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Amigos Leitores,

Agora estd acionada a maquina de conceitos do Rizoma. Demos a partida
com o formato demo no primeiro semestre deste ano, mas sé agora, depois
de calibradas e recauchutadas no programa do site, que estamos
comecgando a acelerar.

Cheios de combustivel e energia incendidria, voltamos a ativa agora, com
toda a disposicdo para avancar na direcao do futuro.

E sua primeira vez no site? Estranhou o formato? N3o se preocupe, o
Rizoma é mesmo diferente, diferente até pra quem ja conhecia as versdes
anteriores. Passamos um longo periodo de mutacdo e gestacdo até chegar
nesta versdo, que, como tudo neste site, estd em permanente
transformacdo. Essa é nossa visdo de "work in progress".

Mas vamos esclarecer um pouco as coisas. Por trdas de tantos nomes
"estranhos" que formam as seg¢bes/rizomas do site, estd nossa assumida
intengdo de fazer uma re-engenharia conceitual.

Mas de que se trata uma "re-engenharia conceitual" ? Trata-se sobretudo
de reformular conceitos, dar nova luz a palavras que de tdo usadas acabam
por perder muito de seu sentido original. Dizer "Esquizofonia" em vez de
"Musica" ndo é uma simples intencdo poética. A poesia ndo esta de maneira
alguma excluida, mas o objetivo aqui € muito mais engendrar novos angulos
sobre as coisas tratadas do que se reduzir a uma definicdo meramente
didatica. Dai igualmente a variedade caleidoscdpica dos textos tratando de
um mesmo assunto nas se¢Bes/rizomas. Ndo se reduzir a uma so visdo, virar
os angulos de observacdo, descobrir novas percepgdes. Fazer pensar.

Novas percep¢des para um novo tempo? Talvez. Talvez mais ainda novas
visdes sobre coisas antigas, o que seja. Ndo vamos esconder aqui um certo

anseio, meio utépico até, de mudar as coisas, as regras do jogo. Impossivel?
Vai saber... Como diziam os situacionistas: "As futuras revolu¢Ges deverao
inventar elas mesmas suas préprias linguagens".

Pois é, e ja que falamos de jogo, é assim que propomos que vocé navegue
pelo site. Veja as coisas como uma brincadeira, pequenos pontos para vocé
interligar a medida que |é os textos, pois as conexdes estdo ai para serem
feitas. Nds jogamos os dados e pontos nodais, mas é vocé quem pde a
maquina conceitual para funcionar e interligar tudo. Va em frente! Dé a
partida no seu cérebro, pise no acelerador do mouse e boa diversao!

Ricardo Rosas e Marcus Salgado, editores do Rizoma.

28/08/2002
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Ha quase meio século que se propala a morte da arte. Tal “autdpsia” ja teria
sido dada por vdrios movimentos — artisticos, por contraditério que isso
possa parecer — que migraram de cddigos e suportes, fossem eles para a
“vida”, como o fizeram situacionistas, fluxus e adeptos do happening (como

antes ja o haviam feito os surrealistas), fossem eles para a cultura de massas

ou suportes outros que nao os tradicionais nas belas-artes, conforme os
padrées do século XIX. Que isso fosse um esgotamento de linguagem, como
a crise da expressdo no século XX pareceu transparecer, ou um resultado do
estupor diante das desgracas da segunda grande guerra, de uma forma ou
de outra se conectou a impossibilidade de comunicacdo a “morte da arte”.

Em que pesem todos os intermindveis debates em torno do tema, a
sociedade ainda n3do percebeu esta morte. Nenhum luto, nenhum grito
metafisico sobre um cadaver tdao pomposo e brilhante, com tantos séculos
de uma histédria tdo colorida, até por que seus restos tremulantes — assim
como os vermes a corroer-lhe as visceras — bem que |lhe tomaram o lugar
central em todos os lugares onde sua exceléncia costumava aparecer.
Implodidas e desfiguradas, a pintura e a escultura se reconfiguram em
fotografias, fragmentos, instala¢des, performances, objetos, videos,
compostos multimidia.

Que tal migracdo de cédigos e simbolos para outros suportes seja em si um
sinal de esgotamento de uma linguagem ndo nos diz tanto a respeito dessa
suposta morte, mesmo por que, desde Duchamp, por exemplo, pode-se
passar a ver arte num urinol, e dai por diante, em caixas de sabdo em po,
etc. A experimentacdo, esse cerne da arte no século XX, e heranca ainda
fortemente presente nos dias de hoje, fundamentou toda uma nova
configuracdo do que é arte, abrindo novos territérios de exploracdo. Mas
nao sé: como nos diz Lev Manovich em “Avantgarde as Software”
(“Vanguarda como Software”) (1), os préprios procedimentos da vanguarda
viraram hoje a linguagem corrente das novas midias, ou seja, dos programas
de computador: colagem, justaposi¢do, entre outras técnicas, fazem agora
parte de um dialeto corrente na praxis didria de qualquer usudrio de
computador caseiro. Fecha-se, pois, um ciclo: mesmo a migra¢do de cddigos
para outros suportes se esgota na incorporagao de procedimentos
experimentais pelas novas midias criadas pela tecnologia. O que temos,
entdo? Banalizacdo dos procedimentos, da feitura, ou novamente: morte da
arte?



N3o é a intencdo aqui ser coveiro de uma profissdo tdo “nobre” como a do
artista, até por conta da sociedade ainda venerar esse fantasma (ou zumbi,
alma penada) com as cerimOnias de um rito transcendental, equiparando a
arte a religido. Assim, ndo esqueceriamos aqui as gigantescas
“peregrinacbes” de publico a grandes exposicdes retrospectivas como as dos
impressionistas, as de Dali, entre outros, ou o zelo ou aura que se dd ao
direito autoral ou ao “génio” que criou tal obra, etc. Ndo seria demais, entdo
invocar, numa pequena provocacao, o famoso dictum de Nietszche de que
“Deus estd morto”, sendo que para fazer aqui um pequeno adendo, pois se
Deus morreu no século XIX, a arte foi assassinada no século XX.

Que tal morte, como ja dissemos, tenha passado desapercebida pela
sociedade, a ponto de esta ainda a cultuar um zumbi como um deus vivo,
nao é nada estranho numa época em que a imagem (ou o virtual, o
“simulacro” como dizem os pds-modernos) parece haver substituido a

realidade. E digo “parece” por que mesmo isso é s6 uma aparéncia, e por
gue ja nesse comego de século XXI algumas mascaras comegaram a cair.

Mas como assim? Nao temos cada vez mais “artistas” ? Nao é pujante um
mercado de artes que parece mais vivo que nunca, nos cadernos culturais
dos jornais e revistas, nas cada vez mais numerosas exposicoes, bienais, e
onde tudo parece correr tdo bem, tdo avassaladoramente normal?

E que a aparente vitalidade da arte atual esconde um profundo
esgotamento que nao se limita a migracdo de cddigos ja plenamente
digeridos, mas que abarca igualmente o estado “em suspenso” que ela
mesma se encontra hoje, sua flutuacao na superficie sem fundo de um
hedonismo cinico, a parte qualquer idealismo, ética ou relagdo com a
realidade mais préxima. Quando mesmo um minimo apelo metafisico,
guando mesmo qualquer sinal de angustia que traduza a turbuléncia de
nossa época (a qual se torna cada vez mais impossivel ndo enxergar), é
sumariamente omitido, é por que algo de podre estd no ar, mesmo que
evitemos a todo custo sentir o cheiro. Vivemos talvez uma época na arte
semelhante as vésperas do 11 de setembro americano.

Por outro lado, os gestos radicais da arte parecem ter sido absolutamente
cooptados. Se entendemos a ldgica mais visceral do capitalismo
contemporaneo, mesmo os grandes rebeldes — por rebeldes entenda-se
aqueles que violaram/transgrediram os codigos correntes dentro de suas
areas — ja foram devidamente absorvidos por um mecanismo que até se da
ao luxo de criar seus préprios oponentes. Os situacionistas tinham uma
expressao para isto: eles a chamavam recuperagdo. O mercado recupera
mesmo aqueles que o desafiam dentro de suas diretrizes, e, aqui, morre-se
por excesso, repeti¢do, tautologia, redundancia, dai a impossibilidade de
uma arte contestatdria dentro dos canones conhecidos, dai a morte por
prazo de validade de um “realismo socialista”, bem como da arte



“conteudistica” e formalista em geral, pois também ela ja tem o seu nicho
na parede ou nos displays das grandes galerias.

Se quisermos, pois, radicalizar totalmente no tom niilista, basta que
entendamos que a grande morte aqui descrita ndo é tanto da propria arte
(este ja é um cadaver velho, de qualquer forma) mas da prdépria histéria da
arte. Sim, pois numa paisagem real (ou virtual?) onde tudo ja esta
programado, graficamente estudado, categorizado em dados estatisticos,
contabilizado e adequado a eficdcia maxima de um sistema que se promete
a perfeicdo do pragmatismo mercantilista, desaparece a subjetividade, e s
podemos separar a sucessao maquinal de “tendéncias” e “movimentos” ja
plenamente rotulados com seus cddigos de barras e prazo de validade na
etiqueta.

Exagero? Ficcdo? “Bem vindo ao deserto do real” (2).

Assim, como reagir a crescente normatizacdo de tudo, a catalogacao de
todos os desvios, ao assassinato da arte e sua historia?

N&do espere aqui uma resposta consoladora, conquanto ndo propomos
resposta alguma, se ndo que vislumbres de outras paisagens, quem sabe

menos, ou mais, apocalipticas.

Bem vindos, pois, ao deserto do real. Ndo é preciso muito esfor¢o para se

dar conta de que estamos atualmente num estado de guerra civil planetaria.

Parandias de vigilancia, conflitos urbanos, catastrofes ecoldgicas a curto
prazo, guerras preventivas, ameacas aos direitos civis, fundamentalismos,
racismos, entre tantos outros sintomas, revelam virus incubados prontos
para liberar erupgGes de panico coletivo ou manipulacdo por parte de
poderes inescrupulosos, prontos para exercer uma forca belicosa a custa de
milhares, qui¢ca milhGes, de vidas. A prdpria economia, em sua flutuacdo
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turbulenta, nos fornece uma imagem bem préxima de tempos tado incertos.
Se estamos ou nao frente a barbarie, s6 o futuro dira, mas os sinais ndo sdo
nada confortantes. Pode-se, no entanto, fechar os olhos (tome a pilula
azul...), assistir aos noticiarios e a programacao da TV para se convencer de
que tudo ainda estd bem, afinal.

E onde entra a arte nisso tudo? Onde entra o bebé natimorto da
subjetividade em tempos de maquinas assassinas a procura de um alvo?

Um dos riscos de nossa época, bem o disse Franco Berardi (Bifo), num texto
muito esclarecedor, “Panic, War and Semio-Kapital” (Panico, Guerra e
Semio-Kapital) (3), é a absoluta militarizagdo do trabalho mental (da cultura,
do trabalho imaterial, etc.), coisa que ja podemos observar “sutilmente” nos
filmes de Hollywood ou no uso dos jornalistas “embutidos” durante a
invasao do Iraque.



Por outro lado, um episddio significativo dos prelludios da guerra se deu
guando do anuncio do inicio da invasdo do Iraque, no sagudo das Nagdes
Unidas, quando se pediu a retirada do Guernica, de Picasso, do fundo de
onde Colin Powell anunciaria o ataque.

Até que ponto a arte é realmente neutra, como muitos podem pensar?
Frente a uma nada hipotética catdstrofe “apocaliptica”, serd tdo gratuito se
insurgir contra este estado de coisas? Nao sera maior a urgéncia frente a
todos os horrores que podemos ter pela frente? Nos Ultimos anos, contra
todos os vaticinios da pds-modernidade (definitivamente enterrada, por
sinal, apds o 11 de setembro), vimos o ressurgir de um impulso utdpico,
fosse em movimentos de protestos nas ruas (Seattle, GEnova, Praga, etc.),
fosse em agOes artisticas de viés ativista que desafiavam as légicas usuais da
producdo de arte.

Essa insurgéncia artistica viola cédigos de arte, ndo apenas, como faziam
seus antecessores, por uma migragdo de linguagem para outros suportes,
mas através de a¢Oes de pura desobediéncia civil: de vandalismo da cultura
massificada da publicidade, de signos institucionais da cultura ou da arte
estabelecida; da sabotagem; da pratica indiscriminada do plagio, da
dissolucdo da autoria em nomes coletivos (multiplos); do boicote ao
mercado através de “greves de arte”; e até, numa recuperagdo de habitos
tipicamente sessentistas, rompimentos absolutos de barreiras entre o
artista e o publico numa inserg¢do total (algumas vezes desapercebida) no
cotidiano. Que muitas dessas a¢des se confundam com ativismo, na sua
acep¢ado mais literal, ndo é de forma alguma gratuito, mas tampouco serve
como baliza para defini¢Ges etiquetaveis a serem postas nas prateleiras do
supermercado das artes. Por que é justamente contra ele e contra essa
l6gica mercantilista que tais ages se voltam, dai a semelhancga desses
“agentes da subversdao” com seus parentes nas ruas ou no ciberespaco: os

anbénimos pixadores ou os hackers, muito mais do que com o “génio”
rebelde romantico.

