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De cima para baixo,
Raimundo Rodrigues, Jdlio
Sekiguchi, Roberto
Tavares, Ronald Duarte,
Deneir de Souza e Jorge
Duarte, artistas
fundadores do Imaginario
Periférico em foto
emblemética na linha do
trem, 10 anos antes de

sua formagdo oficial
Fonte: jornal O Globo - Baixada
n.94, 12 de Julho de 1992

Imaginario Periférico:

impasses, propostas e principais questoes

Renata Gesomino

O Imagindrio Peniférico € apresentado como coletivo de arte contemporanea cuja
producdo reflete um discurso sociopolitico. Para isso faz-se uma andlise do grupo
tanto por seu Vies discursivo quanto por sua producdo imagetica, de onde se pincaram
algumas questdes historicas contemporaneas levantadas pelo coletivo a fim de cotejd-
las com outras, levantadas pela arte concertual.

Arte conceitual, arte contemporanea, coletivos artisticos, pos-modernidade.

A arte conceitual que foi introduzida no Brasil
no final da década de 1960, sob forte influ-
éncia de um discurso sociopolitico engajado,
refletiu as dificuldades de todas as ordens
impostas pela ditadura. Cabe ressaltar que
tal desenvolvimento peculiar da arte
conceitual se desdobrou em uma tendéncia
mundial, podendo-se mesmo afirmar que foi
o primeiro movimento artistico com carac-
teristicas globalizantes. No que diz respeito
a especificidade do caso brasileiro verificou-
se, muitas vezes, a presenca do discurso ca-
paz de concatenar arte e vida. Atualmente
determinada parte da producdo contempo-
ranea também ¢ capaz de dialogar com as
polfticas vigentes e com os aspectos sociais
diversos, como no caso da especificidade
brasileira no final de década de 1960, levan-
do em consideracdo, naturalmente, as dife-
rencas do contexto histérico. Dessa forma
enquadra-se o coletivo carioca de arte con-
temporanea Imagindrio Periférico.

Formado oficialmente em 2002, o coletivo
é representado em sua origem por seis ar-
tistas, a maior parte se tendo conhecido na
Escola de Belas Artes da Universidade Fe-
deral do Rio de Janeiro; sdo eles: Julio
Sekiguchi, Roberto Tavares, Jorge Duarte e
Ronald Duarte, além do artista autodidata

Raimundo Rodrigues e de Deneir de Souza.
O fator comum do grupo € o vinculo, direto
ou indireto, com areas da periferia do Rio
de Janeiro, como, entre outras, Fragoso, Pau
Grande, Nova Iguacu, Piabetd e Friburgo. De
fato, em suas primeiras acdes e exposicdes
verifica-se deslocamento fisico para ocupar
exclusivamente dreas periféricas do estado.
A primeira delas, uma exposi¢do itinerante,
percorre diversas unidades do Sesc: Nova
lguacu, S3o Jodo de Meriti, Madureira e Nova
Friburgo. Ja em 2003, o coletivo organiza
outra intervencdo, de grandes proporgdes e
que marcou o grupo por “descentralizar” as
nocdes de centro versus periferia. Realizada
na Central do Brasil, representou simbolica-
mente a retirada do Imaginario Periférico da
posicdo “periférica” para ocupar o “centro”,
um centro do qual emana cultura feita na
periferia ou a partir da ideia de periferia. Com
a finalidade de esclarecer as propostas do
coletivo, cabe primeiramente breve defini-
Gdo da ideia de periferia. Que periferia € essa
que o Imagindrio Periférico toma como
exemplo ideoldgico e territorial?

