Que histéria é essal!

Entrevista com Carlos Zilio, realizada por Arte&Ensaios, em 04 de setembro 2006,
no atelié do artista com a participagdo de Beth Jobim, Gléria Ferreira, Guilherme
Bueno, Izabela Pucd, Jodo Magalhdes, Livia Flores, Regina de Paula, Ricardo
Basbaum, Ronald Duarte e Vanda Klabin. Contou também com perguntas, enviadas
previamente, de Marisa Flérido, Alexandre Sd, Enrico Rocha, Felipe Scovino e
Daniela Mattos. Edigcdo Gléria Ferreira.

Beth Jobim Conhego seu trabalho mais a partir da década de 1980, quando conheci vocé e passei a
acompanhar mais suas exposicoes... Sua pintura sempre tem um cardter de agdo. Vocé foz umo agdo
na tela com o material, e essa agdo tem uma referéncia... estd dentro da tradigdo da pintura e de
tudo. Hd bastante tempo vocé tem também trabalhado com essa fragmentagdo do suporte. Vocé
pensa em continud-la?

Carlos Zilio Vocé conheceu meu trabalho justamente quando comecei a enfocar a pintura como
questdo principal, o que coincidiu com minha volta ao Brasil e a exposi¢do simultidnea a do
Jorginho [Guinle] no Espago ABC [Funarte/MAM-R|, 1982]. Nio conseguiria ver meu trabalho com
algumas caracteristicas tio marcantes ao longo do tempo. Quer dizer, hd algumas coisas em
comum: o fato de ser pintura tem sempre uma remissdo a alguns artistas importantes para mim.
Com maior clareza ou maior insinuagdo no inicio. Depois vai se diluindo. No entanto, é um
trabalho de fragmentagées, de pedagos, N&o sei nem direito como costurar isso tudo. Essa coisa
da agdo, etc... talvez em um perfodo mais recente. Nos anos 80, sobretudo na primeira metade,
ndo veria isso. Ha uma fragmentagao interna. Nao é um percurso linear, Nio sei o que ¢, mas sei
que ndo ¢ lincar,

Guilherme Bueno Hd 10 anos, no catdlogo da exposicdo Arte e Politica 1966-1976 [MAM-R], 1996]
vocé conta que, um pouco antes de voltar ae Brasil, uma exposicdo do Cézanne o emocionou muito. O
que significou para um artista, de uma geragdo que questionou a pintura, esse novo impacto com a
ebra do Cézanne? Depois, vocé se define como um artista que, eventualmente, estd trabalhando com
a pintura. Em especial ne quadro des anos 80 (época de sua obra, hoje em dia, menos conhecida), o
que significou a decisdo pela pintura, o tipo de pesquisa que vocé passa a fazer, sobretudo quando
existia todo um apelo em torno da pintura, pelo menos no senso mais geral?

CZ Minha relagdo com a pintura ndo tem nada a ver com o que vai acontecer na década de 1980.
Nem a minha, nem a do Jorginho. Ele ainda criou um vinculo qualquer, ou criaram com ele.
Convivemos juntos em Paris, entre 1976 ¢ 1980, quando a pintura se tornou para mim uma
questdo. O Jorginho ndo trabalhava. Trabalhava com a cabega, mas ndo fez nenhum trabalho.
Discutiamos muito pintura, famos muito a museu juntos. E foi importante, porque ele tinha uma
cultura pictérica e de arte muito grande.

GB Vocé foz um caminhe completamente diferente. N ¢ um momento de langomento de sua obra,
mas de um ponto especifico de uma trajetéria iniciada desde o finol dos anos 60, com um corpo de
questoes anteriores.
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Vanda Klabin Vocé estudou pintura com o Iberé Camargo (1963/64) e no ano seguinte entrou para o
IBA [Instituto de Belos Artes/Rf]. Mas logo em seguida hd um momento de ruptura com a pintura,
quando vocé conhece Antonio Dias, Rubens Gerchman e, mais tarde, Hélio Oiticica; vocé toma
contato com a exposicdo da Nova Figuragdo (MAM/R]) e com a exposicdo Opinido/1965 (MAM/R]). A
partir dai seu trabalho adquire um outro tipo de aderéncia. Vocé participa das mostras Nova
Objetividade/ 1967, Opinido/66 (MAMIR]), ingressa no mavimento politico estudantil; participa de
movimentos, vamos dizer, de antipintura, e seu trabalho parece ficar mais vinculado & Arte Conceitual.
Em seguida, vocé decide viver em Poris como exilado, entre |976 e 80. Seu reencontro com a pintura
e com a obra de Iberé Camargo vai acorrer em Paris em 1978, por ocasido de uma exposicdo do Iberé
na Galeria Debret, em Paris. Além disso, vocé sempre mencionou a importdncia da expesigdo, que
vocé teve a oportunidade de ver, dos Gltimos trabalhos de Cézanne, A sua adesdo & pintura , @ um
pensamente pictérice parece incondicional, a partir de entdo?

CZ Hé esse momento de aprendizado com o Iberé, em parte aqui neste atelié. Depois, hi uma
exposicdo de argentinos no MAM, chamada Nova Figuragdo, que influenciou toda essa turma: o
Gerchman cita esse fato textualmente. Nao participo do Opinido 65, ainda estava muito vinculado
ao Iberé. E Opinido 65 ¢ o impacto. Depois isso se amplia. Nessa ocasido, j estava em curso uma
relagdo com a geragdo necconcreta, Ha, entdo, uma aproximagdo entre 0s neoconcretos e a
minha geragdo, digamos assim, que vai se consubstanciar na Nova Objetividade [1967]. Depois
disso, ha ainda algumas manifestagdes, mas hé, sobretudo, uma espécie de didspora dos artistas. O
Antonio [Dias] viaja cedo, o Hélio logo depois, e também o Gerchman — todos levados um pouco
pela ditadura e um pouco para conhecer o mundo. Estou fora dessa, metido em politica. 56 saio
da cadeia em julho de 1972, Retomo, entdo, contato com esse mesmo pessoal que se redne,
conversa — de medo geral, cada um estd com o seu trabalho, que tem ainda a ver com a Nova
Figuragdo, mas outros elementos aparecem, como o Duchamp e a Minimal Art. Os construtivistas
russos também comegam a aparecer com forga. Esse era o universo que eu andava até ir para
Paris, Em Paris, acontece uma espécie de um momento de reflexdo muito importante — &
basicamente uma pausa. Fico um ano, ou um pouco mais, sem trabalhar, olhando muito, fazendo
alguns desenhos... Fiz um livro de registros que se chamava O Impasse do Astroldbio. O astroldbio ¢
um instrumento que possibilitou a navegagio, a descoberta do Novo Mundo. E tinha a ver com a
minha dificuldade de orientagio e, por coincidéncia, era 0 nome da rua onde eu morava. 56 que
“impasse” em francés ¢ beco - beco sem saida — o que da no mesmo. E eu estava em um beco
sem saida. £ um momento de muita reflexio, de muita convivéncia com museu — coisa que antes
me recusava a fazer, achava caretice. Essas coisas vio se adensando. Nio trabalho. Trabalho indo a
museu, lendo muito, fotografando, fazendo esse livro, desenhos... enfim, sobrevivendo. Havia ai,
acho, latente uma questao, talvez uma questao de fundo: a da minha geragao. Geragdo que viveu
a questdo da utopia. Havia um problema que talvez viesse me inquietando: o de uma relagdo com
a histéria e conseqiientemente com a historia da arte. O que & histéria? Que histéria € essa em
que me meti? Que histéria era essa em que eu acreditava, que basicamente tinha um
determinismo que iria gerar uma utopia social? E isso para mim era uma coisa liquida, certa. Ao
mesmo tempo tem um sentimento muito grande de derrota desses ideais todos — que talvez
sejam um limite da cultura brasileira, Eu era, como dizem os cientistas politicos, um simples ator de
uma coisa comegada no inicio do século 20 no Brasil, que chega a uma certa densidade em torno
dos anos 50, 70, com vérias feigdes, mas com essa mesma crenga de fundo. Quem protagonizava
isso muito bem era o Mrio Pedrosa, por exemplo, que estava sempre acreditando em um
desdobramento possivel — personificagio muito clara da utopia de um intelectual. Fiquei meio
desnorteado no meio disso tudo. Esse meu desnorteamento tem a ver com a minha relagio com
arte e necessariamente também com a politica. Curiosamente, achava que havia visto a exposicio
do Cézanne e logo depois uma retrospectiva do Jasper Johns, mas agora revendo as datas, percebi
que o Johns foi antes do Cézanne. E o Johns é um artista muito importante para mim. Devq ter
tido um impacto muito grande com ele e depois levado a cacetada final com o Cézanne... E claro
que hd uma ligagdo entre os dois. Muitas vezes hi uma referéncia direta do Jasper Johns ao
Cézanne, em meio a outras referéncias, mas muito clara. A exposi¢do do Cézanne dava um