Sinais de um tempo incerto, erupgdes agressivas como essas efetuam um
combate assimétrico contra o mondlito de um mercado que se quer “arte”
qguando representa apenas a ilusdao de um cadaver ha tempos ja enterrado.
Sob esta 6tica, talvez possamos analisar com outros olhos a polémica visdo
de Stockhausen sobre os atentados de 11 de setembro como a “maior obra
de arte que ja existiu”, ainda que nada os justifique.
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Notas:

1. Manovich, Lev. Avantgarde as Software, Lev Manovich. Acessado em 5 de
margo de 2004, em
http://www.manovich.net/docs/avantgarde as software.doc

2. Frase dita, no filme Matrix, pelo personagem Morpheus ao apresentar a
realidade para Neo.

3. Berardi, Franco (Bifo). Panic, War and Semio-Kapital. Acessado em 5 de
margo de 2004, em
http://slash.autonomedia.org/analysis/02/08/08/1412201.shtml. Tradu¢do
para o portugués em:
http://www.rizoma.net/interna.php?id=180&secao=conspirologia.

Imagens do grafiteiro Banksy (www.banksy.co.uk).

A (OUTRA) ARTE CONTEMPORANEA BRASILEIRA: INTERVENCOES
URBANAS MICROPOLITICAS
Fernando Cocchiarale

Introdugao

A Arte brasileira contemporanea possui uma histéria tdo longa quanto a dos
paises culturalmente hegemodnicos. Dela participam umas quatro geragées
ou safras de artistas que aqui produziram e hoje emprestam sentido
genealdgico as geragdes mais novas, referenciando-as. Ndo pretendo com
isso negar as influéncias internacionais diversas a que estamos
naturalmente submetidos, mas enfatizar uma tradi¢do interna cujo sentido
singular encontra-se em nossa histéria da arte recente, fruto da tensa


http://www.manovich.net/docs/avantgarde_as_software.doc
http://slash.autonomedia.org/analysis/02/08/08/1412201.shtml
http://www.rizoma.net/interna.php?id=180&secao=conspirologia
http://www.banksy.co.uk/
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intersecdo do nacional com o global.

A observacdo procede ja que o tema do presente Simpdsio (Arte
Contemporanea no Limiar do Século XXI), imp&e um recorte especifico ao
complexo conjunto, plural e heterdclito, tecido nos ultimos 45 anos, que
chamamos de producdo contemporanea brasileira. Entre sobrevoar a
floresta com o discurso critico-tedrico, e a apresentacao direta, visual, de
uma de suas espécies, escolhi a segunda opcao.

Apresentarei um segmento ainda pouco conhecido da mais jovem e recente
producdo contemporanea, cujas intervencdes publicas e institucionais
correspondem simultaneamente ao espirito de nossa época e a uma
genealogia de artistas que comeca com as experiéncias de Flavio de
Carvalho, a participacdo do publico e a integracdo entre arte e vida
propostas por Lygia Clark e Hélio Qiticica, passa pela critica institucional de
Nelson Leirner, até as situacGes e experiéncias de Artur Barrio e as InsercGes
em Circuitos Ideoldgicos de Cildo Meireles. Eu ndo poderia falar sobre este
tema sem a preciosa colaboracdo de Marisa Florido César, pesquisadora e
curadora do Rio de Janeiro, que vem estudando o assunto desde as
primeiras manifesta¢des desta tendéncia |3 pela passagem da década de
1990 para a de 2000. A ela meu agradecimento.

ApOds breve introdugdo a algumas idéias e precedentes histoéricos, tentarei
estabelecer alguns tracos que singularizam essas poéticas da acdo na
atualidade em suas diferengas com seus pares genealdgicos do passado.
Finalmente, e esta serd a parte mais importante de minha intervencao,
tentarei passar em mais de 60 imagens as propostas alguns artistas, sem

qualquer apreciagado critica. Serd uma projec¢do cujo propdsito é visualizar
estas intervencdes, em lugar de aprisionda-las no discurso critico.

Temo que a publicagdo de minha comunicagao perca o essencial de sua
dinamica, ja que ndo poderdo ser publicadas todas essas imagens que
consistirdo a parte mais atraente do tema por mim escolhido. Por outro lado
é indispensavel adverti-los que o que sera apresentado também nao
configura um conjunto homogéneo. A proliferacdo de grupos de artistas é
hoje um fen6meno manifesto em quase todas as regides do Brasil.
Entretanto a diversidade sécio-econémica, cultural e até mesmo geografica
destas regides imprimiu suas marcas nestes grupos, tornando seus objetivos
bastante diferenciados. Numa certa medida a mesma adverténcia feita em
relacdo ao conjunto da arte contemporanea brasileira vale também para
estes jovens artistas. Mas a despeito das diferencas de suas propostas, eles
configuram um unico fendbmeno, fundado em problemas politico-
institucionais e caréncias semelhantes.

Primérdios da contemporaneidade no Brasil

As primeiras manifestagdes da arte contemporanea brasileira ocorreram na
passagem da década de 50 para a de 60. Duas acbes performaticas de Flavio
de Carvalho, a Experiéncia n2 2 e a Experiéncia n? 3, realizadas em 1931 e
em 1956 (1); os Bichos de Lygia Clark (1960)(2) e os Nucleos e primeiros
Penetraveis de Hélio Qiticica (1960) (3), podem ser tomados como
emblemas do nascimento da definitiva sincronizacdo do pais em relacdo as
questdes universais da arte ocidental.



No entanto é necessaria uma distingdo: ainda que tenham precedido a
revolucdo interna operada na producdo de Clark e Oiticica, as experiéncias
de Flavio de Carvalho, ndo tiveram, como as destes, quaisquer
desdobramentos nas obras de outros artistas da época, nem mudaram o
rumo de sua prépria producdo, sempre centrada na pintura. Estas duas
intervencdes sé comecaram de fato a ser incorporadas a génese de nossa
arte mais radical pelo discurso critico dos anos 90. Sua influéncia, portanto,
é um fendmeno retrospectivo, recentemente construido, ja que nem seu
autor as defendia como ac¢des de teor artistico pleno.

Num caminho diverso, a radicalizacdo das propostas inaugurais de Oiticica
levou-o, num processo experimental coerente e deliberado, a realizagdo de
Maquetes como a do Projeto Caes de Caca (1961), dos Bolides (1963- 1966)
e dos Parangolés (1964-1969) (4). Com o mesmo espirito e no mesmo
sentido, Clark produz o Caminhando (1964) e as Mdscaras Sensoriais (5),

trabalhos que consolidam as posi¢des pioneiras destes dois Ultimos artistas

em relagdo a origem e a expansdo efetivas da arte contemporanea no Brasil.

Ainda que consideremos a forte especificidade, tanto de repertdrio quanto
de método, da produgao visual brasileira, podemos observar que nos
ultimos 45 anos ela configura uma rede inteligivel de obras e de a¢6es
contemporaneas que poderiam ser inscritas e, em alguns casos ja se
inscrevem, no debate internacional.

Por que essa sincronia foi ocorrer no momento exato da passagem, nos
Estados Unidos e na Europa, da tradicdo modernista (centrada na pesquisa e
invencdo formais) para a contemporaneidade (retorno ao icone e a
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narrativa) que introduz pela primeira vez no campo da arte a temporalidade
como fluxo ou processo (experiéncia, apropriacdo, e com elas, aproximacao
entre arte e vida)?

Década de 50 no Brasil: A Experiéncia Moderna Condensada

A resposta provavelmente estd na experiéncia condensada, mas radical, das
vanguardas abstracionistas que floresceram no pais, no pds-guerra, entre
1948 e 1960. Tal como o de outros paises latino-americanos, o Modernismo
brasileiro havia se desenvolvido desde o comeco do século passado em
torno do compromisso com questées sociais e temas da vida nacional, em
detrimento da investigacdo plastico-formal que entdo movia as vanguardas
européias do mesmo periodo. Serd somente com a emergéncia da arte
Concreta e Abstrata, por volta de 1949, que os artistas brasileiros passaram
a investigar prioritariamente, e em varias direcGes, as possibilidades
expressivas e poéticas da matéria e dos materiais, do espaco, da cor, da
forma, do plano, do volume e da linha.

Se a Abstracdo Informal direcionava a investigacdo desses elementos
plasticos para uma esfera subjetivada, as tendéncias construtivas,
concentradas nas cidades do Rio de Janeiro(6) e de Sdo Paulo(7)
elaboraram, em contraposicdo a primeira, repertérios formais mais
objetivos, suscitados pela geometria, apesar das diferengas entre estes
agrupamentos de artistas das duas maiores urbes do pais.

Sua tardia implantagdo e curta duracao foram seguramente compensadas e
potencializadas pelo conhecimento que estes artistas possuiam a respeito
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de experiéncias analogas em paises vizinhos como o Uruguai (Torres-Garcia)
e, sobretudo, a Argentina (Arte Concreto-invencién, Madi; 1943), mas
também pelas experiéncias histdricas das vanguardas construtivistas e
abstracionistas européias (Suprematismo, Neoplasticismo, Concretismo,
Abstracdo Lirica, Tachismo etc.). Foi entretanto um lapso suficiente para
mudar de modo definitivo nossa posicao de descompasso em rela¢do aos
paises culturalmente hegemonicos.

Esta arrancada final do modernismo brasileiro preparou o solo onde na
década seguinte (60) iriam florescer os primeiros artistas contemporaneos
do pais. Entretanto, nunca é demais destacar o papel decisivo
desempenhado nesta renovacao pelos mais radicais remanescentes da fase
final do modernismo brasileiro. O deslocamento dos eixos poéticos de Lygia
Clark, Lygia Pape e Hélio Oiticica, cujos processos de trabalho terminaram
distanciando-os de uma investigacdo mais formal e espacial, de teor
Neoconcreto (que buscava a integragdo entre o espago da obra e o espago
real), para outra mais participativa (que propunha a aproximagao da arte a
vida), teceram as conexdes inaugurais de nossa contemporaneidade, a partir
de nossa experiéncia modernista. A ruptura com algumas das questdes
cruciais da modernidade no Brasil ndo se deu somente com a emergéncia da
Nova Figuracdo brasileira (1965), ela também pode ser observada, numa
outra medida e direcdo, na prépria dinamica da produgao destes trés
artistas.

A (outra) Arte Contemporanea Brasileira

Neste inicio de 2003 os principais grupos de artistas brasileiros dedicados a

intervengdes publicas e efémeras sdo: Atrocidades Maravilhosas, Radial,
Vapor, Hapax, Rés do Chao, Agora, Capacete, Acucar invertido,
Interferéncias Urbanas (Rio de janeiro); Grupo Ponteseis, Galeria do Poste
(Niterdi); Nucleo Performdtico Subterranea, Grupo Los Valderramas, Espaco
Coringa, A.N.T.l. Cinema, Fumacga, ZoX, Marrom, Grupo CONTRA, Linha
Imaginaria (Sdo Paulo); Alpendre, B.A.S.E., Transicdo Listrada (Fortaleza);
Entorno (Brasilia); EmpreZa, NEPP, Grupo Valmet (Goiania); Urucum,
Invélucro, Cia Avlis em movimento, Murucu (Macapa); Torredo, Grupo
Laranja, Flesh nouveau!, Perdidos no Espaco (Porto Alegre), Grupo Camelo,

Valdisney (Recife); “Grupo” (Belo Horizonte); After-ratos (os ratos estdo em
toda parte), Movimento Terrorista Andy Warhol — MTAW (sem procedéncia
fixa, Unica ou revelada).
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Nada garante porém a vigéncia desta listagem. Ela ndo possui qualquer valor
taxionbmico, uma vez que estes grupos nao estao formados a partir da
defesa comum de principios pldstico-formais, estéticos. Sua existéncia é
possivel gracas a crescente indefinicdo (e confusdo) de fronteiras entre arte,
ética, politica, teoria, afeto, sexualidade, publico e privado.

Manifestacdo da crise do sujeito (crise da nogdo unitaria de identidade tanto
na esfera individual quanto na cognitiva), esse deslocamento do lugar
especializado em que se situava a arte moderna, para a ambiglidade
transitiva da arte e da vida contemporaneas, libera os componentes destes
grupos dos compromissos estaveis (de linguagem e grupo) que moviam os
artistas até pouco tempo atras.

Pelo fato de ndo estarem aglutinados em torno de principios rigorosos e
estdveis, estes grupos nao possuem uma estabilidade excludente. Nada
impede que artistas vinculados a um agrupamento estejam
simultaneamente conectados a outros nucleos, tanto de suas cidades,
guanto, até mesmo, de diferentes Estados do pais, ou que seus integrantes
desenvolvam trabalhos individuais e coletivos. Podemos mencionar também
alguns artistas que produzindo apenas de modo independente, individual,
podem por afinidade poética e de repertdrio ser aproximados desses
agrupamentos mutantes.