Como apontado, no primeiro ano de exis-
téncia do coletivo, as acdes se concentra-
ram de fato em zona classificada como peri-
férica. Reiterando, um dos motivos que jus-
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tificam o olhar desses artistas para essa
especificidade € a vivéncia pessoal de cada
um, experiéncia que facilitou a identificacdo
da precariedade local e sua conversio em
diversas poéticas visuais. Desses fatores
emerge a construcdo de um possivel imagi-
nario, que mais se assemelharia a uma espé-
cie de inventdrio metafdrico da adversidade.
E nesse quadro de precariedades apontado
pelo discurso dos artistas do grupo encon-
tra-se a percepcao de periferia de origem,
aquela drea cuja distancia do Centro e da
Zona Sul do Rio de Janeiro dificulta o aces-
so da populagdo a eventos culturais, por
exemplo. Com isso a trajetdria do Imagina-
rio Periférico serd marcada por duas fases
evidentes e distintas: A primeira refere-se as
acoes planejadas e executadas exclusivamen-
te nas dreas da periferia, ou seja, concentra-
das na Baixada Fluminense, Friburgo, etc, e
acolhidas pelo Sesc. A segunda fase tem ini-
cio com o evento em que o coletivo toma
de assalto o inusitado espaco da Central do
Brasil e que de forma contundente marcou,
como uma locomotiva que percorre esta-
Gao por estagao, a saida do Imagindrio Peri-
férico da periferia para outras areas do Rio
de Janeiro. A progressiva continuidade des-
se movimento caracterizou o coletivo como
grupo capaz de ultrapassar fisica e
conceitualmente as limitagdes possiveis na
especificidade sugerida pela ideia de perife-
ria. Sobre a intervencdo na Central do Brasil
afirmou Mauro S4 Rego Costa em matéria
no ndmero 2, de maio/junho/julho de
2004:45, da revista Globat

O Imaginario Peniférico transforma a
Central numa monumental galeria de
arte e espacos de performances (...) Os
usudrios da estacdo em sua maiona ja-
mais tinham pisado numa ‘galeria de
arte”. O Imagindrio Periférico decidlu,
ha alguns meses, atuar dessa maneira,
pOr Invasdo, ocupacdo de espacos niao
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especificos para a arte; e gerenciar co-
letivos de artistas e linguagens e ‘pla-
nos” diversos, abandonando a
competitividade e a hierarquizagdo que
sempre marcaram as artes pldsticas.

O cenério geral que se construiu foi o de
uma enorme galeria de arte contempora-
nea, em que se podia encontrar de tudo:
artes plasticas, poesia, musica, danga, per-
formance, lembrando os moldes dadaistas
ou os eventos Fluxus, ou mesmo as perfor-
mances de alguns artistas conceituais dos
anos 60 e 70. A multidisciplinaridade do
Imaginario Periférico configura sintoma do
pluralismo presente no campo cultural pds-
moderno,' além de refletir quebra com qual-
quer tentativa de hierarquizacdo das lingua-
gens da area cultural. Para melhor compre-
ensdo do discurso do Imaginario Periférico,
cabe citar alguns trechos do Manifesto —
Fome Zero Cultural - Visao Periférica, dis-
tribuido em panfletos pelo grupo, que ja se
definia como de pesquisa artistica inserida
no contexto sociocultural contemporaneo:

O Imagindrio Periférico, dentre outras
propostas, coloca em questao o “Meio
da Arte no Rio”. Qual a importancia de
pertencer e estar no ‘meio” da popu-
lagdo artistica e, por conseqiiéncia, se
existe geograficamente um local propi-
clo para que esta produgdo artistica
aconteca de forma efetiva.

