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RESUMO

A presente tese aborda em primeira instancia a vida e a arte de Robert Jasper Grootveld,
para além de suas contribuicdes mais conhecidas entre os anos de 1965 e 1967, nos quais
atuou juntamente com o Provo holandés. Para tal realizacdo, a tese € iniciada de modo
narrativo, entrelacando a biografia, a bibliografia, as reverberacbes e os ecos de suas
produgdes. A partir de tais identificagdes, a tese aborda aspectos comuns, estreitando o
dialogo das acdes de Grootveld tanto com artistas e tedricos que coexistiram com ele
qguanto com o0s que utilizaram de discursos, estratégias e relacdes semelhantes em
periodos posteriores da historicidade artistica. Com enfoque na temporalidade, e nos
elementos tanto repetidos quanto reafirmados por Grootveld, como a relagéo
indissociavel com sua cidade natal, a qual explorou aspectos urbanos, historicos e
culturais. Sua relacdo com o ladico de Huizinga e o conceitualismo ludico de
Schoenberger, e sua constante critica aos modos de viver, permeados pelo consumo
excessivo e pela publicidade exacerbada. Por fim, a tese tece uma abordagem pautada nas
acOes artisticas ativistas acOes artistico ativistas e nos artistas-do-comum embasada em
escritos que unem o passado e o presente da arte sob a 6tica do professor, pesquisador e

autor Stéphane Huchet.

Palavras-chave: artes; ativismo; contemporaneo; Grootveld.



ABSTRACT

This Thesis delas primarily with life and art of Robert Jasper Grootveld, as well as his
best-known contributions between 1965 and 1967, when he worked with the Dutch Provo.
To this end, the thesis begins with a narrative interweaving his biography, reverberations
and echoes of his productions. Based on these identifications, the thesis addresses
common aspects, narrowing down the dialog between Grootveld’s actionsand artists
discourses, strategies and relationships in later periods of artistic historicity. With a focus
on temporality, and elements repeated and reaffirmed by Grootveld, such as his
inseparable relationship with his hometown, which he explored urban, historical and
cultural aspects, his relationship with Huizinga’s ludic and Schoenberger’s ludic
conceptualism, and his constant criticism of ways of living, permeated by excessive
consumption and exacerbated advertising. Finally, the thesis weaves an approach based
on artistic activist actions and artists-of-the-common based on writings that unite the past
and the present of art from the perspective of professor, researcher and author Stéphane
Huchet.

Keywords: arts; activism; contemporary; Grootveld.
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1 INTRODUCAO

Essa tese nasceu de um funeral. O ltimo capitulo da primeira parte dela, o funeral,
foi 0 nascimento de um interesse, dezesseis anos antes da escrita deste paragrafo, nao
cogitava transcrever em palavras a enorme quantidade de elementos aparentemente
desconexos, frases repetitivas, transeuntes vivenciando confuséo e curiosidade, diversos
pontos de uma famosa capital tomados por simbolos, representagdes, artistas de distintas
idades, emocionados, caracterizados, prestando homenagem em formato de mausica,
danca, happenings, intervencdes, pinturas, gravuras, performances, cartazes, com fogo,

fumaca e embarcacdes.

Havia, e ainda ha, pouquissimo material referente aguele homem e muito
referencial visual num curto espaco de tempo que durou a celebracdo. Creio que, em seu
falecimento, Grootveld causou a mim o que havia causado a desavisados que transitavam
nos arredores dos canais na década de 1950, na Korte Leidsedwarsstraat, nimero 31, na
Spui no inicio da década de 1960. O conglomerado que propulsionou seu nome atuou
incansavelmente entre os anos de 1962 e 1965, com raras obras dedicadas ao Provo,
apenas uma foi traduzida para o portugués. Em um impeto de democratizar o acesso de
um local tdo pequeno com um idioma tdo pouco falado, nasceu a dissertagdo Reflexdes
sobre o Provos e além, defendida em 2021, o livro Provos: arte, contracultura e
sociedade de consumo, em 2023, e a necessidade de exibir o exibicionista Robert Jasper

Grootveld.

Durante os anos de formacdo na faculdade, mestrado e doutorado em artes,
encontrei Grootveld em todo lugar; havia Grootveld em artistas pensadores como Oitcica
e Beuys, havia em tedricos como Ranciére e Foster, havia diretamente via Provos em
Kaprow e Mesquita. Ele esteve em movimentos a que ndo pertenceu como o CobrA e 0s
situacionistas. E coube a esta tese catalogar, unir e entrelacar cada fragmento de vida,
arte, coexisténcia e eco, ligados diretamente ou encaixados por percep¢do. Para um artista
que abusou da ambiguidade e da pluralidade, organiza-lo em topicos e estruturas parecia
um imenso quebra-cabeca que se desdobrava em infinitas imagens possiveis e, depois de

diversas montagens, fragmentamos a tese em trés partes.
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A biografia de Grootveld foi escrita por Duivenvoorden e lancada em 2009,
enquanto Grootveld ainda era vivo e performéatico, em uma espécie de biografia
fantéstica, na qual o autor reuniu fatos comprovados por fontes e materiais com a narrativa
memorial do proprio artista, ambigua e falha, assim como a maioria das memorias. Esse
registro so existe em seu idioma original, o holandés, e uma parcela dele foi utilizada pela
cara professora dra. Schoenberger em sua tese, que permeia a primeira e segunda parte
dessa tese. Pela auséncia de catalogacéo e falta de repercussédo do artista nos anos os quais
ndo integrou o Provos, optei por tracar um paralelo entre a vida, a arte, a poética e as
estratéegias de Grootveld durante um momento inicial com forte carater narrativo.
Mencionar suas obras sem um contexto ou trabalhar o contexto sem as obras faria o leitor
se sentir como um transeunte em seu funeral. Dessa maneira, partimos por suas agoes
mais longinquas até sua performance vitalicia e alguns de seus ecos postumos, para que

pudéssemos destrinchar sua arte.

A segunda parte € um desdobramento, pensamentos relativos a aspectos de suas
acOes amplamente utilizados por outros artistas, grupos, pensadores contemporaneos ou
ndo e por isso destaco cada elemento, a cidade, as questdes relativas ao zeitgeist, 0s
conceitos aplicados de antiarte, ndo arte, ativismo e o que ja foi pensado a seu respeito
como o conceito de conceitualismo ludico de Schoenberger aplicado a Grootveld e
Constant em sua tese, destrinchando o conceito pautado no homo ludens de Huizinga,
conterraneo de Grootveld, Constant e da dra. Schoenberger, e seu principal elemento,
recorrente entre outros conterraneos como Bas Jan Ader, o humor, nesse caso, ligado a

vertente comica, como estratégia artistica.

Por fim, trago a tese um outro olhar, pautado principalmente na sociedade do
artista, do cordial professor dr. Stéphane Huchet. Apesar do carater narrativo da primeira
parte e investigativo, historicista e tedrico da segunda, a terceira parte se delimita de modo
mais breve e denso, com intervencdes pontuais, as quais ja foram esgarcadas ao longo
das partes anteriores. Em “O Incomum Artista do Comum”, o artista € posto em voga,
questionado em sua figura, seu papel e sua agdo, sdo trazidas incerteza, duvidas e
possibilidades, como uma acao de arte contemporanea. A terceira parte tem como intuito
um leitor emancipado, que, ap0s conhecer, relacionar e pautar um artista quase
desconhecido em bibliografias do idioma portugués, possui ferramentas para ampliar seu

pensamento critico e a infinidade de reflexes que pode-se criar a respeito de uma persona
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que se pos deliberadamente em uma posicdo marginal sem qualquer intuito de respostas

prontas e/ou 6bvias.

2 PARTE I

- N&o compreendo - disse ele, compreendendo.

(Anna Kariénina, Liev Tolstoi)

2.1 O inicio

Todos os periodos revolucionarios comecam tentando forcar as fronteiras
artisticas, depois se estendem as fronteiras sociais mais decisivas para a vida, até que,
perto do fim do periodo, toda sociedade se transforma, é o que menciona Danto (2012, p.
53) ao tracar uma breve genealogia do que viria a ser popularizado com o bordéo
contemporaneo: arte e vida. Ainda segundo o autor, a era do modernismo se dissolveu
com o nascimento do Dadaismo, em que artistas se recusavam a fazer arte para a fruicdo
das classes dominantes, pois dadaistas achavam impossivel fazer outra coisa sendo uma
arte desrespeitosa das classes patrocinadoras. Duchamp, por exemplo, usou da
irreveréncia provocadora e unificou a rebeldia Dada. Na década de 1950, instituicdes de
ensino incentivavam a inovacdo artistica como fez a Black Mountain College,
impulsionando movimentos radicais como o Fluxus, que se dedicavam a ultrapassar o
hiato entre arte e vida. Ao longo da década de 1960, testar fronteiras culturais se tonou o

projeto central que definiu toda a década.

Ao longo desta tese, tais conceitos serdo revisitados. Veremos aproximagoes e
marginalizacgdes intencionais, conceitos aplicados e expandidos que permeiam toda a obra
do artista Robert Jasper Grootveld. Contudo, primeiramente, é necessario que visitemos
sua biografia, pois absolutamente todas suas a¢des sdo reflexos biograficos, de suas
experiéncias pessoais, de sua terra natal e da sociedade na qual esteve inserido. A
dificuldade na contextualizacdo e analise pairaram por anos em suas realiza¢des, nunca
antes revisitadas com tal finalidade. A primeira parte desta tese se propde explorar a

incomum figura holandesa em sua arte, vida e um pouco apos.
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Nascido em Amsterdam, cidade-personagem de todas as suas realiza¢fes, no ano
de 1932, Robert era 0 mais jovem de quatro filhos. Nessa pequena passagem, presente
em qualquer biografia, nos atentaremos a dois fatos implicitos, sendo o primeiro a datagéo
e a localidade de seu nascimento. Robert se criou durante a Segunda Guerra, conflito que
durou entre os anos de 1939 e 1945, na Holanda que, assim como a maioria dos paises
europeus, esteve amplamente fragilizada. No ano de 1940, quando Robert estava com
oito anos, idade suficiente para internaliza¢do e lembranca vivida de memdrias, ocorreu
uma série de bombardeios na cidade portuaria de Roterda e, logo apos, a forca armada
holandesa declarou rendicdo. A ocupacgdo nazista se sucedeu no més de maio. Grande
parte dos membros do alto escaldo governamental, assim como a familia real, se mudou
para Londres. A princesa Juliana e seus herdeiros Beatriz, Irene e Margarida foram para

o0 Canad4, gerando na populacédo tensdo e sentimento de inseguranca ainda maiores.

Entre os anos de 1944 e 1945, o pais se deparou com um de seus piores momentos,
conhecido como Hongerwinter, ou inverno da fome. Devido a um blogueio das vias de
transporte, como forma de retaliacdo alema apds a construgdo holandesa de uma via que
facilitaria o acesso das tropas aliadas, somado a um rigoroso inverno, o transporte de
alimentos e mantimentos foi impossibilitado. Mesmo ap6s o fim do bloqueio, os canais,
que sdo as principais vias de acesso, permaneceram congelados e a populacéo,
desabastecida. Estima-se que entre dezoito e vinte duas mil pessoas faleceram devido a
escassez de suprimentos nesse periodo, dentre incontaveis vitimas posteriores de doencas
diretamente ligadas ao ocorrido. Sendo a familia Grootveld uma das sobreviventes, porém
carregando as marcas posteriores, assim como a maioria das familias menos abastadas de

Amsterdam.

A segunda informacdo esta em mais novo de quatro irmdos, ponto importante
presente em sua biografia Magier van een nieuwe tijd !, escrita por Eric Duivenvoorden
e publicada em 2009. Segundo o autor (2009, p. 32), a mée tinha uma imensa vontade de
ter a segunda filha, que se chamaria Jasperina, e sua frustragéo os levaria a um conturbado
relacionamento. A mée de Robert ou Robbie como era chamado, conciliava o trabalho
como diarista as tarefas domésticas em sua propria casa e aos trés primeiros filhos, cujas
idades eram proximas. Entretanto, Robert nasceu quando o cagula ja estava com oito anos

e sua mée almejava por uma pequena companhia feminina. Dessa forma Robert narra

1O titulo pode ser traduzido livremente como “Mago/magico de um novo tempo”, contudo sua biografia
nunca foi traduzida, e esta disponivel apenas em holandés.
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(2009, p. 33) uma relagdo abusiva fisica e psicologicamente, na qual, em busca da
aprovacdo materna, comportava-se e vestia-se como era esperado de uma menina da

década 1930, dominado por um sentimento avassalador de se tornar uma menina.

Seu pai, cuja ambicdo era se tornar um artista plastico, abdicou de seu desejo em
prol do sustento da familia. Apds tentativas frustradas na carreira artistica e diversas
demissbes consecutivas devido ao seu posicionamento como anarquista, passou a se
dedicar a carpintaria de forma autdnoma. O pai de Robert considerava o Natal como uma
data papista e a tradicional festa koningsdag ou konninginnedag® como uma data
monarquista; logo, ambos feriados ndo eram festejados em sua casa. Contudo, o pai ndo
se opunha a celebracdo de Sinterklaas.

No dia cinco de dezembro, os holandeses comemoram o dia de Sinterklaas, uma
figura folclérica analoga a de papai Noel, que traja vestes vermelhas, chapéu, botas, luvas
e um cajado. A histdria tradicional conta que o bom velhinho holandés parte num barco
da Espanha para a Holanda. Sua chegada anual é celebrada por inUmeras criancas,
principalmente devido a distribuicdo de doces. Enquanto Sinterklaas surge montado em
seu cavalo branco, seus ajudantes denominados Zwarte Piet sdo os responsaveis pela
distribuicdo dos doces tradicionais comercializados no pais apenas em dezembro. Zwarte
Piet, por sua vez, pode ser equiparado a um elfo de papai Noel, eles 0 acompanham em
sua jornada e carregam um grande saco, que pode servir para dar doces as criancas boas
ou sequestrar as mas. Zwarte, em holandés, é o nome dado a cor preta, e Piet equivalente

a Peter ou Pedro.

A representacdo de Piet é tradicionalmente uma vestimenta colorida, que remete
aos bobos da corte: um gorro com penas e gola de renda. Normalmente, pessoas
caucasianas se vestem como ele, porém, adicionando uma peruca que remete a um cabelo
afro, pintam sua face da cor preta, vestem luvas brancas e passam um forte batom
vermelho nos labios e entorno, uma pratica conhecida como black face, que se tonou

infamemente popular nos Estados Unidos no seculo XIX.

Comediantes faziam sucesso apresentando para um publico formado
por aristocratas brancos personagens estereotipados de pessoas negras
com o intuito de ridiculariza-las. Além de pintar o rosto de preto, eles
pintavam exageradamente a boca de vermelho para chegar a uma

2 Feriado nacional que celebra a data de nascimento do monarca regente, dia do rei ou dia da rainha. Em
2024, foi celebrado no dia 27 de abril em homenagem ao aniversario do monarca Willen-Aleander.
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“representagdo ideal” do que julgavam ser o negro (Ribeiro, 2016, p.
32).

A ofensiva pratica perdurou por todo o século, se difundindo pelo ocidente e
permeando o teatro e a televisdo, encontrada até mesmo em desenhos infantis.
Schoenberger (2017, p. 154) aponta duas explanagdes historicas que embasavam a préatica
racista. Na primeira, uma vertente religiosa do feriado, Piet havia sido uma espécie de
demdnio que, apds ser derrotado por Sinterklaas, foi eternamente capturado e subjugado
ao Sao Nicolau holandés e havia se tornado da cor que era representado devido ao contato

com a fuligem do inferno.

Em outra versdo, a fuligem também aparece como justificativa, neste caso,
proveniente da chaminé do barco no qual realizam a travessia. Em ambas justificativas
Piet é representado como um eterno servo de Sinterklaas. A autora menciona que a
primeira vez que o fato foi questionado na midia holandesa foi no ano de 1930, na revista
esquerdista Groene Amsterdammer®, em um artigo intitulado De negers in ons huiselijk
verkeer®. O artigo propunha um Sinterklaas afro holandés cercado de Piets caucasianos.
Contudo, a ideia permaneceu no papel e futuras criticas demoraram bastante a aparecer

novamente na midia.

A historia de Piet pode ser rastreada até o ano de 1850, data da primeira publicacao
de Nicolaas em zijn Knecht®, escrito pelo professor holandés Jan Schenkman. Na historia,
Piet é tratado como um servo de Sinterklaas sob um viés fortemente colonialista, de
acordo com diversos pesquisadores a respeito da tematica, como Brienen em texto
publicado no ano de 2014 e Schoenberger em sua tese de 2017. Schoeberger (2017, p.
155) reitera a aparigdo constante de Piet nas falas posteriores de Grootveld que reforcam
a palavra knecht, ou servo, associada ao texto de Schenkman.

No ano de 2011, alguns grupos se organizaram em diversas localidades holandesas
sob pretexto de denunciar o racismo presente nas celebracdes folcldricas locais. A
primeira medida legal foi conquistada em 2013, quando o entdo prefeito de Amsterdam
baniu a utilizacdo de brincos dourados na representacéo de Piet e incentivou a utilizagdo
de outras cores de batom e penteados. Em 2015, algumas prefeituras instituiram um novo

modelo para o personagem e a mudanca de seu nome para schoorsteenpieten, ou Piet-

3 O “Amsterdammer verde”, em tradugéo livre.
4 “Os negros em nossas relagGes domésticas”, em traducéo livre.
5 “Nicolau e seu servo”, em traducdo livre.
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chaminé, e o personagem deveria aparecer apenas com o rosto sujo de fuligem cinza

advindo de sua proximidade com a chaminé do barco em que realizam a travessia anual.

Na biografia (2009, p. 77-78) Grootveld resgata suas primeiras memdrias relativas
a celebragdo (fig. 1): a euforia infantil, as cantigas, a passagem de Sinterklaas em seu
cavalo branco, a cenoura que deixava em seu sapato para o cavalo em troca de doces e
pequenos presentes que seriam entregues via chaminé. A preocupa¢do por ndo possuir
uma chaminé deu lugar ao sentimento da realizacdo de um milagre, quando, na manha do
dia cinco, encontrou doces em seu sapato. A inocéncia infantil de Grootveld foi uma
caracteristica preservada e explorada em suas acgdes artisticas posteriores, segundo
Schoenberger (2017, p. 156). Tal ingenuidade era reforgada pela falta de estudos e
Grootveld, por vezes, utilizava sua historia familiar de classe baixa e proletaria para
causar a falsa sensacdo de que nédo era capaz de ter um senso critico ou uma linha de
raciocinio. A estratégia posteriormente se provou eficaz tanto em sua conexdo com o

publico geral quanto em seus confrontos e deten¢fes com a policia local.

Figura 1 — Grootveld com homem vestido como Sinterklaas.

Fonte: wordpress Hip — Hippest — Historian.

Outra memdria relativa a comemoracdo foi a descoberta, através da observacéo,
de seu éxtase pela magia da celebracdo. Ainda na primeira infancia, Robert observou a
celebracdo que ocorria na escola em frente & sua casa e de algum modo se infiltrou nela,
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mas ndo pode participar ativamente por nao ser um aluno da escola em questdo. Em meio
a uma multidao de criancas alvorocadas, e outras que choravam de medo, ele observou
0s sapatos masculinos de Sinterklaas, com meias sociais presas via um suspensorio.
Notou também as falhas na fantasia da mulher que se vestia de Piet em sua pintura, peruca
e corpo que pertenciam a uma mulher vestida como um personagem masculino. Sua
capacidade de observacédo e absor¢do dos sentimentos gerais posteriormente também foi

essencial na realizacdo de suas a¢Ges e aproximagdo com o publico.

Sua irma mais velha Jetti, trabalhava como acrobata juntamente com o marido em
um circo e, devido a grande diferenca de idade e aos desafios familiares, Robert passou
parte da infancia com sua irma no circo, onde se tornou fascinado pelo universo circense,
principalmente pelas performances dos palhacos como relatado a Duivenvoorden (2009,
p. 35). Outro importante contato de Robert com os irméos ocorreu quando seu irméo, na
tentativa de escapar do servico forcado durante a guerra, se refugiou em um nucleo de
Amsterdam considerado como subcultura holandesa. Esses locais divergiam por
completo da realidade instaurada pela guerra. Artistas, escritores e poetas produziam

livremente e a populacdo LGBTQIA+ era livre para se expressar e se relacionar.

2.2 As primeiras agoes

No conturbado ano de 1944, Grootveld conseguiu um emprego como responsavel
pela manutencéo dos letreiros do cinema Tuschinski®. Como veremos ao longo de sua
trajetoria, a Unica constancia de Grootveld em relacdo aos empregos eram as rapidas
demissbes e nesse caso ndo foi diferente, apds um breve periodo, o gerente notou as
aliteracBes e mensagens que Grootveld escrevia com as letras que deveriam compor 0s
nomes dos filmes em cartaz, em uma delas lia-se | am the ad-man’. Schoenberger (2017,
p. 141) caracteriza essa como a primeira agéo artistica de Grootveld diretamente ligada
ao conceito de ludico, termo cunhado pelo historiador e linguista Johan Huizinga em seu

livro Homo Ludens, de 1938, e no qual a pesquisadora se debruga em sua tese Ludic

& Koninklijk Theatre Tuschinski é o mais importante dos cinemas holandeses, inaugurado em 1921 ap6s 3
anos de construgdo, foi considerado revoluciondrio nos recursos tecnoldgicos, atualmente pertence a rede
francesa Pathé de cinemas.

" “Eu sou 0 homem da propaganda, ou o publicitario”, em tradugao livre.
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Conceptualism: Art and Play in the Netherlands, 1959 to 1975, defendida em 2017 pela
City University de Nova York.

Entretanto, o préprio Grootveld (2009, p. 86) considera como sua primeira acdo
artistica a bicicleta Amsterdam-Paris, realizada dez anos apds a demissdo mencionada.
Em 1954, Grootveld adquiriu uma bicicleta cargo, futuramente utilizada em outras agoes,
e nela vieram as inscricbes Amsterdam-Paris (fig. 2), levando-lhe a ideia de pedalar sua
bicicleta por mais 500 km até a cidade de Paris. Apesar da tentativa, houve um acidente
que danificou a roda, é narrado em sua biografia que o acidente ocorreu enquanto passava
por um timulo da Primeira Guerra Mundial e ali ele refletiu sobre o que realmente queria

de sua vida concluindo que era ser famoso.

Figura 2 — Bicicleta cargo Amsterdam-Paris. Amsterdam, 1954

Fonte: wordpres Hip — Hippest — Historian.

Todavia, em 2001, a historia foi narrada de uma outra maneira para Alice

Roegholt, diretora do museu Het Schip 8de Amsterdam, e publicada no livro Appels op

8 Um dos principais nomes ligados a escola de Amsterdam e um importante exemplo da abordagem
habitacional social holandesa. Construido em 1919 para a classe trabalhadora por Michel de Klerk abordava
a arquitetura social de uma nova forma, o que até entdo era realizado por empreiteiros da forma mais barata
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de oceaan: oceaan, oceaan, waar komt toch die naam vandaan...® (fig. 3). No livro (2001,
p. 42) ele narra que performou o trabalho de arte de uma garotinha, a antiga proprietaria
da bicicleta, que escreveu ali os nomes das duas cidades. Dessa forma, ela era a real
responsavel pela ideia de a bicicleta partir de Amsterdam com destino a Paris, e ele foi
apenas o performer de tal ideia, a executando com argumentacéo, fotografias e provas

fisicas como parte da documentacdo performatica.

Figura 3 — Capa e contracapa do livro de Alice Roegholt, 2001

, oceaan,
omt toch

Een uitgave van De Golf

Fonte: Nationale Bibliotheek.

2.3 O Kom-Mikky

Em 1955, Grootveld construiu seu primeiro flutuante, denominado por ele como
piepschuim. Essas construcdes perduraram e evoluiram por toda a vida de Grootveld e
apos pois seu projeto continua a existir. Primeiramente trataremos do Kom-Mikky (fig. 4),
o protétipo de piepschuim que englobou diversas estratégias desenvolvidas por Grootveld

durante toda a sua trajetoria.

possivel, passou a ser visto como a oportunidade de melhoria na qualidade vida da classe operaria. Os
conjuntos habitacionais deveriam funcionar como vilarejos, de modo moderno e belo, porém atualmente
exercem a fungdo de um museu.

% “Macas do oceano: oceano. Oceano, de onde vem esse nome...” em tradug&o livre. O livro é descrito como
uma narrativa histdrica da ilha de Borneo, localizada na parte oriental do porto de Amsterdam, a relagdo da
companhia de navegacao estabelecida Ia com o porto de Liverpool e o papel do antigo magico Robert Jasper
Grootveld no desenvolvimento da area.
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Um ano apos sua epifania, Grootveld construiu um pequeno e precario flutuante
e 0 batizou de Kom-Mikky, uma aliteracdo do famoso Kon-Tiki, barco utilizado pelo
velejador noruegués Thor Heyerdahl em sua expedicao pelo Pacifico no ano de 1947. O
navegador defendia a hipdtese de que os povos nativos da América do Sul poderiam ter
alcancado a Polinésia em tempos pré-colombianos. E com o intuito de ser fidedigno em
sua construcdo, utilizou toras de madeira e materiais nativos peruanos na tentativa de
manter o estilo de construgéo tradicional, conforme havia observado em representacoes

feitas pelos colonizadores.

Figura 4 — Grootveld no Kom-Mikky, Amsterdam, 1955

Fonte: Stadsarchief

A série de acOes realizadas por Grootveld em 1955 consistia apenas no proprio
habitando o pequeno prototipo de piepschuim. Segundo Kempton (2007, p. 24), o artista
utilizou um terno diferente a cada dia e cozinhou em um pequeno fogdo de camping
instalado no Kom-Mikky. Por vezes, Grootveld utilizou os remos para desviar de algum
obstaculo, porém era comum que se pusesse literalmente a deriva nos canais de

Amsterdam. A relagdo intrinseca entre Grootveld e sua terra natal se apresentou nessa
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primeira experiéncia através da escolha da localidade, dos materiais e da opcdo pelo
veiculo nautico. Em seguida, Grootveld optou por se fantasiar de Zwarte Piet,
adicionando mais um elemento tipicamente holandés com intuito de critica-lo, algo visto

apenas no mencionado jornal de 1930.

Essa foi a primeira de inimeras criticas ao personagem ao longo de seus trabalhos,
seu controverso método de criticar consistia em exagerar e representar de maneira absurda
suas queixas utilizando seu corpo como suporte na maioria das vezes, veremos mais em
suas criticas a homo e transfobia, a industria tabagista e a publicidade. Grootveld
construiu seu proprio Piet com caracteristicas que néo se relacionavam ao contido servo
que se prestava a entregar doces as criangas e auxiliar o bom velhinho em sua trajetéria
anual. Seu Piet possuia comportamentos exagerados, trejeitos inconstantes, expressao
lunatica e discursava enfaticamente. De modo que sua representacdo se assemelhava a
um Piet que havia se rebelado, enlouguecido ou talvez ambos, mas que continuava sendo
Piet com sua assombrosa e desrespeitosa representacdo. Seu modo de critica, pautado no
ludico e na interacdo com 0 outro, revisto quase setenta anos apds a sua primeira
realizacdo, é considerado errbneo e o aspecto especifico da representacdo continua a
causar polémicas e divergéncias. A partir dessa performance, o elemento folclorico

holandés passou a se tornar um personagem frequente nos happenings de Grootveld.

Em diversas matérias jornalisticas, o artista é referido por seus empregos
informais; é sabido que Grootveld abandonou a escola aos quinze anos ap6s reprovacoes
constantes. Sem estudos e acostumado a pequenos trabalhos desde os tempos de guerra,
Grootveld atuou em uma série de empregos informais e temporéarios. Dentre deles, trés
foram essenciais em seus trabalhos artisticos, o trabalho na manutencdo da Galeria Le
Carnard, lavador de janelas (constantemente atrelado a seu nome pela midia), o estagio
ao lado do jornalista Jan Vrijman, e o de marinheiro que o levou de visita a cidade de
Durban.

2.4 A Galeria

A galeria Le Canard (fig. 5), localizada em um antigo armazém na Spuistraat,
265, funcionou durante os anos de 1950 a 1957, idealizada, fundada e dirigida por Hans

Rooduijn, uma figura polémica holandesa. Roodujin comecou seus estudos nunca
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concluidos em teologia em 1939 e se recusou a servir como soldado na guerra, motivo de
sua prisdo por objecdo moral. Até o ano de abertura da Le Canard, Rooduijn publicou
diversos poemas e escritos sob diferentes pseudénimos, incluindo publicacGes ilegais,
como a revista que fundou durante os anos de guerra e uma livraria em formato de
antiquario onde comercializava trabalhos de artistas vanguardistas emergentes.

A galeria Le Canard funcionava nos moldes de um centro cultural. L& eram
realizadas palestras sobre filosofia e politica, shows de jazz, teatros e performances. Em
1953, a Le Canard se fundiu com a Amsterdam Filmliga, um coletivo de cineastas
vanguardistas fundado em 1927 e passou a exibir também obras cinematograficas.
Rooduijn retomou a producéo de livros, revistas e poesia em parceria com editoras locais.
O local se tornou amplamente frequentada pelos Vijftigers; o grupo publicava, produzia,

debatia e realizava leituras na galeria.

Figura 5 — Galeria Le Canard, localizada no armazém a esquerda, Spuistraat, 265

Fonte: Acervo Rooduijn.
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O Vijftigers foi um importante grupo literario holandés, também presente na
Bélgica, composto por nomes atualmente consolidados na literatura e poesia holandesas
como Simon Vinkenoog, Lucebert, Gerrit Kouwenaar, Hans Andreus e Jan G. Elburg.
Durante sua atuacdo, o grupo causou reaces controversas, incluindo problemas com
parlamentares por conta de suas poesias experimentais. Os membros se afirmavam como
jovens que carregavam sequelas da guerra com intencdo de erradicar antigos slogans e o
tradicionalismo presente nas normas de producéo literaria. Os vijftigers prezavam por
uma dinadmica propria na utilizacdo da linguagem: uma palavra evocava a seguinte, fosse
pelo som ou significado e as associacdes espontaneas delineavam a construcdo dos
Versos, 0 que gera até hoje confusdo para o leitor, pois, em geral, regras de gramatica e

ortografia ndo eram necessariamente respeitadas.

O lancamento da colecdo Aatonal de Vinkenoog, a antologia mais notoria ligada
ao movimento, e a fundacio da revista Blurb'® ocorreram na galeria. Esta nova literatura
holandesa foi comparada com movimentos concomitantes, como os beats estadunidenses,
também influenciados pelas mudancas pos-guerra durante a década de 1950. Causando
indignacdo por parte da critica e da populacdo geral, a literatura beat atualmente é
reconhecida em sua importancia cultural para autores e movimentos posteriores, cujas
caracteristicas eram a desordem na escrita, a aproximacao de temas urbanos da juventude
contemporanea, com personagens e dilemas anteriormente ignorados na literatura. Os
Beats e os Vijftigers'! se aproximam no desprezo as regras preestabelecidas, prezando
pela espontaneidade e dialogando com uma nova geracdo. Porém, divergiam em alguns
aspectos literarios, 0 movimento holandés pendia mais para o ludico e o abstrato que o
estadunidense que, por sua vez, reverenciava a expressao de uma realidade crua,

sustentando posicionamentos dos autores sobre aspectos sociais.

A influéncia de Vinkenoog na cultura holandesa é sélida até a atualidade. O autor
foi o idealizador do Poesia em Carré, realizado nos anos de 1966 e 2006, um dos mais

10 Balbuciar, em traducéo livre. O fundador da revista Simon Vinkenoog acreditava que o titulo traduziria
a incredulidade no ato de encontrar palavras escabiosas em diciondrios inexistentes, escolhendo o balbucio
como uma sinopse e, dessa forma, as possibilidades se tornariam ilimitadas.

11 Vinkenoog esteve de fato presente em varias ocasides com os beats, assistindo e performando leituras,
como no primeiro International Incarnation Poetry ocorrido em 1965, no Royal Albert Hall, em Londres.
Ocasido na qual Vinkenoog atrapalhou a leitura do poema The Spider de Harry Fainlight enquanto gritava
a palavra amor da plateia. Vinkenoog foi o principal tradutor das obras de Ginsberg para o holandés, na
contracapa de Plutoniam Ode, Vinkenoog escreveu a palavra amor trés vezes, em referéncia ao ocorrido.
Era também o tradutor de Ginsberg durante suas diversas visitas ao pais, uma dessas visitas deu origem ao
poema What The Sea Throws Up at Vlissingen, publicado em 1986 por Ginsberg e dedicado a Vinkenoog.
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bem sucedidos eventos literarios holandeses, que abriu espaco para novos artistas em uma
crescente mistura entre a leitura e a performance como, por exemplo, Johnny van Doorn,
mais conhecido como Johnny the Selfkicker. Doorn repetia sua poesia das mais diversas
maneiras, até se tornar uma espécie de grunhido ou gritos, com postura corporal que
acompanhava suas performances num frenesi, cujo resultado vinha em forma de colapso

na maioria das vezes.

Vinkenoog foi também o idealizador primeiro happening holandés denominado
Open het Graf, realizado no ano de 1965, representante holandés do Sigma??, e um dos
primeiros nomes respeitados nas artes a escrever sobre Grootveld como artista, no ano de
1965 em seu livro Liefde: zeventig daggen op ooghoogt!3. No texto, o autor (1965, p. 183)
reconhece Grootveld como uma descoberta, mencionando que ninguém sabia que

Amsterdam possuia um magico artista moderno.

Grootveld admirava a escrita dos Vijftigers. Em suas memorias catalogadas, sdo
encontrados diversos trechos de poesias, algumas perfomadas em fotografia pelo artista,
especialmente as de autoria de Lucebert. As publicagfes eram por vezes ilustradas pelos
artistas do CoBrA!* (fig.6) e a galeria é constantemente mencionada como casa do

coletivo, ativo entre os anos de 1948 e 1951.

12 |deia original de Alexander Trocchi, integrante da Internacional Situacionista, que tinha como proposta
atravessar barreiras de localidade. Ao promover a expansdo pelo Reino Unido e Franga, com a proposta
destinada exclusivamente as artes, a partir da unido do teatro, da literatura, da musica e das artes plasticas.
Na Holanda, o Sigma durou apenas um ano, entre 1966 e 1967, paralelamente ao Provos, e foi grande
motivo de desavenca entre o escritor e 0s membros do Provos, apoiado anteriormente por ele.

13 «“Amor: setenta dias ao nivel dos olhos”, em tradugéo livre.

14 seu nome foi derivado das iniciais dos lugares aos quais os artistas pertenciam, Copenhage, Bruxelas e
Amsterdam, com uma fusdo do Host dinamarqués, surrealistas belgas e do holandés Reflex. Fundado apds
um encontro de artistas surrealistas revolucionarios em Paris, em que compareceram os futuros nomes
relacionados ao CobrA como Constant, Karen Appel, Corneille, Christian Dotremont, Asger Jorn e Joseph
Noiret. Crescendo para um ndmero de mais de aproximadamente cinquenta pintores, poetas, arquitetos e
tedricos de dez paises diferentes.
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Figura 6 — Exemplo da colaboracgéo entre o CobrA e os Vijfitigers
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Fonte: HIFM Lodewick, WAM e Moor e K Nieuwenhuizen.

Durando os sete anos de existéncia da Le Canard, mais de mil eventos ocorreram
no local, porém o fim da galeria parecia prenunciado anos antes do fechamento de fato.
Rooduijn (2008, p. 55) afirma que seu pai era mais propenso a se machucar que machucar
aos outros, justificando, segundo o autor e filho do antigo proprietério, as muitas histérias
de falta de profissionalismo, caixas roubados constantemente, voluntariados, acordos ndo
escritos e o desaparecimento quase instantaneo da renda.

Rooduijn (2008, p. 55) cita a passagem da tese de Beck (1999)*, na qual a autora
se refere a um suposto emburguesamento do local a partir da chegada de um publico
maior e diverso, o que de fato deveria representar melhorias para o crescimento da galeria
caso o proprietario soubesse lidar com essa fase pos a luta inicial por reconhecimento e
interesse, sem conseguirem tanto funcionarios e frequentadores a manterem o lema inicial
levar arte ao publico. O almejado publico havia transformado a galeria em clube seleto,
e empreender um ambiente como este estava muito além das habilidades de Roduijn, que,

segundo cartas, se recusava a adquirir itens valiosos, apos perguntas sobre o valor afetivo

15 Annemiek Beck, autora da tese Le Canard in de jaren vijftig. Een cultureel trefpunt, zijn tijd ver vooruit.
1999 da referéncia. Disponivel em: < https://pure.uva.nl/ws/files/2833067/34594_UBA003000072.pdf>
Ultimo acesso em: maio, 2025.
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e familiar dos vendedores para com as obras. Apods o fim da galeria, Rooduijn optou por
se dedicar a carreira de dramaturgo e tradutor de pecas de teatro, reconhecido em 1968
com o prémio dos criticos de teatro holandeses, e passou a dividir suas estadias entre sua
terra natal e a Italia até seu falecimento.

A galeria foi um importante marco artistico cultural na Holanda e um exemplo do
que Grootveld viria a rechagar durante sua vida. Sua grande mencao a Le Carnard (2009,
p. 72) foi que sua incursdo como voluntario na galeria apenas potencializou sua repulsa
ao ambiente formal das artes, o qual considerava elitista, e manteve o posicionamento até
seu falecimento. A cooptacdo mercadologica e a rapida distorcdo de seu lema inicial
foram uma preocupagéo constante dos integrantes do Provos e motivo de sua dissolucao,
como veremos adiante. Em diversas situacdes, é notada a dificuldade de Grootveld em
manter o posicionamento e o afastamento das instituicbes, como veremos na parceria com
Veldhoen com suas impressdes rotativas.

Ao longo da tese diversos outros aspectos e eventos relativos as artes
contemporaneas a Grootveld serdo relatadas. A semelhanca e o dialogo entre as producdes
apresentadas e as realizadas por Grootveld sdo notaveis, podendo ser atribuidas ao
zeitgeist ou a influéncias muatuas, visto que ndo existem indicios de que o artista tenha
tido qualquer contato com os eventos artisticos ocorridos em institui¢des dedicadas a arte.
Em eventos ocorridos fora das instituigdes, como no mencionado happening Open het
Graf e no Stoned in the Streets, Grootveld teve participacdo tanto direta quanto
indiretamente, o que denota uma inser¢do no meio artistico e a ciéncia do artista com a
agenda cultural da cidade de Amsterdam. Outros fatores comprovam sua circulagdo
como, por exemplo, as criticas de Constant direcionadas principalmente a K kerk de
Grootveld e & carta de Vinkenoog presente no scrapbook®®do artista, tanto Constant
quanto Vinkenoog orbitaram o Provos holandés, no qual Grootveld atuou como grande

catalisador.

2.5 O Lavador de Janelas

16 Deve-se ressaltar que a maioria das imagens presentes no scrapbook séo restritas a instituicdo e
impossibilitadas de compartilhamento.
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Lavador de janelas era frequente atrelado ao nome de Grootveld em manchetes de
jornais; ao mencionar especificamente essa profissdo, hd uma notoria intencionalidade
em afasté-lo daimagem do intelectual produtor de arte, a qual Grootveld ndo demonstrava
muito interesse em se vincular. Sua capacidade de desviar o discurso midiatico e
transforma-lo em publicidade ou em inseri-lo em uma narrativa propria pode ser
observado quando o artista assume a nomenclatura a ele vinculada para se aproximar dos
cidaddos comuns e reafirmar sua posicdo de ingenuidade cultivada através de seus

personagens publicos.

Essa aproximacdo era reafirmada pela narrativa de sua vida familiar, estudos
inconclusos e passado profissional, o que tornava possivel a utilizacdo de uma lente com
a qual Grootveld, em posicdo intencionalmente marginalizada, enxergava atraves dos
vidros que lavava. Ao se misturar livremente nas distintas realidades de uma das
principais capitais europeias, 0 artista transpd0s em suas acles sua interpretacdo da
realidade sob olhar critico. Seu periodo de lavador de janelas, tal como seu voluntariado

na Le Canard se tornam pecas de uma analise mais profunda de sua obra.

Na segunda metade da década de cinquenta, Grootveld foi contratado como
limpador de janelas no suntuoso prédio historico Hirschgebouw localizado na Leidsplein.
A marca belga Hirsch e Cie, responsavel por roupas de alta costura nos moldes
parisienses, era comercializada no prédio, o tornando um local frequentado pela mais alta
elite holandesa e europeia. O emprego € mencionado por vezes como motivo de escarnio
e afastamento de alguns amigos da classe artistica, como Wim Sonneveld, um comediante
e cantor considerado um dos trés grandes nomes do cabaré holandés, e seu companheiro,
Huub Janssen. Segundo Duivenvoorden (2009, p. 92) e Schoenberger (2022, p. 56),
Grootveld serviu como inspiragdo para o personagem Willem Parel'’, o personagem mais
popular de Sonnelved se tornou um filme em 1955. Em Het Wonderlijk Leven van Willem
Parel'®, Sonneveld esta cansado de seu personagem, mas supreendentemente Parel, um
excéntrico rapaz de Amsterdam, ganha vida propria ao descer de um poster e passa a
pregar pelo pais temas como igualdade de direitos e causar desavencas com a policia

local. Esse foi o Gltimo ato de Sonneveld relacionado ao personagem, o comediante, assim

17 Trecho de um esquete humoristico de 1955 com o personagem Willem Parel no qual pode-se perceber a
notoria semelhanca com Grootveld: <https://www.youtube.com/watch?v=NhBRibhUgBg>. Acesso em:
jun. 2023.

18 «A maravilhosa vida de Willen Parel”, em traducéo livre, com direcéo de Gerard Rutten e 91 minutos de
duracéo.
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como em seu filme, estava farto da popularidade de sua criagédo, cuja atencdo e clamor

ultrapassaram o de sua prépria pessoa.

Ao frequentar os arredores de seu local de trabalho na Leidsplein, Grootveld
conheceu Emanuel ‘Mike’ Lorsch (fig. 7), artista e fotdgrafo com o qual desenvolveu
uma amizade e parceria em séries fotograficas. Ambos compartilhavam sentimentos
semelhantes perante a sociedade vigente, principalmente em questdes relacionadas ao
meio ambiente. Lorsch passou a vida produzindo arte a partir de materiais descartados e
utilizando o ambiente publico para expor suas concepg¢des sobre situacdes politicas e
ambientais. No ano de 1998, Lorsch foi documentado®® em uma calcada de Amsterdam
ao lado de um enorme boneco de lata e outros materiais que podem ser lidos como
reciclaveis sob uma placa escrita lista de votacéo zero virgula zero. Ao ser questionado
pelo entrevistador, Lorsch discursa com fervor sobre politica holandesa e agdes das
multinacionais na economia, vociferando: peguem os inimigos, enquanto batuca em sua

escultura.

A imagem de Lorsch é frequentemente associada & de Grootveld, sendo ele um
dos personagens retratados no documentario Rebelse Stad, de 2015, dirigido por Willy
Lindwer. O documentario em questao retrata os anos de atividade do Provo holandés, sob
a perspectiva do diretor sobre a sua juventude e seu breve envolvimento nas acoes
ocorridas entre 1965 e 1967, tal como o cenério cultural e entrevistas com 0s personagens
holandeses da época, tal como o proprio Robert Jasper Grootveld entrevistado em seus
anos finais. Nota-se que ambos permaneceram fiéis ao entusiasmo e a perspectiva

apresentados nos estagios iniciais dos trabalhos realizados a partir da década de 1950.

19 SALA, Luc Emmanuel Lorsch (1:18), 1998. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=pUfm82uU0O4Y>. Acesso em jun. 2023.
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Figura 7 — Lorsch e Grootveld, Amsterdam, 1955

Fonte: Het Parool

Em 1957, a unido entre a observacdo de seu ambiente de trabalho, os
frequentadores, sua experiéncia nos cabarés que frequentou com Sonneveld, ambientes
que seu irmao se refugiou durante os anos de guerra, e sua experiéncia relacionada a
vestimenta implementada por sua mae, originou a performance Ik was een Nozem. Com
tradugdo imprecisa, Schoenberger aborda em inglés sob a nomenclatura de | was a
Beatnik,?°. O termo beatnik ndo costuma ser traduzido para o portugués, porém, os nozem

holandeses ndo eram especificamente comuns aos beatniks estadunidenses.

Em Amsterdam, durante a década de 1950, grande parcela da juventude se
aglomerava no Nieuwendijk, uma movimentada rua que atravessa o epicentro da cidade

partindo da praca central existente desde o periodo medieval. Em 1955, trés artigos de

20 “Ey era um Beatnik 7, em traducdo livre.
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opinido sobre estes jovens foram publicados no periodico Vrij Nederland sob coautoria
do jornalista Jan Vrijman e do fotdgrafo Ed van der Elsken (fig. 8), intitulados De Nozems
Van Nieuwendijk?!. A terminologia nozem foi reivindicada por Vrijman até o fim de sua
vida na década de 1990, porém, sua origem permanece nebulosa e sua traducdo,
imprecisa. Os jovens descritos por Vrijman e fotografados por Elsken se assemelhavam
aos jovens estadunidenses e ingleses, bebendo constantemente bebidas alcoolicas,
procurando por uma briga ou por atos considerados como vandalismo, trajando jaquetas
de couro, calca jeans e ostentando topetes, semelhantes a estrela de Juventude Transviada
(1955) James Dean. Para concluir seus trés artigos, Vrijman tentou se infiltrar nessa
comunidade se passando por um jovem raivoso, com um cigarro na boca, montado em

uma motocicleta ao som de rock 'n’ roll.

Figura 8 — Nieuwmarkt, Amsterdam, 1961. Foto: Ed Van der Elsken

Fonte: Annet Gelink Gallery.

Também tratados pela nomenclatura Dijkers, em referéncia ao local que
frequentavam, eles ndo eram o Unico cla da juventude de Amsterdam. Havia também os

Pleiners (fig. 9) e sua denominacao advém da localidade onde se reuniam, o Leidsplain,

21 «Os Nozem do Nieuwendijk ”, em tradugdo livre.
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principalmente no café Reijnders. A medida que a década de 1950 avancava e a década
de 1960 se iniciava, esse outro grupo de jovens holandeses apresentava uma postura
distinta; suas reunides tinham o intuito de debater filosofia, arte, literatura, ao som de
jazz. Apesar de pequenos conflitos entre os grupos terem sido noticiados, nada além de

ofensas e pequenos delitos foram de fato relatados.

Figura 9 — Zeedijk, Amsterdam, 1961. Foto: Ed Van der Elksen

Fonte: Jazzyfarmer.

No inicio da década de 1960, o psiquiatra especialista em estudos
comportamentais juvenis Gerrit Mik publicou o livro Onze Nozems?2. A publicacéo partia

de sua tese doutorado intitulada Dissociaal gedrag bij jongens in de puberteit®. A tese

22 “Nossos Nozems”, em tradugcéo livre.
23 “Comportamento dissocial entre meninos na puberdade”, em traducéo livre.
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de Mik ndo era a unica a discutir este assunto especifico, o criminologista Wouter
Buikhuisen cunhou o termo Provo em sua tese Achtergronden van Nozem Gedrag?*, para

denominar esta juventude.

Segundo Buikhuisen, o maior impeto dessa juventude estava na provocacgdo; a
palavra Provo se trata do diminutivo de Provokatie®. O criminologista tragou em sua tese
paralelos entre a juventude considerada por ele como comum ou jovens com aspiracfes
no sistema vigente, ndo questionadores, os catalogando em um primeiro grupo. O
segundo grupo, composto por criminosos que cometiam delitos graves e deveriam ser
afastados da sociedade e realocados no sistema carcerério, pois colocavam a sociedade
em risco. O terceiro grupo, 0s Provo, era composto por jovens contra qualquer padréo
social preestabelecido, questionadores das normas e dos valores sociais vigentes. Entre
0s anos de 1965 e 1967, um conglomerado de jovens holandeses se uniu e angariou
diversos simpatizantes sob a nomenclatura de Provo ou Provos, contando com
publicaces, panfletos, protestos, planos e, principalmente, sob a forte influéncia do nome
de Robert Jasper Grootveld, 0 mesmo que em janeiro de 1957 clamava ter sido um nozem

em uma de suas mais remotas performances sob o formato de um desfile de moda.

A performance, segundo Schoenberger (2020, p. 64), comeca na redacdo do
convite elaborado por Grootveld: logo nas primeiras linhas, o artista menciona que suas
roupas sdo extremamente caras, mesmo para um desfile exclusivo. A autora adiciona que,
ao adotar um tom polémico, o artista critica abertamente a moda masculina holandesa por
sempre atender ao comércio e as normas pré-estabelecidas, sem se arriscar. A partir desse
argumento, sdo referenciadas as disparidades de género na evolucdo da moda masculina
e feminina que, enquanto uma estava em constante mudanca e evolucdo, a outra sofria
apenas pequenos ajustes. O fato é justificado por Grootveld como atrelado a inibi¢cdes
impostas em um nivel mais profundo de consciéncia coletiva e seu desfile seria uma

chance de incorporar novos modos e rejeitar o passado.

O prédio escolhido para a performance era localizado em uma area conhecida
pelas lojas de alta costura e comércios luxuosos. Tanto o convite quanto toda sua
documentacdo em formato de fotografia estdo cuidadosamente alocadas no scrapbook,

contudo ndo ha precisao sobre o fotdgrafo ou os participantes. Nota-se pelos registros a

24 «Antecedentes do Comportamento Nozem”, em tradugéo livre.
25 “Provocagdo”, em traducdo livre.
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contradicdo entre a localizacdo escolhida e a estrutura do desfile, visto que, apesar do
pomposo prédio, a sala ocupada por Grootveld foi montada com uma passarela composta
de varias mesas estreitas posicionadas uma ao lado da outra entre duas paredes
perpendiculares; em frente a improvisada passarela se encontravam algumas cadeiras
espalhadas e nas paredes via-se um calendario e uma propaganda de refrigerante com

alguns rostos felizes estampados, tipicos da década de 1950.

Schoenberger (2020, p. 64) alega que se o local era uma cafeteria, a autora
menciona um fenbmeno tipicamente associado a Grootveld, a audiéncia
marjoritariamente secundaria. Nas fotos, pode-se observar apenas duas pessoas presentes
no local do desfile. Até a criacdo da K kerk e os happenings no Lieverdje havia
pouquissimos participantes presentes em suas a¢Ges, porém sua repercussao costumava
ser amplamente notada, principalmente por meio de veiculos de imprensa da cidade. O
evento foi noticiado posteriormente por grandes jornais como o Het Parool %%, para
alguns jornalistas, como Henri Knap, o titulo despertou uma curiosidade maior do que o
acontecimento em si, visto que Grootveld ndo se enquadrava nas categorias modais de
estilista, costureiro ou modelo, algo que ele préprio deixou claro na extensa redacdo de

Seu convite.