sentimento de solidez histérica muito grande. Algo que situava vocé no tempo e dava a dimensio
de um processo histérico embutido naquela pintura. Ela tinha o seu tempo muito claramente e, ao
mesmo tempo, a densidade de um processo histérico. Talvez tenha sido isso que me fez
novamente vincular pintura e histdria, e reformular a minha visdo do que seria historia, do que ¢ a
historia da arte, Foi um periodo em que estudei muito, li muito, essa coisa toda e, além disso,
havia o problema do Brasil: o que era ser um artista brasileiro? Eu ndo era exilado, mas vivi o clima
do exilio profundamente. Alids, um dos motivos por que fui para Paris foi por ter muitos amigos 4.
Estando longe, via-se o Brasil com outros olhos. No meio dessa coisa de estudar, etc., bati em um
texto do Damisch e fui procurar sua aula. E essas coisas se fecharam: Cézanne, histéria, pintura e
Damisch como uma compreensio possivel da histdria da arte.

Gléria Ferreira Delacroix, em um momento de seu didrio, diz : “Que adoragdo ¢ essa que eu tenho pela
pintura? Apenas @ lembranga de alguns quadros me penetra de um sentimento que me mexe em todo o
meu ser, mesmo quando ndo s vejo. Tal cOMo esses sentimentos raros e interessantes que encontramos
de tempos em tempos na vida e, sobretudo nos primeiros ancs”. Damisch, na célebre introdugdo ao
didrio do Delacroix, fala da relagdo entre membria e afeto presente na pintura, igualada em seus efeitos
a uma rememorizagdo. Voltando ao que a Vandinha falava do Iberé, deste atelié onde estamos agora,
dessa presenga e memdria, eu perguntaria: s seus trabalhos de pintura até pouco tempo tinham uma
presenca muito forte de rememorizagdo da tradigdo da pintura, da questdo brasileira também, dos
modernistas. Hoje, parece-me, emerge uma memdria de seu préprio trabalho, o de pintura ¢ também o
marcado por um viés conceitual. Como vocé veria essa relagdo com a histdria e com o presente dessa
pintura? O viés conceitual ndo permanece, também, em seu trabatho de pintura? Da ditima vez em que
estive aqui falamos de seu quadro Quem tem medo do verde, amarelo, azul, branco e de Barnet
Newman?, perguntei sobre a volta da cor. e vocé disse que era uma cor conceitual.
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CZ Com relagio as citagdes do Delacroix e do Damisch, acho perfeito. Essa relagio da pintura
com seu passado ndo é, digamos, mimética, naturalista, de aprender recursos, écnicas, etc.,
porque isso ¢ impossivel. As técnicas mudam, o tempo histérico muda. Iberé, por exemplo, ia
para o Louvre - talvez tenha sido o Gltimo de sua geragac a fazer isso, o que, antes, era comum —
e copiava, como uma forma de apreender. Isso vinha de uma sistemtica, um residuo da cultura
das academias. Quando eu ia a0s museus com o Jorginho, nunca copidvamos nada. Viamos,
olhdvamos, discutiamos, apreendiamos... Na verdade, ¢ mais uma relagio profundamente afetiva
com aquilo. Determinadas solugdes, determinadas caracteristicas ¢ poéticas ficam armazenadas, de
modo extremamente impregnante na memdria. Essa foi, acho, uma das caracteristicas iniciais de
minha pintura: ter que, durante pelo menos ¢inco ou seis anos, me debater com esses fantasmas.
Debater-me por um lado dificil, porque eles estavam muito presentes e, por outro lado, muito
afetivo, porque eram pessoas com as quais eu tinha uma relagdo de admiragdo, de tentativa de
descobrimento. Isso € um aspecto. O aspecto da rememoragio em geral... Ndo sei. Estd
acontecendo, mas nao sei onde vai dar. Tem um aspecto conceitual que estd voltando, aspecto
que faz parte do meu processo interno. Evidente que verde, amarelo, azul e branco nao sao cores
no sentido de buscar um cromatismo, um preciosismo. £ uma referéncia mesmo, uma
provocagao. Eram cores para o Barnett Newman, que fez uma série chamada Who's Afraid of Red,
Yellow and Blue, que era uma provocagio ao Mondrian. Para mim, em 1982, quando fiz um
quadro verde, amarelo, azul e branco pela primeira vez era uma brincadeira com o Barnett
Newman ¢ um desafio ao olhar brasileiro: isso aqui também ¢é cor. E hoje, para mim, ja é uma

referéncia aquilo. Tem um distanciamento interno. Dé-se um duplo movimento de afastamento, o
que € uma questdo realmente conceitual: mexe com citagoes, com autocitagdes. Faz parte, creio,
de meu substrato de geraqdo, sobretudo da presenga da discussio conceitual dos anos 70.

Regina de Paula Vocé falou que a sua geragdo tem uma questdo de utopia. Vive-se ogora vive em um
momento em que a arte tem uma dimensdo estratégica, o qual ninguém consegue, acho, escapar,
Como vocé vé isso?

CZ Explica melhor essa “questio estratégica”...

RP Hoje tem-se que ter mais do que uma idéia utdpica, como vocé disse que sua geragdo tem: a arte
hoje se articula dentro de estratégias.