Com base nesse questionamento o coletivo
objetivava aparentemente mostrar que a arte
contemporanea pode brotar também das
periferias e ndo sé dos grandes centros ur-
banos. A grande questdo seria, entdo, a bus-
ca de visibilidade para que esse caldeirdao
cultural se desenvolvesse e pudesse ser dig-
namente mostrado em quaiquer areas. De
outra forma, é possivel dizer que inicialmen-
te o grupo partira dessas localidades especi-
ficas até expandir-se por todo o Rio de Ja-
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neiro e ganhar maturidade e a consciéncia
de que periferia é qualquer lugar onde se
esteja. Quando o coletivo comeca a questio-
nar a importancia do “meio” da arte, o que
se percebe de fato é um questionamento
em relacio ao mundo da arte’ estabelecido.
Muito mais do que questionamento
identitdrio ou territorial, essa parte do dis-
curso denota questionamento em relacdo
as politicas cutturais, as instituicdes detentoras
do poder simbdlico.’ Tal questionamento, po-
rém, se desenvolve de maneira ambivalente,
pois se trata de uma série de reivindicacdes
ora politico-sociais (quando o que estd em
pauta € a localidade da periferia e seu publi-
o), ora dos artistas oriundos dessa periferia
ou a ela de alguma forma vinculados. Este
“impasse” ou qualidade dicotdmica de
concatenar arte e social utilizando-a como
ferramenta de transformacdo fica mais cla-
ramente representado neste trecho do ma-
nifesto, que remete uma vez mais a arte
conceitual polftica e socialmente engajada no
Brasil nos anos 60 e 70:*

O Fome Zero Cultural vai mostrar arte.
O Fome Zero Cultural quer a enge-
nharia, a arquitetura, a medicina, as
telecomunicacdes, a televisdo, a
informdtica, e a telematica, para os /00
milhdes de famintos culturars.

Cabeca vazia ndo enche barrga.

Sobre o impacto do Manifesto Fome Zero
Cultural declara o artista plastico e tam-
bém fundador do Imaginario Periférico Jor-
ge Duarte, evidenciando as inten¢des do
coletivo:

Entao o gue a gente quer? A gente quer
que se distribua melhor, que se distri-
bua por aji, galerias, vamos abrir biblio-
tecas, cinematecas, criar acesso. Dai' que
a gente fez até aquele Manifesto da
‘Fome Zero Cultural’, gue € uma iro-
nia em cma do “Fome Zero” do Lula,
porgue a gente acha que se vocé tam-
bém supre essa fome cultural, essa ne-
cessidade que as pessoas tém de mais
cultura, a socledade inteira aprende a
se virar melhor?

Essas questdes que envolvem modificacdes
nas polticas culturais na realidade refletem
a necessidade e a dificuldade do artista con-
temporaneo em alcancar mais autonomia no
campo cultural saturado e repleto de dispu-
tas pelo capital simbdlico.® A exclusdo social
¢ outro tema levantado no texto distribui-
do pelo grupo, exclusdo imposta pelo siste-
ma econdmico predominante ndo apenas a
uma parcela da classe social, mas também a
uma parcela da classe de artistas. Logo, mais
uma vez o discurso do Imaginario Periférico
se desdobra em dois tipos de reivindicagdes:
em relacdo as comunidades de periferia e
em relagdo aos artistas que se encontram
em situacdo de “periferia das artes”. Daf a
importancia do estabelecimento de parceri-
as com as secretarias de Cultura e outras
instituicdes publicas e privadas.