As roupas vestidas por ele variavam entre ternos tradicionais com acessorios como
boinas, macacdes de trabalhadores e uma variagdo de cowboy urbano com chapéu fedora.
A vestimenta que gerou mais repercussao midiatica foi um chapéu invertido na funcéo de
maéscara facial, deixando a vista apenas seus olhos, nariz e boca, uma camisa longa com
uma espécie de gibdo de um material semelhante a couro preto sem mangas por cima, sob
uma calca social encurtada com longas meias e botas escuras de cano médio. Todas as
vestimentas, escolhidas nos descartes de terceiros, foram modificadas por Grootveld e
adaptadas umas as outras na intencdo de uma construcdo narrativa modista que clamava

pela inovacgéo.

Grootveld confessou posteriormente (2020, p. 68) que preferia ser referido em
matérias jornalisticas que tratavam de seu desfile como um neoabsurdista experimental

exibicionista fashionista, ou, caso os leitores preferissem, um dandy?’. Schoenberger

26 Matéria jornalistica em: < https://iisg.nl/grootveld/documents/paroolartikel-ex-nozem.pdf>. Acesso em:
maio 2024.

270 Dandy surgiu no século XIX e é frequentemente atrelado a homens de bom gosto e senso estético, que
adotam posturas opostas a aristocracia, agindo de maneira irreverente e inventiva, utilizando de forma
performativa o espago social.
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(2020, p. 68) deduz que o exibicionismo € uma peca central na pratica artistica devido a
constante demanda do artista em ser lido como tal, somado a maneira como planejava e
realizava suas intencdes artisticas. No pardgrafo final do convite, o leitor pode
compreender que o desfile se trata de um evento artistico e Schoenberguer (2020, p. 68)
adiciona que a performance era uma satira direcionada ao comércio, as normativas de

género e aos limites do proprio ato artistico.

Existem diversas outras performances realizadas durante a década de 1950
presentes no scrapbook de Grootveld, porém diferente de Ik was een nozem essas
documentacBes demonstram aproximacao a fotoperformance, realizadas sem contato com
0 publico, em ambiente interno, planejadas em forma de sequéncia apresentando uma
linearidade narrativa. Como, por exemplo, uma longa série dividida em trés paginas do

scrapbook, cujo fotografo, ao que tudo indica, foi seu amigo e parceiro Lorsch.

A série de doze fotografias comeca com Grootveld completamente vestido como
um oficial militar, trajando boina, sobretudo, coturno, com semblante austero, lendo um
papel. No fundo, uma cortina escura e um pequeno pedaco de parede branca aparecem na
lateral direita da fotografia. Na segunda fotografia, ele aparenta ter lido algo engragado
no papel, ao encarar o papel com a boca aberta, em uma grande risada. A partir disso, as
fotos véo se tornando cada vez mais claras, a parede ganha espaco ao fundo e a lateral de
uma comoda aparece. Na terceira fotografia, ele se despe do sobretudo, na subsequente,
do casaco e assim por diante, mantendo uma expressdao comica e com movimentos
continuos do corpo durante as acdes. Na penultima fotografia, é revelado que ele esta
trajando uma roupa intima feminina e, no encerramento da série, o artista esta nu, tapando
suas partes intimas com a boina, com expressdo timida e inocente que, em nada se

assemelha ao rosto austero militar da primeira fotografia.

O senso de continuidade das fotografias remete o espectador aos frames de rolos
cinematogréficos, principalmente pela continuidade das ac¢Oes estaticas e bem delineadas,
de modo que, ao observa-las, é possivel compreender o continuismo. A escolha do fundo
é revelada como um ambiente doméstico aos poucos, simultaneamente as mudancas de
expressdes faciais, do sério oficial que comega a rir se divertindo até chegar na timida e

inocente expressdo do final.

Retomando as raizes traumaticas do crescimento afetado pela guerra, sua repulsa

ao militarismo e o constante elemento da caracteriza¢do em suas agdes artisticas, a pratica
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de crossdressing®, eram comuns nas acdes de Grootveld. Ao longo do scrapbook
diversas fotos dele vestido em trajes relacionados ao género feminino, incluindo roupas

intimas, acessorios, sapatos e maquiagem sdo constantemente presentes.

Em uma série de trés fotografias alocadas em linha reta horizontal, Grootveld
aparece de botas de cano alto pretas, meia-calga e um elegante vestido preto com diversos
colares. Esta sentado de pernas cruzadas enquanto passa paginas de um livro posicionado
em uma pequena mesa ao seu lado. Sua face concentrada esta repleta de uma pesada
maquiagem, facilmente relacionada a cultura drag ?°,e seus cabelos, cobertos por uma
touca lisa. As fotografias se encontram acima de um trecho de Hoop op Iwosyg, poema
de Lucebert, que diz daar zil de kleine iwosyg®. Abaixo, na mesma pagina, existem outras
fotografias de Grootveld com as mesmas botas, camisa, casaco, fones de ouvindo e roupa
intima feminina. Existem outras representacfes, como uma em que seu vestido remete as
mulheres da década de 1950 que cuidavam predominantemente do lar, e touca de seda.

Nessa série, Grootveld exagera nas expressdes enquanto sobe sua saia de varias camadas.

H& no scrapbook uma enorme variacdo dessas fotografias, diversos contextos,
trajes, maquiagens, angulacbes e poses. Schoenberger (2020, p. 56) discorda da
explicacdo de Duivenvoorden que atrela essa préatica exclusivamente ao contexto familiar
de Grootveld. A autora acredita que tais atos performaticos devem ser compreendidos
também como forma de protesto, um desafio as normas e aos valores sociais. Sua
justificativa é pautada na insercdo de Grootveld na subcultura queer! holandesa, cuja luta
pelos direitos ganhou notoriedade na década 1960, sendo a primeira lei que abolia a

homossexualidade como doenca mental criada apenas em 1973.

Outra notoria performance de Grootveld relacionada ao crossdressing (fig. 10) foi
a personagem Miep acetona. Relatada por Guarnaccia (2010, p. 46), a performance
consistia em dirigir-se a alguma tabacaria local e, enquanto aguardava o atendimento,
comecava a cuidar de suas unhas, forjando um acidente em que o vidro de acetona caia

no chéo e estragava todo o aroma do tabaco no local. Schoenberger (2017, p. 180) observa

28 Ato de vestir-se e apropriar-se, para a construcdo de uma persona, de signos caracteristicos e socialmente
identificados como do sexo oposto ao original do individuo.

29 Neste caso especifico me refiro & maquiagem drag, cuja forma mais habitual utilizada consiste no exagero
de expressdo e construcdo de todos os tracos e formas presentes no rosto como representacdo do
personagem que assumira aquela performance.

30 Ali estd 0 pequeno iwosyg, sendo Iwosyg a forma como Michiel Schierbeek pronunciava seu proprio
nome, 0 menino era filho do também poeta Bert Schierbeek.

31 Terminologia utilizada neste caso para designar pessoas que ndo correspondem aos padrdes
heteronormativos.
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que a personagem Miep circulava na mesma época em que Grootveld também realizava
os happenings na Spui. A autora relata que Miep pedia para utilizar o telefone do
estabelecimento e fazia as unhas enquanto falava altissimo sobre antitabagismo.

Figura 10 — Robert Jasper Grootveld em trés poses. Trés fotografias analégicas coloridas, sobre
papel cartéo assinado pelo fotégrafo, 52x38 cm

Fonte: arquivo do fotégrafo Cor Jaring, datado em 1970.

Em diversas de suas deambulacbes pela cidade trajando vestimentas
habitualmente ligadas ao feminino (fig.11), Grootveld sofreu as mais diversas violéncias
fisicas e verbais; em algumas ocasides Lorsch documentava as reagdes e agressoes as
quais Grootveld nunca denunciou ou reagiu como menciona o artista e ativista
documentério Rebelse Stad. Contudo, ndo ha documentagdo de Lorsch preservada sobre

tais deambulagdes.
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Figura 11 — Grootveld em Amsterdam, 1963

Fonte: Foto: Ab Pruis.

2.6 Van der Lubbe e Durban

Em julho de 1959, Grootveld foi demitido de seu emprego como lavador de
janelas devido aos constantes atrasos justificados em sua biografia (Autor, 2009, p. 129)
como consequéncia da utilizacdo de cannabis. Durante esse periodo, Grootveld esteve
com sua atencdo voltada aos escritos do jornalista Jan Vrijman para o jornal Het Parool.
Nesses artigos, Vrijman explanava sobre a droga e seus efeitos até entdo nunca explorados
na Holanda, inspiracdo para o jogo Marihu, desenvolvido e apresentado por Grootveld

trés anos mais tarde.

Desempregado e vivendo novamente com os pais, Grootveld rememora (2009, p.
144) o desenvolvimento de seus interesses devido ao tempo livre. Em setembro do mesmo
ano, Grootveld abordou Vrijman em um local de espera do transporte publico e, apés a
troca, 0 jornalista se mostrou interessado em o contratar como auxiliar de pesquisa.
Vrijman, naguele momento, trabalhava como freelancer para o periédico Haagse Post

em uma matéria sobre Marinus van der Lubbe.
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A historia de Lubbe é motivo de debate e investigacao até a atualidade. No dia 27
de fevereiro de 1933, ocorreu um incéndio no parlamento aleméo, o Reichstag. Foi
informado a populacdo que Lubbe, membro do partido comunista, havia assumido a
autoria do incéndio e que teria agido sozinho. No dia seguinte, foi assinado o Decreto do
Presidente do Reich para a Protecdo do Povo e do Estado, com o intuito de precaver e
extinguir a ameaga comunista. Com isso, foi abolido o sigilo do correio, restringida a
liberdade de expressdo, opinido e imprensa. O poder de Berlim foi ampliado, para que
intervisse no Estado, a fim de manter a ordem e garantir paz aos cidad&os. Tais eventos
ocorreram um més apds Adolf Hitler ter sido nomeado chanceler. Lubbe foi executado
em 1934, assim como diversos outros membros do partido comunista foram perseguidos,
torturados e executados. Jornalistas e historiadores divergem nas opinides sobre o evento
e sua autoria; alguns acreditam na versdo informada, outros indicam que 0s responsaveis
foram os préprios membros do partido nazista, com a intencdo de inflamar a indignacéo
popular e justificar a restricdo de liberdade, a ser implementada. Em 2008, Lubbe foi
oficialmente perdoado, considerado herdi da resisténcia e homenageado com um
memorial em seu nome. Apos o periodo de pesquisa, Grootveld se mostrou entusiasmado
tanto com o heroismo de Lubbe quanto com o incéndio criminoso. E a figura historica se
tornou também um personagem incorporado e rememorado por Grootveld em seus

happenings posteriores, somado ao folclérico Piet.

A parceria com Vrijman perdurou até a publicacdo do artigo em novembro do
mesmo ano. Apos a publicacdo, Grootveld optou por embarcar em um navio cargueiro.
Schoenberger (2017, p. 144) teoriza que tal contratacdo ocorreu pelo nivel de inglés acima
da média que Grootveld possuia, incomum aos interessados em tal cargo. Durante a visita
a Africa do Sul, submetida ao regime de Apartheid, Grootveld adquiriu uma espécie de
maleta que supostamente continha pertences para uso medicinal de um xama e, segundo
0 proprio (2009, p. 153), passou a refletir sobre qual seria o papel de um xama em uma
sociedade como a holandesa, desejando cada vez mais entrar em contato com o lado tido
como primitivo dessa sociedade. A utilizacdo da maleta, de canticos e repeti¢Ges ligados
ao xamanismo, segundo Duivenvoorden (2009, p. 173), foram responsaveis pela alcunha

popular de Grootveld de “méagico”.

Ao retornar & Amsterdam, no ano de 1961, Grootveld sofreu uma concussao e foi
hospitalizado. Durante sua internacdo, notou pacientes clamando por um cigarro, com

frases como a relatada por seu bidgrafo, Duivenvoorden (2009, p. 172): Enfermeira,
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enfermeira, se eu tivesse um cigarro, eu ndo seria tdo irritante! Frase essa que passou a
ser proferida diversas vezes em seus happenings, como notado por Schoenberger (2017,
p. 156). Algo que talvez pudesse ter alguma correlacdo com o tal lado primitivo da

sociedade vigente, consciente dos maleficios da adicéo.

O fascinio de Grootveld com o personagem folclérico holandés zwarte Piet,
ganhou novas proporcdes apos sua viagem a Durban, ao se deparar com a tragedia do
Apartheid e com a cultura sul-africana, e que, segundo o préprio (2009, p. 182), o fez
enxergar o poder da magica sobre uma populacdo. E mencionado em sua biografia que
Grootveld concluiu que a figura, no caso a do xama, poderia influenciar em um coletivo
de individuos que se tornavam cegos e ndo mais controlavam seu comportamento. A
percepcao que Grootveld encarna apds 1961 pode ser vinculada ao pensamento de Strauss

presente em sua publicacdo a Antropologia Estrutural de 1958.

A figura do xama, para Grootveld, controlava um coletivo angariado pela crenca
na figura desse individuo, e para que ele mesmo encarnasse o0 papel de mégico, ou xama,
primeiramente deveria consolidar seus fiéis. Grootveld, passou a construir suas acoes,
happenings e performances de modo a depender do outro®’. O espectador, que era
primordialmente secundario, devido a falta de presenca fisica e abundancia de
consciéncia das acdes através da midia, se tornou, a partir desse momento, o foco
principal do artista; e o publico visado por ele era a juventude inconformada e avida por

novidade de Amsterdam.

Ao refletir sobre o papel da mégica na sociedade holandesa, Grootveld concluiu
que, o representante da influéncia cega e do controle de comportamento social era a
propaganda. Novamente, sua forte oposicdo a propaganda que esteve brevemente
presente nas intervencdes nos letreiros de cinema, foi retomada e a critica a industria
midiatica permaneceu até o fim de sua vida. Com o embate a essa tal magica maléfica do
consumo excessivo de bens materiais e de outros produtos que ndo continham nenhum

beneficio, Grootveld passou a intervir nas propagandas presentes nas ruas de Amsterdam.

32 0 conceito do “outro” na arte € um conceito camalednico trabalhado por diversos pensadores, por ndo se
tratar de um conceito fixo a identidade do outro ndo se reduz a um conceito fixo ou eu consciente. Dessa
forma, por “outro” compreendemos o espectador, colaborador, fruidor, passivel de participagdo como leitor,
manipulador, ouvinte dentre outras formas, incluindo o proprio artista. Como dito por Rimbaud em carta
para Demeny datada em 1871 “Je est um autre” ou “eu ¢ um outro” indicando uma multiplicidade e a
constante metaformse de um diferente eu.
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Em entrevista realizada no més de maio de 1964, Grootveld clamou sobre a fome
que a populagdo tinha em motocicletas, televisores e whisky®3. Para o sobrevivente do
inverno da fome holandés, a propaganda representava o pior dentro do crescimento
econbmico pos-guerra. Sua estratégia de expor descontentamento foi intervir em
propagandas, por vezes apenas em escrever letra K, ou frases completas, por exemplo,

vocé também é o cancer (Fig.12).

Figura 12 — Robert Jasper Grootveld realiza intervencio em propaganda de cigarro,
Amsterdam, 1961

Fonte: Internationaal Instituut voor Sociale Geschiedenis (11SG)

2.7 Jasper en het Roktje

Em sua constante relacdo com as sociedades que havia, segundo ele, entrado em
contato, Grootveld associou as propagandas aos totens, e as idolatradas propagandas
seriam os totens da selva de asfalto. Outra relacdo era a repeticdo, tal como xamas
repetiam as palavras de cura e os feiti¢os, a propaganda se repetia nos muros, periddicos,
radios e televisores. Logo, ele deveria utilizar da mesma estratégia e repetir-se
constantemente com suas intervencdes e posteriormente em suas falas. Duivenvoorden

(2009, p. 181), cita que Grootveld considerava as agéncias publicitarias como

33 Schoenberger, 2017, p.161 Schoenberger (2017 apud Meier, 1964).
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responsaveis pela hipnose em massa, ocasionada pela repeticao constante e, agindo dessa
forma, ele entraria em contato com o subconsciente dos passantes para que saissem do

estado de transe perpétuo.

Grootveld se dedicou integralmente as constantes intervengdes com a letra K
referenciando a palavra kanker além de trocadilhos e aliteracbes com as propagandas de
cigarro amplamente veiculadas na época. Em dezembro de 1961, perto da chegada do
feriado de Sinterklaas, Grootveld se lamentava pela auséncia da notoriedade prevista por
ele sobre suas intervenc@es. No livro de Duivenvoorden (2009, p. 180) ele narra sobre a
esperanca de atingir o subconsciente das pessoas, e seu desapontamento por ninguém
notar. Mas essa ndo era uma afirmativa correta. Grootveld foi notado pelas fabricas de
cigarro e pela maior agéncia de publicidade holandesa, a Publex que, ao prestar queixas
contra ele, também o fez ser notado pela policia. No mesmo més, Grootveld foi
encarcerado no Huis van Bewaring, o centro de detencdo de Amsterdam, por sessenta
dias. O evento fez com que o nome de Grootveld e suas mensagens finalmente

repercutissem entre a populacdo e a midia holandesas.

Encarcerado, Grootveld concedeu sua maior entrevista até entdo, publicada no
periddico semanal Panorama, em janeiro de 1962.3* A entrevista gerou mais polémica
que o trabalho em si; Grootveld primeiramente se identifica como artista e diz que de sua
cela ele poderia aprofundar sua arte, até virar Arte, com A bem grande, e enfatiza que
mais de setenta por cento da publicidade da cidade era de tabaco, e questionava
retoricamente o publico sobre as empresas responsaveis, tanto a publicitaria quanto a de
tabaco, se havia uma consciéncia dos danos severos a saude da populacdo. Segundo
Schoenberger (2017, p. 162), foi a partir dessa atencdo, a qual Grootveld soube muito
bem conduzir e aproveitar, que ele percebeu que os atos de desobediéncia civil e acbes
absurdas eram eficazes em atrair atencdo e, a partir desse momento, suas acoes se

tornaram ainda mais ladicas e proximas do publico.

O relacionamento com o espectador se pavimentou através dessas acdes, afinal,
sua soltura ocorreu ap0s o continuo aparecimento de intervengdes semelhantes as dele,

porém, enquanto ele ainda estava detido. A prisdo de dezenas de cidaddos que

3 MARI, Henk de. Uche, uche, uche. Panorama, 27 jan. 1962. Entrevista com Robert Jasper Grootveld.
International Institute of Social History. Disponivel em:
<https://www.iisg.nl/grootveld/documents/panorama-27-1-1962.pdf\>. Acesso em: nov. 2023.
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continuavam seu trabalho era inviavel para a policia e, assim, Grootveld obteve sua
liberdade. Através da agdo coletiva de individuos que o reconheceram pela sua critica a
propaganda, através da midia, uma espécie de paradoxo que ocasionou uma confuséo
legal e artistica sobre o viés da autoria; afinal, perante a lei, a autoria € decisiva e incrimina
0 sujeito praticante, mas nas artes o campo da autoria vinha se tornando cada vez mais

nebuloso.

Em suas entrevistas, neste e nos momentos posteriores, Grootveld ataca fabricas,
marcas, empresarios, e corporacgdes, e questiona o valor do capital, que para esses esta
muito acima do valor da vida de um individuo. Grootveld fazia questdo de nomear 0s
envolvidos na industria, principalmente do tabaco. Algo que se difere das criticas gerais
para com o capitalismo, sistemas e valores sociais impostos. Critica comum de artistas e
grupos contemporaneos a ele, como os Situacionistas e 0s Novos Realistas franceses, 0s
Yippies e Diggers estadunidenses, os punks ingleses, pelo internacional Fluxus e outros

grupos, coletivos e subculturas das mais variadas formas.

Em agosto de 1962, Grootveld participou de uma exibicdo coletiva na galeria
LSD-25%, localizada na Prinsengracht, com as paredes cobertas de papéis de jornais e de
revistas. Ele a descreveu como uma exposicdo antitabagista feita por nicotinistas
conscientes®. Segundo Guarnaccia (2010, p. 46), Grootveld realizou um discurso no dia
da abertura da exposicao:

O gue posso opor ao enorme poder do sindicato da droga legalizada?
Apenas um ridiculo exibicionismo. Exibicionismo contra o fumo.
Necessitamos de mais exibicionistas que prestem contra a dependéncia
da nicotina. O tabaco produz cancer e é por isso que o K-Temple tem de
continuar, & um simbolo e um absurdo econdmico, pois a nojenta classe
média ndo pode apossar-se disso para ganhar dinheiro. E um simbolo

da revolta dos escravos e representa 0s nicotinistas conscientes. Ugge,
Ugge, Ugge! (Guarnaccia, 2010, p. 46).

Schoenberger (2017, p. 197) descreve que artistas expuseram pinturas com titulos

como: Mulher nua com nicotina ou paisagem em Punjab, enquanto Grootveld expds

%5 Bewuste Anti-nicontinisten’ openen schilderijenexpositie, agosto de 1962. Disponivel em:
<http://www.iisg.nl/grootveld/documents/antirookschilderijententoonstelling-1962.pdf.>.  Acesso em:
maio 2024.

% Antismoking exhibition, with paintings made by Conscious Nicotine-ists. Schoenberger (2017,
p.197).
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colagens. A Unica remanescente®’ (fig. 13) é denominada Klaas Komt Toch® e possui

apenas a informac0es referentes ao material e dimensdes.

Figura 13 — Klaas Komt Touch, colagem de Robert Jasper Grootveld

Fonte: Rijksmuseum.

O Unico trabalho de Grootveld desse modelo contém inseridos diversos signos
encontrados em suas intervencdes e happenings, como o perceptivel haha adicionado em
branco e escrito & mdo, presente no happening Open het Graf e nos happenings
posteriores. Devido a ma conservacdo, utilizacdo em excesso de verniz e segundo
Schoenberger (2017, p. 198), a exposic¢do continua a fumaga, o trabalho ganhou uma
tonalidade escura que torna a deteccdo de pequenos elementos ardua. A autora nota que
ha uma nota de délar estadunidense coberta de marcas no canto superior direito e o gnot,
logotipo conhecido a partir do ano de 1962. Contudo, através da fotografia, tais elementos

se tornam quase imperceptiveis e, segundo 0s registros, a obra apenas foi adquirida pelo

37 Disponivel em: < https://www.rijksmuseum.nl/en/collection/NG-2016-7>. Acesso em: maio 2024.
38 «“Klaas realmente vem”, em traducdo livre.
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museu em 2016, ou seja, cinquenta e quatro anos ap0s sua exposic¢ao, nos quais nao se

sabe ao certo em que condicGes ela permaneceu.

Schoenberger (2017, p. 197) discorre sobre o trabalho como uma décollage e
aponta certa semelhanca aos trabalhos do Nouveau Réalisme e as décollages de Wolf
Vostell expostas em outubro do mesmo ano na galeria Monet. Klaas Komt Touch é
singular no que diz respeito a insercdo de Grootveld em um espaco de arte, e ainda

segundo a autora (2017, p. 198), em seu verso ha uma inscricdo de 1000 guilders®.

Como ja mencionado, houve pouca preocupa¢do na catalogacdo, preservacgao,
investigacdo e exposicdo de seu trabalho. Grande parte de sua producdo ndo viria a
publico caso outros artistas ndo se interessassem e interviessem, como no caso de Bas van
der Lecq e seu curta Jasper en het Roktje*°, de 1962. Durante 0s oito minutos e cinquenta
e cinco segundos, imagens em preto e branco estaticas e em movimento se alternam ao

som de jazz, mostrando um importante periodo da producdo e consolidacdo de Grootveld.

O diretor inicia sua producdo com alternancia de fotografias, matérias jornalisticas
e imagens de Grootveld durante as intervencdes nas propagandas de tabaco na cidade de
Amsterdam, ao som de jazz instrumental, trilha realizada exclusivamente para o curta,
como indicado nos créditos de abertura. Os créditos surgem apds um plano aberto do
centro de detencdo, no qual Grootveld é visto saindo pela porta principal, vestido com
terno escuro e calga clara. Grootveld arruma sua gravata e pde despretensiosamente as
méaos nos bolsos da calca, seguindo seu caminho como se ali ndo houvesse nenhuma

camera.

Apo6s um corte abrupto, Grootveld é visto de boina, tradicionalmente ligada no
imaginario popular a figura do artista, cachecol, um longo sobretudo claro e calca escura.
Ele sobe uma escada e comeca a pintar uma fachada, cercado de olhares curiosos de
espectadores que parecem se questionar sobre o que esta acontecendo ao mesmo tempo
que riem do momento inusitado. Grootveld performatico desce da escada, olha fixamente

para a porta concentrado e, em seguida, comega a arremessar 0 conteldo de uma série de

3 No ano de 2016, ano em que a obra foi adquirida, tal valor poderia ser convertido em 300 délares
estadunidenses, ou 1.200 reais.

40O curta pode ser visto em: < https://www.youtube.com/watch?v=WATRmMo-g9nY>. Acesso em: dez.
2023.
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latas e baldes de tinta diluida enfileirados na cal¢ada. Apenas uma mulher parece tentar

compreender de maneira séria 0 que esta presenciando.

A porta, localizada na Korte Leidsedwarsstraat, numero 31, pertencia a um galpéo
aparentemente abandonado, transformado na K kerk, também conhecida como anti-
rooktempel, igreja K, ou templo antitabagismo. O periodo em que Grootveld se
estabeleceu na midia foi notado no ciclo artistico cultural do pais e arrebanhou grande
parcela da juventude niilista, indignada ou entediada de Amsterdam. A performance
descrita rendeu algumas matérias jornalisticas. Uma delas, colada nas paginas de seu
scrapbook, reconhece o valor estético da porta pintada por ele. A porta foi o motivo do
reconhecimento também por parte de Simon Vinkenoog (1965, p. 183), que, para além
de exibir um certo orgulho pela descoberta artistica, comparou a porta com as obras de
Rauschenberg, ocasido na qual Vinkenoog demonstrou interesse na retirada da porta para

colocé-la em exibicdo em um espaco expositivo como um objeto estético.

Ainda na fachada da K kerk, Lecq filma em close up algumas palavras dispostas
em uma lista inserida nos tijolos ao lado da porta, cinco delas proferidas incessantemente
pelo pai anarquista de Robert Jasper: kerk, koning, kapitaal, kazerne e kroeg*. Esses
cinco primeiros Ks ndo eram uma novidade para os holandeses, visto que foram
proferidos pelo anarquista Domela Nieuwenhuis*?. A influéncia do anarquista na cultura
holandesa foi homenageada com uma estatua (fig.14) alocada em Amsterdam no ano de
1934, na qual Nieuwenhuis é apresentado de punhos erguidos em cima de um pedestal
com a imagem esculpida de Prometheus segurando o fogo dos deuses. Apds a segunda
metade da década de 1960, a estatua também foi diretamente ligada ao Provos e seus

ideais.

41 Igreja, rei, capital, quartéis e bares, em tradugéo livre.

42 Autor de Recht voor allen, “direito para todos”, em 1879, e fundador da revista Vrij Socialist e do
movimento antimilitarista em 1904. Nieuwenhuis esteve presente em diversos conflitos que modificaram a
histéria holandesa, como na revolta das enguias, em 1886, e quando publicou escritos denunciando a falta
de comprometimento do rei com seu trabalho, se tornando um anarquista apds o rompimento com o
movimento socialista, levando o pais a beira de uma revolugdo anarquista em 1903 ap6s a greve de
ferrovias.
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Figura 14 — Estatua de Domela Nieuwenhuis e, ao lado, a bicicleta branca do Provos

-
<

R

Fonte: Hartamsterdammuseum.

Além dos cinco K’s cunhados por Nieuwenhuis, foram adicionados alguns outros
por Grootveld, como: Kanker, Karma, Krotsjef, Kennedy, Knoeien, Kafka, Kabaret,
Koran, Kommunisme, Knecht, KLM*. Segundo Schoenberger, em um artigo para De
Witte Raft em 2021, Grootveld ndo se importava com erros de grafia desde que os sons
fossem aproximados. A indiferenca gramatical estava relacionada a semelhanca
percebida por ele entre o idioma e a sociedade ultrapassada. Os erros se tornavam mais

um elemento para a realizacdo de sua sétira.

Apds Grootveld adentrar a ambiéncia da K kerk, o cinegrafista mostra um cartaz
escrito a mao, no qual pode-se ler Het meisje slie em de nicotieners onde auspicien van
kkring**, escrito com Ks a mais que o necessario, e um circulo com dizeres ilegiveis.
Diversas matérias jornalisticas sobre Grootveld sdo filmadas na parede do templo,
somadas a fotografias que as ilustravam, como a matéria Uche, uche, uche escrita por

43 Cancer, carma, Krotsjef (secretario-geral do partido comunista e presidente do conselho de ministros
soviéticos durante parte da guerra da fria), Kennedy (sobrenome influente da politica estadunidense),
bagunca, Franz Kafka, Cabbaré, Alcordo, comunismo, servidao e KLM (companhia aérea holandesa).

44 «A garota astuta e os nicotiners sob a supervisdo do circulo”, em tradugao livre.
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Henk de Mari para a revista Panorama em 1962. As matérias e propagandas coladas na
parede tinham o intuito de continuidade aos atos realizados previamente por ele nos muros
da cidade, e os participantes recebiam materiais para realizarem intervencgoes, tal como

realizavam no ambiente exterior.

Leqc documentou de maneira fragmentada como eram os happenings na K kerk.
O diretor optou pela realizacdo de cortes que pontuam os questionamentos de Grootveld,
dessa maneira, antes de mostrar a preparacdao fisica do artista em vestir o figurino
excéntrico e pintar a face com tinta branca, desenhando linhas e circulos, o diretor expde
criangas consumindo tabaco nas ruas de Amsterdam cercadas por publicidade. Grootveld
da inicio a seu happening queimando o meio de uma propaganda de tabaco com o dizer

welcome, ou seja, bem-vindo, e lentamente sua face aparece atras do local queimado.

A sequéncia préatica de Grootveld para com o0s nicotinistas conscientes presentes
se assemelha aos happenings realizados por ele pelos anos subsequentes, com forte ataque
a grandes corporacdes e a publicidade mediante entoadas coletivas cujo artista se punha
no papel de um maestro, ou um xama, em um palco de madeira coordenando o ritmo,
volume, consténcia e intensidade dos sons. Grootveld, ao subir em seu pequeno palangue,

discursa:

Para comecar, devemos entender que fumar é uma compulséo
ritualistica. Afinal, a fumaca vem da terra, da mae terra. E seco,
fermentado e processado no corpo que € o cigarro. O fogo entra, o fogo
sagrado. A fumaca, a alma do corpo, sobe. (Trecho do discurso de
Grootveld no curta-metragem, traducéo livre). FONTE: Jasper en het
roktje, 1962.

Em seguida, pode-se ouvir o constante Ughe, som que se assemelha a tosse com
o0 proeminente g gutural do idioma holandés, enquanto outros realmente podem ser vistos
tossindo ao tentar entoar a tosse, tragar e rir simultaneamente. A fala continua: “Mas para
derrotar o espirito do vicio, devemos invocar o espirito da publicidade. E exatamente isso
que fazemos”. E, como um regente, Grootveld conduz o publico a repeticdo de Publicity.
Por fim, convida a todos a rirem do comercial, coordenando os “Ha” das risadas forcadas
e, por vezes, reais. Schoenberger (2021), ao tratar dessa documentacao, se refere as a¢oes
como cangdes: a cancdo publicitaria, a cangdo haha ou hipnose do riso, como 0 proprio

Grootveld ja havia se referido.
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Lecq opta por inserir na edicdo imagens de pessoas mais velhas tossindo, em
paralelo aos jovens tabagistas presentes que entoavam a tosse forcada, matérias
jornalisticas referentes as corporages tabagistas, uma breve imagem de um cemitério e
um carro funerario cujo porta-malas, ao ser aberto, apresenta 0 mesmo andncio queimado
por Grootveld no inicio do happening. O diretor utiliza o contra-plongeé para filmar seu
protagonista no momento em que estd proferindo as palavras no pequeno palanque,
recurso comumente utilizado para destacar e conferir um ar de superioridade ao
personagem, ou sob intuito de causar estranheza ao espectador. Os jovens que o0 observam
sdo filmados em plongeé, o angulo oposto, denotando uma pequeneza, com olhos todos

os olhos vidrados no protagonista.

Grootveld caminha por seu templo e retira cigarros das bocas dos jovens, coleta
novos cigarros e 0s queima em uma fogueira. Logo apo6s, aparece com um grande chapéu,
outro tipo de pintura facial e dentes falsos. Novamente, Lecq visa assemelhar a imagem
de Grootveld a de um mago ou xam4, alternando do jazz para uma cangdo que remete a
cancdes tradicionais de povos originarios. Havia presente também altares construidos
com cigarros acessos e cinzeiros cheios. Segundo Schoenberger (2021), embora a
intencdo fosse questionar as tendéncias interpretadas por ele como primitivas da cultura

holandesa, as a¢des de Grootveld eram julgadas superficialmente.

Em um relato da inauguracdo do templo pelo periédico De Waarheid datado em

19 de margo de 1962, é dito que:

Um relato tipico da abertura do templo antitabagismo diz: “Ele
considera fumar um rito, uma hipnose dos fabricantes de cigarros. E por
isso que ele quer combater o prazer de fumar ritualmente: com mdsica
africana primitiva, que também os curandeiros usavam, numa sala
sufocante e enfumagada, onde os membros desta ordem do templo
tossirdo e balbuciardo (De Waarheid, 1962, p. ).

A realizacdo de Grootveld com a K kerk é relatada em alguns periédicos como
sessOes espiritas, alocadas em algum lugar entre a seriedade e a satira. Mas, segundo
observacao feita por Schoenberger (2021), ndo sdo realizadas conexdes fora da industria
do tabaco, embora o proprio tenha dito que sua viagem ao continente africano fora a base
de seu interesse pela magia e hipnose. No catalogo da exposicdo Actie, werkelijkheid en

fictie in de kunst van de jaren 60 in Nederland, de 1979, o trabalho de Grootveld é
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considerado no contexto da industria do tabaco e, por vezes, do consumismo. No entanto,
nada é mencionado a respeito do contexto mais amplo de sua critica a histéria colonialista
holandesa e a questdes contemporéaneas. Schoenberger (2021) teoriza que o principal
motivo da auséncia de levantamentos sobre questfes relacionadas ao racismo € a

xenofobia ainda presente no contexto holandés.

Em seu artigo kerk, koning, kapitaal, kazerne em kroeg* publicado no De Witte
Raaf, no ano de 2021, a autora faz um apontamento sobre a fumaca como fio condutor
das obras de Grootveld. E uma metéfora entre sua vida e seu trabalho, representando o
consumismo, principalmente dos tabagistas, obrigados a consumir o objeto de seu vicio.
Sobre racismo, pela representacdo do personagem folclérico zwarte Piet, e a justificativa
injustificavel da fuligem na tentativa de relativizar a terrivel pratica de black face. Sobre
o fogo que remete a rebelido da juventude e principalmente a figura de van der Lubbe. E
finalmente, sobre a poluigéo, que foi um dos principais temas do Provos e do proeminente

plano das bicicletas brancas cunhado por Grootveld.

Na arte de Grootveld, a fumaca funciona como uma metéfora para o
ludico, e ele criou assim um véu que dificulta a facil interpretacdo — e
isso também se aplica a sua persona, que ele moldou cuidadosamente
em entrevistas, recusando-se a se apresentar apenas como artista ou
ativista (Schoenberger, 2011, p.).

A obsessdo de Grootveld com o elemento da fumaca, destacado por Schoenberger,
acarretou o precoce fim da K kerk. Inicialmente, Grootveld tinha a intencdo de realizar
um ritual de extin¢do, no qual o templo fumegaria em tempo integral. Segundo o jornalista
Hans Vehagen, em publicacdo para o Algemeen Dagblad, datada em 31 de mar¢o de 1962,
Grootveld havia dito que: “os visitantes devem estar na fumaca para perceber o mal. Nada
de politica de avestruz. Quero fumé-los”. Dessa forma, Grootveld ateou fogo ao templo
enquanto mencionava que as pessoas eram pedes das grandes corporacdes e das
campanhas publicitarias, tal como van der Lubbe foi um pedo dos nazistas. O primeiro
ritual de extingdo ocorreu como planejado, porém a segunda homenagem a van der Lubbe
realizada em 18 de abril de 1962, apenas um més apos o inicio do funcionamento da K

kerk, tomou outro rumo.

5 Disponivel em: <https://www.dewitteraaf.be/artikel/kerk-koning-kapitaal-kazerne-en-kroeg/>. Ultimo
acesso em: maio, 2025.
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Ao atear fogo em uma pilha de serragem regada a gasolina, o ambiente fechado,
pequeno e construido de madeira, com um Unico extintor de incéndio que funcionava,
queimou rapidamente. Em meio a agdo dos bombeiros, transeuntes incrédulos encaravam
comicamente 0 que havia restado do templo apds o incéndio. Entre 0s destrogos,
sobrevive um papel escrito “qual ¢é a verdadeira igreja?”. A conturbada noite que findou
o templo foi encerrada com bombeiros retirando Grootveld a forca. Influenciado pelos
discursos antifascistas de van der Lubbe em postes de iluminagdo, Grootveld subiu no
telhado enquanto gritava para os oficiais, 0s participantes e a multiddo que se formava:
“Lembrem-se de van der Lubbe!” encerrando sua segunda ceriménia de extingdo com o

templo inteiramente destruido.

Os dois minutos finais do curta de Lecq apresentam a crescente fumaca e a
dimensao das chamas. Alternando da musica para as sirenes e novamente ao jazz presente
nos minutos iniciais, as sirenes surgem a medida que o cineasta acompanha o trabalho do
corpo de bombeiros, intercalando imagens do templo queimado e a fotografia presente
em diversas matérias jornalisticas que mostram 0 momento em que Grootveld rememorou
van der Lubbe. Imagens dos pésteres, agora queimados, tal como a estrutura de madeira
e a porta, sao interrompidas pelas manchetes de jornais: “Incéndio em templo
antitabagista”, “Entusiasta ateou fogo em proprio templo”. Filmagens de observadores do
incéndio, policiais e civis fumando e rindo e algumas senhoras de trajes e cabelos bem
arrumados incredulas, sdo interrompidas com manchetes sensacionalistas como “Buraco
antifumo em chamas: lider de seita na cela”. Lecq opta por encerrar o curta com a fachada
do prédio da policia de Amsterdam, em uma ideia circular, iniciando com a soltura e

terminando com mais uma detencéo.

Concomitante com o surgimento da K kerk, um importante evento na historia
holandesa acontecia, segundo Schoenberger (2020, p. 38). No ano de 1953, foi
estabelecida a liga dos consumidores ou consumenbond, uma organizacdo que defendia
os direitos dos consumidores. A protecdo ao consumidor era desconsiderada em prol do
crescimento econémico pds-guerra, a consumenbond apenas atingiu proporgdes
midiaticas massivas ap0s uma pesquisa publicada em marco de 1962, na qual foram
realizados testes nas marcas de cigarros e a marca Lexington (Fig. 15) foi considerada a
mais nociva dentre todas as comerciadas. Em resposta ao crescente numero de

consumidores que buscou por outra marca ou decidiu se livrar do vicio, Abraham Blok,
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importador de Lexington para Holanda, pagou cerca de 250 mil guildas*, pela publicagio
de antincios do cigarro em todas as revistas holandesas. Cerca de 117 publicac¢@es no total,
além de processar a consumenbond por difamacéao e ganhar a causa, algo que os membros
da liga acreditam ser devido as condi¢Ges orcamentarias desiguais. A publicidade do caso
atraiu atencdo e simpatia da populacdo com a organizacdo, que dobrou em numero de
participantes e se tornou a maior organizagdo popular do mundo em relagéo ao tamanho

populacional®’.

Figura 15 — Robert Jasper Grootveld e propaganda da Lexington

Fonte: Foto: Paul Olivier.

Mantendo sua posicao antitabagista, de apropriacdo e subversdo das propagandas
e veiculos de comunicacdo, Grootveld publicou na revista Vrij Nederland um pequeno
artigo intitulado Het Hondje Lexi*, em alusdo ao mascote canino da marca de cigarros.
O contetdo foi colado em seu scrapbook, e segundo Schoenberger (2020, p. 38),
preconizava seus happenings realizados entre os anos de 1964 e 1965. Entretanto, sua
posicao e escolha de linguagem se assemelham também ao que acontecia paralelamente

a formacao de seu templo.

46 Cerca de 700 mil euros na cotacéo de 2020 (Schoenberger, 2020, p. 38.).

47 Dados contidos na publicacdo de De Geus, De lexington-Affaire, Andere Tijden, VPRO, 7 de janeiro de
2003. Ver mais em: < https://anderetijden.nl/aflevering/523/De-Lexington-affaire>. Acesso em jan. 2024.
48 O cachorro Lexi, em traducdo livre.
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Eles continuam ganhando casos, eles continuam controlando o espaco
aéreo, eles continuam conjurando seus feiticos que desaviam a
divindade da democracia [...] 0s nossos totens da selva de asfalto, a
publicidade é cheia de feiticos falsos, porém vird o tempo em que 0s
publicitarios refletirdo sobre sua verdadeira missao: servir a divindade.
(Trecho do artigo Het Hondje Lexi, originalmente publicado em 1962 e
transcrito em Duivenvoorden, 2009, p.215).

No mesmo ano, Grootveld realizou a performance Kadaver-vissen®®, que aparece
em seu scrapbook documentada com planejamento, fotografias e repercussao midiatica.
A acdo consistia em Grootveld fumando um enorme cigarro e flutuando através dos canais
de Amsterdam em busca de uma carcaca de cachorro que boiava. Sua pesca seria
supostamente apresentada ao senhor Blok. Grootveld (Schoenberger, 2020, p.40)
adiciona que: “Eles deveriam manter as maos longe daquele cachorro, aqueles

fazendeiros *°de cigarro.”

Nas imagens captadas pelo fotdgrafo Ab Pruis, durante o verdo de 1962, vé-se
Grootveld com uma mulher n&o identificada nos arquivos, em frente a um saco de pano
escrito Lexi em letras garrafais, onde supostamente conteria o cadaver do cachorro. O
saco é rebocado para a traseira de um caiaque de duas pessoas, no qual, ao atravessar 0s
canais, escrevem nas paredes dizeres comuns as intervencdes de Grootveld como: Ook
al aan de kanker?°, uma aliteragio da propaganda Ook al aan de siggar?°2. Emergindo
das aguas do canal, Grootveld retira seu saco ensopado com o suposto cachorro e o arrasta
para a K kerk, formando uma trilha de agua que guia o caminho até a porta do templo. O
rastro perpassa por anuncios de cigarro, como o0 mostrado por Lecq no inicio de um dos
happenings de Grootveld, a exata propaganda escrita “bem-vindo” que o artista opta por
gueimar o verso até que seu rosto pintado apareca para o publico. Duivenvoorden (2009,
p.216) menciona que a performance foi destinada para a midia, visto que ndo havia
participantes ou espectadores. Todavia, as fotos nunca chegaram a ser publicadas e

existem apenas no scrapbook de Grootveld, assim como diversas outras.

49 Pescando cadaver.

%0 A palavra fazendeiro, nesse caso, foi traduzida por Schoenberger como peasant, que remonta ao
camponés, porém, é popularmente ligada a uma pessoa ristica ou quando utilizada pejorativamente como
uma pessoa sem cultura.

51 «\/océ ja tem cancer?”, em traducéo livre.

52 «\/océ ja tem cigarro?”, em traducéo livre.
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No scrapbook, ao lado Het Hondje Lexi, esta colado outro artigo de sua autoria
intitulado Jeugdig roken®3: uma resposta de Grootveld a uma carta aberta publicada em
janeiro de 1963, na qual era apresentada uma proposta para o fumo ser banido para jovens.
Grooveld argumenta que o banimento intensificaria o ritual magico para os jovens, o que
realmente deveria ser banido era a publicidade. Grootveld cita em seu artigo que, durante
a grande parada anual de Sinterklaas, normalmente realizada nos canais de Amsterdam,
0 mascote do cigarro poderia ser facilmente encontrado, e sob a perspectiva infantil, o
cachorro era mais impressionante que o préprio cavalo de Sinterklaas. Em um texto curto,
Grootveld apresenta sua ligacdo com 0 mégico, o ritualistico, sob o cenario dos canais de

Amsterdam e seus tdo explorados personagens natalinos.

Schoenberger (2020, p. 40) ressalta o carater profético do relato na antecipagéo
das proibicdes futuras em relacéo ao tabaco. Devo salientar que, mesmo enquanto esteve
em um curto periodo no ambiente interno, criado e comandado por ele, Grootveld, ndo
deixou de realizar suas performances no ambiente externo, ndo abandonou seus firmes
preceitos artisticos e seu cenario comum, a cidade de Amsterdam e todos seus elementos.
Também ndo deixou de participar do cotidiano das pessoas, fosse por intervengoes, acdes
que extrapolaram o ambiente da K kerk ou de sua escrita quase performatica em
periddicos locais de facil e grande acesso publico.

2.8 Open het Graf

Em dezembro ocorreu em Amsterdam, o considerado como primeiro happening
holandés, batizado de Open het Graf** (Fig. 16) e organizado pelo poeta Simon
Vinkenoog, pelo ator do New York Living Theatrer®™ Melvin Clay e pelo produtor
cinematogréfico Frank Ster. A proposta do happening se aproximava dos escritos de
Kaprow e influenciada por Wolf Vostell e Jean-Jaques Lebel, artistas que, por vezes,
atuaram em Amsterdam. Open het Dorp®®, titulo parodiado pelo Open het Graf, foi um

programa televisivo popular na Holanda. Tratava-se de um especial de fim de ano com

53 Juventude fumante.

54 «Abra o Tamulo”, em traducdo livre.

%5 Uma das mais antigas companhias de teatro existentes, fundada em 1947, lutou contra a guerra do Vietna
e pregou a desobediéncia civil na década de 1960, colocando o espectador como participante ativo das
pegas.

%6 «Abra o vilarejo”, em traducdo livre.
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duracdo de vinte e trés horas consecutivas, sob intuito de arrecadar fundos para os
vilarejos atingidos por uma forte inundacéo. Muitos acreditam que o timulo do enunciado
referenciava o falecimento da rainha Guilhermina, porém o dbito ocorreu pouquissimo

tempo antes da realizacdo do happening.

Figura 16 — Poster do happening Open het Graf, 1962
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Fonte: <https://www.jp-antiquarian-books.com/>. Acesso em: 11 fev 2024,

Em 9 de dezembro, no estudio de Rik van Bentus, também conhecido como
galeria Isd-25, aconteceu o Open het Graf, com participantes como o idealizador
Vinkenoog, Jan Cremer, Johnny van Doorn, Lebel, Bart Huges e Robert Jasper
Grootveld. Para o acontecimento, o estudio foi decorado com carne podre e intestino de
vaca, pinturas, fotografias, colagens e sarcasticas homenagens ao consumismo. Parte da
decoracéo era um telefone de almas, no qual vocé poderia contatar alguns nomes como
0s icones cinematograficos como Marilyn Monroe e James Dean ou até mesmo Freud,

com declarada inspiracdo em artistas como Duchamp e Constant.
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Para a ocasido o happening de Grootveld consistia em sua apari¢do fantasiado de
zwarte Piet. Durante o happening, Grootveld subverte a ideia de ajudante para servo e
menciona que adoraria ganhar uma bela camisola®’. Em poucas falas, Grootveld criticava
as tradicdes holandesas, o consumismo e reiterava sua comum pratica de crossdressing.
Em outro ato, Grootveld apresenta seu desenho, o gnot (fig. 17), um simbolo
posteriormente adotado pelo Provos holandés. Para Grootveld, o desenho néo pertencia a
ninguém e poderia ser usado por qualquer um. Se tratava de uma representacdo grafica
do centro méagico, como se referia a Amsterdam, cuja linha representava a interseccao do
rio Amstel. Segundo Schoenberger (2017, p.183), a palavra referenciava
simultaneamente god e genot, em holandés: Deus e prazer. A autora (2017, p.184)
apresenta algumas interpretaces do desenho, como a do historiador Richter Roegholt,
que sugeriu um embrido com o corddo umbilical, uma caricatura do consumidor com um
cigarro em sua boca, uma nuvem cogumelo formada por uma bomba atémica, dentre
outros. Contudo, o simbolo passou a representar uma nova geracdo e uma nova
Amsterdam, diretamente ligadas aos ideais propagados por Grootveld e, posteriormente,
pelo Provos. Em outro ato, Grootveld criticou veementemente a industria tabagista,
juntamente com seu amigo Bart Huges que distribuiu ao pablico pequenas bolas de
canfora e, por fim, langcou um jogo a ser jogado com a populacdo contra a industria

tabagista e a policia de Amsterdam.

57 Simon Vinkenoog et al., Open het Graf: a Hommage to the Dead, a Warning to the Living: Wereld
(world) Premiere Necrofilie Bi-lingual Multi-national Happening, Amsterdam, 1962 (9 December 1962,
Prinsengracht 146). (s.l.: s.n., 1962), n.p. In: Schoeberger (2017, p. 172).
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Figura 17 — Desenho com representa¢do do Gnot de Robert Jasper Grootveld e Bart Huges,
dez.1962

Fonte: <https://www.jp-antiquarian-books.com/>. Acesso em: 11 fev 2024.

O jogo, denominado marihu, partia de pressupostos absurdos nos quais o jogador
acumularia pontos a partir de acfes associadas a enganar e provocar policiais, com 0
objetivo de fazé-los acreditar que substancias licitas eram, na verdade, ilicitas. De acordo
com Kempton (2007, p.27), Grootveld preparou diversos cigarros enrolados com ervas e
tabaco e, de alguma forma, conseguiu inseri-los em maguinas de venda de tabaco. Dentro
das embalagens confeccionadas por ele, encontravam-se as regras do jogo, pontuacoes,
diversos trocadilhos e aliteracbes com palavras em holandés, inglés e francés, em sua
maioria relacionadas aos nomes das indUstrias e marcas de tabaco. Desta maneira, 0
comprador diante da maquina de cigarros perderia seu dinheiro destinado ao tabaco e
receberia em troca os pacotes elaborados pelo artista. Os participantes eram encorajados
a alterar o texto original e passa-lo para outros futuros participadores de modo

colaborativo. Grootveld se manifestou dizendo que “pessoas que jogarem o jogo
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experimentardo um estranho sentimento de solidariedade, de onde podem extrair forca

nesses tempos cinzentos de grande crescimento econdmico.”>®

Guarnaccia (2010, p.50) menciona que, apesar do nonsense, a proposta foi
rapidamente aceita e houve um pico nas linhas telefénicas de falsas denuncias de
substancias ilicitas. No jogo, vistorias policiais valiam 50 pontos e prisdes valiam o dobro
da pontuacdo. Kempton (2007, p.27) relata que Grootveld conseguiu dar uma
interpretacdo propria, absolutamente magistral e perfeitamente adaptada ao local e ao
periodo. Schoenberger, Kempton e Guarnaccia concordam ao afirmar que a verdadeira
intengdo de Grootveld continuava a mesma, alertar de maneira ludica e jocosa o maleficio
de coisas perfeitamente legalizadas, e o disparate que era a falta de controle de itens como

o tabaco, alcool e veiculos automotores.