Estas atitudes colidem com a nog¢do de autoria individual, que supunha
estilo e identidades reconheciveis, singulares, permanentes e as substituem

pela dispersdo de conexdes feitas, desfeitas e refeitas, analoga a rede
eletrénica por meio da qual se comunicam. Conseqlientemente, configuram
um fendbmeno cuja estratégia consiste, parcialmente, em resistir a
categorizagdo e a classificacdo pelo discurso tedrico-critico, e, em criticar os
poderes estabelecidos, sobretudo aqueles que atualmente delimitam a
instituicao Arte.

A respeito dessa nova tendéncia da arte brasileira escreve Marisa Flérido
César: “Com poéticas e cogitacdes distintas, guardam em comum entre si e
as cidades a contaminacgao e a dispersao dos territdrios: a flutuagdo de
fronteiras e de significados, entre as categorias artisticas, o autore o
espectador, a arte e a vida. Uma constituicdo relativa que implica e
evidencia a trama de relacGes na qual esses trabalhos se inserem,
engendram e criticam: uma trama de afetos, sistemas e fenbmenos
exteriores ao universo soberano e autbnomo da arte moderna, as condi¢coes
abstratas e ideais de espaco e de tempo que esta reivindicava. Tomando de
assalto o que permanecera as margens de seu universo auto-referente,
invadem-se pelas alteridades, deslocam-se para os espacos do mundo,
realizam-se na circunstancia e nos encontros fortuitos.” (8)

Se quisermos estabelecer conexdes genealdgicas diretas entre esta
producdo intervencionista atual e o passado recente da arte brasileira,
podemos mencionar, entre outras, referéncias internacionais, como o
Dadaismo, Duchamp, o Grupo Fluxus, e brasileiras, tais como as
emblematicas intervencdes de Flavio de Carvalho (experiéncias n? 2, 1931, e
n? 3, Sdo Paulo, 1956), Helio Oiticica ( Parangolés, Rio de Janeiro,1964-
1969), Lygia Clark (Cabeca Coletiva, Paris, 1975), Lygia Pape (divisor, Rio de
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Janeiro, 1968), Nelson Leirner ( Porco Empalhado, IV Saldo de Brasilia, 1967),
Cildo Meireles (Inser¢des em Circuitos Ideoldgicos/ Projeto Coca-cola,
Projeto Cédula, Rio de Janeiro, 1970 -1975), Barrio (intervencdo no Ribeirdo
do Arruda, Belo Horizonte, 1970), Antonio Manuel (Corpobra, Rio de
Janeiro, 1970).

Ha um fator decisivo que, a meu ver, expressa a diferenca entre essa
vertente da producdo artistica primeira década do novo milénio, e aquelas
que floresceram nas décadas de 60 e 70. A politizacdo da sociedade
brasileira nos anos de chumbo tinha por divisor de dguas a ditadura militar.
De um lado seus aliados (setores do capital industrial e financeiro, setores
militares, os anti-comunistas, conservadores de toda ordem e o aparato
repressivo). De outro a frente pré redemocratizacdo integrada pela
esquerda revoluciondria, reformistas, democratas e simpatizantes de todos
os matizes (intelectuais e artistas, trabalhadores, setores progressistas do
clero e da sociedade civil, estudantes e hippies). Essa polarizacdo reduzia
agdes politicas plurais e distintas tanto a direita quanto a esquerda, a duas
macro posi¢coes: uma que defendia os governos militares, outra que lutava
pelo retorno a democracia. O restabelecimento pleno dos direitos civis no
Brasil combinado a subjetividade que permeia a cultura e o cotidiano
contemporaneos imprimem um cardter micro-politico as acGes e
intervengdes dos ativistas desta passagem de século.

Se o carater politico da arte nos anos 60 e 70 decorria do fato que todas as
formas de oposic¢do atingiam a um alvo comum que as unificavam numa
Unica e grande luta, atualmente eles se manifestam contra alvos ndo tdo
facilmente designaveis, posto que difusos, que podem estar situados em

quaisquer esferas dos campos ético, politico e estético,
indiscriminadamente, conforme objetivos provisérios ( traco que revela e
traz a tona a crise do sujeito no mundo contemporaneo).

No campo das artes a subjetivacdo nao se manifesta apenas no eixo da
producdao, mas também no ambito institucional. A existéncia de novos
agentes como o curador (cuja subjetividade, se considerado o poder que
possui, pode vir a resultar em exposicées cujos temas e questdes sejam
estranhos aos artistas que delas participem) geram fatalmente uma tensédo
entre a producdo artistica e esses poderes habituados a primazia que lhes
foi concedida institucionalmente.

Existe um ar comum nas intervencGes propostas pelos jovens artistas
brasileiros desta passagem de milénio que os distingue e especifica em
relacdo ao passado. O paradigma que atualmente empresta sentido aos seus
deslocamentos e conexdes é o da rede. Ndo me refiro apenas aqui a rede
eletrénica que hoje recobre todo o planeta (embora dela esteja excluida a
maioria de seus habitantes), pois ela é apenas um resultado e um
instrumento das desterritorializagGes em cascata que estdo na raiz de nosso
mundo.

Quero aqui destacar que a concepcao e a difusdo de projetos artisticos por
meio de circuitos em rede precede em mais de duas décadas o instrumento
tecnoldgico (a internet) que as globalizou. Sdo exemplos pioneiros dessa
antecedéncia no Brasil as Inser¢Ges em Circuitos Ideoldgicos, nas quais se
incluem o Projeto Coca-cola (1970) e Projeto Cédula (1975) (9), de Cildo
Meireles, cujo método de circulagdo é comparavel aquele usado pela
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geracgdo ativista atual. A trama tecida por estas ag¢des e intervencgdes, a
membdria e as referéncias que seus feitos geram, possui uma dinadmica e uma
transitividade articuladas de um ponto de vista analogo ao das redes.

Mas nao é s6 a difusdo das intervencdes atuais desses artistas e grupos que
se dd conforme esse modelo. Sua estratégia politica também opera de
modo semelhante ao de um outro componente hoje insepardvel da web: o
virus. Concebido na contramao da limpeza e eficiéncia asséptica dos
programas que configuram a alma dos computadores, o virus introduz no
corpo desses programas um desconforto e o descontrole que, estranhos a
eficacia esperada em aparatos tecnoldgicos, fragilizam-nos, tornando-os
mais préximos das vicissitudes da condigdo humana.

As intervencGes de muitos desses grupos possuem, portanto, um sentido
virético. Elas invadem sistemas codificados por normas estabelecidas para
coloca-los em pane, para questiona-los em suas entranhas, p6-los em curto-
circuito, ainda que por instantes. Minhas especulagdes porém ndo possuem
0 mesmo apelo, nem despertam o mesmo interesse do que aquele que
certamente serd despertado pelas imagens de a¢des intervencionistas que
passarei a exibir agora..

Notas:

1. Em 1931, Flavio de Carvalho caminhou, sem tirar o chapéu da cabeca, no
sentido contrario ao de uma procissdo em Sdo Paulo. Em 1956 saiu pelas
ruas centrais da mesma cidade usando o Novo Homem dos Trépicos, roupa
constituida por um chapéu transparente, blusa de nylon, uma saia curta

pregueada, meias arrastao e sandalias de couro.

2. Conjunto de obras tridimensionais construidas por placas de metal de
recortadas por diversas formas, articuladas por dobradicas e de
configuracdo variavel, conforme a manipula¢do do espectador.

3. Feitos a partir de 1960, no Rio de janeiro, os Nucleos e os Penetraveis dao
continuidade a busca das possibilidades da pintura fora do quadro (janela
renascentista). Placas monocromaticas de cores quentes (amarelo, laranja e
vermelho), suspensas por fios, desdobram o plano pictérico no espaco real
(nucleos). Os penetraveis sdo em escala muito maior do que os Nucleos e
devem ser penetrados pelo espectador para que possa interagir com o
espaco criado pela cor.

4. O Projeto C3es de Caca (1961) s6 existe em maquete. E integrado por 5
Penetraveis, pelo Poema Enterrado de Ferreira Gullar e pelo Teatro Integral,
de Reynaldo Jardim. Os bélides (1963-1966) sdo obras pictéricas resultantes
da inser¢do de pigmentos em recipientes de vidro, de plastico, de madeira
vazada e sacos plasticos, combinados ou em si mesmos. Os Parangolés sdo
capas feitas pela reunido de tecidos, plasticos, de cores variadas, que
qguando usadas pelo espectador e co-participe, emprestam as cores que as
compdem, dindmica e movimento.

5. 0 Caminhando levou Lygia Clark a afirmar: “Daqui em diante, atribuo uma
importancia absoluta ao ato imanente realizado pelo participante. O
Caminhando (...) Permite a escolha, o imprevisivel, a transformag¢do de uma
virtualidade em empreendimento concreto (...) Pegue uma dessas tiras de



papel que envolvem um livro, corte-a na largura e cole-a de maneira a obter
o anel de Moebius. Em seguida, tome uma tesoura, crave um ponta na
superficie e corte continuadamente no sentido do comprimento. As
Madscaras Sensoriais (1967) ndo convocam o publico a contempla¢do, mas a
participacdo. Possuem propriedades sinestésicas. Ao serem usadas pelo
publico criam ruidos, experiéncias tateis e olfativas.

6. A arte Construtiva produzida no Rio de Janeiro pode ser mapeada em trés
fases: o periodo pioneiro com Abraham Paltnik, Almir Mavignier e lvan
Serpa (1948-1949) ; o periodo Concreto do Grupo Frente, formado em torno
de Serpa (1953-1959) e, finalmente, o Neoconcreto, integrado por artistas
do extinto Grupo Frente e por novas adesdes (1959-1960). Dentre seus
integrantes destacamos: Aluisio Carvao, Amilcar de Castro, Décio Vieira,
Franz Weissmann, Hélio Qiticica, Lygia Clark e Lygia Pape, além de Hércules
Barsotti e Willys de Castro, neoconcretos residentes em Sdo Paulo.

7. O Concretismo paulistano pioneiro tem por marco a inauguragao da filial
do Art Club Internacional em S3o Paulo (1949). O vice-presidente da
agremiacdo, Waldemar Cordeiro, torna-se, desde entdo, o maior divulgador
das idéias da Arte Concreta. O Langamento do Manifesto do Grupo Ruptura,
em 1952, consolida a fase inicial do movimento. Ao longo da década de 50,
embora integrado pelos mesmos artistas, passa a ser designado apenas por
Concretismo, nome que permanece até a sua dispersdo, por volta de 1960.
Dentre seus participantes destacam-se: Anatol Wladyslav, Hermelindo
Fiaminghi, Geraldo de Barros, Judith Lauand, Kazmer Fejer, Leopoldo Haar,
Lothar Charroux, Luiz Sacilotto e Waldemar Cordeiro.

19

8. in Catalogo da mostra sobre(a)ssaltos, Flérido César, Marisa.
Sobre(a)ssaltos.

9. O Projeto Coca-cola consistia em colar em garrafas de coca-cola um
adesivo no qual estava escrito em letras brancas a sentenca Yankees go
home. As garrafas eram trocadas nos bares, quando da compra de garrafas
cheias, reutilizadas nas fabricas e reintroduzidas no mercado consumidor.
Comecaram entdo a circular pelo pais com os dizeres adesivados. O Projeto
Cédula, numa ldgica semelhante, carimbava em papéis moeda a pergunta
“Quem Matou Herzog ?” referente ao assassinato, em Sao Paulo, pela
ditadura militar, do Jornalista Wladimir Herzog, em 1975.
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Varios. 229 Bienal Internacional de Sdo Paulo: Salas Especiais. Sdo Paulo, ENREDAR: “A ARTE DE ORGANIZAR ENCONTROS” (1)
Fundagdo Bienal de S3o Paulo, 1944. Luiza Helena Guimaraes Ferreira (2)

Sobre(a)ssaltos. Belo Horizonte, Itad Cultural, fev. / abr. 2002.
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Tomando como base as redes de Comunica¢Go Mediadas por Computador
no processo de elabora¢éo um novo imagindrio construido pelo comum,
enfatizamos a criagGo de uma estética contempordnea, gestada com base
na rede de afetos, na possibilidade de confabular e no modo como fluxos de
desejos emergem, organizam e transformam nossa experiéncia, assim como,
abrem espaco para uma arte ativista, produtora de nova subjetividade, que
tenciona as forgas de dominagdo e em relagdo ao potencial da liberdade da
sociedade.



“A democracia espinosista, o governo absoluto da multidéo através da
igualdade de seus membros constituintes, é fundada na ‘arte de organizar
encontros’” (Hardt, 1996, p.170).

Enredados estamos todos os que cotidianamente utilizamos as tecnologias
de comunicagdo e informacdo com a vontade de construir um outro modo
de existir com base no afeto. Enfatizamos aqui a criacdo coletiva que utiliza
as redes tecnoldgicas para producdao de um imaginario com base na
experimentacdo, no acontecimento inusitado e na troca ativa de
informacdes; gestacdo de um novo poder, onde todos podem distribuir suas
informacdes, potencializar seus desejos. Abordamos o modo como a criagcdo
coletiva vem sendo utilizada na sociedade e na arte e, como através de
acOes taticas as novas tecnologias de comunicagdo e informagdo podem
tornar-se poderosa rede de guerra, um espaco de luta capaz de funcionar
como um ponto de fuga contra os mecanismos de controle da sociedade. As
redes da guerra, da vida e da arte enredam-se a outras formas de
organizagao que vem transformando o mundo contemporaneo, e
antecedem a préxima forma dominante na sociedade.

