeto para casa e ficou estudando. Passou o de-
senho da peca para um papel milimetrado e teve a ideia de escre-
ver sobre o préprio trabalho. “Fiz as duas versées, com as palavras
“amarelo”, “vermelho” e "azul” (as cores primarias ortodoxamente
utilizadas nos objetos) e mais “abre” e "fecha” entrecortando-as em
leituras diversas. Fiz também a versao para o inglés”, contou o poe-
ta em depoimento a pesquisadora, em maio de 2018. Ambas foram
serigrafadas por Plaza e a versdo em portugués passou a integrar
Objetos, que saiu em 1969. O poema era inspirado nos movimentos
e cores da obra.

ABRE
AMAZUL
VERMRELO
FECHAENTRE
AZULVERMELHO
ENTREVETRABRE
AZULFECHVERMELHO
REENTREZAZULAMARELO
VERMELHOFECHAZUL
ENTREABREFECHA
VERMELREABRE
ENTREFECHA
AMARELHO
AZULRE
ABRE

Os nomes das cores primarias (amarelo, azul e vermelho) se

misturam com os verbos, que indicam as a¢des de abrir, fechar, ver
e entrever, sugeridos ao manusear cada pagina, formando neolo-
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gismos como “amarelho”, “azulre”, “vermelreabre”. A palavra que ini-
Cia 0 poema é ABRE, a mesma que o fecha, sugerindo uma volta ao
comego e um movimento continuo e sem fim. No artigo ja citado
“Poesia “Entre”: de Poemobiles a Reduchamp”, Augusto explica:

Eu tentava corresponder as provocactes da obra de
Plaza, utilizando as palavras ABRE, FECHA, ENTRE e
AMARELO, AZUL, VERMELHO, fazendo coincidir as trés
Ultimas com as cores respectivas. Abrefechando-se ou
fechabrindo-se as paginas, os vocdbulos sugeriam ain-
da outras combinacoes vocabulares, como AMAZUL,
ENTREVE, REABRE, ou, em inglés, HALF O CLOSE, REO-
PEN, LOSE BLUE. (CAMPOS ,2013)

E esse foi apenas o primeiro trabalho em colaboracéo que eles
fizeram. As décadas de 1970 e 1980 foram fervilhantes de projetos
em parceria entre esses dois artistas, que se tornariam bons amigos
como veremos em capitulos mais adiante.

Pouco tempo depois de ter impresso Objetos, Plaza recebeu
um convite, do critico literario Angel Crespo, para integrar a equipe
do programa de educacao em artes no Departamento de Humanida-
des da Universidade de Porto Rico, onde, segundo o proprio artista
relatou em seu memorial de livre-docéncia, ele foi incumbido de or-
ganizar os ateliés, as salas de exposicado e toda a infraestrutura para o
ensino de arte.

Antes de partir, Plaza formalizou o casamento com a artista Re-
gina Silveira, de quem tinha ficado noivo antes de vir ao Brasil. A artis-
ta havia retornado ao pais apés sua temporada de estudos em Madri,
em marco de 1968. No segundo semestre de 1969, o casal partiu para
ailha no Caribe onde ficaria pelos proximos quatro anos, experiéncia
que transformaria completamente o trabalho dos dois artistas.

NO SEGUNDO SEMESTRE de 1969, o casal Julio

Plaza e Regina Silveira se estabeleceu em Porto Rico, onde fixou resi-
déncia por quatro anos. A cidade de Mayaglez fica na costa oeste da
principal ilha de Porto Rico, estado americano no mar do Caribe dos
Estados Unidos. Logo, a hegemonia mundial norte-americana, das
décadas de 1960 e 1970, se estabeleceu de maneira intensa na ilha.
No campus de Mayagliez, sob o comando de José Enrique Arrards,
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foi instituido um vigoroso programa de exposicdes internacionais de
arte de vanguarda. Em 1967, a Universidade convidou o escultor nor-
te-americano Robert Morris para realizar uma escultura.

Angel Crespo, tedrico, tradutor, poeta e critico espanhol, foi
o encarregado de organizar o programa de arte. Criou uma galeria
para intercambios internacionais e uma publicacdo: a Revista de
Arte. Convidou, entdo, Julio Plaza para comandar a programacao
cultural do campus. O convite se estendeu para Regina Silveira, que
|& lecionou desenho e gravura. Na ilha, contavam com recursos
avancados para desenvolver seus trabalhos.

Uma das primeiras obras realizadas por Plaza ap6s essa mu-
danca estd documentada no livro Signspace, de 1970. A série reunida
neste livro foi feita primeiro em serigrafia. Plaza segue ainda dentro
de uma linha construtiva e com cores primarias no desenvolvimen-
to dessas gravuras. No livro, os desenhos sdo todos em preto e ha a
insercdo de dois “poemas visuais”, como classificou o critico Walmir
Ayala, em sua coluna no Jornal do Brasil de 27 de abril de 1971:

Como uma tabela das possibilidades ¢ticas da orga-
nizacdo de um determinado nimero de signos, Julio
Plaza introduz cada uma das duas partes de seu livro
através de um quadro formado pelo arranjo de 10 sig-
nos, ou seja, niimeros de zero a nove. A primeira tabela,

ou poema visual, tem como nucleo o losango; a segun-
da, rima em diagonais.

Além dos poemas, a série consiste em cinco objetos duplica-
dos que rodam no espago simulando um movimento ao passar das
paginas. Na danca, cada uma dessas figuras faz cinco tentativas de
contato com o seu duplo. Na segunda parte do livro, elas ganham
volume com linhas que seguem o seu desenho, simulando uma
tridimensionalidade. Marcio Sampaio, no artigo “Julio Plaza Signs-
pace”, publicado no Suplemento Literdrio de Minas Gerais, de 11 de
abril de 1971, nomeou essas formas como poemas:

A partir dessa proposta, o leitor do poema inicia um
processo de recomposicdo do espaco, ora eliminando
uma dimensao, ora recortando-o, ora colando os mes-
mos modulos em posicoes diferentes gerando novas
formas do branco, ou ainda acionando-os na busca de
preencher os espagos ainda ndo conquistados. [.. ]

Uma nova experiéncia incluird espaco/tempo: o passar
as folhas répidas ou vagarosamente; ou entdo o des-
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Acima, gravuras da série Signspaces
Galeria Marilia Razuk

Na pagina ao lado, paginas do livro Signspaces
Colegdo Gabriel Borba
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membrar o livro dispondo as folhas em um ou mais pla-
nos. E eis que o espago se enche de novos significados:
o leitor enriquecido nesta experiéncia se vera apto para
criar a partir dai novos espagos e novos mundos.

Essas formas desenhadas por Plaza foram reeditadas em O
Design O Process, de 1970, um trabalho em parceria com o arquiteto
Claudio Ferlauto. A edicdo era composta por 20 serigrafias de Plaza
e cinco “textoemas” de Ferlauto. Seguindo as cores e os desenhos
das formas, o arquiteto o criou composicoes com palavras em in-
glés e portugués ao estilo da poesia concreta que dialogavam com
as formas desenhadas pelo artista espanhol. Se pensarmos o traba-
lho de Plaza como poemas, como definiu Sampaio, os textoemas de
Ferlauto poderiam servir como uma traducdo em palavras de cada
imagem. E vice-versa.

A capa da edicdo traz a silaba “de” da palavra design em uma
cor mais clara, destacando “sign”, que, em inglés, pode significar si-
nal, vestigio, signo, indicio. O artista brincou com essa palavra no ti-
tulo de Signsapace, como se as formas criadas por ele fossem signo,
vestigios ou indicio uma manifestacdo dentro do espaco da folha
em branco. No segundo trabalho, a dupla trabalha com o jogo de
palavras: design (que pode ser traduzido como projeto, desenho),
sign, process (processo) e com o artigo masculino “o”, em portu-
gués, mas que poderia ser lido como “ou”, conjuncdo alternativa em
espanhol. O que implica uma dubiedade ao titulo, permitindo duas
leituras: “o desenho, 0 signo o processo” e “ou signo ou desenho ou
processo”. Uma ndo exclui a outra, mas somam. A imprecisdo traz
mais camadas de leituras a publicacdo - um processo aberto que
precisa do leitor para interpreta-la.

ApOs a introducdo escrita por Augusto de Campos para Ob-
Jetos, esta publicacdo seria o segundo trabalho de Plaza com uma
interacdo mais proxima com as palavras. Algo que vai se intensificar
a partir do relacionamento mais proximo com os irmaos Campos em
meados da década de 1970. Neste trabalho, entretanto, percebe-se a
vontade do artista em criar projetos com profissionais de outras areas
que trouxesse ao seu trabalho novas possibilidades.
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Paginas da publicacdo
O Design O Process

Colecao Claudio
Ferlauto

NO SIMPOSIO deArteeTecnolo-
gia, Itat Cultural, em 2004, Regina Silveira fez
um depoimento em homenagem a Julio Pla-
za, que havia morrido no ano anterior. Duran-
te essa fala, que ela chamou de “Sobre Julio
Plaza”, privilegiou aspectos curiosos e pouco
comentados até entdo sobre a vida do artista.

Entre eles, a vida em Porto Rico onde Plaza
construiu, com as proprias maos, um carro:

Este carro em fiberglass teve origem num
conjunto de moldes de um carro modelo
PUMA da VW que Julio tomou emprestado
e depois modificou substantivamente, quan-
do entrou com entusiasmo nesta aventura
mecanica para a qual montou uma oficina
improvisada, no patio interno de sua casa de
Mayagliez. Este patio teve derrubada uma de
suas paredes quando o carro precisou sair a
rua para ser testado, ainda sem portas, assim
que foram instalados os chassis e o motor.
Julio também montou toda a parte elétrica e
mecanica do carro, algumas vezes com a aju-
da de assessores voluntérios, entusiasmados
com o projeto. Este carro modelo-Unico, bas-
tante envenenado para a época (com motor
1.8), funcionava perfeitamente na cidade e
nas estradas da ilha.
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Silveira ressaltou ainda que quem co-
nhecia Plaza provavelmente ndo se espantaria
com esse fato, pois durante os anos 1970, de-
pois que o casal j& havia fixado residéncia em
S3o Paulo, o artista construiu prensas litografi-
cas, como a do Aster e a que eles mantinham
em casa, que depois foi doada para a Escola de
Comunicacdo e Artes.

Outro trabalho fora do campo das ar-
tes que Plaza realizou no campus de Maya-
gliez foi 0 espaco que seria o atelié de escul-
tura. O artista desenhou uma constru¢do com
uma grande clpula geodésica semi-esférica
inspirado na obra do arquiteto americano
Buckminster Fuller (1895-1983), que Silvei-
ra descreveu no mesmo depoimento como
“grande dome facetado em pentagonos re-
gulares, originalmente coberto com madeira,
pintada de branco”. Infelizmente, de acordo
com a artista, a clpula ndo resistiu ao tempo,
pois a madeira foi comida por cupins.
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Carro de fibra de vidro
construido por Plaza
sobre carroceria VW, em
Mayaguez, Porto Rico.

Fonte: Julio Plaza:
Poético/Politico,
Fundagdo Vera Chavez
Barcelos, 2013



PURANTE A ESTADA docasal nailha do Caribe,

Plaza e Silveira chegaram a jantar com artistas como Roy Lichtenstein
(1923-1997), 0 que demonstra a proximidade com a cena norte-ameri-
cana. A proximidade geografica de Porto Rico com os Estados Unidos
permitia ainda que eles fizessem viagens constantes ao pais, onde
entraram em contato com o que havia de mais recente na producao
artistica, como a arte conceitual.

Em 1970, por exemplo, eles visitaram a mostra Information,
no Museum of Modern Art (MoMA). Organizada por Kynaston Mcshi-
ne (1935-2018), a mostra apresentou trabalhos de Vitto Acconci
(1940-2017), Daniel Buren (1932-), Hélio Oiticica, Joseph Kosuth
(1945-), entre outros. No texto do catalogo dessa exposi¢ao, Macshi-
ne explicou que os trabalhos apresentados por esses artistas faziam
pensar em conceitos que eram mais amplos e mais cerebrais do que
o esperado de um “produto” de atelié. Esses artistas estavam mais
interessados em formas rapidas de trocas de ideias, do que em pre-
servar a “Ideia” em um “objeto”.

Outra manifestacdo artistica de grande impacto foram os
Encuentros de Pamplona, em 1972, na Espanha, da qual Plaza par-
ticipou junto com outros 350 artistas de vanguarda de diferentes
campos artisticos - visuais, literatura, musica -, e vindos dos quatro
continentes. Além de Plaza, estavam os brasileiros Hélio QOiticica e
Augusto de Campos, e 0 americano John Cage (1912-1992). O even-
to aconteceu durante uma semana, de 26 de junho ao dia 3dejulho,
ocupando dezesseis espacos diferentes de Pamplona, com progra-
magcao gratuita repleta de ac¢des culturais de vanguarda, e muitas
delas aconteciam na rua. A proposta era envolver toda a cidade,
como se fosse um grande happening. Um intenso debate publico
sobre as novas tendéncias.

Era impossivel voltar para Porto Rico sem estar mexido com
esses acontecimentos. A fim de levar um pouco do que vivencia-
vam nessas viagem para a universidade, aproveitando a proximida-
de com os artistas, promoviam boas exposicdes internacionais no
campus. Silveira e Plaza recebiam visitas de artistas americanos e
espanhois, que habitavam a ilha, como a de Tomas Garcia (1940-),
gue morava em Ponce, no sul da Ilha, e visitava o casal aos fins de
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semana, as vezes. O isolamento profissional provocava, segundo
Silveira, uma necessidade de evasdes periddicas. Para Tomas Gar-
cia, em entrevista a pesquisadora, esse era um efeito do sentimento
de insularidade que domina Porto Rico, ja que é uma ilha:

A insularidade tem dois efeitos totalmente contradito-
rios: um é o “isolamento” ou a separacao do resto do
mundo. Porque as grandes aguas, mares e rios podero-
s0s, sem duvida, se separam. Mas eles também se unem.
Essas grandes &guas sdo aquelas que, desde a mais re-
mota antiguidade, permitem a navegacao. Logo, a voca-
¢do de comunicagao com o exterior dos habitantes das
ilhas é muito forte, por qualquer meio. Entdo isso é moti-
vo suficiente para Julio Plaza, neste caso, empreender o
projeto de arte postal.

EM TEMPOS DE DITADURA miltar na América

Latina e no Leste Europeu, os artistas também tiveram de repensar o seu
modo de fazer circular arte. E o modelo escolhido pela classe para fazer
seus trabalhos correrem o mundo, driblar a represséo politica e parti-
cipar do debate artistico mundial foi a mail-art. Em uma entrevista de
janeiro de 2009, Silveira comentou:

O correio aéreo transportava as mais insuspeitadas comuni-
cacOes, obras Unicas (neste tempo ndo havia sequer fotocopia) re-
vistas e livros de artistas da maior qualidade (sempre lembro da pe-
quena série de fotos PB do artista Dan Graham que me chegou por
correio, em Porto Rico), vindo por vezes de partes do mundo, como
o Leste Europeu a que na época ndo tinhamos qualquer acesso.

Como definiu Walter Zanini (1925-2013), na época, arte postal
foi uma poética surgida na urgéncia de estruturas de substituicdo
em nivel internacional. O correio permitiu aos artistas que estavam
nas periferias, ou seja, fora de paises da Europa Ocidental ou dos
Estados Unidos, que participassem pela primeira vez de um projeto
artistico internacional. Os materiais usados eram baratos e pereci-
veis, a apropriagao de imagens e as operacoes de recorte e colagem,
assim como o uso de carimbos, tornavam o fazer arte acessivel a
qualquer interessado sem experiéncia prévia e sem experiéncia lU-
dica. Vale ressaltar aqui a influéncia da producdo dadaista no tra-
balho desses artistas, que se valiam do recorte e da apropriacdo de
imagens para criar suas obras.
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A discussdo, no entanto, restringia-se a agdo aos iniciados do
mundo das artes e chegava a resultados muito diversos daqueles
em geral associados a arte. No artigo “Mail Arte: Arte em Sincronia”,
publicado no catalogo da 16° Bienal de Sdo Paulo (1981), Plaza es-
creveu que:

[..] a arte postal (que é também um processo artesanal)
é essencialmente uma arte de veiculo e de apoio co-
municacional interpessoal ou maximo de microgrupo.
[...] Dalatendéncia a ndo considerar como Mail Art tra-

balhos de carater estético ou mesmo os realizados por
meios tradicionais. (PLAZA,1981)

Por meio de uma lista de enderecos de amigos e pessoas proxi-
mas, os artistas tracaram uma nova rota das artes passando a margem
dos centros de produgao e legitimagao de arte. Esse novo modelo de
intercambio de trabalhos era ndo hierarquico e sem o compromisso
de fazer algo perene e universal. “A mail-art ndo projeta a arte para o
futuro, mas para o presente, e quase sempre para o lixo da histéria”
(PLAZA,1981), escreveu Plaza no mesmo artigo. Hoje, porém, ha cole-
¢Oes de arte postal,embora nem sempre bem conservadas.

Esses trabalhos feitos sem compromisso com o mercado,
para trocar em uma rede, se apropriou de um sistema ja existente
para transgredir as fronteiras, em um trafego marginal. Plaza ca-
racterizava “como um projeto utdpico da arte como liberdade ou
melhor, libertadora” (PLAZA,1981). Pois também era uma forma de
driblar e denunciar a censura imposta pelos governos em diversos
paises nessa época, dos quais os artistas eram oriundos. De acordo
com Clemente Padin:

[...] a novidade consiste no ambito comunicacional, a
relacdo pessoa-pessoa por meio do correio que se ma-
nifesta como revolucionaria frente a falsa comunicacao
ou monologo dos meios de comunicagdo de massa,
como radio, televisdo, cinema etc. Acrescentando ain-
da o carater anticomercial, anticonsumista que teve
desde o comego, veremos que estamos em frente a um
fendmeno artistico disruptivo (PADIN, 2018).

Atento a essas manifestagdes, Plaza organizou, em 1972, no
campus de Mayagliez a exposicdo Creation/Creacion, uma das pri-
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meiras dedicadas a arte postal no mundo. Para conseguir uma lista
de enderecos significativas, Plaza contou com seus contatos da Es-
panha, do Brasil, como Frederico Morais, e do artista polonés Klaus
Groh (1936-), que naguele mesmo ano havia fundado a International
Artists” Cooperation (IAC), que reunia o endereco de artistas em diver-
sas parte do mundo para trocarem trabalhos por correio. Com uma
extensa lista de contatos significativos em mdos, Plaza comecou a dis-
parar 0os convites aos artistas para participarem da mostra. E, sem sair
de Porto Rico, recebeu 79 trabalhos de diversos paises como Argen-
tina, Tchecoslovaquia, Hungria, Estados Unidos, Franga, Itélia, Ingla-
terra e, claro, Espanha e Brasil. Silveira e Plaza também apresentaram
trabalhos que trocaram nessa rede. A artista brasileira mostrou uma
serigrafia da série Middle Class & Co, e o espanhol outra serigrafia de
uma foto que fez em Nova York. Um trabalho que ja se distanciava da
estética concreta a qual se aplicou durante todos os anos 1960.

As obras ficaram expostas de 16 de outubro a 3 de novembro,
marcando também o comeco da institucionalizacdo dessa rede.
Esse foi apenas o primeiro passo do envolvimento de Plaza com a
arte postal e também para a formacdo de uma rede de contatos, da
qual faria uso novamente ao se estabelecer no Brasil. Em parceria
com Walter Zanini, o artista retomou as mostras com trabalhos vin-
dos pelo correio, como veremos mais a frente.

0 VAIVEM DAS VIAGENS eatroca por meio
do correio com artistas de diversas partes do mundo mudaram radical-
mente o trabalho do casal tanto no aspecto formal quanto de contetido.
Foi dentro da vertente conceitual que desenvolveram seus trabalhos na
década de 1970. Plaza, no caso, distanciou-se da estética geométrica
que predominava em seu trabalho. Um dos aspectos mais evidentes da
mudanga do trabalho dos artistas foi a utilizacdo de imagens fotogra-
ficas. Ele utilizava e manipulava suas proprias fotografias, nunca com
uma mera intencdo intencao de registro, mas com a intencao de criar
uma nova imagem a partir da existente. Algumas vezes espelhando as
imagens criando novas paisagens e construcoes, como em um caleidos-
copio. De acordo com Silveira, no mesmo depoimento dado em 2004,
essa mudanca para Porto Rico mostra:
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New York City 3,16 PM.
30/7/70

Catélago da Creation/

JULI0 LA
,

Creacion bl et

[..] a guinada forte que marcou a saida de
Julio dos dominios regidos pela sintaxe
das formas para explorar os terrenos da
semantica da imagem, notadamente fo-
tografica. Com os recursos técnicos muito
mais avangados para fotografia, fotomeca-
nico e impressdo de serigrafias ou offset,
postos a disposicao pela Universidade de
Porto Rico, Julio se lanca em novas explo-
ragdes, na linguagem e nos recursos de
reproducdo técnica. Mas a mola da mu-
danca é principalmente a renovacdo do
repertorio, impregnado e modificado pela
informacdo forte e atualizada que provi-
nha tanto das visitas frequentes a Nova
York, como do acesso a bibliografias e pe-
riodicos mais atualizados.

Um dos exemplos é o conjunto de seri-
grafias Antifotografias, de 1971 e 1973, que fez
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durante todo o periodo que estava em Porto
Rico. Essa série trazimagens feitas em Toulou-
se, Nova York, Roma, Sdo Paulo e Porto Alegre.
A partir de uma fotografia de uma construcdo, ACERVO MAC-USP
seja uma casa em uma rua na capital gau-
cha, ou do Coliseu, em Roma, Plaza realizou
a operagao de espelhar a imagem criando
uma simetria entre os dois lados e a0 mesmo
tempo deformando a construcdo arquitetoni-
ca criando uma nova. Se o registro fotografico
muitas vezes equivale como uma prova/regis-
tro da realidade, com essa operacao, o artista

Antifotografias,
1971-1973

90



Evolugdo/Revolugdo,
1971

ACERVO MAC-USP

recriou e manipulou uma construcdo real de
forma que aquela fotografia deixasse de ser,
por exemplo, registro da iconica fachada do
museu Guggenheim, projetada pelo arquite-
to Frank Lloyd Wright, em Nova York, para ser
uma imagem nova, deixando de ser uma foto-
grafia para ser uma “antifotografia”. A técnica
fotografica servia para Plaza como um recurso
artistico para suas obras e ndo como um fim.

Em uma reportagem que consta do
catélogo do curso ProposicOes Criativas, Pla-
za disse que vinha fazendo alguns registros
fotograficos para um album que se chamaria
Document Acciones, trazendo no titulo um
jogo entre as palavras “documento”, “agao” e
“documentacdo”. “Minha informacdo e minha
busca tém diferenca da informagdo jornalis-
tica. Por exemplo: uma mulher atravessando
a rua interessa a mim. Ao jornal, ndo. Estou
trabalhando com fotografia-documentos’,

explicou.
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No acervo do MAC-USP, consta uma série de serigrafias com
imagens aparentemente banais, de registros fotograficos com local e a
data identificados logo abaixo da imagem. Em R.G.S Brasil, 4/1/71 3,00
PM, por exemplo, mostra uma imagem de um céu repleto de nuvens,
que parece ter sido feito de um avido na chegada (ou saida) de Porto
Alegre. A reticula da serigrafia acrescenta a imagem mais uma camada
a esse registro fotografico. Uma fotografia que poderia ser multiplicada
uma infinidade de vezes passa por mais um processo de revelacdo, no
caso, da serigrafia, para ser mais uma vez multiplicado, nesse caso, em
uma tiragem de 10. Poderia ser qualquer céu, de qualquer dia, mas Pla-
za o identificou, dando importancia ao registro aparentemente banal e
reafirmando que a fotografia é o registro no momento. Uma operacéo
contréaria da que fez na série Antifografias da mesma época.