A partir de suas experiéncias e atuacdes ini-
ciais, o coletivo passou a articular-se para
realizar suas intervencdes em espagos publi-
cos e privados, de forma natural, mas com
organizacdo. Tanto que com o passar dos
anos o Imaginario Periférico estendeu seu
foco de atuacdo a toda a cidade, tendo rea-
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lizado acBes temadticas em Trés Coracdes
(Nova Iguacu); na praca da Cinelandia, a Fei-
ra de Trocas e Pechinchas; na Galeria 90, na
Gévea, O saco € o limite; na praia das Pedri-
nhas, em Sdo Gongalo; no MAC, em Niterdi,
Mac Vazio; e até fora do Brasil, como foi o
caso da participacao do coletivo na Nuit
Blanche, em 2005, com a proposta perfor-
mética /maginaire Périphérigue, Visages
Autoportrait Périphérique Brassage dans
L art, com a qual o grupo fez intercambio
entre os artistas periféricos do Brasil e um
coletivo de artistas franceses. A apresenta-
cdo do coletivo na Cinelandia, Centro do
Rio de Janeiro, denominada Feira de Trocas
e Pechinchas, foi realizada a partir da organi-
zacao e producdo do artista Jorge Duarte e
de seu contato com o também artista parti-
cipante do Imaginario Periférico e diretor do
Centro de Artes Visuais da Funarte, Chico
Chavez. Teve como tema um peculiar tipo
de troca, segundo o artista Jorge Duarte:
‘Cada artista deveria levar uma quantidade
bem grande de um multiplo qualquer que
ele poderia vender a R$ 1,00, preco simbé-
lico, evidente, e trocar com os amigos.” A
troca foi feita tanto entre os artistas partici-
pantes quanto com o publico passante, que
também poderia oferecer qualquer objeto,
consolidando as “trocas simbdlicas” ou a brin-
cadeira, ainda que ndo ingénua, de ser cole-
cionador de arte por um dia. O evento reu-
niu um ndmero espetacular de artistas, em
parte porque o Imagindrio Periférico nunca
recusou nenhum trabalho enviado ao gru-
po. Os artistas realizaram suas trocas e ca-
minharam até a sede da Funarte, numa es-
pécie de “passeata de artistas”. Mais uma vez
observa-se o cardter politizado do grupo, que
coloca em pauta questdes como: Quanto
vale uma obra de arte? Quem detém o po-
der de avalid-la? Quem s3o os colecionado-
res de arte atualmente?

Exclusivamente quanto ao contelddo ima-
gético produzido pelo coletivo durante suas
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inUmeras exposi¢des e intervengdes, € im-
prescindivel destacar a diversidade de mate-
riais utilizada — plasticos, trapos, sacos de bis-
coitos, garrafas pet, por exemplo, no caso
da producdo de objetos conceituais; outros
foram trabalhos imateriais representados por
performances e happenings, como a
performance elaborada pelo professor de
escultura da EBA-UFR|, o artista Nivaldo
Carneiro, que procurava mimetizar o discur-
so de um vendedor ambulante, remetendo
a0 universo popular urbano, constituido so-
bretudo a partir de imagens retiradas dos
mercados informais. Nivaldo pretendia ven-
der a maneira de um cameld (desses que
sdo encontrados diariamente nos onibus),
iniciando sua fala com o chavao “Amigos
passageiros, desculpe interromper o silén-
cio de sua viagem...", e assim distribuiu suas
pequenas esculturas, denominadas “objetos
estéticos ontoldgicos e fenoménicos”, pelo
preco de R$ 1,00. E possivel, portanto, afir-
mar que a tipologia empregada pelos artis-
tas do coletivo envolve elementos encon-
trados na cultura popular (arte popular) e
na cultura de massa. Nesse sentido, repre-
senta muito menos conceitos de determi-
nada localidade (regionalismos) do que ten-
tativa de apreender abstratamente a reali-
dade especifica de uma classe social que,
muitas vezes, também reflete alguns aspec-
tos de seu entorno. Aspectos folcléricos sdo
igualmente transmitidos, estejam eles locali-
zados nos suburbios, nas comunidades de
favelas ou nas periferias rurais. Essa espécie
de apelo taxiondmico fica mais evidente pela
presenca constante de materiais como cha-
pas de ferro (em geral aproveitadas de fer-
ros-velhos), imagens de santos, embalagens
plasticas de diversos produtos do consumo
de massa, etc. Também cabe enfatizar o
poder da ressignificacio® dos objetos, que
sdo retirados de um contexto banal do dia a
dia e transformados em poéticas capazes de
abarcar conteddo tanto humoristico quanto
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sério ou sombrio da dindmica da periferia
ou do que é considerado “periferia social”.
Nas palavras de Danto, a obra de arte
corporifica significados. E a partir dessa ideia
que os artistas tém a liberdade criativa (des-
de os readymades de Duchamp as
performances de Joseph Beuys) de manipu-
lar os objetos reais ou funcionais, conferin-
do-lhes novos significados.