Para dar caga a supostos consumidores de erva, uns agentes, notorios
consumidores de nicotina, efetuam incursbes-surpresa, que depois sao
propagandeadas na imprensa, mediante artigos escritos por jornalistas
amiude alcoolizados e lidos pelo publico que, por sua vez, é escravo da
televisdo ou da nicotina (Guarnaccia, 2010, p.51).

Apesar de autores como Kempton e Schoenberger tratarem o jogo sob 0 aspecto
ludico, e teorias ligadas ao homo ludens, expressando mais uma vez o carater satirico e
provocativo a partir de aspectos participativos e bem-humorados, parte dos pouco
conhecedores de Grootveld e seus trabalhos o interpretam equivocadamente quando
observam superficialmente este jogo. A ligacdo de Grootveld € estritamente com a critica
ao consumismo, ao tabagismo, a propaganda, entre outros temas, que ndo envolvem o que
é licito ou ilicito, e sim, o controle do Estado e a manipulacéo da publicidade sobre o que
era considerado licito e a massificacdo da populacdo. A cidade de Amsterdam é
frequentemente ligada no imaginario popular a uma liberdade descontrolada, porém o
centro magico exaltado por Grootveld ndo possui ligagdo com quaisquer aspectos
desregrados e estereotipados que a cidade carrega consigo.

Outros dois eventos coletivos ocorridos nas ruas de Amsterdam, na primeira
metade da década de 1960, foram palco de Grootveld. Em outubro de 1962, pouco tempo

antes do Open het Graf, houve a primeira performance internacional do Fluxus em

%8 Beren (1979, p. 59), Schoenberger (2017, p. 179).
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Amsterdam, intitulado Parallele Auffilhrungen Neuester Musik®®, durante a vernissage
das decolagens de Wolf Vostell, com participagdes de Dick Higgins, Alison Knowles,
Nam June Paik, Emmett Willians, que trabalhava em parceria com Constant no livro da

Nova Babil6nia a época, Karlheinz Caspari e 0 holandés Willem de Ridder.

William de Ridder refletia sobre uma suposta obsolescéncia da pintura e dos meios
tradicionais. O gque ocasionou em alguns artistas, como o proprio, uma espécie de crise
criativa, visto que a arte expandia seus limites e se aproximava mais de outras linguagens
e campos do conhecimento, provocando a dissolucdo entre arte e vida. O artista decidiu
entdo que faria uma Gltima obra de arte denominada Papieren Konstellatie ou PK (fig.18).
A obra consistia em amassar todos 0s papéis de desenhos, pinturas e esbogos produzidos
por ele e, a partir desses, construir superficies e ambientes aos quais chamava de
constelacdo de papel. Ridder expandiu o PK para as mais diversas modalidades:
ambientes PK, musica PK e teatro PK, que poderia ser considerado uma organizagao que
prevenia a arte. Sua constelacdo ganhou notoriedade tanto do publico quanto das
autoridades locais, quando seus papéis foram colados ao redor de um veiculo que circulou
lentamente nas ruas de Amsterdam. A partir do PK de Ridder se tornou 0 maior expoente

do Fluxus na Holanda.

%9 «pPerformances paralelas da novissima musica”, em tradugéo livre.
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Figura 18 - Willem de Ridder entre suas constelacfes de papel, 1964

Fonte: ArtKitchen Gallery

A ocupacéo das ruas de Amsterdam aconteceu também durante as performances
do vernissage de Vostell. A programacdo era encerrada com Moving Theater No.1 de Paik
e um desfile pela cidade ao som de cantos tibetanos. Durante o trajeto, participantes
arremessavam violinos com radios inseridos em chamas nos canais da cidade e Danger
Music No.17 de Dick Higgins (fig. 19), uma série que explorava o perigo que, além dos

gritos entoados, contava também com malabarismo de ovos e manteiga.



60

Figura 19 - Dick Higgins, Danger Music Number Seventeen, 1962

B7
D sy Music Number Sevente
Scream! | Scream! ! Scream! !
Scream | Scream! ! Scream. |
Fonte: Moma.

Apds as performances, Grootveld, que esteve presente no evento, aproveitou a
deixa e o publico remanescente para profetizar Amsterdam como centro mégico no qual
encontrariam a libertagdo da hegemonia da publicidade. Schoenberger (2017, p.171)
acredita que Grootveld se mostrava desdenhoso aos acontecimentos recentes nas
instituicBes de artes, porém com o Fluxus ele notou uma similaridade ao que ja propunha,

presumindo uma correlacéo e comparecimento mutuo nos happenings.

No inicio de 1965, ocorreu o Stoned in the Streets (fig.20), outro grande happening
na cidade de Amsterdam, idealizado por Simon Posthuma e Marijke Koger,
posteriormente integrantes do coletivo The Fool®®, com artistas como Grootveld, Simon
Vinkenoog, Thom Jaspers, Fred Wessels, Joshio Nakajima, Bart Huges entre outros.

60 Coletivo que envolvia arte, moda e musica e rendeu parcerias com nomes como os Beatles, Eric Clapton
e Jimmy Hendrix.
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Figura 20 — Pdster do happening Stoned in The Streets, 1965
y
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Fonte: Simon Poshuma.

O evento ocorreu no café Williamsplace e, para a ocasido, Posthuma e Koger,
realizaram um happening que consistia em Posthuma pintar o corpo nu de Koger, o qual
posteriormente utilizaria como meio para a producdo de uma tela, ou seja, uma espécie
de tela viva em notdria influéncia do expressionismo e da action painting, sobretudo pelas
antropometrias de Yves Klein (Fig. 21). Klein, que esteve ligado ao Novo realismo,
realizou sua primeira antropometria na exposi¢cdo Anthropometries of the Blue Epoch,
em margo de 1960, na cidade de Paris. O artista, vestido formalmente com um fraque
ao som da sinfonia monotone-silence, que consistia em uma unica nota tocada por
vinte minutos seguida de um siléncio com a mesma duracdo, dirigia trés mulheres
enquanto elas se cobriam de tinta azul e imprimiam seus corpos em tela, como pincéis

ViVOs.
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Figura 21 — Klein dirigindo modelo durante exposi¢cdo Anthropometries of the Blue Epoch,
Paris,1960

Foto: Charles Wilp © 2010.

Porém, a atencdo dos veiculos midiaticos se voltou ao estudante de medicina,
jamais graduado, Bart Huges. Na ocasido, Huges resolveu por a prova e também convidar
0Ss espectadores a participarem de seu experimento pseudocientifico denominado
trepidacdo craniana (Fig. 22), que supostamente funcionaria como superacdo de
problemas psicol6gicos e aumento do estado de consciéncia. O happening consistia na
realizacdo da autotrepidacdo com uma broca de dentista em sua propria testa, num local
considerado pelos hinduistas como terceiro olho, representante do centro de energia sutil

da consciéncia e da espiritualidade.
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Figura 22 — Bart Huges logo apos a realizagio de seu experimento “trepidacio craniana”,
Amsterdam, 1965.

Fonte:Rijksmuseum. Foto: Cor Jaring.

Segundo Huges, na publicacdo de sua teoria batizada de Homo Sapiens Correctus,
a trepidacdo permitiria maior circulagdo sanguinea no cerebro, aumentando o
metabolismo cerebral, o que seria relacionavel ao uso de psicoativos e de técnicas de
meditacdo e yoga. A nomenclatura Homo Sapiens Correctus foi justificada por Huges,
segundo Guarnaccia (2010, p. 36), pois sua intencdo era mencionar determinado estado
de desenvolvimento onde a calcificacdo do cérebro ndo esta totalmente formada. E,
segundo o autor, a posicdo ereta do homo sapiens nao era o melhor aproveitamento do

corpo, pois 0 pescoco, assim como o dos animais, deveria se manter na horizontal.

A participacdo de Grootveld (fig. 23) consistia em remover a faixa que funcionava
como curativo da cabeca de Huges e, no final da gaze, havia a inscri¢do Ha Ha Ha. Apesar
de possuir o minimo de embasamento cientifico, em uma autopublicagdo que se
demonstrou a antitese da publicagéo cientifica, Huges conseguiu atrair para si a atengédo
da midia e de artistas como John Lennon e Paul McCartney, que se demonstraram

interessados em compreender o funcionamento do método.
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Figura 23 — Simon Posthuma (esquerda) Bart Huges (centro) e Robert Jasper Grootveld
(direita)

Fonte: Rijksmuseum. Foto: Cor Jaring.

Em 1965, o Ha Ha Ha era parte de seus happenings ha trés anos, sua figura ndo
passava desapercebida e o local de substituicdo da K kerk ja estava consolidado. A estatua
do Lieverdje, localizada na praca Spui até a atualidade, é intrinsecamente ligada a
Grootveld. Sua permanéncia na Spui iniciou uma nova etapa em suas realizacdes
artisticas, cujo envolvimento politico, comum e publico se intensificou. Todavia,
devemos voltar nosso olhar também para o privado e o cenario artistico dentro das

instituicdes afim de compreender o eco e o isolamento de Grootveld.

2.9 Dentro dos Muros

Visto que Grootveld atuava em um cenario cultural efervescente, principalmente
relativo ao zeitgeist e a alteracdo de paradigmas sociais, historico-culturais e artisticos,
optei por trazer a tese uma breve incursdo as mais expoentes exposicdes facilmente

correlacionaveis ao trabalho que Grootveld realizava. Ndo se sabe ao certo qual foi a
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proximidade de Grootveld com essas exposicOes; pode-se imaginar que o artista esteve
presente ou ao menos ciente dos ocorridos, visto suas participagdes ativas nos happenings
realizados em Amsterdam e sua circulagdo com nomes conceituados da arte holandesa.
Contudo, as instituicdes ligadas a arte, tal como 0s espacos expositivos eram algo que
Grootveld rechacava e, mesmo que tivesse frequentado as exposi¢cGes que serdo
mencionadas, ndo seria algo que ele relataria. Porém, pode-se perceber o dialogo e a

transposicéo de ideias em ambas vertentes, dentro e fora dos muros.

No ano de 1960, foi proposta a exposicao Die Welt als Labyrinth®?, cuja realizagio
se daria no museu Stedelijk, uma ideia original da Internacional Situacionista. A
exposi¢do funcionaria como descrito em seu titulo: os saldes do museu seriam
transformados em um grande labirinto em que grupos situacionistas trabalhariam em
diferentes partes, responsaveis por ambiéncias com diferentes caracteristicas como
ambientes climatizados, gravacfes em audio e obstaculos como o tanel da pintura
industrial de Gallizio e os tapumes desviados de Wyckaert. A exposicao estaria atrelada
ao experimento da deriva, que ocorreria fora do museu. Para a ocasido, foi planejada uma
deriva operacional pela cidade Amsterdam cuja duracdo proposta era de trés dias de
caminhada, contando com a utilizagdo de barcos nos canais. Durante a realizacdo da
exposicéo, ocorreriam experimentos e eventos organizados pelo integrante do CobrA e

da Internacional Situacionista, com o artista Constant nomeado diretor da deriva.

Apo6s uma série de restricdes que impossibilitariam a exposicdo de ocorrer
exatamente igual a sua proposta, impostas pelo entdo diretor da instituicio W.J.H.B
Sandberg, a exposicdo foi cancelada antes mesmo de sua realizacdo. Asger Jorn,
integrante do CoBrA, retaliou o comportamento do diretor ao afirmar que Sandberg nao
apoiava os verdadeiros inovadores. A retaliagdo direcionada a Sandberg era bilateral, pois
a parcela conservadora o desprezava por seu apoio e entusiasmo em levar a arte

experimental para 0 museu.

Stedelijk pode ser lido como museu da cidade, neste caso a cidade de Amsterdam.
Existem outros Stedelijk em outras localidades holandesas, como Zwolle e
s’Hertogenbosch. Sandberg assumiu a presidéncia do museu em 1945, quando o museu
foi reavido pela cdmara municipal apos longos anos de ocupacao nazista e permaneceu

até o ano de 1962. Apds o fiasco da Die Welt als Labyrinth e o embate de Jorns e

61 <O mundo como labirinto”, em traducéo livre.
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Sandberg, a Internacional Situacionista relatou que as condi¢cdes que impuseram, na
verdade, eram uma maneira de testar o diretor, alguns pesquisadores e o préprio museu.
Acredita-se que a Internacional Situacionista nunca teve de fato a intencdo de realizar a
exposicdo, apenas de provocar e atrair atencdo para as politicas da instituicdo

museologica.

Um ano apo6s o cancelamento de Die Welt als Labyrinth o0 museu abriu as portas
para uma proposta semelhante denominada Bewogen Beweging®? (fig.24). A curadoria
ficou a cargo de Sandberg e do diretor do Moderna Museet de Estocolmo, Pontus Hultén,
juntamente com os artistas Daniel Spoerri e Jean Tinguely, que além, de curador,
contribuiu com vinte e oito trabalhos. A exposi¢do continha mais de duzentos trabalhos
de artistas europeus e estadunidenses e um grande repertorio de arte cinética. Segundo
Schoenberger (2017, p. 99), os artistas, ao exporem rodas enferrujadas, correntes de
maquinas, carrinhos de bebés e despertadores que se moviam e faziam barulho,
incorporaram, de modo geral, o questionamento sobre a adogdo indiscriminada de
maquinas; ao explorarem movimentos ilégicos de mecanicas componentes, realizavam
uma critica ludica a rapida industrializacdo e modernizacdo da Europa apo6s o fim da

guerra.

Figura 24 — Imagens do catalogo da exposi¢do Bewogen Beweging, 1961

Fonte: Stedelijk Museum.

62 “Movimento movido”, em tradugéo livre.
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Em uma grande referéncia a Duchamp, a capa do catalogo reproduz sua obra roda
de bicicleta, de 1913. Durante a exposi¢do, Duchamp e um grupo de jovens holandeses
realizaram uma partida de xadrez por meio de movimentos enviados diariamente por
telégrafo. A partida foi traduzida na exposicdo via um grande tabuleiro de xadrez com
pecas feitas por seu colega artista e enxadrista Man Ray. A bicicleta e suas partes sao
presenca constante na exposicao, neste caso, também fora dela, pois a bicicleta é um
simbolo nacional holandés. Segundo Schoenberger (2017, p.102), Bewogen Beweging foi
muito bem recebida pela midia e pelo publico, desta forma, seu carater critico foi
suprimido. Em oposicdo a polémica suposta exposicdo Die Welt als Labirynth cujo
carater radical aboliu qualquer possibilidade de realizacdo e aceitacao.

Posteriormente, a radicalidade das proposi¢fes da Die Welt als Labirynth se
tornaram possiveis e até comuns em institui¢ces de arte, sendo esta mesma resgatada pelo
MAMCO Genebra em 2018, visando uma viagem que abrange varios episddios da
historia da Internacional Letrista e Situacionista, pondo em voga o labirinto como
conceito primordial e o relacionando com a deriva e a psicogeografia, como mencionado
no texto do museu®®, contando com a producdo de Giuseppe Pinot-Gallizio, Ralph
Rumney, Asger Jorn, Gil Wolman e Jacqueline de Jong, todos expulsos da Internacional
Situacionista, exceto Jorn cuja saida foi por vontade prépria. Contudo, apesar da titulacao,
a exposicao de 2018 ndo segue o planejamento cadtico dos situacionistas, sendo esta
organizada de modo tradicional, ou seja, as diversas midias inclusas estdo projetadas,
penduradas, emolduradas e blindadas em redomas de vidro tal como a grande maioria dos
suportes e organizacgdes encontradas nas galerias e museus. A proposta da Internacional
Situacionista, apesar de absurda a época, foi fundamental para a realizacdo da mais
palpavel da exposicdo Dylaby, juncdo das palavras dindmico e labirinto, e para a
normalizacdo contemporanea da construcdo de labirintos e situacdes em ambientes
expositivos, causando um senso de normalidade ao revisitar a ideia considerada ultrajante
a sua época.

Apesar da supressdo da vertente critica por parte da midia e do publico geral, o
catalogo escancara 0s propositos da exposi¢do e sua relacdo com a sociedade vigente. No
catalogo (1961, p. 3) é enfatizado que 0 movimento mencionado a todo tempo tem relacéo

direta com o dinamismo e, ao se tornar ativa e dindmica, a arte “deixa para trés velhas

83Catalogo da exposicdo Die Welt als Labirynth MAMCO, Genebra, 2018.
< https://www.mamco.ch/download/docs/89ssvpec.pdf/ MAMCO-DP
Die%20Welt%20als%20Labyrinth.pdf>. Acesso em set. 2023.
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formas do mundo estatico em busca de estabilidade social”. Os artistas da exposicao se
autodeclararam “foras da lei, que ndo se curvam ao sistema” e que pretendiam
“representar a liberdade” sendo a presente arte “um exemplo de anarquia em sua mais
bela forma”.

Apols as duas exposi¢cbes mencionadas, o caminho foi pavimentado para a
realizacdo da Dylaby, entre agosto e setembro de 1962, na mesma instituicdo. Sandberg
retomou a parceria com Tinguely, Spoerri e outros artistas como Niki de Saint Phalle, Per
Olof Uldvedt, Robert Rauschenberg e Martial Raysse em uma adaptacéo da ideia inicial
de Constant e dos conceitos propostos pela Internacional Situacionista em transformar o
museu em um labirinto, elemento comum nos estudos da deriva e da psicogeografia.

As divisdes do labirinto ficaram por conta de diferentes artistas, responsaveis por
propostas individuais conectadas. A primeira sala de Spoerri era completamente escura,
com objetos revestidos de materiais, texturas e temperaturas diferentes. O artista também
foi responsavel pela sala que, devido ao posicionamento dos objetos, parecia ter sido
girada em noventa graus (fig.25). Havia também uma alusdo a praia com uma jukebox
tocando Beach Boys, na qual pessoas dancavam entre animais inflaveis e uma piscina
infantil de plastico (fig.26).

A mais participativa das salas pertencia a artista francesa Niki de Saint Phalle,
cuja proposta era que o participante/espectador atirasse em balGes suspensos contendo
tinta. Os respingos ocasionados coloriam as esculturas de monstros em gesso, animais
pré-historicos, além de cabecas de manequins e bonecos plasticos. Rauschenberg, foi
responsavel por construcdes imersivas que remetiam a pinturas coletivas monumentais,
com relégios em diferentes velocidades sob um forte ruido mecénico, levemente

semelhantes a exposicdo Bewogen Beweging mencionada anteriormente.
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Figura 25 — Instalacdo de Daniel Spoerri, Dylaby, Stedelijk Museum Amsterdam, 1962

Fonte: Stedelijkstudies.

Figura 26 — Vista da instalacio de Martial Raysse, Dylaby, Stedelijk Museum Amsterdam, 1962

Fonte: Stedelijkstudies.

Os artistas envolvidos na Dylaby pertenciam ao movimento francés denominado
Nouveau Realisme, um dos mais influentes movimentos artisticos europeus da década de
1960, cujo principal tedrico e participante do movimento Pierre Restany (1979, p.46)
categorizou como um gesto bruto de apropriacdo, seja a que nivel do real for, se encarna

no modo mais quantitativo de expressdo. Os artistas ligados a esse novo realismo
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propunham e realizavam uma nova leitura do real contemporaneo a eles, uma abordagem
diferente do que até entdo fora produzido a partir das mdltiplas possibilidades e
perspectivas sobre 0 que se encontrava no cotidiano, sob uma vertente critica a sociedade
de consumo e as novas ferramentas tecnologicas. Sobre a producdo de Tinguelly, Spoerri

e Nikki de Saint-Phalle e seus aspectos criticos dentro desta tecnologia, Restany diz:

A volta de Tinguely haviam se reunido os tecnélogos da metamorfose,
0s registros de nosso mundo industrial: Spoerri e seus quadros-
armadilha, auténticas naturezas-mortas do acaso; Niki de Saint-Phalle
e os seus relevos-alvo, pinturas feitas com espingarda. A metamorfose
tecnoldgica € um espetaculo continuo (Restany, 1979, p.30).

Nota-se uma imediata conexdo com o passado Dadaista, uma nova perspectiva
dos ready-made de Duchamp e uma confluéncia entre os pensamentos e produgdes com
movimentos contemporaneos nas herancas e criticas realizadas. O plano critico dos
artistas componentes da Dylaby e do Novo Realismo perpassa 0s aspectos do ladico, sob
a presenca do aspecto critico humoristico, a exemplo das esculturas maquinarias de
Tinguelly, construidas a partir de materiais descartados, como critica & sociedade de
consumo, algo que se assemelha aos piepschuim de Grootveld, com finalidades como a
producdo de arte através da maquina e por outra vezes se autodestruindo, criticando a

sociedade, dessacralizando a arte por meio de humor irGnico e provocativo.

Burleigh (2018, p.8) menciona a grande participacdo de criancas durante a
exposicdo, comprovada pela documentacdo de Ed van der Elsken. Tal fato aconteceu de
maneira involuntéria, entretanto, Sandberg ja manifestava um certo interesse na insercao
de criangas no museu, principalmente devido a forte conexdo da arte holandesa com a
teoria e 0 pensamento ludico manifestados anos antes por Huizinga e explicitados na
Dylaby. Essa viagem, proclamada labirintica, também tinha o intuito de remeter a uma
viagem temporal, manifestada por Rauschenberg sob a perspectiva de aceitacéo e imerséo
facilitadas pela infancia. Segundo a autora (2018, p.9), o documentario homénimo da
exposicdo, dirigido por Elsken, explicita tais reacdes de diferentes espectadores ao
percorrer o labirinto, enquanto adultos consternados esbravejavam em alto som, criancas
encontravam o valor redentor em meio ao caos e a desordem vistos pelos adultos e 0s

abracavam.
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Burleigh (2018, p.10) aponta que, para além das facetas participativas da
exposicdo, os materiais utilizados podem ter influenciado, conscientemente ou ndo, em
mais um aspecto lidico que reforca essa prevaléncia. Criticas da época® destacaram que
o material utilizado moldou a experiéncia do publico na exposicdo. A opc¢do consciente
de utilizar materiais descartados na exposicdo remetia as construcbes que se
popularizavam cada vez mais durante o pos-guerra europeu, denominadas playgrounds
de aventura ou de sucata, como mencionado por Burleigh. Durante a ocupacdo nazista
na Dinamarca, esses espacos abertos foram construidos para criancas brincarem. Os
playgrounds de aventura ocupavam principalmente espacos previamente bombardeados,
e se popularizaram ao longo das décadas seguintes, principalmente na Holanda e no Reino
Unido.

Aldo van Eyck ja havia realizado projetos de playgrounds anteriormente e optava
pela utilizacdo de materiais descartados, a sucata mencionada previamente por Burleigh.
O arquiteto prezava por uma construcdo que ndo remetesse diretamente aos brinquedos e
brincadeiras presentes em espacos infantis, de modo que cada elemento presente no
playground pudesse tomar a funcdo e a forma imaginada pela crianca. Embasado no
pensamento que o envolvimento da crianga seria mais imaginativo e diversificado, e
aproximando a crianga de conceitos como o da arte abstrata, Eyck privilegiava a
imaginacdo em oposicdo a engenhosidade, em que os materiais simples seriam ativados

pelos que construiriam ali suas brincadeiras e interacdes.

Rauschenberg, Spoerri e Tinguely construiram suas instalagGes a partir desses
materiais sucateados coletados pelos préprios artistas em centros de descartes e mercados
de pulgas em Amsterdam (fig. 27). Os registros de Elsken se encontram no catalogo da
Dylaby. A partir dessa exposicdo, o Stedelijk ofereceu um ambiente igualmente incipiente
no qual criancas e adultos navegavam em um labirinto desorientador de materiais

supostamente inuteis, oferecendo a oportunidade de cocriar a arte.

6 KOUWENAAR, Gerrit. Public is Co-Creator of Display at the Stedelijk Museum. Vrije Volk, n. 8,
setembro de 1962. Reimpresso em: ALSHULER, Bruce (Ed.). Biennials and Beyond — Exhibitions
That Made Art History, 1962-2002. Londres e Nova York: Phaidon Press Limited, 2013. p. 35-36.
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Figura 27 — Jean Tinguely em um mercado de pulgas em Amsterdam

Fonte: Stedelijkstudies.

Sdo apontadas também as divergéncias politicas sob diferentes perspectivas
midiaticas holandesas sobre a exposi¢do. Veiculos como o De Waarheid® se
preocuparam com a participacdo de Saint Phalle, mencionando que a liberdade para fazer
qualquer coisa poderia levar ao fascismo. O Vrij Nederland®®, em oposicéo, catalogou a
exposi¢do como antifascista, optando por borrar os limites do que seria arte em vez de
delinea-los. A matéria jornalistica critica a visdo hegemdnica do que seria arte, instaurada
pelos nazistas durante a ocupacao do Stedelijk, e faz alusdo a Nova Babil6nia de Constant
ao retratar dificuldades perante exposicoes de tal tipo, nas quais a seriedade da arte é
quebrada e substituida por um jogo aleatorio entre 0s processos controlaveis e

incontrolaveis, como citado por Schoenberger (2017, p.118).

Apesar da indicacdo realizada no inicio da presente tese de que a primeira parte
trata especificamente das aces e parte biografica imprescindivel ao trabalho artistico de

Grootveld, é necessaria a exploragcdo do contexto artistico que o rodeava, sobretudo em

% M.V. Dylaby: Schuiven, rollen, trekken, hollen, flappen, fladderen en zwadderen ... De Waarheid,
Amsterdam, 8 set. 1962. Arquivado em: Knipselmap Dylaby, Stedelijk Museum Amsterdam.
% L AMPE, George. Dylaby: Spektakel ten afscheid. Vrij Nederland, Amsterdam, 15 set. 1962, p. 5.
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sua cidade natal, visto que, tais assuntos sdo praticamente inexistentes em bibliografias
de lingua portuguesa. Os conceitos abordados durante o primeiro momento da tese serdo
tratados com mais afinco durante a segunda parte, em especial 0s que se repetem e
mantém certa constancia nas producdes. A partir de tal reflexdo, retomemos as a¢des de

Grootveld, neste caso, 0s happenings subsequentes a K kerk e sua unido com o Provos.

2.10 O Lieverdje e a Spui

Se Amsterdam, como ja mencionado, era considerada por Grootveld como “centro
magico da terra”, como afirma Guarnaccia (2010, p.52), entdo, a praca localizada no
coracdo da cidade funcionava para ele como “um ima mistico do qual ninguém poderia
escapar”. No centro da praca esta localizada a estatua a qual Grootveld ateou fogo
inimeras vezes e imortalizou como simbolo da juventude rebelde de Amsterdam, de sua

arte e do Provos, a estatua do Lieverdje (fig. 28).



74

Figura 28 — Robert Jasper Grootveld em frente ao Lieverdje.

Fonte: Het Schimmenrijk.

A estatua representa um jovem menino, trajando uma camisa, bermuda acima dos
joelhos, botas, boina e um sorriso zombeteiro. Posicionada em um grande pedestal e
inteiramente construida em bronze, a obra de Carel Kneulman deveria representar a
juventude de Amsterdam das décadas de 1940 e 1950. A inspiracdo para a estatua veio
por meio de uma matéria jornalistica publicada em 1947 no jornal Het Parool, que
contava a histéria de um menino de dez anos responsavel por salvar um cachorro que se
afogava no canal. O garoto da historia ndo hesitou em pular na dgua e resgatar o animal.
A narrativa apresentava um outro lado dos meninos que viviam causando confusées pelas
ruas de Amsterdam que, ap0s a materia, ficaram popularmente conhecidos como
Lieverdjes, cuja traducdo se aproxima de queridinho. Uma bela histdria que por vezes

fazia os habitantes esquecerem do que havia gravado na placa exposta em seu pedestal: a
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estadtua havia sido uma encomenda da Hunter Cigarette Cy, um presente da fabrica

cigarros a cidade de Amsterdam.

A Spui esta localizada no Nieuwezijds Achterburgwal, em referéncia ao muro de
terra escavado em 1385, que dividia a cidade de Amsterdam. Em meados de 1865, houve
os calcamentos e, o que era canal, virou a Spuistraat, uma importante rota de
direcionamento de automdveis no centro da cidade que liga parte norte a parte sul. Nos
arredores da privilegiada localidade se estabeleceram varias gréficas ainda no século
XVII e, a partir disso, a area se tornou um grande centro midiatico sede de diversos jornais
como o De Telegraaf, alvo de constante zombaria do Provos dentre outros como
Amsterdammer, De Tijd e o De Volkskrant, além de posteriormente diversas agéncias
publicitarias. Todo esse polo unido a representacdo de um menino em bronze patrocinado
por uma fabrica de cigarros, algo que Grootveld tomava como uma imagem dos
consumidores do amanha, ou o consumidor ideal do produto, o queridinho de bronze se
tornou seu alvo por dois anos consecutivos aos sabados a meia-noite, a cada semana
angariando um numero maior de jovens participantes de seus happenings (fig.29) e um

problema com a policia e politicos ainda maior.
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Figura 29 — Cartaz com anuncio do happening de Grootveld®”
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Fonte: Provo-image

Muito do ja discutido sobre Grootveld aparece nesse cartaz/convite de seu
happening inaugural na Spui. Primeiramente, seu repudio ao significado atribuido por ele
a estatua “consumidores viciados do amanha” remete as imagens presentes no curta de
Leqc em que séo filmadas criangas fumando em frente a uma propaganda de cigarros e
também ao seu artigo descrito anteriormente. Em entrevista presente no documentario
Rebelse Stad, Grootveld trata da estdtua como um simbolo para durar pela eternidade,
atribuido por ele ao material de sua construcao, e continua indagando: “o que € isso além
de figura do consumo viciado do amanh&?” Grootveld também se recusava a chamar o

Lieverdje, enfatizando: “notem que chamei a estatua de imagem!”. Na mesma entrevista,

87 HAPPENING: em torno da escultura Lieverdje. Spui. (Consumidores viciados do “amanh3d”) — Novas
profecias — sdbado, 13 de junho 12 horas noite. Também uma 6tima oportunidade de prender Robert Jasper
Grootveld (que precisa de passar mais 12 dias sentado por escrever a palavra cAncer em propagandas de
cigarro).
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o artista chama atencao para a hipocrisia da imprensa holandesa que, com sua mentalidade

lojista doentia, havia se recusado a publicar uma propaganda antitabagista.

No convite, Grootveld se coloca em posi¢do xamanica, messianica e profética, a
mesma que tomava como personagem em seus happenings ao mencionar novas profecias.
O artista ainda rememorou as a¢0es responsaveis por torna-lo uma figura popular, ou seja,
suas intervencdes em propagandas de tabaco pela cidade, aproveitando para mencionar o
happening como oportunidade da policia para prendé-lo e, dessa maneira, usar o humor

critico a seu favor, como de costume.

Schoenberger (2017, p.177) comenta que a data inicial desses happenings néo €
precisa, pois em suas primeiras realizacbes nao havia publico. Duivenvoorden (2009,
p.265) expde na biografia de Grootveld que em 17 de abril de 1964, Vinkenoog escreveu
sobre um encontro com Grootveld no qual comparou o Lieverdje a estatua belga Manneke
Pis®, e teoriza que os happenings podem ter comecado apos essa conversa; porém, a data
exata € incerta. Outro adendo de Schoenberger (2017, p. 177) é a terminologia happening
que aparece no convite. Apesar da autora considera-los como performance, ela nota que
por diversas vezes Grootveld se referiu aos acontecimentos como séance, terminologia
comumente aplicada a reunides nas quais um grupo de pessoas se retne sob intuito de
realizar uma comunicacdo com pessoas falecidas, que a autora atribui ao continuo uso de

novas profecias e seu posto autodenominado xamanico.

Tudo ao redor do Lieverje se assemelhava a K kerk. Ele aparecia caracterizado, de
face pintada, vestes excéntricas, por vezes rememorando o personagem tradicional da
celebracdo de Sinterklaas, entoava repeticdes de Imagem!, guiava o coro de tosses
coletivas e proclamava frases de efeito como: um fumante satisfeito € um tranquilo animal
de abate. O fogo também esteve presente, dessa vez menos nocivo, pois se tratava de um
ambiente externo (fig.31). Ao encerrar o happening, Grootveld realizava um circulo de
fogo ao redor da estatua/imagem que, segundo 0 mesmo, em entrevista presente no
documentério Rebelse Stad: “unidos, deveriam construir um circulo magico em volta da
estatua, que segurasse o espalhamento para fora”, sendo o happening o conceito central

dessa mistica. Para Grootveld, “em volta da estatua, imagens puras devem ser

68 Estatua de cerca de 50 centimetros, localizada em Bruxelas, que representa um menino nu urinando na
pia de uma fonte. Apds diversas tentativas de roubo, a estatua foi furtada por um civil e recolocada em
1619, ap6s grande pressdo da populagdo. A origem de sua histdria é incerta, em algumas lendas conta-se
gue um menino havia apagado um incéndio de tal forma, outras, que o garotinho saiu de uma procisséo e
urinou no muro de uma bruxa que, como punicéo, o transformou em pedra.
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sacrificadas, para que venham outros artistas com imagens puras, em um fluxo que as
dissipa das imagens impuras dos sindicados da morte”. O happening funcionaria como
uma solucdo e seu significado para Grootveld eram “eventos que aconteciam num vacuo
de tempo, em um tempo de vazios, ¢ do caos tudo poderia emergir.” Segundo Guarnaccia
(2010, p.56), Grootveld acreditava que apenas O processo criativo seria capaz de

desenvolver a consciéncia coletiva.

Figura 30 — Pessoas ao redor do Lieverdje em chamas

Fonte: Stadsarchiefe.

Durante os happenings, Grootveld também proveria diversas profecias, dentre
elas, que a imprensa se tornaria tdo corrupta, que no futuro os jornais ilegais iriam se
espalhar de tal forma que cada um teria sua espécie de imprensa prépria, um jornal
pessoal, de experiéncias humanas com comunicagdo. A mais famosa das profecias era, a
ja referida frase, Klaas Koomt ®° (fig.32). Klaas é o apelido dado ao nome Nicolas, cuja
referéncia remete a Sinterklaas, bem como ao padroeiro da cidade de Amsterdam, Sao
Nicolau. Klaas ndo seria Grootveld, de modo que ele seria apenas um mensageiro
exibicionista, como menciona Kempton (2007, p.20). Klaas realmente chegou em junho
de 1965 e se tornou uma figura de oposi¢cdo importante para a juventude Provo, como
veremos adiante. Porém, antes de adentrarmos as a¢Oes de Grootveld durante a existéncia
do Provos, abordaremos uma importante acdo paralela realizada também na Spui sob os

pés do Lieverdje.

69 «“Klaas vira”, em traducéo livre.
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Figura 31 - Klaas realmente esté vindo.

Fonte: Foto de: R. Roeghoit.

2.11 Rotaprentenplan

Ainda no ano de 1964, Grootveld se uniu ao artista Aat Veldhoen (Fig. 32) e,
juntos, realizaram a rotaprenten, uma espécie de impressao rotativa, que se tornou
posteriormente conhecida como rotaprentenplan™. Veldhoen, apesar de nascido no
mesmo ano que Grootveld, 1932, e na mesma cidade, compartilhava pouco da vivéncia
em comum, sobretudo no crescimento e na formacéo. Filho e homoénimo do artista
plastico Arie Veldhoen, Aat, como € conhecido, iniciou a carreira ainda jovem como
ilustrador de informes publicitarios e, posteriormente, se formou como pintor no ano de
1947, pela Rijksakademie. Durante a década posterior, o artista foi agraciado por trés
vezes com o prémio real para subsidio em pintura, o qual investiu em uma méaquina para
impressdo de gravuras. Veldhoen tinha o intuito de subverter a tradicdo da gravura
holandesa a partir de seus temas e métodos. Segundo Schoenberger (2017, p.178), o
gravurista estava frustrado que suas impressdes eram produzidas em pequenas tiragens e
vendidas a colecionares, sem nunca chegar aos olhos do publico de fato.

70 «Plano de impressdo rotativa”, em traducao livre.
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Figura 32 — Veldhoen e Grootveld, Amsterdam,1964

Fonte: Foto: Dolf Toussaint.

O ideal conjunto dos artistas era de ampliar o acesso e democratizar 0 objeto de
arte ao levar a galeria até o povo e fazer com que qualquer um pudesse adquirir seu objeto
artistico, servindo como fonte de inspiragdo a outros artistas que supostamente fariam o
mesmo, ocasionando um boicote ao mercado de arte. Dessa maneira, Veldhoen
desenvolveu um método de producdo que consistia em desenhar diretamente na chapa de
impressdo offset de aluminio. A técnica de desenho direto na chapa de impressao
proporcionava ao artista a possibilidade de realizar um grande nimero de tiragens. A
producdo de baixo or¢camento investido facilitaria aos transeuntes e ao publico geral a

aquisicdo de uma obra de arte por um valor infimo.

Veldhoen, em sua juventude, trabalhou no hospital Binnengasthaus em
Amsterdam, e se dedicou a desenhar o0s pacientes com 0s quais convivia. A partir dessa
experiéncia, a tematica morte e vida se tornou frequente em suas producdes. Cenas de
concepgdo, com a representacdo de corpos com seus genitais @ mostra durante o ato
sexual, assim como representacdes do corpo da mulher gravida e do corpo idoso, sem que

exista qualquer elemento na gravura que possa levar o espectador a categorizar esses seres
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em quaisquer posi¢des sociais. Explicitando o limiar da passagem do nascimento e da

morte e borrando limitagdes que possam ser impelidas ao ser representado.

Grootveld, por sua vez, foi o responsavel pela circulacdo e divulgacdo do
rotaprentenplan. Em sua bicicleta cargo foi inserida uma caixa de sustentagéo e, nessa
caixa, foi montado um andaime que sustentava uma simulagao de parede branca (fig.33).
A disposic¢do das obras em cada lado da parede simulava 0 método de montagem presente
nas galerias de arte e museus holandeses na época. As gravuras expostas tinham como

proposta original a distribuicdo gratuita, mas, por fim, foram vendidas por 3 florins.

Figura 33 — Robert Jasper Grootveld e a rotaprentenplan na praca Spu sob o Lieverdje

-ﬂulw i N
e veld wocn! \rotaprentenplan f 3.

< N A

Fonte: Nationaal Archief. Foto: Jac van Nijs. Amsterdam,1964.

A disposicéo das gravuras proporcionava a contemplacdo de mais de vinte obras
expostas em cada lado. Havia, aléem da temética habitual de Veldhoen, retratos de
proeminentes nomes da arte holandesa, como Bart Huges (fig. 34), Simon Vinkenoog e
o proprio Robert Jasper Grootveld™, vestido como o personagem ajudante de Sinterklaas.
Schoenberger (2017, p.178) atribui ao ato da distribuicdo das gravuras uma caracteristica
performética ligada ao personagem ajudante, cuja funcédo é justamente a distribuicdo dos
presentes para as criancas. Aclamadas pela riqueza de detalhes e realismo, algumas

1 Posteriormente, Veldhoen também realizou pinturas com os mesmos artistas que foram retratados.
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gravuras retratavam chocantes cenas de atropelamento e vitimas do transito de

Amsterdam, tematica enfatizada por Grootveld.

Figura 34 — Retrato de Bart Huges por Aat Veldhoen. Rotaprent, 42x31,5

Fonte: Rijksmuseum.

Apds a inauguracdo da chamada galeria de arte mével, pelo jornalista Simon
Carmiggelt’, as cenas de nudez fora do espaco expositivo tradicional chocaram policiais
e alguns transeuntes. Em 6 de julho de 1964, essas obras foram apreendidas pela policia,
incluindo copias de gravuras do artista japonés Utagawa Kunisada, falecido no ano de
1865, sob a justificativa de pornografia. O caso foi levado a justica, e tanto Carmiggelt
guanto Kunisada foram intimados a comparecer no julgamento, assim como Grootveld,
sob a justificativa de “estimular a sensualidade da juventude”. Tabloides de todo 0 pais
como Eindhovers e Dagblad expuseram manchetes exaltando a remog¢ao das “placas

sujas” das ruas de Amsterdam, e afirmaram que Veldhoen, devido a sua posigédo

2 O jornalista escreveu sobre a estreia da bicicleta cargo e do rotaprentenplan no jornal Het Parool em 4
de julho de 1964.
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privilegiada, deveria apenas “ter sabido melhor”. Durante julgamento, Grootveld reuniu
um numero de testemunhas que chocou a imprensa holandesa, como o diretor JN van
Wessem do Museu De Lakenhal, o professor de historia da arte no VU Hans Rookmaker,
e o jurista e criminologista Professor Nagel, mais conhecido como escritor, sob seu
pseuddnimo JB. Na ocasido, declararam que as paginas de revistas, 0s anuncios nas ruas
e 0 cinema estavam repletos dessas imagens sendo vendidas, em paralelo a rotaprenten

que ndo possuia fins lucrativos.

Grootveld foi absolvido das acusacfes e multado em 25 libras pela obra de
Kunisada. O caso se tornou um escandalo acompanhado em detalhes pela midia.
Veldhoen, se apropriou da atengdo midiatica e passou a comercializar suas gravuras em
uma loja de artigos usados na rua Prinsengracht, e as vendas nunca haviam sido tdo altas.
Schoenberger (2020, p. 83) constata que a venda de obras na loja foi determinante para o
fim da parceria. Grootveld posteriormente apelidou Velhoen com uma aliteragéo de seu
nome, lido como uma giria holandesa para dinheiro, expressando seu desdém pelo desejo
em comercializar arte. Na ocasido, Veldhoen se manifestou em um programa denominado
Van Kitsch naar Kunst’®, dizendo que “algo belo nio necessita custar dinheiro algum”.
Nos anos 2010, a entdo diretora do museu Stedelijk, Beatrix Ruf, havia dito algo
semelhante quando questionada sobre a possibilidade de colecionar arte. A época, Ruf
constatou que “nem sempre a arte mais interessante ¢ a mais cara”. Contudo, nenhum
outro artista aderiu a ideia de disponibilizar trabalhos por precos acessiveis e, apesar de
Veldhoen considerar Grootveld um visionario™, encerrou suas atividades graficas em

1967, em prol da pintura, escultura e fotografia.

Em 1965, foi publicado um catdlogo (fig.35) com as obras da rotaprenten.
Posteriormente, Veldhoen participou de diversas exposi¢cdes e seus trabalhos foram

vendidos a galerias, colecionadores e museus.

3 «Kitsch a Arte”, em traducio livre.

" Entrevista concedida ao Vrij Nederlands, em abril de 2008. Texto de Harm Edie Botje e Mischa Cohen.
Disponivel em: <https://www.vn.nl/aat-veldhoen-en-hedy-dancona-een-strijdbaar-stel/ >. Acesso em: maio
2024.
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Figura 35 — Catalogo da Rotaprenten, 1965

CATALOGUS 1965.
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Fonte: Bouilla Baise.

No ano de 2015, o Rijksmuseum realizou uma exposicao (fig. 36) com as obras de
Veldhoen em homenagem aos 50 anos da rotaprenten. A maioria das obras atualmente
pertence ao acervo do museu, assim como as documentagdes do scrapbook pessoal de
Grootveld, adquirido em 2017 pela mesma instituigéo.

Figura 36 — Rotaprenten por Aat Veldhoen no Rijksmuseum, Amsterdam. Foto de: Gijsbert van der
Wal

Fonte: Bouilla Baise.

2.12 Provo

Paralelamente as acfes de Grootveld na Spui, os jovens Roel van Duijn e Rob
Stolk davam forma ao que denominariam Provo. Van Duijn, onze anos mais jovem que
Grootveld, havia se mudado para Amsterdam em 1963. Originalmente da cidade de Dan
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Haag, o estudante de historias e ciéncias politicas, ativista do movimento pacifista a favor
do desarmamento nuclear Ban-The-Bomb e, posteriormente, editor do periédico De Vrij
Socialist, fundado por Domela Nieuwenhuis, conheceu Stolk. Que por sua vez era irméo
mais novo do conceituado designer Swip Stolk, quatorze anos mais jovem que Grootveld
e entusiasta da tipografia. Juntos, fundaram a revista Barst (fig. 37), que teve uma tiragem
de 300 cdpias e ndo ultrapassou seu primeiro niumero. Contudo, foi nesse momento que a

semente que originou o Provo foi plantada.

Figura 37 — Revista Barst (16 paginas), 21,8 x 17,2 cm. Capa impressa em offset, interior
mimeografado. Abril, 1965.

Fonte: Provo-image.

Van Duijn, atento aos acontecimentos, soube que os happenings ao redor da
estatua do Lieverdje, organizados por Grootveld, constituiam a ocasido perfeita para
disseminacdo dos ideais do Provos, pois estavam, de acordo com Guarnaccia (2010,
p.68), muito mais interessados em apelar para classe ociosa, do que para a classe
trabalhadora. Grootveld, por sua vez, se interessou pelos ideais do Provos, que
convergiam com 0 Seu pensamento e proposi¢des. Van Duijn, escreveu sobre Grootveld

na décima quinta edi¢do do Provo:
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Estou escrevendo sobre Jasper pois ele fez a juventude de Amsterdam
madura para o Provo, antes que qualquer um tivesse ouvido o nome (do
Provos). Sua parte no movimento-Provo foi particularmente a
introducdo das atividades de rua, assim como 0s happenings 0s
simbolismos e vocabulério utilizado pelo Provos. (Provo, 15 In
Schoenberger, 2017, p.182)

Ainda segundo Schoenberger (2017, p.182), van Duijn afirmou recordar que
Grootveld comentou sobre seu pai que era anarquista, reafirmando que deveriam trabalhar
juntos. Anos mais tarde, em 1992, Grootveld diria em entrevista’ que havia deixado um
0ss0 na porta da casa de van Duijn e ele havia compreendido que Grootveld estivera
presente. A ideia de reviver o anarquismo durante a década de sessenta lhe agradava,
porém, 0 anarquismo era um conceito antigo ao qual seu pai sempre discorria a partir de
livros antigos. Para Grootveld, o anarquismo na Holanda até aquele momento era
estritamente intelectual e tudo que havia sido feito de fato era por meio de textos escritos
ou lidos.

A partir desse momento, todos os happenings, tal como todas as a¢des realizadas
por Grootveld nos dois anos subsequentes, mesmo sem muita alteracéo das quais o artista
ja fazia normalmente, passaram a ser acdes ligadas diretamente ao Provos. O gnot,
simbolo criado e divulgado em parceria com Huges durante o Open het Graf, passou a
ser o0 simbolo do Provos, tal como a estatua do Lieverdje e absorcdo do profético Klaas
Koomt, pois, de fato, Klaus havia chegado. Nesse caso, Klaus von Amsberg™® (fig.38),
diplomata alem&o que havia servido ao exército nazista e oficializara o noivado com a
herdeira do trono de Orange, a princesa Beatriz, causando profunda indignacéo da parcela

da populacdo cujas cicatrizes da guerra ainda resistiam.

7> Disponivel em: < https://oudzeikwijf.com/de-oprichting-van-provo/ >. Acesso em: maio 2024.
76 Por vezes também referido como Claus, sendo seu nome completo Klaus-George Wilhelm Otto Friedrich
Gerd von Amsberg.
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Figura 38 — Panfleto denominado como Provokatie #2, texto de Roel VVan Duijn, 25 de junho de 1965
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Fonte: Provo-image.

Os happenings cresciam exponencialmente, tal como o numero de cabecas que
integravam “o monstro de varias cabegas sem um lider”, como denominavam o que era a
esséncia do Provos: ndo um coletivo, um grupo ou movimento, como pode-se encontrar
em algumas referéncias. Enquanto Grootveld bradava contra a midia propagandista, as
industrias tabagistas e automobilisticas e 0 consumo desenfreado, o Provos adotou como
primeiro simbolo de oposicéo a policia. Segundo van Duijn, em entrevista presente no
documentério Rebelse Stad, a policia € um simbolo, e o real inimigo é a mentalidade
autoritaria das pessoas, esse € o verdadeiro adversario. Segundo Grootveld’’, van Duijn
queria eleger a policia como inimiga e 0s jovens, como participantes, mas futuramente os
trabalhadores iriam se unir e revoltar-se, ideia que Grootveld considerava estUpida. A
policia poderia facilmente intervir violentamente na pequena multiddo e o conceito de
trabalhadores estaria desatualizado, para ele ndo existiam mais trabalhadores, estes
haviam se tornado motoristas, todos realizavam de modo maquinario o ato de entrar em

seus carros de manhd e se deslocar, logo o verdadeiro vildo deveria ser o automovel.

A policia de Amsterdam, comandada pelo prefeito Gijsbert VVan Hall, passou a ser
cada vez mais repressora, formando uma equacgéo confusa. Quanto mais reprimidos pelos

policiais, mais os manifestantes adotavam uma postura ainda mais pacifica, de ndo reagédo

" Em entrevista disponivel em: <https://oudzeikwijf.com/de-oprichting-van-provo/>. Acesso em: maio
2024.
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aos ataques, e quanto menos eles reagiam, mais a policia se irritava. A repressao policial
foi direcionada principalmente aos jovens participantes dos happenings na Spui, regidos
por Grootveld. Os ataques funcionaram como um perfeito golpe de publicidade,
propagandas circulavam pela cidade dizendo “em nome do prefeito, 0 happenings estao
proibidos!”, passaram a funcionar como um lembrete semanal e mais uma frase entoada

por Grootveld aos sabados.

A ascensdo de Grootveld alarmou a imprensa holandesa, ndo s6 da cidade de
Amsterdam, pois a mensagem ja havia se espalhado para outras localidades’®. Kempton
(2007, p. 55) menciona que cidades foram varridas pela moda anarquista. O jornal The
Utrecht Stadsblad’® chamou o fato de “Doenca do Lieverdje” e exigiu que a policia
tomasse conta de todos os pacientes. Carl Kneulman, o escultor do Lieverdje, expressou
sua insatisfa¢do ao ver sua obra “assar” sdbado apOs sdbado, e afirmou que ndo
compreendia a motivacao da raiva dos jovens, visto que Amsterdam possuia uma estatua
de significado muito mais nefasto, um monumento em homenagem a Johannes van

Heutsz e uma nova ideia para os happenings de Grootveld.