Um dos trabalhos mais emblemaéticos produzido nessa época
foi a série Evolugcdo/Revolucdo, de 1971. Em sequéncia de 10 imagens,
o artista fez uma justaposicao das imagens do entdo presidente dos
Estados Unidos, Richard Nixon, com seu vice, Spiro Agnew, com a de
uma combatente vietnamita carregada de armas. Aimagem de Nixon
e Agnew vao se apagando para dar contorno a imagem da soldada,
em uma sequéncia cinematografica. A sobreposicdo da imagem da
combatente com a dos politicos simboliza também o conflito da
Guerra Fria, que durou 40 anos, que teve como uma das consequén-
cias a Guerra do Vietna, que se estendeu por duas décadas. Esse é o
primeiro trabalho em que Plaza trata diretamente de quest&es politi-
cas - debate que vai se estender em outros trabalhos.

PDURANTE ESSES QUATRO anos, as vindas ao

Brasil também eram constantes, sendo o destino final Porto Alegre,
para Regina Silveira visitar a familia. Em uma delas, em 1971, Plaza
deu um curso livre para os universitarios no Instituto de Arquitetura
da Universidade Federal do Rio Grande Sul, convidado pelo Instituto
de Artes que deu o que falar na capital galicha, estampando paginas
nos jornais até no Rio de Janeiro. Em sua coluna no jornal Didrio de
Noticias, de 11 de agosto de 1971, Frederico Morais comentou a ins-
piracdo de Plaza em suas atividades realizadas no Museu de Arte Mo-
derna carioca, em especial, Arte no Aterro, da qual Plaza participou:
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Imagens do catalogo
Proposicées Criativas
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O artista espanhol Julio Plaza, convidado a ministrar um
curso na escola de Belas-Artes da Universidade do Rio
Grande do Sul tomou como ponto de partida as mani-
festacbes promovidas pelo MAM, tentando ‘corrigir a
paisagem industrial’ com proposi¢Ses lUdicas. E a ideia
vai se multiplicando em ambientes abertos e fechados.

Plaza ndo estava inspirado apenas pelas acdes de Morais,
como também pelas do curador Harald Szeemann (1933-2005), que,
em 1969, organizou a primeira exposicdo de arte conceitual, Quando
as atitudes tomam forma. Em uma reportagem de jornal, que esta
sem fonte, Plaza disse que a ideia do curso, que aconteceu entre 15
dejunhoe15dejulhode 1971, era “aproximar mais a artedavidaea
de ndo estabelecer divisdes nem barreiras entre uma e outra”

Em uma das atividades, o artista levou os alunos ao parque
da Redencdo, em frente ao auditério Aradjo Viana, onde ficaram 4
horas enchendo 1500 baldes de ar. Com os baldes cheios, os parti-
cipantes sairam pelo parque e pelas ruas. A motivagdo era estimular
uma atitude dos passantes do parque ou dos carros na rua. “Espe-
ravamos fazer uma esfera para as pessoas entrarem dentro. Na rea-
lidade ndo saiu isso, saiu outra coisa diferente mas também impor-
tante”, disse Plaza ao jornal O Globo, em reportagem que consta no
catalogo sem data. Com essa fala, o artista mostra que o interesse
daquela atividade estava mais no processo do que no resultado fi-
nal. Um dos objetivos era fazer o publico passante interagir com os
balGes. Teve quem apenas tocou, quem com flria estourou e até
guem levou um monte embora. Havia também atividades aparente-
mente simplérias, como anotar a temperatura da cidade durante os
dias do curso, ou realizar o transporte de um papel ou pacote pela
cidade e registrar o itinerario realizado no mapa da cidade.

De acordo com o artista Elton Manganelli (1948-), em en-
trevista a pesquisadora em 15 de fevereiro de 2019, o Instituto de
Arte ainda era muito ligado ao modernismo. O pintor Ado Malagoli
(1906-1994), que dava aula na instituicdo e andava pelo prédio de
boina, simbolizava ainda uma versdo muito classica das artes. “Ti-
nhamos uma turma que fazia trabalhos diferentes das aulas classi-
cas de pintura, escultura e desenho. Nossos trabalhos eram fora do
padrdo, mas a gente ndo sabia o que era”, lembra Manganelli, um
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dos 27 participantes do curso.

Plaza queria fazer as pessoas experimentarem qualquer tipo
de material, principalmente de baixo custo, como baldes de ar, es-
timulando a participacdo de transeuntes que cruzassem o caminho
dos artistas. Ele levava consigo uma camera fotografica Pentax para
fazer os registros, mas vendo que Manganelli se interessou, passou
0 equipamento para ele. Ao final do curso, a camera foi vendida ao
jovem, que inclusive passou a se dedicar a fotografia. O propdsito
era mostrar aos alunos que a fotografia poderia servir como docu-
mentacdo e também como trabalhos independentes. Nessa mesma
entrevista ao jornal O Globo, que faz parte do catélogo da atividade,
vasto em documentacao, o artista explicou que cabia aos alunos
optarem pelo que queriam fazer. “O que interessa é a vivéncia da re-
alidade”, frisou. Disse ainda que o curso abalou as estruturas e “um
pouco as conviccdes dos estudantes”:

Acostumados as velhas técnicas do ensino tradicional, eles se
surpreendem com as aulas do artista espanhol. Mas este pondera:
“De fato o curso abala as estruturas atuais, mas cria outras. Talvez
em agosto do ano que vem eles irdo perceber melhor o que hoje
estou informando”.

A experiéncia marcou profundamente a artista Neusa Poli
Sperb (1946-). Em entrevista a pesquisadora em 28 de fevereiro de
2019, afirmou que Plaza “nos abriu os olhos e a coragem”:

Até ali o ensino e o cenario artistico eram mais calcados
no fazer. Vieram as reflexdes, o pensamento. Comega-
mos a ocupar as dependéncias do centro académico
estudantil do 1A fazendo instalagles e debates. Isto tam-
bém levou a realizagdes em conjunto com os alunos
do teatro e depois com o pessoal da musica, isto por
iniciativa dos alunos. Criamos uma resisténcia ao con-
texto, veja que istofoi no periodo da ditadura militar.

Para quem ja estava mais alinhado com as ideias da arte con-
ceitual como o artista Clévis Dariano (1950-), o curso de Plaza serviu
como um aval, disse em entrevista a pesquisadora:

Jé estava acontecendo algumas manifestagdes como
performances e trabalhos ligados a arte povera na uni-
versidade. Mas quando vem uma pessoa de fora e do
porte dele, trazendo esses processos e abrindo uma
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discussdo, acaba chamando a atengdo para aqueles
trabalhos que ndo eram valorizados. O curso serviu
como uma ratificagdo que, nds que seguiamos uma
linha conceitual, estdvamos no caminho certo.

Com o fim das férias, Plaza e Silveira voltaram para Porto Rico,

onde ficariam por mais dois anos e meio. Mas, com o passar do tem-
po, a ilha comecava a ficar pequena demais.
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Década de (0: da critica (arte conceitual e
novos meios, multimidia e contracuftura): oS
meios de informacdo tilizados no contexto
artistico, a expansdo da arte atraves da
intermidia (Miggin] e multimédia (Fluxus)
deslocam os eixos da arte para um Universo
mais conceitual onde a filosofia, semidtica
/oU semiologia e propdem como universo
interdisciplinar a partir do qual se organiza
a arte incluindo-se af tambem as teorias
(ia comunicacdo t&o em voga na decada
anterior. Inicio das artes com tecnologias.

(fire por décadas, Julio Plaza)
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TODO FIM DE ANO,o casal retornava para o Brasil a
fim de passar o Natal com a familia Silveira. Em 1972, a artista comegou
ainvestigar um lugar para trabalhar e voltar definitivamente ao pais. Em
toda a permanéncia em Porto Rico, Silveira trocou cartas com o historia-
dor Walter Zanini, na época diretor do Museu de Arte Contemporanea
da Universidade de Sdo Paulo (MAC-USP) e da Comissdo de Artes Plas-
ticas (hoje departamento de Artes Plasticas da Escola de Comunicacdo
e Artes, mas ainda chamado de CAP). Em uma delas, de 31 de maio de
1970, ela conta um pouco da rotina de trabalho em Mayagtiez:

Como vés e como jé deverias saber, a coisa por aqui é
muito diferente do Brasil - nada de estar dando uma
matéria s6. Neste ano que passovu, tive de dar aulas de
Humanidade Basica, que é uma mistura de Historia da
Arte, literatura, filosofia, sociologia - Historia da Cultura
Ocidental em um ano!!! Tipo de matéria Reader’s Digest
muito ao gosto americano. Fez-me passar um inferno.

Plaza dava aula de escultura, desenho industrial e atelié de
materiais na Universidade de Mayagliez. Naquele ano, o casal ainda
montou um seminario de arte e tecnologia na universidade. Tema
ao qual vao explorar em suas obras nos anos seguintes. Os artistas
j& estavam entediados do cenario em que viviam. Silveira recordou-
-se, em entrevista a pesquisadora em 2009, de sempre estar com as
mesmas pessoas e 0s assuntos das conversas serem constantemente
iguais. “Ha um momento em que precisamos ir para um lugar e fincar
nossas raizes. £ nés tinhamos duas opces: Brasil ou Espanha”, disse.
E por que o Brasil? Silveira respondeu sem modéstia: “digamos que
eu ganhei a parada”.

Nas tentativas de voltar ao Brasil, Silveira tentou primeiro
voltar para Porto Alegre e dar aula na Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, mas, segundo a artista, fecharam-lhe a porta. Depois,
tentou a Universidade de Brasilia, que também ndo deu certo. Em
abril de 1973, escreveu novamente a Zanini contando das Gltimas
exposicdes que tinha visto em Nova York. Aproveitou para informar
a decisdo de que voltariam para o Brasil, mais especificamente para
Sdo Paulo em junho e especulou se teriam chances de conseguir
trabalho. Em resposta, Zanini escreve que acreditava haver chances.
Mas que deveriam entrar em contato com o artista plastico Walde-
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mar Cordeiro (1925-1973), professor na Unicamp, onde dirigia o
Centro de Processamento de Imagens.

Nesse meio tempo, Zanini ligou para familia de Regina a procura
de seus contatos, pois Cordeiro queria chamar Plaza para trabalhar com
ele. Tentativa que também nado deu certo devido a morte precoce de
Cordeiro em 1973. Em mais uma tentativa de empregar o casal, Zanini
verificou com Donato Ferrari (1933-), na ocasido diretor do departamen-
to de Artes Plasticas da Fundacdo Armando Alvares Penteado (FAAP), se
ele ndo conseguiria também algumas aulas para eles na Fundacgo.

Mesmo sem saber se teriam um emprego logo, o destino do
casal ja estava certo: Rua Baronesa de Bela Vista, proximo ao Aero-
porto de Congonhas, na capital paulista. Pena que boa parte das
gravuras que Regina e Plaza produziram nessa época, se tornaram
combustivel para uma fogueira que fizeram antes de voltar ao Bra-
sil, em 1973. A producdo dos quatro anos que moraram em Porto
Rico tinha sido intensa, e era impossivel trazer todos os trabalhos na
viagem de volta. Eles, entdo, separaram um ou dois albuns de cada
série de gravuras e o restante ardeu em chamas.

Assim que voltaram, Regina e Plaza foram jantar com Donato
Ferrari no bairro do Bexiga. O jantar selou a primeira oportunidade
de trabalho do casal no Brasil. Em em agosto de 1973, comegaram a
dar aulas na FAAP, onde lecionaram por mais de uma década.

EM SEU MEMORIAL DE livre-docéncia, de 1996,
Plaza escreve que foi na Universidade de Porto Rico em que comegou a
escrever sobre arte de forma mais sistematica e “ensino, teoria, estudo
e préatica artistica comecam a criar em mim uma configuracdo que tem
como produto imediato a pesquisa e a instituicdo universitaria como su-
porte da mesma”. Mas foi no Brasil onde exerceu em plenitude a docén-
cia, formando varias geragGes de artistas.

O comentario em comum entre os alunos entrevistados foi de
um professor muito rigido e acido em seus comentarios. “Vocé com-
prou no Mappin?”, “Fez no 6nibus?”, eram frases usadas para classifi-
car trabalhos que ndo considerava bons. Sem dizer bom dia ou boa
tarde, entrava na sala, colocava o pé na mesa, abria o jornal e espe-
rava os alunos se acomodarem. Ndo gostava também que depositas-
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sem bolsas e mochilas nas mesas de trabalho, que deveriam sempre
ser mantidas em ordem. Seus métodos de avaliagdo também pa-
reciam pouco ortodoxos. A lembranca da aula sobre resisténcia de
materiais esta presente na memaria de muitos alunos. A proposta
era fazer um trabalho utilizando uma folha de papel que resistisse ao
peso do corpo. Quanto mais dobras fossem feitas respeitando a fibra
do papel, mais resistente ele ficaria. Plaza testava a resisténcia dos
trabalhos subindo em cima e, claro, poucos resistiam.

Quando o artista e pesquisador Milton Sogabe (1953-) pediu
para ser seu monitor nas disciplinas ministradas na FAAP, respondeu
seco: “Monitor e professor precisam ter uma relacao de simpatia e
empatia”, desclassificando de imediato o aluno que anos mais tarde
viria a serseu amigo e vizinho. No entanto, atravessada essa primeira
barreira, 0 que poucos conseguiam, mostrava-se um professor aten-
to. Como foi o caso com a artista Leda Catunda (1961-), que havia
sido monitora de Regina Silveira durante alguns anos na Faap.

Depois de passar algumas tardes na casa do casal ajudando
a professora a corrigir as pastas de trabalhos dos alunos, Catunda
resolveu mostrar algumas das Vedagdes, uma de suas primeiras sé-
ries de trabalhos, a eles. “Ele era muito aberto quando sentia que
havia uma boa ideia por tras”, lembrou em entrevista a pesquisa-
dora. A artista, que sempre se mostrou muito interessada por toda
a bibliografia indicada pelos professores e conseguiu tirar notas 10
seguidas com Plaza, foi indicada por ele mesmo para substitui-lo na
FAAP em 1984, quando precisou se afastar devido ao contrato de
exclusividade com a USP, onde permaneceu até sua aposentadoria.

Plaza ajudou, junto com Regina Silveira, Carmela Gross e ou-
tros professores a montar o programa de pos-graduacao na ECA, e fez
parte de um primeiro time de docentes-doutores de aulas préaticas do
departamento. O artista foi um dos mais empenhados para montar a
habilitagdo de Multimidia e Intermidia no curso de artes plasticas da
ECA, depois a linha de pds-graduacdao em Multimeios, voltado para os
interessados em trabalhar e pesquisar arte e tecnologia.

Teve ainda uma atuagdo ativa na pos-graduacao de Multimeios,
no Instituto de Artes da Unicamp, nos anos 1990, dando aulas, orien-
tando pesquisas e participando de bancas. “Essa colaboracdo com o
Depto. de Multimeios tornou-se fonte de prazer intelectual e a0 mesmo
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tempo, desafio profissional’, escreveu em seu memorial. Plaza chegou
a ser cordenador da pés, em Campinas, e desenhou o logo do depar-
tamento. O artista estilizou a letra “M”, desenhando uma quarta perna.

Essa atuacdo da academia se sobressai também por ter sido
um ambiente que favoreceu as pesquisas de arte e tecnologia. So-
gabe destacou em entrevista a pesquisadora que a arte e tecnologia
acontecem de forma sistematizada no Brasil, dentro dos programas
de pds-graduacdo. Sendo a Unicamp, desde os tempos das pesqui-
sas de Waldemar Cordeiro, nos anos 1970, um polo nessa area.

A PUC, dentro dos estudos de semidtica, também recebeu os
primeiros artistas interessados em pesquisar arte e tecnologia nos
cursos de pos-graduacgdo, como foi o caso de Paulo Laurentiz e Pla-
7a, que veremos mais adiante. Plaza teve ainda uma breve passagem
como professor de comunicacdo visual na graduacao do curso de jor-
nalismo na Pontificia Universidade Catélica de Sdo Paulo (PUC-SP),
de 1979 a 1983 e chegou a montar uma escola com Regina Silveira,
Donato Ferrari e Walter Zanini.

AANINI DAVA AULA deHistéria da Arte para vérias
pessoas, entre estas estava um grupo de estudantes coordenado por
Dolores Helou. Partiu de Helou a ideia de montar uma escola de arte,
a qual passou adiante para Silveira, Plaza e Zanini. Em uma reunido
com os trés para convencé-los de montar a escola, ela provou para
eles que o salario que ganhavam como professores da FAAP e na USP
era pequeno comparado com a demanda. “No6s achamos, naquele
momento que esse era um bom empreendimento”, lembrou Regina
Silveira em entrevista a pesquisadora em 2009, que junto com Zanini
e Plaza, tentaram convencer Donato Ferrari a participar.

Os trés precisavam convencer Ferrari de que o centro de estu-
dos ndo seria um concorrente dos cursos livres da FAAP, onde todos
davam aula e ele era o diretor. Assim que convencido, cedeu a sua casa
na Rua Cardoso de Almeida, 2289, no Pacaembu, que estava desocu-
pada, para ser a sede. Julio Plaza, que gostava de trabalhar com as pa-
lavras, criou 0 nome e fez 0 logo. O nome era um anagrama da palavra
“artes”, cujo logo era auto-explicativo — uma flecha indicava a letra s no
lugar da letra r, e outra indicava a r no lugar da s: aster. Segundo um
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Fachada do Aster

Fonte: Folha de S. Paulo,
11 de novembro de 1978
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amigo de Ferrari, o logo parecia mais o sim-
bolo de companhia de transporte. E assim,
fundaram o Aster.

“Reformamos a casa, e ficou baca-
na. Na parte gréfica tinha de tudo: metal,
litografia... Convidamos pessoas do exterior
para fazer conferéncias - o filésofo Vilém
Flusser foi um dos conferencistas”, disse Do-
nato Ferrari, em entrevista a pesquisadora,
em 2009. Plaza montou a prensa de litogra-
fia no espaco que era para ser uma garagem,
e outra de serigrafia. Era uma época em que
Plaza e Silveira desenvolviam suas pesqui-
sas de pds-graduacdo e utilizavam os ateliés
do Aster para desenvolver alguns trabalhos.
“No comeco pensamos em unir o Util ao
agradavel. Mas depois vimos que para dar
dinheiro teriamos que aumentar as turmas’,
concluiu Ferrari. Milton Sogabe chegou a dar
aula de desenho para criancas nesta escola.

Plaza, entdo, teve a ideia de fazeruma
faixa e colocar na frente da escola para cha-
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mar atencao e atrair mais alunos. No dia 8 de novembro de 1978, o
jornal Folha de S. Paulo, noticiou sobre o Aster: “E com entusiasmo
mesmo que vimos nascer em S&o Paulo um centro de estudos e pra-
tica de artes visuais - e ja era hora de surgir alguma coisa nova sem
rango ou vicios”.

O Aster era um centro que se propunha oferecer aos seus fre-
quentadores condicdes diferentes das usualmente existentes para o
estudo, a pesquisa e a instrumentacdo da arte. Todos os alunos e pro-
fessores usavam os ateliés e tinham orientacdo de artistas experien-
tes, como no caso de Plaza e Silveira. La estava instalada a Cockpit,
produtora de video de Roberto Sandoval, com quem Silveira fez os
videos que apresentou na 172 Bienal Internacional de Sdo Paulo. Za-
nini também escreveu la os dois volumes de seu livro Histéria da Arte
Brasileira, lancado pelo Instituto Moreira Salles. Segundo a artista Ana
Maria Tavares, em entrevista a pesquisadora em 2009:

O Aster era a coisa mais divertida do mundo. Era ponto de encontro de
poetas, artistas, pensadores, musicos, video-makers. O Julio Plaza trazia
0s irmdos Augusto e Haroldo de Campos, Paulo Miranda. Varios artistas
dando aula e eles também faziam os seus proprios trabalhos. Eu fazia
um curso com Julio que chamava desenvolvimento de projeto. A gente
levava um trabalho e o Julio ficava fazendo critica. Fu saia de & com a

cabeca estourando de informacdo. Eles ndo eram so professores, eles
usavam aquele espago como um laboratério para eles mesmos

De acordo com Regina Silveira, o centro de estudos chegou
a ter mais de cem alunos, mas a incapacidade administrativa dela,
Zanini, Plaza e Ferrari fez com que a escola fosse fechada. Eles tam-
bém tiveram sérios problemas com os vizinhos. O nimero 2289, da
Cardoso de Almeida, ficava em area residencial, logo ndo poderia
ter estabelecimentos comerciais, mesmo que fosse uma escola.

Um dos vizinhos, certa vez, incomodado com o barulho, cha-
mou a policia. Por ndo estar na zona comercial da rua, eles ainda re-
ceberam uma multa de 50 salarios minimos, mas que foi perdoada.
Renata Padovan, que trabalhava com Sandoval da Cockpit, era filha
do prefeito da época, Reynaldo de Barros, e conseguiu anular o paga-
mento da quantia. M4 administracdo somada a esses impasses com a
prefeitura contribuiram para o fechamento do Aster, em 1981.
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PEVIDO A PROXIMIDADE com o diretor do Mu-

seu de Arte Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo (MAC-USP), 0
professor Walter Zanini, com quem Plaza e Silveira trabalhavam na FAAP
e mais tarde na Escola de Comunicagdo e Artes (ECA-USP), o casal pas-
sou a ser presenca frequente na instituicdo, que nessa época era conhe-
cida como “MAC do Zanini”.

Depois de uma temporada de seis anos dedicados a estudar
historia da arte na Europa, Zanini voltou para o Brasil em 1962. Nes-
sa época, concluiu seu doutorado na Universidade de Paris, que teve
como resultado a tese La peinture a Ferrare et ses rapports avec les
écoles contemporaines dans la seconde moitié du XV e siecle (1961).
Realizou também cursos na Italia, na Universidade de Roma e no Ins-
tituto Nacional de Arqueologia e Histéria da Arte, e na Inglaterra, no
Instituto Courtauld da Universidade de Londres.

Zanini graduou-se em ciéncias econdmicas pela Universida-
de de Sao Paulo e em jornalismo pela Faculdade Casper Libero, em
1951. No entanto, ndo foram encontrados registros da sua atuacado
como possivel jornalista econdmico ou critico de arte antes dessa
temporada na Europa. Assim que retornou, sua primeira ocupacao foi
de professor na Universidade de Sdo Paulo. Numa sala apertada no
departamento de Historia da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas da Universidade de Sdo Paulo (FFLCH - USP), o professor
Walter Zanini ministrava o curso de Histéria da Arte, que era uma dis-
ciplina optativa.

A sélida formagdo em Histéria da Arte, que fez do professor um
dos primeiros profissionais a exibir um perfil consistente de pesquisa e
conhecimento da area no Brasil, 0 tornava ndo apenas apto para minis-
trar a disciplina, como também para organizar o rico acervo que a Uni-
versidade tinha recebido das maos de Ciccillo Matarazzo. A convite do
reitor da USP, Antdnio Barros Ulhda Cintra, Zanini foi organizar o acervo
doado. E como ja estava envolvido com a catalogacdo das obras, aca-
bou sendo convidado para a assumir a direcao do museu também.

A gestdo de Zanini estava fincada em duas sélidas bases: o es-
tudo critico do legado moderno e a promogdo das novas vertentes.
O proprio espaco do museu estava dividido dessa forma: 2/3 para o
acervo, sendo uma parte para esculturas e pinturas e outra parte para
desenhos e gravuras; e 1/3 para exposicoes temporarias, dedicado
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Na ponta da mesa,
Regina Silveira, Walter
Zanini e Julio Plaza

Arquivo MAC-USP

108



especialmente para promover exposi¢des com jovens artistas e as que
refletiam novas tendéncias. Esse um terco passou a ganhar cada vez
mais destaque a partir dos anos 1970.