Na estrutura funcional do Imaginario Perifé-
rico o pluralismo de linguagens e de temas
materializa-se de acordo com a individuali-
dade sempre preservada de cada artista.
Pode-se dizer que, em relacdo a producio
imagética, o coletivo se fortalece justamen-
te por nao fazer obra coletiva e sim configu-
rar-se um coletivo de individualidades. No
entanto, nem sempre a diversidade dos tra-
balhos apresentados mantém nivel equilibra-
do de qualidade, fato normal para um grupo
que agrega, sem nenhum tipo de processo
seletivo, os mais variados artistas e obras, o
que, alids, € o custo a ser pago pela filosofia
de ndo recusar nenhum trabalho recebido.
O artista Julio Sekiguchi informa que ndo ha
realmente qualquer selecdo dos trabalhos
mandados para o coletivo e comenta a ques-
tdo da qualidade em um grupo tao grande,
ou seja, a inclusdo de obras de alta qualida-
de e de outras ndo tdo boas:

(-.) eu posso fazer um trabalho brilhan-
te, excelente, fantastico e fazer 10 tra-

balhos bem fraquinhos; todo mundo faz
isso. De repente eu mando, dentro
do meu critério, achando que o tra-
balho estava bom e estava ruim, todo
mundo reconhece gue estava ruim,
mas al a gente tenta compensar tam-
bém essa qualidade que a gente re-
conhece ndo estar muirto boa diluin-
do no conjunto {(..)°

Algumas estratégias contemporaneas

MAC Vazio, intervencdo realizada em 29
de abril de 2007, consistiu na ocupagdo du-
rante um dia do Museu de Arte Contem-
poranea de Niterdi. A convocatdria foi fei-
ta por e-mail atraindo dezenas de artistas
que transformaram seu exterior, que foi o
espago cedido pela instituicdo para que
os artistas desenvolvessem seus trabalhos,
performances, happenings, instalagdes. A sutil
critica as instituigdes, literalmente feita pelo
lado de fora, que seria o evento, acabou por
se transformar em confratemizagdo de ar-
tistas, ainda que marcada por flashes sobre
as convencdes do sistema de arte “domi-
nante” ou “estabelecido”, como a recepcao.
Em vez de coquetel nos moldes tradicionais
dos vernissages, foi oferecido ao publico e
aos proprios artistas artigos mais do que
populares, como latas de cerveja e bananas.
Na opinido do artista Deneir de Souza, a
ocupagdo do MAC funcionou muito mais
como estratégia de visibilidade do que como
reivindicacdo:

Olha (..) [hesitante] ndo existe bem
uma reivindicacdo, acho que o proprio
fato de ocupar o MAC hoje, por exem-
plo, com vdrias agbes € uma forma de
visibilidade do grupo e de mostrar tudo
bem (..) [pensando] o MAC vazio.
Tudo bem (..) a gente ndo estd ld den-
tro, mas estd aqui fora, né? O impor-
tante € vocé estar fazendo alguma col-
sa, e é uma forma de vocé rejvindicar.'®
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Muito além da opinido do artista, que pode
ser compreendida a partir de conceitos do
sociélogo Pierre Bourdieu, estd a atitude de
expor como coletivo na parte externa de
uma instituicdo. Tal atitude pretende afirmar
o Imaginério Periférico como coletivo de
artistas contemporaneos mesmo que suas
obras estejam fora das paredes legitimadoras
da instituicdo, ou seja, o grupo indica que
tem o “poder” de legitimar por meio de sua
identidade o fato de ser produtor de bens
simbdlicos e culturais. As palavras de
Bourdieu esclarecem esse tipo de manifes-
tacdo ou de producdo de bens simbdlicos:
“Todo ato de producdo cultural implica na
afirmacdo de sua pretensao a legitimidade
cultural.”"" Portanto, a questdo € muito me-
nos em relacdo a reivindicacdo de inclusdo
no sistema de producao cultural do que afir-
macao de que é possivel circular fora dele e,
ainda, com a legitimidade que em principio
s6 a ele caberia conferir — esse sistema de
arte inclui o “corpo de produtores” espe-
cializados, como os criticos, os historiado-
res, os colecionadores e os experts, por
exemplo. Analisando pelo viés iconogréfico
da producédo do coletivo, os artigos popula-
res oferecidos no coquetel acumularam for-
te significado metafdrico. Portanto, segundo
abordagem que pretende apontar algumas
contradicdes, verifica-se que o coletivo é
capaz de introduzir uma critica as institui-
¢Bes mesmo quando por elas apoiado. O
objetivo talvez de intervencdes como essa
seja conseguir aumentar — por meio do fa-
tor visibilidade - a autonomia relativa e a
legitimidade artistica do coletivo no campo
das artes ou cultural. De qualquer maneira,
essa autonomia serd sempre relativa, e, se-
gundo Bourdieu,