CZ Nio acho que naquele momento niio houvesse estratégias. Estratégias no sentido mais
especifico do sistema de arte, algo que também vamos descobrir, e que é proprio dos anos 70.
Nio havia antes escala suficiente para dar substincia ao mercado. A complexidade maior do
sistema de arte brasileiro ¢ posteior, De certa maneira, tivemos que enfrentar essa situagdo tendo
dois objetivos: de um lado, o mercado surgindo com forga, privilegiando um tipo de produgio que
ndo tinha nada a ver com o que se fazia; de outro lado, uma censura que também nos restringia, e
muito, Algumas manifestagdes aconteceram como a do Antonio Manuel, as de Barrio e outros
artistas, no final dos anos 70 (quando eu estava clandestino), relacionadas & censura, como a
censura A representagdo brasileira na Bienal de Paris... Cinco pessoas se reuniam para conversar,
beber chope e ja eram suspeitas. Tinhamos esses dois problemas. Essa situagdo foi pensada, pela
primeira vez, em termos de uma relagdo conceitual, conceitual no sentido de "do que se trata?”,
O esforgo da Malasartes foi o de pensar esse problema. O editorial do primeiro nimero chamado
“Circuito de Arte”, foi escrito pelo Ronaldo [Brito], mas o grupo estava sabendo que
vivencidvamos essas questoes, as quais, alids, nos tensionavam inlernamente. Havia, entdo, uma
estratégia nossa enquanto artistas: aprendemos a formular estratégias de relagao entre produgio e
circulagio. Quando falo em utopia, falo em um sentido mais amplo. Um setor forte da
intelectualidade, dos artistas estava engajado em um projeto de transformagdo social, baseado em
uma visdo de histéria que tinha como final uma relagdo de construir uma sociedade utédpica. E essa
utopia era uma coisa que se fazia no presente. Acreditava-se piamente que se tinha uma conexao
com uma estratégia historica em um sentido mais amplo. .. que ninguém poderia deter aquilo. Esta
marcha era liderada por uma vanguarda politica. Vanguarda foi também a maneira como os
movimentos artisticos até os anos 70 se autodenominavam. Havia, portanto, uma visao
compartilhada entre a transformagao da sociedade e das artes.

RP Era uma visdo humanista, entdo.
CZ Certamente.

RP E vocé acha que ¢ possivel hoje?
CZ Nio...

B) Vocé acha que havia uma relacdo direta, de que a pintura estaria ultrapossada nesse momento
dentro dessa ideologia? Uma relagdo dessa utopia com a morte da pintura?

GB A briga que vocés tém, nos anos 60, em torno da pintura € contra a pintura como um sistema em
geral ou é contra a pintura entendida, ainda, como pintura de cavalete?

CZ Contra a pintura em geral. Evidentemente, as pessoas admiravam Pollock, todo mundo o
conhecia, mas ninguém mais queria fazer Pollock. E ¢ estranho, mas ninguém conhecia direito
Wiarhol, Rauschenberg... Ninguém conhecia muita coisa. Essa possibilidade de ver, pela internet, o
que esld acontecendo em uma galeria, por exemplo, ndo existia. De vez em quando pintava uma
revista, ou coisas importantes na Bienal de Sao Paulo, de vez em quando alguém chegava do

ENTREVISTA = CARLOS ZILIO



a/c

REVISTA DO PROGRAMA DE POS GRADUAGAO (M ARTES VISUAIS [BA + UFRI =+ 2006

exterior com novidades... uma matéria ou outra nos jornais. Era uma
informagao muito fragmentada. E ainda tem mais: a nossa relagdo com
a geragdo neoconcreta era fragmentada também. Conhecia-se, mas
ndo havia ainda acontecido o encontro, que vai se dar em torno de
1964/65, por ai, e sc estreita a partir de 1965. Acho que era, sim,
contra a pintura em geral: a pintura estava ultrapassada. Lembro-me,
claramente, que havia no grupo alguns artistas que ainda trabalhavam
com pintura a dleo ¢ eram criticados: “isso ainda tem a ver com a
subjetividade, pintura ¢ uma coisa lisa, industrial, ndo ¢ mais pintura, é
um objeto, etc.”. Havia um pouco essa visdo de antipintura, de morte
da pintura. Mao era nada muite teorizado ndo, era muito espontineo.

Livia Flores Voltando um pouco @ questdo da rememoragao: ontem lendo
o seu texto para o livro sobre o Iberé (Didlogos com Iberé Camargo)
me chamaram a atengdo duas expressdes que vocé usa em nota. Em
uma, vocé fala de “fatalidade de uma poéuca” referindo-se a um fio que
percorre a obra de Iberé, higando desde os obras iniciais nos anes 40 a
tado o conjunto da obra, e depois vocé fala também de sua “década de
iconoclastia”. Fiquei pensando de que maneira essa décado de
iconosclastia entra na fatalidade da poética do seu trabalho. Como é
essa relagao?

CZ No caso do Iberé, é surpreendente: se pegarmos um quadro dele
quando era jovemn, no Rio Grande do Sul, sem nenhuma informagao,
vé-se que ele jd tem esse universo expressionista muito delimitado, o
que permanece ao longo de sua vida. Quando sai disso para fazer o
que Tarsila chamava de “Servico Militar” — aprender com
determinados mestres, no caso dele, com o Lhote e o De Chirico, e no da Tarsila, com Lhote e
Léger - sao momentos muilo especificos. De modo geral, ele percorre uma poética. No meu
caso, o que vocé fala e o que a Glorinha me perguntou me levam a crer que alguma coisa
daquele periodo iconoclasta esta voltando. Essa coisa, mais aparentemente conceitual, pode ser
uma releitura minha ji com esse distanciamento — de me olhar de longe. Nao sei. Pode ser.
Ainda estd em processo. Nao tenho a menor idéia de o que saird. Ao mesmo lempo,
aparcceram muitas referéncias: magas e caveiras, por exemplo, que explorei em 1985, que
tinham a ver com Cézane, com Matisse.

Ricardo Basbaum Queria retomar um pouco a pergunta da Beth, que se perdeu na conversa: ela
falou do geste, da agdo, e é muito interessante como isso tudo vem, também no trabatho do Jorginho,
através do corpe de uma mancira muite clara. £ como se fosse trazida toda uma meméria da
histéria da arte em uma escala ndo mais idealizada, mas de um para um, com a qual fosse possivel
lidar. Enfrentar nde de uma maneira desigual, mas sendo um ator de uma histério que ultrapassa as
fronteiras do pais e de tudo mais. £ ndo ¢ uma leitura conceitual da histéria da arte, ainda que
tenha signos. que scja uma coisa mais diagramdtica. Ho com muita clareze uma vontade de lidar
com essa histéria em uma outra escala, numa dimenséo com a qual seja possivel lidar. No trabalho
do Jorginho também tem isso. E essa maneira de ver a histéria que permite tombém esse
deslocamento da arte para a academia, para outros tipos de papéis que parecem ser franqueados
por uma maneira de hdar com algo que ndo é mais um outro lugar, mas é algo que comega a fazer
parte, enfim, do cotidiane. £ uma pintura, um trabalho muito informade e ao mesmo tempa hd uma
preocupagdo de saber o que fozer com essa informagdo. Nao fozer desso informagdo s6 o ilustrativo,
mas ter um processamento subjetivo de alguma maneira, e eu penso que disso tudo vern muito da
riqueza de seu trabalho. Queria ouvir um pouce vocé sobre essa mancira de lidar com a histdria, que
ndo é mais algo idealizado, muito maior do que ¢ corpo, mas do tamanho do corpo mesmo.