BDE ACORDO COM  oqueescreveu acuradora e historia-

dora Annateresa Fabris, no catélogo da exposi¢do Tendéncias do Livro de
Artista no Brasil, 0 ano de 1973:

[...] podeser considerado o0 ano-chave para a sedimenta-
¢do dos processos intermediais no Brasil, gragas também
aradicagdo em Sdo Paulo de Julio Plaza e Regina Silveira
apds uma estada em Porto Rico, que thes permitiu entrar
em contato com os meios de produgéo nao convencio-
nal. (FABRIS, 1985)

Mais adiante no texto, Fabris destaca que o casal trouxe novas
ideias para a producao brasileira. E, no MAC, encontraram ambiente
propicio para suas experimentagdes artisticas dentro desse campo.
A sede do museu ocupava parte do Ultimo andar do pavilhdo da
Bienal, no Parque do Ibirapuera. A instituicdo ndo era mais um tem-
plo, um lugar para se contemplar obras apenas, e sim um espaco de
reflexdo e do fazer artistico. Alguns trabalhos refletiam a presenca
militar no cotidiano e muitos artistas eram ameacados pela censura.

O museu era usado para o desenvolvimento de projetos, cur-
so0s, palestras e os artistas eram incentivados a organizar exposicoes,
que deveriam estar organicamente ligadas a seu tempo. Cristina Frei-
re, no livro Poéticas do Processo - Arte Conceitual no Museu, definiu:

[...] o MAC do Zanini ndo era apenas um lugar, mas, prin-

cipalmente um tempo. O espaco sagrado do museu foi
loteado para receber criacoes individuais e coletivas. O
juri foi eliminado e o tradicional prémio de aquisi¢do foi
transformado em verba para pesquisa. (FREIRE,1998)

Com esse olhar antenado de Zanini, a instituicdo deixava de
ser um lugar apenas de memoria para agir no nucleo das proposi-
cOes criadoras, e a participacdo direta dos artistas se tornou decisi-
va. Foi com esse espirito colaborativo que, durante todo o periodo
militar, aconteceram no museu exposi¢des marcantes. Algumas de-
las Plaza ajudou Zanini a montar, como a sétima e Ultima edicdo da
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Jovem Arte Contempordnea, Prospectiva 74 e Poéticas Visuais.

Em uma entrevista ao site Forum Permanente em dezembro
de 2009, Zanini contou que viviam “um momento em que os artistas
queriam ter uma atividade paralela. Nao queriam ver a arte como
uma mercadoria. Foi um momento muito marcante, esse. Eu me
lembro do Julio e da Regina, eles viviam do salario de professor”.
Mais adiante, Zanini ressaltou que essa resisténcia ao mercado era
uma questdo politica e o MAC abriu espaco para esses artistas:

Acho que o MAC trouxe essa abertura. Os proprios ar-
tistas ajudavam no museu, faziam varias coisas, parte
grafica, catélogos, como Donato Ferrari, Tomoshigue,
ajudaram a fazer montagens fora de Sdo Paulo. Havia
um convivio depois também, com a chegada de ou-
tros como a Regina e o Julio Plaza. Havia uma convi-
véncia, sem essa historia burocratica, mas era um pe-
queno nucleo de oito, dez pessoas s6. Muitos jovens.

Com Plaza, Zanini estabeleceu uma longa parceria. O artista con-
tribuiu na elaboracdo de materiais gréficos para 0 museu, como caté-
logos, e também na organizacdo de exposicdes, trazendo para o MAC
ideias de vanguarda que trabalhou em Porto Rico. Uma das mais impor-
tantes parceiras resultou na mostra Prospectiva 74, inaugurada no dia 16
de agosto de 1974. Zanini comegou o texto que abre o catélogo assim:

Esta exposicdo do MAC, pensada desde meados de
1973, procura trazer ao nosso publico uma ampla visao
da linguagem resultante dos novos media. Para além da
pintura e de outras categorias tradicionais da expressao
plastica contestadas com energia crescente na década
passada e ao lado das motivagGes conscientizadoras da
arte corporal, a exposicdo de multiplos canais da comu-
nicacdo tecnologica € a caracteristica fundamental da
arte dos 70, sua forma lUcida e coerente de integragdo
aos demais vetores prospectivos da sociedade do pre-
sente. Seu desempenho busca a participagdo direta nes-
sa evolugdo contextual o que é equivalente a dizer que
seu mecanismo de interagdo opde-se a toda e qualquer
estabilidade alienante (ZANINI, 1974).
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A EXPOSICAO EXALTAVA  aexperimentacio

com uso de novas tecnologias e ideias: “¢ a ideia - a reflexdo - que as-
sume importancia vital’, escreveu Zanini no catalogo (1974). Em uma
nota de rodapé, o diretor ressalta que a maioria das obras chegou até o
museu via correio, ressaltando a importancia dessa rede que permitiu a
participacao de artistas de fora de Sdo Paulo e do Brasil, dando ao mu-
seu, pela primeira vez, representatividade na cena da arte internacional,
da arte contemporanea. Segundo o jornalista Roberto Pontual, no artigo
“Entre o atras e o adiante”, publicado no Jornal do Brasil de 28 de agosto
de 1974, “a Prospectiva 74 se valeu da oportunidade de ser a primeira
grande mostra de arte Jovem Internacional de hoje entre nés, reunindo
cerca de 110 artistas do mundo inteiro”. Os registros oficiais da exposi-
¢do, como o catalogo, contam 150 participantes.

Seguindo o modelo da exposicdo Creation/Creacion, que
Plaza havia organizado dois anos antes em Porto Rico, a dupla de
curadores usou a ampla rede de contatos que tinha espalhada pelo
mundo para enviar aos artistas cartas-convites e formularios para
que os participantes colocassem seus dados e descrevessem suas
obras. Em entrevista ja citada ao Forum Permanente, Zanini lembrou
que, no Brasil, havia pouca gente interessada em arte postal:

Eu devia ter um certo conhecimento, mas é importante
a referéncia ao Julio Plaza e a Regina Silveira. Ao Julio
Plaza essencialmente porque ele, saindo da Espanha,
tinha feito todo um circuito, inclusive em Paris. E lecio-
nava na universidade de Porto Rico. Nesse pais, ele fez
uma grande exposicdo de arte postal. Essas ideias tive-
ram, aqui no Brasil, esses inicios. Juntamos esfor¢os, fi-
zemos uma exposicdo na Bienal de 1981. E antes disso
houve duas outras mostras, Poéticas Visuais em 1977,
e,em 1974, a chamada Prospectiva, com contribui¢des
de artistas do mundo inteiro.

Além dos trabalhos de 35 artistas do Brasil, chegaram outros
de Japdo, Argentina, Portugal, Franga, Italia, Holanda, Suica, Bélgica,
Austria, Dinamarca, Finlandia, lugoslavia, Tchecoslovaquia, Polonia,
Israel, Uruguai, Hungria, Alemanha, Portugal, Estados Unidos e Es-
panha. Participaram da mostra 150 artistas, entre eles nomes que
ganharam destaque depois, dentro da histéria da arte experimental,
principalmente, no tocante a arte-postal. Para citar apenas alguns:
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Ulises Carrién (1941-1989), Felipe Ehrenberg (1943-2017), Clemente
Padin, Eduardo Antonio Vigo (1928-1997) e Wolf Vostell (1932-1998).

Em um texto com cara de manifesto, logo na primeira linha,
Plaza afirmou: “PROSPECTIVA 74 existe como processo e ndo como
instituicdo”. Seguindo o tom do texto de Zanini, o artista explicou
que a mostra “coloca uma série de propostas que vém contribuir
forte e objetivamente para a valorizacdo da IDEIA na arte, perdida
pela valorizacao desta como objeto de consumo”. Finalizou dizen-
do que a exposicao “mostra o trabalho em processo destes artistas”,
enfatizando que o fazer era mais importante do que a obra pronta.
A exposicdo apresentava, em sua maioria, gravuras, fotos, poemas,
mapas, xerox, publicacdes, filmes super-8 e diapositivos. Tudo que
coubesse dentro de um envelope e desse para enviar. Com exce¢ao
dos filmes, os trabalhos impressos eram feitos com materiais bara-
tos como cartolina e fotocdpia.

O trabalho de Plaza consistia em uma gravura, que lembra-
va uma fotografia, com a imagem de uma semente, que lembrava
um feijdo escrito abaixo “RES-PUBLICA”, que significa “coisa publi-
ca”, donde se originou a palavra “republica”. Na época, o Brasil vivia
ainda sob forte regime militar, o que sugeria ao trabalho uma critica
ao regime republicano brasileiro que estava dominado por militares
e ndo conseguia ainda deixar de ser semente e florescer. A escolha
de um caroco de feijdo também pode ter relacdo como o alimento
mais presente na mesa dos brasileiros. No catélogo da exposicdo, o
trabalho do artista japonés Yutaka Matsuzawa? (1922-2006) chamou
atencdo por sintetizar bem o espirito da mostra e o que seria enviar
uma ideia para ser exposta. Com o titulo Catastrophe art and up art
(the christener, organizer), ele enviou um telegrama que dizia: “Caro
Senhor Zanini, muito obrigado por seu convite a “Prospectiva ‘74”.
Solicito o anexo de minha ideia sobre o colapso dos seres huma-
nos”. Em mesmo artigo ja citado, Roberto Pontual destacou que:

2 Alguns trabalhos de Matsuzawa, realizados a partir do final dos anos 1960, consistern em
estimular os espectadores a imaginarem a sua proposta.
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Registros da exposicao
Prospectiva 74.
Crédito: Gerson Zanini
Arquivo MAC-USP
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Prospectiva 74 é para n6s de multipla utilidade. Em pri-
meiro lugar, permite-nos uma nova atualizagdo direta
no que vem sendo os reflexos da evidéncia tecnologica
sobre a arte, nessa metade inicial da década de 1970. E
sintomatico observar ali como quase a totalidade dos
artistas enfrenta o gigantismo tecnoldgico em termos
de Davi para com Golias, usando uma tatica que se re-
sume em aproveitar os proprios meios fornecidos pela
nova divindade para contraria-la visceralmente em pe-
quenas, mas profundas estocadas: a aproximacdo do
real através da foto é posta em duvida, os mapas e as
vistas do mundo sdo mudados, contrariando-se a fun-
¢do imediata dos objetos, reproduz-se a reproducdo,
interfere-se no circuito da comunicacdo, substituem-
-se 0s costumes do corpo e se instaura uma nova es-
crita, muitas vezes ilegivel, com ou sobre a imprensa.

Pontual ressaltou ainda uma “presenca macica” de poesia
visual, que estava emergindo no mundo inteiro nessa época, “que
remete necessariamente aos tempos heroicos da poesia concreta”.
Plaza e Zanini também ousaram na montagem da mostra. Ao con-
trario do que se espera de uma exposicdo, em que todos os papéis
sdo expostos em vitrines para que os espectadores nao toquem em
nada, os curadores resolveram pregar os trabalhos na parede com ta-
chinhas, deixando aparentes as marcas das dobras dos papéis e tam-
bém estimulando os espectadores a interagir com as obras.

Em uma mesa, na altura do chao, foram colocadas publicacdes
que as pessoas podiam folhear. Numa parede, foram colocados os
envelopes revelando como e de onde os trabalhos chegaram ao mu-
seu. Segundo artigo “Prospectiva 74 & Poéticas Visuais: El horizonte
internacional de la experimentacion ‘anartistica’ con métodos de im-
presion”, de Mari Rodriguez Binnie, publicado no nimero 11 da revista
argentina Caiana:

..] ndo eram obras preciosas e Unicas protegidas em
caixas, mas envios intimos, feitos de perto e longe, em
envelopes baratos. Eram convites para trocar e colabo-
rar, conexdes rizomaticas disfarcadas sob a aparéncia
mundana e burocratica do correio postal, 0 que evitava
a censura imposta pelo regime brasileiro.

Mesmo apds os encerramento da mostra, em 16 de setembro

de 1974, os curadores continuaram a se comunicar com os artistas o
que rendeu mais uma mostra trés anos mais tarde, a Poéticas Visuais,
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Res-publica , 1977 RES-PUBLICA

Catalogo Prospectiva 74
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em 1977, da qual participaram 206 artistas, entre eles o americano
John Cage, o cataldo Antoni Muntadas (1942) e o francés Fred Forest
(1933). O nimero expressivo se deve ao fato de que cada convidado
poderia chamar mais dois, ampliando a rede de contatos. A maioria
das obras recebidas trabalhava com questes de linguagem. Em seu
texto do catélogo Plaza associou que:

[..] a passagem do mundo das coisas para o mundo
dos signos caracteriza esta produgdo. O universo dos
signos oferece uma variedade maior que a dos obje-
tos e um custo minimo, dai pode-se caracterizar esta
situacdo intersemiotica, a medida que nas mensagens
intervém signos de diversas fontes.

O trabalho de Plaza consistia na apropriacao da imagem de
um cadeado, que ao virar de ponta-cabeca lembrava um soldado.
Um jogo claro sobre o periodo de ditadura e censura que o Brasil
vivia. Essa imagem seria repetida no livro Reduchamp, feito em par-
ceria com o poeta Augusto de Campos.

No catalogo, Zanini revelou um aspecto inusitado para uma
exposicao de arte: “O publico poderad obter exemplares em xerox
da maioria dos documentos exibidos, o que a configurard também
como uma exposicao portatil” (ZANINI,1974). Pensado que a fotoco-
pia era um instrumento muito usado pelos artistas para realizarem
esse tipo de trabalho enviado pelo correio, era como se cada um
que efetuasse a copia de um dos itens levasse um original. Uma for-
ma de democratizar a arte e burlar o sistema e o mercado. De acor-
do com o artista uruguaio Clemente Padin, no artigo “Arte Correo
en Latinoamérica”, publicado no site MERZ Mail, havia acordos es-
tabelecidos pelos artistas que participavam do movimento da arte
postal, entre eles estava: “a ndo-devolucgdo e a ndo-comercializacao
das obras, podendo ser doadas as instituicdes patrocinadoras para
suas préprias mobilizacées”.

FOI DENTRO DESSE CONTEXTO eferves-

cente que Plaza realizou algumas gravuras em que tecia “comentérios”
(palavra do artista) a histéria da arte. Esses trabalhos foram expostos
na mostra PanAroma da Arte, em 1975, no Gabinete de Artes Gréficas,
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em S&o Paulo. O titulo da mostra & um neologismo criado por Augusto
de Campos a partir da associacao das palavras Pan e Aroma. Com essa
combinacdo, o poeta pretendia falar de “um aroma universal da arte”,
fazendo uma analogia com o vernaculo Panorama. No livro Tradugdo
Intersemictica, Plaza escreveu que “a arte recupera a historia no nivel da
producdo” (PLAZA, 2003). Para esse conjunto de serigrafias, o artista re-
cuperou trabalhos de Marcel Duchamp, Alexander Calder, Roy Lichtens-
tein, Frank Stella e Victor Vasarely.

Esses “comentarios”, nas palavras da pesquisadora Linda Hu-
tcheon, poderiamos entender como parédias, pois “parecia exigir
uma investigacdo por intermédio de um modelo duplo que combi-
nasse o semidtico (a pragmatica) com o formalmente intertextual”
(HUTCHEON,1991). Era dentro dessa abordagem, da perspectiva da
semidtica, que as gravuras de Plaza se encontram. Para realizar es-
sasobras, o artista trabalhou conceitos basicos da semidtica: signos,
intérpretes, interpretantes, significacGes e contexto. Seu interesse
estava na relacdo da comunicacdo da obra de arte com o mundo.

Plaza faz parte de uma geragdo chamada de pés-modernos,
que se revela mais intensamente auto-reflexiva e interessada em
construir um entrave com a histéria da arte. O artista comentou, du-
rante a abertura daquela exposicao, que nao estava interessado em
criar nada novo. Para ele, era mais estimulante realizar aproxima-
cOes de obras ja consagradas e estimular novas leituras. Ao olhar
para o trabalho Trés Urindis, de Robert Gobert, o pesquisador Ricar-
do Fabbrini, escreve que a apropriacao do artista:

[..] tem por finalidade evidenciar a agdo do tempo, ou
seja examinar em que medida a tradicdo moderna de-
lineou as condi¢des de possibilidade da produgdo ar-
tistica atual. Sem nostalgia, conceitua visualmente (ao
modo dadéa e conceitual) o processo de fetichizagdo
dos signos subversivos de vanguarda. (FABRRINI, 2005)

Essa leitura também cabe a essas gravuras de Julio Plaza fei-
tas naquele momento. A escolha do artista ndo era aleatéria, como
faziam os dadaistas. Suas escolhas e aproximacdes eram conscientes
e racionais, o que demonstra o lado conceitual dos trabalhos. O agru-
pamento das imagens que pareciam ndo caber em um mesmo espa-
co e o flerte com a blague, no entanto, sdo os elementos que trariam
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esse tom dadaista para as gravuras. De acordo com o curador Jacob
Klintowitz, na critica “Um comentario bem humorado sobre a crise
da arte”, publicado no Jornal da Tarde, em 4 de dezembro de 1975,
Plaza tinha uma vantagem sobre a maioria da vanguarda brasileira: “é
0 homem de bom humor”.

O bom-humor também era uma caracteristica de um dos ar-
tistas que Plaza “comenta” nessa série de gravuras, Marcel Duchamp
(1887-1968). O artista francés se interessava por construir jogos de pa-
lavras eimagens com icones da histéria da arte. Em [.H.0.0.Q, de 1919,
utilizou um cartdo postal com uma imagem de Mona Lisa (1503), de
Leonardo da Vinci. No rosto iconico da histéria da arte, Duchamp dese-
nhou bigodes e cavanhaque. As letras do titulo da obra, pronunciadas
em voz alta em francés, produzem um som que seria 0 mesmo que
dizer: ela tem fogo no rabo. O pai da arte conceitual acreditava que a
arte obedecia a lei da metaironia, que destroi sua propria negacéo e se
torna afirmativa. Com o que Plaza provavelmente concordava.

No trabalho Duchamp versus Vasarely, Plaza insere uma ima-
gem de A Fonte (1917) sobre uma reproducdo de uma composicao
que foi muito utilizada por Victor Vasarely (1906-1997), considerado
pai da Op-Art, em alguns trabalhos. Tau-Ceti, de 1967, tem algumas
versdes, em serigrafia e 6leo sobre tela. Ao unir esses dois artistas,
acredito que Plaza também faz uma referéncia a sua prépria forma-
¢do e aos seus interesses artisticos. Assim como o artista hiingaro, o
espanhol veio de uma vertente da arte concreta. Essa composicao de
Vasarely, escolhida para ser fundo de uma imagem do urinol, lembra
bastante um dos trabalhos que o espanhol trouxe para expor na IX
Bienal de Sao Paulo, em 1967. Ao coloca-la em combate com o ready-
-made é provavel que Plaza estivesse refletindo sobre sua formacao
concreta em relacao a questdao que mais o preocupava naguele mo-
mento, a arte conceitual, a linguagem e a critica ao sistema de arte.

Em outro trabalho, Depois de Lichtenstein e Vasarely, Plaza apli-
cou a litografia As I Open Fire, de 1966, do artista estadunidense so-
bre o mesmo trabalho de Vasarely. E interessante pensar nas obras
desses dois artistas sobrepostas. Na gravura, é como se Lichtenstein
abrisse fogo contra a obra de Vasarely. Um dos icones da arte pop
dando uma metralhada no pai da op-art. Vasarely comecou sua car-
reira na publicidade e tentava se afastar da primeira formagao dedi-
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cando-se as artes visuais. E Lichtenstein se apropriava da linguagem
dos quadrinhos, das reticulas dos outdoors, trazendo a linguagem da
publicidade para as artes visuais. Outra relacdo que podemos fazer
entre os dois artistas é a preocupa¢do com o movimento. As | Open
Fire € um triptico em que o artista sugere uma sequéncia de fatos en-
cadeados, o movimento de uma cena. Essa preocupacdo também
esta presente no trabalho de Vasarely que, por meio da composicao
das formas, sugere um deslocamento do olhar no quadro.

Como ja dito, enquanto Plaza morava em Porto Rico, as via-
gens aos Estados Unidos eram frequentes. Os icones da cultura de
massa norte-americana também participaram dos trabalhos de
Plaza expostos em PanAroma. Em uma das gravuras, Plaza colocou
o Super-Homem segurando um mobile de Alexander Calder (1898-
1976). Em outro trabalho, o Capitdo América lanca o trabalho /TATA
from the V Series, 1968, de Frank Stella (1936-), e, ao fundo, utiliza o
mesmo Vasarely. Ao juntar icones da arte e do pop, o artista fazia
sua critica ao sistema de arte.

Outro artista que explorou muito bem essa fronteira entre
cultura de massa e a obra de arte, citado por Plaza na série Didd-
ticas - Técnica do Pincel, feita em parceria com Regina Silveira, foi
Andy Warhol (1928-1987). Annateresa Fabris escreve que o artista
americano, ao se apropriar de imagens pré-construidas, “demons-
tra estar lidando ndo com a realidade, mas com a ordem dos signos,
colocando a arte numa situagcdo homéloga a producéo industrial e
serial e a artificialidade da paisagem urbana contemporanea” (FA-
BRIS, 1994). Essa leitura também se aplica aos trabalhos do artista
espanhol. Plaza enfatizava que seu trabalho j& ndo tinha mais a mar-
ca da mdo do artista e almejava que a estética dessas gravuras se
confundisse com a dos cartazes de publicidade. Talvez Plaza acredi-
tasse, assim como Warhol, que ndo haveria diferenca entre as ima-
gens publicitarias e as imagens da historia da arte porque “percebe
ambas em sua iconicidade imediata” (FABRIS, 1994).

A série de gravuras feita em parceira com Regina Silveira se-
guia 0 mesmo estilo de resgatar os icones, criticar a historia da arte
e o fazer artistico. A dupla se utilizou de trés momentos para descre-
ver a acao: uma foto de uma mao segurando o pincel, o descritivo
de como o procedimento deveria ser feito e o exemplo aplicado. O
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jogo ironico deste trabalho é uma tentativa bem humorada de de-
codificar como poderia ser copiada a pincelada (a expressao) dos
seguintes artistas: Josef Albers (1888-1976), Andy Warhol, Roy Lich-
tenstein, Frank Stella e Victor Vasarely. A ironia fica ainda mais forte
ao lembrar que esses artistas ja reprimiam a marca da pincelada.
Alids, o trabalho de Warhol é o retrato da Marilyn Monroe (1962), que
foi feito também utilizando a serigrafia.

Para Plaza, a criacdo de uma nova obra ndo deveria ser moti-
vada por uma vontade de expressar ou afirmar uma nova estética,
mas pela vontade de gerar conhecimento a partir de pontos de vista
fornecidos pela realidade das obras de arte como sistema de signos
- uma leitura semidtica. Essa mistura dos icones artisticos e da cul-
tura de massa, geraria um desgaste na imagem original, e a mudan-
¢a do contexto criaria um sincretismo desses dois mundos. “Estou
mais interessado atualmente no comentario e modificacdo a partir
de aproximacdes e modificacdo dos produtos culturais ja feitos e na
construcao de novas leituras do que na criacdo de novos produtos’,
disse aos jornais na abertura da mostra.

Plaza questionava ainda o modo de producdo de arte ao rea-
lizar essa série com serigrafias. Usando essa técnica, o artista acre-
ditava que havia uma reducdo da linguagem devido a eliminacdo
de dados da obra original e da colocacdo da informacdo artistica
em um suporte mais aberto. Além disso, o fato de trabalhar com
tiragens colocava na berlinda o conceito de obra Unica e a ideia de
originalidade. E ao nao emoldurar essas obras ele acreditava que
questionava o status da obra de arte. De acordo com a mesma criti-
cadejornal de Klintowitz:

Existe também uma tentativa de fusdo entre uma ico-
nografia popular e uma iconografia erudita, que es-
tabelece a possibilidade de uma historia da arte po-
pularizada ou uma anti-histéria, devido em parte as
possibilidades reprodutivas das imagens empregadas
podendo admitir qualquer veiculo ou suporte.