Devo salientar ao leitor que ndo é a intencdo da presente tese discorrer sobre as
realizacbes do Provos. Apesar da duracao de dois anos, o Provos foi intensamente ativo
com periddicos, panfletos, planos, protestos pacificos, acdes ludicas, insercdo na politica
local, dentre diversas outras agdes. Gerou um enorme eco que chegou a diversos paises e
extrapolou o continente europeu, reverberando nos Estados Unidos. Mudou a mentalidade
de muitos e alterou o curso da historia da cidade de Amsterdam, extrapolando as inten¢des
iniciais de tal modo que ndo houve saida para os integrantes originais a ndo ser uma
dissolucdo consciente a partir de um comité de liquidacdo, para que ndo perdessem o foco
inicial. Muitos pensamentos divergentes geraram ac¢des sob a nomenclatura do Provos as
quais seus integrantes, sua postura pacifista, anarquista e seus ideais originarios
divergiam por completo, ou como justificado por eles, para nao virarem uma “caricatura
de si mesmos”. Desse modo, reitero que apenas as acgdes as quais existem fatos

comprobatdrios da participacdo e idealizacdo de Grootveld serdo mencionados, pois se

8 Como Utrecht, Maastricht, Arnhem, dentre outras grandes cidades, principalmente onde estavam
localizadas universidades.
™ “Revista da cidade de Utrecht”, em tradugdo livre.
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trata de um importante capitulo e consolidacdo definitiva de sua persona como importante

nome da arte, do ativismo ou do “exibicionismo” holandés®.

A homenagem ao general Johannes van Heutsz (fig. 39) e novo alvo de Grootveld,
passou a ser outro ponto questionado e intervencionado da cidade. Van Heutsz havia sido
um militar declarado pela coroa como governador-geral das indias Orientais Holandesas.
Considerado o hero6i pacificador de Sumatra, fato que lhe rendeu um monumento, feito
pelo arquiteto Gijsbert Friedhoff em parceria com o escultor Friets Van Hall. O
monumento foi inaugurado em 1935, pela rainha Guilhermina, que compareceu
presencialmente mesmo sob protestos dos partidos socialista e comunista. Em outras
palavras, tratava-se de um monumento para celebrar o colonialismo, homenageando um
general responsavel por ordenar acbes cujo resultado foi a destruicdo de diversas
comunidades e aldeias da Indonésia, diretamente ligado ao assassinato de mais de trés mil

pessoas.

80 Caso o leitor procure bibliografia em portugués referente ao Provos, até o ano de 2024 conta-se com
apenas duas publica¢Bes: Provos: Amsterdam e o Nascimento da Contracultura, de Matteo Guarnaccia,
publicado pela Conrad em 2010. E Provos: Arte, Contracultura e Sociedade de consumo, Léa Araujo,
publicado pela Monstro dos Mares em 2023 e disponivel gratuitamente em formato de e-book.
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Figura 39 — Auke Boerma (esquerda) intervindo no memorial Van Heutsz. Foto: Cor Jaring, 1965

Fonte: Nationaal Archief

A estatua de Van Heutsz era constantemente pintada de branco, por vezes com 0s
dizeres Provos ou Image!®. A repressdo policial no local ndo foi muito diferente das
ocorridas no Lieverdje. Willy Lindwer em seu documentario Rebelse Stad afirma que foi
atingido na nuca por um bastdo policial, enquanto estava no monumento, e as sequelas da
acao perduraram por anos. O local foi escolhido por Grootveld para a realizagdo do
happening de encerramento da Sitlle Omgang®?, ritual cuja histdria despertava interesse

em Grootveld.

Em margo de 1345, um homem solicitou a realizag&o do ritual catélico de extrema
unc¢do, contudo, a hostia ingerida foi expelida pelo homem e o contetdo despejado no
fogo. Segundo a historia, a hostia permaneceu inteira no fogo, emitindo uma forte luz,

intacta em meio as cinzas da lareira. E relatado que o sacerdote da igreja catolica

8 O monumento também foi incluso no plano das Cidades Brancas e, na pauta eleitoral, exigindo sua
completa erradicagdo, que foi considerado justificavel anos mais tarde.
82 «procissdo silenciosa”, em traducao livre.
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frequentou a casa do enfermo por trés dias consecutivos para recolher a hostia que
aparecia diariamente nos aposentos do homem adoecido. A casa se tornou posteriormente
uma capela com um relicério dedicado a denominada “particula sagrada”. No ano de
1945, sob circunstancias desconhecidas, houve um incéndio que destruiu a capela, porém
o relicario permaneceu intacto. A Sitlle Omgang segue da Spui até o local beatificado e
retorna a praga, a procissdo leva esse nome pois é de fato silenciosa, divergindo de outros

rituais catdlicos que contem com céanticos e oragdes conjuntas.

A procissao e a histdéria do denominado milagre de Amsterdam, fez com que a
cidade, ainda no periodo da idade média, ganhasse a alcunha de cidade milagrosa,
atraindo diversos fiéis do catolicismo ao local do ocorrido®. Grootveld, como entusiasta
de historias relacionadas a sua cidade, principalmente aquelas que a garantiam uma
mistica que atribuia a cidade um poder sobrenatural, como propagava, atrelado a histérias
relativas ao fogo, o ato de queimar simbolos ou, como neste caso, em uma resisténcia
simbdlica ao fogo como destruidor, se apropriou da data para a realiza¢éo de sua procisséo
silenciosa (fig. 40).

8 No ano de 1578 as procissdes e a religido catdlica foram proibidas quando Camara Municipal optou pelo
protestantismo, sendo a fé mantida por grupo minimo de fiéis até o ano de 1881, quando houve a
emancipacao catdlica holandesa. Durante a década de 1950, estimava-se que mais de 90 mil catolicos
participavam da procissao.
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Figura 40 — Provokatie #6 13 de agosto de 1965
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Fonte: Provo-image.

O cartaz dizia que a violéncia policial ndo pode impedir o happening que vai
acontecer no lieverdje, que o happening € um acontecimento magico no qual uniformes
e porretes ndo tém influéncia, além de sugerir aos participantes que sigam o exemplo
catolico de ficar em siléncio no circulo mégico construido ao redor do lieverdje. Os
participantes sdo orientados a se distinguir ao se manifestarem contra 0 monéxido de
carbono e ao colocar flores nos pés da estatua. Aos pés do monumento de van Heutz,
Grootveld realizou outro happening no qual coletou agua do espelho d’agua que circunda
a estatua para distribuir como “agua de colonia”.

Nesse momento, a violéncia policial era comum em ac¢des do Provos e de
Grootveld e haviam escalonado apds os protestos no casamento de Beatrix e Klaus

(fig.41). Na ocasido, diversas bombas caseiras foram jogadas e muito tumulto criado
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diretamente atribuido ao Provos, mesmo que, segundo Guarnaccia (2010, p.106), no dia
da cerimonia, Grootveld permaneceu em sua casa, Rob Stolk saiu da cidade e Roel Van

Duijn se refugiou na casa de amigos.

Figura 41 — 10 de margo de 1966. Foto: Cor Jaring

Fonte: Nationaal Archief.

Algumas outras acdes aconteceram, porém, sem a participacdo de Grootveld.
Houve um happening realizado pelo artista Jan Wolkers que consistia em pendurar uma
nota ao povo vietnamita em uma galinha branca®*e, quando esta chegasse ao Vietn, todos
teriam paz. Realizado antes da abertura da exposi¢do 10-03-1966, que expunha a
violéncia policial e a represséo aos manifestantes na data do casamento real. Obviamente
houve atritos e galinhas foram arremessadas durante o happening, o que chamou a

atencdo policial e deu inicio a violéncia contra visitantes da exposicao fotogréfica, que

8 Kip, ou galinha, era o termo pejorativo que o Provos utilizava para descrever os policiais, equivalente a
pigs, ou porcos, comumente utilizados em paises de lingua inglesa.
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era, justamente, sobre brutalidade policial, gerando um novo happening, classificado por
Van Duijn como spigelbeeld- provokatie (KEMPTON, 2007, p.69)%.

Um dos desdobramentos dessa data foi o filme dirigido por Louis van Gasteren
denominado Omdat Mijn Fiets dar Stond®. O filme apresenta imagens da violenta
recepcédo policial e foi censurado sob a justificativa de que os congelamentos de tela
distorciam a nocéo da realidade dos fatos ocorridos. Ocorreram diversas provocacoes,
acOes e publicacBes (fig. 41) mantendo o caréater ludico, como enviar frangos assados ao
prefeito. Em uma demonstracdo de poder, o Provos resolveu realizar um nao happening,
convocando a ndo participagdo de pessoas no sdbado na Spui, algo que o prefeito tentava

consistentemente sem sucesso.

Figura 42 — Robert Jasper Grootveld (esquerda) segurando o primeiro nimero do Provo,
Leidsestraat, 1966

Fonte:Rijksmuseum. Foto: Cor Jaring.

8 “Provocagio Espelhada”, em tradugdo livre.

8  “pPorque minha bicicleta estava 14”, em traducdo livre. Disponivel em: <
https://www.youtube.com/watch?v=aZ870MI8_IU> Acesso em: maio 2024. O nome vem da justificativa
de um jovem estudante de psicologia atingido por cassetetes e chutes por quatro policiais, enquanto
justificava que estava no local apenas “porque sua bicicleta estava 1a”.
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Tal estado de tensdo fez com que Grootveld, ao relatar sobre sua auséncia no dia
do casamento real®’, dissesse que ndo estava se comunicando com o Provos e que estavam
vivendo sob um estado completo de paranoia. Mengdo a qual se atribui uma certa
ambiguidade; segundo Schoenberger (2017, p.189), ndo se sabe exatamente se Grootveld
se referia a ele, ao pais ou até mesmo ao Provos. O artista se preocupava com a fama de
piromaniaco que havia adquirido e admitiu temor de ser culpado de incéndios que
ocorriam na area do Nieuwemarket naquele periodo. Sobre o Provos, Grootveld relatou:

Eu ndo inventei o Provo, mas eu fui o primeiro elo. Eu me senti
responsavel. Pensei que alguém morreria logo e eu ndo saberia o que
fazer a respeito disso. Eu também n&o sei em qual direcéo isso [0 Provo]
estd indo. Eu ndo era contra a monarquia. Um ano atras, eu até mesmo
pensava que Beatrix poderia ser a imperatriz da Europa. Eu era apenas
contra os sindicatos narcéticos, contra a nauseante classe média, contra
a imprensa que conspirava com os sindicatos narcoticos para espalhar
a imagem do fumante feliz (Schoenberger, 2017, p. 201, em livre
traducéo).

Sobre as criticas do Provos a respeito da monarquia, Grootveld respondia a sua
maneira, ambigua e sarcastica, como citado em sua biografia (2009, p.304): “provocacao
a autoridade significa que a autoridade se desenvolve completamente. Eu acredito que
vivemos em um bom pais, nesse aspecto. E uma terra popart®®. Amsterdam continua o

Centro Magico. Aqui, vocé ainda ndo pode falar livremente?”

Dos diversos simbolos cooptados pelo Provos, o maior deles foi a bicicleta branca,
0 primeiro dos planos brancos desenvolvidos e aplicados por eles, publicado
originalmente em agosto de 1965 no Provokatie #5 (fig. 43) e, posteriormente, elaborado

na segunda edi¢do do periddico Provo. Segundo Kempton (2007, p.47), lia-se:

Amsterdammers! O terror asféltico da burguesia motorizada ja durou o
suficiente. Sacrificios humanos sdo feitos diariamente para o ultimo
idolo dos idiotas: o poder do carro. Sufocando monéxido de carbono
como se fosse incenso, sua imagem contamina milhares de canais e
ruas. O plano das bicicletas do Provo vai nos liberar do monstro carro.
... A bicicleta branca nunca é trancada. As bicicletas brancas sdo o

87 Trechos presentes na matéria de Aad van der Mijn, “‘De terugkeer van een tovenaarsleerling’,” Parool,
September 7, 1966, Disponivel em: http://www.iisg.nl/grootveld/documents/parool-7-9-1966.pdf. Ultimo
acesso em: Maio, 2024.

8 Qriginalmente popartland.
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primeiro transporte livre e comunitario. A bicicleta branca é uma
provocacdo contra a propriedade privada capitalista, A BICICLETA
BRANCA E ANARQUISTA (Kempton, 2009, p.48-49).

Figura 43 — Plano das bicicletas brancas, Provokatie#5, 25 de julho de 1965
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Fonte: Provo-image

O plano consistia basicamente em bicicletas comunitarias nunca trancadas, nas
quais um individuo poderia dirigi-la até seu local de destino e deixa-la a espera do
proximo que necessitasse do veiculo de locomogdo. O Provos propds que a cidade de
Amsterdam adquirisse vinte mil bicicletas por ano, e as tornasse disponiveis ao publico e
0 centro da cidade fosse fechado para veiculos motorizados. Foi sugerido que veiculos
semipublicos, e que taxis deveriam ser elétricos e ndo ultrapassar o limite de quarenta
quildmetros por hora. Alguns disponibilizaram bicicletas, ao pinta-las de branco e deixa-
las sem cadeados, sinalizando que eram coletivas, como no plano. Porém, tais bicicletas
foram apreendidas sob alegacdo de estarem violando a lei, pois ndo eram permitidas em
Amsterdam bicicletas sem cadeados. O Provos instruiu que houvesse um cadeado
numérico e os nimeros fossem pintados na bicicleta, as bicicletas foram novamente

apreendidas, mas, dessa vez, sem alegagoes.



97

O plano havia sido por muitos anos creditado a Luud Schimmelpennick, pois o
artigo publicado a respeito do plano foi escrito por ele. Contudo, tanto o texto original
quanto a ideia foram de autoria de Grootveld. Schimmelpennick assumiu quem era o
verdadeiro autor apenas em 20158, dizendo que ele mesmo achava ideal que as bicicletas
fossem amarelas, tal como os veiculos de transporte publico, caracterizando Grootveld
como um visiondrio anarquista, contudo, ele era o homem pratico que garantia a

realizacdo dos planos de Grootveld.

Grootveld (fig. 44) descreveu, segundo Schoenberger (2017, p.190), que a ideia
do plano veio de sua experiéncia durante a ocupacao nazista em Amsterdam. Ao brincar
nas ruas, Grootveld desejava uma bicicleta, porém ja ndo havia bicicletas, pois todas
haviam sido levadas pelos nazistas. Logo, pensou que seria uma 6tima ideia que houvesse
diversas bicicletas gratuitas para todos. Posteriormente, durante o periodo do Provos, ao
observar a cidade e o trafego, notou a dificuldade do deslocamento devido ao grande
nimero de automdveis, dentre outros aspectos desfavoraveis, como o barulho, a
agressividade, os acidentes e o veneno gasoso liberado pelos carros. Grootveld também
foi autor do slogan comumente utilizado pelo Provos e proferido em seus happenings:

Immers een fiets is iests, maar bijna niets®.

8 Schoenberger (2017, p. 191) Mischa Cohen and Stephan Vanfleteren, “Terug naar de toekomst: Interview
Luud Schimmelpennik en Daan Roosegaarde,” Vrij Nederland, February 28, 2015, 18.
% “Uma bicicleta é sempre alguma coisa, mas quase nada”, em tradugao livre.
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Figura 44 — Robert Jasper Grootveld na Spui com bicicleta branca sob o Lieverdje,
Amsterdam, 1965

Fonte: Stadsarchief

Em vez dos tradicionais happenings de Grootveld, Rob Stolk tomou partido sobre
um deles e optou por escalar a estatua e derramar um balde de tinta branca sobre ela (fig.
45) e, em coro com a multiddo, gritavam chamando a policia de fascista e Claus de
nazista. Na mesma noite, sete pessoas foram presas, incluindo Stolk, e houve repressédo
policial para dispersar os participantes/manifestantes. Schoenberger (2017, p. 191) cita a
entrevista®® que Grootveld concedeu ao Het Parool sobre o ocorrido, na qual o artista
dizia ter avisado ao Provos para aprenderem com os catolicos, que ha séculos
organizavam procissdes silenciosas, que sdo provocativas, porém nenhuma gota de
sangue é derramada. Grootveld encerrou suas atividades no Lieverdje e, segundo a
matéria do jornal De Telegraaf®’, Grootveld havia deixado o Provos por completo em

1966, alegando que era contra a violéncia e contra a guerra, mas 0 Provos naguele

%1 Aad van der Mijn, De magiér van het Lieverdje, Parool, August 24, 1965, entrevista com Robert Jasper
Grootveld, International Institute of Social History. Disponivel em:

< http://www.iisg.nl/grootveld/documents/parool-24-8- 1965.pdf>. Acesso em:

92 Rookmagiér verlaat Provo, De Telegraaf, March 23, 1966. Disponivel em: International Institute of
Social History, http://www.iisg.nl/grootveld/documents/rookmagier-verlaat-provo.pdf. Acesso em: maio
2024.
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momento estava procurando por violéncia, repreendendo tanto o Provos quanto a policia

local.

Figura 45 — Lieverdje com tinta derramada. Foto: Hans Wolken

Fonte: Colegdo do arquivo de Cor Jaring, 1966.

Grootveld, cujo posicionamento politico era nulo, apesar da simpatia para com
uma reformulacdo do conceito anarquista, considerava tola a ideia de provocar a policia
e optou por passar um breve tempo na Dinamarca, onde ficou aproximadamente um més
e meio. Segundo Stolk, em entrevista®, ele simpatizava com o novo projeto de Grootveld
na Dinamarca, que consistia em um projeto de adogcdo de estadunidenses sob a

justificativa de serem uma adoravel raca de idiotas.

O declinio do Provos coincide com a tentativa de insercdo na camara de

vereadores. Em margo de 1966, foi anunciado no Provokatie #12 (fig.46) um manifesto

% Provo na de Dood van Provo, disponivel em:
<https://www.dbnl.org/tekst/ gid001196701_01/ gid001196701_01_0054.php>. Acesso em: maio 2024.
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ao provotariado de Amsterdam. A candidatura de integrantes nas elei¢bes vindouras
apresentava uma lista com treze nomes, dentre eles o de van Duijn em quinto e o do artista
Constant. Grootveld havia se removido da lista ap6s os acontecimentos no dia do

casamento real.

Figura 46 — Provokatie #12 “Manifesto ao Provotariado de Amsterdam ”. Texto de Roel
Van Duijn,26 de marco de 1966.

MmaNnifest

aan het amsterdamse provotariaat

Fonte: Provo-image

Apds espalharem cartazes pela cidade (fig. 47), a campanha foi apoiada pela classe
artistica holandesa, como Vinkenoog ao publicar uma poesia eleitoral para o Provos e o
autor de Labirinth®, que cedeu parte de sua residéncia para o comité e a instalagdo de
uma gréafica clandestina, na qual foram produzidas copias do De teleraaf® (fig.48), uma
parodia provocativa do jornal conservador De telegraaf. Bernard de Vries foi eleito, anos
mais tarde, para o documentario Rebelse Stad. Vries alegou que ndo era um politico,

porgue o Provo ndo era um partido, e sim um movimento espontaneo, momentos antes de

% Labirinto, uma espécie de 6pera experimental, uma forma de teatro total, que envolvia, ndo apenas teatro,
mas também cinema, balé, oratorio e compld anarquista.
% «Q corvo”, em traducdo livre.
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uma confrangedora tentativa de reaproximacao com van Duijn que persistiu por anos em

sua carreira politica.

Figura 47 — Vote Provo e dé gargalhadas. Foto: Cor Jaring,1966
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Figura 48 — De Teleraaf, 15 de abril de 1967. Colaborac¢do do Provos com o escultor e letrista J
Bernlf e o poeta Simon Vinkenoog. Manchete “Solucio Definitiva do Problema-Provo”
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Fonte: Provo-image

Apos episoddios ainda mais violentos e ninguém levar a serio o candidato eleito da
chapa 12, cujas maiores preocupac¢des eram andar descalco, totalmente vestido e por
vezes pintado de branco, Van Duijn percebeu o que Grootveld ja havia profetizado, o
provotariado era apenas uma parcela infima de descontentes holandeses, cada grupo com
suas queixas individuais e indignaces, ja ndo era mais possivel manter o carater inicial

pacifista, anarquista e ludico.

Em novembro de 1966, quatro meses antes da dissolucdo final, o Provos realizou
seu primeiro e tltimo concillium no castelo de Borgharem, localizado em Maastricht, com
aproximadamente 50 participantes. Dentre eles, novamente, Grootveld, que se apresentou
no segundo dia. De acordo com Kempton (2007, p.110), Grootveld palestrou sobre
Economia Criativa e 0 Klaasbank, um banco que seria regido pelo sistema de permuta,
uma alternativa a utilizagdo do dinheiro. Segundo Duivenvoorden (2009, p.347), o banco
Klaas foi apresentado em outra conferéncia do Provos, realizada no teatro Frascati em

Amsterdam, no mesmo ano. Para a ocasido, Grootveld, que se aventurava no papel de
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palestrante, explicou que por conta do aumento numérico de fabricas e do surgimento da
automacdo, milhdes de pessoas ficariam desempregadas, o que Schoenberger (2017,
p.198) considera uma referéncia direta & Nova Babilénia de Constant. Grootveld
proclamava que, cidaddos se tornariam apenas consumidores e a criacdo de um novo

sistema seria necessaria, portanto essa seria a justificativa do Klaasbank.

Na narrativa de Kempton (2007, p.110), apds o consillium, o Provos pretendia
entregar ao prefeito de Amsterdam van Hall um cheque do banco Klaas no valor de mil
florins como reconhecimento pela promocdo e veiculagdo da imagem do Provos
internacionalmente. As informacdes sobre o banco eram que seu guiché estava localizado
em um mictdrio perto da Westerkerk, o qual deveria ter sido demolido para ndo macular
a imagem do casamento real. No sabado, a meia-noite, assim como nos happenings em
Amsterdam, um pequeno grupo de participantes trajando papel aluminio como chapéu,
seguiu uma participante com uma tocha nas maos em uma pequena procissao, cuja policia

do distrito de Limburg optou por ignorar.

Em 13 de maio de 1967, o Provos realizou o comité de liquidacdo no Vondelpark.
Grootveld gravou um video® para ocasifo no qual aparecia sentado em um vaso sanitario,
com um nariz falso e segurando uma guia com um cachorro. Ele afirmava que, dentro
desse contexto, ndo havia divergéncias sobre a liquidacéo e que precisavam realizar novas
manifestacdes. Algo que van Duijn declarou posteriormente ndo ser verdade, pois ele se
opunha e se arrepende do fim do Provos. Apds o acordo em extinguir o Provos, foram
espalhados boatos que uma universidade nos Estados Unidos pagaria uma grande quantia
de dolares para armazenar todo acervo. O boato atraiu a atencdo da Universidade de
Amsterdam, que pagou treze mil florins pelo acervo, entregues a universidade em um
caixdo em uma celebracdo funebre. O ato foi sinalizado em um video de Grootveld que
convida a participacdo de um ultimo happening na Spui e em uma Ultima intervencao

policial.

2.13  Apos

Nos anos subsequentes, ou seja, da decada de 1970 até seu falecimento em 2009,

Grootveld pareceu se dedicar cada vez menos ao exibicionismo. Em 1968, participou da

% Video presente no documentario Rebelse Stad.
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insektesekte®’ (fig. 49), juntamente com o artista plastico multifuncional Theo Kley®, o
dentista artista Max Renéman, o violinista Hub Mathijsen e o fotografo Cor Jaring. O
grupo utilizava estratégias ludicas para tratar de questdes ambientais, sendo grande parte
delas notoriamente fruto da inventividade de Grootveld, como a Wuiffiets®®, a bicicleta
montada inteiramente como materiais reciclados que foi dada de presente ao entéo diretor
do Stedelijk, Edy de Wilde. O grupo optou por uma borboleta dourada como emblema e,

para denunciar cada desastre ambiental, a bandeira era posicionada a meio mastro.

Figura 49 — Robert Jasper Grootveld e Theo Kley, 1968
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Fonte: Mutual Art. Foto: Cor Jaring.

Em 1969, durante a vista de Yoko Ono e John Lennon (fig. 50) a Amsterdam, para
a lua de mel/protesto Bed-In, que consistia em passarem todo tempo deitados em sua cama

97 «Seita dos insetos”, em tradugdo livre.

% Theo Kley possuia, além da formagdo em artes, formagGes nas areas de fabricante de instrumentos
musicais, ourives, designer industrial, designer publicitario e ilustrador.

9 «Bicicleta ondulante”, em traduco livre.
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no hotel Hilton, atendendo a impressa de 9 da manha as 9 da noite. Ambos justificavam?
a escolha de um protesto pacifico, pois 0 mundo ja era violento e tenso, e necessitava de
risadas. Ao responderem sobre o motivo da escolha de Amsterdam, ambos falaram sobre
a vitalidade da juventude, os ideais do Provos, as bicicletas brancas e as ideias pacifistas.
Na ocasido, a insektensekte realizou uma serenata da Exoties Kietsj Konservaatorieum,
uma variagdo de 6pera também apresentada na abertura do 1Jtunnel*®! e na abertura da
exposicao de Daniel Spoerri no Stedelijk em 1971. Ap6s a apresentacdo, Ono e Lennon

foram considerados membros honorarios da insektensekte.

Figura 50 — John Lennon e Yoko Ono com bicicleta branca durante o protesto bed-in,
Amsterdam, 1969

Fonte: jornwemmenhove

Foram realizadas diversas outras apresenta¢fes musicais dirigidas por Mathijsen,
que, por sua vez, tocava um violofoon'%? e compds uma dépera com diversas cangoes

denominada Vlinderopera.®®

100 \er entrevista em: <https://www.youtube.com/watch?v=r6tpbKVIpsc>. Acesso em: jan. 2021.
101 T(inel automotivo inaugurado em 1968 que liga Amsterdam a Amsterdam-Noord.

192 Violino sem caixa de ressonancia de madeira que dependia de uma trompa apara produzir som.
103 «“Qpera borboleta”, em traduco livre.
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Figura 51 — Catalogo da exposicédo Deskundologie, Rotterdam, 1973

Fonte: JP Antiquarian Books

Em adigéo ao grupo, foi criado, em parceria com Grootveld, o Denkundologisch
Laboratorium!®. Laboratdrio dedicado ao estudo de coisas comuns, sob a justificativa de
que: se o foco for apenas em problemas, as pessoas acabardo perdendo o que esta debaixo
de seu nariz. Os expertologistas falam sobre coisas simples em uma linguagem simples e
o laboratdrio tinha varios departamentos que incluiam tédio ambiental, azul imunolégico
e sonologia. Por vezes, eles se pintavam de um azul (fig. 52) comumente utilizado pelas
fabricas em lavanderias para tornar o branco mais brilhante. O grupo, apesar dos sérios e
relevantes questionamento e denuncias, ndo discutia planos e a¢fes, apenas se juntavam

e criavam uma acgdo para o presente momento e, apos alguns anos, acabou se dissolvendo.

104 «“|_aboratdrio Expertoldgico”, em traducéo livre.
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Figura 52 — Immune Blue
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Fonte: Stadsarchief. Foto: Cor Jaring

Durante os anos de 1969 a 1974, Roel van Duijn fundou o kabouters!®, um
movimento que se tornou um partido politico (fig. 53). No ano de 1970, o partido ocupou
cinco dos quarenta e cinco assentos no conselho municipal de Amsterdam, além de outras
localidades como Den Haag, Leeuwarden, Alkmaar, Leiden e Arnhem. Os kabouters tém
grande responsabilidade sobre a consolidacdo da cultura de bicicletas, tornaram legal a
ocupacdo ilegal em 1971 e tentaram manter um carater ludico a partir das a¢oes realizadas
por Grootveld nos anos anteriores, porém, sem tamanha repercussao e conflitos, como foi

0 Provos.

105 «“Gnomo”, em tradugéo livre.
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Figura 53 — Cartaz dos Kabouters para as elei¢bes de 1970

Fonte: getarchive

Em 1969, Grootveld e o professor de histdria, posterior produtor e cultivador de
plantas cAnhamo, Kess Hoekert, fundaram a Lowlands weed compagnie'® (fig. 54), na
qual Grootveld, como consultor, foi responsavel pela popularizacao e transformacéo da
casa-barco de Hoekert em um centro de visita, cujo interesse popular foi tdo grande que,
em poucos meses, havia um énibus especial denominado magic bus apenas para levar a

horda de curiosos até seu barco.

196 Grootveld sobre a Lowlands. Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=qoSU7A3XUlg>.
Acesso em: maio 2024.
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Figura 54 — Robert Jasper Grootveld e Kess Hoekert. Amsterdam, 1973

Fonte: Acervo lowlands Cor Jaring.

Entre 1970 e 1972, Grootveld foi professor, juntamente com seu amigo Hans
Molen (socidlogo e antigo presidente da associa¢do internacional de pesquisa em
sociologia), na Sociale Academie!®” de Eindhoven. Ambos ministravam aulas de
psicologia para futuros trabalhadores de formacédo e desenvolvimento, sob o lema bij het
recht op inspraak, hoort de plicht tot uitspraak®, de modo a reforgar o valor das palavras

e da liberdade de expressao.

De 1972 até os anos 2000, Grootveld se dedicou inteiramente as suas construgdes
flutuantes, reafirmando seus ideas ambientalistas de reutilizag&o de materiais descartados,
direito a habitacdo e a construcfes que permitissem a cultivar vegetacdes. Nas décadas
de 1980 e 1990, juntamente com sua esposa Thea Keizer (fig. 55), as constru¢des foram
aprimoradas e promovidas. Schoenberger (2007, p.146) relata que, em 1986, Grootveld
planejava cruzar o Atlantico com seu piepschium, algo que nunca se concretizou.
Entretanto, a dimensdo do projeto cresceu a tal ponto que, em 1999 ele e sua esposa

receberam uma verba de mil florins da comissdo da cidade de Amsterdam para a producao

107 Antigo nome da academia de formacédo profissional superior no setor social. Além da formagéo para
servigo social, as academias dispunham de cursos para trabalho sociocultural, trabalho comunitério,
trabalho de pessoas e protecdo infantil ou trabalho institucional.

108 «“Q direito de participar vem com a obrigacdo de falar”, em traducio livre.
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de jardins flutuantes como parques publicos, porém Grootveld utilizou parte do

financiamento para uso pessoal e o projeto foi encerrado.

Figura 55 — Robert Jasper Grootveld e Thea Keizer em um flutuante no ano de 1979

Fonte: Kerzvers

Em 2008, Grootveld aparece, com um de seus aprendizes, em uma entrevista
concedida a um programa televisivo holandés'®®, afirmando que suas construcdes fazem
parte de uma revolucdo: uma nova maneira de habitar ndo sé os canais, mas 0s oceanos,
de modo consciente e ecoldgico. Grootveld corrige abruptamente a repdrter que denomina
sua criacdo de barco, ao dizer enfaticamente por mais de uma vez: isto ndo € um barco!
A denominacdo correta seria piepschuim (fig. 56), um sistema seco, no qual, em alguns
casos, tubos séo inseridos em uma espuma de poliestireno que, em sua versdo expandida,
é conhecida como isopor. Na entrevista, Grootveld veste uma camiseta com a logo Blijven
Drijven!'®, uma fundagdo baseada nas ideias de Grootveld sobre construcio de jardins e
habitacbes verdes flutuantes, que permanecem na cidade de Amsterdam até o presente

momento.

109 Ver entrevista em: <https://www.youtube.com/watch?v=Ed5kBGBeAxg>. Acesso em: mar. 2023.
110 «“Continue flutuando”, em traducéo livre.
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Figura 56 — De Oceaan, um dos ultimos projetos de piepschuim de Grootveld. Amsterdam, 2018

Fonte: Hortus in Focus.

Um ano ap6s o desvio de verbas de Grootveld, Keizer encerrou a relagéo; ela
faleceu no ano de 2005. Apos a separacdo, os problemas de ordem psicoldgica®!! e
financeira de Grootveld escalonaram. Ele passou o fim de sua vida na residéncia Sint
Jacob, especializada em cuidado de idosos, em Amsterdam. Diagnosticado com diabetes,
edema pulmonar e cancer no pulmao. Grootveld faleceu pouco tempo ap6s a publicacéo
de sua biografia Magier van een nieuwe tijd por Eric Duivenvoorden, chegando a
comparecer a noite do langamento da publicacéo, ocasido na qual passou a noite fumando
e gritando com qualquer um que ousasse sentar-se ao lado dele, em um trono deixado

vago para Sinterklaas!?.

11 Henk J. Meier ,na ocasido do funeral de Grootveld, refere-se a um transtorno maniaco depressivo,
terminologia extinta e atualmente referenciada com transtorno bipolar. Disponivel em: <
https://www.independent.co.uk/news/obituaries/robert-jasper-grootveld-artist-and-activist-who-helped-
found-the-dutch-provos-in-the-1960s-1687682.html>. Acesso em: maio 2024.

12 1hid.
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2.14 O funeral

Em 26 de fevereiro de 2009, aos setenta e seis anos, Grootveld faleceu devido a
complicacdes relacionadas a sua condi¢cdo pulmonar, e talvez esta tenha sido a maior e
mais elaborada de suas performances. Durante sua vida, o tabaco e as propagandas foram
onipresentes em seus happenings e a¢6es, contudo, Grootveld fumava compulsivamente.
Sua intengdo era demonstrar os maleficios do consumo desenfreado em seu préprio corpo,
sem fomentar a industria. A acdo planejada por ele consistia em pedir cigarros em vez de
adquiri-los e, dessa forma, livrar o consumidor daquele item.

O evento do funeral teve inicio na Spui as onze da manha. Sob o Lieverdje (fig.57)
e nos arredores, o transito do centro de Amsterdam foi interrompido, com diversos
artistas, musicos e personalidades da cidade que o haviam conhecido ou ndo, prestando
suas homenagens em formato de happenings que continham todos os elementos
previamente mencionados!!3, Um gigantesco banner com design de Tjebbe van Tijen foi
erguido (fig. 58)''* ao som de uma banda. A localidade abrigava diversos transeuntes,
curiosos e admiradores, das mais diversas faixas etarias, atentos, emocionados e

intrigados com o acontecimento.

113 \ideo documentacdo amadora da data. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=cq9t1ZpwCDg>. Acesso em: maio 2024.
114 Video documentacdo amadora do banner. Disponivel em:

< https://www.youtube.com/watch?v=KBX78xKpoXs>. Acesso em: maio 2024.
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Figura 57 — Inicio dos ritos finebres de Grootveld sob o Lieverdje. Amsterdam, 2009

Fonte: Foto: Odi Busman.
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Figura 58 — Faixa do funeral. Designer: Tjebbe van Tijen. Amsterdam, 2009

Fonte: Foto: Debra Solomon.

Ap0s o ritual no qual seu corpo foi carregado trés vezes ao redor da estatua, ao
som das frases e tosses as quais Grootveld entoava aos sdbados em seus happenings
durante a década de 1960, houve um servico funerério na igreja Singel, muito proxima ao
Lieverdje, no qual diversos amigos discursaram. Alguns antigos membros do Provos
como van Duijn, Schimmelpenninck, Henk J. Meier e o fotografo Cor Jaring atribuiram
a Grootveld um carater messianico e um papel fundamental na imagem do Provos. Meier,
gue por anos insistia que a prefeitura da cidade deveria erguer uma estatua em
homenagem ao artista, disse que, finalmente, Grootveld havia cumprido o requisito
imposto pelos politicos locais, que se recusavam a homenagear uma pessoa em vida. Seu
corpo foi levado ao cemitério de Zorgvlied em um de seus piepschuim (Fig, 59), seguido
por outros flutuantes e barcos.
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Figura 59 — Grootveld realizando sua travessia final em um piepschuim. Amsterdam, 2009

o

Fonte:24 oranges.

No cemitério, musicos continuaram a tocar e artistas a performar; diversos
simbolos do gnot foram dispostos e frases como Klaas Komt foram escritas em pedras e
blocos. Em cima de seu caixdo, foi posta uma réplica do Lieverdje com a face de
Grootveld (fig. 60). O evento perdurou oficialmente até o fim da tarde e, a todo momento,
copias da gravura de Grootveld feita por Veldhoen, durante € época da rotaprenten, foram
vendidas em uma acdo organizada por seu bidgrafo Duivenvoorden para que o evento

fosse custeado, visto a critica situagdo financeira do artista.
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Figura 60 — Cemitério de Zorgvlied, 7 de marco de 2009. Amsterdam

Fonte: Odi Busman.

Salvo a exibigdo realizada pelos nicotinistas conscientes em agosto de 1962 e da
anulada participacdo de Grootveld durante as mostras das gravuras realizadas por
Veldhoen, Grootveld esteve de fato representado em ambiente expositivo dedicado a arte
durante sua vida apenas no ano de 1979, quando o museu Boymans-van Beuningen em
Roterdd, voltou seu olhar a arte da década anterior na Actie, werkelijkheid en fictie in de
kunst van de jaren 60 in Nederland (fig. 61). A exibicdo explorou conceitos de agéo,
realidade e ficgdo produzidos por artistas holandeses, e ele apareceu com seus happenings
em fotografias sob a autoria de Jaring. Sendo essa a primeira ocasido em que o artista
ocupa algum espaco em um catalogo de uma exibicdo, no qual € mencionada uma breve
biografia de Grootveld, seus empregos informais e suas atuagdes principalmente durante
o periodo do Provos. llustrada por algumas fotografias de Jaring, frames do video de Bas
van der Lecq e um desenho realizado por Grootveld, todos relativamente da mesma época,
ocupando cinco das duzentas e oitenta e trés paginas.
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Figura 61 — Capa do catalogo da exibicéo realizada em 1979

Actie,
werkelijkheid
en fictie

in de kunst

van de jaren '60
in Nederland

Fonte: De Appel

No ano de seu falecimento, foi realizada no Museu de Arte Moderna de Nova
York a In & Out Amsterdam: Travels in Conceptual Art, 1960-1975 (fig.62), que contou
com setenta e cinco obras de artistas que convergiram a cidade de Amsterdam. A
exposicdo ocorreu paralelamente a In & Out Amsterdam: Art & Project Bulletin 1968-
1989, um projeto da galeria Art & Project que permitia exposicdes pelo correio em
formato ndo fixo a um lugar ou tempo, contando com cento e cinquenta e seis boletins
artisticos produzidos entre os anos de atividade da galeria, 1968 a 1989. Grootveld foi
rapidamente mencionado por seus happenings nesta ocasido, contudo algumas criticas
foram duras ao afirmar que a exposi¢cdo era embasada em pouquissima fundamentacéo
historica, e o texto falhava em comentar a historia e as preocupacdes da cena artistica de
Amsterdam, além da auséncia de comentarios sobre as motivacdes das artes conceituais

expostas, fossem holandesas ou néo.
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Figura 62 — Capa do catalogo da exposicao de 2009 no MoMA

Fonte: MOMA

O Provos, por sua vez, apareceu na Hippie Modernism em 2011, focada em arte e
design dentro do cenério da contracultura holandesa durante a década de 1960. O estudio
de design grafico Experimental Jetset (fig.63) apresentou uma exibigdo sobre o Provos,
demonstrando a grande influéncia de suas publica¢des e de nomes, como 0s irmaos Stolk,
no design gréafico holandés. A participacao de Grootveld se da pelo elemento principal da

exibicdo, o gnot, cuja autoria é constantemente ignorada.
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Figura 63 — Cartaz da exposi¢do. A primeira edicao ocorreu em 2011 em, Amsterdam, no W139. A
segunda, em 2012, na Moravian Gallery em Brno, segunda maior galeria da Republica Tcheca

TWOORTHREE THINGS
|KNOWABOUT PROVO.
W139AMSTERDAM

-18.02.2011-13.03.2011

Fonte: Experimental Jetset

A maior exposicdo ja realizada sobre o periodo ocorreu entre julho de 2018 e
janeiro de 2019, no museu Stedelijk, em parceria com o Rijkmuseum, denominada
Amsterdam, Magisch Centrum (fig. 64). A exposicao levou a nomenclatura cunhada por
Grootveld para a cidade de Amsterdam, o Centro Magico. A exibi¢do fez parte do
Stedelijk Turns, um programa que se concentra no acervo do museu a fim de oferecer
novas leituras e interpretacOes das obras. Projetada por Bart Guldemond, a exposicao
contou com mais de duzentas e cinquenta obras e objetos e cerca de cem reproducdes das
colecdes do Stedelijk, do Rijksmuseum, do International Institute for Social History, do

Netherlands Institute for Sound and Vision dentre outros museus e cole¢des particulares.
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Figura 64 — Sala da exposicdo Amsterdam, Magisch Centrum, 2018, Stedelijk Museum,
Amsterdam.

Fonte: Rijksmuseum

Um ano antes de Amsterdam, Magisch Centrum, em 2017, o Rijksmuseum adquiriu
um scrapbook montado por Grootveld datado aproximadamente entre os anos de 1955 e
1963. O scrapbook, que ndo estava em seu melhor estado de conservagdo, foi
cuidadosamente analisado pela professora pesquisadora Janna Schoenberger, cuja tese se
debruga na terminologia Conceitualismo Ludico e se aplica diretamente a Grootveld e
Constant, e em algumas exposi¢des ocorridas em Amsterdam durante o periodo de 1959
a 1975, embasada pela teoria do Homo Ludens do historiador e linguista holandés Johan

Huizingal®®.

No ano de 2020, em parceria com 0 museu, Schoenberger publicou Waiting for
the Witch Doctor: Robert Jasper Grootveld Scrapbook and Dutch Counterculture, no
segundo volume da cole¢do Rijksmuseum Studies in History, o livro apresenta grande
parte do conteudo do scrapbook em oito subdivisdes tematicas contendo algumas anélises

115 Tanto o Conceitualismo Ludico quanto o Homo Ludens serdo abordados na segunda parte da tese.
Contudo, o scrapbook devido a restrigdes ligadas aos direitos de imagens ndo sera abordado em sua
necesséria profundidade. Para informagdes sobre o scrapbook indico o livro de Schoenberger:” Waiting for
the Witch Doctor: Robert Jasper Grootveld’s Scrapbook and the Dutch Counterculture. Amsterdam:
Rijksmuseum Studies in History, Vol.2, 2020.”
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da pesquisadora, inimeras fotografias, recortes de jornais, pensamentos, poemas e cartas.
Todo acervo que até entdo pensava-se perdido ou inexistente, visto o lapso temporal em
que Grootveld esteve ativo até seu devido reconhecimento pelas instituicGes de arte.

InstituicGes que o proprio renegou, provocou e escarneceu durante toda sua vida.
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3PARTE I

A palavra “talento”, na qual subentendiam uma capacidade
congénita, quase fisica, independente da inteligéncia e do
coracdo, e com a qual pretendiam denominar tudo o que era
experimentado pelo artista, surgia com muita frequéncia em sua
conversa, pois precisavam dela para denominar aquilo de que
ndo tinham nenhuma compreensdo, mas de que mesmo assim
queriam falar.

(Anna Kariénina, Liev Tolstoi)

3.1 Agdes, performances, happenings, arte, antiarte, ndo arte

Atualmente, é possivel tratar Grootveld como artista com certa convicgao. Apds
a cooptacdo e reconhecimento tardio dos museus de Amsterdam, principalmente do
renomado Rijksmuseum, e do cauteloso trabalho da professora pesquisadora Dra. Janna
Schoenberger. Schoenberger, em sua tese, insere Grootveld conceitualmente em um
movimento atrelado aos acontecimentos artisticos holandeses entre 1959 e 1979 e, em
outra publicacdo, ela analisa algumas tematicas presentes no scrapbook de Grootveld em
parceria com o Rijksmuseum como uma consolidacdo tardia da importancia do artista,
onze anos apos seu falecimento.

Entretanto, raramente a alcunha de artista acompanha o nome de Grootveld. Seus
trabalhos sdo comumente nomeados apenas como happenings e reduzidos aos
acontecimentos na Spui. Tal nomenclatura é justificada de maneira rasa, pois era assim
que, na maior parte do tempo, o proprio artista as caracterizava. E notada em sua biografia
que Grootveld se afastou e se aproximou da denominacao de artista por diversas vezes e
sua intengdo ndo é explicitada, pois uma de suas estratégias mais consolidadas se tratava
da propria dubiedade. Podemos presumir que Grootveld tivesse a ideia comum de que 0
artista € um ser erudito, cujos estudos prolongados o permitiriam transitar por diferentes
suportes e técnicas, ou que o tal artista seria merecedor de assim ser chamado a partir do
momento em que sua arte se transformasse em fonte de renda e estivesse presente em
museus e galerias. Talvez sua solidez ideoldgica o tenha posto em uma posigdo
marginalizada dentro dos sistemas da arte, ou ainda, que tal solidez tenha sido construida

apos ser continuamente rechacado por outros artistas, instituicdes e midia local.
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Podemos crer que a marginalizacéo da figura de Grootveld tenha sido imposta por
terceiros, entretanto, o artista era habil na apropriacdo de discursos, revertendo falas e
acOes a seu favor e, ao absorvé-las, ampliava sua liberdade de criacdo e aproximacéo do
publico. Mesmo que, em seu auge, durante o inicio da década de 1960, o ideal de arte e
artista se dissipasse em uma mutacdo e ampliacdo de conceitos a respeito da producgéo
artistica, ainda é possivel afirmar que havia, e ainda ha, uma fidelidade muatua, um nicleo

entre os considerados artistas e as instituicdes que os sustentam.

Nas bibliografias a respeito do Provos, os autores Guarnaccia (2010) e Kempton
(2007) resumem todos os feitos de Grootveld a happenings. Em tais publicagdes, as a¢oes
de Grootveld sdo tratadas em segundo plano, quando mencionadas, visto que a analise de
ambos aborda apenas o periodo de atuacdo do Provos, ou seja, entre 1965 e 1967, e a
quantidade de acontecimentos é tdo vasta, e por vezes repetitivas, que lista-las é uma
tarefa complexa, devido a falta de referéncias e catalogacGes e a uma preocupacao
secundaria dos autores cuja abordagem € direta e restrita a narrativa da atuacdo do Provos,
como um todo, em aspectos sociais e politicos, porém indissocidveis a Grootveld, o qual

ambos se debrucam superficialmente.

Schoenberger, por exemplo, categoriza as acdes de Grootveld como
performances, mesmo quando trata dos feitos que o artista categoriza como happenings.
Durante o periodo em que Grootveld se dedicou ao Kom Mikky, por exemplo, a autora
(2017, p.142) defende que havia uma ideia de performance e justifica pela placa afixada
por Grootveld na qual se lia: Robert Jasper in De Moor op het vlotje!'® e, nesse caso,
segundo autora, a performance, quando utilizada como estratégia critica, se dispde ao

ladico.

A autora argumenta sobre o conceito de performance a partir de Goldberg (1998,
p.13) que, por sua vez, caracteriza a performance como uma resposta provocativa as
mudancas sociais, em determinados casos mediante pontos de vista sobre tematicas
contemporaneas, como corpo, género e multiculturalismo. Pois, ha uma confluéncia entre
aspectos psicoldgicos e percepgdes dados em uma unido do conceito com a prética,
manifestados via uma agdo. Durante a decada de 1960, a performance demandava

primordialmente a presenca de um corpo fisico, que atuaria como um mecanismo e

116 Robert Jasper The Moor na jangada, a palavra moor pode indicar o mouro na jangada, porém moor
também significa atracar, palavras de mudltiplas significancias eram constantemente escolhidas por
Grootveld.
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desafiaria a ideia da facilidade de circulagcdo de objetos de arte. Segundo Carlson (1996,
p.99), também referenciado por Schoenberger (2017, p.150), a performance ecoa a
temaética intrinsecamente ligada a década em questdo; o apagamento dos limites entre arte
e vida demonstra rejeicao aos sentidos de unidade e coeréncia referentes a arte tradicional,

e a narrativa mimetica, tradicionalmente presente no teatro.

Durante as décadas de 1950 e 1960, grande parte da arte produzida teve como
enfoque o corpo do artista. Podem ser mencionados diversos exemplos como: o Fluxus,
a Black Mountain College, a Action painting, o Nouveau Réalisme, 0 Happening, a body

art, e as artes da performance, ou performance art. Segundo Cohen:

Com o florescimento da contracultura e do movimento hippie, 0s anos
60 vdo ser marcados por uma produgcdo macica, que usa a
experimentacdo cénica como forma de se atingir as propostas
humanistas da época. Varios artistas buscam conceituar essas novas
tendéncias de multilinguagem: Joseph Beuys as chama de Aktion (para
ele o ponto central seria a acdo). Wolf Vostell, de-collage (prevalecendo
a fusdo). Claes Oldemburg usa pela primeira vez o termo performance
(valorizando a atuacéo) (Cohen, 2002, p. 43).

A definicdo de performance ndo é estritamente precisa, porém, de maneira geral,
é uma manifestacgdo artistica que engloba diversas expressdes em sua realizacao, podendo
ou nado conter elementos referentes ao teatro, a musica e a danca. Cohen (2002, p. 45) a
define como uma linguagem experimental, sem compromisso com a midia, com a

expectativa do publico ou com uma ideologia engajada. Para Gofman:

Uma performance pode ser definida como toda e qualquer atividade de
um determinado participante em uma certa ocasido, e que serve para
influenciar de qualquer maneira qualquer dos participantes. Tomando
um participante em especial e sua atuacdo como ponto basico de
referéncia, podemos nos referir aqueles que contribuem para as outras
performances como o publico, os observadores, 0s outros participantes.
O padrdao pré-estabelecido da acdo desenvolvida durante uma
performance e que pode ser apresentada ou encenada em outras
ocasifes, pode ser chamada de “parte” ou de “rotina”. Estes termos
situacionais podem facilmente ser relacionados com casos de estrutura
convencional (Gofman, 2004, p. 15-16).
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A performance, ainda que seja tratada como subversiva e, por vezes, encaixada
em conceitos de ndo arte preestabelecidos por Kaprow, como faz Cohen (2002, p.46),
segue um conceito preestabelecido e formatado pelo artista idealizador. Tal como ocorre
em grande parcela da arte contemporanea, a performance pode ser conceituada e
interpretada sob a Otica de seu espectador, porém a narrativa é predeterminada pelo

performer originario.

Cohen, ao destrinchar elementos, linguagens e signos referentes a performances,
se atém a teoria dos papéis, e ndo a dicotomia artista-personagem, comum a linguagem

das artes cénicas.