A partir das redes tecnolégicas contemporaneas, de sua forma de
comunicacdo definida eletronicamente, um novo sistema de trocas, e outros
modos de criar e recriar a vida comeg¢am a se delinear na sociedade. Nos
anos oitenta, a idéia de nomadismo e resisténcia ganha impulso com o
aparecimento de tecnologias mais baratas. Surge um novo tipo de ativismo
gue tem origem nos movimentos de contracultura dos anos sessenta. Nos
anos noventa firma-se em agdes dentro de festivais de novas midias na
Europa e nos EUA, com a caracteristica basica de fazer uso diferenciado das
potencialidades da comunica¢do em circuitos interdependentes. Este
ativismo, midia tatica como poténcia critica, tem criado fluxos paralelos aos
promovidas pelas grandes redes corporativas hegemonicas. Desvinculada de
interesses de mercado esta da voz a todos aqueles excluidos do sistema:
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comunidades alternativas, dissidentes politicos, artistas de rua, minorias
sociais, entre outros. E movida por questdes de interesse geral e por
natureza hibrida, misturando cultura popular e cultura de massa.
Combatendo nos limites da guerra de informacao (infowar), a rede de
guerra (netwar), julgando existir comunidades em rede capazes de
comunicar e distribuir suas prdprias informacoes, de gerar seus préoprios
valores, contrapde-se a ciberguerra (cyberwar). A tatica ativista esta na
flexibilidade de respostas, assim como no trabalho cooperativo, na
mobilidade para passar de uma midia a outra, sendo que o determinante
sdo as conexdes capazes de realizar.

A tecnologia sobre a qual se organiza a rede de guerra esta voltada mais
para a questdes dos dispositivos de controle do que para questées da
liberdade de expressao. Mas, o politico e a comunicacdo articulam seus
procedimentos em um Unico dispositivo sistémico que atravessa as
dimensodes sociais e imateriais do capitalismo avancado, dado que se
determina na producdo de sentido para um mercado com contornos da
propria sociedade. Trata-se da nova mdaquina comunicativa a servigo da
produgdo do social, trata-se de fazer “fluir os fluxos que legitimam alguns e
excluem outros” (Lazzarato e Negri, 2001, p.68).

A arte como tatica captura, convoca, verifica, enreda fluxos de desejo
mediados pela comunicagdo. O desejo é o que o agenciamento deseja que
seja e traga sua linha de fuga mutante na maquina de guerra. Neste sentido
toda a criagdo de fluxo, toda a mutagao de fluxo, passa pela maquina de
guerra em sua intengao de escapar aos cédigos. Marca no campo social
movimentos de descodificagdo e desterritorializagdo, sdo fugas. DELEUZE
introduz a nogao de “conexdo e conjunc¢ado dos fluxos” (p.100), sendo que a
conexao marca o modo com que os fluxos descodificados e
desterritorializados se contrapdem, precipitando sua fuga comum. Ja a
conjugacao desses mesmos fluxos obstrui as linhas de fuga operando uma



reterritorializagdo geral. Mas é exatamente o fluxo de desterritorializacdo
gue opera a conjugacao dos processos, determinando a sobrecodificagdo e
servindo de base para a recodificacdo. Movimentos entre micro-histéria e
macro-histdria constituem um fluxo constantemente mutante operando por
descodificacdo e desterritorializacdo, assegurando assim, a criagdo-conexado
de linhas de fuga.
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Movimentos de desterritorializagdo e descodificagao propiciados pelas
tecnologias de comunicag¢do contemporaneas vém mudando as rela¢des
entre forgas de dominagao e o potencial de liberdade na sociedade. A nova
interface transforma a experiéncia e abre espago para a¢Ges estratégicas e
taticas produtoras de uma nova subjetividade. Por trds de identidades e

diferencgas pode existir um comum entendido como prolifera¢do de
atividades criativas. Este conceito de comum estd na definicdo de multidao,
como reconhecimento de uma nova configuracao dos processos de
organizagao de sujeitos democrdticos capazes de expressar poténcia
politica. O comum produzido pela multiddo é trabalho coletivo e como tal
nao reconhece unidade representativa. O ativista mididtico encontra-se
cada vez mais como portador de capacidades imateriais de producao, tendo
por instrumento de trabalho o cérebro e por campo e instrumento de luta
as redes e os dispositivos comunicacionais, onde expressa seu desejo, seu
poder de ser, transformar e criar. O artista como ativista mididtico atua em
relagdes de poder e estabelece articulagdes com as redes de guerra. Atua
como ndmade e, por isso mesmo, no ciberespaco. Este artista ativista torna-
se agente de fluxo expressivo, capaz de tomar posi¢des frente a emergéncia,
a urgéncia do acontecimento, através de midias que melhor se apliquem,
capazes de ser um “catalizador” de reagdes em rede, um "performer", que
flagra, captura e deflagra manifestacdes do pensamento, de modos de
sentir e de agir. O que importa é seu papel enquanto agente na liberagdo de
poténcias criativas, na conexdo de elos em um fluxo paralelo, na provocacgao
de um desejo de agir livreMente na criacdo de uma rede de afetos. Nao ha
como conter o processo natural de enredar esse fluxo.

Enredamento de forgas criativas, livres e libertadoras que nos torne mais
leves, uma rede de fluxo de valores que fagam a vida mais alegre e mais
expressiva da poténcia ativista na criacdo de novos valores; uma ética
formada na pratica, na vida conectiva, em encontros efémeros e imateriais
potencializados pela rede tecnolégica de comunicagdo. A partir da
concepcao da alegria de Espinosa, alegria tem sentido ético: “é assim que a
ética realiza sua forga construtiva plena, com uma constitui¢cdo pratica do
ser... A alegria é propriamente o momento que cria o por vir” (Hardt, 1996,
p.179).



Para DELEUZE, a poténcia afirmativa de agir e existir do ser corresponde a
seu poder de ser afetado e revela distin¢des dentro do poder. Estas, no
interior de nossa afetividade, sdo o ponto de partida para uma pratica ética.
Se nossas afecgdes nos tornam alegres, elas aumentam nossa poténcia e nos
tornamos mais ativos. Entdo, com a pratica de encontros causais de corpos
gue se adequam a nossa natureza e, conseqlientemente, aumentam a nossa
poténcia, se desenvolve a idéia do que é comum a um corpo externo e ao
nosso proprio corpo: “a alegria que tem por suporte a nogdo comum é a
alegria que retorna”.(181). A relagdo compartilhada no encontro de dois
corpos formando um mais poderoso, em nossa mente, torna as afec¢oes
alegres, ativas e produtivas.

Segundo ESPINOSA:

Um corpo ndo é uma unidade fixa com uma estrutura interna estavel ou
estatica. Ao contrario, um corpo é uma relacdo dinamica cuja estrutura
interna e cujos limites externos estdo sujeitos a mudancas.(147) Nem
mesmo sabemos o que pode um corpo fazer, nem mesmo sabemos de que
afeccBes somos capazes, nem a extensao de nosso poder (149).

Os agenciamentos de poténcia contra os dispositivos de poder numa
sociedade aberta ao livre conflito e a composi¢do do campo de forgas
sociais, ndo-hierarquicas e coletivas, organizam a sociedade de baixo para
cima, a partir do plano social imanente. Constituem a pratica como motor
da organizacdo social em direcdo aos seus limites, as suas fronteiras,
compondo e descompondo conexdes. O processo de agenciamento por
forgas sociais alegres, reinventado constantemente, é pratica da multidao
de corpos, um corpo social comum com base no desejo.

Este universo de corpos num fluxo continuo e dinamico “em movimento e
repouso, em unido e conflito” (148), diz HARDT fazer DELEUZE pensar em
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termos de poder. DELEUZE coloca a nogdo comum, e seu processo de
agenciamento como parte de um projeto ético. Entdo a questdo é como
agenciar encontros casuais, inadequados, quase sempre tristes dos corpos e
torna-los alegres, adequados, produtivos? LOPES propde a poética do
cotidiano tornado leve frente as tensdes que atravessam a nossa época.
Leveza como “uma alternativa critica a uma estética da violéncia e do
abjeto” (2004, p.1) Uma poética assim entendida:

neste vasto panorama que vai desde a valorizacdo do artista como uma
mistura de observador, testemunha, jornalista e etnégrafo até a prépria
impossibilidade de representar (...) Para além do debate dos rumos da arte
contemporanea, o0 mote/slogan volta do real deve ser compreendido num
guadro mais amplo do que o da arte, como uma estratégia mesmo de
atuacdo diante do mundo.(Lopes, 2004, p.3).

DELEUZE, em entrevista a NEGRI, sugere a necessidade de voltar a pensar o
conceito de utopia e repensar o conceito de fabulacdo bergsoniana em
termos de uma nova constitui¢do social, ou seja, a necessidade de dar a
confabulagdo um significado politico. Diz haver uma “confabulagdo comum
as pessoas e a arte”.(Hardt,1996,p.54). A rede tecnoldgica, nascida da
inteligéncia humana, impde questdes interativas multiplas a uma sociedade
de criadores livres e ativos para a possibilidade de ultrapassagem do plano
da natureza e da tecnologia.

Certamente a sociedade é formada sobre a base da inteligéncia humana,
mas Deleuze observa que ndo hda um movimento direto entre inteligéncia e
sociedade. Ao contrario, a sociedade é um resultado mais direto de “fatores
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irracionais”. Deleuze identifica o “instinto virtual” e a “funcdo fabuladora”



como forgas que levam a criagado de obrigacdo e de deuses. Essas forgas,
contudo, ndo podem dar conta dos poderes humanos da criatividade(53)

Os caminhos inusitados percorridos pela interagdo maquina-homem situam-
se num amplo campo de indeterminagdes, de temporalidades indiretas e
nao lineares, onde tudo pode acontecer. A sociedade amplamente
permeada por redes tecnoldgicas inaugura a possibilidade de construir,
inclusive em nds mesmo, outros modos de fazer-se, de transformar-se. A
multiplicidade de forcas criativas é elevada a um nivel de alto poder na
constituicdo da multiddo. As novas tecnologias sdo o lugar da multidao,
onde ela expressa a sua forga, seu poder de criar e agir, onde estabelece sua
ética e a estética contemporanea. Mas, RHEINGOLD aponta a necessidade
de encontrar face-a-face para estabelecer vinculos numa comunidade em
rede. O desafio artistico se coloca em termos do surgimento de um estimulo
imaginativo que liga a ética diretamente a estética, de uma estética do
afeto, ndo mais uma arte de limites, de transgressao, mas de possibilidades.
Outro caminho que vem sendo explorado é o da volta ao referente como
vinculado a uma comunidade ou identidade dentro da perspectiva dos
Estudos Culturais. Um espago de confabulagdo, uma possibilidade de
encontro, habitado por corpos que se dissolvem na vida cotidiana.

Tertulia, um trabalho que desenvolvo desde 2003 parece ter interesse,
neste sentido. Abaixo fago um relato sobre como o processo vem
acontecendo:

Cheguei ld do Rio Grande trazendo uma saudade, um mate amargo, uma
chaleira, uma vivéncia...

Dia de maio de 2003 vai ter noite cheirando a queréncia na Tertulia do Rés-
do- Chdo...
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Tertulia é um eco das vozes perdidas campo afora;

é rima sem compromisso, julgamento ou castragdo, onde se marca o
compasso no bater do coragéo;

é batismo dos sem nome, rodeio dos desgarrados;
é grito de alerta dos pampas...

Tertulia é canto sonoro sem porteira ou aramado, onde o violdo e o poeta
podem chorar abragados...

Assim foi o chamamento para a primeira Tertulia. Os amigos foram
chegando, a musica, cantigas gauchas repletas de intensidade afetiva, o
cheiro de carreteiro no ar, vinho e o chimarrdo amargo e quente como a
temperatura daquela vivéncia, mas que pra eles causava muita estranheza.
As conversas foram se dando sobre assuntos do dia a dia do nosso meio de
arte. A Tertulia ja era uma vivéncia artistica permeada por um didlogo
sensorial entre os participantes.

Em sua origem é produto de um imaginario coletivo, de histérias e culturas
interconectadas, é fruto da assimilacdo do outro, da cultura de imigrantes
europeus, africanos e do indio nativo. Resultado, portanto, de um processo
de vida social. Portadora em si de um devir que coloca em questdo um certo
tipo de relagdo afetiva, funcionando como agenciamento de processos de
expressao, de modos de sentir, de pensar, e se expressar préprios de uma
populagdo, com suas histérias e contingéncias locais, para além dos
contornos de identidade cultural. Celebra o acaso, a experimentacao,
ajudando-nos a entender de maneira critica o comportamento dos
mercados culturais sob as condicdes politicas, econdmicas e tecnoldgicas
contemporaneas.