Para o critico, um dos méritos de Plaza era o “de organizar a sua
critica e 0 seu pequeno museu de imagem, de maneira tranquila sem
pretender avocar a si 0 julgamento e a salvagdo do mundo”. Todo o
conjunto de trabalhos escolhidos pelo artista evocava um repertorio
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visual que fez parte da sua producdo dos anos 1960 e 1970. Essa ex-
posicdo se torna importante na carreira do artista por trabalhar com
questbes que ele explorou no passado, evocar artistas com os quais
ha uma aproximagdo poética e ja dar sinais dos trabalhos que vai de-
senvolver no futuro, como o interesse pela semidtica.

F interessante olhar para a escolha do artista em usar, em trés
dos quatro trabalhos, a obra de Vasarely ao fundo. Um fundo tao
geométrico que lembra os trabalhos do seu passado concretista. A
escolha da obra série V, de 1968, de Frank Stella, nos faz lembrar sua
série Anarquiteturas, de 1969, na qual Plaza criava formas geométri-
cas, as duplicava, e depois, do conjunto, reverberavam linhas tam-
bém duras e retas que davam profundidade e movimento para os
desenhos. Por meio da obra do artista hiingaro, Plaza traz o seu pas-
sado, que é cortado por Capitdo América trazendo na mao um Frank
Stella, um artista com o qual tinha afinidades poéticas. Passado e
presente entrecortados por um super-heroéi da cultura de massa.

Em entrevistas aos jornais, no dia da abertura da exposicao,
em 1975, Plaza ja demonstrava o seu interesse pela semidtica. No
entanto, somente na década de 1980, o artista iria se dedicar ao es-
tudo da teoria em sua tese de doutorado. Logo no comeco de Tra-
ducgdo Intersemictica, ele explica que o tempo todo na arte estamos
recuperando o passado. “Recuperar a historia é estabelecer uma
relacdo operativa entre passado-presente e futuro” (PLAZA, 2003),
escreveu. E ao fazer isso o artista tem duas possibilidades:

[..] ou o presente recupera o passado como fetiche,
como novidade, como conservadorismo, como nostal-
gia, ou ele recupera de forma critica, tomando aqueles
elementos de utopia e sensibilidade que estdo inscritos
no passado e que podem ser liberados como estilhacos
ou fragmentos para fazer face a um projeto transformati-
vo do presente, a iluminar o presente. (PLAZA, 2003)

Claro que o interesse de Plaza se enveredava pelo segundo
caminho. Sempre com um olhar critico a histéria da arte e a pro-
ducdo e modus operandi do que estava sendo feito em sua época
- ele viria a escrever muitos textos acidos aos trabalhos desenvolvi-
dos por jovens artistas que eram representados por galerias. [cones
da histéria da arte vao voltar em alguns de seus trabalhos, como
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nas instalacdes Os Meninos As Meninas (1977), uma releitura de As
Meninas (1656), de seu compatriota Diego Velazquez (1599-1660), e
Instalagdo para Kazimir Malevich 1878-1978 (1978), uma citagdo aos
trabalhos Quadrado Negro (1916) e Quadrado branco sobre fundo
branco (1918), do pintor russo Kazimir Malevich (1879-1935).

A INSTALAQAO 0S MENINOS As Meninas

foi montada pela primeira vez na galeria Arte Global, em junho de 1977.
Inspirado no quadro As Meninas (1656), do espanhol Diego Velazquez
(1599-1660), Plaza resgata a obra por meio da fotografia. As paredes da
galeria foram fotografadas e em cada parede foi colocado o registro
da parede oposta, tracando um jogo de imagens como na pintura
icOnica espanhola. Em entrevista ao jornal Folha de S. Paulo, de 7 de
agosto de 1977, o artista explicou:

Os Meninos As Meninas esta estruturado a partir dos
dados que eu tinha: o espaco da galeria. E um trabalho
nos limites da linguagem, rigoroso, limpo, um trabalho
sobre o vazio, 0 nada, no entanto, tem uma transa es-
paco-temporal que poucos sacaram. A maioria decodi-
ficou como contestacdo, outros ndo entenderam nada.
[...] Em relagdo a este tempo, vejo o problema de uma
forma muito simples: tomando as mensagens artisticas
como estruturas comunicacionais, elas ficam inseridas
automaticamente nas fungdes da linguagem de Jakob-
son, assim desta forma ou sdo referenciais, poéticas
expressivas, faticas, etc, com deslocamentos constantes
que sdo realidade os que criam esta confusdo toda. De
forma geral eu tenho trabalhado em algumas destas
fungGes, simultaneamente. Atualmente, me interesso
muito pela fungdo poética.

Ao entrar na galeria, o espectador se deparava com o0 espago
da galeria supostamente vazio. Havia apenas seis fotos penduradas
nas paredes. Em cada uma delas a imagem exata da parede logo a
sua frente, como se fosse um espelho. Porém, as fotos ndo revelam
as pessoas que caminhavam por ali, muito menos a foto do outro
lado pendurada. Ndo era uma copia fiel do que havia instantane-
amente na frente de cada cena. Pois aquele era um retrato de um
outro momento, que ndo estava presente na hora do registro, mas
que passava pela instalacdao e também estava fazendo parte dela. A
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Acima, Esquema da obra
Os Meninos As Meninas
publicado no catalogo
da exposicao da Galeria
Arte Global, em 1977

Nas paginas seguintes,
imagens das paredes
com as fotografias da
galeria Arte Global

Catalogo da exposicdo
Os Meninos As Meninas

@S MENIN®S
\

relacdo de espaco-tempo também é inerente
a propria fotografia. Ao fotografar, o fotégra-
fo/artista escolhe o ponto de vista, o que seré
fotografado e o momento/tempo, abstraindo
para o plano (imagem), as outras condigdes
espaciais de volume e profundidade.

Plaza explorou mais uma vez a ques-
tdo no trabalho Cadmera Obscura, exposto no
MAC entre 03 a 25 de setembro do mesmo
ano. Ele considerava a instalacao uma conti-
nuacao de Os Meninos As Meninas: “a troca de
referenciais, arelacdo e conversao do que an-
tes era mundo visual e agora é campo visual,
através da representacdo, da memorizacdo
destas duas comparadas com a realidade,
cria uma digressao espaco-temporal”, escre-
veu no texto do catalogo.

Fazendo uso da mesma estratégia, Pla-
za fotografou as paredes do museu, tal como
estavam, assumindo ndo s6 a arquitetura,
mas também as obras que estavam expostas.
O artista explicou, no texto sobre a exposicao,
que “Camara Obscura é uma metafora da ca-
mera escura e também das relagdes entre os
espacos e ambientes que o espectador tem
que observar, perceber e mentalizar se qui-
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Esquema da instalacdo Cdmera Obscura,
publicado no Boletim do Espaco B
Arquivo MAC-USP
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ser decodificar o trabalho” Em vez de apenas espelhar as imagens,
algumas foram colocadas na mesma parede, mas do outro lado, de
modo que o espectador s poderia ver a fotografia se a contornasse,
evocando, assim, a memoria. Em seu texto, o artista afirmava que:

[...] no mundo de hoje todos olham e ninguém vé, nossa
aproximagdo aos fendmenos é feita através de oculos.
No nosso campo especifico de trabalho olhamos atra-
vés de socideulos, idedculos e outros compostos. Apren-
demos a ver apenas o que precisamos ver, queremos ou
nos interessa ver, e raramente vemos criticamente.

Esses trabalhos de Plaza foram inspirados nos estudos do psi-
cologo James Gibson (1904-1979) sobre “mundo visual” e “campo
visual”. O espectador, ao entrar no ambiente e se deparar com as fo-
tografias dele tal qual ele estava, se deparava com o “mundo visual’,
0 espaco, e 0 “campo visual’, as fotografias. Nas duas instalagdes, o
artista sintetiza o pensamento de Gibson sobrepondo ainda cama-
das de histéria da arte e também sobre o proprio repertério visual
que o museu oferece. Em seu primeiro experimento com video, Plaza
vai mais uma vez recorrer as imagens dos espagos expositivos.

“VOCES SO PODEM fazervideo, ndo sei pOr que Vocés

estdo fazendo isso”, disse Walter Zanini se referindo materialmente as
artes plésticas, como esculturas, gravuras e pinturas. Quem se lem-
brou dessa passagem foi a artista Carmela Gross (1946) em entrevista
a pesquisadora em 2009. O diretor no MAC sempre incentivou os ar-
tistas a procurarem novos meios para se expressarem. “Avideo-arte é
de fato a grande porta das artes plasticas. O Zanini disse que s6 podi-
amos fazer video com toda razdo e absoluta visdo daquele momento.
O uso do video coloca as artes plésticas num patamar de cinema”,
lembrou a artista plastica Carmela Gross, que participou dos primei-
ros movimentos de video-arte no Brasil.

Os primeiros trabalhos com video aconteceram no fim dos
anos 1950, quando alguns artistas, como o artista sul-coreano Nam
June Paik (1932-2006) e o alemao Wolf Vostell (1932-1998) comeca-
ram a realizar pesquisas com os recursos da televisdo pensando em
desenvolvé-los em seus trabalhos artisticos. Segundo Cacilda Teixeira
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da Costa, em Arte no Brasil 1950-2000: Movimentos e Meios, “a recep¢ao
da videoarte foi, de inicio, bastante dificil, ndo so pela presenca in-
comum de um aparelho de TV no espaco do museu ou galeria, mas,
sobretudo, por exigir um tempo de exibicdo determinado pelo artista,
endo pelo espectador” (COSTA, 2004). A permanéncia de uma pessoa
na frente de um quadro pode durar cerca de dez ou quinze segundos,
e os videos, geralmente, eram maiores do que um minuto. No MAC,
por exemplo, em 1977, cada artista tinha direito a cinco minutos de
fita, e alguns usavam todos os segundos que lhes eram de direito em
um so trabalho.

No Brasil, as primeiras manifestacdes artisticas com video
aconteceram em 1971. O artista plastico Gabriel Borba, utilizando
um videoteipe de uma polegada da Escola de Comunicacao e Artes
(ECA-USP), realizou uma série de performances com a participagdo
de dez estudantes. Mas sobre esse trabalho restam apenas algumas
fotos, pois as fitas foram apagadas para serem reaproveitadas. Para
Borba, essa experiéncia valeu como “exercicios gerais para criativi-
dade” definiu em entrevista a pesquisadora em 2009.

A primeira apresenta¢do em video em um museu aconteceu
no MAC, em virtude da 12° Bienal Internacional de Sdo Paulo, em
1973. A obra era o Registro do Passeio Socioldgico pelo Brooklyn, feito
por Fred Forest. No ano seguinte, na Ultima edicdo da Jovem Arte
Contemporanea também foram apresentados videos. Os trabalhos
eram de um grupo de artistas do Rio de Janeiro, liderados por Anna
Bella Geiger (1933-), do qual faziam parte Fernando Cocchiarale
(1951-), Ivens Machado (1942-2015), Leticia Parente (1930-1991), Mi-
riam Danowski, Paulo Herkenhoff (1949) e Sonia Andrade (1935-).

Esses artistas contaram com a ajuda do diplomata Jom Azulay,
que tinha um gravador portatil de ¥ polegada. Esses trabalhos repre-
sentaram o Brasil na mostra Video Art, organizada por Suzanne De-
lehanty, no Institute of Contemporary Art of Pennsylvania, na Filadélfia,
em 1975 - acontecimento que a pesquisadora Cacilda Teixeira da Costa
acredita ter sido decisivo para a formacéo do setor de video do MAC.

Zanini era o responsavel por organizar a representagdo bra-
sileira da exposicao. Convidou, primeiramente, Donato Ferrari, Ga-
briel Borba, Julio Plaza e Regina Silveira, que ndo conseguiram rea-
lizar os videos devido a falta de equipamentos. O convite, entdo, foi
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repassado aos artistas do Rio de Janeiro, que conseguiram realizar
os trabalhos e representaram o Brasil na mostra.

“Ele funcionou como um instigador, um provocador. Mesmo
sabendo que nao tinhamos equipamento, passou o convite adiante
como uma provocacao”, disse Silveira, em entrevista a pesquisado-
ra em 2009, ressaltando a importancia de Zanini para o movimento
de video-arte no Brasil. Em entrevista a Cacilda Teixeira da Costa,
para o documentario Videoarte: primeiras experiéncias (Brasil 1974-
1978), Silveira lembrou:

Quando tentavamos fazer os videos para a exposicao
da Filadélfia, fichvamos eu, Donato Ferrari, Julio e o
Gabisubindo e descendo escadas da FAAP. Chegou um
momento em que achamos que o video que poderia-

mos fazer era sobre as dificuldades de quatro artistas
tentando fazer um video.

Em 1977, Zanini conseguiu comprar uma camera de video,
modelo U-Matic QUC 3450, para o MAC, direto com a Sony do Japao.
Gracas a aquisicao do equipamento, formou-se o Setor de Video
- que existiria até 1978, quando o diretor saiu do Museu - coorde-
nado por Cacilda Teixeira da Costa. Os primeiros videos realizados
foram exibidos na mostra Video MAC, que aconteceu no dia 10 de
dezembro daquele mesmo ano. Participaram da exposicdo: Car-
mela Gross, Flavio Pons (1947-), Gabriel Borba, Gastdo Magalhdes
(1953), Ivens Machado, Julio Plaza, Leticia Parente, Regina Silveira
e Sonia Andrade. Os artistas tinham & sua disposicao cinco minu-
tos de fita, 0 equipamento e a ajuda da equipe, formada por Marilia
Saboya, Fatima Berch e o faz-tudo Hironie Ciafreis, que receberam
treinamento de funcionarios de uma filial da Sony, em Sao Paulo.
No texto “Video-arte — uma poética aberta”, Zanini dissertou sobre o
trabalho de Plaza:

Por entre os seus multiplos meios/formas de comuni-
cacdo - onde se sobressaindo apenas o livro-de-artista
- Julio Plaza tem recorrido por vezes ao video para pes-
quisa-lo no seu espaco/tempo inerente, em registros
estaticos. O usuario mantém-se na expectativa de que
algo possa acontecer.

O video de Plaza trata-se da filmagem de uma parede com
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aberturas dos dois lados, esquerdo e direito. Lembra um pouco
as imagens de cameras de seguranca. A questdo do tempo, como
ressaltou Zanini, é central. O video tem ao todo 4’06, quase 0s 4’33
como a peca de John Cage. Pode parecer que Plaza ndo estava fil-
mando nada, mas a parede branca em questdo era o objeto a ser
retratado. A imagem também se relaciona pela cor branca e pela
forma geométrica do quadrado com os trabalhos concretos do ar-
tista realizados na década de 1960. A gravacao foi exibida sem au-
dio, mas enquanto Plaza filmava, uma pessoa perguntava, a cada
fracdo de tempo, se os minutos do artista ja ndo tinham acabado.
Curiosidade que serve para exemplificar como a auséncia de acao
pode dilatar o tempo.

Quando exp0s a instalagdo Cdmera Obscura no Espago B, do
MAC, em setembro de 1977, no texto curatorial, Zanini destacou “o
rigor de sua formagdo neo-construtivista e peculiaridades proprias
da visualidade minimalista”, ressaltando que o seu trabalho ficava
cada vez mais distante de uma producado de objetos e elementos es-
téticos e mais proximos de uma investigacdo sobre linguagem, co-
municacao e semidtica. Essas caracteristicas, que estdo na base da
formacdo de Plaza como artista, se sobressai em diversos trabalhos.
Em dois videos, explora o texto, escrevendo frases como “O artis-
ta verdadeiramente revolucionario ndo se enquadra em nenhuma
ideologia” e “Empreendimentos artisticos culturais S.A”. No artigo ja
citado sobre videotexto, Zanini ressalta que:

Os artistas do video exercem-se no plano da interse-
mioticidade. Sua atitude fundamental é a da rentincia
aos contextos que privilegiam os atributos estéticos da
arte. Idéia e signo sdo os referenciais de sua individua-
¢ao aplicados no sentido interrogativo dos niveis da rea-
lidade. (ZANINI, 1977)

Caracteristica que ficaria cada vez mais presente no trabalho
de Plaza. Em entrevista ao jornal Folha de S. Paulo, de 7 de agosto de
1977, ele disse que acreditava em um fenémeno marcante na produ-
¢do artistica da década de 1970: “o abandono do objeto tradicional da
arte, o que divide a coisa em antes e depois dos anos 70”. Mais adiante,
afirmou que “na arte dos anos 70, vejo muita ideologia, muita comuni-
cacdo fatica, circunstancial eimediata, muita retérica, esta Ultima recu-
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2

perada pelos “historicos” para justificar seu fazer perante o0 “mercado™.

A relacdo de Plaza com o mercado nunca se deu de forma pa-
cifica. Quando expds em galerias, preferia trabalhar com instalagdes e
trabalhos em que praticamente ndo restasse nada de objectual para ser
vendido, ou gravuras - trabalhos menos valorizados no sistema de arte.

Um dos poucos trabalhos néo seriados e que, embora seja uma
instalacdo, também resulta em um objeto, é a Instalacdo para kasimir
malevich 1878-1978, uma homenagem ao centenario do pintor russo,
que nasceu, na verdade, em 1879. A obra foi apresentada pela primeira
vez de 20 a 30 de novembro no Gabinete de Artes Gréficas, em Sao Pau-
lo. Plaza montou o trabalho em uma quina, espaco também aproveita-
do por Malevich para expdr o seu Quadrado Preto, na Ultima Exposicéio
Futuristica de Pinturas: 0.10, em Petrogrado, em 1915. Em uma parede,
quatro tubos de lampadas fluorescentes formam um X. Na perpendi-
cular, um outro X aparece vincado em uma chapa de chumbo.

Uma relacdo clara entre os dois trabalhos de Malevich Qua-
drado Preto (1915) e Quadrado Branco Sobre Fundo Branco (1918).
Enquanto um X emana uma forte luz, o outro esta escuro. O contra-
ponto evidente entre o X iluminado de luz branca e X vincado na chapa
escura de chumbo se sobressai ainda mais ao se ter a informacdo de
que o metal é um mau condutor de eletricidade. Em Tradugdo Interse-
midtica, Plaza dissertou sobre a obra:

Ambos, quadrado negro e quadrado branco, sdo tradu-
zidos paramorficamente por folha de chumbo e por luz
fluorescente. Negativo e positivo, luz-negacdo, energia e
absorgdo, se constituem no yin-yang da linguagem visu-
al, fonte de sensibilidade plastica. Efeito do todo, tauto-
logia do suporte, espaco de tensdo. (PLAZA, 2003)

A instalacdo ndo foi vendida e ficou durante muitos anos
guardada na casa do artista Carlos Fajardo (1941-), que depois do
falecimento de Plaza, doou o trabalho para a Pinacoteca do Estado
de Sao Paulo. OQutro suporte a que o artista destinou boa parte da
sua produgao foram os livros.
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A IDEIA DE CRIAR estruturas como as de Objetos
para colocar textos foi de Julio Plaza, segundo Augusto de Campos,
em depoimento dado na Pinacoteca do Estado de S3o Paulo, em
abril de 2007, para o International Network for the Conservation of
Contemporary Art (INCCA). Ele fez versdes menores daquelas estrutu-
ras de Objetos (1969), dessa vez medindo 15 x 21 cm, compostas por
duas folhas de papel branco superpostas, com um jogo de cortes e
dobras, que faziam saltar formas geométricas da bidimensionalida-
de, criando estruturas tridimensionais que serviram de “linhas” para
que o poeta interferisse com poemas.

Campos levava as estruturas para casa e ficava estudando como
inserir um poema. “Os textos eram programados a partir dos objetos
do Julio. Eu sempre achava que ndo ia conseguir fazer nada”, contou
nessa mesma entrevista ao INCCA. Redesenhava os objetos em papel
milimetrado para ter a exata no¢do do espaco que tinha para compor.
Campos ndo se deu por vencido por nenhum dos mobiles criados
pelo artista, conseguindo colocar poemas em todos, criando jogos de
palavras, como ele exemplificou para o nimero 22 da revista da Uni-
versidade Federal de Santa Catarina, Caderno de Tradugdes, em 2008:

Em SUBVERTER, por exemplo, na folha externa vocé (&
apenas ENTRE, vocabulo que se divide ao se abrir as
paginas; na interna, de baixo para cima, SUB, VER (na
mesma altura de ENTRE), TER. A partir das maquetes de
Plaza eu fazia pequenas réplicas com as proprias folhas
quadriculadas e recortadas e as levava para o Julio pro-
ceder a arte-final. Felizmente para nos, os militares ndo
liam poesia (estavamos em plena ditadura e até O VER-
MELHO E O NEGRO de Stendhal era suspeito...).

Com os poemas desses rascunhos em maos, o artista fazia
verses com cores diferentes e depois escolhiam juntos a que pre-
valeceria. Ainclusao dos poemas de Campos “Viva Vaia” e “Luxo”, de
1965 e de 1972, respectivamente, no projeto foi sugestao de Plaza.
Juntos com os demais formam os 12 poemas-objeto da caixa bati-
zados por Campos de Poemobiles. O titulo é composto pela aglu-
tinacdo das palavras “poema” e “mobiles”. (A Gltima palavra, alias,
foi usada pelo artista francés Marcel Duchamp para nomear as es-
culturas méveis de Alexander Calder. Os dois artistas eram referén-
cias para Plaza). Para o artista, Poemdbiles era o que essencialmente
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atendia pelo termo de “livro-objeto”. “Na mesma medida em que
rompe com a estrutura tradicional do livro, isto é, sequencialida-
de ou amarracdo linear das paginas’, disse Plaza em entrevista ao
jornal Folha de S. Paulo, em 13 de marco de 1985. E complementa:
“Nele ha de fato processos de interpenetracao de leituras, explora-
-se 0 espaco real da pagina dobrada”. E concluiu:

E sobretudo um livro quase-livro, ou mesmo um objeto
que incorpora o ludico ao nivel do sensorial; presta-se a
leituras por mera semelhanga ao mesmo tempo em que
estabelece relages outras com o leitor, precisamente pela
montagem dos espagos textos movimentos luz sombra.

Em seu artigo “O livio como forma de arte (I)”, publicado no
ndmero 6 da revista Arte em Sdo Paulo, de abril de 1982, Plaza defi-
niu que o livro “satura-se no codigo escultérico no jogo lddico e inter-
penetracdo dos espacos, formando assim arquiteturas-espaciais”. O
projeto finalizado pelos autores em 1974, s6 foi lancado em 17 marco
de 1975, na Galeria Multipla, que ficava na avenida Morumbi, 7990.

Os 12 poemas-objeto, feitos em pranchas soltas, podem ser li-
dos em qualquer ordem, rompendo a linearidade tradicional do livro.
As pranchas foram armazenadas em caixa branca escrito Poemdbiles
em vermelho. O fechamento da caixa era feito como o daqueles en-
velopes para diversos usos que sao lacrados por um barbante que
envolve uma pequena roda de papel. Esse lacre acabou se mostran-
do muito frégil e Plaza repensou a caixa na segunda edicdo, de 1985.

Esse é o primeiro trabalho completo dessa dupla, sem contar
a participacao de Campos, em Objetos, que explorou, como poucos,
a interdisciplinaridade defendida no manifesto da Poesia Concreta,
publicado na revista AD - Arquitetura e Decoragdo, Sao Paulo, no-
vembro/dezembro de 1956, n° 20:

[..] funcBes-relagdes grafico-fonéticas (“fatores de proximi-
dade e semelhanga”) e 0 uso substantivo do espaco como
elemento de composicao entretém uma dialética simulta-
nea de olho e folego, que, aliada a sintese ideogramica do
significado, cria uma totalidade sensivel “verbivocovisual’,
de modo ajustapor palavras e experiéncia num estreito co-
lamento fenomenologico, antes impossivel.