O performer, enquanto atua, se polariza entre os papéis de ator e a
“mascara” da personagem. A questdo € que o papel do ator também é
uma mascara. E é importante clarificar-se essa noc¢do; quando um
performer estd em cena, ele esta compondo algo, ele esté trabalhando
sobre sua “mascara ritual” que é diferente de sua pessoa do dia a dia.
Nesse sentido, ndo é licito falar que o performer é aquele que “faz a si
mesmo” em detrimento do representar a personagem. De fato, existe
uma ruptura com a representacéo (...) mas este “fazer a si mesmo"
poderia ser melhor conceituado por representar algo (a nivel de
simbolizar) em cima de si mesmo. Os americanos denominam esta auto-
representacdo de self as context (Schechner, 1979 apud Cohen 2002,
p.58)

Este paragrafo é referente a performance!!’ de Beuys denominada, Coyote: I Like
America and America Likes Me, realizada em 1974, cuja duracéo total foi de uma semana.
O inicio da acéo converge com a chegada Beuys nos Estados Unidos, totalmente envolto
em feltro. Uma ambuléancia realizou o translado do aeroporto a galeria René Block, na
qual o artista permaneceu por uma semana, coexistindo com um coiote selvagem. Beuys
selecionou previamente alguns materiais para se defender ou interagir com o animal,

como: feltro, jornais, uma bengala e uma lanterna.

117 No caso, como mencionado previamente em citacdo, o artista denominava como Aktions.
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Figura 65 — Coyote: | Like America and America Likes Me, Joseph Beuys, 1974

Fonte: Mutual Art

Para categorizar seus trabalhos, Beuys implementou conceitos como as
terminologias: escultura social e aktion. Em um determinado momento de sua carreira,
apos sua breve associacdo com o fluxus, Beuys passou a utilizar a nomenclatura aktion
para categorizar suas realizaces. J& a escultura social se aproxima de um conceito
ampliado de arte: a escultura em questdo ndo era apenas um objeto palpavel, ela abrangia
politica, cultura e educacdo, como individuos moldam e d&o forma as experiéncias que

vivem, em um permanente estado de mudanca, a partir da formacéo do pensamento.

Os signos utilizados pelo artista dialogavam com as suas narrativas biograficas,
como, por exemplo, o feltro utilizado na agcdo com o coiote. Beuys narrou uma historia
peculiar na qual havia sido o Unico sobrevivente de um acidente aéreo durante a guerra:
enquanto ferido, o artista, foi resgatado por némades tartaros e tratado dos ferimentos
com feltro e banha animal. Durante esse periodo, ele foi considerado como um tartaro e
ndo mais como um aleméo. O coiote com o qual o artista coabitou pode ser lido como um
signo referente aos povos originarios, no caso, 0s povos nativos brutalmente colonizados
no solo estadunidense, e a acdo ndo poderia ser completamente controlada pelo artista

devido & caracteristica imprevisivel do animal, cujo contato era permanentemente
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mediado por objetos repletos de simbolismos que, por vezes, dialogavam com a narrativa

biogréfica do artista.

Dentro do pensamento de escultura social, as acdes refletem uma carga de
pessoalidade do individuo. Contudo, ao serem lidas, outros sujeitos atribuem novas
significancias e todas essas partem de uma bagagem pessoal ou comum em um recorte
social. Pereira (2014, p. 99) pressupde que as acdes de Beuys oferecem simbolos que
pretendem instigar novas interpretaces de mundo nos seus espectadores. A acao nao se
apresenta como algo que é criado a partir de um mecanismo de imita¢do do real, mas
como uma possibilidade para que algo exista em si. Outro destaque da autora nas agdes é
a importéncia da fala do artista, sendo parte elementar de sua agdo. Sendo assim, Beuys
apresentou e desenvolveu temas primordiais ligados a sua biografia, demonstrando
recorréncia tematica e material, que podem ser interpretadas como politicas, sociais e
dependentes do espectador, a partir de questionamentos a respeito de fronteiras fisicas e
abstratas como: arte-vida, artista-espectador, alimentando a poténcia individual e coletiva

na producao criativa perante as experiéncias vivenciadas.

Pode-se caracterizar o que Beuys realizou como performance, da mesma maneira
que podemos caracterizar o que Grootveld realizou como acdo, a despeito de a
terminologia ter sido cunhada posteriormente. Ainda que a relacdo entre arte e vida tenha
vigorado antes de ambos, Beuys € tratado em um revisionismo atual como um dos artistas
percursores do pensamento ambientalista, enquanto Grootveld levou décadas para obter
um pequeno reconhecimento sobre suas criticas, lidas a época como delirantes, quando
criticava a poluicdo das fabricas com o Provos, a emissdo de gases pelos automdveis, com
suas intervencdes e a importancia da reutilizacdo e ocupacdo da cidade em todos seus
espacos fisicos, através de seus piepschuins, também consternado a respeito da situacéo
dos oceanos e do espaco verde da cidade. Ambos recorriam a repeticdo de elementos
essencialmente ligados a sua autobiografia, seja uma autobiografia real ou inventada para
sua persona artistica. Também se assemelham em questBes relativas ao misticismo, e
recorrem aos povos originarios e a importancia de sua crenga, transpondo a
espiritualidade de outros povos para suas respectivas culturas, sendo Grootveld
profundamente afetado por sua viagem a Africa do Sul e Beuys por seu suposto acidente
na Criméia. Ambos apresentaram discursos inflamados sobre a sociedade e tanto suas

narrativas quanto suas proclamacées foram essenciais em suas producdes.
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Contudo, a repercussdo positiva e o prestigio foram direcionados apenas a um
deles, provavelmente advinda da posicdo de poder ocupada por ambos socialmente.
Enquanto Beuys detinha o poder intelectual, académico, discursava em palestras, atuava
como professor e mantinha constancia em espacgos expositivos, rodeado de estudantes,
tedricos e permeando coletivos artisticos, Grootveld discursava de maneira simples e
direta, habitava as ruas de Amsterdam e se dissociava de ambientes formais dedicados a
arte e a grupos de artistas, constantemente menosprezado por outros e pela midia, por sua

falta de estudos e realizacdo de trabalhos socialmente considerados como inferiores.

Ou, talvez, as intengGes de Grootveld, por falta de conceitos nos quais pudessem
ser inseridos, ficaram, de certo modo, perdidas num vacuo de tempo em que a leitura de
suas acdes ndo fosse correlacionada a outras obras. Schoenberger (2020, p.77) aloca a
producdo de arte de Grootveld como marginal, tanto a sua época quanto a atualidade. As
formas de desenvolvimento artistico que Grootveld optou em realizar demoraram e, em
alguns casos, lutam até hoje para garantir seu espaco no campo das artes. A autora
exemplifica que a performance, por exemplo, ndo havia angariado a posi¢do que

atualmente ocupa nas instituicdes e pesquisas.

A escolha de Grootveld em navegar com seu Kom Mikky até a localizacdo do
célebre Grand Café Lido, cuja area externa fica a beira do canal, e realizar sua refeicédo
no flutuante, nunca foi lida como uma critica. Ele raramente se preocupava em explicar
suas motivagOes, fossem poéticas ou politicas, tal como raramente é creditado como
artista e suas acdes, como arte. A ma interpretacdo dessas motivou a escritura de uma
carta para o jornal Algemeen Hondelsblaad, no ano de 1955, na qual contestava falsas
alegacdes de que ele havia construido o barco por falta de fundos para adquirir um barco
de verdade. Quando sua intencdo, na verdade, era criar uma situagdo absurda para zombar
de tudo que soa sério, uma parddia de tudo considerado s6lido, como os ideais sociais
burgueses de sua época e a incompreensdo do pensamento ecoldgico e habitacional

representado atualmente pela fundacgéo blijven drijven.

Entretanto, em 1971, Grootveld foi mencionado em nota de rodapé por seus
happenings enquanto simpético ao Provos, por Kaprow, em seu texto A Educacao do Nao
Artista (Parte 1). Kaprow (1971), constantemente mencionado como precursor do
happening, afirma que considera a terminologia ndo arte como qualquer coisa que ainda
ndo foi aceita como arte, mas atraiu a atencao do artista com essa possibilidade. O artista

é capaz de realizar suas criagdes em continuidade, no momento em que qualquer elemento
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¢ oferecido a ele de maneira abrangente, o que pode transformar tal elemento,

automaticamente, em um tipo de arte.

Os proponentes da nao arte sdo aqueles que, consistente ou esporadicamente,
escolheram trabalhar fora da palidez dos estabelecimentos de arte, em suas cabecas ou
em seu dominio natural diario, porém informando o meio artistico estabelecido
constantemente. Distanciando o fendbmeno de seu tempo, apesar do debate e da opcéo
pela ndo arte, tais artistas viram seu trabalho absorvido pelas institui¢des culturais, contra

as quais inicialmente pediam sua libertacdo, seguindo o conceito de néo arte.

Kaprow (1971, p. 101) determina a diferenciacdo do que chama de Arte arte,
antiarte e ndo arte. Dentro da Arte arte, é presumida uma certa raridade espiritual, como
um oficio superior; ela mantém uso exclusivo de certos cenérios e formatos transmitidos
por sua tradicdo, que incluem exibicOes, concertos, palcos, e colunas de cultura da midia
de massa. Garantindo o certificado de Arte, da mesma maneira que universidades
concedem graduacdes. A Arte desde que se atenha a esses contextos, pode se fantasiar de

antiarte.

A antiarte, que, no tempo do Dada e, mesmo anteriormente, era ndo arte, foi
espertamente introduzida no mundo das Artes, com intuito de desestabilizar valores
convencionais e provocar respostas estéticas positivas e/ou éticas. Dessa maneira, no ano
de 1969, a antiarte € abracada em todos 0s casos como pro-arte e é, por isso, anulada do

ponto de vista de uma de suas funcgdes basicas:

Ao perder o ultimo resquicio de pretensdo de lideranga moral por meio
da confrontacdo moral, a antiarte, assim como todas as outras filosofias
de arte, ¢ simplesmente obrigada a responder a conduta humana
ordinaria e também, tristemente, ao refinado estilo de vida ditado pelos
cultos e ricos que a aceitam de bragos abertos (Kaprow, 1971, p. 100).

Atrelado ao conceito de Arte arte, o autor menciona os que desejam Serem
chamados de artistas com a finalidade de que todos ou alguns de seus atos e ideias sejam
considerados como arte; estes devem apenas jogar um pensamento artistico ao redor de
si, anunciar e persuadir. O autor alega que isso se chama publicidade. J& o ndo artista é
alguém que estd engajado em mudar trabalhos, pois, quando a profissao artistica ou até

mesmo a nomeclatura é descartada, a categoria arte torna-se sem sentido, ou antiquada.
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Segundo Kaprow (1971, p. 104-105), a ndo arte provavelmente emergira com
humor e o ndo artista deve se afastar dos locais nos quais as artes costumeiramente se
congregam. A intermidia, conceito cunhado por Dick Higgis, é, segundo Kaprow (1971,
p. 105) um préximo passo para tornar a arte um todo indefinido, transformando-a em um
conjunto de ndo artes, pois, dos artistas envolvidos em midias combinadas durante a
ultima década, poucos se interessaram em tirar vantagem das fronteiras indefinidas das
artes. Higgis e Kaprow exemplificam o conceito com uma acgéo realizada por Abbie
Hoffman em 1967, na qual jogaram punhados de dolares do balcdo de observacdo da
bolsa de valores, no exato momento em que as operagdes de compra e venda estavam em
seu auge. Provavelmente afetando o mercado, visto que pregdo parou, pessoas
mergulhavam para pegar as notas e, rapidamente, tanto a policia quanto a midia local

estavam presentes.

Kaprow (1971, 106) prossegue afirmando que néo faz diferenca se o que Hoffman
fez é chamado de ativismo, criticismo, fazer os outros de palhagos, autopromocao ou arte.

A intermidia é aplicada, pois implica fluidez e simultaneidade de papéis.

Agencias para disseminagdo da informacao pela midia de massa e para
instigacdo de atividades sociais se tornardo 0s novos canais de
percepcdo e comunicagdo, sem substituir a classica “experiéncia da
arte” (porém muitas coisas que podem ter sido), mas oferecendo aos
antigos artistas meios compulsivos de participar de processos
estruturados que podem revelar novos valores, incluindo o valor da
diversdo (Kaprow, 1971 p. 106).

Nesse ponto do texto € dito que Hoffman aplicou a intermidia dos happenings (via
Provos) a um objetivo filosofico e politico, e deixa claro que o Provos aplicava a
intermidia, ou midias combinadas, dentro do conceito da ndo arte, nesse caso especifico,
por Provos, Kaprow se refere ao realizador de tais aplicagdes, ou seja, Robert Jasper
Grootveld.

Os dois autores responsaveis por publicacfes a respeito do Provos, Kempton e
Guarnaccia, cujas publicacdes se assemelham profundamente, comparam Grootveld e
atitudes tomadas pelo Provos com alguns integrantes do movimento dadaista. Kempton,
dedica um apéndice ao Dada. O autor destaca algumas caracteristicas que, obviamente,
serviram de referéncia tanto a Grootveld e ao Provos, quanto a diversos outros artistas e

grupos atuantes naquele momento, como o senso de ironia no ladico. Kempton (2007, p.
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122) destaca também o eco do Dadaismo nos sentimentos sociais da década de 1960. O
Dada foi totalmente, e até cruelmente, antiautoritario e a liberdade individual era

altamente priorizada.

Durante as elei¢des, um dos panfletos Provo clamava a raridade do Provos que,
de acordo com Van Duijn, poderia ser comparado aos ensinamentos de Sécrates, a
invencdo da imprensa, ao cometa Harley ou ao Dadaismo. A comparacdo com 0
dadaismo, tanto via Kempton quanto van Duijn, sdo, historicamente, defensaveis. Os
dadaistas usavam tanto o termo provocar quanto provocagdo que van Duijn se mostrou
surpreso pelo fato de eles ndo terem chegado ao termo Provo muito antes. Kempton
destaca a influéncia do trabalho de Johannes Baader sobre Grootveld, o dadaista que ficou
conhecido pelos alemdes e pela policia por suas performances publicas, zombando de

figuras de autoridade.

Guarnaccia (2010, p. 24), por sua vez, aproxima a atuacdo de Grootveld com a do
artista holandés Theo van Doesburg, um dos criadores do De Stijl e responsavel pela
propagacdo das ideias do neoplasticismo, e do alemdo Kurt Schwitters, o criador da
Merz!18 e tinha uma preocupacéo sobre o resultado estético negado pelo Dada, o que foi
lido como uma oposicao a antiarte, adicionado ao seu desprezo pelos posicionamentos
politicos dadaistas. A semelhanca, segundo Guarnaccia, poderia ou ndo ser intencional e
se dava com a turné realizada por ambos na Holanda.

O evento que Guarnaccia menciona, sem citar, foi o Kleine Dada Soireé (fig. 66),
realizado em 1922, em diversas localidades do pais. A apresentacdo contava com masicas
do compositor e pianista francés Erik Satie, precursor de movimentos como 0
minimalismo, que abolia estruturas complexas e sofisticadas e prezava pela simplicidade
da forma, também do teatro do absurdo, termo cunhado na década de 1960 para designar
pecas que tratavam de aspectos inesperados relacionados ao existencialismo e ao
cotidiano, de um modo satirico critico, no caso de Satie, absorto no nonsense. Nessa
ocasido, o enfoque era a inovacdo de Satie que, no futuro, viria a ser a base do ragtime,

um género musical que pode ser aplicado a qualquer métrica.

118 Nome oriundo de uma colagem realizada por Scwitters na qual se sobressaia um caco do nome
Kommerzbank. Era como denominava seus processos criativos, pois, apesar de influéncias diversas, como
o Dadaismo e o Neoplasticismo, ndo se encaixavam nos movimentos existentes, suas construgoes artisticas
surgiam partir de materiais descartados e reestruturados em formato de colagens e criticas sociais estéticas,
somados a producdo de manifestos, ensaios e poemas.
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A programacdo contava também com a apresentacdo da poesia abstrata de
Schwitters, e uma apresentacdo denominada de Dadasofie realizada von Doesburg. No
cartaz da turné podem ser encontrados slogans multilingues com as frases: O Dadé é

contra o futuro! O Dada esta morto! O Dada é idiota, viva o Dada!

Figura 66 — Theo van Doesburg e Kurt Schwitters. Kleine Dada Soireé. Litografia 30,2 x
30,2 cm
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Fonte: Moma

Apesar da correlacdo entre essa pequena turné e o trabalho de Grootveld, realizada
por Guarnaccia, ndo ha nenhuma comprovacdo de que Grootveld tenha tido ciéncia do
ocorrido anos antes de seu nascimento. O paralelo que Guarnaccia (2010, p. 24) menciona
sdo as realizagBes de Schwitters que, por dificuldade com o idioma holandés, entoava
latidos encabulando discursos e dialogos, e 0s happenings realizados por Grootveld nos
quais eram entoados sons de tosse e frases criadas por ele. Aproximacdes e correlagdes
de Grootveld com o Dada, a antiarte, a ndo-arte e as praticas vanguardistas podem ser
facilmente estipuladas e tracadas, porém dificilmente comprovadas no quesito

intencionalidade e conhecimento prévio de Grootveld.
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No ano de 1962, mesmo ano da Dylaby, ocorreu, em Amsterdam, o que foi
considerado o primeiro happening holandés. O termo happening havia sido estabelecido
nas artes trés anos antes, apds o 18 happenings in 6 parts, de Kaprow, que consolidou a
terminologia de uma tendéncia cada vez mais presente nas artes. O modo de producéo
artistica dependia cada vez menos de suportes fisicos e se aproximava cada vez mais do
espectador, dissolvendo limitagdes relacionais entre artista-espectador, espectador-obra,
suporte-obra e embacgando visGes tradicionalistas sobre arte e ndo arte, como mencionado
previamente. Contudo, a visdo de Grootveld sobre o happening pode ser lida como uma
terceira vertente que dialoga, por vezes, com a teoria de Kaprow e, por outras, com as

defini¢bes holandesas de Vinkenoog.

Ao explanar seu método, Kaprow (1961, p. 19) menciona que seus happenings se
assemelhavam ao jazz, pois se concretizavam através do improviso, de modo que nédo
poderiam ser repetidos ou comercializados, rompendo com a ideia de arte como um
resultado material a ser adquirido ou consumido e, também, com o0s conceitos
fundamentais do teatro estruturado e roteirizado, renunciando os empdrios culturais.
Embora partilhasse de caracteristicas atribuidas a ambos os conceitos, tanto teatrais
quanto artisticos que, para Cohen (2002, p. 44), funcionava como uma espécie de
vanguarda catalisadora, a0 mesmo tempo, em que deixa suas influéncias evidentes. O
happening é indissociavel da espontaneidade, muitas das vezes fruto da determinante
participacdo do espectador, que intervém de maneira direta no fluxo de continuidade do

acontecimento em si.

Em 1965, durante o ja referido happening Open het Graf, o idealizador do
acontecimento Simon Vinkenoog proclamou aos participantes 0 que considerava como

“o0s dez mandamentos do happening”, sendo estes:

1) O happening ndo é arte a arte é um happening 2) Pode acontecer a
vocé também 3) Esta acontecendo aqui agora 4) O happening responde
a todas as perguntas 5) O happening responde a todo desejo seu 6) Toda
palavra é um happening 7) Toda pessoa é um happening 8) Aconteca
humano 9) As pessoas sdo um happening bem aceito 10) Torne-se
agora! Seja um happening respondendo imediatamente: 0 que é um
happening? (Guarnaccia, 2010 p. 33).
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Guarnaccia (2010, p. 33), ao citar o artista Jan Cremer, demonstra que as
caracteristicas do happening holandés divergiam das implementadas por Kaprow, de
maneira mais desenfreada e espontanea em compara¢do com o originario além-mar. Os
holandeses, segundo o autor, ndo demonstravam a necessidade de “se levar
demasiadamente a sério”, algo também abordado por Schoenberger em sua tese. Ao dar

inicio ao acontecimento de 1962, Cremer salientou que:

O que verdo hoje a noite sera somente uma insossa sopa requentadal
Um plégio dos j& muito conhecidos happenings que acontecem em
Nova York e Paris. Os Paises Baixos sdo apenas uma peguena nacao,
em que pequenas personagens e pequenas coisas recebem mais atengdo
do que merecem. Mesmo esta copia tera a atencdo, e 0s jornais se
langardo em cima da isca. Mas ndo deixem que tirem sarro de sua cara.
E um nada, permanecera um nada e ndo significa nada (Guarnaccia,
2010, p. 33).

A partir das declaragdes entoadas no conhecido como primeiro happening
holandés, sabe-se que Grootveld ja era adepto da terminologia, porém sua vertente se
aproximava de uma prética ritualista sem abdicar das caracteristicas satiricas e
humoradas, que Schoenberger categoriza como performances dentro do conceitualismo
ludico, aspectos que serdo posteriormente explorados. Grootveld categorizava 0s
happenings como eventos gue aconteciam num vacuo de tempo, em um tempo de vazios,
e, do caos tudo poderia emergir atrelando as suas praticas ltdicas um teor que pode ser
interpretado como ativista, com intencdo de mudangas e rupturas de paradigmas, no qual

0 tudo se opde ao nada de Cremer.

Os dez mandamentos do happening atribuem ao conceito a total liberdade de
criagdo e, como também se nota na arte holandesa a época, de ndo se levar
demasiadamente a sério, uma auséncia de intencdo de ser levada a sério pelo outro, em
uma abertura intencional para trilharem o espectador, o participante e o proponente. Deste
modo, podemos interpretar o nada de Cremer como o vacuo de Grootveld, sendo ambos
espacos abertos a serem ou ndo construidos, com Cremer atribuindo aos espacos a

auséncia de significados e Grootveld imbuindo a eles todos o0s significados imaginaveis.

Guarnaccia (2009, p. 33) cita ap6s o Open het Graf, um happening ocorrido na
galeria Amstel 47 denominado Psychotactile Creation, do artista Ben Vautier,

originalmente realizado na Franga em 1960 (fig. 67), que consistia em uma embaracosa
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revista corporal de todos os presentes, aos quais, em seguida, era entregue um atestado e

séo divulgadas pelo artista as “Nove IndicagOes para Arte”:

1.Auséncia da Arte. 2. Destrua a Arte. 3. Nao assine a Arte. 4. Copie a
Arte. 5. Mude a Arte. 6. Vocé é a Arte. 7.Tudo é Arte. 8.Faca a Arte
como vocé costuma fazé-la. 9. A morte é Arte. O que quer que faga é
um Happening — O que quer que diga é poesia — O que quer que toque
é Arte — Eu sou Bem e uma cadeira é uma cadeira. Assinei a nogdo de
qualquer coisa em 1958, assinei a arte em 1959, assinei alguns eventos
em 1959, assinei a morte em 1960, assinei 0 papa em 1961, assinei Deus
em 1961, assinei o tempo em 1961, assinei doencas e epidemias em
1960, assinei caixas misteriosas em 1961, assinei a guerra em 1961,
assinei vocé em 1962, assinei 4gua suja em 1961, assinei eu proprio em
1962, assinei minha assinatura em 1962 (Guarnaccia, 2009, p. 33).

Figura 67 — Etiqueta branca impressa em preto, 31 cm x 21 cm, criada pelo artista Ben Vautier.
Franca, 1960
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Fonte: Galerie Eva Vautier

Vautier € reconhecido pelo constante escarnio as artes, conhecido principalmente

por suas inscrigdes de frases satiricas!!® com letra manuscrita normalmente em branco

119 Normalmente relacionadas a arte, podendo ser apenas uma palavra como: provocacgdo, vida, muro,
conceito ou frases como: ndo ha arte sem verdade, tudo deve ser dito, a arte esta em todo lugar.
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sobre um fundo sélido, como as dezenas de frases escritas na fachada da Fondation du
Doute!? (fig. 68) em Blois. A fundagéo funciona como um museu de arte contemporanea,
apesar de Ben, um de seus fundadores prefira que ndo seja chamado de tal forma, pois 0s

121 'n3o tem o valor de determinar a arte, e ser educado

museus, segundo o os fundadores
ndo é um requisito para ver e compreender a arte. A fundacdo tem como acervo
permanente uma vasta producdo do Fluxus, do qual Ben foi membro, e tem como
finalidade promover a importancia da ndo importancia, a ideia, 0 humor, o evento, o
manifesto, a acdo. A mecénica da duvida pesa pros e contras, mede os limites da arte,

questiona-se e questiona os limites.

O discurso remetente ao Fluxus, porém nao apenas eles, e sim, todo um conjunto
de artistas atuantes principalmente durante a década de 1960. Ben, apesar de devidamente
inserido no mundo das artes, se classifica como um exibicionista.'?? O artista afirma ter
nascido um exibicionista e abracado plenamente seu desejo pela fama, tal como fez
Grootveld apds Paris-Amsterdam, evento que retroativamente podemos considerar como

uma performance.

Figura 68 — Fachada da Fondation du Doute, Ben Vautier.
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120 «“Fyndacio da divida”, em tradugéo livre.

121 Ver mais em: < https:/lespepitesdefrance.com/blog/letrange-et-merveilleuse-fondation-du-doute-
blois/>. Acesso em: jun. 2024.

122 \/er mais em: < https://www.youtube.com/watch?v=xMdwdmSZjo0> . Acesso em: jul. de 2024.
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3.2 Epoca e mencdes

Concomitantemente a Grootveld, houve grupos e artistas que realizavam trabalhos
facilmente correlacionaveis. Podemos atribuir tais no¢cdes compartilhadas na producgédo
artistica ao denominado Zeitgeist. O termo originalmente atribuido ao filésofo ligado ao
Romantismo alemao Johann Gottfried Herder em meados do século XVl e popularizado

por outro filésofo aleméo Friedrich Hegel em escritos datados no final do mesmo século.

O Zeitgeist, ou espirito da época ou do tempo, caminha junto com a terminologia
Volksgeist, ou espirito do povo. De maneira concisa, dentre diversos pensamentos de
Hegel, o fildsofo tinha por base 0 povo e sua vivéncia; nesse caso, 0 povo seria o concreto,

e o individuo, abstrato, apenas se tornando concreto quando em sua coletividade.

Hegel, explanado de forma suméria, supunha que o espirito do tempo é o que
define os rumos da histéria e, ao encaminhar o presente, também age sobre o futuro, com
possibilidade de aplicacdo das mais diversas formas, ou seja, de pequenas atitudes
cotidianas a revolucBes historicas. Desse modo, o espirito do tempo pode ser
superficialmente lido como uma unido de eventos passados que se relacionam com o
presente, gerando uma atmosfera Unica pertencente ao tempo-experiéncia, englobando

fatores sociais, culturais, econdémicos e historicos. Segundo Peixoto:

Zeitgeist é, em outros termos, o espirito que paira sobre determinada
época; é como um espectro que se sustenta em determinado periodo.
Hegel, julgando ser impossivel o0 homem delimitar o conhecimento em
verdades eternas, defendia que inexistem verdades que ndo estejam
diretamente vinculadas ao tempo, ao momento, ao contexto histérico de
dada época. Ou seja, a filosofia esta atrelada a prdpria historia e, assim
como esta, é dindmica, estando em constante movimento, ndo podendo,
portanto, se limitar a uma verdade Unica e eterna (Peixoto, 2009, p. 17).

A partir dessa breve conceituacdo a respeito do espirito do tempo, podemos
compreender que, nas décadas em que as producfes mencionadas estdo alocadas, ha um
forte sentimento unificado, principalmente sob a perspectiva do ocidente. O historiador
Eric Hobsbawm (1994, p. 254), em seu livro Era dos Extremos: o breve século XX: 1914-
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1991, menciona que, durante a década de 1960, a Europa tomou sua prosperidade como
coisa certa. Observadores sofisticados comecgaram a supor que, de algum modo, tudo na
economia iria para frente e para o alto eternamente. Em retrocesso, o autor frisa que a Era
de Ouro do desenvolvimento capitalista, pertenceu essencialmente aos paises capitalistas
desenvolvidos, que, por sua vez, representavam cerca de trés quartos da producdo

mundial.

Novas poténcias econémicas mundiais como o0s Estados Unidos emergiam
aceleradamente, enquanto outros tentavam se reerguer da destruicdo da guerra. A
polarizagdo pds-guerra se traduziu em uma espécie de contengdo antissoviética no
ocidente durante a era de ouro desenvolvimentista do capitalismo. As empresas
estadunidenses se empenharam em administrar grande parte do comércio exterior e
atuavam, de fato, na reconstrucdo dos paises da Europa Ocidental, além da intervencéo
direta em paises das Américas Central e do Sul, garantindo uma consolidacdo de seu
poder. O modelo capitalista também havia sido reformulado, caso comparado ao modelo
da antiga burguesia, da baixa taxa de desemprego. Os beneficios concedidos pelos
dominantes resultaram na cooptacdo da classe trabalhadora e em seu afastamento do
comunismo. Ao tratar de classe trabalhadora, é necessario salientar que os beneficiados

eram:

[...] fracdo profissional, branca, masculina, adulta, nacional e
sindicalizada da classe trabalhadora, a custa da reproducgdo da fracdo
proletaria ndo qualificada ou semiqualificada, feminina, negra, joveme
migrante (Braga, 2012, p. 17).

Hobsbawn (1995, p. 284) aponta a morte do campesinato como a mudanca social
mais impressionante e de mais longo alcance da segunda metade do século XX. Tais
alteracdes tornaram possiveis a conversdo entre o Velho e o0 Novo Mundo, no nascimento
da “cidade grande” tipica do mundo desenvolvido, que se tornou uma regido de
assentamentos conectados, em geral, concentrados numa area ou areas centrais de

comeércio, ou administragao.

Sua interconexdo, ou talvez, o colapso do trafego motorizado privado
sob a macica pressdo dos carros particulares, foram demonstrados, a
partir da década de 1960, por uma nova revolugdo no transporte publico
(Hobsbawn, 1995, p. 288-289).
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Né&o tdo dramatica quanto a queda do campesinato, porém, muito mais universal,
segundo o historiador, foi o crescimento de ocupacgdes que exigiam educacdo secundaria
e superior. Novamente, apenas na década de 1960, se tornou inegével o fato de que os
estudantes constituiam, social e politicamente, uma forga muito mais importante do que
jamais haviam sido. A explosdo estudantil excedeu em muito o que o planejamento
racional havia previsto, instaurando o ideal de que o ensino superior seria a melhor chance
de conquistar uma melhor renda e um status social superior. A concentragéo de estudantes
e académicos em campi ou cidades universitarias constituiam um novo fator cultural e
politico. Ndo apenas radicalmente, mas eficazes na expressao em seu descontentamento

politico e social, comuns a década de 1960.

O contingente estudantil jamais visto anteriormente se encontrava em posi¢do
social ndo estabelecida, em condi¢cdes que pouco ou nada se assemelhavam a geragédo
anterior. Pode-se ressaltar a tendéncia surgida ao final da década de 1960 na diminuicao
da idade eleitoral, principalmente em paises europeus, para dezoito anos. O
estabelecimento dessa parcela jovem como efetiva dentro do funcionamento social, e seu
potencial ativo perante a parcela mais velha. A massa estudantil, cujos estudos
prolongados e a aptiddo no acompanhamento da industria tecnoldgica alteraram a
dindmica geracional, principalmente durante a década de 1960, internacionalmente,

afetando grande parcela dos paises ocidentais e hegeménicos.

Dentro desse contexto surgiu um movimento conhecido como contracultura,
devido as alteragBes em paises ocidentais, acarretadas com o final da Segunda Guerra
Mundial. Apds os tenebrosos anos de guerra, a Holanda, tal como grande parte da Europa,
se reerguia, enquanto paradigmas econdémicos, sociais e culturais se alteravam

velozmente, como percebido acima.

A contracultura foi mais do que o estere6tipo de hippie, contrapondo aqui uma
ideia genérica que o movimento ganhou no imaginario popular. Com a identidade
resumida a um conjunto de estere6tipos delimitados pela industria midiatica, esses jovens

se revoltaram, primeiramente, contra sua propria criadora:

Comecavam a se delinear, assim, 0s contornos de um movimento social
de carater fortemente libertario, com enorme apelo junto a uma
juventude de camadas médias urbanas e com uma prética e um ideério
gue colocavam em xeque, frontalmente, alguns valores centrais da
cultura ocidental, especialmente certos aspectos essenciais da
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racionalidade veiculada e privilegiada por esta mesma cultura. (Pereira,
1986, p. 7)

A juventude sessentista questionava enfaticamente a sociedade vigente,
questionando e subjugando valores preestabelecidos. Em contraponto com a consolidagéo
do sistema capitalista da mencionada Era de Ouro, uma grande parcela dos jovens
desenvolveu um senso de coletividade, que pode ser percebido tanto no ambito da
popularizacdo de coletivos nas artes, sendo a dissolucdo da nogdo classica de
determinacdo de autoria na producdo artistica, quanto de modo préatico, nas diversas
criagdes de comunidades, nas quais jovens se afastavam das cidades e dos padrdes sociais

a eles impostos.

Segundo Mesquita (2011, p. 79) a contracultura ndo se assemelhava de fato ao que
era reproduzido na midia (paz e amor dos hippies). Havia coletivos extremistas e
individuos criativos que visavam destruir a propriedade privada e constituir novas
organizagOes sociais, com base na distribuicdo livre de bens, servicos e cultura. Havia
também os que se dedicavam a criar absurdos que usavam 0s meios do espetaculo para

bombardeéa-lo, funcionando como uma guerrilha simbdlica.

De acordo com Roszak (1972, p. 54), o conceito de Contracultura pode ser
definido como uma cultura tdo radicalmente dissociada dos pressupostos basicos de nossa
sociedade que muitas pessoas nem sequer a consideram uma cultura. Essa cultura descrita
por Roszak foi resultado de um acumulo de influéncias e referéncias de diferentes campos

de conhecimento, que culminaram na postura combativa de jovens:

Admito que a alternativa se apresenta vestida com uma bizarra colcha
de retalhos; suas vestes foram tomadas emprestadas de fontes variadas
e exoticas — a psiquiatria profunda, os adocicados remanescentes da
ideologia esquerdista, as religides orientais, 0 Weltschmerz romantico,
0 anarquismo, o dadaismo, o folclore indigena norte-americano e,
suponho, a sabedoria sempiterna (Roszak, 1972, p. 8).

A tal colcha de retalho ndo era constituida por elementos inéditos ou pouco

explorados??®. Nesse caso especifico, houve uma revisita aos referenciais em uma

123 Nota-se, a partir dos escritos de Roszak, que essa mistura de referéncias, apesar de atual, ndo era inédita.
A novidade freudiana e junguiana na psicologia fora de extrema importancia em diversas instancias
artisticas. O Surrealismo, por exemplo, se alimentou da psicanalise durante todo periodo de sua existéncia.
As ideologias de esquerda, 0 comunismo, ja haviam tomado diferentes formatos. A cultura asiatica ja havia
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adaptacdo as alteragdes sociais pos-guerra. Em A Contracultura, escrita no calor do
momento no ano de 1972, Roszak se dedicou a investigar a influéncia de filésofos, como
Herbert Marcuse®?*, autor de O homem Unidimensional, publicado em 1964. A obra
examina a criagdo do homem sem capacidade de reconhecer a esséncia das coisas, um
homem que ndo possui liberdade critica para avancar, aceitando e sendo conformado.
Marcuse acreditava que a arte deveria ser revolucionaria e ndo estar ligada a nenhum
sistema; para que fosse capaz de denunciar essa ideia de homem unidimensional, a arte
ndo deveria pertencer ao proprio sistema revolucionario e, até mesmo, a recusa da arte, a

ndo arte, poderia ser uma forma de arte.

A Contracultura, de acordo com Roszak (1972, p. 1), ndo se atinha ao conflito de
classes, a ideia tradicional marxista emaranhada no conceito de esquerda e revolucéo,
elegendo como inimigo a tecnocracia, ou, a forma social na qual uma sociedade industrial
atinge o apice de sua integracdo organizativa. Sua influéncia excede o industrial, e molda

0 comportamento humano:

A politica, a educacéo, o lazer, o entretenimento, a cultura, como um
todo, os impulsos inconscientes e, inclusive, como veremos, o protesto
contra a tecnocracia mesma, tudo se transforma em objeto de exame
puramente técnico e de manipulacdo puramente técnica (Roszak, 1972,
p. 19)

Dessa maneira, a tecnocracia busca linearidade e seguranca a partir de
inquestionaveis especialistas técnicos e ndo ha espaco para nada que ndo se embase na
autoridade méaxima e no conhecimento cientifico, retomando ao pensamento do homem
incapaz de realizar critica. Pois, em sua logica, a tecnocracia suprime a insatisfacéo e leva
a submissdo e a incapacidade de racionalizacdo. O rompimento dessa ldgica, como

fendmeno social, ou seja, a racionalizacdo critica a partir do rompimento com a

sido explorada em sua forma de producdo pictérica por Vincent van Gogh, dentre outros, e as culturas
consideradas dadas como “primitivas” de “lugares remotos” sob a perspectiva europeia foram objeto de
estudo de Paul Gauguin. O termo anarquismo e a oposicao a hierarquia, ja havia se transmutado em diversas
correntes e assim por diante.

124 Cujo nome ¢, constantemente, vinculado aos ideais da década de 1960. O filésofo e sociélogo alemdo,
radicado nos Estados Unidos, obteve destaque na Escola de Frankfurt, no Instituto de Pesquisas Sociais,
juntamente como Theodor Adorno e Max Horkheimer. Marcuse atrelou o pensamento marxista a
psicanalise, se op0s a sociedade capitalista vigente e embasou teoricamente diversos lideres da juventude
revolucionéria da década de 1960.
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tecnocracia, esta, para Roszak, diretamente ligado a contracultura e aos movimentos

sociais de grupos minoritarios que emergiram durante a década sessenta.

Tantos aspectos da visdo de Grootveld, presentes em suas a¢des, quanto o Provos,
convergem com a contextualizagdo apresentada. Contudo, ambos divergem em pontos
determinantes. Ha uma perceptivel vertente utopica presente no texto de Roszak, e a
I6gica tecnocrética, que pode ser associada a logica capitalista, tem como um de seus
pilares a propaganda, sendo essa a grande responsavel pela disseminacdo da
contracultura. Quando mencionado que a cultura ultrapassa a no¢do hippie a qual é
amplamente associada, tal nogéo foi criada via propaganda. De modo geral, a propaganda
adaptou aspectos comercializaveis associados a contracultura, como a moda e a masica,

e a transformou em uma nova alternativa de vivéncia ligada ao consumo.

Mesquita (2011, p. 142) atenta o leitor para o fato de as caracteristicas de uma
atitude antiautoritaria, encorajada pelos movimentos sociais dos anos 1960 e 1970, e por
praticas artisticas vanguardistas, com seus principios de autonomia, espontaneidade,
autoexpressao, dinamismo e poder de invencdo também foram usadas para suscitar as
condigdes de superacdo e regulacdo da crise organizacional do capitalismo fordista e sua

substituicdo pelo modelo pos-fordista.

A criatividade foi normatizada pelo gerenciamento do capitalismo em
rede e transformada em atributo positivo de um empreendedorismo que
julga ser indispensavel que os trabalhadores imateriais inovem, que
“pensem fora da caixa” (Mesquita, 2011, p. 142).

Luc Boltanski e Eve Chiapello, 2002, em O Novo Espirito do Capitalismo
abordam a unido de dois tipos de critica ap6s o0 Maio de 68 francés: a social desenvolvida
pelos movimentos de trabalhadores contra a exploracédo e a artistica desenvolvida por
estudantes intelectuais contra a alienacdo. Somada a pesquisa de Thomas Frank sobre a
cooptacdo do discurso da contracultura pelo mercado publicitario e por estratégias
marqueteiras, que diversificaram discursos a fim de abrangerem novos consumidores, e
propde uma abordagem que se afasta da idealizacdo da contracultura e seus simpéticos
sob a visdo da logica do mercado e da acomodagéo dos envolvidos em um confortavel
estilo de vida. Em seu retrospecto The Conquest of Cool: Business Culture,
Counterculture, and the Rise of Hip Consumerism publicado em 1997, o autor menciona

que:
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A linguagem da revolucdo realizou um retorno triunfante na economia
da informagé&o, quando agéncias de publicidade foram convertidas em
firmas criativas onde “rebeldes criativos™ ajudam jovens consumidores
a celebrar o seu ndo conformismo (Frank, 1997, p. 28 apud Mesquita,
2011, p. 142).

Neste ponto ressalto a preocupacao do Provos em ndo virar uma caricatura de si
mesmos, ao optarem pela dissolucdo, algo que Grootveld anteviu e optou pelo
afastamento, retomando sua participacdo apenas nos momentos finais. Em adicdo a
proposta inicial do Provos, que visava a permanéncia na cidade em oposicéo a criacdo de
comunidades isoladas presentes na contracultura. A esquiva a cooptacdo mercadoldgica
permeia toda a trajetoria de Grootveld, sendo escancarada durante a rotaprenten, sua
nocdo de criacdo comunitaria ndo englobava a criacdo artistica de um grupo de artistas, e
sim a criacdo dependente do outro, do participante, transeunte, espectador, em uma
colaboragdo com a cidade de Amsterdam. Podemos atribuir efemeridade tanto do Provos
quanto das acBes de Grootveld, a tentativa de permanéncia das propostas iniciais de
ambos, uma vez que, inseridos, mesmo sob a etiqueta de um modo alternativo de arte ou
vida, o verdadeiro sentido das propostas adquiririam valor mercadoldgico e, ao ndo serem

inseridos, acabaram por suprimidos.

Tal 16gica mercadoldgica, ndo diz respeito apenas a institui¢des de arte ou a midia,
mas a toda uma industria que Adorno e Horkheimer conceituaram como Industria
Cultural. Ambos (2021, p.7) prenunciaram na publicacdo Dialética do Esclarecimento,
datada em 1947, que a cultura contemporanea a tudo confere um ar de semelhanc¢a. Os
autores desenvolveram e aplicaram a terminologia para referir aos meios de comunicagéo
de massa e aos produtos veiculados por este sistema, como uma espécie de transmutacao
da cultura em mercadoria. Também sinalizaram certa preocupacdo com os veiculos
transmissores dessas mensagens como o radio e o cinema, amplamente utilizados em
favor de ideologias perversas. Despedacando a insubordinacédo e os sujeitando a formula

que, segundo os autores, tomou o lugar da obra.

O mundo inteiro é forcado a passar pelo crivo da inddstria cultural. A
velha experiéncia do espectador cinematografico, para quem a rua la de
fora parece a continuacdo do espetaculo que acabou de ver — pois esse
quer precisamente reproduzir de modo exato o mundo percebido
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cotidianamente — tornou-se o critério da producdo. (Adorno;
Horkheimer, 2021, p. 14)

A tal diversdo, como o consumo cinematografico, no capitalismo tardio, €
configurada pelos autores como prolongamento do trabalho. Ambos afirmam (2021, p.
25) que o0 amusement se encontra implicito em todos os elementos da industria cultural e
se configuram como elementos preexistentes, porém a industria cultural transp6s a arte
para a esfera de consumo, liberando a diversdo da sua ingenuidade mais desagradavel e
melhorado a confeccdo das mercadorias. Sua forga reside em seu acordo com as
necessidades criadas. A diversdo, entdo, atrai individuos cansados dos processos de
trabalho mecanizados que ap6s seu consumo, se sentem em condi¢fes de enfrenta-lo
novamente. Este consumo foi transformado entdo em uma espécie de mimese, onde o
individuo capta apenas copias e reproducdes de seu proprio processo de trabalho. (2021,
p. 28). O espectador em busca da diversdo, neste caso, nao deve trabalhar com a prépria

cabeca, toda conexdo légica que exija do intelecto € evitada, operando por meio de sinais.

Ao analisar Adorno, Chaia (2007, p. 34-35) comenta que, 0 artista, perante a
cultura de massa, se vé em uma série de conflitos. A arte, ainda possivel, estando ou ndo
engajada adquire um significado possivel, pois consegue ser uma forma de opor-se a
sociedade. Chaia cita também o autor Terry Eagleton (1993, p. 252-253), que por sua vez

ao analisar Adorno, afirma que:

A cultura estd profundamente imersa na estrutura de producdo de
mercadorias. Um dos efeitos disso é o de libera-la a uma certa
autonomia ideoldgica, permitindo-a falar, por exemplo, contra a ordem
social & qual ela é culpadamente cimplice. E esta cumplicidade que leva
arte ao protesto, mas também torna esse protesto sofrido e ineficiente,
mais um gesto formal que polémica consequente (Chaia, 2007, p. 35).

Sé&o as contradi¢des nas quais a arte se encontra que possibilitam seu deslocamento
na cultura e conducéo de novas possibilidades de pensamento e consciéncia. Chaia (2007,
p. 35) destaca o pensamento de Adorno a respeito do artista como produtor de obras que
ndo legitimam a cultura, mas desagrada a sociedade. Neste caso, um trecho do livro
Minima Moralia, publicado em 1951, o trecho especifico € denominado Exibicionista
(1992, p. 205) no qual Adorno afirma que os artistas ndo sublimam. Acreditar que seus
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desejos ndo sdo satisfeitos ou reprimidos, mas transformados em produtos socialmente
desejados é uma ilusdo. As obras de arte legitimas, para Adorno na temporalidade em
questdo, eram sem excec¢édo indesejadas. Ainda nesse mesmo trecho, Adorno afirma que:
Nenhuma obra de arte pode evitar seu pertencimento a cultura, mas ndo
existe nenhuma gue, sendo mais do que mero produto industrial, deixe

de voltar para cultura o gesto de recusa: pelo que tornou obra de arte. A
arte € tdo hostil a arte quanto séo os artistas (Adorno, 1992. p. 206-207).

Chaia (2007, p. 35) conclui sua incursdo no pensamento de Adorno, ao analisar
situacdes relacionadas a arte e politica, mencionando que, neste caso, a arte € posta como
esperanca aos desconsolados, permitindo a critica a sociedade. Por isso, é entendido a

partir de Adorno que “a tarefa atual da arte ¢ introduzir o caos na ordem” (1992, p. 143).

3.3 Acidade

Podemos concluir, ap6s a exposicdo dos trabalhos de Grootveld, estratégias e
poética em que a cidade € onipresente e o artista a torna, além de palco, protagonista de
suas acdes. Por exemplo, ao analisarmos o Kom-Mikky notamos a presenga da memdria
cultural, histdrica e patrimonial holandesa, a partir da consciente decisdo de flutuar pelos
canais da capital, comumente utilizados para passeios turisticos e anteriormente como
principal via de transporte e atualmente como residéncia temporaria. Grootveld optou
pelo intermeio; ndo havia a intengdo de realizar uma tarefa roteirizada, como um
translado, ou um transporte, e 0 Kom-Mikky em nada se assemelhava as tipicas
embarcaces residenciais. Se tratava de um conceito, evidenciado pela estranheza
causada aos observadores, o inusitado e aparentemente despropositado flutuante
derivando enquanto um homem de terno cozinhava e se alimentava sem parecer ser

percebido, dialogando com a ndo intencionalidade e a ndo funcionalidade.

A estrutura das construgdes de Grootveld pode ser associada ao conceito de
bricolage, trabalhado por Claude Lévi-Straus em sua publicacio O Pensamento
Selvagem, de 1962. Atualmente a bricolagem, em portugués, é diretamente associada ao
termo inglés do it yourself (DI1Y), ou faga vocé mesmo. Contudo, a bricolagem pode ser
analisada separadamente em cada um dos campos de estudo que a abordam. Lévi-Strauss
analisa o termo dentro de seu campo de estudo, a antropologia, no contexto pos-guerra

francés. O Selvagem referenciado no titulo da publicacdo néo se refere a antiga ideia
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disseminada sobre o ser primitivo, ndo evoluido. O autor aborda a presenca de um
pensamento em livre-exercicio, ndo domesticado em vista de obtencdo de uma

recompensa ou rendimento.

O realizador da bricolagem seria o bricoleur e seu trabalho seria realizado a partir
de um conjunto finito de materiais heterogéneos. Tais materiais ndo sdo pré-estabelecidos
conforme o projeto, mas sim o resultado das oportunidades, ou seja, a I6gica inversa do
engenheiro, cuja realizagdo depende primordialmente do projeto. O bricoleur, segundo
Lévi-Strauss (1989, p. 36) trabalha por analogias e aproximacfes, mesmo que suas
criagdes se reduzam a um arranjo novo de elementos cuja natureza sé é modificada a
medida que figurem no conjunto instrumental ou na disposicéo final. Dessa maneira, a
bricolagem tem seu sentido constituido na maneira com a qual os elementos utilizados
sdo combinados. E, como o bricoleur, ndo cria a partir do projeto, é essencial que ele

utilize sua criatividade e percepcao sensivel em relacdo ao seu trabalho.

Porto (2018, p. 254), em seu ensaio Bricoleurs do Fim do Mundo, trata da
experiéncia e dos campos de experimentacdo como essenciais a ideia da bricolagem. Tais
experimentacGes sdo comumente tratadas com estranhamento, e esse, por sua vez, é 0
sinal de que um desarranjo de sentido foi de fato produzido: o caos criado libera vias para
outros territorios. Como, por exemplo, um pensamento novo, ao primeiro momento, seria
um novo idioma, até que ocorra a producdo de uma nova linguagem e de um sistema
dotado de sentido. A bricolagem deve conseguir produzir essa experiéncia, denominada
por Porto (2018) como experiéncia-limite, que possa ser transformada e adquirir novos

sentidos e signos e proliferar possibilidades.

Segundo Almeida (2018), em Mito e Magia Segundo Claude Lévi-Strauss, Lévi-
Strauss também reconhece o pensamento magico. O pensamento ocorre a partir da
necessidade do homem, que exige de um novo sistema de referéncia, sistema esse que
permite que dados, até entdo contraditorios, passem a se integrar. A magia seria uma
expressao metaforica da ciéncia, antecipando e expressando o que podera ser especificado
pela ciéncia. O pensamento magico da contorno as expressdes ainda ndo codificadas, cujo
signo ainda néo foi estabelecido e, posteriormente, pode ser atualizado e codificado pelo
pensamento cientifico. Transpondo tal pensamento para a criacdo artistica, a magia
funcionaria como um ineditismo no campo, cuja codificacdo e insercdo em um

movimento especifico ndo poderia ser realizado concomitantemente a sua realizacao.
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O Kom-Mikky e suas reverberacdes no formato de piepschuim podem ser pensados
como uma bricolagem, visto as aplicagdes da terminologia. O papel méagico assumido
pelo artista, apds sua viagem a Durban, a partir dos questionamentos a respeito do papel
de um xama em sua terra natal, denota um retorno ao que € lido como primitivo, como
evocaram diversos artistas vanguardistas. Contudo, o pensamento selvagem atribuido a
partir desse questionamento sdo as a¢des, linguagens e o que é de fato criado e construido
por Grootveld apds tal contato, como a dendncia nos totens da selva de asfalto, a K kerk
e a intencdo do artista em permear ruas e pontos turisticos e histdricos atribuindo
significancias inéditas a eles, a exemplo do Lieverdje, do monumento dedicado ao general

van Heutsz e os canais.