CZ Essa minha, ja anedética, relagio com o Barnett Newman tem essa questdo. Vi o Newman na
8¢ Bienal de Sao Paulo [1965]. Eu era garoto. Foi sua maior retrospectiva fora dos EUA, Uma das
poucas. O que me impressionou muito foi a questdo da escala, Na época, nao entendia direito.
Nunca havia visto isso na minha vida. Sabia © que era tamanho, mas nio sabia o que era escala, o
que me Impressionou muito, além de outras caracteristicas suas. Com ele tem algo muito
engragado: os artistas que estiveram aqui no Brasil, expondo no Centro de Arte Hélio Oiticica,
como o Serra, 0 Mel Bochner (para nao falar do préprio Johns, que é um pouco mais velho), tém,
como geragdo, uma admiragao pelo Newman muito grande. Perguntei ao Mel o porqué dessa
admiragdo, e ele disse: “Quando cheguei em Nova York, via o Pollock e entendi tudo; o De
Kooning ¢ entendia tudo; a Escola de Nova York estava no bolso, mas o Newman era dificil”.
Criava, portanto, essa relagao para eles, de indagagao, de perplexidade. Ha essa questio do
corpo, da escala do corpo, que ¢ um empreendimento extremamente generoso e que tem, ao
mesmo tempo, a relagio do aqui, mas de come esse aqui seja transcendente. Nao sei se estou
respondendo a sua questdo. O problema da histéria, se € que se pode fazer uma relagdo entre
este aqui e outro momento - essa questao da afetividade historica que a Glorinha falou —, é mais
uma vez o que Cézanne deixou evidente. Mas quem matou o coelho teoricamente, para mim, foi
o Damisch, com sua visao da histéria da arte como sincronica e diacronica: ela vive 0 momento
presente, ela tem que ser do seu tempo, mMas ao mesmo tempo tem uma relagdo trans-histérica.
E um pouco por ai que vejo essa relagio primeira dessa veracidade com a tela ¢ depois o que isso
permite: essa necessidade de se cumprir com o desafio do seu tempo e, ao mesmo tempo, situd-
lo dentro de relagdes mais amplas... Acredito que a arte tenha duas caracteristicas: uma € que ela
tem uma esséncia, que é trans-histdrica. Para retomar o texto do Bataille, 0 que nos faz ficar
emoaionados em Lascaux? A outra é que isso € feito por artistas. Existe esse individuo dentro de
nossa sociedade que ¢ o artista. Outro dia estava lendo um texto sebre o Gombrich, e na
introdugdo havia duas citagées: uma do Daumier, que poderia ser do Delacroix também, mas no
caso do Daumier fica mais ewidente porque é um militante. Ele dizia: A arte tem que ser do seu
tempo”. Embaixo havia uma citagdo do Ingres que dizia: "Mas e se o tempo estiver errado?”.
Entio, nio é uma coisa nem oulra. E sincrénica e diacrénica.

lzabela Puct Sobre o questdo do fisico, do corporal, da emogdo. sobre a qual vocé falou... Em um
texto sobre sua exposicdo de 1996, chamado "Ambi¢do e modéstio do prazer”, Yve-Alain Bois refere-
se a uma declara¢ao sobre o prozer em aprender um oficio que parece estar desaparecendo e,
assinala, que esse prazer singular & por assim dizer um meio de resisténcia contra todas as for¢as que
fevam ¢ mundo a sua maior homogeneidade. O que poderia especificar esse prozer singular da
pintura? A construgdo do simbdlico? Ou, como perguntou Alain Bois, o que significa deixar uma marca
em uma tela? Uma outra questdo seria: tendo em vista que os discursos relacionados & produgao de
arte, no atualidade, parecem, de uma forma geral, aderir a uma légica da pluralidade, quais seriam
entdo as for¢as homogeneizadoras ds quais vocé se referiu?

CZ A pintura é uma das técnicas que mantém uma ancestralidade. Mudou ao longo do tempo,
mas ¢ basicamente a mesma coisa: pigmento e alguma coisa para colocar esse pigmento sobre
urna superficie. lsso gerou uma destreza. . as virias possibilidades que a pintura foi criando ao
longo do tempo, a influéncia histérica sobre os gestos — dai a belissima frase do Benjamin, sobre
o fésforo. O fésforo mudou a maneira do gesto, alguma coisa por al. Tem a ver com iss0: 0
fosforo e o gesto industrial. £ a pintura foi incorporande a gestualidade do seu tempo, etc., mas
& o mesmo fazer. Sempre se diz que existe a pintura de pulso, de cotovelo, de brago, de corpo,
mas, enfim... Ha uma certa relagio com o primordial. N3o sei se a Lygia Clark usaria © mesmo
terme em uma oulra dimensio, mas tem a ver um pouco. Com ela, seria uma subjetividade
mais imediata, a relagio de um com o outro, consigo mesmo. Coloco isso no tempo, na
histéria: & uma relagio primordial. Com o cara da caverna, por exemplo. Ontem, conversava
com amigos, & como sou muito ignorante em matéria de informdtica, um deles me deu o
endere¢o de um site onde vocé poe o nome de qualquer pessoa e vem toda a sua ficha até a
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foto da casa onde mora. A hormogeneizagio tem um pouco a ver com isso em uma sociedade
em que hd um olhar equalizador.

IP Serio a possibilidade de marcar a subjetividade?

CZ Seria um regjstro ancestral da subjetividade.

Jo&o Magalhdes Zilio, mudande um pouquinho de assunte, queria que vocé falasse desse trabalho que
estomos vendo aqui, agora, Por que fage essa pergunta? Porque, apesar de perceber relagaes fortes
com os trabalhos anteriores, ¢ também com esse dado conceitual, sinto por outro lado quase como um
momento de ruptura em relagdo ao que vi, imediatamente anterior a ele. Haveria ¢ssa ruptura?

CZ Um problema do meu trabalho ¢ esse: estou sempre rompendo comigo mesmo, Isso é
complicado em termos de estratégia de trabalho, porque ha uma dificuldade em se formar um
corpo distinto dentro da produgao geral. Na medida em que estou sempre me sabotando,
digamos assim, no bom sentido da palavra, vai se tornando problematico. Ha uma dinamica de
questionamento interno no meu trabalho que tem a ver um pouco com problemas que o préprio
trabalho vai me propondo. Quando comecei a fazer pintura, disse: “vou fazer pintura. Isso para
mim vai ser um desafio”. Nunca pensei que ela fosse ocupar o lugar que ocupou na minha vida —
ser 0 meu trabalho. E se tornou. Nao abriu muito espago para outra coisa. Me prende. Existe esse
processo interno. Durante algum tempo foi um processo em que esses fantasmas estavam
presentes, até que surgiu um periodo de transicdo, que passa por uma abstragdo estranha, Depois
se demarca, no inicio dos anos 90, com ortogonais e essa palheta que uso até hoje e a qual foi
muito dificil chegar. Uma palheta reducionista de trés cores. E a partir o trabalho vai se
desdobrando. E deixar a jancla aberta, ventilando.

RP Umas pinturas suas anteriores tém esse circule mais definido, mas nunca € "e” circulo: sdo circulos.
Hd algo de repeti¢do, como quando se joga uma pedra na dgua e tem aquele movimento... Agora é
mais repetido, mas ainda vem do circulo. De onde vem isso?

CZ Havia um quadro, horizontal, comprido, feito para o Panorama da Arte Brasileira, do MAM-SP
[1997], no qual havia varias maneiras de se ocupar, com pinceladas, a superficie horizontal. Uma
delas era com circulos. Passados dois anos, olhei para aquele quadro e percebi uns circulos. E
comecei a trabalhar com eles, espontaneamente. Ai entrou uma relagao do circulo com a

pincelada, com o preto e com essas cores, que lembram cor de pele. Uma relagio que vem da
questdo do desenho. Coisas que s6 eu sei e que sao até indecentes de falar em piblico, mas j&
que comecei... tém a ver com as minhas lembrangas do Matisse, do Cubismo, de deixar o
desenho aparente, a tinta ocupando 05 €5pagos...

RP Coincidindo com esse gestual, essa forma se tornou mais densa...