A relacao dos dois amigos levou a poesia de Augusto de
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Julio Plaza e Augusto de
Campos no langamento
da segunda edicdo de
Poemodbilies

Folha de S. Paulo, 13 de
margo de 1985

Nas paginas 126 e 127,
alguns poemdbiles
abertos, da quarta
edicdo, de 2018, editado
pela Demdnio Negro

Biblioteca Karina Sérgio
Gomes

Campos, que ja tinha uma preocupagdo com
a plasticidade e com o som, ao espaco tridi-
mensional, ganhando volume e interatividade
com o leitor, que podia manipular os objetos
e ter uma nova experiéncia com 0s poemas.
Os mobiles criados por Plaza deram leveza e
movimento as palavras de Augusto de Cam-
pos, que se moviam e dissipavam no espaco.

“A fisicalidade do suporte interpenetra-
da com o poema, apresentando-se como cor-
po fisico, de tal maneira que 0 poema somente
existe porque existe o livro como objeto”, defi-
niu Julio Plaza na mesma entrevista ao jornal
Folha de S. Paulo, devido ao relancado de
Poemobiles, desta vez levando o selo da edi-
tora Brasiliense, que fez apenas distribuicdo da
publicacdo. A obra teria ainda mais duas ree-
dicBes, 2010 e 2018, ambos pela editora inde-
pendente Demdnio Negro.

De acordo com Augusto de Campos, a
palavra dentro desse objeto ganha inimeras
possibilidades, podendo ser lida por diferentes
angulos. Para os dois, Poemadbiles se ndo trata-
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va de um objeto de arte. Era considerado pelo artista e pelo poeta como
meio de reflexao e de agdo. Trabalhos que se localizam nafronteira entre
as artes visuais e a literatura.

Acrescentaria ainda que com esse trabalho eles criaram uma
terceira margem, unindo as duas areas de criagdo. Um processo que
evocava, da maneira mais completa, a ideia de “verbivocovisual’, ter-
mo cunhado pelo escritor James Joyce (1882-1941) para expressar um
poema que exige todos os sentidos do leitor. Campos explicou, no arti-
go “Poesia ‘Entre”: de Poemabiles a Reduchamp”, que os autores:

Refugindo tanto da obra de luxo quanto da obra de-
corativa, ocorrente na maioria dos casos de livros de
poemas ilustrados por artistas ou de livros de arte co-
mentados por poemas, buscavamos um verdadeiro
didlogo interdisciplinar, integrado e funcional, entre
duas linguagens, verbal e ndo verbal, capaz de suscitar,
num Unico movimento harmdénico, 0 curto-circuito

daimaginagdo entre o sensivel e o inteligivel, o lidico e
o lucido. (CAMPOS, 2013)

Alias, projetos que pudessem subverter a logica do sistema e
do mercado de arte sempre interessaram a Plaza. Em uma entrevista
ao jornal Zero Hora, em 3 de agosto de 1975, o jornalista pergunta se
o preco de Cr$ 150,00 (cerca de RS 40,00 em 2020) de Poemabiles, na
época do langamento, era o valor adequado para uma obra de arte.
Plaza respondeu:

Mas a gente ndo estd pensando em fazer uma sepa-
racdo em termos de obra de arte ou ndo. A gente esta
pensando em termos de um produto cultural, que logi-
camente deve ter um custo possivel para ser vendido
ao publico, que deve ser veiculado em diferentes sis-
temas, seja galerias, ou livrarias. A gente ndo esta pen-
sando em ‘obras de arte’ segundo o conceito burgués,
quando vocé compra uma arte e bota na geladeira. A
gente estd pensando no uso e na relagdo da coisa

Na primeira edicdo feita e financiada pelos artistas, foram
impressos mil exemplares, que ndo foi vendida totalmente. Ao se
mudar da sua primeira casa em Sao Paulo, na rua Baronesa da Bela
Vista, préximo ao Aeroporto de Congonhas, para a Rua Capital Fede-
ral, no bairro do Sumarezinho, Plaza jogou no lixo varios exemplares
que tinha guardado. Amigos proximos relatam a mesma cena em
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Caixa Preta, 1975
Alguns itens que faziam
parte da publicagdo

Cole¢do Omar Khouri

momentos diferentes e com trabalhos distin-
tos, mostrando que Plaza ndo era uma pes-
soa apegada a objetificacdo da obra de arte.

NAQUELE MESMO ANO,

1975, Campos e Plaza comecaram a trabalhar
em um novo projeto. Embora o conceito da
embalagem fosse inédito no Brasil, 0o que havia
dentro ndo era tdo novo assim. Inspirado na
Boite-en-valise, do francés Marcel Duchamp,
em que o artista fez uma peguena caixa com
reproducoes em miniatura de obras suas reali-
zadas entre 1910 e 1935, os dois artistas traba-
lharam com obras feitas por eles entre 0s anos
1960 e 1970, dando novas roupagens para al-
guns trabalhos antigos, e com poucos inéditos.

Numa espécie de caixa, que pelo for-
mato também lembrava um livro, mas estava
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mais para uma pasta, na cor preta — assim contrastando com o branco
de Poemabiles -, Campos e Plaza reuniram 24 trabalhos, alguns antigos
feitos nas décadas anteriores e outros inéditos. De Plaza, por exem-
plo, tinha uma edicdo pequena do album Signspace; e de Campos,
o classico Lixo Luxo. Essas versdes em tamanho reduzido desses tra-
balhos funcionavam exatamente como a caixa de Duchamp. A ideia
do formato de caixa partiu de Plaza, e coube a Campos, novamente
batizar a obra: Caixa Preta. Mesmo nome dado a caixa laranja dos
avies e barcos que guardam todas as informacdes de cada veiculo
e, em caso de acidentes - como mais costumeiramente ouvimos fa-
lar delas - é aberta para tentar achar pistas do que aconteceu.

O principio dessa obra era mais ou menos o mesmo do arte-
fato eletronico. Cada proprietario de uma Caixa Preta poderia dizer
quetinha em casa uma pequena colecdo de obras dos dois artistas,
com informacdes sobre suas trajetérias. Os trabalhos davam pistas
sobre a poética e percurso de cada um, e tinham o intuito de pro-
vocar o espectador ao manipular as pequenas pecas. Ou, como pre-
feriu Campos, em depoimento ao jornal Folha de S. Paulo, em 7 de
dezembro de 1975, despertar “perturbacées’:

Numa caixa hermeticamente fechada, com terminais
de entrada e de saida, provocam-se perturbacdes que
sdo conduzidas ao interior da caixa, da qual emergem
outras perturbagoes. Mas nada sobre a maneira pela
qual as perturbacbes da entrada se articulam as per-
turbacOes de saida, dentro da caixa. O seu interagir é
uma interrogacdo. Algo desse conceito foi transposto
em termos plasticos e poéticos, para o novo trabalho
que eu e Plaza lancaremos nos proximos dias.

A ideia de alguns itens também era convocar a participacédo
do espectador. Os autores esperavam que os proprietarios das caixas
destacassem alguns trabalhos da folha de papel picotado e dobras-
sem nos vincos indicados para formarem pequenas esculturas, como
era o caso dos inéditos Cubogramas. Mas de acordo com Campos, em
entrevista ja citada ao INCCA, ele nunca viu nenhum desses pequenos
objetos montados. Com medo de “estragar” a obra, raras pessoas a
montaram, como foi o caso de Carlos Valero (1948-), sociélogo-poe-
ta-musicélogo, que montou todos os trabalhos da caixa.

No caso dos Cubogramas, que os autores chamavam de
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“poemas-objetos”, a partir de cubos desenhados por Plaza, Cam-
pos inseriu poemas. Ao monta-los, o participante poderia perceber
que o texto se tornava menos legivel conforme a abertura de cada
angulo. Outro destaque da caixa era um disco de vinil, um compac-
to-simples, com poemas de Campos gravados. No lado 2, uma inter-
pretacdo do poema “O Pulsar” e, no lado 1, “dias dias dias”, ambos
interpretados por Caetano Veloso, comprovando a multidisciplina-
ridade apresentada no manifesto da Poesia Concreta.

Devido a diversidade dos projetos que compdem o conjunto,
a elaboracdo da Caixa Preta foi mais demorada do que a de Poemo-
biles. Campos, além de escrever os poemas, também fazia suges-
toes de pensamento e acabamento grafico dos trabalhos. A ideia da
capa para o compacto com poemas foi do poeta, como escreveu em
depoimento a pesquisadora em maio de 2018: “Aideia do disco e da
capa em alto contraste de Caetano, a partir de foto de Ivan Cardoso,
foram minhas. Ainda tenho o display que desenhei com hidrogra-
fica vermelha”. Os custos para concretizagao desses projetos eram
divididos entre os autores, e no caso de Caixa Preta, a ajuda finan-
ceira do poeta e editor da revista Cédigo, Erthos Albino de Souza
(1932-2000), foi substancial. Um trabalho de execucdo tao laboriosa
ndo poderia ter um langamento comum. Digno de uma abertura de
exposicao, a retrospectiva portatil dos dois artistas foi lancada no dia
19 de dezembro de 1975, no Gabinete de Artes Graficas, galeria funda-
da por Monica Filgueiras (1944-2011) e Rachel Arnaud, que ficava na
Rua Bela Cintra, na Consolacdo. E causou furor parando o transito em
frente a galeria, devido ao fluxo de gente.

Quem compareceu ao “vernissage” ainda foi surpreendido
por uma performance. O jovem artista baiano Edinizio Ribeiro (1945-
1976) procurou pela dupla para propor fazer um happening com um
objeto que havia criado, Ligélio - uma homenagem aos artistas Lygia
Clark e Hélio Qiticica, de quem se dizia discipulo. A criagdo consistia
em uma asa-leque de pano amarelo e varetas. Para melhor execucao
da performance, Plaza sugeriu que a galeria pintasse as paredes de
preto. Assim também faria referéncia a Caixa Preta. Edinizio, vestido
de branco, dancava em camera lenta enquanto movimentava Ligélio,
dobrando e desdobrando as asas amarelas, enquanto as pessoas circu-
lavam. Em depoimento a pesquisadora, Campos conta:
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Foi um sucesso absoluto de publico. Pouco depois o
entdo quase desconhecido baiano Edinizio Ribeiro
morreu afogado numa praia do Rio. N6s o homenage-
amos no nimero 1 da revista QORPO ESTRANHO (mai/
ago 1976). Lembrei-me de uma obra de Goya, Modo de
Volar, e sugeri ao Julio uma montagem dela com algu-
mas fotos de Edinizio e o seu leque-ligélio.

EM 1976, A DUPLA lancaseudltimotrabalho em con-

junto no meio impresso: Reduchamp. Desta vez, em formato de um livro
tradicional e comparativamente, no tocante ao projeto grafico, o mais
modesto de todos. A publicacdo é uma homenagem ao trabalho do ar-
tista francés Marcel Duchamp. Nessa publicacdo, Augusto de Campos
apresenta novamente um ensaio-poema sobre o legado duchampiano,
que havia publicado em Polem (1974). E Plaza repensou os trabalhos do
artista com imagens, que ele chamou de “iconogramas’, em ele fazia
uma releitura de obras do proprio Duchamp e de outras referéncias suas
como os trabalhos de um dos icones do Suprematismo, o artista russo
Kazimir Malevich (1879-1935).

Imagens e textos se intercalam pagina a pagina. No meio da
pequena edicdo, se encontra o Ultimo poemobile, preenchido por
Campos com o anagrama de “Enigma” e “Imagen”. A palavra “Ima-
gen” se abre revelando “Enigma”, um tributo ao Anémic Cinéma, filme
de Marcel Duchamp, de 1926. Na Ultima pagina, hd um pequeno furo
no centro, uma alusdo ao furo na porta de Etant Donnés (1946-1966),
ultimo trabalho do artista. A capa foi uma sugestao do poeta, que sur-
giu ap6s analisar a imagem de pequenos desenhos de vaso sanitario
em uma cartela de letraset para criar plantas de apartamento. Inver-
teu afigura, assim como Duchamp teria feito® para criar A fonte (1917).
A outra relacdo com o francés nessa composicdo é a apropriacdo de
imagens prontas e disponiveis no mercado. Ainda na capa, entre as
fileiras de mictérios, escreveram MD, e na quarta capa, com a imagem

3 Recentes pesquisas apontam que Duchamp ndo poderia ter comprado o urinol porque na épo-
ca a J. L. Mott Iron Works ndo vendia este modelo em especifico. Suspeita-se que o famoso mic-
torio teria sido comprado pela baronesa Elsa von Freytag-Loringhoven, considerada a primeira

mulher dadafsta americana, que costumava criar esculturas com objetos encontrados na rua e
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Acima a capa e abaixo o Ultimo poemébile da dupla de artistas
publicado em Reduchamp, 1976. Cole¢do Omar Khouri
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invertida, trocaram as letras para WC. Plaza acolheu a ideia de ime-
diato, e recorreu também a fontes ja disponiveis para utilizar no titulo.

Houve ainda um quarto projeto que, infelizmente, ndo avan-
cou. Campos tinha a ideia de fazer uma edicdo ilustrada do Inferno
de Wall Street, de Joaquim de Sousa Andrade, o Sousandrade (1833-
1902). O poeta levou o projeto ao artista, que chegou a rascunhar
algumas ideias a partir de imagens que tinha pensado. Em depoi-
mento por e-mail a pesquisadora, Campos conta que: “Era uma pro-
posta que exigia muita pesquisa e muito tempo, e acabou ficando
s6 nos esbocos. N&do tinhamos producdo, nem pesquisadores para
trabalhar por nés. Ndo havia a enciclopédia imagética da internet”.
E também n&o houve quem financiasse o projeto.

Das trés obras realizadas pela dupla, apenas Caixa Preta ndo
teve nova publicacdo. Reduchamp foi relancado em 2009, pela Demé-
nio Negro. A parceria dos dois artistas ndo pararia por aqui, contudo.
Embora projetos graficos com a assinatura dos dois se limitem a es-
ses trés, Plaza convidaria Campos para participar de muitos outros
projetos ligados a tecnologia como veremos mais adiante. Mas como
observou o jornalista J.J. Moraes, em sua critica sobre Caixa Preta, pu-
blicada em 27 de margo de 1976, no jornal O Estado de S. Paulo:

Raramente um artista plastico e um poeta se deram tao
bem. E dificilmente foi possivel encontrar em outros
trabalhos de outros autores uma parceria que respiras-
se um ar assim fluido, onde a palavra integracao pode
ser utilizada com tanta pertinéncia, com tanta naturali-
dade e seguranca.

O encontro entre Campos e Plaza talvez esteja entre os mais
frutiferos na relacdo entre literatura e artes visuais. E com certeza
entre as mais inventivas e interdisciplinares. O artista espanhol afir-

conferia titulos a eles. Um procedimento parecido com o do artista francés. A suspeita ganha
forga pelo fato de que Elsa costumava assinar seus artigos publicados em jornais com o pseudo-
nimo de Richard Mutt. E, numa carta de Duchamp a sua irmd Suzanne de 11 de abril de 1917, ele
escreve: “Uma amiga com o pseudénimo masculino de Richard Mutt enviou, como escultura, um
mictério de porcelana para a exposicao dos Independentes. Eu tive que botar meu cargo a dispo-
sicdo e os boatos irdo correr a solta em Nova York” HUSTVEDT, Siri, “A woman in the men’s room:
when will the art world recognise the real artist behind Duchamp’s Fountain?”, In The Guardian, de
19 de margo de 2019. Disponivel em: https://www.theguardian.com/books/2019/mar/29/marce-
[-duchamp-fountain-women-art-history. Acesso em 19 de abril de 2020.
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mou em uma entrevista a Folha de S. Paulo, em 1985, em decorrén-
cia do relancamento de Poemabiles, que:

[..] toda a parceria ou interpenetragdo de trabalhos é
necessariamente dialdgica, assim Augusto e eu dia-
logamos com nossos trabalhos sob o signo de resso-
nancia que é semelhanca. Toda relagdo interdisciplinar
leva a uma mudanca criadora, e € por isso que poucos
artistas se prestam a esse risco, pois essa relagao é cri-

tica a categoria da original lidade.

E ambos buscavam essa influéncia mdtua que ocorria em seus
trabalhos. Ao olhar para os poemas de Campos, nota-se uma busca
constante pela plasticidade, seja nas cores ou no formato grafico em
como ordenava as palavras. E a proximidade de Plaza com os poetas
também inspirou profundamente o artista até mesmo em seus dire-
cionamentos académicos como veremos em proximos capitulos.

Para Plaza, os processos de criacdao dele e de Campos eram
“sendo idénticos, pelo menos similares”, disse na mesma entrevis-
ta a Folha. O encontro com a formacdo analoga e construtivista de
Plaza, segundo Campos, foi fundamental para o desenvolvimento
de poemas que o poeta gostaria que extrapolassem a exclusividade
literaria. Arrisco a dizer que a poesia de Campos tenha encontrado
na matematica e na geometria de Plaza a perfeita organizagdo para
palavras. Uma parceria que o poeta definiu como “letra e musica”,
mas que adaptaria para letra e imagem.

ALEM DOS LIVROS em parceriacom Augusto e outros
em que ele trabalhou executando o projeto grafico de publicagbes de
amigos, como Oxigenesis, de Villari Herrmann (1943-), de 1977, Plaza re-
alizava suas proprias publicacGes. Ele acreditava que o livro e as artes
graficas eram um meio de democratizac¢do e socializagdo da arte. Fa-
zer circular um livro era (e ainda é) mais facil do que uma pintura, por
exemplo. Alids, durante muitos anos os livros realizados por Plaza ndo
estavam nos acervos dos museus e sim nas bibliotecas. Por isso, muitos
dos encontrados no ambiente refrigerado das obras de arte carregam
na segunda capa interna o carimbo da biblioteca das instituicdes a qual
pertencem. Alguns até com ficha de empréstimo. Em entrevista ao jor-
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nal Folha de S. Paulo de 23 de marco de 1980, o artista disse que:

[..] no livio como forma de arte, o suporte livro é consi-
derado como midia concreta para veicular um trabalho
que somente se pode veicular e realizar sobre este su-
porte, da mesma forma que, um quadro ou um filme so
pode ser veiculado no suporte correspondente. Impor-
tante tratar o livio como midia, como suporte de arte
significante ativo e ndo mero fundo passivo.

Nessa mesma entrevista, Plaza afirma que ha dois tipos de pro-
ducdo editorial: a “sistema”, que seria a producao de uma editora em
que a publicacdo passaria por todo um processo ja estabelecido de cria-
cao, producdo, distribuicdo e comercializacao, sincronizados e usando
como apoio de meios de comunicacdo de massa; e a “nao-sistema’,
que abrange as publicagGes independentes, em que o “autor e agente
da producdo se confundem, ele faz todas as operacdes, desde a criacdo
até o encontro com o publico”. Claro, o artista fazia parte da segunda.

Todo o aprendizado de artes graficas que aperfeicoou em sua
passagem pela Esdi, foi colocado em prética confeccionando, por
exemplo, alguns catalogos feitos para o MAC, como os de Poéticas Visu-
ais e Prospectiva 74, em que participou da organizacdo junto ao diretor
Walter Zanini. Trabalhou ainda no projeto grafico de revistas indepen-
dentes como a Poesia em Greve e a Qorpo Estranho. E chegou a traba-
lhar no setor de diagramac@o do jornal Zero Hora, na década de 1970.

Em 1977, Plaza realizou o livro Poético/Politico. No titulo, ele so-
brepds as duas palavras formando o ideograma chinés de sol na sobre-
posicdo das letras E, L e I. O livro pode ser lido tanto da direita para a
esquerda quanto da esquerda para direita. A obra se aproveita da line-
aridade comum do livro para narrar uma sequéncia de imagens, que,
num primeiro momento, sugere a formacao do mapa-mundi, mas ao
folhear as paginas o trabalho vai se demonstrando mais complexo. De
acordo com Plaza, no artigo “O livro como forma de arte (1)”, publicado
na revista Arte em Sdo Paulo, nimero 6, de abril de 1982:

Desde o primeiro icone (pais) até o Ultimo, o leitor € obri-
gado a decodificar cada pais que se apresenta de uma
forma abstrata e sem referencial produtor de sentido. E no
ato de folhear o livro que o leitor e junto cada icone, véo
gerando e produzindo sentido até completar mnemotec-
nicamente (ato de memoria) o mapa da América Latina.
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Poético-Politico, 1966-1967
caneta hidrografica sobre papel e
serigrafia sobre papel

Acervo MAC-USP
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A primeira pagina dos dois lados é o pictograma de cadeado
virado de ponta-cabeca, o que lembra a imagem de um capacete
militar, referéncia clara a ditadura que muitos paises da América Lati-
na viveu. Na sequéncia, dependendo da sua ordem de leitura, surge o
mapa do Brasil, seguido de Chile e a Ilha de Cuba, Argentina, Colém-
bia, Peru, Bolivia, Venezuela, Guianas e Suriname, Uruguai e Paraguai.
No meio do livro, novamente aparece o simbolo do cadeado. E os ma-
pas, desta vez dos continentes, vao aparecendo e se deformando de
acordo com as sobreposicdes que o artista desenha. Ele coloca, por
exemplo, o continente americano sobre o europeu e o africano; sepa-
ra a América do Norte e Central da do Sul para uni-las pela Africa, de
onde veio a mdo de obra escravizada aos paises americanos para co-
loniza-los. O poeta Paulo Leminski (1944-1989) escreveu sobre o livro:

Como pode um livro sem palavra ser politico? Em lu-
gar de palavras, Plaza usa mapas. Conversa através de
mapas, como 0s marinheiros conversam através de
bandeiras. O livro de Plaza é um livro iconico. O primeiro
livro politico puramente icOnico de que tenho noticias.
[...] Plaza utiliza apenas dois fcones: mapa e continente
e um ideograma ambivalente de um cadeado que, visto
de ponta cabeca é um capacete. [...] Os mapas sdo dos
Estados Unidos, do Oriente Médio, da Ameérica Latina,
seu pais, do Brasil, de Cuba, do Chile, e passam pelas
paginas com poliformismo caprichoso de nuvens e ter-
rivel precisdo de conceitos. [...] Da pura ‘presentacac’
dos mapas, jogando com o significado internacional de
cada pais, na distribuicdo das relagSes de poder, hege-
monia, submissdo e exploracdo, Plaza diagrama uma
denuncia historicizando a geografia.

No acervo do MAC-USP, ha ainda uma outra edicdo de Poéti-
co/Politico, também de 1977, menos conhecida. Nesta, mais uma vez,
jogacoma memoria do leitor para formar o mapa de Portugal e Espa-
nha que um dia foram um sé reino. Na sequéncia aparecem as provin-
cias de Ledn, Castilla La Vieja, Galicia, Pays Basco, Asturias, Aragén e
Murcia, Valencia, e Islas Baleares; entdo, aparece Portugal, Catalunha,
Navarra, Castilla Nueva; o pictograma do cadeado duas vezes, uma
delas virado ao contrério; finalizando com Extremadura e Andalucia.
A iniciativa de repensar poética e politicamente a Unido Ibérica, no
entanto, ndo seguiu a frente, chegando ao publico apenas a versdo da
América Latina e a sobreposicdo dos mapas dos outros continentes.
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0 LIVRO MENOS conhecido de Plaza talvez seja o /
Ching Chance Change. De acordo com os jornais da época, foram reali-
zados apenas 10 exemplares. No entanto, os exemplares da Biblioteca
Mario de Andrade e da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo estdo nu-
merados de 1 a 5. O livro-objeto é inspirado na publicacdo milenar:
o Livro das Mutacoes, que surgiu na China em momento anterior a
dinastia Chou (1150-249 a.C). O / Ching, de Plaza, é composto por oito
trigramas que representam os estados de transicdo, representando
tendéncias de movimentos. Os simbolos representam o céu, terra,
trovdo, vento/madeira, dgua, lago, montanha. Eles combinados for-
mam 64 possibilidades de hexagrama, que indicam um caminho para
quem o sorteou, como um oraculo.