Os famosos canais de Amsterdam constituem grande parte da paisagem e
carregam consigo extrema importancia para o desenvolvimento, a economia e a histéria
cidade. Os canais, inicialmente construidos nas primeiras décadas do século XVII,
atualmente ocupam uma extensdo superior a setenta quildbmetros. Atualmente, sé&o
encontradas mais mil pontes que os cruzam. Para ndo peritos, perambular por eles
funciona de maneira labirintica e determina de maneira visual os limiares da capital
holandesa ao separarem e unirem bairros e localidades histéricas da cidade. A ocupacao
de Grootveld do espago dos canais, fosse por meio do Kom-Mikky ou de seus piepschuim
dialoga com ideias que vinham sendo desenvolvidos concomitantemente pelos

Situacionistas e por Lefebvre, a respeito da deriva, do desvio e da psicogeografia.

Dois anos apds o0 Kom-Mikky, em 1957, Guy Debord e Walter Korum realizaram,
em Bruxelas, a primeira exposicao psicogeografica. No mesmo ano, Debord publicou o
Relatério da Construcdo de Situacdes e das Condicdes de Organizacdo e A¢do do
Situacionismo Internacional, no qual descreve, sob sua perspectiva, pensamentos que
Constant, Jorn, Gallizio, dentre outros, desenvolviam. Era defendido que o programa
revolucionario na cultura deveria estar ligado a politica revolucionaria, sendo tais
pensamentos uma progressao do que havia se iniciado com os movimentos vanguardistas
como o Futurismo, Dadaismo e o Surrealismo. Porém, com o rigor intelectual que Debord
prezava e encontrava na Internacional Letrista, grupo predecessor da Internacional
Situacionista.

No dia 28 de julho de 1957, apds uma votagdo, foram unificados o Mibi
Movimento Internacional por uma Bauhaus Imaginista e a Internacional Letrista,

formando, assim, a Internacional Situacionista. Dois de seus integrantes, Debord e Raoul
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Vaneigem, haviam participado do curso de sociologia ministrado pelo filosofo e
soci6logo Henri Lefebvre e levaram tais conceitos a Internacional Situacionista. O
pensamento de Lefebvre parte da analise do espaco urbano pos-guerra, segundo Carlos
(2000, p. 360), para Lefebvre, o momento vivenciado no processo civilizatério
caracterizava a passagem da historicidade a espacialidade, inaugurando o que chama de

um periodo trans-historico, em que o0 espaco ganha centralidade sobre o tempo.

A cidade cessa de ser o contingente, o receptaculo passivo dos produtos
e da producdo. O que subsiste e se reafirma da realidade urbana, o
centro de decisdo, entra desde agora na producdo dos meios de
producdo e dos dispositivos de exploracdo do trabalho social por
aqueles que detém a informagcdo, a cultura, os poderes de decisdo. S6
uma teoria permitia utilizar os dados préticos e realizar efetivamente a
sociedade urbana (Lefebvre, 1968, p. 145 apud Carlos, 2000, p. 360).

O processo de producdo do espaco passava a ser determinado pela logica
capitalista, se tornando um setor proprio da economia. As contribuicGes de Lefebvre
possibilitariam uma compressdo relativamente nova, a exemplo da compreensdo do
campo urbano como uma obra civilizatoria, um produto social e humano, ao ser pensado
como um trabalho materializado das rela¢des sociais de producdo. A cidade em sua forma
concreta, arquitetbnica, advém da antiguidade, tal como o processo de divisdo
socioespacial. J& o urbano se atém a dinamica das relacdes desenvolvidas, de forma
intrinseca, porém ndo unilateral. Dessa maneira, Lefebvre afirma que o conceito de
producdo do espaco ultrapassa os setores da arquitetura e do urbanismo, e se debruca
sobre o conjunto da sociedade.

A terminologia sociedade burocratica, apresentada em 1968, porém desenvolvida
desde a década anterior e fundamental as teorias de Lefebvre e Debord, referenciava a
sociedade na qual o consumo ultrapassa a producdo e se torna o apice do capitalismo. O
carater racional dessa sociedade, os limites dessa racionalidade (burocrética), o objeto
que ela organiza (o consumo no lugar da producéo) e o plano para o qual dirige seu
esforco a fim de se sentar sobre o cotidiano (Lefebvre, 1991, p. 68). Segundo Conceicéo
(2011, p. 3), o efeito seria equivalente ao individuo sentir uma falsa sensacéo de liberdade.
O controle, na verdade, ocorre pelo consumo, pois, sem esse fator, o individuo permanece

a margem da sociedade.

Como opgéo de rompimento, Lefebvre (1961) propds a teoria dos momentos, que

visa intensificar o rendimento vital da cotidianidade, sua capacidade de comunicacéo e
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de informacdo, bem como, e sobretudo, de fruicdo da vida natural e social (Jacques, 2003,
p. 121). Segundo Carlos (2000, p. 350), a &nfase no cotidiano ilumina o sentido social dos
processos urbanos que tém no plano do vivido o ponto de partida da analise. Lefebvre
(1968, p. 145) narra que, 0 espaco concreto é aquele do habitar, dos gestos e percursos,
do corpo e da memdria, dos simbolos e sentidos e das contradi¢cdes e conflitos entre
necessidade e desejo; poiesis inconsciente. E propde uma critica radical da separacao das
atividades no espago como, por exemplo, o ludico inserido na cotidianidade, contra a
repeticdo massiva imposta implicitamente, o que significaria:
Considerar o cotidiano como um produto da historia, o produto do
desenvolvimento do mundo da mercadoria e da sociedade de consumo,
presente como repetitivo, mas contraditoriamente, como insurgéncia a
ordem e a logica instaurado pelo capital. O cotidiano, a0 mesmo tempo
em que é um produto da historia, é residuo, e nesta condicdo é no
cotidiano que esta tudo aquilo que pode construir um projeto de uma

nova sociedade pela reunido dos residuos (Lefebvre, 1968, p. 145 apud
Carlos, 2000, p. 364)

Supondo uma critica radical ao Estado, suas instituicdes e, também, ao obstaculo
para a realizacdo de tais praticas, as ideologias ligadas ao crescimento e expansao e a¢des
ligadas a tais instituicdes. A ideia de Lefebvre a respeito do segregacionismo gerado pelo
crescimento e consolidacdo capitalistas nos centros urbanos, sob um perpétuo
cerceamento dos ambientes sociais comunitarios e privatizacfes constantes de ambientes
ostensivamente divididos, comunga com os ideais que Debord solidificou na
Internacional Situacionista, e que gerou posteriormente o rompimento combativo entre

ambos sob acusa¢des mutuas de plagio.

Home (2004, p. 55) afirma que a revisdo das ideias marxistas corridas
principalmente na Franca durante a década de 1950, na qual Lefebvre teve papel central,
criou um clima intelectual que contribuiu diretamente para o desenvolvimento da
Internacional Situacionista como uma organiza¢do nao apenas cultural, mas também
politica. Nos primeiros meses de 1958, a Internacional Situacionista esquematizou seu
programa e publicou um convite aos artistas cansados de repetir ideias ultrapassadas, para
organizar novas formas de transformacdo do ambiente a partir do contato com seus

integrantes. Algumas das aplicagOes praticas da teoria da Internacional Situacionista estao
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presentes nas realizagdes de Grootveld'?®, como mencionado por um de seus integrantes,

0 tambhém holandés Constant.

Debord e a faccdo francesa, como denomina Home (1999), defendiam que, para a
realizacdo de trabalhos relacionados a arte e ao urbanismo, deveria prevalecer uma
criatividade revolucionaria totalmente separada da cultura existente. Enquanto outras
faccbes, como a dinamarquesa, e Constant, no Bureau de Urbanismo Unitario de
Amsterdam, defendiam uma centralizacao do urbanismo unitario como modo alternativo

de criacdo liberada e apoiavam uma revolucéo cultural.

Em maio de 1959, membros da Internacional Situacionista expuseram em
prestigiadas galerias europeias. Constant se dedicava integralmente ao urbanismo
unitério, base do que viria a se tornar seu ambicioso projeto, a Nova Babil6nia, ao qual
Constant se dedicou por mais de duas décadas, dentre maquetes, escritos, desenhos e
representacdes cartograficas. Em Paris, na Galeria René Drouin, Gallizio e Melanotte
expuseram A Caverna Antimaterial, um novo ambiente unitario construido a partir da
pintura industrial, posteriormente na Galeria Rive Gauche; Jorn expds suas Figuras
Modificadas, descritas por Home (2004, p. 62) como pinturas kitsch alteradas como

détournement através de manchas coloridas.

125 Apesar do reconhecimento de Constant, das aplicagdes notérias e da atuacdo da Internacional
Situacionista na cidade de Amsterdam, ndo ha documentagdo que comprove a aproximacao de Grootveld

ao grupo de modo pratico ou teérico.
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Figura 69 — Asger Jorn, Brotherhood Above All (Fraternité avant tout), 1962

Fonte: Galeria Petzel.

A mistura entre o Kitsch e o détournement foi categorizada, posteriormente, como
vandalismo estratégico, titulo da exposi¢do ocorrida em Nova York, no ano de 2009. O
détournement pode ser lido como um método na explanacdo original, sua nomenclatura
¢ comumente traduzida para o portugués como desvio. O método tinha como objetivo
central a superacdo do consumo passivo de imagens e mercadorias, negando os valores
preestabelecidos. Foi publicado, em maio de 1956, um guia pratico para o détournement
que parte da afirmativa:

Toda pessoa razoavelmente atenta em nossos dias esta alerta ao 6bvio
fato de que a arte ja ndo pode mais ser considerada como uma atividade
superior, ou nem mesmo como uma atividade compensatoria a qual
alguém honradamente poderia dedicar-se. A razdo para esta
deterioracdo € o claro aparecimento de forgcas produtivas que
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necessitam de outras rela¢6es de producéo de uma nova préatica de vida
(Debord; Wolman, 1958).

Para os autores, a Unica tatica historicamente justificada é a inovacdo extrema,
indo além de qualquer ideia meramente escandalosa, ultrapassando as no¢fes propostas
anteriormente por Duchamp e outros vanguardistas, sobre a no¢do burguesa da arte e do
génio artistico, empurrando o processo ao ponto de negar a negacao. Debord e Wolman
creem na necessidade de eliminar todos os resquicios de propriedade pessoal na area das
artes, tal como poesia e literatura, portanto, seria necessario neste acimulo de referenciais
e liberdade a utilizacdo de qualquer coisa, nas quais ndo haveria limitagdes em corregdes

ou integracdes.

Na acumulacéo de desvios, hd uma construcao da parddia séria, que ndo contribui
para reacdo indignada ou engracada sobre a alusdo a algum trabalho original. Além do
acumulo, havia também outros tipos de détournement, como o secundario e 0 enganoso.
O secundario € a acdo do desvio de um elemento cuja importancia é nula e cujo
significado € totalmente removido no novo contexto no qual é inserido, como, por
exemplo: um recorte de jornal, uma frase neutra ou uma fotografia comum. O enganoso,
ou de proposicdo premonitdria, é a acdo ou desvio?® de um elemento significante que
deriva de um diferente escopo de um novo contexto; o détournement enganoso é
provavelmente o mais utilizado. Uma caracteristica a qual ambos os autores se atém, é a
simplicidade, pois o impacto principal deve ter relacdo direta com o consciente ou 0
semiconsciente dos contextos originais, 0 que ndo se aplica apenas ao détournement, a
dependéncia da memodria determina o puablico-alvo antes mesmo da realizacdo de

qualquer acéo.

Para o détournement efetivo, a resposta racional deve ser a menor possivel, pois 0
método ndo deve conduzir apenas uma nova forma de conhecimento e producdo. Os
autores enxergam tal pratica como uma colisdo com conversdes sociais e legais, podendo
funcionar como uma arma cultural, um meio de educacéo artistica proletaria, no qual
ideias e criagdes se multiplicam a vontade. Debord e Wolman (1957) demonstram

diversas maneiras de realizagdo do détournement em diferentes setores, como literatura,

126 Na traducdo realizada por Railton Souza Guedes para a biblioteca rizomatica é utilizado o termo
deturnamento.
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cinema e arquitetura, embasados na crenca de uma fusdo dos setores da comunicagédo a

partir do avanco tecnolégico.

Por fim, € mencionado o ultra détournement, estritamente ligado as a¢fes na vida
cotidiana. Neste caso, a intencdo é de atribuicdo de novos significados aos gestos e as
palavras, identificados pelos autores como historicamente comuns. Praticas de atribui¢do
de codigos a simples gestos sdo comuns em estratégias de jogos e no ludico. As pretensdes
das atribuicdes e sistematizacbes ligadas ao détournement, demonstradas e
exemplificadas pelos autores, visavam o alcance da realizacdo da acdo em situacGes nas
quais todos serdo livres para realizé-las através do détournement, mudando

deliberadamente as condicdes cotidianas predeterminadas.

O acaso, para Debord (2003, p. 88), tem um papel importante, porém, a acdo do
acaso é naturalmente conservadora e tende a reduzir tudo a alternancia de um ndmero
limitado de variantes e ao habito. Na deriva, que funciona como um comportamento
experimental ligado a sociedade urbana, como um exercicio de passagem por ambiéncias
variadas, ao desenvolver situacfes a partir da perambulacéo baseada na nocao bésica de
psicogeografia, ou, segundo Jaques (2003, p. 65) uma geografia afetiva que, somada a
deriva, busca uma cartografia de ambiéncias psiquicas em diversas ambiéncias e

transicOes decorridas pelo deslocamento.

Para a realizacdo da deriva, Debord (2003, p. 90) perpassa por diversos elementos
gue a constituem, como a quantidade de pessoas, o tempo de realizacdo e o periodo do
dia, que funcionam como regras flexiveis passadas a um jogador iniciante. Porém, o que
é de fato possivel pbr por escrito sdo algumas senhas desse grande jogo. Haveria, ento,
licdes ligadas a essa espécie de jogo, como estabelecer os primeiros levantamentos das
articulacbes psicogeograficas de uma cidade moderna e a percep¢do dos eixos de
passagem, como saidas e defesas, através do reconhecimento de unidades de ambiéncia,

de seus componentes fundamentais e de sua localizagéo espacial.

Seria possivel o estabelecimento de uma cartografia, por meio de velhos mapas,
fotos aéreas e derivas experimentais, porém a intencdo de Debord (2003, p. 91) ndo era a
delimitacdo de continentes duraveis, mas de mudar a arquitetura e o urbanismo. A
mudanca mais geral da proposta era a diminui¢do constante das margens fronteiricas, até
que fossem totalmente suprimidas. Na arquitetura, o gosto pela deriva levaria a

preconizacdo de todo tipo de novas formas do labirinto, que as modernas possibilidades
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de construcao favorecem. Como, por exemplo, 0 mapa psicogeografico de Debord The
Naked City, realizado a partir de uma extracdo de mapas de Paris, realocados a partir da
I6gica situacionista em uma nova construcdo categorizada e interligada por setas que

conectam diferentes unidades de ambiéncia.

Figura 70 — Guy Debord, The Naked City, litografia, 1957.

THE NAKED CITY

ILLUSTRATION DE L'HYPOTHESE DES PLAQUES
TOURNANTES EN PSYCHOGEOGRAPHIQUE \

Fonte: bbc

Apesar da frequente utilizacdo das terminologias que fogem das regras
preestabelecidas de controle, como 0 acaso, a perambulacgéo e fatores emocionais ligados
a psique humana diante da sociedade urbana, Debord, frequentemente, preza por um rigor
ao determinar regras e explanagdes diretas referenciadas em meio a exemplificagdes.
Normalmente, técnicas e metodos sao relacionaveis a manuais, com fatores inegaveis que
ndo podem ser sublimados ou alterados, apesar da proposi¢do do autor em superar a arte,
alterar fatores vigentes e prezar pela individualidade do sujeito que vira a exercer suas

propostas.

A dubiedade discreta de Debord é encontrada nas entrelinhas em uma liberdade

dentro de suas proprias margens. H&4 em suas preocupacfes uma relacdo com fatores que
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convergem com o lddico, porém, em um jogo regrado que, consequentemente, se
aproxima da funcionalidade, contudo, enviesada a um propdsito opositor subversivo. De
certo modo, se aproximando do que Kaprow (1971) afirma sobre movimentos
subversivos de vanguarda, como o Dadaismo, uma proposta de subversdo, no caso a
antiarte, que foi estrategicamente cooptada pelo mercado e retomou o status previamente

rejeitado, retomando seu valor como Arte.

Por outro lado, Castro (2022, p. 78) destaca que o desvio revela uma tendéncia ao
Jogo, pois os elementos articulados podem se transformar em outros elementos totalmente
diferentes dos iniciais e as regras propostas deveriam ser percebidas como elementos a
serem apropriadas e superadas a partir da percep¢do da inadequagao imposta de acordo
com a situacdo vivenciada, ao reforcar a ideia de que a expressdo coletiva sobre o absoluto
ndo existe, ou seja, ha um espaco para o individuo propositor desviar-se do détournement.
Pois o desvio, segundo Debord e Wolman (1956), parte do pressuposto de uma
apropriacdo de signos e materialidades preexistentes, sem haver fatualmente uma arte
situacionista, mas, um uso situacionista desses meios, em um sentido mais primitivo.
Ambos enfatizam a existéncia de uma fragilidade das criacdes que se pretendem originais;
a presenca da autorreferencia e da auséncia de vinculo impossibilitam que uma memoria
daquilo seja superada, de modo que, segundo os autores, a principal forca do desvio

responde diretamente ao reconhecimento, consciente ou ndo, da memoria.

A partir dessas analises, reconhecemos a utilizacdo, contudo sem o rigor
fundamental para Debord (1957), de tais metodologias presentes no trabalho de
Grootveld. A deriva, de modo quase literal, ocorrida primeiramente no Kom-Mikky,
também correlacionada a utilizacdo da psicogeografia, contém pequenos desvios, tal
como sua escolha em realizar uma refeicdo simultanea aos comensais presentes no café,
cujo grande atrativo era a localizacdo privilegiada a beira do canal. O desfile Ik was een
Nozem subverte quaisquer nocdes preestabelecidas modais, principalmente na escolha de
um ambiente, como a maltratada cantina localizada no ostensivo prédio de elite. As
noc¢Oes atreladas a subverséo de discursos e propagandas se tornam escancaradas em Lexi
e nas intervencgdes realizadas em publicidade, como considero uma espécie de proto

cultural jamming, este oriundo da metodologia do détournement.

A constante critica satirica ao personagem Piet ressoa como um desvio realizado
na recriacdo do personagem, atribuindo uma nova personalidade ao personagem local, e,

futuramente, suas interacdes com o Lieverdje e o monumento dedicado a van Heutsz,
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ressoam em ativismos contemporaneos. Porém, esses exemplos sdo significantes e
direcionados a uma parcela social e local especifica. Ndo de modo temporal, as questdes
levantadas por Grootveld permanecem pertinentes e abordadas de modo cada vez mais
globalizado, mas suas apropriacdes e desvios sdo indissociaveis da cidade de Amsterdam.
Apesar da realizacdo de intervencdes e aliteragdes com propagandas de cigarro, sdo
slogans holandeses, idioma pouquissimo falado fora do micro pais, tal como a utilizagéo
dos K’s anarquistas e a criagdo de novos para somar com os de Domela. Se trata de
aspectos historicos culturais desconhecidos pela maior parte do publico fora da Holanda,
aexemplo da celebracéo de Sinterklaas, da fabrica local, do general genocida, dos bairros,
dos prédios, das pracas e dos restaurantes. E divergem ostensivamente das grandes
praticas referentes a fast foods globais, grandes marcas de roupas esportivas ou até marcas
consolidadas até o futuro presente tanto em periferias latinas quanto em grandes

metrépoles mundiais.

Apesar de os artistas presentes na Internacional Situacionistas e os dissidentes dela
permanecerem, em maioria, fiéis aos ideais e praticas fundamentais implementados em
sua formacdo, presentes nos prototipos de ideias da Internacional Letrista, muitas das
teorias foram desenvolvidas a partir de diferentes formas metodoldgicas experimentais,
como no caso de Constant. A partir das desavencas e dos divergentes interesses, em 1962,
surge, a partir de uma dissidéncia de membros, o Spur, conhecido como a Segunda
Internacional Situacionista ou a Bauhaus Situacionista. Responsaveis pela publicacdo da
revista Drakabygget, considerados por Home (2004, p. 68) como golpes publicitarios,
realizavam acGes como pichacfes e a decapitacdo de uma estdtua no porto de

Copenhague.

Apos a tentativa de inflar o nimero e a importancia dos situacionistas durante o
maio de 1968, restavam, segundo Home (2004, p. 80), pouco mais de quarenta pessoas
durante a formacdo do Comité de Manutencdo das Ocupacdes. Por fim, apds novas
debandadas e expulsdes, Debord e Sanguinetti publicaram, em 1972, La Veritable
Scission dans L Internationele, no qual afirmam que a Internacional Situacionista estava
por renascer em toda parte. Home (2004, p. 80) afirma que, além de nada disso ter
ocorrido, as crises econdmicas da década de 1970 demonstraram de fato que a anélise
situacionista — baseada na crenca de que o capitalismo havia superado suas contradi¢oes

econdmicas — estava incorreta.
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Apesar de 1972 ser considerado o ano da dissolugdo da Internacional
Situacionista, Constant e seus ideais sobre o urbanismo unitario, oriundos do grupo,
permaneceram em curso com a Nova Babil6nia até o ano de 1974. Por vezes, a Nova
Babildnia é erroneamente atribuida a Internacional Situacionista, porém Schoenberger
(2017, p. 67) argumenta sobre esta atribuicdo equivocada, cuja datacdo do trabalho ja
torna explicita. O projeto comegou de fato em 1959, tendo sido apresentado pela primeira
vez durante a exposicdo Constructions and Maquettes, no museu Stedelijk, com
organizacdo de Constant e Debord. A exposicdo solo de Constant apresentava quadros de
sua autoria durante sua permanéncia no CoBrA, esculturas realizadas na década de 1950

e maquetes da posterior Nova Babil6nia, anteriormente denominada como Dériville.

No mesmo ano, Constant fundou o Research Bureau for Unitary Urbanism, em
conjunto com dois arquitetos. Apesar de o urbanismo unitario ser ligado ao situacionismo,
0 conceito ja estava presente nas falas de Constant ainda no periodo de atuacdo no CoBrA.
Home (2004, p. 25) cita um trecho da edic&o da revista Cobra, de 1949, no qual o autor

defende que contém os aspectos centrais da Internacional Situacionista.

Falar de desejo significa falar do desconhecido, do desejo de
liberdade...A liberdade de nossa vida social, que propomos como
primeiro compromisso, abrird a porta para um novo mundo... E
impossivel conhecer um desejo sem satisfazé-lo, e a satisfacdo do
desejo é arevolugdo... A cultura de hoje, sendo individualista, substituiu
a criagio por ‘produgdo artistica’, e produziu o que ndo se sabe...E o
nosso desejo que faz a revolucdo (Home, 2004, p. 25).

O pequeno grupo de pesquisa de Constant foi responsavel pela edi¢do de agosto
da revista Forum, periddico holandés sobre arquitetura. A publicacdo, de acordo com
Schoeberger (2017, p. 69), foi o ponto inicial das desavencas que levaram ao afastamento
completo entre Debord, Constant e o projeto da Nova Babilénia. Na publicacdo, havia
um modelo para a construgdo de uma igreja, realizado pelos arquitetos Oudejans e
Alberts, e tal figura foi alocada ao lado do texto de Debord. A arquitetura religiosa era,
para Debord, a antitese do urbanismo situacionista e a publicagdo se tornou catalisadora
de diversos outros eventos arruinados, que levaram ao rompimento de Constant com
Debord e a Internacional Situacionista; ainda assim, o artista permaneceu utilizando os

termos desenvolvidos pelo grupo em suas criagdes.
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A Nova Babil6nia consistia basicamente em um projeto de cidade, construido a
partir dos preceitos da Internacional Letrista/Situacionista, na qual a liberdade poderia ser
realizada e a liberdade, para Constant (1962) apud Schoenberger (2017) s6 poderia ser
plenamente realizada através da criacdo. Em 1965, ocorreu a primeira exposi¢do
retrospectiva de Constant na Holanda, no Gemeentemuseum, localizado Den Haag, cujo
enfoque era a Nova Babilonia. Nela havia, além de diversas documentac@es e maquetes,
um labirinto construido com a colaboragdo do arquiteto Nic Tummers. Schoenberger
(2017, p. 70) destaca que a resposta do publico holandés aos ideais utopicos de Constant

fora boa, o que reafirmava a facil aceitacdo dos holandeses mediante propostas ladicas.

Figura 71 — Constant em seu Atelié. Amsterdam, 1967

Fonte: Gemeentemuseum

3.4 Ludiek

Em 1938, o historiador cultural holandés Johannes Huizinga realizou sua
publicacdo de maior repercussao, o0 Homo Ludens, traduzida pela primeira vez para o
inglés em 1949. Em sua teoria, Huizinga analisa diversos aspectos relacionados ao play,
traduzido para o portugués como jogo. Convicto de que € no jogo e pelo jogo que a
civilizacdo se desenvolve, a concepgdo de Huizinga proveio do modelo de renovagéo
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cultural apds, a segunda guerra, no ambito europeu. Para Schoenberger (2020, p. 20) é
improvavel que Grootveld tenha tido acesso aos escritos de Huizinga, diferentemente de
outros artistas holandeses, como Constant, que aplicou a teoria na construgdo hipotética
de sua cidade utopica, a Nova Babil6nia. Entretanto, é provavel que Grootveld tenha tido
acesso a primeira exposicao que continha esbo¢os da Nova Babildnia, no ano de 1959,

no museu Stedelijk em Amsterdam.

O ambicioso estudo interdisciplinar de Huizinga analisa e destrincha o conceito
de play/jogo através de diversas culturas e temporalidades. O autor menciona que 0 jogo

detém caracteristicas proprias:

E uma atividade que se processa dentro de certos limites temporais e
espaciais, segundo uma determinada ordem e um dado ndmero de
regras livremente aceitas, e fora da esfera da necessidade ou da utilidade
material. O ambiente em que se desenrola é do arrebatamento e do
entusiasmo, e torna-se sagrado ou festivo de acordo com a
circunstancia. A acao é acompanhada de um sentimento de exaltacédo e
tensdo. E seguida por um estado de alegria e distensdo (Huizinga, 2022,
p. 173).

Segundo Schoenberger (2020, p. 20), a premissa do autor foi utilizada como
modelo na producdo artistica holandesa apés a Segunda Guerra, quando diversos artistas
tinham a teoria de Huizinga em mente durante o periodo de reconstrucdo europeia. O
titulo de sua publicacdo, Homo Ludens, é derivado de seus estudos sobre filologia
comparada, realizados na universidade de Groningen. Apos a analise comparativa de
diversos idiomas a respeito da palavra play/jogo, o termo ludus Ihe pareceu mais
apropriado. Em sua definicdo, o autor inclui a natureza voluntaria do jogo na auséncia de
coercdo ou obrigacdo, em um espaco e tempo delineado com suas proprias regras,
ocasionalmente referido como circulo méagico. A tenséao crucial entre seriedade e diversao
é um dos elementos centrais em sua escrita, € se mostra essencial na compreenséo do jogo

como pratica artistica.

No contexto holandés, Schoenberger (2020, p. 21) menciona que o impacto da
obra na sociedade holandesa ndo pode ser subestimado. O livro tocou em aspectos
primordiais das mudancas culturais ocorridas entre as décadas de 1950 e 1960, periodo
em que era prestada uma atencdo menor aos conflitos de classe e crescia a valorizagédo

atribuida a liberdade e a expresséo individual. Na Holanda, o governo fazia esforgos para
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intervir tanto no &mbito econdémico quanto nas politicas sociais, algo que ficou conhecido
posteriormente como a abertura para o estado de bem-estar social'?’. As relages entre
capital e trabalho também sofreram alteracbes nesse periodo; a partir de uma maior
colaboracdo matua, a politica econdbmica gerou uma sensacdo de que a liberdade
individual prosperaria e, a partir desse periodo, Homo Ludens introduziu o termo ludiek!?®

no linguajar holandés se afirmando durante a década de 1960.

O primeiro artista reconhecido a aderir o conceito foi Constant, provendo uma
espécie de modelo utilizado subsequentemente por outros artistas. No manifesto do
CoBrA, publicado na revista Reflex, em 1948, por exemplo, o artista cita culturas lidas
como primitivas; o originario, o selvagem e a crianca, como uma fonte de influéncia,

refletindo Huizinga o0 momento ao qual o autor aborda a poiesis:

Na realidade a poiesis é uma funcdo ludica. Ela exerce no interior da
regido lddica do espirito, num mundo préprio para ela criada pelo
espirito, no qual as coisas possuem uma fisionomia inteiramente
diferente das da I6gica e da causalidade. Se a seriedade s6 pudesse ser
concebida nos termos da vida real, a poesia jamais poderia elevar-se ao
nivel da seriedade. Ela esta para além da seriedade, naquele plano mais
primitivo e originario a que pertencem a crianga, o animal, o selvagem
e 0 visionario, na regido do sonho, do encantamento, do éxtase, do riso
(Huizinga, 2022, p. 157).

Segundo Schoenberger (2017, p. 21) a Nova Babilénia comecou a endossar as
capacidades criativas do jogo na arte, com a construcdo de cidade em oposicdo ao
utilitarismo, que para ele seria a sociedade ludica. Constant (2017, p. 29), durante a longa
criacdo da Nova Babilbnia, se refere a percepcao crescente entre os artistas que a ideia da
arte € 0 jogo, e que 0 jogo € idéntico ao ato criativo. Porém, o critério corrente a sua época
deveria ser revisado, pois muito do chamado jogo, no passado, ndo pode ser reconhecido
como tal e alguns comportamentos irracionais que poderiam ser enxergados como jogo

deveriam, na verdade, ser entendidos como acgdes criativas.

Ao apresentar tal analise, percebe-se que Schoenberger aponta ao leitor um
paradoxo, no qual, muitas vezes had uma fungdo em atividades que podem parecer sem

propdsito, assim como a sociedade utopica formulada por Constant. Contudo, Huizinga

127 Organizacéo politica, econdmica e socio-cultural que coloca o Estado como agente da promogéo social
e organizador da economia.
128 gdico.
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também aponta que o jogo é simultaneamente ndo sério, mas compartilha qualidade de
dedicacdo sincera do jogador. Huizinga (2022, p. 8) afirma que o jogo é uma entidade
autdbnoma; o conceito de jogo, enquanto tal, € de ordem mais elevada do que o de
seriedade. Porgue a seriedade procura excluir o jogo, ao passo que o jogo pode muito bem

incluir a seriedade.

Apesar das ambiguidades mencionadas por Schoenberger no texto de Huizinga, o
autor articulou uma definicdo de jogo na qual os artistas integraram na arte ludica
principalmente durante a década de 1960. Alguns artistas empregaram o termo ludico e o
jogo de modo sério, prejudicando seu significado ja contraditorio, algo que, segundo a
Schoenberger (2017, p. 29), arriscaria uma sabotagem da possibilidade que o jogo na arte
poderia levar a uma mudanca social. Nesse caso, citamos novamente a Nova Babil6nia,
pois, apesar de passar anos debrucado sobre tal projeto e discorrendo sobre o Homo
Ludens, Segundo Schoenberger (2022, p.209), Constant, o Unico artista, até entdo, que
realmente conseguiu atingir a ndo funcionalidade proposta pelo autor, ao escrever que o
jogo situa-se fora da sensatez da vida préatica e nada tem a ver com a necessidade ou a
utilidade, com o dever ou com a verdade, foi Grootveld, principalmente atraves da K kerk.
Huizinga (2022, p. 18) afirma que o culto (ou ritual) €, portanto, um espetaculo, uma
representacdo dramatica, uma atualizacdo imaginaria de uma realidade vicéria. E, dentro
desses acontecimentos ritualisticos da K kerk, nos deparamos com mais elementos que

dialogam diretamente com o texto de Huizinga:

Todo jogo se processa e existe no interior de um campo previamente
delimitado, de maneira material ou imaginaria, deliberada ou
espontanea. Tal como nédo ha diferenca formal entre o jogo e o culto, do
mesmo modo o “lugar sagrado” ndo pode ser formalmente distinguido
do terreno de jogo. A arena, a mesa de jogo, o circulo mégico, o templo,
o0 palco (...) tém todos a forma e a funcéo de terreno de jogo, isto &,
lugares proibidos, isolados, fechados, sagrados. Em cujo interior se
respeitam determinadas regras. Todos eles sdo mundos temporarios
dentre de um mundo habitual, dedicados a prética de uma atividade
especial (Huizinga, 2022, p. 12).

Em 1965, o jornalista Aad van der Mijn escreveu para o jornal Het Parol sobre os
happenings de Grootveld. No artigo, o jornalista utilizou o circulo magico de Huizinga
como metéfora para as realizagdes do artista. Um anel de espectadores cercou a estatua

do Lieverdje e Grootveld criou um circulo de tensdo, essencialmente a magica. O
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jornalista narra que a policia quebrou o circulo magico e julga que Grootveld enxergou o
circulo quebrado como uma oportunidade para reconstruir Amsterdam e transforma-la
em um centro mégico. O jornalista ndo menciona que Grootveld proferiu as palavras
circulo magico, porém é significante que van der Mijn tenha percebido a semelhanca ao
aplicar a referéncia de Huizinga em seu artigo, assumindo que os leitores eram ja

familiarizados com a terminologia, ndo havendo necessidade de contextualiza-la.

Em 1964, em um quadro do programa televisivo Signalement, denominado van
kitsch naar kunst o proprio Grootveld utiliza a terminologia circulo méagico, porém atribui
ao termo um significado diferente do originalmente cunhado por Huizinga. Grootveld
explica: “vocé deve por o circulo magico em volta do Lieverdje que continuara a se
espalhar”. Curiosamente, o simbolo do gnot ao fundo prové uma correlagéo visual com o
circulo que ele menciona. Como citado anteriormente, Grootveld via o gnot como uma
representacdo grafica do anel dos canais do centro de Amsterdam com uma linha que
representa a intersecgdo com o rio Amstel e, provavelmente direta ou indiretamente, a
propagacdo dos escritos e das terminologias de Huizinga influenciou Grootveld e as

interpretacdes de terceiros a respeito de seus trabalhos.

Os paradoxos na definicdo de jogo se manifestam na arte de Grootveld. Sua arte
pode parecer inicialmente sem sentido quando, de fato, se tratava de uma incessante
critica sécio-cultural. Seus happenings eram simultaneamente sérios e engracados, uma

tenséo conflituosa, como presente na obra de Huizinga:

E licito dizer que o0 jogo é ndo seriedade, mas esta afirmacéo, além do
fato de nada nos dizer quanto as caracteristicas positivas do jogo, é
extremamente facil de refutar. Caso pretendamos passar de “o jogo nao
¢ a seriedade” para “o jogo ndo € sério”, imediatamente o contraste
torna-se-4 impossivel, pois certas formas de jogo podem ser
extraordinariamente sérias (Huizinga, 2022, p. 7).

Huizinga (2022, p.8) prossegue sua prerrogativa ao afirmar que existem categorias
de “nao seriedade” que ndo apresentam quaisquer relagcbes com o jogo, como pode vir a
ser 0 riso, em alguns casos, além de salientar que o riso é exclusivo dos homens, ao passo
que 0 jogo é comum aos homens e animais. O cémico provoca o riso, mas sua relacéo
com o jogo é secundaria, sendo ela estreitamente ligada a loucura. Mas nao ha loucura no

Jogo, ja que se situa para além da antitese entre a sabedoria e a loucura. Uma oposi¢do
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imposta elo autor seguida de categorizacdo lidas pelo mesmo como antagonicas (2022,

p.8) como, bem e mal e verdade e falsidade.

Haveria, entdo, seguindo a linha de raciocinio de Huizinga, espagco para a
constante denominagdo de louco durante as realizacOes, preferencialmente lidas pelo

artista como magicas? Segundo Huizinga:

Para se tornarem esteticamente operantes, as artes das musas ou
“musicais” precisam ser executadas perante um publico. A obra de arte
desse tipo, mesmo estando j& composta ou escrita, s6 adquire vida
prépria quando € interpretada, isto €, quando € apresentada a um
publico. Elas sdo fundamentalmente acdo e séo apreciadas enquanto tais
cada vez que a agdo é repetida na interpretacdo (Huizinga, 2022, p.
218).

As qualidades postas em voga para que ocorra 0 jogo, dentro do espaco ao qual
Huizinga dedica as artes e a poética, vistas anteriormente nas caracteristicas do jogo,
também sdo proprias da criacdo poeética. Huizinga (2022, p.172-175) inclusive as define
dentro da criacdo da poesia, pois a linguagem do poeta p&e o ritual em palavras, o proprio
ambiente da cultura primitiva € o de um circulo lddico. Essa construcdo poética pode
consistir também em manifestacBes do espirito ludico, manifestadas na propria estrutura
da imaginagdo criadora, durante 0 momento de elaboracéo, desenvolvimento da temética
e expressdo de um estado de espirito. Ha, neste momento, a intervencao de um elemento

ladico.

Ao tratar dos produtores de artes plasticas, Huizinga (2022, p. 221) os classifica
como arquiteto, pintor, escultor, desenhistas, e artistas decorativos; e seus trabalhos como
gravar na matéria impulso estético mediante um trabalho longo e penoso. Dessa forma, o
efeito emocional de sua arte ndo depende de uma forma especial de interpretacdo pelo
préprio artista ou pelos outros, sendo necessaria seriedade e atencdo, corrigindo-se
constantemente. Artes plasticas, para o autor (2022, p.218), estdo ligadas a matéria e as
limitagdes formais, suficientes para impedir a liberdade do jogo. Porém, seu texto foi
escrito antes das mudancas decorridas ao longo das décadas aqui retratadas, das alteracoes
ocorridas ainda no inicio do contemporaneo, sendo a auséncia de qualquer espécie de
acdo publica para a realizagdo da obra de arte plastica parece ndo deixar lugar para o
ludico (Huizinga, 2022, p. 118-121). Algo que ndo necessariamente viria a funcionar

dentro das especificidades abordadas por Huzinga a sua época.
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Contudo, mudancgas ocorridas ao decorrer dos seculos, sdo mencionadas,
acarretando a diminuigdo dos lugares para que 0 jogo ocorra. Huizinga afirma que no
século XVIII o utilitarismo, a eficiéncia prosaica e o ideal burgués do bem-estar social

haviam deixado uma forte marca na sociedade:

Essas tendéncias foram exacerbadas pela Revolucdo Industrial e suas
conquistas no dominio da tecnologia. O trabalho e a producdo passam
a ser o ideal da época, e logo depois o seu idolo. Toda a Europa vestiu
roupa de trabalho. Assim, as dominantes da civilizagdo passaram a ser
a consciéncia social, as aspiragdes educacionais e o critério cientifico.
(...) 0 exagero da importancia dos fatores econdmicos foi condicionado
por nossa adoragdo do progresso tecnoldgico, que, por sua vez sendo
fruto do racionalismo e utilitarismo, destruiram os mistérios e
absolveram o homem da culpa e do pecado. Mas esqueceram de liberta-
lo da insensatez e da miopia, e a Unica coisa de que ele passou a ser
capaz de adaptar o mundo a sua propria banalidade (Huizinga, 2022, p.
252).

O autor (2022, p. 262) destaca uma mudanca de funcéo vital na sociedade para
ocupacdo autbnoma propria de certos individuos chamados artistas, além da
transformacéo na funcao e apreciacao da arte, que passou a ser cada vez mais reconhecida
como um valor cultural independente e elevado. Sobre as alteracbes de paradigmas no
campo das artes, ainda no final do século XIX, o autor atribui parcialmente a reproducéo
fotogréfica a ampliacdo da acessibilidade do publico as artes. Anteriormente, segundo
Huizinga (2022, p. 263), a apreciagdo e o conhecimento da arte eram privilégio de uma
minoria e, apos a fotografia, a apreciacao da arte se tornou acessivel a imensa massa das

pessoas de educacdo média.

A arte tornou-se propriedade publica, e 0 amor da arte passou a ser de
bom tom; a ideia do artista como ser superior foi ganhando aceitacéo, e
0 publico em geral foi agitado por uma tremenda onda de esnobismo,
ao mesmo tempo em que o impulso criador era deformado por uma
busca desesperada por originalidade. A mecanizacdo, a publicidade e o
desejo de fazer sensacdo atingem muito mais fortemente a arte porque,
regra geral, essa produz diretamente para o mercado e pode escolher
livremente entre todas as técnicas que no momento se encontrem
disponiveis (Huizinga, 2022, pp. 263-264).

Nessa conjuntura, nenhum dos aspectos € favoravel ao apontamento de um

elemento lddico no contexto da arte contemporanea, pois o fator ludico foi fortalecido
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pelo proprio fato de o artista ser considerado superior ao comum dos mortais. O
esoterismo (Huizinga, 2022, p. 264), por exemplo, implica a existéncia de uma
comunidade ludica entrincheirada atras de seu proprio mistério. O moderno aparato
publicitario, com sua critica ditirdmbica, as exposicdes e as conferéncias, tem como

consequéncia a acentuacdo do carater ludico da arte.

Outro campo de abordagem que ressoa dentro da abordagem artistica de
Grootveld advém dos questionamentos de Huizinga a respeito da moda, ou o fator ludico
na vida social. Ao abordar o século XIX, o autor (2022, p.252-253) o caracteriza nesse
ambito como jamais se tomou uma época tao a serio, e a cultura deixou de ter alguma

coisa a ver com jogo e o vestuario masculino é abordado como exemplificagéo:

N&o héa sintoma mais flagrante da decadéncia do fator lidico do que o
desaparecimento de todos os aspectos imaginativos, fantasiosos e
fantésticos do vestuario masculino apés a Revolucgdo Francesa (...) a
fantasia estava condenada a desaparecer inteiramente da moda. A partir
dai, o vestuario masculino tornou-se cada vez mais amorfo e incolor,
sujeito a cada vez menos transformagdes (Huizinga, 2022, p.253).

A perturbacdo do autor, incluindo suas justificativas e linha de raciocinio, tem
ligagéo direta ao que foi redigido por Grootveld no convite de Ik was een Nozem, de 1957.
Ambos argumentos criticam a seriedade e as poucas mudancas criativas nas vestimentas
masculinas, algo desconsiderado na acdo de Grootveld, com suas vestimentas excéntricas
em visuais montados a partir de materiais reutilizados. Contudo, para Huizinga (2022,
p.253), esse nivelamento e democratizacdo da moda masculina estd longe de ser
destituido de importancia e representa a expressao de toda a transformacéo espiritual e

social ocorrida desde a Revolucdo Francesa.

Tais possiveis coincidéncias levaram Schoenberger (2017) a criacdo da
terminologia Conceitualismo Ludico, exemplificada pelos trabalhos de Constant,
algumas acdes de Grootveld, e determinadas exposi¢des ocorridas entre 0s anos de 1959

e1975, principalmente no museu Stedelijk.

3.5 O Conceitualismo Ludico
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Como mencionado, durante as décadas de 1960 e 1970, os conceitos de Huizinga
foram aplicados na producgdo artistica holandesa, a partir de trés formas principais
identificadas por Schoenberger (2017, p.8): 0 masquerade!?®, a liberdade, e a aparente
falta de estrutura na realizacdo do trabalho, empregando o ludico como estratégia critica
e incorporando suas qualidades no conteldo artistico. As duas primeiras caracteristicas
aparecem nos 1950 e a terceira emergindo na década de 1960, resultando no
Conceitualismo Ludico. O ludico, neste caso, funciona como um género de trabalho que
se desenvolve simultaneamente com o contexto do Conceitualismo no qual compartilha
ndo apenas as caracteristicas formais de Huizinga, mas também pertence ao

Conceitualismo nas artes.

O jogo, para Huizinga, € uma atividade sem interesse material, 0 que para
Schoenberger (2017, p.10) representa uma qualidade que pode ser comparada a uma
interpretagdo do Conceitualismo. Nesse ponto, a autora cita a “Desmaterializagdo da
Arte”130 escrito por Lucy Lippard e John Chandler, tendendo a uma desmaterializagéo, o
Ladico e o Conceitualismo funcionam como uma tentativa de escapatéria mercadoldgica.
O Conceitualismo Ludico ocorre quando forma, estratégia e género se convergem. A arte
Ladica permeia o caminho do humor, da ironia, da satira e da parddia, escapando de uma
definicdo concisa, tal como as a¢Bes de Grootveld. Por exemplo, quando o lddico
funciona como critica é incorporado o elemento masquerade por meio de fantasias ou
disfarces, oferecendo novas maneiras de pensar através de propostas e pensamentos
obliquos alternativas perante ordem social vigente, ou seja, sem ataques diretos relutante
em afirmar posicGes inequivocas. A critica ludica, velada ocasionalmente, se mostrou

como um método eficaz.

Schoenberger (2017, p. 14) menciona que o Conceitualismo Ludico foi
influenciado por movimentos como o Novo Realismo francés, também critico ao
consumismo e ao materialismo. Os artistas rejeitavam a arte autbnoma e a tendéncia da

pintura expressionista em prol da introducdo de objetos produzidos em massa, colagens

129 Neste caso referente no apenas a utilizacdo de mascaras, se aproximando da fantasia, do figurino lGdico
e do fingimento, nos quais se aproxima da performance que evoca a linguagem do teatro que, por sua vez,
atribui significancias a persona incorporada pelo artista diante do pdblico, como visto anteriormente sendo
realizado por Grootveld.

130 | jppard descreve a arte Conceitual como desmaterializada, uma vez que o conceito e a ideia tém
precedéncia sobre o objeto de arte. Num dado momento essa desmaterializacdo esteve associada a uma
postura anticonsumista, pois as ideias nao poderiam ser comercializadas como é feito com o resultado das
mesmas. Ver mais em: < https://revistas.ufrj.br/index.php/ae/article/view/49826/27116> . Acesso em: ago.
2024.
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e assemblages. Como visto anteriormente nas exposicdes realizadas no Stedelijk
previamente mencionadas, suas principais semelhangas, segundo a autora, foram retiradas
do texto de Agnes Berecz New Realisms: 1957 — 1962 Object Strategies Between
Readymade and Spectacle®®!. Berecz (2010, p. 63) define que o Novo Realismo instigou
a ética da diversdo, mas dificilmente pretendia gerar apenas diversao e divergiam em suas
respostas, ao incorporar itens industriais em pinturas e esculturas. Enquanto os artistas do
ludico respondiam as condicGes historicas, politicas, sociais e econémicas no contexto

holandés.

Outra confluéncia se da com Fluxus, cuja concomiténcia temporal leva a
semelhantes estratégias e questionamentos, 0 que representa uma espécie de zeitgeist
dominante de questionamentos em uma certa vertente critica presente no campo das artes
dentro do cenario ocidental, nesse caso, predominantemente europeu pds-guerra.
Todavia, Schoenberger (2017, p. 15) afirma que o Conceitualismo Ludico ndo € um
movimento, como foi o Fluxus ou o Novo Realismo. Ndo houve um conjunto de artistas,
ou um porta-voz, como Maciunas para o Fluxus ou Restany para os Novos Realistas, hdo
houve manifestos, apenas uma confluéncia de tendéncias. Perceptivelmente, ndo houve
ao menos um didlogo entre 0s que a autora enquadra dentro desse conceito, e justifica ao

apontar entre eles uma sensibilidade comum.

A terminologia cunhada por Schoenberger (2017) funciona como uma afluéncia
do Conceitualismo estruturada pelos principios elaborados por Huizinga (1938) e
investigado no contexto holandés, motivada pela estruturacdo do pensamento de Huizinga
na arte holandesa e, dessa forma, Schoenberger introduziu Grootveld, reconhecido,
porém, marginalizado, a um primeiro material teérico que aborda suas tendéncias

poéticas.

3.6 O Humor

Tema recorrente na obra Huizinga, no Conceitualismo Ludico e onipresente nas
acdes de Grootveld, o humor funciona como uma coluna vertebral na convergéncia

tematica, experiéncia enquanto espectador em uma compreensao, e experiéncia perante

131 BERECZ, Agnes. Novos realismos: 1957-1962. Objeto estratégias entre o readymade e o espetaculo.
In: ROBINSON, Julia (org.). New Realisms: 1957-1962. Object Strategies Between Readymade and
Spectacle. Cambridge, MA; Londres: MIT Press, 2010.
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as escolhas artisticas de Grootveld e os conceitos abordados. A experiéncia do ludico
advém de caracteristicas como a diversao e o prazer, para Morreall, em Comic Relief: A
Comprehensive Philophy of Humor®®?, tanto em humanos quanto em animais, 0 jogo
geralmente ocorre na auséncia de necessidades fisiologicas urgentes e, além disso, 0 jogo
precisa do humor em sua génese, sendo o0 jogo a base para humor. Porém, como ja
mencionado, 0 jogo ndo é necessariamente humorado ou desprovido de seriedade. Dentro
das categorias de humor, como, por exemplo, a parddia, sua logica funciona de modo
similar a arte ladica. A arte que converge para o ladico pode ou ndo apresentar elementos

da parddia, o que ndo significa que qualquer parddia seja uma arte ou uma arte ludica.

Sobre isso, Schoenberger (2017, p.11) escreve que o ludico pode parecer ridiculo,
irracional ou de complexa logica interna e pode ou ndo conter ironia. A irracionalidade,
dentro do campo do humor, é correlacionada a falta de proposito posta por Huizinga sobre
0 jogo, conectando o jogo, o0 humor e a arte, afirmando que o humor pode ser lido como
uma experiéncia estética, na qual a criatividade e a novidade s&o valorizadas. Morreall
(2009, p.71) escreve que, com énfase na imaginacdo, na supressa e no prazer pela
experiéncia por si s, 0 humor e a experiéncia estética podem ser compreendidos como

tipos de jogo.

Apesar de todas as acdes de Grootveld apresentadas na primeira parte desta tese
possuirem o humor (tanto de forma satirica, irdnica ou parddica,) e serem vistas como
irracionais ou sem prop6sito, ou como critica ativa a sociedade vigente, destaco como
exemplo sua acdo na porta da K kerk. O objeto em si, ou seja, a porta, foi visto por alguns,
como Vinkenoog (1965, p.183), como um objeto estético que deveria pertencer a um
ambiente formal das artes, para que pudesse ser preservado e experienciado
esteticamente, comparando a porta com obras de Rauschenberg. Contudo, a porta foi fruto
de uma longa acéo, como se observa no curta de Lecq. Schoenberger (2017, p.164-165),
ao mencioné-la, cita o famoso filme de Hans Namuth sobre Jackson Pollock!33, porém,
subvertido de certa maneira, pois Grootveld elimina quaisquer resquicios de seriedade

presentes em pintores expressionistas e os transforma em uma parodia slapstick do

132 MORREALL, John. Comic relief: a comprehensive philosophy of humor. Malden, MA: Wiley-
Blackwell, 2009. Disponivel em: < https://content.e-bookshelf.de/media/reading/L-598894-0cd7fch2f2.pdf
>. Acesso em: ago. 2024.