CZ Por volta de 1990, a liquitex, a tinta acrilica, ndo foi me dando mais 0 que eu precisava. A
pintura foi requisitando massa, e a tinta acrilica ndo € feita para isso. Af fui naturalmente voltando.
“Voltando™ para o 6leo, o que nao fazia desde as aulas com o lberé. O bleo ¢ uma tinta de muita
personalidade. Tem muitas resisténcias, muita corporeidade. Nao ¢ facil lidar com ela. Foi um
reaprendizado. £ o De Kooning quem diz: ‘A tinta a dlec foi inventada para pintar a carne”. E ¢
verdade. Aquele quadro ali, por exemplo se chama "Banhista”. Podem achar que eu estou maluco,
mas é o seu nome.

RB ... fazendo conexdo com a histéria da arte ao mesmo tempo.

JM Vou fazer uma pergunta que ¢ continuagdo da outra. Me explicando um pouco melhor: até sua
grande exposi¢do no Centro de Arte Hélio Oiticica [2000], além de tedas aquelas relacées possiveis
com a histéria da arte, se sentia ali também um trabalho quase cldssico. Eu até falei uma vez com
vocé que seu trabalho era digno. E ndo sinto mais seu trabatho tdo digno assim. A diferenca que estou
querendo me referir ¢ esta: vocé tem alguns trabalhos que sdo até francamente feios.

CZE...

GF Pergunta, por e-mail, de Marisa Flérido: A opgdo pela pintura ndo seria uma opgao ética ou,
ainda, politica, pois implica, como vacé mesmo coloca, uma relaggo e uma reflexdo sobre a(s)
histéria(s), a(s) pessoa(s), as da arte, as do munde, as do vido ¢ as do homem em geral, suas
possibilidades, cruzamentos e desvios. Se assim for, como vocé relaciona sua produgdo anterior, em
que as referéncias politicas eram mais explicitas, e a atual, sob esse ponto de vista?".

CZ Acho que tem... O meu trabalho antigo — ndo necessariamente a pintura — tinha uma coisa
ética muito mais ligada & politica, um ponto de vista muito mais imediato, imediatista. Havia essa
deliberada vontade de ser agitacdo e propaganda, como se dizia na politica. Tanto assim que
meu (ltimo trabalho antes de abandonar a arte para fazer politica [Lute, Marmita, |967] era um
panfleto para ser distribuido, aos milhares, em porta de fabrica. Evidentemente nio passou de
um projeto — que me deu a lucidez de ser mais efetivo fazer politica do que fazer arte na porta
de fabrica. Havia esse imediatismo, de uma resposta com funcionalidade. Depois, aquilo, como
disse, ndo me satisfazia mais. A arte precisava ter, para mim, uma densidade maior, explicar para
mim mesmo alguma das minhas indagagdes. A pintura ganhou, entdo, essa dimenséo ética no
sentido mais amplo da palavra. Desse estar no mundo, dessa relagio com a historia, e de, a0
mesmo tempo, estar no presente... Como o Jodo falou, minha pintura esta sujando. Esta
sujando porque ela estd no presente. Minha tentativa é essa. Pode ser infrutifera, mas minha
tentativa € sempre essa.

VK Suas diversas atividades como professor, editor e fundador de revistas importantes (Malasartes,
Gévea) forom decisivas para a constituicéo um novo territdrio de agdo e discussdo sobre a cultura
por meio de um posicionamento critico, buscando as articulagées da arte com outros campos do
saber, e 0o mesmo tempo marcaram a presenga de artistas no que serig pensar a arte brasileira.
Seu livro A Querela do Brasil {Funarte, 1982, 2¢ edigdo, Relume-Dumard, 1997]. resultado de sua
tese de doutorado, foi bastante revoluciondrio em termos de pensamento critico; como professor da
PUC-Rio, vocé coordenou pesquisas extremamente significativas, como as sobre Goeldi, Guignard €
a Formagdo do Artista no Brasil... Esse embate e esse tom critico e radical que tangenciam tanto
sua prdtica como professor coma suas outras agoes que englobam diversas lutas politicas, vocé acha
que aparecem em sua pintura e em suas reflexdes estéticas?
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CZ Al tem dois problemas. Um deles ¢ ter escolhido ser professor, e sobre isso podemos
conversar depors. Agora, ji que era professor, que tipo de professor ser? Tenho um ego meio
complicado, ele passa necessariamente pelo coletivo, E uma afirmagio do "eu” pelo coletivo.
Entio, |4 que eu era professor, queria fazer coisas no espago onde eu estava, € era um espago
muito primitivo, no sentido em que as instituigbes de arte no Brasil estavam ainda muito iniciass.

Foi um pouco isso. Acho que todas essas participagdes minhas como professor ou como artista, no
caso da Malosartes, ou antes de ser professor, com A Querelo do Brasil, tem um pouco essa
concepgio de fazer uma micropolitica. Ser professor, para mim, sempre foi uma atividade politica.

GB Relacionando datas: em 1984, é langado o primeiro ndmero de Gévea. Mais cu menos 10 anos
depors vocd var fundar outra pds-graduagdo de artes visuais voltada para artistas. Nove, |0 anos antes
da Gavea, parcce-me interessante assinalar, vocé participa da fundaggo da Malasartes e as mesmo
tempo tem tzabalhos que pesquisam outras hinguagens — as instalogoes na galenia Luiz Buarque de
Hollanda, o filme super-8 (Mamde fiz um super 8 nas calas, 1974], por exemplo... Pensando na
relagao histérica que vocé var ter com a pintura, uma histéna sensivel, todes esses caminhos, desde a
expenmentacdo de linguagens, nos anos 70, até essas inserqées que vocé chama de uma
micropoiitica, todas clas podem ser pensadas como uma busca de um lugar para arte, ou de um lugar
para o artisto, em uma sociedade que entrou, acho, em crise pds-68. Esses vdrios lugares para a arte
ndo sdo tombém a busca de um lugor para esse sueito artista, de uma existéncia defe no mundo?

CZ Em parte, sim. O lvro da Glona e da Cecilia [Fscritos de artistas anos 60/70) mostra essa
conjungio de textos de artistas, etc. £ uma demanda sim, histérica, de uma maior participagio dos
protagonistas na historia. No Brasil, 550 era muito mais urgente porque ou o artista faza, ou
ninguém faria. Nao havia ainda uma complexidade como existe hoie no sstema de arte brasieiro,
com instituigGes, agentes mais preparados. Tudo era mais precdrio. Particularmente para um
projeto alternatvo como era ¢ Nosse, a dispenibilidade era muito pequena, Os espagos foram
conquistados, como foi o caso do espago experimental do MAM, que na época era uma instituicao
com um relevo muito maior por ser praicamente a Gnica no Rio de Janeiro. Os artistas tinham
que fazer. Isso, durante os anos 70. Depois, o sistema foi ocupado por seus agentes especificos,
etc., ¢ 05 artistas comegaram a se retirar um pouco. De uma certa maneira, a expenénda do
Ricardo [Basbaum), com a revista ltem e o espago Agora, etc., fol um momento similar. Se bem
que ndo igual, porque j& havia uma complexidade muito maior do sistema. Mas sdo situagdes
emergenciais que requerem a presenga do artista.