Ao trabalhar com a publicacdo, Plaza retornou as suas origens, ao
concretismo, trabalhando com linhas retas e a forma geométrica do re-
tangulo. No caso do livro de poucas edi¢des, ele adiciona as formas ma-
teriais do cotidiano, uma atitude duchampiana, utilizando o que tinha
a mdo para criar os hexagramas como vidro, tecido, borracha, madeira,
fibra devidro, palha, lixa. Nao se pode dizer que a escolha desse material
foi feita ao acaso. Mas o livro pressupoe uma combinacdo aleatéria dos
simbolos quando o leitor maneja as paginas. Essa operacao, equivalen-
te a tirar a sorte ou casual, também esta presente no pensamento de
Duchamp, que acreditava que a arte também se fazia no acaso. O poe-
ta e pesquisador Omar Khouri escreveu, no artigo “Julio Plaza e o livro
pensado como obijeto artistico”, publicado no nimero 68 da revista da
Biblioteca Mdrio de Andrade, que:

Aoperagdo acaso, af, acaba sendo complexificada pelo
uso da lingua portuguesa e de materiais diversos, que
funcionam como ruidos, perturbagdes, como reza a
cartilha da Teoria da Informacdo e da Comunicacdo -
acaso gera ruido e o ruido, como na musica de John
Cage, ¢ elevado a categoria de elemento constitutivo
estrutural da obra de arte. Alias, o livro-objeto de Julio

Plaza chega a ser um objeto indesejavel, ele-mesmo
um grande ruido, e de dificil e incbmodo manuseio.

O livro mede 40,5 cm de altura por 38 de largura, 5 de espessura
e pesa sete quilos. O papel cartdo duplo, que forma as paginas, oferece
resisténcia para vira-las. Este foi um dos trabalhos que Plaza mais levou
a sério o uso de materiais prosaicos do dia a dia. A capa é feita com uma
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(carimbo sobre cartdo, cerdas plasticas coladas
sobre cartd, chapas de zinco, cola, couro, esteira em
linha de algoddo e madeira, etiqueta datilografada,
folha de madeira, lixo, plastico tecido e vidro em
encadernagdo em espiral)
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borracha grossa, como as usadas como tape-
te de automovel. Os primeiros textos do livro;
a dedicatoria ao trio noigandres Augusto
de Campos, Décio Pignatari e Haroldo de
Campos; a epigrafe com o poema de Paulo
Leminski “um pouco de mao/ em todo poe-
ma que ensina/ quanto menor/ mais do ta-
manho da china”; e o nome da publicacao
I Ching Chance Change, vém datilografados
em uma etiqueta dessas escolares de colar
na capa do caderno.

Como as péaginas sdo cortadas ao
meio, é possivel formar os 64 simbolos do |

14

I Ching
Pintura
100x70cm

Colegao Omar Khouri



Ching, mudando apenas as partes de cima ou as de baixo. Embora
o livro seja encadernado e estimule a uma leitura da direita para
esquerda, é possivel abri-lo em qualquer pagina e ver qual hexagra-
ma se forma aleatoriamente — o que é previsto no proprio jogo do
| Ching. Por exemplo, o trigrama fogo combinado com o de vento
formam o hexagrama de viajante — o que em portugués ndo parece
fazer muito sentido. Como ressaltou Khouri:

[..] o1 Ching elaborado por Julio Plaza faz pensar além de
presumiveis probabilidades, fruto talvez da possibilidade
pouca que um ocidental tenha de penetrar na alma de
um certo Oriente e por isto mesmo o interpreta de modo
impensavel - quem o sabera? - para um oriental.

No artigo, Khouri comenta a influéncia de Augusto de Cam-
pos na composi¢ao da obra, inclusive na escolha do titulo. Em 1974,
0 poeta publica o poema Cage: chance: change. “O titulo de Augus-
to de Campos é apropriado/parodiado (parédia = canto paralelo) por
Plaza, porém ao utilizar o /Ching sem separagdo dos elementos que
compoem o titulo chinés transliterado e na sequéncia Chance Change
equaciona 6 6 6 Letras”, escreve. No entanto, o titulo da publicacdo da
Pinacoteca, / Ching esta escrito separado.

Embora o livro raro tenha o carater seriado, cada um dos cin-
co livros foi feito de forma artesanal e se apresenta como uma obra
Unica, pois, nos detalhes, ha diferencas sutis como um espaco entre
aletral e a palavra Ching ou a escolha de um outro tecido para com-
por o hexagrama Terra.

Uma versdo mais “acessivel’, no entanto, foi feita em papel
couché. Essa edicdo teve uma tiragem de cerca de 300 exemplares e
a palavra do meio do titulo, Chance, foi suprimida; chamado apenas
de | Ching Change, que traz 14 hexagramas. Essas paginas impressas
também foram ampliadas em 12 pinturas de 100 cm por 70 cm e foram
expostas no Gabinete de Artes Gréficas. Trés delas hoje fazem parte
da colecdo de Omar Khouri. Tanto a parte grafica quanto as pinturas
foram executadas em perfeita simetria e com o rigor geométrico de um
artista com heranca concreta.

O livro chinés também serviu de base para o video LUZAZUL, de
1981, filmado com super-8 em uma praia no litoral paulista. Plaza in-
tercalou imagens do mar, do céu e das montanhas com os ideogramas
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do I Ching. No livro Tradugdo intersemictica, o artista trouxe um grafico
explicativo de como foi a filmagem do trabalho, sem o qual, segundo o
artista, seria impossivel observar a traducdo do | Ching feita em video.
O filme foi feito como trabalho final para um curso da pds-graduacéo
de Décio Pignatari na PUC-SP. As primeiras cenas sdo de um amanhe-
cer (ou por-do-sol) na praia. A camera gira 360° em modo panoramico
mostrando o entorno. Depois, verticalmente, mostrando o céu, a areia
e ficando de ponta cabeca até voltar ao mar. Entre essas sequéncias
de imagens sao colocados os ideogramas do | Ching.

Para determinar a sequéncia de imagens, Plaza se guiou pelo dia-
grama T’ai Chi Tu, que traz no centro do diagrama o simbolo do Yin Yang
cercado pelos oito diagramas do | Ching - terra, trovao, fogo, lago, céu,
vento, dgua, montanha —, que podem ser lidos como os pontos cardeais.
Esse grafico também é chamado como “roda cosmica”. Sem esse “rotei-
ro” em maos, o espectador perde esse referencial. Nas palavras de Plaza:

Pela exclusdo do referencial o filme volta-se sobre si
mesmo, procurando seus modelos internos, seus para-
digmas. Nessa mediacao, o significado do filme ndo esta
na paisagem, mas na sua propria estrutura. A paisagem,
no caso (passagem), acaba por funcionar como marca-
¢do (pontuacdo ritmica) de uma forma em movimento:
transformacao. O referente se faz Objeto Imediato. Os co-
digos se repensam constantemente durante o processo
defilmagem.[..] O resultado é que o filme tende a saturar
o tempo de espago, criando uma sincronia e um envol-
vimento ndo visual, mas sinestésico: olho, ouvido e tato
coexistem (PLAZA, 2003).

De acordo com o artista, o palindromo que da nome ao video, LU-
ZAZUL, também reflete a construcdo do video, luz significaria yin e
yang, azul. No mesmo texto explica:

Ofitulo, na suaorganizagdo simétrica, indicia iconicamente
as operagOes de montagem do filme. Assim, a montagem
sintatica do filme consegue realmente atingir a qualidade
dasincronia e da semelhanca, requerida pela formagdo do
icone mental ou nas palavras de Mallarmé: “a espacialida-
de como abertura para o infinito” (PLAZA, 2003).

Plaza vai repetir a iniciativa de trabalhar um mesmo assunto

em midias e materiais diferentes em outros trabalhos na década de
1980, fazendo uma traducdo de algumas gravuras para meios ele-
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Sumié feito por Julio
Plaza

Cole¢do Omar Khouri

tronicos e até mesmo reconstruindo uma
das esculturas feitas em Porto Rico, nos
anos 1960, em um objeto holografico.

Nessa época, entre as décadas 1970 e
1980, Plaza estava muito interessado na cultu-
ra oriental, chegando a estudar durante cerca
dois anos, na escola de Milton Sogabe, técnica
de pintura Sumi-€, que tem sua origem na Chi-
na, mas foi amplamente difundida no Japao.
Esse é um momento também que se aproxi-
mou do poeta Paulo Leminski, que também
tinha um amplo interesse na cultura oriental.
Durante todo esse periodo, Plaza esteve mui-
to proximo dos poetas, principalmente visu-
ais, participando de muitas publicacoes.

ARRISCO DIZER quePlaz
participou de todas as publicacdes “ndo-sis-
tema” para as quais era convidado. Ha traba-
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lhos nas principais publicacdes independentes que circularam pelos
anos 1970: a baiana Cddigo, as paulistas Viva Hd Poesia, Poesia em Gre-
ve (que Plaza fez o projeto grafico e a capa), Artéria, Qorpo Extranho
(que depois do segundo nimero passou a se chamar Corpo Extranho,
e chegou a ser um dos editores e responsavel pelo projeto grafico) e
ON/OFF, organizada por Plaza e Silveira, assim que chegaram de Porto
Rico,em 1973.

ON/OFF ndo se tratava exatamente de uma publicacdo como
uma revista encadernada ou um jornal. Eram envelopes. Eles pe-
diam aos artistas participantes (que chegaram a ser quase vinte,
entre os quais estavam Amélia Toledo, Claudio Tozzi e Gabriel Bor-
ba) um nlimero de copias de um determinado trabalho. Colocavam
em envelopes e distribuiam gratuitamente a instituicdes de arte e
pessoas do meio. Era uma investida do casal contra os meios tra-
dicionais de circulacdo de arte. As edicdes da ON/OFF tinham for-
matos diversos. A segunda, por exemplo, foi composta apenas por
cartdes-postais.

Em entrevista a Folha de S. Paulo, de 30 de marco de 1980,
Plaza observou que a década de 1970, foi rica em edicOes de autor,
destacando os trabalhos dos editores-artistas-poetas Villari Herr-
mann, da Edicdes Strip, de quem emprestou o selo para algumas pu-
blicacBes; Régis Bonvicino (1948-), da Oito ou Oitenta, e Omar Khouri
(1948-), da Nomugque. Afirmou ainda que a circulacdo dessas publi-
cacOes era um “oxigénio vital para o mundo da criagdo™

Esta pratica editorial independente, de modo geral, fez
mais investimentos em termos de processos de criacdo
e produgdo do que no processo de distribuicdo e co-
mercializacdo, estrangulado pela falta de sincronia do
sistema, inaugurando, porém, formas multiplas e cir-
culagdo ao privilegiar a troca de comunicagao estético
informacional entre autores e também por formar um
publico nitidamente universitario ou anénimo através
das publicagdes em consignagdo nas livrarias.

No artigo “Entre Cédigos: O Caso Regina Silveira e Julio Pla-
za”, publicado na revista Arteunesp, em 2006, o pesquisador Felipe
Paros ressalta uma conversa com Silveira sobre as relacdes da poe-
sia visual e os trabalhos que realizava na época. A artista definiu “a
poesia visual como um grande guarda-chuva onde, embaixo dele,
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‘ JULIO PLAZA

Acima, colaborac¢Bes enviadas para ON/OFF, a esquerda, e Lei Seca.
Acervo MAC- USP

Abaixo: colaboracdes enviadas para revista Cédigo.

Fonte: codigorevista.org (acesso em 20 de marco de 2020).

LUZAZUL
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muita coisa foi juntada”. Segundo Paros, “se tirdssemos a palavra
POESIA desta formula e colocassemos a expressao OBRAS DE ARTE
VISUAIS, ainda assim teriamos uma definicdo coerente e eficiente”.
O impasse ocorre porque, depois da poesia concreta e das vertentes
conceituais de que Silveira e Plaza fizeram parte, a obra de arte, nas
palavras de Paros, “é tudo aquilo que alguém que se entenda artis-
ta produzir e assim quiser considerar”. No artigo ja citado, “O livro
como forma de arte (1)”, Plaza ressaltou que:

O livro como forma de arte esta relacionado primeira-
mente a producdo artistica e poética dos poetas que
nele encontram seu espaco natural, assim como o artista
visual tem outros meios igualmente naturais: o quadro,
o marmore, etc. E porisso que a primeira relacdo semio-
tica entre a produgao visual plastica e a producdo verbal
dé-se através do paralelismo de linguagens (llustragdo)
notadamente a partir da primeira revolugdo industrial,
ou melhor, a partir da invengdo imprensa.

Plaza colaborava com essas revistas enviando material iné-
dito ou versdes novas de trabalhos que ja tinha prontos. Mas quase
sempre trabalhos visuais. A excec¢do foi o texto “Holotempo”, publi-
cado na edicdo 8 da revista Cédigo, em que fazuma ode ao hologra-
ma, técnica a qual Plaza se aplicou na década de 1980.
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Década de 60 das instituicBes (tudo de volta
como paradia ~Iar-, a pintura, 0 museu, @
Qalerfa, o mercado, “arte jovem'): 1 ideologa
artistica se revitaliza a0 atualizar o passado
conforme & logica da moda que dd saltos
(e tigre a0 passado para dele se apropriar
Surge assim uma produgao que vai de
enoontro @ instauragao dos valores tipicos
(A artisticidade e/ou plasticidade que foram
negados durante a decada anterior

Década de 90: dos curadares (como
contadores de histrias a partir de colegfes}:
Decada atual: dos empresarios e
natrocinadores [0 logotipos). 0 publco de
massa; arte-educado. firtistas mortos,
Fominnas de fama

firte por Décadas, Julio Plaza
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AOS TRINTA ANOS  deexisténcia, a 16° edicio da

Bienal Internacional de Arte de Sdo Paulo passou por uma grande mu-
danga. Sob o comando de Walter Zanini, que também inaugurou um
novo papel na mostra, o de curador, a montagem geogréfica foi
trocada por analogias de linguagem. Leonor Amarante, no livro As
Bienais de Sdo Paulo - 1951 - 1987, contou que alguns artistas, que
pediam a reestruturacdo, apoiaram a ideia. “Com essa nova forma
de organizacdo, a Bienal abre possibilidades mais amplas de abor-
dagens. Foi uma atitude positiva somada ao fato de terem elimina-
do todos os prémios”, afirmou o artista Ivens Machado. Outros, nao.
“Como assim eu estou perto de ex-voto?”, questionou o artista Ivald
Granato, que no comeco apoiava a divisdo.

Aracy Amaral era outra que ndo concordava com a nova orga-
nizacdo. Para ela, ndo passava de uma técnica rudimentar aplicada
em museus: “Analogia de linguagem traz apenas uma nomenclatu-
ra experimental, ambiental, video-performance, arte postal, tudo
agrupado por tendéncias e ndo por paises”, escreveu no artigo “Bie-
nal: primeiras impressdes”, publicado em 29 de novembro de 1981,
no jornal O Estado de S. Paulo. “Eliminando a separacdo por paises,
Zaniniincluia o Brasil no mundo j& expandido pelas comunicacoes”,
analisou Regina Silveira, numa conferéncia realizada na 28° Bienal
Internacional de Sao Paulo, em 2008.

A exposicdo foi dividida em ndcleos para organizar melhor as
mais de mil obras, dos mais de 750 artistas que compunham a mos-
tra. No Nucleo |, estava a menina dos olhos de Zanini: novos meios,
que se dividia em dois vetores. Vetor A: novos meios, trabalhos com
xerox, livros de artista, performances, instalacoes e videoarte - que
teve um maior destaque nessa edicdo, para compensar o vexame que
a Bienal passou em 1973, quando a curadora norte-americana Regina
Cornwell trouxe dezessete trabalhos de videoarte e ndo conseguiu exi-
bi-los por falta de equipamento. Nagquele ano, a mostra ganhou uma
exposicao sobre videoarte, organizada por Cacilda Teixeira da Costa.
Vetor B: meios tradicionais da linguagem, com pinturas e esculturas,
mas com exploracdo para novas possibilidades. Ao mesmo tempo,
havia uma tentativa de categorizar as obras como projeto, processo e
objeto. No Nucleo II, constava uma exposicao historica sobre as raizes
da arte contemporanea. No Nucleo IlI, estavam obras voltadas aos as-
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pectos culturais latino-americanos, como instrumentos musicais do
Peru. Havia, ainda, dentro do Nucleo |, o grupo dos divergentes, onde
ficavam trabalhos de artistas coreanos, por exemplo.

Nesta edicdo, Julio Plaza apresentou a instalacao Semelhan-
¢a contém diferen¢a, pensada a partir da reunido de trabalhos apre-
sentados na mostra Arte como arte, que aconteceu no MAC, no ano
anterior. Segundo a curadora e critica de arte Sheila Leirner (1948-),
a exposicao de 1980 foi pouquissimo comentada embora conside-
rasse uma das principais em cartaz no circuito naquele momento.
Em seu artigo “Logica e ficcdo, fascinante dualismo”, publicado no
jornal O Estado de S. Paulo, de 16 de dezembro de 1980, escreveu:

Sem fazer qualquer concessgo a audiéncia, ao mercado,
ao circuito, enfim, os “icones de espaco, trabalho, lingua-
gem e historia” de Plaza permanecem intactos, tratando
das proprias questdes, no siléncio disciplinado do seu
“cofre e tumba”. Como processos diversos, originarios da
mesma ciéncia, da mesma estética que, para Plaza, assim
como Reinhardt, é ética ao mesmo tempo.

A MOSTRA LEVAVA omesmotitulodo textoicdnico
do artista norte-americano Ad Reinhardt (1913-1967), “Arte como Arte”,
publicado na revista Art International, de 1962. No penultimo paragrafo,
Reinhardt escreveu: “Nada ‘utilizavel, ‘manipulavel, ‘vendavel, ‘inego-
ciavel’ ‘colecionavel’ ‘controlavel. Nenhuma arte como uma mercado-
ria ou como uma negociata. Arte ndo é o lado espiritual dos negécios”.
Plaza assistiria, na década que comegava, o boom das galerias de arte.
Cena com a qual nunca compactuou. Leirner afirmou em seu artigo
que, diferentemente do norte-americano, Plaza ndo lutava pelo poder
da abstracdo e negociacdo: “Para ele, a questdo da independéncia da
arte, a liberdade, a pureza, o descomprometimento, esta na consciéncia
menos dogmética do conceito de que a ‘a arte vem da arte e de nada
mais”. Pensamento ao qual o artista espanhol foi fiel em toda sua vida.
As obras apresentadas nessa exposicao e que estavam pre-
sentes na Bienal foram: Armadilhas para o espaco, em que colocou
barras de ferro no chao, criando um desenho com as linhas como aque-
las dos jogos de varetas, armando, assim, a brincadeira de crianga, “uma
arapuca” na sala aprisionando os olhares dos passantes; e Cumfi-
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Armadilhas para o
espaco, apresentada na
mostra Arte como Arte no
MAC-USP em 1980

O Estado de S. Paulo, de
16 de dezembro de 1980

guris, em que relacionava os palindromos:
adora aroda, a saca da casa, avela leva, com
formas geométricas organizadas simetrica-
mente de forma a indiciar palavra e forma.
De acordo com a ficha de inscricdo,
a instalacdo de Plaza ocupou um espaco de
25m2, e foram utilizados tubos de ferro de 5
metros de comprimento e tubos de plastico.
No campo “objeto do trabalho”, escreveu: “in-
vestigacdo sobre a linguagem”. Em carta a Wal-
ter Zanini, pediu ainda que pintassem de cor
escura a area do chdo, argumentando que:

[...] devido a ser meu trabalho uma instala-
¢do “minimal’, qualquer sujeira ou resto de
pintura tais como manchas ou defeitos do
piso, interferem no meu trabalho.

Em segundo lugar, o proprio piso do espa-
¢o é usado como suporte da obra, dai que o
préprio chdo se incorpore a mesma.

Espero ndo serdo interesse da Bienal e mui-
to menos do interesse do artista apresentar
um trabalho defeituoso e deficiente.

Por isso, teria ficado irritado com a La
Bruja, de Cildo Meireles. Uma vassoura com
fios de barbante com quilémetros de exten-
sdo que forrava o chdo dos andares do pré-
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Croqui da instalagdo Semelhanga contém diferenga,
apresentada na 16° Bienal de Sao Paulo

Arquivo Histérico Wanda Svevo
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dio e se prolongavam até o jardim do Parque do Ibirapuera. Plaza ndo
admitia que os fios da vassoura do artista invadissem o seu espaco,
chegando a ameagar de cortar os barbantes.

Fazia ainda parte da instalacdo o trabalho La diferencia, que
consistiaem um tubo com um liquido azul com as pontas presas na
parede simulando um nivel. Nessa mesma parede, havia uma linha
presa de uma ponta a outra como se fosse uma reta. Em condicdes
normais, os dois lados do nivel de dgua estariam da mesma altura
e encostando na linha tracada na parede. Plaza, no entanto, burla
com a logica e faz com que um dos lados fique abaixo da linha, mos-
trando que ha uma diferenca. Um trabalho sutil que jogava com o
olhar e a expectativa do observador.

EM 8 DE ABRIL DE 1981, walterZaninienviou

uma carta a sua rede de contatos convidando os artistas para envia-
rem trabalhos de producdo gréfica, registros musicais, video-cassete,
fotografias e o que coubesse num envelope para integrarem a mostra
do nucleo de arte postal da 167 Bienal. Na carta, Zanini afirmou que
era importante ao publico a chance de conhecer “esse novo sistema
de arte criado para intercomunicacdo dos artistas”. E terminava pe-
dindo aos artistas para passarem o convite a outros. Para coordenar
essa exposicao, chamou mais uma vez Julio Plaza, que j& tinha expe-
riéncia na curadoria desses trabalhos.

No catélogo, Zanini explicou que o objetivo da mostra era “levar
ao conhecimento publico os atuais estagios dessa agao que intenta a
marginalidade apesar de mostrar flancos abertos as contradi¢es”. A
mostra contou com a participacao de quase 500 artistas. Nessa publi-
cagdo, que também foi editada por Plaza, o artista explicou o interesse
dos participantes em produzir obras para serem enviadas pelo correio:

[..] o “mailartista” (como estrategista cultural) esta mais
interessado no mundo dos signos e das linguagens
como forma de interagir no mundo do que na mani-
pulagdo de objetos, pois a passagem do mundo das
coisas para o mundo dos signos oferece uma maior
operacionalidade com um custo minimo. Opera-se
aqui uma “desmaterializagdo da arte”. O uso das varias
linguagens leva o artista a abandonar a fungdo poética
ou estética da linguagem (como dominante), enfatizan-
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do outras funcdes, como a referencial documentaria, a
expressiva e também a impressiva (da propaganda),
onde desenvolve umaforte tendéncia a linguagem re-
torica para veicular sua ideologia artistica.

Nesse mesmo texto, Plaza afirmou ainda que o destino desses
trabalhos seria o lixo, afinal ndo haveria interesse de galerias, por exem-
plo, venderem esse tipo de trabalho naquele momento. O catalogo re-
cheado de obras e de textos que tentam compreender esse movimen-
to traz o artigo “Arte postal e o grande monstro’, assinado por Ulisses
Carrién, explicando que o correio seria o suporte da arte postal, assim
como outras manifestagdes artisticas utilizam madeira, tecido, argila:

Chegou a hora de afirmar que a Arte Postal tem pouquissi-
MO a ver com correio e muito a ver com arte. Na expressao
‘Arte Postal, ‘Postal’ pode ser substituido por multiplicida-
de, expedicdo, distribuicdo ou muitas outras palavras. Mas
‘Arte’ significa arte mesmo e mais nada.