Evidentemente, autonomia relativa im-
plica em dependéncia, sendo preciso
examinar adiante a forma de gque se
reveste a relagdo do campo intelectual
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aos demals campos e, em particular, ao
campo do poder, bem como os efer-
tos propriamente culturais que esta
relagdo de dependéncia estrutural en-
gendra.”

Por mais que o coletivo busque autonomia
no campo cultural (intelectual), esse campo
estd subordinado a outros campos de po-
der, assim como o Imagindrio Periférico tam-
bém estd. Mesmo quando faz uma interven-
cdo pretensamente irénica, como foi MAC
Vazio, primeiramente o grupo devera obter
autorizagido do Museu para efetuar sua acao.
Isso aconteceu em todos os eventos do Ima-
ginario Periférico, incluindo aqueles que ocor-
reram em espaco publico (urbano ou remo-
t0). Essas acdes sé se concretizaram porque
houve a permissdo de outros campos de
poder, por exemplo, licenca ou autorizacdo
concedida pelo estado ou pelas prefeituras
das éreas periféricas. Resumindo, por mais
que o Imaginario Periférico almeje essa au-
tonomia, o coletivo sempre dependera de
parcerias com outras instituicdes; significa
dizer, portanto, que existe dependéncia, o
que, no entanto, ndo anula o discurso sus-
tentado pelo grupo. Verifica-se insistente e
sarcastica demanda de inclusdo no campo
artistico, tentativa de se infiltrar de forma al-
ternativa que, no caso do Imaginario Perifé-
rico, seria a opcao de n3o se institucionalizar
e, ainda assim, manter-se legitimo como
agente produtor de bem simbdlico, ou seja,
viabilizar a livre concorréncia entre campos
de arte estabelecido e alternativo. O Imagi-
nario Periférico ganha forca a medida que
adquire certa visibilidade e presenca na midia,
sendo as possibilidades de um coletivo se
fazer notar bem maiores do que as de um
individuo apenas. E possivel levantar a hipé-
tese de que o Imaginario Periférico se apro-
prie de certas caracteristicas do que seria
considerado “visdo periférica” como estra-
tégia para dar fomento a seu discurso