GB %4 para complementar o pergunta: vocé falo da questao do espago, e ew acho que existe uma
certa analogio desses espagos da arte com o espago do atelié. Prncipalmente, reportando-me o sug
entrevista o Mariso Florido, no qual vocé diz ser o atelié o paréntesis entre 0 cacs e o caos. Essa
discussdo do lugar do artista me parece significativa na medida em que, sem romantizar um terma jd
muite carregodo, 0 artista parece ser a dltima profissdo que ainda pode ser maldita. Ele ainda tem,
apesar de todos os contingéncias, uma possibilidade de negeciar olgumas regras segundo as quais seu
trabalho pode ser produzida, segundo as quais ele pode existr,

CZ £, mas acho que sou um artista allernatvo se comparamos com a trajetéria dos meus
conlempordneos que comegaram por volta de 1965 ou um pouco antes dos anos 70. Fiz uma
trajetdna muito particular ndo 6 pela escolha do suporte como em relagao a atividade profissional.
Escolhi uma posicdo, uma alternatva dentro da profissio de artista. Minha experiéncia na década
de 1970 em relagdo a essa questdo do sistemna de arte de modo geral fez-me ter consaénaa de
meu despreparo em termaos de formagio pessoal para ser artista profissional. Resohi ser professor,
que ¢ uma decisio de vocd se tarnar amador. Amador, ai, no sentido mais privilegiado da palavra;
um amante, retirando vocé do aspecto profissional strito sensu. Evidente, fiz exposicoes, vendia...,
mas tinha sempre minha atividade de professor como meu meio bésico de sobrevvéncia Minha
decisao for muito clara, € 0 ensino de arte for a alternativa que me pareceu mais compalivel com a
vida de artisla.

B} Drscordo um pouco: conhecende come oluna sua atuagdo como professor, penso que ela var muito
além de um meio de sobrevivénea. Trabalbar no sentido de construir uma historia da arte no Brosil e

ampliar 0 meio sena uma necessidade da sua pintura, que é muito reflexiva. Afinal, uma pintura ndo
existe do nada, sem nenhum clo, sem uma tradigdo. Como vocd disse, “ou o artista fazia ou ninguém
fazia".

CZ O que quero dizer é que eu poderia até ter escrito livros ou artigos, mas nunca
necessariamente vir a me tornar professor. Vir a ser professor lormou-se para mim uma opgao
estratégica de como me situar como artista.

VK Na sua atividode como professor, vocé trouxe um aporte de autores que praticamente ndo eram
hdos no Brasi, como Yve-Alain Bois, Giulio Carlo Argan, Rosalind Krauss, Meyer Schapiro e outros...
Um tipo de leitura que ndo se fazia no meio de arte no Brasil.

CZ Sendo professor, vi onde estava: no meio do deserto. Mas saba que podia ser melhor. E af ji
surge esse lado, um pouco do que chamei de engajamento politico, de ter um projeto especifica
para essa drea de atuagio. Pensei: "Aqui tem um campo para se fazer alguma coisa que, no Brasil,
nio existe, ou pelo menos ndo existe como deveria®. Foram duas as minhas preocupagoes: a
primeira cra formar um curso de histéria da arte que pensasse criticamente a histdria da arte e a
histéria da arte no Brasil em particular. Havia, entdo, de forma muito débil talvez na ECA da USP E
o que houve na PUC foi um investimento em tormo de pessoas, de uma geragio que tinha um
pensamento em comum, ¢ meu trabalho foi mais reunir essas pessoas e a partir daf desenvolver
um trabalho de pensar a arte brasileira. Particularmente para mim, que vinha de A Querela do
Brasil, o modernismo brasileiro eslava de cabega para baixo, tinha que colocar para cima Goeldi ¢
Guignard. Foi o que fizemos logo no inicio. O que aconteceu no meu trabalho? Aconteceu que 0
Goeldi passou a ser um dos meus fantasmas, ¢ o Guignard também. E de repente eu me via ld no
Jardim Botinico, porque queria entender o Guignard, a cor do Guignard, essas corsas todas. O
Goeldi era um problema mais ético, um fantasma mais ético. Uma coisa assim daquela integridade
que ele tinha, que também o Guignard tinha, e ¢ ficil saber isso quem conviveu com o Iberé. Nao
¢ & 10a que um tinha sido professor dele, e o outro, amigo. Hi essa necessina inter-relagio. Isso
que eu falei para o Jodo, da sujcira do trabalho, ¢ evidente que estio voltando coisas, meio Pop,
meio conceitual, etc. Aquele Meméria ali é daramente uma referéncia Aqueles quadros que ainda
tinham uma inspirag3o pop, dos anos 70. Mas a0 mesmo tempo h4 embates com os alunos. Sou
obrigado a estar falando de fotografia sem fotografar, de cinema sem ir ao cinema. A janela aberta.
Isso ¢ o positivo da coisa do professor.
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Ronald Duarte Conheci vocé lendo seu texto A Formagao do Artista que saiu na primeira revista
Arte&Ensaios, que ainda era uma brochurazinha com apenas 300 exemplares. Tirei xerox desse
artigo ¢ o distribui pela graduagdo inteira. Era um manifesto contra aquilo tudo ¢ ao mesmo tempo
propunha um novo olhar, uma atualizagde com hoje. Hd 10 anos estamos trabalhando juntos e vejo
que houve uma ponta de langa, mas que estabilizou. Como é esse "hoje” diante desse ativismo
académico e desse ativismo do artista pintor?

CZ O "hoje” ¢ o seguinte: vejo-me aqui confortavelmente sentado ao lado de colegas, que
foram meus alunos e que t&m uma participagdo importante como o caso da Vanda, na PUC, e
depois com uma trajetdria como diretora do Centro de Arte Hélio Oiticica e curadora, alunos e
ex-alunos. A Gloria também foi da PUC e como professora da EBA na Linha de Linguagens
Visuais fez um trabalho extradiordindrio como ¢ também a principal responsével pela qualidade e
importdnica que a Arte&Ensaios ganhou. Quando vejo que o Basbaum é diretor do Instituto de
Arte da UER], fico particularmente contente porque de alguma maneira esse trabalho confluiu
para algum lugar. A maior parte dos professores da UER] freqientou ou a PUC, ou Linguagens
Visuais, entdo esse trabalho deu em alguma coisa. Existe e rende frutos em virios locais.

GF Sua trajetéria sempre englobou uma atwagdo politica, e sua atuagdo sempre esteve marcada por
uma histéria critica muito sofisticada da histéria da arte brasileira. Em um de seus textos
importantes publicados por ocasido da exposicao na Galeria do Luiz Buarque de Hollanda e Paulo
Bittencourt, depois reproduzido na Malasartes (e agora no livio Escritos de Artistas), vocé falava da
importdncia de o artista assumir a palavra, de ndo delegar ao critico a andlise de seu trabalho.
Aligs, em seu catdlogo Arte e Politica, sdo reproduzidas vdrias criticas (ainda havia criticos com
colunas em vdrios jornais), como as de Frederico Morais, Roberto Pontual, Jayme Mauricio, Ronaldo
Brito no Opinido, etc., comentando essa afirmagado. Parece-me que, quando vocé se volta para a
pintura, vocé vai procurar outro tipe de relagdo com a critica. Talvez uma relagdo no sentido
definido por Thierry De Duve, um pouco menos de julgamento de valor ¢ mais como uma
testemunha, alguém que acompanha, dialoga... Como se relaciona esse posicionamento em relagéo
a critica e ds opgoes que vocé foi tomando com relagdo a seu trabalho?