De acordo com o catélogo, foram expostos 428 trabalhos. Em
entrevistas dadas aos jornais da época, Zanini afirmava que este era
“o mais importante levantamento do que foi feito em todo o mundo
no ambito desta modalidade de expressao”. A curadora Aracy Ama-
ral, no artigo “Bienal: Primeiras Impressdes”, publicado no jornal O
Estado de S. Paulo, de 29 de novembro de 1981, avaliou ser questio-
navel o modo de apresentacao escolhido para a mostra, explicando
que uma mostra como aquela institucionaliza e desvirtua a manifes-
tacdo alternativa que tinha como caracteristica ser marginal:

Arte postal é a campainha tocar, um envelope ser en-
tregue, sua abertura e a leitura ocorrer na intimidade
do receptor, assim como o preparo da resposta, ou a
incorporagdo da mensagem recebida de dados forne-
cidos pelo mesmo receptor. [...] Agora, exibir o resulta-
do dessa troca de maneira convencional é violentar o
circuito, neutraliza-los. [...] Interessante para a divulga-
¢do da arte postal seria exatamente ndo exibi-la como
desenhos, mas registrar em publicagdo os diversos
estagios dessa comunicacdo, talvez ja em fase de sa-
turacdo, mas propria de nossos dias, em sele¢do dos
melhores exemplares, posto que somente interessam
as pecgas que tém implicitas propostas incontestaveis.

171



Na Bienal, Plaza repetiu a parede com os envelopes revelando
de onde vinham as obras, como fez em Prospectiva 74. Porém, na exi-
bicdo dos trabalhos, coloca-os na parede de maneira conservadora.
Os registros que constam no acervo da Bienal ndo mostram a intera-
cao do publico com as obras como aconteceu na exposicao do MAC.
E ndo ha relatos de acdo mais disruptiva como foi feito em Poéticas
Visuais, em 77, em que o visitante poderia tirar uma cépia das obras.

Essa foi a quarta mostra de arte postal realizada por Plaza.
Embora seja a mais expressiva em nimeros de participantes, ja de-
monstra uma institucionalizacdo do circuito e pouco ousada em
rupturas e na curadoria. A repeticdo do formato evidenciada na pa-
rede com os envelopes demonstrava um cansaco da acao.

A EDICAO SEGUINTE daBienal de 1983, que seguia

os mesmos moldes da Bienal de 1981, também foi organizada por
Walter Zanini e contou com a participacdo de Plaza, que organizou
um nucleo de trabalhos produzidos em videotexto - tecnologia que
permitiria a Bienal “entrar” na casa das pessoas, algo inédito até en-
tdo. A primeira definicdo que deu para o equipamento, no catalogo da
mostra, foi: “um sistema de distribuicdo bidirecional de informacdo
para o mercado de massa dentro do qual os usuarios podem solicitar
informacdes a uma tela de televisdo, de um banco de dados (em um
computador), através de um teclado”.

Mas talvez, dentre todas as definicoes apresentadas no cata-
logo, @ melhor seja a sexta: “sistema para disseminar informacao de
textos e materiais graficos por meio de meios eletrénicos, informacado
esta exibida em receptores domésticos de TV com o controle seletivo
de usuarios ndo treinados”. No entanto, acredito que Plaza deveria
gostar mais da sétima e Ultima: “o mais recente veiculo de produ-
cdo de linguagem grafico-eletronica”. O que o diferenciava de outros
meios eletronicos era o carater participativo, pois o espectador, por
meio de uma chamada telefonica, poderia escolher o que ver. O pro-
jeto, além de transmitir obras dos artistas, tinha como objetivo fazer
circular uma edicdo eletronica de um informativo da Bienal, com in-
formacOes sobre a mostra e roteiros para visitantes. O videotexto, en-
tretanto, ndo era uma novidade no circuito das artes paulistano.
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Julio Plaza na 172 Bienal
de Sao Paulo

Folha de S. Paulo, 14 de
outubro de 1983

- fzacho
om:g oL

ALk

e

3,

Em dezembro do ano anterior, Plaza or-
ganizou a mostra Arte pelo telefone, no Museu
da Imagem e do Som. O titulo foi inspirado no
trabalho Art by telephone, do artista norte-ame-
ricano Walter De Maria (1935-2013), exibido na
mostra iconica When Attitudes Become Form,
em 1969, que consistia em um telefone com
um aviso: “Se este telefone tocar, vocé podera
atender. Walter De Maria estd na linha e gos-
taria de falar com vocé” Embora a mostra de
Plaza ndo tivesse o carater performatico, havia
em comum o meio de comunicacgdo para ter
acesso a obras de arte. No artigo, “O miméti-
co. A terferéncia e o Instante nos MM” o artista
afirma que pela capacidade de absorcdos dos
codicos, os meios de comunicacao quebravam
a nocdo de arte como um “objeto-informacao
individualizado”, ao disseminar o trabalho ar-
tistico para diversas pessoas ao mesmo tem-
po. Em mesmo texto ele diz:

Subvertido o conjunto de nossas instala-
¢Bes culturais

Os multimeios esterilizam e estilizam

Os modelos culturais de outros espaco-
“tempo

Reescritura da historia
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Se antes Plaza havia se interessado pelo correio como inter-
cambio de obras entre os artistas, essa nova tecnologia permitia le-
var o trabalho a mais de um remetente. No entanto, era necessario
terem casa um aparelho que pudesse receber as obras em videotex-
to. No caso de Sdo Paulo, cerca de 1500 residéncias tinham o equi-
pamento, uma infima parcela da populacdo de 8.493.226 habitantes
de acordo com o censo de 1980. Plaza via o aparelho de videotexto
ndo apenas como um suporte, mas um ambiente para se consumir
arte. A estreia do videotexto como meio para seu consumir e produzir
arte surgiu quase que paralelamente ao aparecimento do aparelho
na casa das pessoas, ambos em dezembro de 1982.

N&o é de se espantar o interesse de Plaza pelas novas tecno-
logias e meios de comunicagdo. Se ndo tivesse vindo ao Brasil em
maio de 1967, teria participado, junto com um grupo de artistas es-
panhdis do qual fazia parte, das primeiras experiéncia da IBM com
artistas. Migrar o seu pensamento concreto para a malha da tela do
computador ndo deve ter sido uma tarefa dificil. Pois a operacao de
transpor as imagens passava por um processo de desenho da ima-
gem em uma malha reticulada, que recebia melhorimagens que ex-
ploravam mais as linhas retas. Em entrevista ao jornal O Globo, em
08 de dezembro de 1982, explicou:

[...] o usuario do videotexto, através de uma rapida tecla-
gem, semelhante a uma chamada telefonica, pode ter
acesso aos mais variados tipos de informagdo: visual,
imagens e verbal, textos. E aqui que surgiu a ideia de
veicular arte pelo telefone, como forma de extrair e ex-
perimentar a sensibilidade do novo meio. E claro que o
meio em si ndo é arte, mas faz parte dela: o meio confor-
ma e confirma a mensagem. Qualquer novo meio que
surge representa um desafio para o artista, pois este tem
que desautorizar a percep¢ao dos outros meios quando
estes se convertem em ambiente. No nosso trabalho em
“arte pelo telefone: videotexto” representa a programa-
¢do do novo ambiente vindo do videotexto.

Para a Bienal, foram convidados 36 pessoas entre artistas,
pensadores e poetas para experimentar criar um contedo em for-
mato de videotexto. Os artistas chegavam com suas fichas desenha-
das em papel milimetrado e poetas com seus versos ao técnico da
Telesp - empresa responsavel pela telecomunicacdo em Sdo Paulo
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ARTE € DiADA
PGBLICO € TRiADA
CRiTICO € PiADA

Acima, setor de
videotexto da 172 Bienal
de S3o Paulo; ao lado,
trabalhos de Julio Plaza

ARTE €& DinDA
= P AmA expostos na secdo: Arte
PGBLICO £ TRzADA sobre Arte e Vocé é o
CRiTICO € PiADA criice
‘ = : Foto: Leonardo Crescenti

Neto / catalogo da 172
Bienal de Sao Paulo
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- para compor o seu trabalho dentro do codigo para a transmisséo.
No catalogo da mostra, Plaza faz um paralelo entre o suporte high-
-tec e arte primitiva, pois a malha daimagem ndo permitia desenhos
muito complexos, precisando o operador do videotexto simplificar
a forma: “Quando este tratava de adequar e traduzir um desenho
analdgico em forma organica para a malha geometrizada da cestaria,
adequando o desenho a nova realidade industrial”. Para Plaza, pro-
duzir uma imagem digital era como tecer um tapete. Pois a imagem
se formava a partir de uma reticula com coordenadas cartesianas.

O projeto ocupou uma area de 240m?, com dez aparelhos de
televisdo em cores, adaptadores ou decodificadores do sinal acUsti-
co em visual e as linhas telefonicas correspondentes. Alguns pontos
de transmissao davam acesso aos outros conteidos disponiveis em
videotexto, como jogos, horéscopo, o que, de acordo com Plaza, evi-
denciava o carater democratico do meio. Nessa mostra, Plaza apre-
sentou um conjunto de frases, entre elas o texto “Arte sobre arte”:

ARTISTA E MONADA
ARTE E DIADA
PUBLICO E TRIADA
CRITICO E PIADA.

A partir da palavra monada, que significa: “organismo ou uni-
dade orgénica diminuta e muito simples, como um grao de polen
ou um protozoario flagelado”, segundo o dicionario Houaiss, Plaza
brinca com o prefixo mono, que indica um elemento; di, dois ele-
mentos - pensando que para a arte acontecer precisaria de pelo
menos dois elementos: produtor e produto; e “tri” incluindo o publi-
co como terceiro elemento; e, por fim, criticando o papel da critica,
chamando-a de piada.

Em Arte pelo telefone, Plaza apresentou trabalhos com ca-
racteristica geométrica criando linhas e labirintos sem saida, como
Curva fechada, em que utilizou o pensamento do matematico Giu-
seppe Peano (1858-1932), para formar um desenho que ocupasse
totalmente um espaco quadrado da tela. Ademais do caracter cons-
trutivo das formas, essas obras desenvolvidas com os meios de co-
municacdo retomam o conceito de obra aberta que o artista tanto
prezava no inicio da sua carreira que, também de forma planejada,
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convidava o publico para interagir com as pegas. Além de ter feito a
curadoria de duas mostras em dois anos seguidos, utilizando o vide-
otexto, o suporte foi tema da dissertacdo de mestrado de Plaza, na
Pontificia Universidade Catélica de Sdo Paulo (PUC-SP).

PARA QUE O ARTISTA pudessesematricularna
pos-graduacdo em Comunicacgdo e Semidtica, na PUC-SP, com orien-
tacdo da semioticista Lucia Santaella (1944-), foi preciso entrar com
um pedido de autorizacao ao Conselho Federal de Educacdo, pois ele
ndo tinha feito nenhuma faculdade para sua formacdo de artista, ape-
nas cursos, sem uma grade formal de ensino como em uma gradua-
¢do, 0 que era algo comum na década de 1950, na Espanha, onde se
profissionalizou como artista. Em nota publicada no jornal O Estado
de S. Paulo, explica que essa autorizacdo era de carater excepcional:

Acolhendo o parecer do conselheiro Paulo Nathana-
el Pereira de Souza, o CFE considerou Plaza Gonzales
altamente qualificado e disse que a autorizacdo tem
carater de estrita excepcionalidade, ‘que ndo cria pre-
cedentes pois fundamenta nas peculiaridades da area
das artes e na condicdo particularissima do artista, que
detém um curriculo excepcional.

Quem juntou todos os papéis para dar entrada no Conselho
foi a prépria orientadora de mestrado de Plaza, a professora-douto-
ra LUcia Santaella, que chegou a propor a indicagdo do orientando
para o doutorado direto. O que foi vetado por parte do grupo de pro-
fessores da pos-graduacdo em Comunicacdo e Semiotica na PUC,
do qual faziam parte Haroldo de Campos e Décio Pignatari, amigos
do artista e provaveis influenciadores em sua escolha por realizar
estudos dentro da Semidtica.

O fato ndo foi um problema para Plaza, que defendeu seu
mestrado e doutorado em tempo recorde, em cinco anos ja estava
com as duas fases da pos-graduacgdo concluidas, sendo que a dis-
sertacao e tese, pouco tempo depois da defesa, foram publicadas.
Em seu mestrado, escreveu quase um manual sobre videotexto, que
acreditava que seria uma tecnologia duradoura e revolucionaria,
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mas que rapidamente se tornou obsoleta.

No doutorado, muito inspirado na teoria de Haroldo de Cam-
pos sobre a “transcriacdo”, desenvolveu sua tese sobre traducdo
intersemidtica (uma sacada de Roman Jakobson), trabalhando,
além de num profundo texto tedrico e aplicando conceitos da Semi-
6tica peirceana, na traducdo para imagens de poemas e traducoes
de amigos. De acordo com Santaella, sua tese continua atual até
hoje. “Ele era esforcadissimo. Lia e estudava muito. Foi mestrando e
doutorando exemplar. Tinha ambicdo, uma ambicao do artista que
quer estar a par do desenvolvimento das linguagens do seu tempo”
ressaltou Santaella em entrevista a pesquisadora. “E era capaz de
fazer o exame critico de seu proprio trabalho”, concluiu.

Assim como sua pesquisa sobre videotexto resultou na ex-
posicdo da Bienal, sua tese de doutorado foi refletida na mostra Trans-
criar, que aconteceu de 2 a 9 de setembro, em 1985, no MAC-USP, e 12
a 30 do mesmo més, no CCSP. Plaza reuniu trabalhos de videotexto,
videoarte, holografia, gravuras e instalacdes que trabalhassem com a
ideia de traducao. No texto da exposicao ele explicou:

A edicdo de uma exposi¢do sobre Tradugdo Criativa
pretende enfatizar a Tradugdo Intersemidtica sem pre-
judicar a traducdo poética (interlingual), pois esta tem
seu suporte em meios graficos como o livro e a revista.
Contudo, pretende-se mostrar como este tipo de tradu-
¢do em formas verbais extrapola os caracteres panse-
midticos das linguagens, operando em niveis de “trans-
posi¢do” criativa que ddo lugar a interferéncias cada
vez mais acentuadas. De outro angulo, os problemas
colocados pela Tradugdo Intersemiotica ultrapassam
especialidades artisticas, tendo por isso mesmo carac-
teres interdisciplinares. Veja-se a importancia que as
interacGes transcodificadoras exercem no campo das
artes e comunicagdes contemporaneas e, sobretudo,
como as linguagens analdgicas (de natureza assiste-
matica) se reproduzem e emigram nos mais diversos

meios. Assim, s é possivel enfrentar este desafio como
assuncao de seus caracteres.

A mostra ndo teve repercussao na imprensa.

Plaza foi o primeiro artista a ingressar na pds-graduacao na PUC
executando um trabalho tedrico e prético. Depois dele, outros ligados
a arte e tecnologia, como Paulo Laurentiz (1953-1991) e Milton Sogabe,
iniciaram suas pesquisas dentro da semidtica. No artigo “Arte, Ciéncia,
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Pesquisa: Relaces”, publicado no nimero 6 da revista Trilha, escreveu:

[...] 0 artista-tedrico pde em pratica uma acdo contem-
plativa, de examinador e especulador sistematico. Com
lucidez vai ao encontro dos principios que fundamen-
tam a sua arte. E neste sentido que ele se opde ao mis-
tério e a ingenuidade em arte.

Para além da criacdo de um objeto de arte, o pesquisador es-
tava interessado em examinar com profundidade quais eram as ba-
ses que estruturavam o seu trabalho e olhar criticamente o sistema
de arte. Plaza, como boa parte dos artistas voltados para a area de
tecnologia, estava mais interessado no processos de criagdo do que
na producdo de um objeto destinado a venda.

Assim como nos anos 1960, em que se inspirou no conceito de
“obra aberta”, seus trabalhos operados dentro dos meios de comu-
nicacao demonstram interesse na recep¢ao e interacao do espec-
tador, deste modo sua atencdo no debate de reproducao e autoria
continuam nos trabalhos produzidos nos anos 1980. A relacdo com
a matematica, tdo importante para ele na racionalizacdo do espaco
para a composicdo dos trabalhos geométricos, continuou presente
nos trabalhos desenvolvidos por meio de cédigos nesse momento.

“As tecnologias digitais pos-fotografias, permitem a criagdo de
imagens e objetos virtuais realistas que ndo tém existéncia material,
ja que sdo meras formulacBes abstratas e conceitos matematicos”, es-
creveu em sua tese de livre-docéncia A Imagem Digital: Crise dos Sis-
temas De Representacgdo, realizada em 1996 e publicada no livro Pro-
cessos Criativos Com os Meios Eletronicos: Poéticas Digitais, feito em
parceria com Mdnica Tavares. O tema foi assunto de seus estudos de
po6s-doutorado feito na Universidade Complutense de Madri, de 1989
a1990. Desde o comeco da década de 1980, trabalho artistico de Pla-
z7a se orientou cada vez mais na criagdo em meios de comunicacdo e
novas tecnologias, como os primeiros experimentos com holografia.

MOYSES BAUMSTEIN (1931-1991) era um dos poucos

holografos que havia no Pais. Comegou a pesquisar sobre a tecnologia
em 1984. Mas apenas dois anos mais tarde seu trabalho ganhou des-
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Da esquerda para
direita: em pé, Décio
Pignatari, Wagner
Garcia, Moyses
Baumstein; sentados,
Julio Plaza, Augusto de
Campos

Folha de S. Paulo, 02 de
34 dezembro de 1986

tague com a aproximagao dos artistas Augusto
de Campos, Décio Pignatari, Julio Plaza e Wag-
ner Garcia (1956-) — que ja tinha uma experi-
éncia maior com a holografia comparado aos
outros trés interessados. Criar um holograma
naquela época era uma arte extremamente
sensivel, ao ponto de Baumstein ter investido
em uma mesa antiabalos sismicos para que
ndo houvesse interferéncia na criacdo das
obras. Além disso, era preciso esperar a cidade
adormecer - momento em que menos carros
passavam nasruas e avibracdo no solo era me-
nor. Por isso, 0s encontros aconteciam no peri-
odo da noite, regados a uisque, acompanhado
de pacotes de batata frita.

Foram trés meses de trabalho no
laboratodrio de Baumstein, localizado na rua
Padre Jodo Manoel, para a montagem das
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obras que participaram da mostra Triluz, aberta em dezembro de
1985, no Museu da Imagem e do Som. O titulo da exposicao foi uma
sugestdo de Décio Pignatari, como disse ao jornal Folha da Tarde de
2 de dezembro de 1986:

Aholografia é algo como a luz tridimensional. Objetos pe-
netrados por luz. Inspirado numa poesia que o Augusto
traduziu, cujas palavras eram ligadas e apareciam, por
exemplo, como briluz (brilho [uz), pensei em triluz.

Curiosamente, os trés amigos, Pignatari, Campos e Plaza,
optaram por realizar trabalhos utilizando frases e palavras. Sobre
uma fita de moebius, o artista espanhol escreveu a frase “Arco Iris
no Curvo”. De acordo com o artista, em entrevista ao mesmo jornal,
o trabalho era “menos reflexao e mais corporificacdo”. “Acho que o
interesse da holografia estéd no que ela faz com as outras artes, na
modificacdo de visGes”, disse. Em capitulo presente no livro Proces-
sos Criativos Com os Meios Eletronicos: Poéticas Digitais, Plaza expli-

ca o interesse pela frase:

No poema, o grafema “ARCO’”, que inclui o grafema “AR’,
se espalha em forma anagramatica no sintagma “o ARCO
IRISno AR CurvO”. J& o grafema “O” esta em arcO, em “n0”
eem “curvO’, faz analogia com a propria fita de Moebius.
O grafema “CURVO” adjetiva os substantivos ‘AR e “ARCO”,
gerando uma identidade (isomorfia) espacial entre trés
elementos: “AR-ARCO=FITA MOEBIUS. (PLAZA, 1998)

O poema também fazia aproximacdes semanticas entre a fra-
se e a tecnologia, se pensarmos que o arco-iris acontece quando
ha refracdo e reflexdo da luz solar dentro de goticulas suspensas
na atmosfera, como se a luz ao bater na agua fizesse uma curva.
E a holografia também se tratava de feixes de luz. Poeticamente, o
trabalho de Plaza refletia 0 modus operandi da tecnologia utilizada
e do conceito do arco-iris, criando assim um trabalho metonimico.

A holografia foi tema de outras exposi¢des do grupo, no ano
seguinte, no MAC-USP, na mostra Idehologia, onde foram apresenta-
dos mais 15 trabalhos, entre eles quatro de Plaza: Arco-iris no Ar Curvo,
Cubos, Limite do corpo, Mudaluz, sendo esse Ultimo em parceria com
Augusto de Campos. Essa mostra viajou para Portugal e Espanha.
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Em Cubos, ele recria, em holograma, a escultura Homenagem ao
Brasil, feita em 1968, em Porto Rico. Repensar trabalhos antigos em
novas tecnologias se tornou uma pratica do artista, como é o caso /
Ching e o anagrama Matisse Sistema, que voltaram a apacer em suas
experimentacoes em slow scan, uma tecnologia de transmissdo de
imagem em um sistema de varredura, em cada linha da imagem é
“varrida” (escadeada) e enviado para um monitor. O uso de frases e
palavras também se tornam uma constante nesse periodos.

hNA HORA DE PAGAR acontada padaria Barcelona,
no bairro de Higiendpolis, um pequeno letreiro luminoso na caixa regis-
tradora chamou a atencdo de Plaza. Além de informar o valor da conta,
0 pequeno visor cumprimentava os clientes com bom dia, boa tarde
e boa noite. “Que maravilhoso esse lugar para colocar poemas”, disse.
Quem se recordou dessa pequena passagem foi a artista e pesquisado-
ra Sonia Fontanezi, em entrevista a pesquisadora. Ela ndo se recorda se
logo depois disso teria acontecido o convite da Pinacoteca, em parceria
com a Publici Color, administradora do painel luminoso instalado no
cruzamento das avenidas Sao Jodo com Prestes Maia, para Plaza coor-
denar o projeto Arte Acesa.

No equipamento de sete metros de altura por 14 de compri-
mento eram transmitidas noticias comunitarias, prestacdes de servico,
anuncios publicitérios, e por que nado, arte? A empresa entao procurou
a Pinacoteca do Estado para indicar artistas para ocuparem alguns se-
gundos daquelas transmissdes que eram vistas por 80% da populagdo
da época (cerca de 6,8 milhdes de pessoas). O artista convidou Augusto
de Campos para inaugurar com ele a programacdo do luminoso, que
apresentou o poema Quasar. Depois, seriam sucedidos por trabalhos
de Regina Silveira e Marcelo Nitsche (1942-2017). Quem andasse pelo
centro da cidade em dezembro de 1982 poderia assistir ao trabalho A
Luz Azul, que Lucia Santaella descreveu no artigo “Ha Luz”, publicado
no jornal O Estado de S. Paulo, de 18 de dezembro de 1982:

Em disseminagdo gradativa de pontos-luzes (como
num tatear de estrelas), o painel vai-se preenchendo de
azul até formar na base a inscricdo ALUZ em luz (bran-
ca). Luzem meio ao azul. Dissolve-se, entdo paisagem
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LuzAzul

Videos em painel
luminoso no centro de
Sado Paulo

Processos Criativos Com
os Meios Eletronicos:
Poéticas Digitais. Sdo
Paulo: Hucitec, 1998.



OCIDENTE, 1970

Placa de metal esmaltada
20x50x0.5cm
LINGUAGEM, déc.70
Placa de metal esmaltada
20x40x0,5cm

Galeria Marilia Razuk

para dar entrada ao seu avesso: pontos
(brancos) de luz, pouco a pouco surgindo
(céu carregando-se de estrelas) até o repre-
enchimento total do campo com a inscri-
¢do azulem luz azul.

Dissolvéncia gradual para gerar, antes do
seu apagamento, a inscrigao Julio Plaza.
Extraindo valor do espaco-ritmo e tempo-
-luz, a configuracdo dos espelhos se con-
suma na completude do seu jogo: onde
ALUZ (palavra feita de luzes), o azul (cam-
po da cor-luz); onde o termo AZUL (inscrito
em luz azul), o campo é a luz.