Foi justamente a tecnologia que possibilitou a Tertulia Rio-NY dentro do
evento Acgucar Invertido-2, promovido pelo departamento de Artes Visuais
do The Americas Society, Nova York. Aconteceu sincronicamente em NY,
Japao, Rio de Janeiro, Pernambuco, Amapa e S3o Paulo, por telepresenca e
em rede tecnoldgica e de afeto.Um exemplo de como funcionam estes
agenciamentos de processos de expressao foi o que ocorreu na Tertulia Rio-
NY: sugeri aos participantes aqui no Rio que fizessem interven¢des nos
lencos, parte da indumentaria galicha, que compunham uma instalacdo de
parede de 4 m x 10 m. Todos aceitaram. E os lencos, registros desse
trabalho, foram enviados para Nova York e 13 utilizados por alguns colegas
em performances, inclusive de uma bailarina brasileira 13 radicada, a qual se
apropriou deles.
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Trazer a tona as raizes da cultura gaucha é investigar, suas forgas vitais, a
dindmica subterranea dos afetos que a movem e a conectam reunidos sob
seus signos aparentes, mas portadores de um desejo de contaminacgdo que
estd no amago da alma brasileira. A Tertulia é uma exaltacdo a reunido, ao
hibridismo contra os purismos herdados do passado, uma postura reflexiva
do momento cultural, e ndo um espetaculo exético realizado com charque
gaucho e regado a vinho, o que a relegaria a mero nostalgismo ou
folclorismo, como tenta a estratégia do mercado. Questiona situacgdes limite
da vida cotidiana e da arte.

Podemos ainda, segundo LOPES, a partir de MARIO PERNIOLA ver duas
atitudes estéticas opostas na arte:”uma voltada para a catarsis e a
desrealizacdo; outra orientada para a experiéncia da realidade, pensando a
arte como perturbacdo, fulguracdo, choque.”(5). Diante deste estado de
coisas ele coloca como atitudes uma arte, respectivamente, que se distancie
da realidade liberando de seu peso e, “uma poética do cotidiano que nao se
coloque acima da vida, mas no horizonte do contigencial, do comum”.(6).
Citando HELLER, LOPES nos diz: “’E adulto quem é capaz de viver por si
mesmo a sua quotidianidade, ndo tanto por manipular as coisas,” mas por se
deixar tocar, sem nelas naufragar completamente. Talvez seja este um ideal,
diante do mesmo e da repeticdo, ser sutilmente diverso”.(7).

Desejos na produgao de subjetividade, de um processo de individuagdo de
pessoas ou grupos perante dispositivos. FOUCAULT sugere que 0s
dispositivos trazem em si uma estética intrinseca aos modos de existéncia.
Ao propor critérios estéticos como modo de vida, esta como obra de arte é
também uma ética. No enredar e desenredar da vida, da tecnologia e da
arte, a poética do cotidiano, do sublime no banal desponta como uma
vontade afirmativa ao propor valores mais leves, os quais libertam a vida
ilimitada da rede, a criatividade varidvel segundo as linhas de um
dispositivo. O novo e o atual. Sendo que “atual ndo é o que somos, mas



aquilo em que nos vamos tornando, aquilo que somos em devir” ( p.92). Os
novos dispositivos tecnolégicos de subjetivagdo provocam novos
enredamentos, suscitam devires outros.

Os dispositivos tem por componentes linhas de visibilidade, linhas de
enunciagao, linhas de forga, linhas de subjetivacdo, linhas de brecha, de
fissura, de fractura, que se entrecruzam e se misturam, acabando umas por
dar noutras, ou suscitar outras, por meio de variagdes ou mesmo mutagdes
de agenciamento. (Deleuze, 1996, O Mistério de Ariana. p.89).

Quando a cultura é lugar de luta, a estratégia é de resisténcia dentro do
acontecimento, no cédigo hegemonico das representacées culturais.
Passou-se da transgressao para a resisténcia ou interferéncia no presente. O
programa de transgressao da vanguarda de arte, como um instrumento de
transformacdo revolucionaria, ligada a énfase marxista tem seu foco tedrico
deslocado da classe para a constituicdo cultural da subjetividade, da
identidade economica para a diferenca social. A formacao social ndo é mais
um sistema total, mas um conjunto de praticas, por vezes antagobnicas, e 0
cultural torna-se lugar de contestacdo ativista. “A importancia desse
reposicionamento é sugerida pelo teor metaférico (militar) de ambos os
termos: vanguarda conota transgressao revolucionaria das linhas sociais e
culturais; resisténcia sugere luta imanente dentro delas ou por tras
delas”.(Foster, 1996, p. 199). DELEUZE em entrevista a NEGRI dizia que os
movimentos revolucionarios tanto quanto os artisticos forjam linhas de fuga
que se delineiam na sociedade ampliando seus limites.

Nos movimentos entre micro e macro-histédria, a experimentacdo, a vida em
relacdo ao entorno, os meios e as mediagcdes nas relagdes de poder, sdo o
contexto no qual as ag¢Ges se fazem tatica e a arte expressdo politica. A
tdtica da subjetividade que emerge da andlise pratica do encontro entre o
sujeito e a trama infinita do poder, conforme NEGRI:
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consiste na capacidade de contrastar, ou melhor, experimentar de forma
antagobnica em cada ponto das estruturas de poder, as rela¢des, os
dispositivos, as tecnologias que poder pde em acdo, tentando utilizar para
inverter e esvaziar o préprio poder. (...) A tatica é a astucia da razdo
subversiva. Porém, antes de subversiva, subjetival(Negri, 2003, p.179).

LAZZARATO e NEGRI indicam este periodo atual como sendo o da luta pelo
poder feita em relacdo ao controle para liberagdo do sujeito da
comunicacdo, determinando uma modificacdo nas formas de comunicagao;
a critica hoje se manifesta como poténcia autbnoma e constitutiva dos
sujeitos. Sendo assim, para viabilizar um projeto de arte ativista é preciso
agir sobre o poder que opera mediante controle técnico, disciplina nosso
comportamento e até nossos corpos.

Hoje, os artistas ativistas, preocupados em transformar, em atuar nos
processos e nos dispositivos que controlam a sociedade, agem nos limites
do campo das lutas sociais e no interior dos organismos de poder na busca
de um outro tipo de organizacdo. Apesar da tecnologia ser a fronteira
menos democratizada de todas as fronteiras, cada vez mais artistas ativistas
serdo atraidos para midia eletronica, pela possibilidade que |Ihe é oferecida
de colocar em curso uma “obra” aberta, hipertextual, imprevisivel, um fluxo
a ser modulado. Em suas manobras taticas atuam, principalmente, sobre o
povoamento da rede, fazendo uso das caracteristicas de descentralizagdo e
horizontalidade, para estabelecer uma zona auténoma antes que sistemas
de vigilancia e controle assumam. No ciberespaco, entendido como local de
habita¢cdo e ndo somente um lugar de comando, controle e comunicagao, o
desafio para o artista ativista é o de provocar um imaginario que conecte
uma estética do afeto a ética, uma arte de possibilidades.

O comum visto como cooperacgao, singularidades proliferantes, producao de
sujeitos éticos que se produzem no tempo excedente, encontra sua



contrapartida no controle, na guerra ao dominio e bloqueio desta
transformacdo. A ameaca de que cada sujeito na multidao de singularidades
possa vir a representar um limite ao poder, ele opde ag¢ao de guerra. Guerra
politica, producdo continua de guerra, como atividade processual, seletiva e
hierdrquica. Guerra menos destrutiva, voltada para organizar singularidades,
instaurada, entdo, na relacdo do biopoder, na grande industria e na
producao. Nao é, portanto, somente fundamento politico, mas biopolitico,
uma maquina produtora do social, utilizando-se de poderosos meios
tecnoldgicos (principalmente informaticos), bioldgicos e quimicos para
producdo de formas de vida.

Na constituicdo e organizacdo de comunidades em redes os movimentos de
luta contra o poder parecem articular poder, interesse e desejo na formacao
de redes, em suas ligagcGes transversas, nos seus pontos ativos,
determinando sua distribuicdo, (des)continuidade e situacdes efetivas. E
uma luta de todos, sem comando centralizado, sem hierarquia e nem
representagdo, onde a opressao se exerce, onde o poder se exerce como
abuso.

O controle ndo se da somente pela exclusdo, depende ainda, da sujei¢do. SO
resiste quem tem capacidade de se constituir como sujeito, de nao se
submeter. O limite é definido entre quem comanda e quem obedece. Os
movimentos em torno de maio de 68 de mulheres e estudantes ndo se
assemelham a nenhum movimento revolucionario conhecido, os focos sao
multiplos, heterogéneos e transversais em relagdo a divisdo do trabalho e as
divisGes sociais. A definicao da relagdo com o poder é subordinada a
“constituicdo de si” como sujeito social. A descoberta foucaultiana da
“relagdo para si” enquanto dimensao distinta das relagées de poder e de
saber, como processo de subjetivacdao autbnoma, portanto, sem
necessidade de passar pela organizagdo constituida para se impor como
forga, em MARX, é conceituada de forma diferente que em FOUCALT, e
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entendida como “Intelectualidade de Massa”. Partindo dai DELEUZE vai
desenvolver a compreensao de como a interface comunicacional que se
imp0de aos sujeitos se transforma em poténcia. A subjetividade como
elemento de indeterminagdo absoluta torna-se poténcia absoluta. Assim, o
processo de producdo de subjetividade se constitui alternativa a uma
realidade social diferente construida no plano da poténcia e ndo do poder.
Ha a articulagdo de uma coletividade que recusa a categoria principal, onde
distintos centros agem deixando vir a tona tanto o que pode como o que
nao pode ser dito, nas palavras de DELEUZE: "ao longo das linhas criadoras
de escape (...), um animal é enxertado, um arranjo é conectado (...) saiba
criar um menor em processo" (p. 232, modificado). O menor quando se liga
a forcas ndo sincronicas é que se torna critico no presente, podendo
provocar a insurreicao de elementos menores de nossa prépria época
(forgas de oposicdo, revolucionarias, emergentes). Essa associacdo pode
resistir a cultura principal, a suas apropriacdes, normas e histdria oficial.
(p.233).

No momento parece oportuno questionar sobre se podemos falar de
cotidiano como resisténcia em arte hoje em dia? Ou seja, o retorno a
narrativa como possibilidade de pausa, como alternativa de tirar o peso das
coisas e de estabelecer um didlogo constante entre a leveza e o peso, pode
tendo em vista as redes tecnoldgicas se constituir resisténcia? Ver e contar
estdrias e pequenas impressdes no tempo em que a vida se dd, nos
instantes por si mesmos, sem aprisiona-los. NIETZSCHE contava repetidas
vazes sobre o desejo de Fausto de querer apenas um instante no tempo,
mas resgatar a narrativa é querer causas e efeitos, é busca de significado,
entretanto, querer a narrativa como fendmeno estético equivale a querer
indeterminacdo. A estética ndo aprisiona o significado, entdo, ou avida e a
arte estdo em cada instante, ou ndo estdo em lugar algum. A poética do
cotidiano, do sublime no banal, realca a leveza, a pausa, a serenidade,
“como uma reacdo contra a sociedade violenta em que estamos forcados a



viver”.() “virtude fraca, mas ndo a virtude dos fracos...Toda serenidade
requer alguma destruicdo anterior” de acordo com FIGUEREDO. (Lopes,
2004, p.7). Leveza colocada em meio ao descontrole das coisas, no
confabular, nos fluxos eletrénicos, no diferenciar-se diante dos
acontecimentos do mundo, acolhida mesmo num instante de
indeterminacgdo. Ela integra, aceita, transforma, inventa e cria na urgéncia
de um tempo para viver.

Isto apenas num primeiro momento contrasta bruscamente com agoes
como: desestruturar, desestabilizar, ampliar a imaginagao alternativa com
acOes taticas e estratégicas continuas, minar a estrutura social do poder.
Mas a insurreicao, quando incorporada aos modos de vida, torna-se efetiva
e faz-se expressao de liberdade. NEGRI evidencia a poténcia da multidao
como forca de producao e reproducao da vida na constituicdo de um
antipoder. Diz ele, “se ndo se reconhecer o nexo, a motivacao, o elo em
cada estdgio do antipoder corre-se o risco de esvaziar sua eficacia e entrega-
lo ao poder dominante” (Negri, 2003, p.198). O antipoder ndo quer o poder,
um poder de comando, de exploragao e hierarquia. Pelo contrario, ele quer
desenvolver uma nova poténcia de vida, de organiza¢do e de produgao
dentro e fora dos limites do poder, em constante tensdo com o poder
constituido. A conexdo, o elo emerge do comum produzido pela multidao e
se choca na produgdo do social com o poder que expropria uma parte ou
todo o valor construido.

Pensar em um fluxo paralelo através das novas tecnologias torna-se
insepardvel de pensar um fluxo para elo, pois, em seu interior o “paralelo”
antecipa, prevé, contém o “elo” que da inicio a construgdo. A eficacia da
organizagao das novas tecnologias de comunicag¢do é essencial no processo
de interagdo e de coordenagao entre usudrios autbnomos, assim como, no
alargamento constante das redes do saber e do agir comum contra a
privatizacdao do comando, da riqueza, da explora¢do e da exclusdo. Trabalho

28

imaterial, trabalho sem obra, sem objeto, sem valor neles mesmos, mas
fonte viva de valor, produzido coletivamente em rede, nas trocas com a
vida, metamorfoseando-se incessantemente no contato com o
acontecimento. Mentes e corpos ao redor da comunicagao, inovagao
produzida pela subjetividade e gestada pela cooperagdo na criagao de um
novo poder.