CZ O que me foi importante, e isso tem a ver com a minha determinagio de uma certa postura
independente que achava que essa posicdo de professor me daria, era que cu ficasse
desvinculado de uma certa relagdo politica no interior do sistema da arte, que essa posi¢io de
amador permite. Como esse meu desvinculamento era relativo, porque ndo era total, j4 que ao
mesmo tempo eu tinha uma participagdo, a minha relagdo com a critica passou a ser uma
relagdo muito mais permeada por amizade, etc. do que uma relagdo que apontasse para uma
critica de juizo. A relagio com o Paulo Venancio, por exemplo, que se iniciou mais
sistematicamente a partir da exposigio no Centro de Arte Hélio Oiticica, € algo que passa muito
por esse nosso vinculo de colegas e por haver uma afinidade dele com a pintura. Ele vem aqui,
a gente conversa, ele faz um texto. N3o hi nenhum tipo de relagdo hierarquica. Evidentemente,
0ugo MUIto, Mas ougo coma ougo tode mundo. Claro, hé opinides que prezo mais. A dele ¢
uma dessas. Mas ¢ muito informal. Nunca tive um critico patrocinador. Cézanne dizia que ele
ndo permitia que ninguém colocasse as garras sobre ele. Sempre procurei manter isso.

VK Zilio, vocé tem uma rotina muito rigorosa e austera de ateli¢, quase cézanniona. Uma entrega
quase radical & experiéncia da pintura, ao pensamento pictdrico. Robert Ryman afirmou, no dossié
Ryman/1992, que o que ¢ muito importante na pintura é ndo pensar enquanto vocé pinta. Vocé
pode pensar antes de pintar ¢ depois de ter pintado, mas enquante estd pintando, pensar ¢ a pior
coisa que vocé pode fazer. O artista apenas foz aquilo, deixa a pintura surgir, ela acontece no ato
de fazer. Como ¢é seu procedimento? Vocé conserva essa vitalidade do imprevisto? Vocé foz
rascunho? Vocé planeja o que vai pintar, sobretudo agora, trabalhandoe com dleo, que ¢ uma tinta
que se desloca com mais facilidade, sobre a qual se tem menos controle?

CZ Geralmente, fago um rabisco que vai dar em um possivel trabalho, e a partir daf ele entra em
desenvolvimento. Mas isso & muito genérico, porque muitas vezes cada trabalho tem
desenvolvimento proprio. Ha trabalhos que vao praticamente prontos para a tela, outros me
surpreendem. De repente quero uma coisa, € eles se recusam. E ai tem que brigar com eles até
chegar a um possivel acordo ou entio vocé perde o trabalho.

VK E a diferenga entre pintar sobre a superficie da tela ou sobre a superficie do papel? Vocé estd
fazendo muitos desenhos ultimamente. Sdo procedimentos diferentes?

CZ O determinante no papel é o tempo. O papel tem um tempo mais imediato e
conseqlentemente é o exercicio mais da agdo, como Beth falou. Tem essa imediaticidade maior.

GB Duas coisas nesses ultimos 10 anos me parecem bastante significativas: a primeira é justamente o
fato de um artista que vem de uma briga com o museu, em 1996, com a Arte Politica, ter uma
grande exposicdo de museu. Para muitas pessoas aquele foi © momento de conhecer um periodo de
sua obra. Foi importante para uma geragdo. No final do video da RioArte vocé solta a frase: "Eu ainda
preciso de tempo”. Esta ¢ a segunda questao: o que ¢ esse tempo? O que ¢é, por um lado, o olhar
dessa trajetéria e ao mesmo tempo ainda sentir uma necessidade de ndo se deixar trair em ser um
artista de museu?

CZ Nio tenho essa sensagao de acervo. Nio tenho mesmo. Estou fazendo um livro a meu
respeito e pela primeira vez sou obrigado a confrontar: "Que histona ¢ essa?! Na exposicao de
1996, se ndo fosse a insisténcia da Vanda nio teria feito porque tinha um pudor muito grande.
Quando vi que ocupava 0 museu inteiro, ndo senti como um peso. Era uma exposicdo ampliada.
J& a exposiio do Pago [2004], de trabalhos sobre papel, talvez tenha sido mais significativa para
mim: era algo que acompanhava minha decisao de fazer pintura, que considero um pouco mais
madura. Tenho a sensagdo de estar sempre fazendo © mesmo trabalho. As variagdes sdo internas,
muito ténues. O que tem de diferente de um para outro? £ sempre a mesma coisa, sem ser a
mesma coisa, E o problema do tempo, esse ¢ um problema mais sério. O passado nao pesa. O
que pesa ¢ o futuro, Esse compromisso de vocé se surpreender com vocé mesmo no préximo
quadro.

RB Achei interessante quando vocé falou de sua expenéncia de construir a subjetividade através do
coletivo. E interessante pensar na construgdo da imagem do artista em controste com aquela idéia de
um artista solitdrio, sendo adulado, com uma subjetividade brilhante. E o seu percurso é marcado por
esses momentos coletivos mesmo. Queria que vocé comentasse sobre esses encontros, até mesmo em
relado as pessoas. Por exemplo, a Malasartes: que encontro foi esse? Havia uma agenda artistica
comum, uma agenda politica comum em relacdo ao circuito? Os grupos também me interessam
muito.Percebe-se que em um momento as pessoas se encontram e parecem ter muita afinidade. Passa
um tempo e aquelas pessoas parecem estranhas umas ds outras, e vocé fica pensando por que elas se
encontraram, o que promovia esses encontros, Queria, entdo, que vocé comentasse um pouco esses
vdrios encontros: na Malasartes, no engajamento politico, no seu encontro, em Paris, com o Jorginho. E
tombém em relagéo a universidade — se sua decisdo de ser professor se reveste de uma decisdo
solitdria, extremamente pessoal, ou se isso também vai-se conjugar com algum tipo de encontro com
outras pessoas com quem vocé percebia que era possivel juntar ou outras situagées ofins em outros
lugares do pais.

CZ Como ¢ a frase do atual técnico da selegio! Ele disse que se o coletivo vai bem as
individualidades aparecem. O importante ai s3o os projetos, porque as pessoas tém isso:
encontros ¢ desencontros. O que une as pessoas, acho, sao os projetos. O projeto politico, por
exemplo, era o projeto de uma geragdo, que faz parte de toda uma sedimentagdo, de um
momento da histéria brasileira — e minha geragio parece ter sido a dltima protagonista. N&o sei se
exagero, mas me dé essa impressio, porque logo depois tem a queda do muro de Berlim, e ai as
coisas j4 ficam um pouco mais complicadas. O projeto Malasartes foi um pouco uma alternativa
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possivel dentro de um sistema de arte que comegava a ganhar sua complexidade, € a produgao
emergente era ou politicamente ou economicamente cerceada, Artistas e criticos tiraram de sua
reunido a forga para enfrentar essa adversidade, como diria o Hélio. £ engragado, por falar em
Heélio, na Malasartes, j& se chama a atengao: “Olha, existe o Mario Pedrosa”™, tem l4 a critica sobre
o Volpi, tem l4 o Neoconcretismo... Coisas que hoje podem parecer banais, mas na época
ninguém sabia, ninguém falava. Hélio Oiticica, Lygia Clark, isso ndo existia, essa coisa tdo clara,
quase hegembnica que existe hoje em dia. Aqui era um grande cemitério... Malasartes nio s6
afirmava isso como procurava trazer um pouco de inteligéncia para a arte brasileira. Bom, nio
durou. O projeto ndo era tdo claro a ponto de manter uma diversidade de visbes e expectativas
em uma agdo coerente, comum. O projeto da PUC era de formar realmente historiadores de arte
no Brasil, mas terminou atuando para formar criticos, pesquisadores de arte, colecionadores,
curadores, artistas. A sua turma tinha vocé e vérios artistas. E isso devido & prépria dindmica do
curso, com uma pesquisa sempre em andamento: comegou, como disse antes, com o Goeldi,
depois o Guignard, A Formagio do Artista. Depois, incentivei uma pesquisa sobre o Rio de Janeiro
Setecentista por ser o estudo da arte colonial, no Brasil, excessivamente iconogrifico, empirico. Foi
possivel, pela interagdo dos vdrios professores, produzir uma inquictagio interna que contribuisse
com uma certa inteligibilidade para o estudo da arte colonial. A revista Gdvea foi importante por
comegar a langar alguns autores no Brasil e formular © que seria uma revista universitaria. Foram
wdrias as oposigbes. Na minha vis3o, a revista tinha que ser porta-voz de uma produgio nova e
emergente que eslava sendo realizada ali, na PUC. E havia uma demanda muito grande para ela
ser uma revista universitdria, englobando contribuiGes... Por ocasido do convite para fazer o
exame no Funddo, achei que havia condi¢des de propor esse projeto diante das circunstincias, do
momento que a escola vivia. Realmente, em um curto espago de tempo ele foi implantado. O
objetivo era esse: formar uma nova proposta, um novo projeto para formagio de artistas, e com
1850 causar algum tipo de inquietacao positiva em relagio 4 graduagio. Em parte, foi atingido.
Apenas em parte.,