Nesse mesmo artigo, Santaella traz um
trecho de um artigo do artista sobre o projeto
divulgado pela Pinacoteca, em que explica:

Semear mensagens artisticas e poéticas
no meio de mensagens publicitarias é
uma tentativa de estender a consciéncia
de criar um contexto que seja consciente,
porque insere um anti-ambiente dentro
dos contextos anteriores e lineares da
cidade, desautomatizar a percepgdo. En-
quanto as artes artesanais reproduzidas
se refugiaram nos saldes residenciais, as
tecnologias e ciéncias programam nossos
ambientes na forma de museu sem muros
de tal forma que se faz necessario o con-
curso do artista como criador de consci-
éncia dos novos meios e contextos criados
pela tecnologia, pois a arte estad deixando
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de ser um tipo especial de objeto para programar um tipo especial de
espaco. E isto é tornar o planeta uma obra de arte.

O interesse de Plaza pelos meios de comunicagdo, seja ele o
correio (se o considerarmos assim), o videotexto, um painel publici-
tario ou placas de ruas (o artista chegou a confeccionar algumas com
frases, “a vida é uma coisa estranha ao homem”, que esta na entra-
da do atelié de Regina Silveira, ou termos do universo dos livros de
arte como: “Fig. 1”) era uma forma de democratizar a arte, atingir um
numero maior de pessoas com seu trabalho. Mas ao mesmo tempo
subverter esses meios e também todo o sistema tdo restrito de arte,
que pouco o agradava. Levando arte para rua ou para dentro de casa
das pessoas pelos meios de comunicacao, ele desacralizava o objeto
de arte e o tirava 0 ambiente insipdo dos museus e galerias.

A proximidade com o trio Décio Pignatari, Haroldo e Augus-
to de Campos e outros poetas, principalmente visuais, despertou em
Plaza um interesse pelas palavras que passou a ser explorado com
mais frequéncia a partir dos estudos de doutorado na tese Traducdo
Intersemidtica, em que se aplicou em transpor para imagens alguns
poemas. Alguns muito bem executados, como a traducdo dos haicais
“Velho Tanque”, de Bashd, traduzido por Haroldo de Campos, e “Lua
de Outono”, de Chiyo-ni, traduzido por Alice Ruiz (1946-).

Para realizar essa transposicao dos versos em imagens, Pla-
za explica, em sua tese, que procurou traduzir as frases em uma
sequéncia de imagens, como em um filme. Para cada verso, uma
imagem. Para exemplificar o pensamento do artista para executar
as traducgdes intersemidticas, destaco sua explicagdo sobre imagem
referente ao primeiro verso de “Lua de Outono”:

LUA DE OUTONO pode ter seu equivalente numa ima-
gem de lua. Entretanto, LUA de OUTONO é uma lua ad-
jetivada e contextualizada na estagdo do ano “outono”.
Essa qualidade adjunta a “lua” é de dificil traducdo,
pois ela nomeia um processo, um estado, sem refe-
rencial preciso. Este objeto-processo desenvolve-se no
tempo, ele é fluido e possivel, simbolizacdo metaforica.
Mas as qualidades da LUA séo mais definidoras do que
a sua adjetivagdo. Contudo, a lua adjetivada pode ser
transposta através da figuracdo “arvore seca” tipica da
estacdo de outono (PLAZA, 2003).
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Aesquerda, braque-
quebra, a direita,
matisse-sistema

Enciclopédia Itad
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O artista também se interessou pelo
jogo de palavras dentro do universo da arte.
Como na gravura em que inseriu 0 anagra-
ma Braque - Quebra, sobre uma imagem da
tela Violino e cdntaro, de Georges Braque
(1882-1963), de 1910. Nesse anagrama, Pla-
za explora bem a sonoridade do sobrenome
do pintor francés com a palavra “quebra”.
A frase “Braque quebra” também sintetiza
a operagao do artista cubista em fragmen-
tar as imagens na tela. Sobre a imagem do
quadro Intérieur aux aubergines, de 1911, de
Henri Matisse (1869-1954), Plaza jogou com
o sobrenome do pintor francés, escreven-
do a frase “Matisse Sistema” com um azul
anil, bem caracteristico de alguns quadros
do autor de Dance (1909) fazendo dessa vez
uma critica acida ao sistema de arte e aos
jovens artistas que descobriram na pintura
uma forma de alimentar o mercado. Pla-
za usou essa frase também em projetos de
slow scan. Em um video a palavra “Matisse”
é substituida por “Sistema”.

O palindromo LUZAZUL é utilizado em
diversos trabalhos, como ja visto. A frase te-
ria sido apropriada de uma obra de Rubens
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Fotogramas do video
Matisse- Sistema,
Slow Scan

Gerchman, de 1969, em que a expressdo esta
escrita sobre uma pintura de uma paisagem.
Além dos meios eletronicos, o artista explo-
ra as questoes cromaticas entre cor e luz, a
partir do jogo de palavras, na gravura. Uma
imagem, composta pela sobreposicao das
letras A L U Z, forma uma espécie de ideo-
grama. A imagem com as letras sobrepostas
é gravada com a cor laranja, complementar
da cor azul. Caso o espectador fique olhan-
do atentamente para a imagem e depois
mire para uma superficie branca, devido a
questoes opticas, poderad ver uma sombra,
ou melhor, uma luz azul “fantasma” com a
mesma imagem sobre a superficie. A partir
do palindromo, o artista aproveitou para tra-
balhar aspectos formais da arte.

As palavras, contudo, também foram
usadas para explorar criticas duras ao siste-
ma, como as vistas nas 172 Bienal, em seus
trabalhos com videotexto. Inclusive aos seus
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alunos que com poucos anos de carreira encontraram espaco nas
galerias para expor e vender seus trabalho.

Em seu artigo “Nem oito, nem oitenta: oi, t6 ai’, publicado no
ndmero 32 da revista Arte Sdo Paulo, de setembro e outubro de 1982,
Plaza escreve um texto duro sobre o mercado de arte e os jovens artis-
tas, que participavam do movimento de volta a pintura e logo cairam
nas gracas dos marchands. “Este movimento dos ‘oi-tenta’, jovens na
idade e velho na arte, decimondnicamente conservador, tenta re-ar-
ranjar a cena artistica com a inclusdo de dados “novos” ou “velhos’,
sem levar em conta a dialética o fato “o velho no novo” e “o novo no ve-
lho”, escreveu e concluiu o texto assim: “E como eu digo: arte é um pro-
blema de espaco, artista € um problema de tempo. Acredite se quiser”.

AO FIM DOS ANOS 1970, surgiuna ltiliaum
movimento de volta aos suportes tradicionais, como a pintura. Uma rea-
cdo contra o racionalismo da Arte Conceitual e ao internacionalismo da
Arte Povera. A retomada da pintura, no Brasil, foi marcada pelos jovens
artistas que surgiram nos primeiros cinco anos da década de 1980, e evi-
denciada na mostra Como vai vocé Geracdo 807, na Escola de Artes Visu-
ais do Parque Lage, no Rio de Janeiro, aberta em 14 de julho de 1984. A
exposicao contava com a participacao de 123 artistas, em sua maioria
do eixo Rio (Parque Lage) — Sao Paulo (FAAP).

Os curadores, Marcus de Lontra Costa (1954-), Paulo Roberto
Leal (1946-1991) e Sandra Magger (1956-), explicaram que a mostra
ndo pretendia lancar manifestos, determinar modelos e/ou postu-
ras univocas, mas de aferir algumas tendéncias artisticas que se ma-
nifestam no momento.

Esse movimento, especialmente no Rio de Janeiro, teve um
sentido particular ao liberar as energias até entdo contidas pela di-
tadura que comecava abrir, expressar uma certa brasilidade. No gru-
po de Sdo Paulo, entretanto, havia uma forte carga conceitual. Os
artistas, como Leda Catunda, Sérgio Romagnolo (1957-), Leonilson
(1957-1993), Mbnica Nador (1955-), inseriam apropriacoes e textos
em suas pinturas. “Quando a gente comecou, alguns criticos diziam
que faziamos a pintura do prazer. Ndo, a gente ndo pinta pelo pra-
zer. A gente pinta porque pensa’, disse Sérgio Romagnolo em entre-
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vista a pesquisadora.

Em S&o Paulo, a critica de arte Angélica de Moraes chamou
esse grupo de jovens artistas de Geragdo FAAP, na reportagem: “A
Geragdo FAAP imune a sindrome de Van Gogh”, publicada no Jornal
da Tarde, dia 30 de outubro de 1990. Nessa reportagem, Zanini si-
tuou que a Geragdo FAAP voltou a produzir pintura e escultura, uma
arte que se contrapunha a producdo imediatamente anterior, a cha-
ma arte de ideia (arte conceitual), que tinha tirado de circulacdo o
objeto artistico.

Na FAAP, segundo Romagnolo, sua geracdo ndo teve aula de
pintura. A técnica era muito desprestigiada entre os professores.
FECA 4 (Formas de Expressdo e Comunicacao Artistica), disciplina
ministrada por Silveira, era para ser sobre pintura, mas a artista en-
sinava gravura e desenho.

Essa nova geragdo também parecia compreender melhor
o mercado de arte. Eram artistas que queriam viver do seu préprio
trabalho. Enquanto a geracdo de Plaza era aquela que se opunha ao
mercado. Muitos de seus alunos da FAAP, que estavam comecando a
carreira, ja eram representados por galerias na década de 1980. Era
uma arte fresca e o mercado logo interessou. Leda Catunda e Romag-
nolo, por exemplo, expunham na galeria Luisa Strina, uma das mais
antiga galeria de arte contemporanea de Sdo Paulo.

Em mesmo artigo ja citado sobre a geracdo 80, Plaza chamou
os galeristas de “les enfants-gardistes” (baba em francés), pois estavam
cuidando da carreira de artista muito jovens e afirmou que teriam um
olhar “diligente e dirigente do “saber do poder” ou da teleonomia da
economia”. Plaza acreditava que os artistas que entravam para esse
jogo das galerias poderiam ser influenciados em fazer trabalhos sim-
plesmente para satisfazer as metas de vendas e de pouco teor critico.

O seu desinteresse pelo sistema de arte, que se fortalecia com
o crescimento de um mercado de arte estruturado por meio das ga-
lerias em Sdo Paulo, o desagradava de modo que cada vez menos
produziu trabalhos objectuais e cada vez ia se interessando pelo
ambiente de pesquisa, principalmente os ligados a uma arte que
nao resultasse em um objeto.
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EM 1982, A F IMdeganharmaistempo nosdesloca-
mentos entre as aulas na FAAP e na USP, Plaza e Silveira se mudaram de
Congonhas para o bairro do Sumaré, na rua Capital Federal. Ao lado do
sobrado construido no fundo do terreno, foi levantado o atelié dos dois
artistas. Apenas um corredor estreito separava a porta da sala da entra-
da do atelié, onde havia uma grande prensa de gravura em que execu-
tavam seus trabalhos. Os amigos que conviveram com o casal durante
as décadas de 1970 e 1980, os chamavam de homo-fabers, pois estavam
sempre produzindo e pensando em arte. Eram verdadeiros workaholics.

Mesmo trabalhando diariamente um ao lado do outro e ex-
plorarem técnicas parecidas, como gravura, novas tecnologias e um
rigor matematico por tras dos trabalhos, os interesses semanticos
e estéticos dos dois artistas caminharam em direcOes diferentes e
poucas vezes se cruzaram. A obra de Plaza corria para uma inves-
tigacdo intersemiotica. Enquanto a de Silveira se debrugava sobre
uma pesquisa a respeito da representacao da imagem.

A separacdo dos dois artistas em 1987 foi uma surpresa para
cena em que frequentavam. “Os dois eram como Simone de Beauvoir
e Sartre, ninguém imaginava que aquele casamento poderia acabar”,
resumiu a poeta e artista Rozélia de Medeiros, em entrevista a pesqui-
sadora. Plaza saiu da casa-atelié e chegou a dividir um apartamento
durante um tempo com Décio Pignatari, até se estabelecer em um
apartamento no terceiro andar em um prédio simpatico, sem eleva-
dor, naruaAgissé, a cerca de 1 km do antigo endereco. Para as pesso-
as mais proximas, depois da separacao, a carreira artistica de Silveira
deslanchou. Entrevista a pesquisadora em 2009, ela comentou o fato:

Ele sempre me incentivou a trabalhar, a estudar. Era ele
quem pedia as bolsas de estudo. Mas eu achava que
ndo podia viajar, acho que é uma coisa de galcho, ti-
nha a impressdo de que se ficasse fora de casa nada
funcionaria, era um auto-cerceamento.

Sem se auto-sabotar, Silveira passou a ser representada por
galerias e encaminhou-se para uma carreira internacional, realizan-
do trabalhos em diversos paises. Enquanto Plaza passou a trabalhar
cada vez mais como professor, dedicar-se mais a pesquisa acadé-
mica e menos a producdo de objetos artisticos. Na apresentacdo do
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livro Arte-Telemdtica, de Gilbertto Prado, o artista destacou que:

Para os tedricos da arte-comunicacao, a chamada “esté-
tica da comunicagdo” ndo fabrica objetos nem trabalha
sobre formas; ela tematiza o espago-tempo. A estética
da comunicacdo é uma estética de eventos. O evento
subtrai-se da forma e se apresenta como fluxo espaco-
-temporal ou processo dinamico do vivo (PLAZA, 2003).

As mudancas rapidas de tecnologia também contribuiram
para que os Ultimos trabalhos realizados por Plaza acabassem fi-
cando menos conhecidos. Muitos dos equipamentos em que os ar-
tistas desenvolviam trabalhos relacionados a tecnologia acabaram
ficando obsoletos, impedindo que fossem exibidos novamente,
embora Plaza acreditasse que a tecnologia fosse a salva¢do para a
conservacao. No niimero 6 da Revista Trilha, publicou o artigo “Arte,
Ciéncia, Pesquisa: Relacbes”, e escreveu:

Conservagao em memorias de facil acesso, como con-
tinuidade do patrimdnio iconografico da humanidade
em um quadro de sensibilidade renovada. Essas téc-
nicas permitem a formacdo de iconotecas multimi-
diaticas, analisaveis, visualizaveis, renovaveis e trans-
missiveis a distadncia. [...] Temos assim uma tendéncia
conservadora que vai mais além do livro. do filme, da
fotografia, do videocassete e da revista grafica.

O que ele ndo poderia imaginar era que dispositivos como dis-
quete e cds, hoje, j& estariam tdo ultrapassados. Salvou-se apenas de
sua obra o que os museus guardam em papel, livros e revistas. Em en-
trevista ao projeto Selma (sem data), perguntam a Plaza se ele tinha
registro de todos os trabalhos que fez, e ele responde: “Mas eu ndo
tenho tempo nem saco para virar arquivista de mim mesmo”.

Até o final dos anos 1980, ainda ha alguns registros de mos-
tras coletivas em que o artista participou, em sua maior parte ligada
a arte e tecnologia. A excecao foi a obra apresentada na exposicéo
United Artist 3 - Luz, na Casa das Rosas em marco de 1997. Acerca do
tema “luz”, 12 artistas exibiram seus trabalhos. Plaza fez uma versdo
em neon da gravura Brasssilpaisssdooofuturoborosss, de 1990. Na
obra, simulando o sibilo de uma cobra com a frase ja surrada do
escritor vienense Stefan Zweig (Brasil, o pafs do futuro), o artista re-
cria o simbolo do ouroboros - cobra engolindo o proprio rabo. Uma
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Brasilopaisdofurobrosss

O Estado de S. Paulo, 14
de marco de 1997

critica ao pais que espera por um futuro que
nunca chega.
Quando conheceu sua terceira esposa,
a advogada portuguesa Teresa Anabela Silva
de Araljo, em 1988, em Madri - naquele mo-
mento, a capital espanhola era um ponto de
passagem para os dois: Plaza iria para uma
feira de informatica em Toulouse, na Franca,
e Araljo, que era estudante de Direiro, segui-
ria para os Pirineus (principado de Andorra)
-, Plaza apresentou-se apenas como profes-
sor, sem mencionar que era (ou tinha sido)
artista. A advogada planejava, assim que
terminasse os estudos, viajar a Africa, mas o
relacionamento com o artista a fez mudar de
planos e fixar residéncia no Brasil em 1992.
Em entrevista a pesquisadora disse:
A partir dos anos 90 o “fa-
zer arte” perdeu o sentido

para Julio Plaza. Pintura,
(ele sabia fazer as tintas),
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escultura, desenhos, gravuras, semidtica, publicidade,
holografia, nada disso importava mais, muito menos
exposicoes. O fazer a arte foi uma fase a preparagdo ne-
cessaria para teorizar a arte.

Em uma conversa com a artista e ex-aluna Ana Maria Tavares
(1958-) chegou a comentar que preferia ver vitrines no shopping a ex-
posicoes. Leda Catunda recorda-se que ele era extremamente critico
ao modo como as galerias de arte operavam, pois ndo havia qualquer
investimento para que o artista comprasse pelo menos o material
para executar as obras.

Na reportagem “Das Tintas a Instalacdo, as proposta de Julio
Plaza, Ivald Granato e Anna Bella”, do jornal O Estado de S. Paulo, de
13 de setembro de 1981, que comentava que a 167 edicdo Bienal de
Sdo Paulo conseguiu garantir um orcamento para os artistas desen-
volverem seus trabalhos, Plaza afirmou que “recuso-me a participar
de qualquer saldo que ndo me respeite profissionalmente. Por isso
mesmo aceitei o convite como artista e coordenador de Arte Postal’.
No acervo da Bienal de Sdo Paulo ha dois orcamentos que Plaza en-
tregou para a edicdo seguinte. Para elaborar o catalogo, a proposta foi
de Cr§ 4,5 milhGes e para a curadoria da mostra de Videotexto, Cr$ 4
milhdes. O que seria equivalente hoje a cerca de RS 60 mil e RS 50 mil.

No final dos anos 1990, o artista Sérgio Romagnolo estava tra-
balhando na programacao de exposicoes da galeria Adriana Pentea-
do e resolveu convidar Plaza para expor no espago. Quando pergun-
tou ao professor se ele andava produzindo, a resposta foi afirmativa e
apontou para a propria cabeca dizendo que estava tudo ali. A exposi-
¢do nunca aconteceu. O artista se opunha com veeméncia a aqueles
que produziam demasiado para o mercado dizendo que pareciam
“coelhos”. E ele nunca fez concessGes a nenhum de seus principios.
Quando o mercado de arte passou a operar mais proximo das ins-
tituicdes, passou a produzir mais dentro do ambiente da pesquisa,
onde tinha liberdade para realizar projetos que achava pertinente
sem qualguer compromisso com um comprador.

Embora se note uma escassez de trabalhos plasticos feitos
em seus Ultimos anos de vida, o artista se manteve ativo dentro da
pesquisa de arte, produzindo uma série de artigos sobre arte e tec-
nologia. Em sua casa, Plaza tinha um computador Macintosh atuali-
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zadissimo com os principais programas que precisasse para desen-
volver qualquerideia. Mas ndo tinha qualquer interesse em produzir
trabalhos artisticos. Em compensacdo, estava sempre dedicado a
produzir textos, avaliar projetos, participar de bancas e conferén-
cias. Arrisco que essa também era uma demanda e um interesse dp
ambiente ao qual Plaza estava inserido e se dedicava mais.

Desde o comeco da sua carreira, hd um evidente interesse do
pesquisador em trabalhar em grupos, formando redes de contato
com quem pudesse trocar informagdes. Durante toda sua trajetoria,
destacam-se trabalhos e momentos de parceria - com o grupo Cas-
tilla 63, na Espanha; o editor Julio Pacello, aqui no Brasil; o poeta
Augusto de Campos; a artista Regina Silveira; o curador Walter Za-
nini; e os alunos e amigos de multimeios que desenvolveram pes-
quisas na ECA-USP e no IA-Unicamp. Pessoas com quem trocava e o
estimulavam a criacdo.

Em 2003, Plaza tinha se aposentado de suas atividades na USP,
e amaior parte do seu tempo era dedicada ao filho cacula, Angel, que
tinha recém feitos dois anos, fruto de seu Gltimo casamento. Na ma-
drugada de 17 de junho, o artista sofreu um AVC. Ele foi levado para
o Hospital Universitario da USP. Os médicos ainda tentaram reani-
ma-lo, mas nada foi possivel fazer. O velério aconteceu no cemitério
do Araca. Depois o seu corpo foi cremado na Vila Alpina. E as cinzas,
como o artista pediu uma vez a esposa, foram jogadas no Rio Tejo,
regido de Toledo, em que é chamado de Tajo, e local de origem da
familia Plaza, que presenciou o Ultimo adeus ao artista, pesquisador,
professor, designer gréfico, mecanico e tantas outras atividades que
Plaza exerceu sem nenhuma vez abrir mao de seus principios.
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0 TITULO DESSA DISSERTACAO mudou

muitas vezes. Acredito, contudo, que “um artista na contramao” re-
sume melhor a histéria que vocé leu até aqui. Plaza foi um artista e
homem de convicgdes e se uniu aos grupos que estavam de acor-
do com elas. Na Espanha franquista, realizou trabalhos de vertente
concretista que se opunham aos informais alinhados ao governo. Ao
desembarcar no Brasil, em 1973, foi no MAC que encontrou espago
para realizar trabalhos de cunho politico e espaco para explorar no-
vas tecnologias em trabalhos e organizacado de exposicoes.

Ao mercado de arte nunca se dobrou. Plaza vivia do seu tra-
balho como professor. Essa era uma forma também de manter uma
obra coerente e independente de encomendas. Produziu o que quis
e trabalhou com o que achava que fazia sentido para sua poética
naquele momento, sem se render a qualquer modismo. Quando o
mercado de arte comecgou a ganhar a forga nos anos 1980, focou sua
producdo em trabalhos ndo-objectuais e na pesquisa.

Um fato recorrente em sua trajetéria foram as aliancas que fez
durante sua carreira. Para realizar seus principais trabalhos, se uniu
com grupos de artistas, poetas, pesquisadores. Interessante obser-
var as parceiras feitas para realizar os projetos em diferentes areas e
0 seu interesse pela interdisciplinaridade, envolvendo-se com poe-
tas, pensadores e desenvolvedores de novas tecnologias. Tal atitude
desconstroi o cliché do artista solitario na realizacdo de seu oficio.
No caso de Plaza, o “fazer” era um ato coletivo. E podemos ainda
ampliar esse conceito quando pensamos em sua preocupacao com
a interacdo com o publico que estimulou em diversas vezes, enfati-
zando que o trabalho s6 acontecia em contato com o outro.

Acredito que esse interesse em estabelecer uma relagdo com
outras pessoas foi o que o entusiasmou a trabalhar com os meios
de comunicacdo de diversos niveis - correio, fax, videotexto, outdo-
or, placa de rua. Uma busca curiosa por suportes que estavam dis-
poniveis a um nimero consideravel de pessoas, mas que gostava de
estudar formas de subverté-los. Plaza se aproveitava da estética e
do alcance dos meios de comunicagdo para concretizar suas ideias.

Neste trabalho ndo me estendi em anélises. Meu objetivo foi
mostrar o percurso do artista. Lugares por onde passou, com quem
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conviveu e como isso determinou a realizagdo de alguns trabalhos.
Pois acredito que o meio influencia as escolhas e a¢des do indivi-
duo. Quando podemos ver um mapa desse transito, a compreen-
sao dos trabalhos pode ficar mais completa. Vejo que essa pesquisa
ainda ndo esta acabada, varios pontos ainda precisam ser melhor
trabalhados. A prépria obra de Plaza requer uma leitura mais apro-
fundada. O que temos aqui € o inicio para que novas pesquisas se-
jam feitas, mas desta vez com caminhos mais claros por onde, na
contramao, caminhou o artista.
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