133 Video de Namuth sobre Pollock. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=6cgBvpjwOGo>
Acesso em: dez. 2023.
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processo artistico documentado por Namuth. Tal proposta se assemelha aos videos
posteriores de seu conterrdneo Bas Jan Ader. Ambos subvertem movimentos e canones
artisticos ao construirem sua propria poética através da utilizacdo do humor parédico,

satirico, exagerado e nonsense, termo que podemos ligar ao irracional ou sem proposito.

A porta da K kerk, contava com um enorme K feito com sobreposi¢des de pedagos
de madeira, manchados de grossas camadas de tinta, ora feitos por pincéis, ora pelo
arremesso dos baldes de tinta, detalhe notado por artistas da época e reafirmado por
Schoeberger (2017, p.165). A porta funcionava como uma efetiva colagem das técnicas
de combine de Rauschenberg, ou seja, a combinacdo de aspectos de pintura e escultura,
sob a tentativa de eliminacdo da distincdo dessas duas caracteristicas e do dripping, o
gotejamento de Pollock, em uma composicdo de padrdes abstratos através do ato do

derramamento de tinta.

Figura 72 — Fachada da K kerk (situacdo em 1965), impressao digital em papel fotografico, 24,9 x
24,8cm

Foto: Maarten Brinkgreve.
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Figura 73 — Robert Rauschenberg, Minutiae, 1958

Fonte: Rauschenberg Fundation.

N&o se sabe se Grootveld esteve presente, porém, durante a década de 1950, o
museu Stedelijk de Amsterdam exibiu Amerika schildert'** em 1950 e Surrealism +
Abstractie-keuze uit de verzameling Peggy Guggenheim®*® em 1951, ambas exposicdes
continham um grande acervo de pinturas expressionistas abstratas. No ano de 1958, houve
uma exposicao de Pollock e outra dedicada apenas a jovens pintores dos Estados Unidos.
Além disso, a ja citada Bewogen Beweging que continha trabalhos de Jasper Jones e

Rauschenberg, e esteve em cartaz no ano de 1961.

O humor foi uma das tematicas abordadas por Adorno e Horkheimer, que o

criticam incisivamente, ndo de modo geral, mas, por meio de exemplificacbes como as

134 Pinturas Americanas.
135 Surrealismo + uma selegédo da colecdo de Peggy Guggeheim.
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dos desenhos animados da época. O texto exple a alteracdo de uma narrativa onde
desenhos animados apresentavam agfes coerentes que sé se resolviam nas sequéncias
finais, similar ao que é conhecido como slapstick comedy, ou a comédia pasteldo. Essa
estrutura em questdo foi alterada para um prendncio da motivacdo da acdo em questéo,
com base no qual possa exercitar-se a destruicdo. Assim, a quantidade de divertimento
converte-se na qualidade da crueldade organizada, inserindo na mentalidade do
espectador que o mau trato continuo e o esfacelamento da resisténcia individual é a

condicdo da vida nesta sociedade (Autor, 2021, p.30).

O humor, entdo, seria o responsavel pelo triunfo sobre o belo, demonstrando o
prazer sobre as privagdes bem-sucedidas. E, dessa maneira, a coletividade dos que riem,
para os autores, é a parddia da humanidade (Autor, 2021, p.33). Quase meio século antes
do texto em questdo, Bergson (2001, p.64) teorizava 0 riso como um comportamento
ligado a coacdo, um gesto social que, de certa forma, ressalta e reprime certa distracdo
especial dos homens e dos acontecimentos, ndo de todo positivo, e sim combativo, como

uma resposta aos comportamentos humanos.

Em O conceitualismo ladico de Bas Jan Ader Performando a identidade
transicional, de 2015'%, ha uma teoria que, durante a década de 1960, a Holanda, em sua
posicdo periférica em relacdo aos grandes polos artisticos, repensa certos
posicionamentos datados do final do século XV, como Hieronymus Bosch e o estudioso
humanista Erasmus em Elogio da Loucura. E, tal como Grootveld, Ader adotava uma
postura satirica perante a sociedade, cuja autora analisa através das lentes da teoria da

incongruéncia.

De acordo com essa teoria, atualmente dominantes em estudos sobre o humor, o
humor segundo Morreall (2009) é encontrado em uma coisa ou evento que viola padrdes
mentais e expectativas. O filésofo Simon Critchley (2004) postula que existe uma espécie
de contrato social implicito entre o humorista e audiéncia, pois para a compreenséo da
incongruéncia deve haver primeiro congruéncia. Se a congruéncia nédo esta presente, o

humor n&o se torna engragado.

Segundo Critchley (2004, p.68), essa relacédo € uma das explicagdes da melancolia

do exilio, ou seja, o humor é algo local. Portanto, evocar o humor em idiomas e terras

1% Texto traduzido por Léa Araujo e Angela Grando e publicado em:
<https://periodicos.ufes.br/farol/article/view/36570/23929.>. Acesso em: ago. 2024.
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estrangeiras se torna uma tarefa complexa. O humor satirico, por sua vez, s existe dentro
do compartilhamento cultural; a congruéncia e o humor na satira residem no ataque, ou
resposta, a crencas compartilhadas por determinado grupo, como ponderado por Bergson
(2001).

O artista holandés Bas Jan Ader residiu, por finalidades académicas, na Califérnia e,
durante esse periodo, esteve presente em sua producdo uma especificidade de humor
diretamente ligada a sua terra natal, como exemplificado pela histéria intitulada O que me
faz tdo puro quase sagrado? E mais,. Nesse trabalho, Ader contava aventuras de um
menino holandés e sua amiga Béa, apelido da princesa da época e rainha até o ano de
2013. Nesse conto, a vertente humoristica de Ader é a mesma que Grootveld usa em seu
primeiro trabalho juvenil, a aliteracdo, e como grande parte do humor estrangeiro, cuja
graca, provocacdo ou critica residem no idioma, nas tradicdes e nos costumes. Tais
aspectos devem ser devidamente explanados para compreensdo do publico que nédo
pertencente ao local referido perdendo, assim, o carater humoristico para um caréater

condescendente.

Na imagem contida logo no inicio de seu conto, escrito em inglés, Ader desenha
um mapa holandés, com o nome Béa Bloemkool, o sobrenome de sua personagem pode
ser traduzido como couve-flor, elemento bastante presente em sua terra natal, a provincia
rural de Groningen, onde sdo vastas as plantacGes de couve-flor, principal ingrediente na
maioria de seus pratos tipicos. Nesse caso, além dessa referéncia emocional, a palavra
bloemkool também era uma giria grosseira e sexista amplamente utilizada em sua
provincia para “peitos”!3’. Ader, ao retornar para a terra natal, passa a satiriza-la, com
elementos tipicos e influéncia direta do californian slapstick, ou pasteldo californiano,
mencionado como outrora presente em animacgdes por Adorno e Horkheimer, e
tipicamente ligado aos Estados Unidos, como nos filmes de Buster Keaton, referenciado
diretamente por Ader em Fall Il (Amsterdam) 1*de 1970.

137 popularizada pela cangédo do comediante e compositor André van Duin no ano de 1979, denominada
“Ok Heb Hele Grote Bloemkolen” (eu tenho grandes couve flores).
138 Ver filme em: <http://filmow.com/fall-ii-t90498>. Acesso em: maio, 2025.
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Figura 74 — Bas Jan Ader, Estudos para Fall I, 3 impres s6es em preto e branco, 8,9x12,7 cm.
Amsterdam, 1970.

Fonte: The Estate of Bas Jan Ader/Mary Sue Ader Andersen

O filme de 21 segundos de duragdo mostra o artista pedalando sua bicicleta e se
aproximando lentamente, ao passo que, ao abeirar o canal, em vez de parar abruptamente
ou desviar, pedala diretamente para o fundo do canal. O cliché holandés toma a cena,
flores, canal e bicicleta, enquanto alude abertamente ao pasteldo de Keaton. Segundo a
Schoenberger (2021, p.210), a cena do acidente de carro presente no filme As Trés idades
de 1923.

Em On the Road to a New Neo Plasticism, Westkappel Holland de 1971, Ader
continua em sua espécie de homenagem zombeteira ao movimento de arte holandés De
Stijl, cuja provocacdo misturada com inspiracdo comecou em Broken Fall (Geometric),
Westkapelle, Holland também de 1971. Na série fotografica Ader se pde como elemento
da obra disposta no chao, de modo que seu corpo funciona como construcdo das linhas
geométricas facilmente relacionéveis a obra do holandés Piet Mondrian, principalmente
apos a adicao sequencial de objetos em cores primarias, assim como o tecido, que assume
0 papel de tela, estendido no ch&o. Schoenberger (2021, p.211) aponta uma possibilidade
de leitura da obra como um tableau vivant, termo francés que pode ser traduzido
literalmente como tela viva, originario do seculo X1X, apos a popularizagéo da fotografia,
cujo propositor faz uma espécie de apropriagdo corporal de determinado momento

pictorico da historia da arte.
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Figura 75 — Robert Rauschenberg, Minutiae, 1958

Fonte: The Estate of Bas Jan Ader / Mary Sue Ader Andersen

Grootveld e Ader convergem em alguns aspectos de suas produgdes que cooptam
caracteristicas de diferentes tipos de humor e do ludico; contudo, Grootveld, uma década
antes e sem a formacdo artistica que atesta a producdo de Ader. Outra convergéncia se da
na infame série realizada por Bas Jan Ader quase duas décadas ap6s a primeira apari¢do
de Grootveld nos canais. In search of the miraculous, uma série de 18 fotografias datadas
de 1973, que documentam uma caminhada noturna de Ader em Los Angeles. Ao longo
da parte inferior das fotos, o artista escreveu a letra da can¢éo Searchin dos Coasters, de

1957. A verséo de 1975 de In search of the miraculous foi composta em trés partes,
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comecando com uma exibicdo na Claire Copley Gallery em Los Angeles. Na noite de
abertura, seus alunos da Universidade da Califérnia, Irvine, cantaram uma série de tropéis

gravados e posteriormente tocados durante toda a exibicéo.

Figura 76 — Bas Jan Ader, In Search of the Miraculous (One Night in Los Angeles), 1973.

Fonte: The Estate of Bas Jan Ader / Mary Sue Ader Andersen

A continuagéo do In search of the miraculous ocorreria em uma jornada de Ader,
partindo dos Estados Unidos para Holanda em um pequeno barco, 0 menor até entdo a
atravessar o oceano Atlantico. Por fim, o museu Groninger exibiria as imagens e
documentacBGes de Los Angeles, a viagem de Ader e uma série de fotografias que
espelhariam as realizadas nos Estados Unidos, porém em Amsterdam. Segundo Roberts
(1994, p.32-35), algumas semanas ap6s Ader deixar Cap Cod, o seu contato de radio foi
perdido; os destrocos de seu barco foram encontrados na costa da Irlanda quatro meses
depois. O trabalho nunca concluido, o desaparecimento e os mistérios envoltos na tragica
historia do artista acabaram por se tornar o evento mais famoso e amplamente analisado

referente ao proprio.

Verwooret (2006, p.47) defende, em sua publicagéo a respeito do tema, que 0s
criticos interpretaram o ocorrido como um possivel suicidio e, a partir de tal conjectura,
tracaram a poética da obra. O autor comenta que, no final, atraves de seu desaparecimento
e morte, Ader acabou por incorporar o papel do tragico herdi roméantico de uma maneira
inesperada e irrevogavel. O trabalho € sobre a ideia do tragico e é em si uma tragédia. No
entanto, Schoenberger (2021, p.215) argumenta sobre outra possibilidade de analise do

trabalho, na qual se deve olhar o trabalho especifico como sendo uma continuacéo de sua
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pratica artistica: em seu uso de humor seco, evidente nas fotografias de passeios noturnos;
nas questdes do humor transnacional satirico em todo o plano de trés partes; e no artista
realizando pessoalmente a obra, colocando-se como um marinheiro na tradicdo néutica

holandesa.

A tradicdo naval holandesa iniciou-se em meados do século XV com caréater
privado. No inicio de 1488, sob o intuito de um maior controle estatal, foi criado o que
viria a se chamar marinha holandesa. A partir da criacdo de estatuto juridico, o que de
fato ndo eliminou o carater privado de algumas provincias, porém, reafirmou o forte
carater mercante e, também, protecional. Durante o século XVII, a Holanda ja era uma
poténcia naval consolidada e contava com a maior frota naval europeia, acarretando
diversas revoltas e guerras com a justificativa de defesa de rotas maritimas e de defesa
territorial. A predominancia holandesa perdeu sua relevancia apenas no século XVII1I para
Franca e Inglaterra, porém, cultural e tradicionalmente, permanece fortemente presente

para os holandeses.

A tradicdo holandesa esta diretamente ligada ao trabalho de Ader. Desde seu
pequeno livro de aventuras de Béa Bloemkool até seu retorno e sua incorporacdo da
paisagem e de elementos ligados a cultura holandesa. Como em Fall Il, na qual utiliza os
canais de Amsterdam , a bicicleta e as flores, em suas mencdes ao neoplasticismo, o grupo
De Stijl e as pinturas de Mondrian, até seu rearranjo floral em Primery Time e Untitled
(Flower Work), no qual ha uma utilizacdo das cores primarias de Mondrian e uma breve
representacéo das cores azul e vermelho presentes tanto na bandeira estadunidense quanto
na holandesa.

Pelo excesso de mistério e infinidade de teorias e possibilidades ligadas ao ultimo
trabalho de Ader, poucos debrucaram sobre o que Schoenberger (2015) elucida: a forte
conexao do artista aos elementos tradicionais, culturalmente ligados a sua terra natal, tal
como a tradi¢do nautica holandesa, que encontramos no Kom Mikky de Grootveld, e que
posteriormente se tornou dedicagdo integral do proprio. De certo modo, a morte de ambos
os artistas esta diretamente ligada a sua arte, seja no desaparecimento durante a realizagdo
do trabalho ou no happening vitalicio proposto por Grootveld, cujo fim se deu da mesma
forma que seus happenings ocorriam, com a determinante participagdo do publico e a

ocupacdo da cidade em terra e agua.
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Figura 77 — Piepschuim de pneus de Robert Jasper Grootveld, 1972. Colocado em
Oostenburgerdwarsstraat perto de Ezelsbrug

Fonte: Buitenbeeldinbeeld

3.7 Estratégias, arte, ativismo

Quando Adorno (1947) menciona a “introducdo do caos na ordem” como
potencial atribuido as artes, a no¢do de objetificacdo da arte atribuida pela sociedade
capitalista ndo foi rejeitada pelo autor, de modo que haveria um embate interno nas artes
e em suas estruturas para que o potencial de gerar uma alternativa fosse atingido ao tornar-
se autdbnoma, desvincular-se de funcGes praticas e assim, seria possivel a realizacdo de

uma oposi¢éo e critica sociais, como um modo de resisténcia. Embasado pelo pensamento
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de Adorno, Chaia (2007, p.34) menciona que a arte adquire significado possivel, estando

ou ndo engajada, a arte consegue ser uma forma de opor-se a sociedade.

Concomitantemente com o pensamento de Adorno (1947), Chaia (2007)
menciona Debord, considerando-os como diametralmente opostos. Debord acreditava
que havia chegado o momento em que deveria ser realizado na vida o que sé se havia
prometido na arte mediante sua superacao, como afirma em A sociedade do espetaculo
(2017, p.149). A posicdo critica elaborada pelos Situacionistas mostrou que a supressao
e a realizacdo da arte sdo aspectos inseparaveis de uma mesma superacao da arte. Aselm
Jappe (1999, p.175) assume que o0s Situacionistas acreditavam haver encontrado o sujeito
mais amplo e mais irredutivel possivel: “a vida”. A relagdo da sociedade com o espetaculo
é concebida como uma relacdo entre vida e ndo vida. Jappe assume que Adorno, em
contraposicdo, defendia a arte contra os que pretendiam ‘supera-la’ e 0s partidarios, de
uma ‘arte engajada’, em favor de uma intervencéo direta na realidade, pois a garantia da

funcdo critica estava contida na separacdo da arte com o resto da vida.

Nota-se um empasse quanto a nao arte, pois nao se trata objetivamente de uma
superacao, apesar de sua inser¢éo no contexto arte vida, ou seja, no didlogo com o sujeito
irredutivel mencionado por Jappe. Contudo, a ndo arte intervém nas estruturas artisticas,
mesmo que demore para ser devidamente reconhecida por seu carater artistico, ela
comumente atribui signos consolidados como estratégia de subversdo e resisténcia. Cabe
a mengdo ao plano de impressdo rotativo, no qual, signos intrinsecos a aspectos
museoldgicos, como a parede branca, a disposi¢ao de imagens, e a técnica tradicional da
gravura foram subvertidos. A parede levada para a rua, sob um transporte movel, as cenas
ndo convencionais retratadas e a comercializacdo direta com o transeunte, transformando
0 sujeito observador em sujeito colecionador, por um valor infimo, justificado pela
subversao da técnica tradicional de producdo de gravura, permitindo maior producéo de

obras auténticas, por um custo inferior.

Contudo, a autenticidade foi a alegacdo que causou maior controvérsia no precoce
encerramento da rotaprenten. Visto que a gravura que gerou maior repercussao, na
verdade, se tratava de uma copia do artista Utagawa Kunisada, cuja original datava de
1865, acdo que, no futuro, visto o contexto, poderia se encaixar na apropriagdo. A
intencdo artistica de Veldhoen e Grootveld, ao realizar tal copia e expd-la ao publico, fora
do ambiente formal artistico, causou tamanho choque nas autoridades e em alguns

transeuntes, que, apesar de a original ser datada em cem anos antes da cdpia, o pastiche
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foi apreendido e julgado. Antes da exposi¢do em homenagem aos cinquenta anos do plano
de impressdo rotativa, agdo que deturpou toda base ideolégica do plano, porém, o
consolida como determinante momento artistico, as gravuras foram alocadas em lojas,

comercializadas e transformadas em um livro/catalogo.

Em uma andlise do contexto em que a copia foi inserida, a acdo pode ser lida como
um desvio, porém, sob um panorama ainda maior, ou seja, 0s anos subsequentes ao plano,
a subversdo inicial foi apresentada e absorvida por instituicdes museologicas,
transformado em mercadoria e atestado como produto artistico. O pensamento critico de
Grootveld e sua execugdo, no formato da galeria construida em sua bicicleta posicionada
em praga publica, se torna irrelevante perto do nome do artista que realizou as gravuras
manualmente. A acédo, ou o plano, desconsiderando o resultado no formato da gravura,
funciona em seu tempo como um golpe publicitario que levou visibilidade e status a
Veldhoen, tornando Grootveld um agente facilitador que possibilitou 0 aumento de pregcos

e de procura, e a permanéncia das obras como acervo museologico.

Discursos e agdes, como a exemplificada anteriormente, se tornaram
gradualmente parte importante das agdes museoldgicas, que compreenderam acdes além
da materialidade como resultado. Para Foster (2014, p.172), na arte contemporanea, a
instituicdo da arte ndo poderia mais ser descrita apenas em termos espaciais; era também
uma rede discursiva de diferentes praticas e instituicbes, de outras subjetividades e
comunidades. O observador da arte também é um sujeito social definido na linguagem e
marcado pela diferenca.

A pressdo dos movimentos sociais, bem como dos desenvolvimentos tedricos,
provocou 0 esgotamento das definicdes restritivas de arte e artista, identidade e
comunidade. Para o autor (2014, p.173), a arte passa para o campo ampliado da cultura,
dominio da antropologia, e constituindo também uma série de desvios na localizacdo da
arte. Porém, essa localizacdo também tinha limites: podia ser recuperada pela galeria ou
pelo museu, ela encenava o mito do artista redentor, cujo autor trata como um lugar

bastante tradicional.

Atualmente, um tema esgarcado por autores e artistas, a autoria e a apropriacao
sdo estrategias que soam até mesmo passadas, desde o conceito de readymade de
Duchamp, que suscitou ndo apenas o autor e a apropriacdo, mas também, a poética, o

conceito, o desvio e o poder institucional sobre o objeto de arte, a reflexdo sobre o que é
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um objeto de arte. Diversos autores e filosofos se debrucaram sobre tais questionamentos,
levando até o suposto fim de uma racionalidade dominante ligada aos conceito artisticos
preestabelecidos e concretizados. Grootveld trabalhou sobre tal l6gica anteriormente e,
simultaneamente, a movimentos que institucionalizaram essa nova logica que, a partir da
cooptacdo e aceitacdo, se apresentam de uma maneira subversivamente controlada. O
conceito de tecido de signos, por exemplo, foi apresentado por Barthes apenas no ano de
1967, com a Morte do Autor, no qual é abordada a impossibilidade de uma autoria
completamente original, evocando a uma selecdo de objetos preexistentes que séo, pelo
autor, modificados, alterados em sua significancia para ganharem desdobramentos de

sentidos guiados por quem os atribui.

Uma estratégia similarmente subversiva, popularizada nos anos 1990, que visa a
esquiva da cooptacdo mercadologica, se opondo escancaradamente ao consumo em
massa, € o Cultural Jamming, ou interferéncia cultural, que consiste em manifestacdes
anticonsumo, fanzines, alteracGes de outdoor e anti-propagandas. O termo, popularizado
pelo critico e escritor estadunidense Mark Dery, considera os que se utilizam da tatica sao
parte como terroristas artisticos, parte como criticos vernaculares. Segundo Mesquita
(2011, p.176), os jammers buscam sequestrar a cultura comercial e democratizar os canais
de comunicacdo que legitimam as desigualdades e os poderes econémicos, politicos e
culturais. Jogando com simbolos e signos presentes no cotidiano produzindo, assim,

confusdo e distor¢do com a intencdo de capturar e ativar a consciéncia social e politica.

O Cultural Jamming é a arte do cidaddo criada para desafiar a
publicidade que se apodera do espago publico com suas mensagens. Seu
poder esta no improviso, em acessar ilegalmente o interior dos c6digos
corporativos de comunicacdo para raptar suas imagens, slogans e
logomarcas. Neste jogo espontdneo, quando um misterioso ato de
resisténcia deixa um ruido na cidade (Mesquita, 2011, p.184).
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Figura 78 — Billboard Liberation Front, Camel. Janeiro de 1996, Califérnia

Fonte: Billboard Liberation

Dentro da estratégia, percebe-se a utilizacdo do ludico segundo Huizinga, presente
em jogos de palavras, aliteracdes e de um certo senso de humor aplicado convergindo
também com pensamento situacionista de Debord, ao cooptar um signo conhecido e
aplicar um questionamento social, cultural e econdmico de modo direto e impactante. O
cultural jamming reflete sobre o poder exercido no espaco comum urbano, sobre 0s
habitantes e transeuntes, refor¢ado por logomarcas e slogans que habitam o imaginario
de toda uma sociedade, principalmente quando se trata de determinadas multinacionais e
empresas, quase onipresentes na sociedade ocidental e cujos logotipos e slogans sédo
absorvidos na mais tenra idade e reafirmados tdo constantemente, que o consumidor o
encara com familiaridade e naturalidade. Agindo e refletindo de modo direto sobre tais
produtos e marcas, 0S jammers tentam expor a sociedade burocratica de consumo
dirigido. Mesquita, ao abordar o assunto, reitera a nogdo previamente mencionada de

contracultura, ao afirmar que:
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A contracultura ndo se assemelhava de fato ao que era reproduzido na
midia (paz e amor dos hippies). Havia coletivos extremistas e
individuos criativos que visavam destruir a propriedade privada e
constituir novas organizacdes sociais, com base na distribuicao livre de
bens, servicos e cultura (Mesquita, 2011, p.79).

O autor localiza na contracultura a criacdo de atos absurdos que usavam o meio
do espetaculo para bombardea-lo, como uma guerrilha simbdlica, interferindo nas
noticias e manipulacGes da midia como produto da contracultura. Derry, expde origens
ainda mais remotas, ao ressaltar que o roubo da linguagem programada é tdo antigo
quanto a desconstrucdo das narrativas dominantes da cultura branca pelos escravizados.
Neste caso, Mesquita (2011) cita a analise de Henry Louis Gates, na qual africanos
escravizados reescreviam tais narrativas como parodias encriptadas culturalmente, de

modo que os brancos ndo pudessem compreendé-las.

Mesquita (2011, p.180) exemplifica, via Dery e Henry Mayhew, critico social
vitoriano, que a mudanca dos vocabulos e a criacdo de girias da classe trabalhadora de
vendedores ambulantes londrinos funcionavam como uma estratégia de ridicularizar a
policia local e permanecerem impunes. Uma forma de assalto a sintaxe da vida cotidiana
posteriormente apropriada para imagens, 0 que pode ser remetido a criacdo de
onomatopeias e sons entoados por Scwitters em sua passagem com Kleine Dada Soire
pela Holanda. Posteriormente, as estratégias foram utilizada nas colagens e intervencoes
na iconografia, em imagens estaticas ou montagens cinematogréaficas, além da montagem

na propria construcdo narrativa utilizada na vanguarda.

Uma referéncia comum nos antepassados dos jammers mencionados por Mesquita
(2011, p.181) e por Schoenberger (2017, p. 161), quando abordam brevemente as
intervencdes de Grootveld, sdo os novos realistas franceses, como jd mencionado. Pouco
tempo antes das intervengdes em Amsterdam, artistas como Jacques de la Villeglé e
Raymond Hains, que vinham realizando trabalhos englobados sob a nomenclatura de
décollage. Um metodo que consistia em destacar ou remover camadas de uma
determinada imagem, o aparecimento de camadas subjacentes cria um novo sentido e uma

nova imagem, como uma colagem ao revés.
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Figura 79 — Jazzman, Jacques de la Villeglé, 1961

Fonte: Tate.

O comparativo é valido, caso analisarmos o periodo, a localidade e os
questionamentos presentes nas acles artisticas, como a intencdo de criticar o consumo
excessivo de imagens e provocar as alteracfes sociais estabelecidas no pds-guerra a partir
do crescimento econémico europeu por meio de acgdes repetitivas. Ou seja, existe um
dialogo tedrico no qual podemos englobar os Novos Realistas e Grootveld, ndo apenas
no recorte de intervencdes e apropriacdes, como aqui demonstrado e diretamente ligado
aos cartazes de tabaco modificados por Grootveld, principalmente durante os anos de
1961 e 1962. A intervengdo em cartazes de tabaco realizada pelo conhecido grupo de
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jammers BUGA-UP*, entre os anos de 1978 e 1985, é mencionada por Mesquita (2011,
p.187). O autor menciona que o humor dos jammers é componente discursivo necessario
e, quando bem contextualizado em uma intervencao, é capaz de aproximar pessoas de um
determinado assunto. O humor, neste caso, reduz a barreira de resisténcia sobre a

recepcdo de ideias complexas, reforca elementos persuasivos e chama a atencdo da midia.

Figura 80 — Very Kool Very Foolish, Jorge Rodriguez-Gerada, previamente conhecido como
Artjammer, Nova York, 1995.

STYLE GENERAL'S WARNING: 'Y SPENDI
fAY NOT GUARANTEE YOU AN

Fonte: jorgerodriguezgerada

Outra comparacao realizada por Schoenberger (2017, p. 161), e essa também
alocada na categoria de vandalismo, foram as intervengdes realizadas nos muros do
Quartier Latin sob o espirito do maio de 1968. Tomadas pelo sentimento anticonsumista,
a juventude estudantil, que em determinado momento passou a ser encarada como uma
categoria social crescente, utilizou os muros como estratégia de reafirmar valores e a
liberdade de expressdo, fortemente influenciados pela perspectiva abordada e pelo
sentimento captado por Debord na Sociedade do Espetaculo publicado um ano antes.

139 Sigla referente a Billboard Utilising Graffitists Against Unhealthy Promotions.
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Figura 81 — Consuma mais vocé viverd menos, escrito nos muros de Paris, 1968

Fonte: rfi

Praticas artisticas performadas nas ruas se tornaram cada vez mais comuns, como
podemos constatar nos anos subsequentes a atuacdo de Grootveld. A Internacional
Situacionista, segundo Mesquita (2011, p.198), observou as estratégias de recuperacao do
protesto pelo espetaculo, ou da arte vanguardista pelas categorias pré-estabelecidas, sendo

depois aceita institucionalmente.

O détournement virou uma forma estética domesticada nas méos dos
artistas de apropriagdo com seu discurso pés-moderno de critica a
originalidade. Jammers foram convidados a integrar o pantedo das
campanhas publicitarias, outra maneira apontada pelo autor do
corporativismo englobar a contracultura. (...) A rebelido existencial é o
estilo padrdo do capitalismo flexivel. O sistema repressivo tornou-se
obsoleto. (...) Suas taticas sdo como grandes insights na vida cotidiana
que desestruturam as narrativas da historia social e da arte e
acrescentam novas visdes para a elaboragdo de um futuro mais justo e
verdadeiro (Mesquita, 2011, p. 198-203).

Retomando o pensamento de Foster (1996) em O Artista como Etnégrafo, no qual

0 pensamento de Benjamin a respeito do artista como produtor é reformulado e alterado
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para o artista como etnografo, ao contestar arte capitalista-burguesa, alterando o sujeito
(cultural e ou étnico). Foster (2014, p.162) apresenta o pressuposto realista, no qual o
outro, no caso, o sujeito pés-colonial, que substitui o sujeito proletario de Benjamin, est4,
de alguma forma na realidade, ndo na ideologia, porque ele é socialmente oprimido
politicamente transformador e/ou materialmente produtivo, ao afirmar a verdade de uma

posi¢do politica ou a verdade de uma opressao social.

Para Foster (2014), o pressuposto realista € combinado com uma fantasia
primitivista: o outro, que geralmente se supde ser de cor, tem acesso especial ao
psiquismo primario e a processos sociais dos quais o sujeito branco é de, alguma forma,
excluido; uma fantasia modernista amplamente explorada nas vanguardas. Passa-se a
desafiar convencbes repressoras da sexualidade e da estética, porém a codificacdo
automatica da diferenca aparente como identidade se manifesta, e da condicdo do outro
como exterioridade tem de ser posta em questdo. Podendo reduzir a identidade a sua
esséncia e restringir a identificacdo tdo importante para a filiagdo cultural e alianca

politica.

A partir disso, Foster (2014, p.164-165) traga um mapeamento do primitivo a com
base nas relagdes entre espaco e tempo antropoldgicas que persistem guiando a narrativa
da “histéria como desenvolvimento” e da “civilizacdo como hierarquia”, numa associagdo
que o primitivo é inicialmente projetado pelo sujeito branco ocidental como um estagio
primal da historia cultural e, depois, reabsorvido como um estagio primal da histdria

individual.

A idealizacdo da condicdo do outro tende a seguir uma linha temporal
na qual um grupo é privilegiado como um novo sujeito da histéria, para
em seguida ser desalojado por outro, uma cronologia que pode derrubar
ndo sé diferentes diferencas (sociais, étnicas, sexuais etc.) mas também
diferentes posi¢cdes dentro de cada diferenca (Foster, 2014, pp. 165-
166).

Dai resulta uma politica que pode consumir seus sujeitos histdricos antes de eles
se tornarem historicamente efetivos. Duas vertentes do pensamento contemporaneo a
respeito dos esteredtipos apresentados por Grootveld sdo preponderantes: a visdo
ocidental sobre culturas originarias e saberes tradicionais, representados como misticos,

eram vistas como inferiores aos saberes colonizadores, a partir do escarnio ou da
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bestificacdo. Como mencionado por Foster. Ou, a visdo desses povos como exoticos, um
objeto de pesquisa antropoldgica, inspirador e, de certo modo, beatificados, com uma aura
de bondade e compreenséo atribuida ao sobrenatural. Vertentes mencionadas por Foster
(2014, p.166), as quais o artista europeu poderia absorver e transpor para sua arte e, a
partir dela, domar e podar o que ha de selvagem e transforméa-las verdadeiramente em

arte, aquela apresentada e fruida por espectadores/consumidores de arte.

Atualmente, a armadilha em ambos 0s pontos de vista é amplamente debatida;
antigas e novas estratégias sdo constantemente postas em voga, povos originarios e
marginalizados propdem uma subversdo da narrativa tradicionalmente recontada e
encontram uma abertura sistémica, maior que a inexistente anterior, para disseminar suas
producdes, dentro da l6gica da extrema importancia de escovar a histéria a contrapelo
simultdneamente a cooptacdo mercadoldgica, que busca transformar em mercadoria
pautas contemporaneas. Porém, como mencionado, a inexistente abertura anterior
permitiu a proliferacdo da criagcdo de uma mitologia branca, ocidental e europeia tanto
sobre o animalesco que os envolvia quanto 0 mito do “bom selvagem”. O inicio da
representacdo do personagem Piet, por Grootveld, se deu antes de sua viagem a Africa,
momento considerado determinante pelo artista. A figura que supostamente encantava as
criancas ao lado de Sinterklaas em suas peregrinagdes e distribuicdes de doces e que
aterrorizava Grootveld por sua grotesca encenacado, aparece nas a¢oes do artista desde a
década de 1950, quando se caracterizava como Piet e alterava as principais caracteristicas

do personagem.

Em uma espécie de desvio folclérico, Piet, que é facilmente correlacionado com
uma pessoa escravizada por Sinterklaas visto sua caracterizacdo, ou seja, a hedionda
pratica do blackface, trazida em navios que rementem as praticas escravagistas e a
tradicdo naval holandesa ligada ao colonialismo, € um doce e fiel servo do bom velhinho,
sempre disposto, sorridente e a postos para fornecer doces e pequenos presentes as
criangas holandesas também boazinhas. J& o Piet de Grootveld, por vezes, tem a
caracteristica da dogura servil acentuada e parodica, é extremamente ingénuo com tracos
infantis, como no discurso realizado no happening Open het Graf no qual Grootveld,
como Piet, diz que “adoraria ganhar uma camisola”, como uma dupla pratica de
crossdressing. Em outras ocasides, como nos posteriores happenings na Spui o Piet de
Grootveld adquire um ar lunatico, com olhos arregalados, charutos, falando frases

desconexas ou repetidas em tom cada vez mais alto e hostil.
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O artista James Luna, cujas origens sdo nativo americana e mexicana, €
mencionado por Foster (2014, p.182) por sua parddia aos estereotipos referentes as suas
origens. Segundo o autor, Luna traz o primitivismo para parodia-los, para devolvé-los a
sua audiéncia explosivamente. Suas estratégias perturbam uma politica dominante que
depende de estereotipos estritos, praticas de autoridade estaveis e diversos tipos de
reanimacBes humanistas e ressureices museoldgicas. Por uma perspectiva, Grootveld,
com suas representagdes constantes de Piet, pretendia chocar a audiéncia e exacerbar a
problematica que envolvia o personagem, algo que se liga a sua preocupacao na critica
referente aos happenings na estatua de van Heutsz, como visto quando foi distribuido ao

publico sarcasticamente as garrafas de agua de colbnia.

Em um subcapitulo de Waiting for the Witch Doctor, livro oriundo da pesquisa de
Schoenberger a respeito do scrapbook de Grootveld, a autora argumenta a respeito do que
identifica como pratica de blackface realizada pelo artista. No subcapitulo, Schoenberger
(2020, p.45) menciona que mesmo que nao houvesse uma segregacao racial explicita na
Holanda, tal como nos Estados Unidos, havia sim uma divisdo nédo oficial. Grootveld, por
sua vez, frequentava majoritariamente ambientes frequentados por pessoas negras, como
clubes de jazz. Na Africa do Sul, Grootveld optou por habitar a parte segregada de
Durban, na qual adquiriu a “caixa magica” e teve conexdes com locais, como € visto em

fotos e mensagens presentes no seu scrapbook.

Dentre os itens referentes a viagem e aos nativos de Durban, ha uma fotografia na
qual Grootveld abraga os ombros de seu colega, um jovem rapaz negro, provavelmente
de Durban, com o braco esquerdo e seu nao identificado colega o abraca com o braco
direito, ambos descontraidos olhando diretamente nos olhos um do outro, em um
ambiente interno ao lado de uma janela. H&4 também uma carta escrita ndugu wa farraha,
algo que se assemelha a seja feliz, irm&o ou esteja bem, irméo, sendo o irmao também
traduzido como relativo ou camarada. Contudo, o idioma se aproxima do suaili, ndo
comumente falado na Africa do Sul e ndo listado como um de seus idiomas oficiais. Sendo
Durban a terceira cidade mais populosa da Africa do Sul, ndo é incomum a presenca de
pessoas de outros paises e etnias, principalmente no ambiente portuério. O scrapbook
também apresenta um poema; Schoenberger sugere que a ode € datada simultaneamente
ao periodo em que Grootveld esteve embarcado, Dedicado ao tdo aguardado, ex-

exibicionista, Robert Jasper:
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When | look into his crotch

I see myself

Brown with white eyes

An albino with European thoughts
Guilty, without an alibi
Disinherited by age-old generations
A silent night remains
Waiting for the witch doctor
(Schoenberger, 2020, p. 46)

140

Né&o hé indicios de quem foi o autor, contudo, Schoeberger (2020, p.46) assume,
em sua interpretacdo de contedo, que poderia ter sido um homem negro, e indica um
possivel relacionamento intimo entre ambos. A autora supde que foi um homem, uma vez
que os relacionamentos privados de Grootveld envolveram tanto homens quanto mulheres
(2009, p.64). Todavia, argumentacdes a respeito de relacionamentos, sejam esses intimos
ou ndo e, apesar de o poema que atribui as diversas qualidades j& mencionadas e debatidas
sobre Grootveld, ao exibicionismo, a feiticaria e ao fato de ele se sentir constantemente
perdido em um véacuo geracional, Grootveld, permanece um homem branco europeu e,
por mais que possa e tenha divergido do pensamento homogeneizador de sua geracao,
suas atribuicdes em fantasias se tornaram ainda mais erraticas sob o aspecto revisionista

de seu trabalho e seu pensamento recai sobre uma problematica maniqueista.

Schoenberger, em sua pesquisa sobre os arquivos de Grootveld, principalmente
em relacdo a autodenominagdo 0 mouro em sua jangada e o fato de atrair a atencao para
festa infantil de Sinterklaas realizada em 1955*, sua ndo aceitagdo durante o crescimento
dos festejos da data, como visto em diversos exemplos como no happening Open het
Graf. Grootveld protesta de modo ludico, parddico, direto e exagerado ao demonstrar seu
repudio sobre as teméticas, como fez com a publicidade, o tabaco, os automdveis, dentre
outras questdes previamente abordadas. Grootveld, de fato, se apropria de elementos das
culturas tradicionais, atribuindo a elas um valor comum aos europeus, como itens
magicos, em uma estratégia de diminuicdo da racionalidade e inferiorizando saberes e
narrativas tradicionais, como se em seu local de pertencimento ndo houvesse espago para

saberes ancestrais, magia e tais pensamentos comumente relacionados aos povos

140 Quando eu olho em sua virilha, eu me vejo, marrom com olhos brancos, um albino com pensamentos
europeus, culpado sem alibi, deserdado pelas antigas geracdes, a noite silenciosa permanece, esperando
pelo feiticeiro. Traducao livre da autora desta tese.

141 QOriginalmente Robert Jasper in De Moor op her vlotje een attentie voor de a.s zaterdag te houden
collecte van het sint nicolaas kinderfeest, mencionado por Duivenvoorden (2009, p. 105) como uma
referéncia a Otelo, o Mouro de Veneza, de Shakespeare.
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colonizados. Ao atribuir a magia a si mesmo, Grootveld se subcategoriza a posi¢céo
Xamanica, a vista de seus conterraneos, e atribui a si um tipo de poder nessa posicao, visto
que, a atribuicdo mégica ligada ao irracional e a loucura possuia uma poténcia narrativa

superior a sua posicdo marginalizada ligada a suas origens, seus estudos e seus empregos.

Piets foram utilizados a exaustdo durante os happenings no lieverdje. O elemento
teatral cooptado do folclore local esteve presente ndo apenas nas ruas e pragas, mas em
agua, nos piepschuins, em ambiéncias como a K kerk e os eventos como o Open het Graf.
O ambiente urbano, mesmo durante a pequena existéncia da K kerk, ndo foi abandonado
por Grootveld e sua critica ao espagco comum se estendeu em acdes, tanto sozinho, quanto
com o Provos, como no plano das moradias brancas e nos ideais acerca de uma cidade
menos poluida, com o plano das chaminés brancas, e na disseminacdo de transportes
alternativos. Seu apreco por sua cidade natal o fazia ver e escancarar tanto problemas
existentes quanto possiveis solugdes, nunca sob intuito de se afastar ou abandonar
Amsterdam, como era comum as comunidades que se juntaram durante as décadas de
1960 e 1970. Grootveld ocupou espacos abandonados, procurou a historia e o significado
de pracas, estatuas e monumentos, e 0s exp0s para outros habitantes locais. Atribuindo
outro sentido a estatua de uma crianca zombeteira devido a sua ligacdo com a fabrica de
tabaco, as possibilidades de sentido e reflexdes de Grootveld reverberam de tal modo que
o liverdje, atualmente cercado de cafés e livrarias, € comumente ligado a figura do artista
e € local de realizacdo de protestos de estudantes locais. O monumento dedicado ao
general genocida van Heutsz continua alvo de ataques e debates, mesmo ap6s a remogao
de seu nome. Inaugurado quase concomitantemente com a opulenta estatua do anarquista
Domela Nieuwenhuijs, todos esses simbolos habitam uma mesma Amsterdam, a cidade
com que Grootveld criou uma intrinseca dependéncia e para a qual idealizou o que via

como uma permanéncia futura mais adequada as geragdes vindouras.

Mais de uma década ap0s a série de protestos de Grootveld, diversos grupos e
artistas expuseram sua hostilidade em rela¢éo aos simbolos presentes no espaco publico.
Mesquita (2011, p. 220) narra a acdo do grupo brasileiro 3n0s3 em 1979, na qual estatuas
paulistanas foram encapuzadas com sacos de lixo, em um suposto sufocamento. Uma
metafora ao siléncio e a tortura que coibiu os adversarios do regime militar, mas também
como uma manifestagdo sobre o patriménio publico que quase nunca é notado pelos
transeuntes. O grupo avisou a midia local de maneira anénima para que tais acdes fossem

apuradas e se apropriaram da divulgacdo como um meio pratico e barato para
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documentacdo, registro e disseminacdo. Os materiais foram posteriormente
transformados em postais. Esa estratégia foi amplamente utilizada por Grootveld,
principalmente durante suas intervengdes nas propagandas — 0 momento de sua detencao

e atencdo dos jornais também era manipulado pelo artista para finalidade propria.

Outros grupos mencionados por Mesquita utilizaram estratégias semelhantes as
de Grootveld, como praticas performaticas inusitadas realizadas em ambientes como
bares e restaurantes, as intervencdes humanas do Viajou sem Passaporte, realizadas entre
1978 e 1982, catalogavam em fotografias as reacdes do publico nas situagdes inusitadas
em que eram inseridos sem ciéncia. Tal como a catalogacdo das acGes de Grootveld
enquanto performava Miep ou outras figuras ligadas ao género feminino. O que Mesquita

aborda como Poética do Fluxo:

Nas ruas ou em situacdes que interpolam comentarios politicos com
interferéncias que estimulam outras percepcdes sensiveis da arte diluida
na vida (...)Dialogos sdo positivos, irbnicos ou taticos, tal como o
amalgama entre as proposicBes coletivas atuais com outras
manifesta¢Ges da contracultura (Mesquita, p.211- 225).

Para Lefevbre (1991, p.135), ao abandonar a representacdo, o ornamento e a
decoracdo, a arte no urbano pode se tornar pratica e poética, ou praxis e poiesis, em escala
social, “a arte de viver na cidade como obra de arte.” A amplitude dessas agdes reverbera
na absorcdo internacional do sistema de arte mediante a pratica, segundo Mesquita (2011,
p. 234), oficializando em alguma lacuna da histéria da arte contemporanea como, por
exemplo, em processos de renovacdo urbana, gentrificacdo e uso instrumentalizado da

estética subcultural que reforcam o lucro e o prestigio dessas estruturas.

E perceptivel que, ao inserir Grootveld nesse campo, seu dialogo se aproxima mais
das futuras vertentes e estratégias que as suas supostas referéncias. Categorias abordadas
por Kwon (2002), a partir do pensamento da artista e educadora Suzanne Lacy (1993) que
identifica como novo género da arte publica ou o que a critica Arlene Raven (1993)
reconhece como arte de interesse publico. Kwon (2002, p.105) menciona que Lacy
observa o que existe no espago entre as palavras publico e arte é a desconhecida relagdo
entre artista e audiéncia, tal relacdo pode ser considerada o trabalho de arte em si. Ja
Raven, reconhece como a forja de intersecBes diretas com as questdes sociais. O que

incentiva a coalizdes comunitarias em busca de justica social e na tentativa de obtenc¢ao
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do poder institucional para artistas atuarem com agentes sociais. Uma forma

contemporanea de consciéncia social e arte politicamente ativista.

Kwon (2002, p.107) afirma que esses artistas escolhem a liberdade de trabalhar

em locais reais com pessoas reais abordando questdes cotidianas.

Em um movimento que um critico aborda como “realismo social pos-
moderno”, o novo género da arte publica também insiste num
afastamento das tendéncias universalizantes da abstracdo modernista,
para celebrar as realidades particulares do individuo “ordinario” e suas
experiéncias “cotidianas”. Questdes dos coracdes e mentes do “sujeito
usual nas ruas” ou “pessoas reais” fora do mundo da arte (Kwon, 2002,
p.107).

A autora reitera e se debruca no fato de que, apesar do esforco realizado pelos
artistas, criticos e historiadores em unificar tais tendéncias da arte publica em um

movimento coerente, as inconsisténcias, contradi¢cdes e variagcdes sdo inimeras.

Ao mesmo tempo que o afastamento de Grootveld com as instituicbes e seus
representantes, galerias, museus, curadores e financiadores o afasta da controvérsia de
Foster amparada por Bordieu e Kester (entre outros), também, proporcionalmente, o
afasta da ideia de artista, de produtor de arte em si e da terminologia ligada a artistas que
trabalham com alguma vertente social e/ou ativista, o excepcionalismo artistico. Segundo
Earley (2023)%#2, a conotacdo do excepcionalismo ndo denota uma conduta erratica ou
pejorativa, mas uma espécie de privilégio concedido aos artistas para que cometam
desvios aos padrbes normalmente aplicados a sociedade, mediante experimentacdes
estéticas, analisando e intervindo em problemaéticas referentes a sociedade e até mesmo
aos meios em que habitam suas produgdes. O que isenta os artistas de uma pressdo
normativa ou objetividade em suas producdes ao utilizar recursos como humor, ironia e
ambiguidade em suas produgfes. Tais recursos, somados a falta de objetividade, ndo
expdem diretamente a mensagem do artista ao publico, mas trabalham com uma suposta
autonomia intelectual do espectador, o que, de outra forma, torna essas obras altamente

mal interpretadas pelo publico. Feito tal paréntese, apesar da presenca do humor, da ironia

142 EARLY, Christopher. Artistic exceptionalism and the risks of activist art. The Journal of Aesthetics and
Art Criticism, Hoboken, v. 81, n. 2, p. 141-152, June 2023.
Disponivel em: <https://doi.org/10.1093/jaac/kpad005>. Acesso em: Maio, 2025.
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e da ambiguidade, que naturalmente podem gerar uma interpretacdo equivocada,
simultaneamente ao pensamento que uma vez apresentada ao espectador a intengdo do
artista, por mais literal que seja, ganhard novas atribuicGes e interpretagdes. Grootveld,
ndo esteve em um ambiente controlado, com um publico-alvo ou se inseriu em
determinado ciclo para causar quaisquer rupturas, logo, a terminologia ndo se aplica ao

artista.

Nas décadas que sucederam os mais proeminentes trabalhos de Grootveld, houve
uma aproximacdo de sua figura artistica a uma figura politica ou ativista. O Provos,
definitivamente, causou estranhamento e introduziu questdes pertinentes a vida social
holandesa, cuja reverberacdo chegou a alguns paises distantes. Como visto previamente,
Grootveld e o Provos sdo facilmente conectados em determinados aspectos morais e
filoséficos a contracultura. Porém, as motivaces de Grootveld para os constantes
afastamentos com o Provos, foram as questdes politicas pregadas por van Duijn e
projetadas por de Vries ao publico, tornaram as manifestacfes ativistas incontrolaveis, se
afastando dos preceitos iniciais tanto do Provos quanto do proprio Grootveld, ou seja, 0
ativismo social uma vez que espalhado ndo pode ser controlado, exemplificado a crenca
ainda existente em relacionar Grootveld a eventos como o protesto do dia do casamento
da princesa Beatrix e ao suposto happening realizado por Stolk no Lieverdje.

Em uma suposta categorizacdo de Grootveld, caso analisemos seus ambitos de
atuacdo, por meio de questionamentos e estratégias, pode-se abarcéa-lo como um artivista.
Chaia (2007), em seu texto Artivismo — Politica e Arte Hoje, trata do estreitamento das
atividades artisticas que se querem politicas, ou préaticas politicas que procuram suporte
na estética, e assinala os possiveis momentos do surgimento do artivismo, sendo o
primeiro deles o final da década de 1960, a partir dos movimentos de direitos civis,
mobilizagbes estudantis, contracultura, dentre outros, abordando especificamente o
Situacionismo e a Sociedade do Espetaculo (1967). Segundo o autor, uma das formas de
sabotar a sociedade capitalista € imprimindo novo significado a arte, gerando a antiarte,
capaz entdo de permitir novas possibilidades de ampliacdo da vida (Chaia, Ano, p. X). O
segundo momento ocorre em meados da década de 1990, com a difus&o do neologismo e
0 avanco tecnoldgico que propicia o alastramento do campo de agdo, ambos atrelados a
arte conceitual da década de 1970 e a emergéncia da tematica ativista que ganha contornos
delimitados na década de 1980.
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De imediato, o ativismo cultural tende a aproximar-se da antiarte, ao
eliminar o objeto artistico em favor da intervencao social inspirada pela
estética e ao desconsiderar a contemplacdo em beneficio do
envolvimento da comunidade. Neste fazer, os sujeitos produzem
conceitos ou praticas, tendo por base uma consciéncia critica agucada
portada pelo artista individual ou por um coletivo. O artivismo
distingue-se pelo uso de métodos colaborativos de execucao do trabalho
e de disseminacdo dos resultados obtidos. Desta forma, € caracteristico
desse tipo de arte politica a participacdo direta, configurando formatos
de situacBes que vai do artista critico até o engajado ou militante (Chaia,
2007, p.X).