No Brasil as agdes de midia tatica vém ganhando corpo também através de
atuacdes independentes e de coletivos de ativistas, como o Unica Cena,
Indymedia Brasil, Res-to, Latuff, Formigueiro, A Revolu¢do Nao Sera
Televisionada, Bijari, Acucar Invertido, Midia T4tica Brasil, Coro, Batukac3o,
Rejeitados e Bicicletadas entre outros. Existe uma grande produgao
imaterial, um fluxo autbnomo, um antipoder sendo estabelecido nos meios
comunicacionais. Faz-se necessario, entdo, pensar o elo motivador para
potencializar sua eficacia, conforme NEGRI, para ndo entregd-lo ao poder
dominante. Em vista das novas tecnologias de comunicacdo e informacao,
uma dindmica de forgas em constante expansao e interacdo estd em curso
na sociedade e vem dinamizando o potencial de criagdo de coletivos de
artistas. Mas a materialidade do meio de comunicagao e a do movimento
corporal marcado por esse meio, implica em pensar a narrativa também
como materialidade e ndo apenas como suporte; espa¢o de resisténcia
poética e estética, de intimidade e de afetividade. O relato do vivido, a
alegria propiciada por encontros de mentes e/ou de corpos, o ser/estar
juntos, a vida coletiva em constante devir tem sido em alguns destes
coletivos producdo ética e estética.

A produgao do comum, a recuperagao da lentiddao no presente propiciada
por pessoas e suas estorias simples, imagens despretensiosas em relagdo a
espetacularizagdo da vida, talvez possam ser mais subversivas, mais
politicas, mais taticas do que a énfase no peso de grandes acontecimentos.
Historias atravessadas pelas experiéncias cotidianas capazes de dizer algo



sobre uma forga indizivel que esta presente na leveza das estérias, das
paixdes despertadas pela experimentagdo, no contato, na conexdo, no
encantamento pelo mundo em que vivemos. A proposta ndo é de uma
utopia, muito menos de fuga de uma realidade desagraddvel e nem tao
pouco busca de perfeicdo é de um resgate da possibilidade de confabular.

A arte no jogo dos afetos causa estranhamento, possibilita conhecer,
vivenciar, experimentar de outro modo o encontro com o mundo e com o
outro. Na perspectiva aqui esbocada trata-se da possibilidade de resgatar
como forga criadora, o instante, o insignificante, o detalhe, a sutileza que a
rapida apreensado das coisas torna imperceptivel. Enredar o fluxo da vida
como na democracia espinosista: “arte de organizar encontros”, mas além
de organizar, hoje, de conectar encontros num campo tecnologicamente
ampliado de experimentacées.

Notas

1. http://www.pos.eco.ufrj.br/revista

2. Mestranda em Tecnologias da Comunicagao e Estéticas, na Escola de
Comunicagdo da Universidade Federal do Rio de Janeiro-UFRJ e bolsista da
Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES),
com projeto: Fluxo Paralelo: Dispositivos Comunicacionais Produtores de
Desejo, sob orientacdo do prof. Henrique Antoun e integrante da equipe de
pesquisa por ele coordenada. E artista multimidia com trabalhos em net.art,
video, som, performance, interferéncia urbana e arquiteténica, em coletivos
de artistas e editora do blog http://www.urgiapontocom.blogger.com.br; e-
mail: luizahguimaraes@gmail.com.
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A ARTE DE ROUBAR
Javier Mendonza

Para os proprietarios de centros comerciais e seus agentes de seguranca,
eles sdo uns simples ladrdes. Para eles mesmos, sdo um grupo artistico que
intervém na realidade mediante a promocao e aplicacdo de técnicas de
roubo. Chamam-se Yomango. Garotos que garantem ndo incitar ninguém a
encher a geladeira na cara lisa, mas sim dar conteldo politico e artistico a
atos dispersos que ocorrem diariamente neste grande centro comercial em
gue se converteu nossa vida.

Eles estdo a caminho de se converterem no inimigo nimero um dos
segurancas de lojas mas, reunidos em uma confortavel mesa na varanda do
apartamento de um dos membros, Yomango parece mais um foro de
debates universitario que um grupo de delinqlientes.

Espirito iconoclasta, formacdo artistica, consciéncia politica e muito senso
de humor parecem ser seus pontos de apoio. “Ndo fazemos apologia do
roubo — afirma Jordi, um dos lideres do grupo -, o que fazemos é investigar e
divulgar um estado de coisas. Ha informacgdes curiosas, como a que oferece
uma das grandes marcas de dispositivos de seguranca, que diz que 30 por
cento dos roubos em supermercados ocorrem por parte dos préprios
empregados, uns 24 por cento por parte dos clientes e o resto por
distribuidores e perdas. Isto foge do tipico malandro ladrdo, que parece ser,
no final das contas, o que menos rouba”. Eles definem suas acdes como uma
provocacao artistica. Sua origem esta no desencanto que sentem pela luta
anti-globalizacdo, a qual criticam por que para combater problemas no
século XXI recorrem a esquemas do XIX. “Yomango surge depois da ressaca
das grandes concentracdes anti-globalizacdo de Génova ou Praga — comenta
Daniel -. Nos perguntamos o que acontece depois de tudo isto. Mudamos de
direcdo e, em vez de basear nossa estratégia em grandes manifestacdes,
decidimos nos voltar para um resposta cotidiana, uma desobediéncia civil
mais proxima e muito mais pratica que ir a uma capital européia na qual te
chutem o traseiro. Dai surgiu a idéia do dinheiro grétis, e claro, dinheiro
gratis é roubar, “mangar” (1); que é uma pratica constante e que muita
gente tende a fazer em supermercados. De um ideario tdo particular vem o
nome do grupo: Yomango.

Estes jovens tém como ponto de conexdo sua cumplicidade com o centro
okupado Laboratdrio 3, no bairro madrileno de Lavapiés, ainda ativo hoje
mas na expectativa de um iminente despejo. Em seu projeto utilizam
iconografia maoista e a misturam com conhecidos slogans publicitarios ou
personagens contemporaneos como a atriz Winona Ryder, “mangante”
ilustre (e convicta) em lojas de luxo de Beverly Hills. “Alguns de nds vém da
arte politica — continua Jordi -, e estamos fartos de inventar coisas e ver que
duas semanas depois a publicidade se apropria delas. Desenhamos alguns
trajes para ir a uma manifestacdo para batalhar com a policia, chamados



Pret Art Revolter, e em duas semanas a bienal de Turim nos chamou para
mostra-los em uma passarela. E uma loucura. Dissemos a eles que irfamos
apresentar algo nessa linha, mas mais cotidiano, e disseram para irmos em
frente, e nos puseram na sede central do recinto. Mas quando se deram
conta de que era Yomango o que apresentavamos, nos expulsaram a
pontapés. Percebemos que haviamos encontrado algo que nem sequer o
mundo da arte, que é um grande deglutidor de diferencas, havia podido
engolir”.

Estilo de vida

Eles definem como um dos acertos de Yomango incorporar as técnicas do
capitalismo a sua luta, mas evitando sua reciclagem pelas grandes
corporacgdes. “O passo seguinte foi criar uma anti-marca, que é Yomango, e
depois associa-la a um estilo de vida, como fazem as marcas de verdade. Por
gue esta claro que fumar uma determinada marca de cigarro ja nao significa
apenas isso, mas algo parecido com calvagar numa pradaria”. O estilo de
vida Yomango se baseia em descobrir “que qualquer agdo politica, se vocé
deseja que seja constante, deve ser gozosa, porque o capitalismo ja amarga
bastante a nossa vida para que tenhamos que amarga-la por nossa conta”.
Dai que também tenham apadrinhado a iniciativa da SCCPP, sigla de
Sabotage Contra el Capital Pasandoselo Pipa (algo como “Sabotagem Contra
o Capital se Divertindo Pacas”).

Nessa linha provocativa, criaram também um manual de cabeceira, O Livro
Vermelho de Yomango (El Libro Rojo de Yomango), que relne suas técnicas
de furto artistico. Também criaram uma linha de roupas com bolsos ocultos
em que os yomango possam esconder o que roubam em magazines e lojas
de departamentos. Para ampliar seu leque de estratégias, o coletivo se
reuniu com diversas pessoas para trocar informacgdées. “Apareceu gente de
todo tipo, os militantes de sempre, maes na luta contra as drogas,

32

rappers...e depois deixdvamos fichas onde podiam contar suas receitas para
roubar. Uma de que me recordo com carinho consiste em reutilizar os
cinzeiros dos estabelecimentos de fast food para envolver os alarmes dos
produtos que se vendem em grandes lojas e evitar que soem na saida. E
como uma metafora: os residuos de uma corporagdo servem para sabotar a
outra”, conta Jordi. Com estas técnicas de roubo, e algumas maios
conhecidas, como o truque da gravida, elaboraram O Livro Vermelho de
Yomango. O manual, uma ironia do maoismo, explica detalhadamente
algumas das performances levadas a cabo por esses ativistas, como o
“Yopito”, que consiste em fazer soar os alarmes das lojas de propdsito.

“Esta acdo, reciclando os alarmes de loja, quer mostrar até que ponto os
grandes centros comerciais sdo superficies amigaveis e dispostas ao didlogo
com os clientes. Porque se vocé passa por um caixa e apita o alarme, neste
instante o centro comercial se revela um grande dispositivo de isolamento e
repressao, e ocorre um monte de coisas interessantissimas e muito intensas,
e, claro, se isso lhe acontece levando um salmao e dois queijos debaixo do
casaco, é problema, mas se isso ocorre quando nao esta levando nada e
ainda por cima por sua prépria decisdo, é muito legal. E uma maneira a mais
de conhecer e desfrutar de seu entorno comercial”, ironiza Daniel.

Uma de suas ruidosas intervengdes na realidade se deu no natal passado no
Carrefour do bairro madrileno de Aluche. Ali eles se dedicaram a repartir
entre si um total de até 300 preservativos com alarmes que paralisaram os
caixas e deixaram o pessoal da seguranga afundados no caos durante
algumas horas. Porta-vozes dos agentes de seguranga desse supermercado
madrileno informam que o assunto esta nos tribunais e evitam qualquer
outro comentdrio. Yomango responde: “Sabiamos que isso ia chegar aos
tribunais como desobediéncia civil, como ocorreu no caso da objecdo de
consciéncia (2).” Isto, que pode parecer mais proximo da gambiarra que do
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discurso politico sério, chama a atengdo de instituicdes tanto dentro como
fora da Espanha.

Reconhecidos

“Tentamos socializar os recursos que o mundo da arte proporciona e o
fazemos enfiando a cara e utilizando o dinheiro que nos dao para aumentar
a difusdo de nosso trabalho. Fomos curadores no MACBA, demos
conferéncias no MIT de Boston, e nos convidam para bienais”. O cineasta
underground Manuel Romo fez um documentdrio em video sobre as
atividades do Yomango e uma pré-montagem deste trabalho serviu de
aperitivo na exposi¢cdo Deluxe, que se pode ver em Madri, Miami e
Valladolid. “As instituicGes de arte e as universidades tem de reconhecer
gue o que propomos faz parte da tradicdo académica e artistica. A arte
politica desde os anos 60 se envolve no contexto em que nasce. Ja ndo se
trata de fazer uma obra representando a guerra, mas dos artistas
mergulharem na realidade”.

Mas o que diferencia Yomango é que ele ataca a base do capitalismo, o
consumo, pondo em evidéncia as técnicas de persuasdo que as empresas
usam para vender seus produtos. “Quando se entra em movimentos
politicos, costuma-se ter por alvo o Estado ou as forgas e corpos de

seguranca, mas poucas pessoas se fixam na politica das empresas para obter
lucros, isto é, se concentrar em supermercados, baratear os empregos, €,
definitivamente, gerar uma miséria que permite aplicar o Yomango”. Grupos
parecidos, como o coletivo norte-americano Adbusters (www.adbusters.org)
também refletem sobre a super-exposicao de estimulos comerciais a que
nos submetem todo dia. “Ndo podemos confirmar nada, mas continuaremos
em acao”, conclui Jordi.

Notas:

1. Mangar, em castelhano, é giria para roubar (N. do Tradutor)

2. Recusa voluntaria de prestar o servigco militar (N. do T.).

Tradugdo de Ricardo Rosas

Revista Intervil (www.zetainterviu.com/index.htm) — 12 de maio de 2003

Fonte: SCCPP — Sabotage Contra el Capital Pasandoselo Pipa
(www.sindominio.net/fiambrera/sccpp/).

Link: Yomango (www.yomango.net).



http://www.adbusters.org/
http://www.zetainterviu.com/index.htm
http://www.sindominio.net/fiambrera/sccpp/
http://www.yomango.net/
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A ARTE E A EDUCAGCAO: FERRAMENTAS NA CONSTRUGAO DA que tenta buscar caminhos de atuagdo e investigar o papel desta condigdo
CULTURA DE RESISTENCIA na realidade abordada. O trabalho parte de uma investigacao participativa
Gabriela Zelante Lambert gue pode ser encontrada com mais detalhes na minha tese de graduagdo(2).