RD Aproveitando que vocé tocou nesse assunto, acho que teve eco, sim.

Hd um interesse muito grande por Linguagens Visuais, embora ninguém da gradugdo saiba o que é
essa drea ou por onde chegar, a ndo ser os mais interessados.

GF Transmitindo a pergunta de Alexandre 54, enviada por e-mail: “Vocé participou ativamente de
um momenta politico no Brasil em que os artistas tinham, além de um objetivo estético, um desejo
social de contestagdo inevitdvel. O alvo (inimigo?) cra claro e perseguido de vdrias maneiras, Aos
pouces, a situagde se transforma. O inimigo deixa de ser alvo ¢ por vezes divide o espago conosco,
dorme em nossas camas, sorri porque tudo é incrivel e porque somos democrdticos. Por outro lade, a
politica deixa de ser politica (por mais paradoxal que parega) e abandona sua carga utdpica de
veracidade inevitdvel e se transforma em um jogo pasteurizado que de fato, parece ndo mais provocar
fortes influéncias. Sim, ¢ claro que os tempos sdo outros.... Mas o que surge hoje (ou parece surgir)
para vocé como instdncia socialfartisticalpoética que seja capaz de substituir aquilo com que
sonhdvamos quando politicos? E como sair atirando hoje em dia?",

CZ Nio sai. Em se tratando do Alexandre, entendedo o eixo de sua pergunta. E curioso, mas essa
¢ uma dimens@o de arte que ndo tenho. A Izabela, o Alexandre [Vogler], vocé, Ronald, 1ém a ver
com isso... Participo, vejo, acompanho, me interesso, mas tenho muita dificuldade nesse campo,
talvez por essa minha dicotoria de deixar toda a minha necessidade de participagio politica para
uma dire¢do muito paralela a da arte. Como professor, no caso. E nio diretamente a minha
produgdo de arte. Vejo, no entanto, com muito interesse e muito respeito essa atitude da arte
publica. Tem que atirar por ai mesmo.

GF Juntando algumas perguntas enviadas por e-mail. A de Daniela Mattos (de certa maneira vocé
respondeu): "Em que medida sua atuacdo na universidade, implantando pés-graduacoes em arte,
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bem como enquanto pesquisador e professor, se relaciona com sua atuagdo como artista?* Felipe
Scovino trago uma andlise dos anos 60 e 70 e pergunta: “até que ponto existe ética no trabalho do
artista? Qual é o limite, se é que ele existe, em que o artista pode chegar a um status civil de
intensa repressao?”.

IP A de Enrico Rocha, também enviada por e-mail, comenta uma conversa recente que ele teve
com vocé a respeito da relevdncia politica de uma obra de arte: “Entretanto, atualmente, vivemos
certa desconfianga tanto em relagdo 4 histéria quanto em relagdo ds formas politicas que
conhecemos. Desconfianga que vocé diz ndo compartithar inteiramente. Gostaria que vocé
desenvolvesse mais essa questdo considerande seu proprio trabaltho”,

CZ Como muitos da minha geragao, sou herdeiro, acho, de uma tradigio artistica cultural
brasileira que tem a ver com a formagdo do Brasil como Estado e que vamos encontrar no
século |9 com Aradjo Porto Alegre, no século 20, com toda a geragdo modernista, com o Lucio
Costa, por exemplo. Quer dizer, herdeiro nesse sentido de uma dimensio cultural que é
deixada como questdes para a geragdo seguinte. No meu caso, de um lado, me fez ter esse
compromisso com o que ¢ a cultura brasileira. Essa tradi¢do, que vivi desde garoto, de estar
sendo um protagonista da cultura brasileira, que era uma coisa muito viva aqui no Rio de Janeiro
por ser a capital da Repiblica e, ao mesmo tempo, capital cultural e financeira do pafs. A cidade
reunia issc tudo e foi referéncia muito forte na minha formagao individual e de outros da minha
geragdo. Nisso ha necessariamente uma dimensdo politica e consequentemente uma dimensio
ética, que vocé vai buscar encaminhar no seu trabalho, na vida, de diversas formas. Vocé vai
buscar a confluéncia disso. Uma vez, por exemplo, perguntei ao Iberé (a Vanda estava presente,
estdvamos fazendo a pesquisa sobre o Guignard), o que o Guignard havia legado para ele como
professor. E ele dizia: é muito dificil, o Guignard tinha aquele libio leporino, entdo ndo falava,
tinha um certo acanhamento de falar. Ele deixava bilhetinhos para os alunos, com indicagdes. E
como era uma pessoa muito cortés, deixava sempre presentes para as mogas, como bombons e
para os rapazes, verniz. (Curiosamente, ha um més vi alguns desses bilhetes guardados com a
Maria Camargo). E eu falava: “Mas Iberé, nio ¢ possivel... O que mais? Como vocé aprendeu a
pintar como o Guignard?”, Al, jd meio assim... ele me disse: "Sabe o que o Guignard me
passou? Ele me passou um compromisso ético com a pintura, com a arte”. Acho que & isso.
Essas coisas vao se confluindo, A atividade como artista com o compromisso com a cultura, Essa
foi um pouco uma heranga que tive, via Iberé, via vida cultural brasileira, particularmente no Rio
de Janeiro... Enfim, procurei de alguma maneira refletir sobre isso, buscando revalorizar essas
coisas, sob um prisma que acho mais ético, porque sempre estamos correndo o risco da
recuperagdo, Os conservadores, no sentido mais arcaico das palavras — na verdade os arcaicos,
porque ndo quero me desfazer dos conservadores... Determinadas correntes politicas sdo
arcaicas. E os arcaicos estdo sempre procurando se recuperar. Ja hi uma recuperagio do século
19 de uma forma equivocada. Ha uma recuperagdo do Di Cavalcanti, de Portinari. Entdo,
precisamos estar sempre cuidadosos. Antes de mais nada, vocé é um artista isolado no mundo e
tem que dar sentido ao seu ato enquanto ato artistico. Sem que isso tenha uma convic¢io e
uma integridade muito grande consigo proprio, se esta permanentemente correndo o risco da
diluigio.

ENTREVISTA « CARLOS ZI1LIO
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