Ha, entdo, para Chaia, um reconhecimento do artista no reconhecimento de
conflitos a serem enfrentados, na critica da producdo contemporanea e no reconhecimento
do outro, sendo o artista contra a ideia atrelada ao objeto e o sistema de distribuicéo. Tal
arte se vale do processo e, no seu interior, a tatica, relacionada ao microcosmo ou ao
macrocosmo. H& no artivismo um realismo politico e a incorporacdo da
instrumentalizacdo da arte, que parte do individual para o coletivo e culmina no outro,

transpondo o cenério para o espago publico.

Em uma abordagem cronolodgica, Grootveld ndo poderia pertencer a uma corrente
delimitada, décadas apds suas acdes que coincidem com o nascimento, proposto por
Chaia (2007), de tal terminologia. Porém, acGes pertencentes a décadas subsequentes a
atuacdo de Grootveld nas ruas foram revisitadas, como o cultural jamming, e alocé-lo em
um ambito artivista poderia ser um viés, mas Ié-se que a contracultura fomenta uma base
para o estreitamento desses lagos politicos e estéticos, mesmo anos apds diversas acoes
que j& aproximavam tais aspectos, tanto como aproximavam a arte da vida, do espago

publico e do coletivo.

Mesquita (2011, p. 236-237) menciona coletivos de arte brasileira que buscam se
inserir no mercado comercial e critica-lo ao mesmo tempo “como um virus”, uma espécie
de paradoxo adotado por muitos. Ambivaléncias que, como visto anteriormente, podem
significar uma estratégia eficaz de inserc¢do no sistema, podendo desencadear momentos
de crise e reflexdo. Em abril de 2003, ao abordar o Midia Tatica Brasil, que se propGe a
discutir as intersecOes entre arte, politica e tecnologia sob o prisma da midia tatica, foi
publicado, em um importante periodico, uma matéria denominada A explosdo do
a(r)tivismo, na qual a autora descrevia 0s coletivos 0s aproximando de estratégias

situacionistas e de artistas brasileiros como Hélio Oiticica, Arthur Barrio e Cildo
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Meireles. Ainda segundo Mesquita, em respostas, diversos artistas se sentiram excluidos
e mal-descritos, além da polémica relacdo com a terminologia artivista. Sobre o termo,
Mesquita expde sua visdo pessoal na qual acredita que o termo é problemaético por denotar
certo engessamento dos campos de insercdo entre ativismo e praticas artisticas, além de,
obviamente, ser um nome projetado pela midia muito mais com o objetivo de se criar a

aparéncia de uma “nova tendéncia” na arte.

Dentre poucos anos, a tendéncia da unido dos termos arte e ativismo, adquiriu
diversos entusiastas e contrarios. Em 2016, Stange, em artigo para a revista Artreview, o
considerou ignorado pelo establishment artistico, identificando uma tendéncia académica
e museoldgica em ignorar o termo. No decorrer da matéria, o autor identifica que a
tendéncia estava no afastamento efetivo das instituicoes e nas discussdes e acles praticas
em busca de mudancas reais do ser. Diversos debates sdo pautados dentro dos conceitos
de arte e ativismo, desde mudancgas na base do que denominam como alta cultura,
patronos e instituicdes tradicionais, a atos radicais ligados a micropoliticas, polarizacéo,
consumo dirigido do publico de arte devido a rapida absorcdo dos responsaveis pelas
instituicGes e manutencao do sistema de arte as pautas comumente pertencentes a grupos
marginalizados, tal como foram absorvidas e transformadas em mercadorias as pautas da
contracultura, em um constante ciclo de renovacdo de ideais e manutencédo do sistema

capitalista de base que rege o ambito artistico.

Sendo assim, proponho o afastamento de Grootveld em sua temporalidade e por
seu afastamento consciente tanto do mercado e do ambiente artistico quanto das questdes
relacionadas a politica em seu significado mais burocréatico, ao qual van Duijn e de Vries

se aproximaram nas décadas de 1960 e posteriores.
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Parte 111

Qualquer observacéo, mesmo a mais insignificante, reveladora
de que os criticos viam pelo menos uma pequena parte do que ele
via no quadro o deixava agitado até o fundo da alma. Sempre
atribuia a seus criticos uma compreensdo profunda e maior do
que aquela que ele mesmo tinha e deles sempre esperava algo que
ele mesmo ndo via em seu quadro. E, ndo raro, tinha a impressao
de encontar isso na opinido dos espectadores.

(Anna Kariénina, Liev Tostoi)

4.1 O Incomum Artista do Comum

Em A Sociedade do Artista: ativismo, morte e memoria da arte, Stéphane Huchet
aborda com profundidade diversos temas relativos a permanéncias e metamorfoses
artisticas em distintos séculos que reverberam na atualidade, elaborando um rico dialogo
entre textos, autores e periodos, questdes relativas ao fim da arte, ao fazer/devir do artista,
moral, utopia, regimes estéticos, sem perder de vista o ativismo artistico ¢ os “artistas do
cotidiano”, ou, artistas-do-comum. Em sua constelacdo introdutoéria, alguns pontos

caracteristicos dessa categoria artistica sdo introduzidos e retomados ao longo do texto:

Motivados por uma (nobre) vontade de missdo social, de criacdo de
relagbes no comum, no prosaico e no ordinario da vida e do real —
chama de artistas-do-comum — talvez constituam uma nova categoria
de artistas, ativistas corajosos, felizes, socialmente engajados, pouco
sensiveis ao seu proprio prestigio. Apresentam verdadeira
despreocupacdo em relagdo ao amplo contingente iconico, disciplinar,
historico da arte e das imagens (Huchet, 2023, p. 13).

A primeira vista, percebe-se que o autor trata de artistas e préticas pautadas no
contemporaneo, ou seja, ha uma distancia historica das realizacdes de Grootveld, cuja
proximidade se estreita quando se 1€ algumas das referéncias como Kaprow, Beuys,
Oiticica, dentre outros. Ao citar A Genealogia do (ndo) Artistal*®, constatamos a
concepgdo reinante a época de Grootveld retomada e, de certa forma, nunca abandonada

por artistas que prezam pelo vinculo social, como sé&o descritos os artistas-do-comum.

143 Frederico Gomes “A genealogia do (ndo) artista” 1983, p. 172.
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Kaprow concebia em 1964 como a elaboracdo das condicBGes de
transmissdo da experiéncia e da cria¢do de valores — constitui ainda hoje
0 solo sobre o qual florescem certas formas de arte que buscam criar
vinculo social no contexto da vida cotidiana (Huchet, 2023, p.19).

Kaprow, cujos escritos mencionam Grootveld como exemplo de ndo artista,
preestabeleceu alguns dos pensamentos tedricos utilizados como embasamento atual em
proposicOes artisticas e ativistas de individuos ou coletivos que se encaixam na categoria
de artistas-do-comum. Tais préticas, por vezes, ancoram no engajamento e,

despreocupando-se com o0 método plastico ou performativo, arriscam negligenciar a arte.

H& uma forte possibilidade suscitada por Huchet (2023, p.73) que os artistas-do-
comum tém sua préxis motivada em contrariar o enrijecimento doutrinal proposto em uma
cientificizacdo da arte'**. Desafiar, provocar e contrariar o modelo e os moldes artisticos
pode ser encarado como uma estratégia dos artistas-do-comum, um método antigo caso
visto sob a perspectiva historicista da arte, a tentativa de dialogo e insercdo de uma arte
lida como comum, ou uma proposta ativista embasada em questbes sociais e aproximacao
com outro; em diversos casos necessita de uma, ainda que as vezes hipotética, nocao de
verticalidade do artista com o outro. Seguindo tal raciocinio, podemos observar algumas

noc¢oOes de artistas-do-comum em que eles

Parecem desejar, em nome da arte, reinventar alguma experiéncia vital
e existencial suscetivel de dever pouco a arte e seus procedimentos. Ao
mesmo tempo, eles ndo parecem poder renunciar a arte, apesar de
muitas agdes realizadas em seu nome serem suscetiveis de acontecer
sem recorrer a seu prestigio (Huchet, 2023, p. 42).

Por exemplo, na escolha de locais mais marginais possiveis a um circuito
institucional ou tradicional da arte. Sob o intuito de fazer da arte um contexto portador e
legitimador de uma experiéncia descomprometida com toda divida para com as histéricas
condigdes de possibilidades praticas e simbolicas da arte. H4 um deslocamento por parte
desses artistas na direcdo de agendas caracteristicas da problematica da insercéo social e
participativa, refletindo uma ampla tendéncia cultural e politica. Dessa maneira, o0 autor
(2023, p.44) afirma que as motivagbes dos artistas-do-comum representam um

deslocamento, tanto fisico quanto na dire¢cdo das agendas caracteristicas da problematica

144 A compreenséo de tal postura é aprofundada pelo autor em Antes da Ciéncia (Huchet, 2023, p. 73-78).
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da insercédo social e participativa. Algo que, atualmente, consta também no ideério de
muitos arquitetos, constru¢do da cidade, do habitar a cidade, do planejamento, da
aproximacdo, contra imposicdes do mercado especulativo e das politicas publicas

urbanisticas neoliberais.

A l6gica de retomar 0 pensamento as préaticas artisticas dos Situacionistas, como
0 desvio e a deriva, o pensamento de Lefebvre e as praticas simbolicamente conscientes
de Grootveld, é subvertida quando pensa-se pouco mais além, ndo em um obscurantismo
artistico, mas em praticas de canones, como Huchet exemplifica (2023, p.66), a
assimilacdo da vida cotidiana no fazer artistico pode ser notada em afrescos e vasos
gregos; na pintura holandesa do século XVII estdo presentes obras de Borsch, Vermeer,
Rembrandt os quais tiraram proveito do contraste entre o excepcional e o cotidiano,
transformando este Ultimo numa categoria predominante da pintura de género. A maneira
com que o cotidiano e o urbano foram cooptados em tematicas artisticas, candnicas ou

n&o, se torna, entéo, o ponto de discussdo e interseccdo dos retratados artistas-do-comum.

Outro aspecto caracteristico suscitado por Huchet (2023, p.80) parte de um
suposto despertar existencial, critico e sensivel, no qual procuram salvar o publico e as
comunidades da alienacdo. Convergindo com o pensamento de Foster, quando trata do
artista como etnografo, o artista-do-comum, em sua pretensao de burlar espacos artisticos,
atingir outras comunidades e se apropriar do espa¢o urbano, adota uma postura
messianica, um salvador, que em muito se assemelha a antiga figura do artista como
génio. Pautando-se em uma narrativa de diluicdo da autoria, permeado por recursos
artisticos que transpde ao outro a sensacdo de cocriacdo e certa responsabilidade. O artista
multiplica as posicdes de praxis e a acdo para melhor ocultar-se por tras delas, numa
posicao de discurso multifacetada, difratada e, consequentemente, consolidada por meio
de um poder de encenacéo, articulacao e interpelacédo redobrado.

Nota-se 0 impasse de um artista que se pde literalmente na figura do outro, como
em fotografias e performances, impondo uma dependéncia de produ¢do com o outro, caso
de happenings e performances. Porém, o eu ndo se apaga, ndo ha um disfarce na
imposicdo da posicdo do autor. Vé-se que a fuga do estatuto do artista dentro da
historiografia da arte talvez seja intransponivel e, mesmo disfar¢ados de néo artistas, a
maior parte desses artistas camuflados age apenas com pecgas pré-moldadas por

instituicoes.
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Beuys, por exemplo, como entusiasta de uma abertura artistica e participativa, se
aproxima da concepgédo contemporanea que todos podem ser artistas em potencial. Essa
ponte entre o artista e 0 publico e esse potencial aproximacao com a diluicdo da narrativa
gera um palanque de fala, e garante certa autoridade a pauta de artistas-do-comum. Algo

semelhante é apresentado por Huchet como um no:

Certa arte moderna vive de tentar realizar a fusdo entre arte e vida, mas
o fracasso dessa utopia, além de sempre tornar necessario recomegar o
jogo, transforma este em impossibilidade de sair da arte — ja que é a
realizacdo desse impossivel, isto &, a superagdo do fosso entre arte e
vida, que permitiria a libertacdo total (Huchet, 2023, p. 128).

Mesmo quando certos artistas continuam, ingenuamente, invocando as
motivacdes da luta anti-institucional, eles raramente se ddo conta — ou entdo fingem
ignorar — que “aquele que entra no dominio da arte nunca mais sai dele”*. O dominio,
cujo publico por vontade ou ingenuidade ignora, e o artista, que forja a saida de um local
de permanéncia e pertencimento, funcionam sob logicas contraditérias e, por vezes,
utopicas. Huchet (2023, p.166) nos oferece um olhar sobre a légica do processo artistico
que, num primeiro momento, finge conceder ao povo sua competéncia singular, logo o
povo tem a iluséo de oferecer gentilmente o que nunca deixou de pertencer ao artista, uma

retroalimentacdo de poder realizada pelo artista.

Entretanto, a crenca em uma mudanca, seja ela regada de utopia, otimismo ou
ingenuidade, esta de fato presente em préaticas artisticas. A proposta atual de muitos
artistas consiste na transformacéo do teor do conhecimento tedrico em principio de acéo,
ou na participacdo concreta e ativa. Esse despertar de consciéncia do publico, a partir de
um gatilho artistico, cré em uma arte capaz de nortear tal proposta que desperta a
mudanca, a crenca no poder transformador, politica e eticamente, na capacidade do poder
formador da arte, com capacidade de transformar o mundo e realizar um ideal, mesmo
gue em escala micropolitica, algo que constata Huchet (2023, p.175) em uma reflexdo
sobre o0 ativismo, em um cenério que impossibilita a reversdo da crenga social no poder

do artista e na necessidade de sua existéncia.

145 Referéncia do autor a Peter Burger “Aporien der asthetischen Moderne/ Aporie de un estetica dell epoca
moderna”, em catalogo da exposic¢do Extra Muros, pp. 24-25.
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Conforme os desenvolvimentos dos paragrafos anteriores, diversos pontos
dialogam com questionamentos levantados ao longo desta tese. Estratégias utilizadas
atualmente ndo sdo de fato uma novidade ou uma reinvencdo no campo historicista da
arte. O desejo de aproximacdo e inser¢do no comum, cuja praxis direciona diversos
artistas a utilizacdo do proprio comum, seja no espago marginalizado, na tematica
aparentemente banal e nos aspectos cotidianos, foram amplamente debatidos aqui.
Grootveld se utilizou estritamente do ambiente comum, direcionando sua arte
prioritariamente a transeuntes e os alocando em papel de espectador involuntario.
Enquanto artistas buscam, mesmo que de maneira ingénua e utdpica, se por na figura do
outro, Grootveld desfigurou e reconfigurou o outro em suas transformagdes, ao
personalizar e fazer de si caricatura de outros. Porém, observamos também sua realocacéo
na figura artistica, na qual ndo ha uma falsa nocéo de verticalidade entre ele e o outro.
Nesse ponto, percebe-se uma suposta ciéncia de Grootveld, que alguns artistas que
assumem postura semelhantes ignoram ou optam por ignorar, que uma vez no dominio
artistico sua saida se torna impossivel. Nesse caso, estratégias artisticas sdo criadas para
uma ndo insercdo, reestruturada e impossibilitada em seu pds mortem a partir da
consolidacdo de seus escritos e catalogacdo de seus trabalhos como peca que faltava,
enxergando seus registros como semelhantes aos dos artistas que posavam ao catar
materiais reciclados, como uma fundamentacdo de acdes e criacdo de base tedrica

intelectual de suas criagdes imagéticas materiais.

Palavras utilizadas para descrever artistas-do-comum na contemporaneidade
como ingénuo, utdpico, otimista, podem facilmente ser adjetivos relacionados as acdes
de Grootveld; alguns desses aparecem de fato ao longo da tese. A ingenuidade, por
exemplo, € algo presente no gestual, nas fotografias, nas performances e na caracterizacdo
do artista nos mais diversos papéis; sua intencdo, na maioria dos casos, era a subversdo
da expectativa esperada do espectador. Como ja visto, Grootveld trabalhou muito com
signos e significados, literalmente, como percebido pelas aliteragdes e intervencoes
escritas, em seus discursos cuidadosamente elaborados para que fossem direcionados ao
publico geral e de facil entendimento, porém, recorrendo a fatos e figuras histéricas e
folcloricas, transitando pelo imaginario popular através do simbolismo presente em
imagens repetitivas, conhecimentos gerais, ritos tradicionais e o real significado,
interpretado por ele em cenas e locais comuns. Seria ingenuidade pensa-lo como ingénuo

e atribui-lo a aleatoriedade. Zombar da ingenuidade e alocar-se no messianico, atribuir-
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se um carater magico, € transgredir o esperado do artista que trabalha diretamente com o
publico, por vezes, involuntério, e se torna estratégia de controle narrativo. Grootveld, de
fato, controlou a narrativa de uma coluna jornalistica e a direcionou exatamente para o
que gostaria que fosse visto e pensado a respeito de suas acdes e convicgdes. A origem

de sua ambiguidade, tanto mencionada, nunca foi realmente ambigua.

Segundo Huchet (2023, p. 199), as praticas artisticas que almejam a reintegracao
a/da vida, nunca renunciaram aos recursos da representacdo. Ndo ha como proferir que
uma pratica pode, por si sO, garantir a tomada de decisdo de um publico na intervencéo
da realidade comum. Entretanto, o autor afirma que na modernidade, uma época
relativamente longa, a arte pretendeu veicular finalidades sociais em relagdo estreita essa

motivacao.

E por essa razio que a utopia acerca da capacidade que a experiéncia
estética teria de levar o sujeito a (re)agir e a langar mao de uma acéo
possui um carater quase magico. (...) A “participacdo”, com suas
técnicas adequadas happening, performance etc. envolve uma
capacidade e um incentivo ao despertar critico e pratico (Huchet, 2023,
p. 199).

Quando nos referimos ao contemporaneo, a motivagdo de origens vanguardista e
moderna ndo é mais mantida como um solo comum. O conjunto de componentes que
formam uma organicidade na arte, mencionado por Ranciére*® em O Espectador
Emancipado (2012, p.57) e citado por Huchet (2023, p. 200), tem como “a intengdo do
artista, a forma sensivel apresentada, um lugar da arte, o olhar de um espectador e um
certo estado da comunidade” social. Uma unidade fundamental condicionada pela crenca
na capacidade de a arte ter um efeito real sobre a sociedade, rentncia absente na arte dos
artistas-do-comum. Dentro da ideologia da representacdo, onipresente nas artes:

Um happening ou uma performance encenam sempre, de modo
improvisado ou néo, as condic¢des de possibilidade de rir com quem ri,
de chorar com quem chora (...) de criticar com quem critica, denunciar
com quem denuncia, de desejar com quem deseja, de sonhar com quem
sonha, de atravessar um instante com quem atravessa um instante, de
moldar o tempo com quem molda o tempo, de explorar 0 espago com
quem explora o espaco, de ser corpo com quem € corpo (Huchet, 2023,
p. 198).

146 Jagues Ranciere o espectador emancipado, 2012, p. 57.
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Performances, a¢des, happenings nunca deixaram de se sustentar também por uma
reliquia irredutivel de representacdo, em uma experiéncia sensivel compartilhada, dentro
da légica da participacédo, a qual o conjunto apagaria as categorias de produtor e receptor
— 0 que, no contemporaneo, faz parte da utopia estética dos artistas que procuram mostrar

sua disposicéo para trocar sua visao com a de seu publico.

A troca do artista com o outro, ou, da visdo do artista que instiga uma visagem
conjunta com o espectador, perpassa a vontade interior desse ser artista criador de
mudanca, de mostrar sua possibilidade e de, quem sabe, ser abracado pelo outro. Porém,
a possibilidade que paira sob esses produtores de visdes e acOes artistico-ativistas de
pauperizar a arte em prol de suas crencas €, de fato, um risco grande, iminente e
atualissimo. Contudo, se estratégias artisticas e acdes pertencentes ao grande hall de
possibilidades artistico-visuais forem utilizadas e efetivamente pautarem mudancas, tais
mudancas seriam relocadas no ambito politico e ativista? Morariam nas realizacdes o
apagamento e a pauperizacao da arte? Existiria uma arte que da certo? Ao pensar em uma
arte que da certo, provavelmente elaboraremos um plano que engloba o reconhecimento
publico, como veremos adiante, os compradores, colecionadores, expositores e criticos,
que consolidam os artistas tanto pablica quanto financeiramente, apesar do mito, tanto
real, do artista que falece na miséria e se torna um canone. A finalidade da arte poderia

render uma segunda investigacdo tdo extensa que caberia em outra ou outras teses.

Dentro do ambito do fazer artistico ativista, que Grootveld €, em tantos casos,
ligado diretamente, podemos reconhecer a efetividade de suas préaticas no comum, no
cotidiano, na vida politica e socio-cultural. A¢Bes governamentais abracaram seus
piepschuins, sua ideia nunca patenteada das bicicletas brancas. Nao ¢é algo impensavel.
Sua versdo inserida no sistema capitalista aparece em milhares de pontos ao redor do
mundo, bicicletas comunitarias patrocinadas por empresas e, em alguns locais, pelo
governo. Os avisos sobre o cancer e outros maleficios do tabagismo, que renderam a
detencdo de Grootveld, sdo atualmente obrigatdrios na maior parte do mundo. Pautas do
Provos pregadas por Grootveld entre 1965 e 1967, como emissdo de gases toxicos, a luta
contra especulacdo imobiliaria e gentrificacdo, o direito das mulheres sobre seu proprio
corpo, e das criangas em permanecer em ambiente escolar seguro durante a jornada de
trabalho das mées, em muitos paises, sdo pautas presentes ou ja consolidadas com

resolucdes eficazes. Homenagens em forma de monumentos, estatuas, ruas, parques, ndo
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sdo tdo facilmente aceitas; o levante publico e o debate desses locais aparecem
recorrentemente em veiculos midiaticos. O monumento ao general genocida holandés,
por exemplo, sofreu diversas alteragdes, como ja mencionado. A Spui se tornou ponto de
manifestantes e estudantes. O local foi modificado fisicamente, atraindo e perpetuando
cafés e livrarias. O Lieverdje ndo teve descanso desde a década de 1960. Dentre diversos

exemplos mencionados nos capitulos anteriores.

Transformacdes no ambito do pequeno pais que é a Holanda séo atribuidas por
um infimo contingente de pessoas as a¢des do Provos. A crenca na ndo autoria dos planos
do conglomerado funcionam como uma onda, algo que ndo poderia ser dissociado entre
os individuos, de autoria tdo conjunta que se desmembraram com a mesma intensidade,
forca e rapidez que se consolidaram. Tais ideais afastaram Grootveld da categoria de autor
e difusor de mudancas efetivas. Ainda com a imagem da onda, tdo ampla em significados,
muitas questdes levantadas por Grootveld em anos anteriores foram engolidas sob uma
terminologia comum e, quando expurgadas, ndo encontraram forga em seu nome, agora
que separado do caos provocado pelo Provos. A partir desse olhar ndo fragmentado, suas
acOes, happenings e performances foram vistos como meios de propagacdo do
pensamento de um coletivo, completamente diferente do sentido de coletivo utilizado na
arte contemporanea. Suas a¢0es artisticas que nao atingiram compradores, colecionadores
e expositores, pelo menos nao a época, foram sublocadas a forca do discurso politico de
terceiros como no maximo ativismo. Mas, ainda assim, ndo podemos atribuir a um ano e
meio de happenings uma mudanca social efetiva. Por vezes, o eco transmitido pela arte
se trata de um conjunto de ecos pertencentes a vozes geracionais, locais, influenciadas
pelo espirito da época, como visto. As mudancgas ocorrem apds trocas de poderes,
alternancias nas representacdes e representatividades, da ciéncia ou do publico que
comprova e constroi a pavimentacdo da manifestacdo que perpetuou melhor seu eco.
Simultaneamente as alteracdes hierarquicas que podem acontecer com a agao artistica em
se tornar arte, no caso de Grootveld, percorrendo o caminho inverso ao proposto por

Bowness (1989), comecando pelo espectador involuntario.

As alteracOes hierdrquicas da receptividade de um artista e sua obra sdo trazidas
por Huchet (2023, p.134) via Heinch e Bowness, que identificou quatro niveis de
mecanismo de reconhecimento publico de uma obra. Sendo o primeiro reconhecimento
pelos pares; o segundo, pelos marchands, colecionadores, compradores; o terceiro,

especialistas criticos, curadores, connaisseurs; e 0 quarto, os espectadores. Atualmente,



204

no contexto dos artistas-do-comum, ha uma inversdo hierarquica que busca a
aproximacédo do primeiro nivel, o artista, com o ultimo, o espectador. Contudo, a crenga
que defende que o publico é menos qualificado para entender as artes foi, por diversas

vezes, problematizada. Como se nota nas obras de Du Bos e Ranciére, por exemplo.

Segundo Huchet (2023, p.143), Du Bos, no ano de 1719, destina seu ataque contra
0 monopodlio profissional do juizo pretensamente correto sobre a arte, em nome do publico
e do desejo de vé-lo constituir uma relacdo estética autbnoma com a arte — um percursor
do discurso de Ranciére. Para Du Bos, a finalidade da arte consistia em tocar o espectador,
pensamento compartilhado por diversos artistas mencionados na obra, como Barrio, na
década de 1970, que acreditava na necessidade de o artista reconquistar a funcgéo critica,
Delacroix que, em 1829, questionava o papel do critico e seu julgamento sobre estarem
em posse da verdade, e Hogarth que, ainda no século XVII, criticava a formacéo
académica, mencionando “o mau espirito do conhecedor ¢ bom espirito do pintor”

(Huchet, 2023, p.151) .

Ao analisar tal problemaética, percebemos sua constante presenca nos debates
artisticos ao longo dos mais diversos periodos da histéria da arte. Um pensamento de Du
Bos, mencionado por Huchet (2023, p.152), afirma que o juizo que depende de raciocinios
analiticos ndo tem o mesmo valor e, sobretudo, 0 mesmo direito de cidadania estética que
0 juizo que depende do gosto natural. Este Gltimo pode se aperfeicoar por meio das
comparacOes e da estética, sendo necessario um contexto cultural capaz de sustentar a

emergéncia de um publico competente.

Para Ranciere (2012, p.17), no principio de O Espectador Emancipado, a
emancipagdo comeca quando se questiona a oposicdo entre olhar e agir. Com a
compressdo de que as relacbes do dizer, do ver e do fazer pertencem a dominacgdo e a
sujeicdo, ou seja, olhar também € uma acéo que confirma ou transforma essa distribuicdo
das posicOes. A partir da construcdo propria, que leu ou sonhou, viveu ou inventou, o
espectador €, a0 mesmo tempo, distante e intérprete ativo do espetaculo que lhe é

proposto.

No texto Sem Fim...Finalidades da Arte!*’, de 2021, Huchet dialoga com as ideias
presentes na Sociedade do Artista, de 2023, ao mencionar a recorrente tematica do fim

147 Disponivel em: <https://periodicos.udesc.br/index.php/palindromo/article/view/20121/12911>. Acesso
em:
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nas artes sob a perspectiva de uma dialética paradoxal de morte e transfiguracdo. Nesse
texto, encontra-se a ideia dos artistas, denominados aqui (inter)ativistas, e suas intengdes
generosas, com a intencdo de sensibilizar, conscientizar, transformar, remodelar uma

coletividade, algo que pode ser equiparado a antiga ideia de “arte como ideia”:

Mas a “doacdo” quase sacrificial da arte aos outros, a oferenda social
da arte aos leigos, implica também um mecanismo de morte e
transfiguracdo: fazer morrer a arte para ela renascer outra, difundida em
todos e para todos, desativando as separaces. Essa doacdo pode,
inclusive, significar sua “liquidagdo”. E preciso interpreta-la porque ela
arrisca ser uma enésima versdo da “morte da arte” (Huchet, 2021,
p.225).

O pensamento da morte, do fim, precede a temporalidade de Grootveld. Essa
transfiguracdo alimentou, segundo Huchet (2021, p.225), as vanguardas modernas, a
morte tornando-se vida caracterizou a “‘estetizagdo da vida” presente na
contemporaneidade de Grootveld, principalmente na década de 1960. Como destaca a
citacdo do autor a Mario Pedrosa'®® (2021, p.226), que (1986, p.235), ano de 1968
mencionava a nostalgia por uma integragéo, imprescindivel a vida coletiva nas sociedades
primitivas. Autor (2021, p. 227), ao referenciar artistas cujas intengdes se basearam na
criacdo de situacdes de partilha com o publico, cita Oiticica, Clark e Beuys, os brasileiros
e 0 alemdo que coexistiram com Grootveld e, de certa forma, inventaram maneiras de
despertar uma sensibilidade no publico sem uma “ma consciéncia em ser artista”, algo

gue contemporaneamente renegado por artistas (inter) ativistas, ou, artistas-do-comum.

Sentimos que hoje, o pertencimento histérico do artista a elite cultural
e a uma historia da arte que nunca foi democrética constitui uma espécie
de pecado original motivando em alguns deles estratégias de
nivelamento (motivacdo tanto critica quanto meta-psicolégica:
acreditamos que o mito do artista, socialmente construido, repousa
sobre processos psicolégicos que tenderam a confirmar com semore
mais forca o carater lendario de estatuto. Com todas as instancias
detentoras de autoridade, isso & questionado). A arte sempre foi
sofisticada, exigente, dificil, cifrada. O mito do artista é ainda vivo. A
“legenda” que a figura do artista representa desde tempos antigos e que
a modernidade contribuiu muito a consolidar nunca constituiu um mito

148 PEDROSA, Mario. Do Porco Empalhado ou os critérios da critica. In: Mundo, Homem, Arte em crise.
S8o Paulo: Perspectiva, 1986.
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democrético, mas essencialmente aristocratico — ou dandy (Huchet,
2021, p.227).

Contudo, a divergéncia do rompimento atual com o antigo rompimento presente
nas agdes dos trés artistas supracitados, Oiticica, Clark e Beuys, cujas inten¢des eram que

todo mundo pudesse se tornar artista, e 0 nivelamento para o grande publico

E a diferenca entre quem ainda acreditava no poder formador da
invencdo sofisticada e quem acredita que se deve pauperizar a arte
nivelando-a com produtos interativos de facil acesso cuja espessura
simbolica se esgota instantaneamente (Huchet, 2021, p.227).

Ap0s centenas de anos de pensamentos adversos sobre a especializacdo, tal ponto
debatido em capitulos anteriores foi mais um dos questionamentos pelo qual Grootveld
optou, conscientemente, abordar nas suas acdes, a estratégia de controle sobre a narrativa
criada midiaticamente a respeito de si. A falta de escolaridade de Grootveld e o fato de
pertencer a classe trabalhadora bracal informal, apenas foi explorada quando se trata do
Provos, que cria a terminologia provotariado como um trocadilho com a palavra
proletariado na intencdo da unido de uma classe jovem que ansiava por mudancas sociais
efetivas. Na metade da década de 1960, quando surgiu o Provos, Grootveld ja havia se
apoderado do discurso a seu respeito que insistia em colocar alguma de suas atribui¢des
passadas, como lavador de janelas, antes de mencionarem Seu nome em matérias
jornalisticas. A auséncia de estudos e do pertencimento a elite cultural, ainda que
Grootveld transitasse por tais ambientes, reforgou sua autodenominagdo magica,
utilizando o escérnio a seu favor. Utilizar-se de discurso semelhante ao dos artistas como
Delacroix e Barrio, ndo traria efeito na aproximacdo direta a ultima hierarquia, o
espectador, atacando diretamente todas as outras classes ao se afirmar em tom igualitario
ao de seu publico. Ao cooptar e transformar o discurso da midia sobre si, Grootveld
pareceu consciente de que a arte nunca foi ou sera de fato democratica. Divergindo de
artistas a sua época que personalizam como exemplos especificos de muito do que foi
mencionado, como o caso de Veldhoen, o artista da elite cultural, diplomado em métodos
tradicionalissimos como a gravura, cujo impeto de sair do circuito a partir da inovacéo

criada para producéo de gravuras se mostrou impossivel.
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Afinal, o ser artista de Veldhoen advém da criacdo do método de realizar gravuras
gastando menos, do trabalho manual realizado de forma realista e demonstrando preciséo
na técnica, ou de seus estudos académicos e premiacGes? Ao analisarmos o0
rotaprentenplan-ndo pensamos apenas na qualidade técnica das gravuras e no método de
impressdo, mas em um trabalho como todo, a localizacdo das obras, a tematica das
gravuras, como elas foram expostas, como foram comercializadas, o intuito e o
pensamento da acdo, tal como uma obra contemporanea, em sua amplitude, aspectos e
camadas e, para aléem da gravura em sua técnica e a impressdo cuja autoria € de Veldhoen,

todo o resto foi de autoria e realizacao de Grootveld.

H& um longo e complexo histérico em ser artista no decorrer da historia das artes
e, tal como pode-se observar as inUmeras alteracGes estilisticas e do fazer artistico,
diversas mudancas na figura do artista ocorreram. Partindo de um projeto vanguardista,
pode-se observar um movimento alternativo. Huchet (2023, p. 359) cita, via Heinich4°,
que a partir de meados do século XIX acontece uma divisdo mais radical entre o artista
“oficial”, que segue as normas e as regras académicas, e o artista de “vocagdo”, que afirma
sua originalidade e busca novas normas, transgressivas. Heinich observa que parte dos

artistas vanguardistas podia optar por uma trajetéria inicialmente marginal.

A arte comegava a se tornar objeto de uma nova difusdo e de uma
circulagéo institucional que dotava de uma nova visibilidade, o artista
de vanguarda podia aproveitar esse contexto para tornar mais visivel e
inteligivel sua postura conflitante. A arte moderna criou, assim, as
condicBes para que o artista agisse num espago singular, entre as
possibilidades de difusdo, de reconhecimento e as estratégias de
“resisténcia” (Huchet, 2023, p.359-360).

Tais condicOes se tornaram palpaveis para essa nova figura do ser artista, devido
a crescente valorizacdo do mercado de arte tanto pela postura quanto pela producao, ou
seja, assumir essa nova postura conflitante se tornou vantajosamente rentavel para artistas
da época. Uma retroalimentago citada por Huchet (2023, p.360) via Pedrosa'®, cuja arte
dependia da existéncia de um mercado que estava nas maos de uma burguesia cujos filhos
— 0s artistas modernos — criticaram ou abandonaram. Mas esses filhos sempre precisaram

dessa burguesia e desse mercado para sobreviver. Para o artista da atualidade ou, o pos-

149 Heinich (1996) apud Huchet (2023).
150 Maério Pedrosa, Arte culta e arte popular, em Otilia Arantes (org.), Politica das artes, textos escolhidos
I
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artista, em referéncia a Dominique Chateau®®!

, Sua situacdo corresponde a um conceito
de arte saturado, vive na época de um conceito da arte que ndo mais permite pensar o
artista como aquele produtor capaz de criar em condi¢des de equilibrio entre os vazios
dados, fiel a utopia que acredita ou afirma a possibilidade de todos serem ou se tornarem

artistas, ainda movidos pelos ideais de pleno artista.

O sucesso dentro e fora das instituicdes e a permanecia atual dos tais artistas-do-
comum, dentro do contexto pos artistico, nos remete ao pensamento vanguardista, a
consolidacdo de linguagens e a posicionamentos artisticos da década de 1960, a arte
moderna, a historiografia da arte em geral, na qual, como Huchet cita Pedrosa (2023,
p.382) em Arte e Cultura Popular, no ano de 1975: “o artista representa, dentro da
sociedade burguesa, a plena encarnacdo do herdi individualista, o maior fetiche criado
por essa sociedade e, por isso, por encarnar seu mito primordial, essa sociedade vé-se

obrigada a gratifica-lo com todos os bens que possui”.

Fendmeno observado por Danto na figura de Warhol, em 1960, relatado como
exemplo por Huchet (2023, p.381-382), no qual o galerista, devido a vastiddo de
visitantes, optou por retirar as obras de Warhol e, Danto? constata que o artista “havia
se tornado sua arte pelo viés de sua imagem, e, no catalogo definitivo de suas obras, sua
vida deveria valer como obra”. Algo ndo muito extraordinario na década de 1960,
exemplificado por Huchet (2023, p.382) a partir de nomes como Yves Klein, Piero
Manzoni, Gilbert e George, Beuys, 0s acionistas vienenses etc. E, por razées como essa,
Pedrosa criticou a body art, pois, 0 corpo dos artistas eram seus objetos, capitalizando o

espetéaculo de sua autodestruicao.

A consolidacdo do ser artista no caso de Grootveld é sistémica; dentro dos
parametros da mistica do artista, podemos relaciona-lo a figura do artista miseravel que é
redescoberto em sua importancia apds a morte, ndo na magnitude de seu conterraneo van
Gogh, mas em menor escala, por instituicdes, criticos e revisionistas, e em um
microcosmo nesta tese. Sua integracéao foi facilmente feita sob a justificativa revisionista
de grandes institui¢Oes e se faz aqui de uma outra forma, com ambiguidade premeditada,
tal como a terminologia foi abordada por Grootveld, levantando questionamentos que

reverberam por séculos de historia da arte, ao negar uma busca incessante pela finalidade

151 Dominique Chateau, Qu ‘est-ce qu un artiste? Editeur, PU RENNES, 2008.
152 Arthur Danto, Who was Andy Warhol, Artnews, LXXXV1,n.5, maio 1987.
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de seus meios, métodos e categorizacao. Grootveld, um ndo artista, excéntrico, lavador
de janelas, magico, xam4, essencial exibicionista, que transformou sua figura em arte
fosse a partir de personagens representados em happenings, performances e fotografias,
ndo capitalizou, em vida, mas utilizou o espetaculo de sua destruicdo em seu eterno
happening antitabagista, lido como ideia estapafurdia ou primordio da body art que

ocasionou em sua autodestruicdo e na constatacao que previa demonstrar.

Em um momento de excesso de possibilidades pelo acesso a todos os meios de
expressao disponiveis no territorio da arte, hd um risco de saturacdo que leva o artista,
muitas vezes, a se prender na hipersignificancia dados esses meios e possibilidades. O
discernimento artistico em ocupar, dentro do conceito saturado da arte, o intervalo entre
excesso e déficit plastico-proposicional, ndo € uma tarefa simples e assume o risco em
ndo exprimir mais nada, destruindo, assim, sua singularidade. Entretanto, para Huchet
(2023, p.417), seja o déficit, seja 0 acesso, ambos deixam intocado o mito do artista, de
modo que, a arte, pode-se dizer que esté estilhacada, o mito do artista, ndo. Ele é pleno.

No ano de 1968, Pedrosa (1986) questionava o lugar do artista em meio a criacéo
de um novo vinculo entre o artista e a sociedade, ao afirmar que, no fundo, o que jazia
sobre todo movimento antiarte era um sentimento nostalgico dos artistas, por uma
sociedade em que fossem tdo integrados, tdo imprescindiveis a sua vida coletiva como
nas sociedades primitivas, de comunidade social, auténtica, 0 eram a sua sobrevivéncia,
a preservacao de seus ritos sagrados e mitos. Essa constatacdo de Pedrosa em 1968 remete
diretamente ao raciocinio de Huchet quando nos alerta que

O lema central da modernidade artistica que diz querer fundir arte e
vida esbarra no fato de que nunca é com essa vida atual, essencialmente
insatisfatoria, que uma fusdo legitima pode acontecer! Se, ao almejar
fundir arte e vida, ndo é com sua vida atual que o artista fundira (su)a
arte, é preciso conceber outra vida aqui e agora, é preciso trabalhar para
a criacdo de outras maneiras de ser e viver, portanto é preciso continuar
a fazer arte! (Huchet, 2023, p. 420).

O tipo de vida que o artista visa, em sua fusdo com a arte, ndo existe e nunca
existird e, com essa ciéncia, o artista precisa retomar, relancar, reinventar incessantemente

o sonho, definitivamente inacessivel. Como citado por Huchet (2023, p. 420), Kaprow!®?

153 Allan Kaprow, Experimental Art, p. 79.
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diz que “se algo valioso deve ficar para ndés amanha, terd de ser um mito”, esse mito bem
trabalhado e construido poderé se tornar arte. Sendo assim, todas categorias do ser artista,
pleno, artistas-do-comum, pos-artistas...teriam em comum a tentativa em reinventar a

experiéncia.

Cabe ao artista e 0 a0 amanhd a experiéncia e a tentativa de reinventa-la. A
legitimidade da fusdo entre a vida, a outra vida, a criacdo do outro modo de viver, a
reinvencdo do outro modo de ser cabem nas tentativas, na criacdo, construcao e trabalho
do que ha de ser o tal artista, esteja ele sob quaisquer denominacdes que preservem ou

reiterem o mito.
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5 CONCLUSAO

Talvez Grootveld nunca possa ser escrito ou descrito e, quanto mais anos, leituras
e vivéncias atropelam a escrita e com ela contribuem, mais ardua se torna a tarefa de
condenséa-las em um formato. A presente tese, como j& mencionado, iniciou-se ha mais
de uma década antes do ingresso no programa de doutorado da Escola de Belas Artes e,
durante os Gltimos quatro anos, foram diversos buracos do coelho adentrados, evitados e
explorados. Em diversos artigos escritos a respeito da figura desse artista nos ultimos sete
anos, conclusdes se tornaram inconclusdes. Seu final, o encerramento de sua performance
ironicamente vitalicia, foi abruptamente modificado quando, em retrospecto, seus valores

foram cooptados pelo sistema o qual debochadamente negou.

Encontrar um formato para transpor Grootveld em pesquisa académica se impos
como desafio inicial. Haviamos de explorar suas a¢des, seus trabalhos, ideias e ideais que
dialogam intrinsecamente com sua narrativa biografica, sua cidade e seu contexto social
e cultural. Tal como o gnot, deveriamos nos atentar ao pequeno ponto envolto por uma
forma arredondada e para o trago que pende dela. O desafio nos levou a escrita em trés

partes fundamentais, uma a outra.

Primeiramente, seus trabalhos careciam de uma narrativa, inexistente até entéo,
atrelada aos momentos de sua vida que criaram tamanha convicgdo no que Grootveld
acreditava que deveria ser e foi feito por ele. Sua biografia € inserida em momentos de
incerteza, fome e caos. Signos o foram impostos desde 0 nascimento por sua mae, ideais
solidos do pai, ambiéncias descritas pelo irmdo e vivéncias junto da irma o levaram a
construcdo da base de acgdes futuras, cujo viés é tdo solido quanto curvilineo. Agentes
externos agregaram pensamentos, apontaram caminhos, como Lorsch, Vrijman,
Veldhoen, van Duijn. Sua renda, ou seus trabalhos informais, se tornaram fonte de
produtividade, como sua experiéncia na Le Canard e na Africa do Sul. Grootveld tornou
seu entorno tdo importante quanto sua figura, principalmente sua cidade natal.
Amsterdam, em sua fisicalidade, canais e pragas foi ocupada como parte essencial de suas
acoes, a historia da cidade, tradi¢do naval e icones historicos foram explorados a partir de
seus piepschuins e da inser¢do da memaria de van der Lubbe nos happenings. A insercéo
iconogréafica de Amsterdam ndo ficou impune ao olhar artistico de Grootveld como nas

publicidades, estatuas e memoriais.
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Narrar a abundancia de feitos e algumas causas e efeitos, cuja documentacao é
raridade, ficou a cargo de uma primeira e extensa parte da pesquisa, para que, diferente
de seus happenings, ndo ficAssemos repetindo as mesmas ac¢des, somente as evocando

quando necessario.

Partimos, entdo, para um entorno maior e tedrico, 0 que circunda aquele ponto
interno do gnot. Apesar de sua pretensdo na autodenominacdo xamanica, ou das duas
publicacOes referentes a Grootveld, sua biografia escrita por Eric Duivenvoorden e na
pesquisa de Schoenberger, em parceria com o Rijksmuseum, sobre seu scrapbook,
encontramos o termo mégico. O que Grootveld realizou ndo era tdo destoante do que
ocorria a sua época, e propomos tais relacdes na segunda parte da pesquisa. Apesar da
dissonante opinido do que seria um happening, eventos que aconteciam num vacuo de
tempo, em um tempo de vazios, e do caos tudo poderia emergir. O denominado criador
do happening, Kaprow, o menciona discretamente como produtor da néo arte. Nota-se
que o discurso de Grootveld, ataca constantemente o sistema vigente, a publicidade, a arte
como bem de consumo, estrita e elitista, dialogava com a sensacdo de sua época: seu
zeitgeist, a contracultura. O proveito da cidade e os modos de habita-la foram temas
profundamente caros aos situacionistas. Vé-lo como um mago, xama, louco que proferia
absurdos, apesar de funcionar como estratégia artistica, escapa a l6gica em retrospecto.
A magia por si sé foi um tema presente no contexto contracultural e pauta de pensadores

como Lévi-Strauss.

Grootveld ndo pareceu encarar com seriedade nenhum aspecto relacionado a si
mesmo. Apesar do semblante sisudo e fala aspera de suas entrevistas, nos anos 2000, o
humor, o sarcasmo, a parddia e o ladico estiveram presentes, em graus distintos, em todas
suas acdes artisticas. Recurso também utilizado por outros artistas, como 0s Novos
Realistas, e por artistas posteriores, como seu conterraneo, Bas Jan Ader. A forte
tendéncia em pender para o lidico na arte holandesa ap6s a Segunda Guerra Mundial é
analisada por Schoenberger a partir da obra do também holandés Huizinga. A autora cria
em sua tese a terminologia Conceitualismo Ludico, que engloba tanto Grootveld quanto
Constant. Sendo Schoenberger a Unica pesquisadora que se debrucou sobre Grootveld,
fora dos dois anos em que ele esteve envolvido com Provos holandés, 1965 e 1967, sua
perspectiva tedrica foi fundamental para a realizacdo desse ambito da pesquisa. Sendo
assim, a segunda parte também conta com a fundamentacdo da terminologia, nunca

abordada em portugués, conceitualismo ludico.
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Sem muita certeza se foi causa ou consequéncia, optei por realizar a terceira parte
desta pesquisa sob uma perspectiva aprofundada na teoria e critica. Apos seis anos de
pesquisa formal sobre Grootveld, dois deles dedicados ao Provos, cuja pesquisa originou
a Unica publicacdo em portugués a respeito do tema, Provos: arte, contracultura e
sociedade de consumo, 2023. E dezesseis anos de pesquisa informal, movida por um
interesse infindavel sobre o excéntrico artista, a ambiguidade tdo presente em suas a¢es

surge em texto na terceira e Gltima parte: O incomum artista do comum.

Partindo da magistral publicacdo do professor Stéphane Huchet, A Sociedade do
Artista Ativismo, morte e memoria da arte, 2023, e de outras publicacbes do autor. A
terceira parte, um pouco menor em extensdo, porém ampla em reflexdes e densidade,
propGe outro olhar sobre Grootveld, uma perspectiva critica que se contrapde ao
carismatico personagem da longa narrativa da primeira parte. Grootveld ndo se
apresentou como definitivo, ndo houve consenso sobre seu papel como artista, nem sobre
sua importancia na construcdo artistico-cultural dentro da historicidade artistica
holandesa e contrapd-lo € de alguma forma seguir sua poética. A proposta da conclusao
da pesquisa é ramificar a circunferéncia que se fechou (na parte 1) ao redor daquele
pequeno ponto deslocado (parte 1) e propor uma continuidade, vista a amplitude de

afluéncias possiveis.

De fato, sua vida e seus trabalhos foram escrutinados de modo inédito,
principalmente na primeira parte desta tese; traducdes, catalogacOes, levantamento de
dados e imagens, elucidam uma vida dedicada a demonstrar lidica e artisticamente a
influéncia da cidade, da cultura, dos paradigmas e dos modos de viver sobre o artista e do
artista sobre essas influéncias. A insercdo de um modo de producdo composto por
diversos fragmentos foi associada a pensamentos estabelecidos, questionados e
formulados, de modo que a abordagem, um pouco fragmentada, possibilitou uma

intersecdo historico-critica do objeto de pesquisa.

Porém, ndo seria franco delimitar aspectos, expor modos, catalogar dados e deixa-
los atrelados a pensamentos fechados, com suposta finalidade que, como visto na terceira
parte, tem como ameaca uma interpretacdo fechada que arriscaria a milésima alteracéo de
paradigma e repeticdo de interpretacdes que se restringem, ao fim, em finalidade. E,
“como nada em arte escapa a uma insercao inelutavel na historia, como toda arte nasce
da arte, inclusive quando se pretende o contrario” (Huchet, 2023, p.41), pode-se realizar

tal trabalho, sob o viés do questionamento, da ampliacdo da margem da duvida, como a
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terminologia popular amplamente utilizada em narrativas que carecem de roteiro, um
final aberto. Afinal, “arte, artista, obras de arte, reduzem-se a termos que a gente usa por
convengdo ou por inércia” (Huchet, 2023, p.41). E, desse modo, a arte se torna um nome,
ndo uma realidade. Cabendo em tentativas, muitas vezes, ndo tao felizes em reinventar a

experiéncia.

E nesse sentido reinventamos um Grootveld, por muito tempo esquecido e
fragmentado, pela auséncia de um referencial solido. Ressalto que com a terceira parte da
tese pretendo criar vertentes a serem exploradas sobre ndo apenas sobre Grootveld,
compreendendo que teses tem limitacdes e considerando que devemos conclui-las em
escrita, mas com margens para novas afluéncias e pensamentos. Pensemos que, Grootveld
a sua época refletiu tematicas e questdes que ecoavam no ocidente, sua narrativa
biografica foi pautada em suas memdrias narradas pelo pérpio em seus ultimos anos de

vida, ja debilitado pela doenga e isolado de amigos e familiares.

Por anos seus escritos, fotografias, pinturas, estiveram perdidos, e ainda ndo se
sabe sobre a possibilidade da existéncia de outras produgdes de Grootveld. Como uma
espécia zombeteira, que foi Grootveld, o que acredito ser o fragmento de seu scrapbook,
penso ser um fragmento por diversos motivos como a delimitacdo de tempo em um
volume, paginas que parecem faltar, sequéncias com sentido seguidas de sequéncias sem
sentido. Ou seja, as instituicbes podem ou ndo ter um acesso futuro a materiais que podem
acrescentar novas visoes a pesquisa ou contradizer o presente escrito. E de algum modo,
creio que isso faz parte da poética de Grootveld, apds tantos anos de falta de conservacéao
de suas obras é dificil sabermos como ela era quando produzida, e essa € mais uma magica

deixada por Grootveld espalhada por Amsterdam.
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