Segregacao Espacial

‘ Nas sociedades do mundo globalizado esta presente a légica econémica que
define e interfere profundamente a vida social em todos seus aspectos. No

- campo macro tal légica, de principio neoliberal, segrega os paises em

s S TR . — S desenvolvidos, subdesenvolvidos e emergentes, no campo micro, segrega os
- : individuos por seu poder aquisitivo espacialmente, gerando um processo de
exclusao, e periferizacdo, nitido em grandes centros urbanos, como é o caso
da cidade de Sao Paulo.

-_raﬁ‘fi

No caso do Brasil, oitavo no mundo no que se refere a desigualdade
social[3], a distancia entre as extremidades das classes sociais cria
fendmenos significativos que surgem em resposta a uma violéncia opressora
gue se da visivel e invisivelmente. No caso da reivindicacdo por moradia,
esta se estende em todo territdrio nacional e é realizada por uma parcela
mais pobre e marginalizada da populacdo, identificada pela ONU como uma
das populagdes vulneraveis[4].

Este texto é fruto de um convite para escrever sobre uma ocupac¢do de sem-
tetos da cidade de Sdo Paulo, Ocupacdo Prestes Maia, e suas experiéncias
com a arte e a educagdo. S3o temas que permeiam um interesse pessoal de
pesquisa, que se iniciou com a minha observagao e participagdo dentro do
grupo Integragdo Sem Posse(1). Assim os apontamentos e contribui¢des
neste texto surgem de um olhar na condicdo de artista e artista professora,

Sdo iniciativas que tentam promover mudancas estruturais a fim de romper
este circulo vicioso que se coloca como pré-requisito em dire¢do de uma
sociedade mais justa e democrdtica[5]. No caso da cidade de S3o Paulo, o
Movimento dos Sem-Teto do Centro (MSTC), do qual a ocupagdo Prestes
Maia faz parte, tem que se deparar com ciclos e projetos que interferem



diretamente na luta dos sem-tetos. A maioria dos participantes é da regido
norte e nordeste do Brasil e ao chegarem a metrépole vive um impacto
cultural por haver uma quebra de identidade cultural e simultaneamente
sofrem dificuldades de se estabelecer por falta de acesso a espagos urbanos
de qualidade, um processo violento chamado de “ciclo de
marginalizacdo”[6]. Assim se observa que a exclusdo social esta relacionada
ndo apenas a condicdo sécio-econdmica, mas também a origem das familias.

O centro da cidade apresenta hoje 39.289[7] unidades vazias. Neti, lideranca
do MSTC, deixa claro em sua fala o porqué de morar no centro: Porque Id jd
existe tudo, nGo é preciso levar estrutura. Hd escola, hospital, cultura [...]
Ninguém vai pagar quatro condugées a uma empregada diarista que mora
na periferia[8].

Além disso, hd em acdo um projeto (em processo em varias cidades do
mundo) que influencia diretamente na reivindicacdo por moradia: a
revitalizagdo de dreas centrais. Em 2001 foi criado o projeto A¢do Centro
gue tem como objetivos principais: recuperacdo de dreas degradadas,
melhoria da qualidade ambiental, fomento a pluralidade econémica,
inclus@o social e reverséio do esvaziamento residencial[9]. Aparentemente o
projeto se preocupa com todos os requisitos necessarios para haver uma
intervengdo significativa. Mas nos dois ultimos governos da prefeitura este
projeto tem se mostrado infiel principalmente ao seu penultimo objetivo.

Novamente os interesses econdmicos imperam sobre os interesses
humanos e tal politica estd se caracterizando como um trabalho de
“higienizacao”. Tem-se, portanto uma intervenc¢ao que embeleza e
desenvolve o comércio da regido e ao mesmo tempo retira as populagées
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vulneraveis realizando desapropria¢do das ocupacgdes, transferéncias de
albergues situados no centro, construcdao de rampas “antimendigo” ou
“antimorador de rua” e transferéncia de cooperativas de catadores para as
periferias.

Ocupagdo Prestes Maia e a Arte Contemporanea

Dentro deste quadro o Edificio Prestes Maia é um dos alvos de
desapropriacdes desde maio de 2005 quando foi dada a ordem judicial de
Reintegracao de Posse. Antes deste se tornar uma ocupacao ficou 20 anos
abandonado. H3 4 anos é moradia de 468 familias, abrigando
aproximadamente 2500 pessoas que vivem em estado de tensao
permanente por medo de perderem suas casas. A maior ocupacao vertical
da América Latina tem duas torres de 20 e 10 andares e nela vivem pessoas
gue ndo tem renda suficiente para pagar aluguel, como catadores de papel,
porteiros, empregadas domésticas, entre outros. O imdvel esta avaliado em
3,5 milhGes de reais e apresenta uma divida de 4,5 milhGes de reais.

Em 2003 se iniciou uma relagdo entre ocupagao e artistas contemporaneos
com a realiza¢do de uma grande exposi¢ao de 120 artistas que tomaram
todo o espacgo da ocupagao para exposicao. Tal agao teve uma grande
repercussdo e atraiu muito o olhar da midia que demonstrou a uma visao
exotica e pouco compreensiva publicando matérias em cadernos de cultura
de jornais, focando apenas como um evento cultural.



Fabiane Borges, coordenadora do evento, fala sobre a proposta como uma:
Coordenagdo experimental, sem controle de coisa alguma, em tudo
esquizofrénica, sem nenhum tipo de financiamento, cuja existéncia
sustentou-se naquelas trés semanas de encontro. Nossa unica proposta aos
artistas foi que entrassem em contato com o espago com as pessoas, com
seus modos de vida e que, a partir desse encontro, se pudessem, se
pusessem em obra[10]. Fica claro um carater experimental, que nao tinha
uma problematica clara de trabalho, e que inevitavelmente encontrou varias
dificuldades no decorrer da acdo principalmente por aproximar universos
culturais muito distintos.

Em maio de 2005, apés sair a ordem de Reintegracao de Posse, alguns
artistas que haviam participado do evento anterior criaram o grupo
Integracdo Sem Posse, que tem como principal objetivo apoiar o MSTC e a
Ocupacado Prestes Maia. A partir deste momento tive conhecimento da
ocupacao pelo grupo e iniciei minha investigacdo sobre o papel do artista e
do artista professor na comunidade.

Como forma de apoio, para chamar ateng¢do da midia e da sociedade, foram
realizados eventos elaborados pelos artistas aos sabados, que se
caracterizaram por uma programacgao muito variada como projec¢do de
videos, intervengdes, exposi¢dao de obras de artistas e oficinas.

Dentro dos eventos existia o objetivo de divulga¢do da realidade da
ocupacdo na midia. A estratégia utilizada eram os eventos de arte
contemporanea junto a um esforgo de trazer renomes da arte para atrair a
atencdo da sociedade. Nos convites produzidos para divulgacao dos eventos
ficava implicita a idéia de que visitando um evento de arte contemporanea a
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pessoa estaria apoiando o movimento de luta por moradia.

Apds um més de observagao sobre as agdes do grupo percebi que estas
estavam muito voltadas para a arte contemporanea e durante esse processo
ficou muito marcada a expressao dos artistas e pouco ou nada se via sobre a
producdo da comunidade local. Além da auséncia de expressdes locais
notava-se também a auséncia dos préprios moradores da ocupacgdo nos
eventos elaborados pelos artistas.

De fora pra Dentro

A experiéncia do Prestes Maia e do grupo Integracdo Sem posse faz parte de
uma tendéncia atual de aproximagdo entre artistas contemporaneos e
movimentos de luta por moradia. Estes aparentemente distintos a principio
tentam unir forgas em uma luta que envolve fatores sociais, econémicos e
politicos resultantes de uma politica neoliberal desumanizadora da
sociedade.

Assim, quando se tem um quadro em que arte contemporanea e
movimento social se juntam, consequentemente nos leva a pensar que
ambos estdo com um objetivo comum de transformagdo da sociedade e da
realidade. A arte, por apresentar um discurso a frente do seu tempo e ter se
mostrado durante a histdria da humanidade como uma importante
ferramenta de transformag¢do do pensamento humano. E o0 movimento
social que propde mudancgas estruturais na divisdo das riquezas, o que



consequentemente acarreta em uma luta por uma sociedade mais humana
e democrética.

No inicio as a¢Oes desenvolvidas por artistas dentro da ocupacdo Prestes
Maia, se caracterizaram por um experimentalismo ativista. As reunides
realizadas entre o grupo nao eram suficientes para fundamentar o trabalho
desenvolvido. Dessa forma, se considerarmos os artistas potenciais agentes
de transformacdo da realidade, veremos que se basearem seu trabalho
apenas em ag¢des que abandonam uma postura reflexiva que envolva a
teoria junto a pratica, inevitavelmente criardo um trabalho ingénuo e
correrdo o risco de favorecer interesses outros. Sobre ac¢des ativistas Paulo
Freire alerta os riscos: A tdo conhecida afirmac¢do de Lénin: “Sem teoria
revoluciondria ndo pode haver movimento revoluciondrio” significa
precisamente que ndo hd revolug¢éio com verbalismos, nem tampouco,
ativismo, mas com prdxis, portanto, com reflexdo e a¢do incidindo sobre as
estruturas a serem transformadas".

Qualquer profissional que se proponha a trabalhar com um publico delicado
por seu histérico de opressdao, como é o caso da comunidade do Prestes
Maia, deve ter claro que estes trabalhos exigem uma postura cuidadosa
para nao reforgar problemas existentes. Considerar a peculiaridade do
publico, ter consciéncia de que os conhecimentos dos agentes de
transformacdo (no caso artistas e artistas professores), sdo limitados devido
a sua condi¢do de classe social, cria uma postura respeitosa para iniciar um
didlogo necessario em trabalhos com populagdes vulneraveis.

Assim, fica dificil imaginar um trabalho significativo apenas baseado em
acdes com um propodsito “mididtico” pois ativismo cria uma relagdo
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antidialdgica entre moradores e artistas.

Na intencdo de usar meios de comunicac¢do para a divulga¢do do problema,
percebeu-se que a maioria destes instrumentos da midia sdo extremamente
tendenciosos e reproduzem um olhar preconceituoso que muitas vezes ndo
condiz com a realidade e propaga a légica estabelecida. Por outro lado a
divulgacdo atraiu mais simpatizantes a causa do Prestes Maia. Em relacdo a
outra intencdo (de atrair grandes nomes de artistas contemporaneos)
fatalmente fez com que o movimento se tornasse dependente de a¢des
solidarias dos mesmos, o que ndo traz uma solugdo para o problema dos
sem-teto, apenas afirma dependéncias.

O que nos leva a outra discussdo: se queremos pensar em uma arte parceira
dos movimentos sociais, serd coerente realizar nestes locais de ocupacao
exposicoes de arte contemporanea? Creio que pode ser valida se a proposta
for multiculturalista e considerasse a cultura dos sem-tetos, mas nao foi isso
gue aconteceu no caso do Prestes Maia. Imperou nos eventos as expressoes
dos artistas e ficou muito evidente a auséncia dos moradores, o que de
certa forma pode ser entendida como uma resisténcia (consciente ou
inconsciente) a cultura dominante. Toda a elaboragdo dos eventos era
realizada principalmente pelos artistas, o que fazia com que os moradores
ficassem em uma postura muito receptiva e pouco participativa, ou seja, os
projetos estavam inicialmente sendo elaborados para eles e ndo com eles.



O papel do artista e do artista professor

Quando consideramos as culturas envolvidas neste caso vemos que a arte
contemporanea se caracteriza socialmente por uma producdo especifica,
realizada predominantemente pela classe média e alta, e em um outro
extremo ha a cultura nordestina que é pouco ou nada valorizada pelos
paulistanos.

Acredito que um movimento social pede a criacdo de uma cultura de
resisténcia, que dificilmente sera criada com cddigos da cultura dominante
ou pela classe dominante. Cada cultura tem seus cédigos e para que ela
exista e crie sua identidade necessita de ferramentas para cria-la. Nés,
artistas contemporaneos, quando produzimos sobre o tema dos
movimentos de moradia hdo estamos criando uma nova cultura, estamos
criando objetos com um tema especifico e com cddigos especificos, que ndo
sdo os mesmos codigos culturais dos sem-tetos. Assim, se pretendemos
desenvolver com os sem-tetos uma cultura de resisténcia, baseada num
ideal de uma nova sociedade, devemos fazer isso com eles, de forma que
eles sejam os principais criadores e nds, facilitadores e mediadores da sua
produgdo. Claro que isso ndo quer dizer que os produtores da cultura de
resisténcia ndo precisam conhecer os cddigos da classe dominante, mas este
conhecimento sera bem agregado quando os sujeitos envolvidos tiverem
claro qual é a sua raiz cultural. Dessa forma, o reconhecimento de uma
cultura oprimida contribui no desenvolvimento a consciéncia de classe que
associada a produgdo da cultura de resisténcia farda com que os sujeitos
tenham claro alguns valores que envolvem a sua produgao.
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Nesse sentido as a¢des iniciais desenvolvidas em 2003 e 2005, foram validas
como um primeiro contato principalmente para levantamento de dados,
pois posteriormente a realidade apresentou novos desafios. Ficou claro que
as agoes iniciais produziram uma rela¢do antidialdgica, pois a construgao foi
unilateral. Estas podem ser relacionadas ao conceito de educagdo bancdria
de Paulo Freire, pois os artistas levaram arte contemporanea para uma
ocupacao desconsiderando ou dando pouca importancia a producao e as
culturas pré-existentes. Cria-se assim uma diminuicdo do papel dos atores
sociais locais e uma supervalorizacdo dos atores externos que se juntam a
causa do movimento, mas ndo fazem parte da realidade local.