contestador em relacdo ao circuito de arte
carioca, atuando como forca subversiva que
visa lutar por transformacdes, mesmo que
minimas e muito embora, paralelamente,
esses mesmos artistas possuam vida profis-
sional integrada as normas sistemadticas des-
se tipo de troca simbdlica — na qual ndo existe
a luta nem relacdes de forcas, estando eles
adequados ao quadro estabelecido de do-
minantes e dominados. A hipdtese, portan-
to, € de que dentro do grupo se viabilizariam
as condi¢des necessarias para que tomem
forma certas reivindicacdes, que fora dele
ndo poderiam ser feitas. Observando espe-
cificamente por esse viés, cabe a considera-
¢do de que a participacdo em um grupo pode
ser entendida como estratégia alternativa de
insercdo no mercado e de obtencdo de re-
conhecimento e status. Essa relacio é na
verdade via de mao dupla, posto que pode
ser compreendida tanto como forma de o
artista conseguir seu espaco no campo das
artes quanto de o sistema ou campo das
artes neutralizar certas tentativas de resis-
téncia as regras do mercado de capital sim-
bdlico. Afinal, tudo € absorvido pelo siste-
ma. Num grupo com tantos interesses con-
vergindo e divergindo existe espaco para
muttiplas formas de andlise. Quando se tem
um objeto multifacetado como o Imaginério
Periférico, torna-se tarefa drdua apontar ape-
nas algumas poucas caracteristicas que deem
respaldo univoco ao jogo de interesses de-
nunciado pelo grupo. Por outro lado, cabe
ainda salientar que de maneira geral o grupo
se mantém longe de um processo de
institucionalizacdo, ou por falta de organiza-
cdo interna ou por falta de interesse de al-
guns de seus integrantes. E, apesar desse fato,
continua recebendo algum apoio de institui-
¢Bes publicas e privadas, ou seja, continua
mantendo ligacdo com os agentes do cam-
po da producdo cultural que atuam na arte
contemporanea e que sdo representados
concretamente por galerias, museus e cen-

tros culturais, entre outros. Certo é que o
flerte entre ambos ocorre, mas nao se tor-
nou em momento algum, pelo menos até
agora, uma relacdo simbidtica.

Renata de O. Gesomino € artista plastica, mestre em
Histéria e Critica da Arte pelo PPGAV-EBA/UFR]. Esse
texto é parte da dissertacio de mestrado Concerto e
Imagem na producdo do Imagindrio Periférico: um estu-
do de caso, desenvolvida sob orientagao do prof. dr.
Carlos Azambuja e defendida em junho de 2008.
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Worlds. Berkeley University of California Press, 1982.

3 Ver Bourdieu, Pierre. A institucionalizacao da anomia. O
poder simbdlico. Lisboa/Rio de Janeiro, Difel/Betrand
Brasil, 1989.

4 O panorama das artes plasticas nos anos de 60 e 70, e seu
contexto sociopolitico foram amplamente analisados a
partir da leitura da dissertacdo de Rocha, Daniela de
Andrade. O discurso conceitual nas artes plasticas brasiler-
ras da década de /970: da visceralidade ao intelectualismo
predominante, Rio de Janeiro, Programa de Pés-Gradua-
cdo em Artes Visuais, Escola de Belas Artes, Universidade
Federal do Rio de Janeiro, 2004, que relata as principais
obras produzidas na época por Artur Barrio, Cildo Meireles
e Antonio Dias.

5 Depoimento a autora, no Rio de Janeiro, em |7 de outu-
bro de 2007.

6 Expressdo ou conceito utilizado pelo socidlogo francés
Pierre Bourdieu e que reconduz o estudo da simbolizagao
as bases sociais mediante nogdes retiradas da econo-
mia. Ver Bourdieu, Pierre. A economia das trocas sim-
bdlicas. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 2005.

7 Depoimento a autora, no Rio de Janeiro, em 17 de outubro
de 2007.

8 Referéncia a Arthur C. Danto, que demonstra em proposi-
cdo filosdfica que a diferenca entre os objetos comuns e
as obras de artes desde a Pop Art estd na contextualizagao
€ no sistema de ressignificacdo dos objetos. Ver Danto, A.
C. A transfiguragdo do lugar-comum uma filosofia da arte,
Sdo Paulo: Cosac Naify, 2005.

9 Entrevista concedida a autora em 20 de setembro de 2006.
10 Entrevista concedida & autora em 29 de abril de 2007.
I'l Bourdieu, 2005, op. cit: 108.

12 1d, ibid.: 99.
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