A auséncia dos moradores nos eventos propostos fez com que tais a¢oes
fossem questionadas e alguns artistas puderam entrar em um processo de
investigacdo do seu papel, o que garantiu o inicio de novas propostas e de
um novo movimento interno na ocupacao.

A partir dai comecou um movimento novo com a intencdo de desenvolver
propostas que fossem ao encontro dos interesses dos moradores. Foram
desenvolvidos alguns projetos educativos, dentre eles, encontros com aulas
de arte em que fui propositora. Estes encontros tiveram carater de estudo
exploratdrio e tinham como principais objetivos: trabalhar a identidade local
e individual através de experiéncias artisticas e levantar necessidades e
expectativas dos moradores em relagdo a novos projetos. A partir da
experiéncia pude concluir e levantar dados relevantes para a continuidade
de projetos na comunidade.

Um resultado extremamente significativo da relagao mais dialégica e
participativa entre moradores e artistas, foi a criagcao da Biblioteca Prestes
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Maia. A idéia surgiu de um morador que em seu discurso sempre colocava
gue uma das principais emergéncias da Ocupacdo era o desenvolvimento de
projetos educativos. Assim, Severino Manoel de Souza, Catador de Papel,
iniciou a biblioteca juntando livros encontrados nas ruas. A biblioteca
contou com doagdes de diversas origens e hoje apresenta em seu acervo de
aproximadamente 4500 exemplares.

Os projetos desenvolvidos no ano de 2006 mantiveram essas caracteristicas
qgue foram iniciadas no final do ano de 2005. Iniciaram-se projetos que vao
ao encontro do interesse dos moradores: aulas de alfabetizacdo, projeto de
reciclagem, aulas de arte e a biblioteca que sempre recebe doac¢des e ndo
para de crescer.

Estas experiéncias deixam claro que as propostas necessitam surgir da
propria comunidade e se adequarem as realidades para terem um
significado coletivo. Para isso precisam ser construidas e elaboradas junto
com os sujeitos envolvidos. Dessa forma, artistas e artistas professores
podem contribuir no desenvolvimento da cultura interna da ocupacgao se
baseando nos interesses dos moradores.

Para que esta construgdo coletiva seja possivel os agentes de transformagao
precisam ter claro que também se transformarao durante o processo, pois
aprenderdo sobre uma realidade da qual normalmente ndo fazem parte.
Aprenderdo com os sujeitos os possiveis caminhos que poderdo construir
juntos, num processo de didlogo e de encontro de interesses que demanda
tempo. Esses caminhos ndo sdo possiveis de serem construidos apenas com
eventos pontuais de artes.

NOTAS
1 Grupo criado principalmente por artistas em junho de 2005.

2 LAMBERT, Gabriela Zelante. Arte-Educacao na Ocupacao Prestes Maia:
uma Contribuicdo para a Conquista da Autonomia Cultural, 2005.

3 Segundo o relatdério do PNUD (Programa das Nag¢des Unidas para o
Desenvolvimento) sobre o IDH (indice de Desenvolvimento Humano) em
177 paises.

4 SAULE JUNIOR, Nelson e CARDOSO, Patricia de Menezes. O Direito a
Moradia no Brasil: Relatério da Missdo Conjunta da Relatoria Nacional e da
ONU de 29 de maio a 12 de junho de 2004 - Viola¢Ges, praticas positivas e
recomendacgdes ao governo brasileiro. Segundo o relatdrio da ONU cosiste
em uma parcela mais pobre e marginalizada da populagdo urbana
(favelados, sem-teto, moradores de corticos) e trabalhadores rurais
tradicionais (indigenas, quilombolas, ribeirinhos, extrativistas).

5 GRACIANE, Maria Stela. Santos. Pedagogia Social de Rua: uma andlise e
sistematizacao de uma experiencia vivida 42 ed. S3o Paulo: Cortez: Instituto

Paulo Freire, 2001. — (Colec¢do Prospectiva, v.4). p. 21,22.

6 In: GRACIANI, Maria Stela, op. cit., p. 138. Dados da Pastoral Social de
Arquidiocese.

7 SAULE JUNIOR, Nelson e CARDOSO, Patricia de Menezes, op. cit., p. 37.

8 Idem, Ibidem, p. 36.
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http://portal.prefeitura.sp.gov.br/empresas_autarquias/emurb/reabilitacao
_centro/0001 - acesso em - 07/10/05.

10 BORGES, Fabiane. “Ocupacdo de Espacos, Almas e Sentidos”. IN: Global
Magazine, Revista Global da América Latina, 19 de margo de 2004.
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A VIRADA SOCIAL NA ARTE: UMA NOVA VANGUARDA?
Juliana Monachesi

As praticas colaborativas na arte configurariam uma nova vanguarda no
cenario da produgdo contemporanea? Esta é a pergunta que muitos
tedricos, criticos, artistas e interessados em geral vém se fazendo ao longo
dos ultimos meses no Brasil e no mundo. Veja-se a edicdo de marco da
revista norte-americana Artforum, por exemplo. Em artigo intitulado “The
social turn: collaboration and its discontents”, Claire Bishop enumera
experiéncias de “arte experimental engajada no contexto publico”, tais
como a Social Parade do artista Jeremy Deller para mais de 20 organizagGes
sociais em San Sebastian (2004), a clinica de aborto flutuante A-Portable, do
atelié Van Lieshout (2001), o projeto da artista Jeanne van Heeswijk de
transformacdo de um shopping center abandonado (Roterdd, 2001-2004)
em centro cultural, entre outros. Bishop relata a eclosdo de praticas
artisticas coletivas que ficam no limiar entre arte e eventos sociais,
publicagbes, performances ou workshops. E coloca a pergunta: quais seriam
0s parametros criticos para analisar uma tal produc¢do do ponto de vista
estético?

“Estas praticas estdo menos interessadas em uma estética relacional do que
nas conquistas criativas da atividade colaborativa —seja na forma de
trabalhos com comunidades pré-existentes ou de estabelecer uma rede
interdisciplinar prépria. (...) e mesmo figuras bem-sucedidas
comercialmente como Francis Alys, Pierre Huyghe, Matthew Barney e
Thomas Hirschhorn voltaram-se para colaboragdes sociais como uma
extensdo de suas praticas conceituais ou escultéricas. (...) Todos estes
trabalhos estdo ligados a crenga na enriquecedora criatividade da acao
coletiva e das idéias compartilhadas”, escreve a critica da Artforum. Ela
recorre a textos hoje canénicos de Miwon Kwon [One Place After Another:

Site-Specific Art and Locational Identity] e Nicolas Bourriaud [Relational
Aesthetics] para apresentar o problema: “Arte é um lugar que produz
sociabilidades especificas” e as praticas participativas na arte re-humanizam
ou desalienam a sociedade fragmentada pela instrumentalizagdo repressiva
do capitalismo.

Obras que aportam uma tal resisténcia (ao sistema da arte e ao sistema
sdcio-politico e econ6mico) estariam imunes a julgamentos estéticos?
Bishop responde “sim”: O tipo de critica séria que surgiu em relacdo a arte
colaborativa demonstra que a “virada social na arte contemporanea”
produziu uma “virada ética na critica de arte”, ou seja, artistas sao
“julgados” pela maneira com que trabalham junto as comunidades que
elegem. Eles exploram os envolvidos nos projetos ou de fato promovem um
trabalho colaborativo consensual? Para a curadora sueca Maria Lind, o
grupo turco Oda Projesi, que trabalha junto a comunidades préoximas
diluindo ao extremo a “autoria” da obra ao delegar todas as decisdes aos
participantes, configura uma pratica mais ética do que aquela protagonizada
por Hirschhorn em seu Bataille Monument, em que os participantes foram
pagos para executar o “monumento” ao invés de co-criarem a obra —o que,
para Lind, configuraria uma espécie de “pornografia social”.
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Bishop segue entdo defendendo que as experiéncias do Oda Projesi ndo sdo ANARQUISMO JA!
arte e que um trabalho como o de Phill Collins [The Shoot Horses, 2004, Ethel de Paula
reproduzido na imagem acima], que em uma residéncia em Jerusalém
pagou nove adolescentes para protagonizar uma maratona de danca em
Ramallah, dangando durante oito horas ao som de pop hits das ultimas
décadas. “Os adolescentes sdo hipndticos e irresistiveis ao se moverem da
animacao exuberante ao tédio e, finalmente, a exaustdo. As letras banais da
trilha sonora adquirem conotac¢des pungentes a luz da resisténcia dos jovens
tanto a maratona quanto a intermindvel crise politica na qual estdo presos.
(...) A decisdo de Collins de apresentar os participantes como adolescentes
globalizados torna-se clara quando consideramos as questdes ouvidas ao
assistir o video em publico: ‘Como é que os palestinos conhecem Beyoncé?
Como é que eles estdo usando Nike?’ Ao evitar uma narrativa diretamente
politica, Collins demonstra como este espaco é repleto de fantasias geradas
pela disseminacdo midiatica de imagens do Ocidente”, escreve Bishop.

Ndo é preciso ir mais longe no brilhante artigo de Claire Bishop nem
conhecer de perto os trabalhos do grupo turco ou do tal Phill Collins para
concordar: promover piqueniques em pequenas comunidades carentes na
Turquia ndo é arte, apropriar-se do classico livro de Horace McCoy [A Noite
dos Desesperados], por sua vez transformado em filme por Sydney Pollack
[The Shoot Horses, Don’t They?, 1969], e adaptar o desespero vivido pelos
pobres miseraveis que dangam até o limite de suas forgas por uns poucos
trocados para a especificidade de um territdrio em guerra ininterrupta,
apresentando os paradoxos da convivéncia entre local e global ali, é —
indiscutivelmente— arte.

O animal politico também é criativo, andrquico, festivo. No Rio de Janeiro,
um grupo de artistas plasticos elegeu o imprevisivel como bandeira,
fundando um comité no apartamento de um deles e consolidando o que
chamaram de "phoder paralelo". Nas ruas, palco democratico por

Fonte: Canal Contemporaneo (www.canalcontemporaneo.art.br).



http://www.canalcontemporaneo.art.br/

exceléncia, a ordem foi fazer performances, mexer com a ideologia
estabelecida, alterar a percepcdo da realidade. "Criamos uma campanha
ficticia e nos apresentamos como candidatos politicos, percorrendo varios
pontos da cidade, distribuindo panfletos, camisetas, bananas e salsichdo. As
pessoas chegavam a assinar um documento se filiando ao nosso pseudo
partido e prometendo votos. Também recebemos muitos pedidos dos
nossos eleitores", riu-se o pernambucano Edson Barrus, um dos envolvidos
no teatro vivo.

"Trabalhamos com a ressignificacdo da idéia de poder. Por isso escreve-se
phoder com ph. Assim, soa como efe e remete a gozo, a prazer. As
performances apontam entdo para a surpresa, promovemos uma grande
guermesse artistica, tentando dissolver categorias repressoras,
desestabilizar o que esta posto, valorizando a inserc¢do social e o individuo
criativo", defende Edson. Para tanto, impera a anarquia. O "phoder
paralelo" é responsavel pela pichacdo de pénis em outdoors de candidatos
politicos nessa ultima eleicdo. '"Mais imoral que o desenho é a cara cinica
dos politicos", metralhou. O Aterro do Flamengo também foi alvo de
protesto simbdlico. "Estendemos vdrias faixas onde se lia 'Xére Brizola'.
Aqui, Brizola é uma giria, significa cocaina. Entdo, por também ser o nome
de um politico, vem a calhar com o momento das elei¢Ges. Mas é
importante que se diga: até entdo ndo haviamos assumido a
responsabilidade por nenhuma dessas a¢des. Isso para resguardar nossa
integridade fisica", segreda.

O grupo aprontou mais. Fernando de la Roque é o 'pai' da Barata Dourada
gue virou uma espécie de mascote do "phoder paralelo" em época de
campanha eleitoral. "Ele capturava uma barata viva e com spray fazia ela
ficar dourada. Depois punha em um vidrinho transparente e vendia nas ruas
por um real. Essa acdo esta ligada ao nojo que é a politica, a reversdo de
valor através da maquiagem", reflete Edson. Da sacada do apartamento-
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comité, ainda voaram panfletos com instrugdes detalhadas sobre como
inutilizar uma urna eletronica. J4 com o grupo Urucum, de Macap4, o
"phoder paralelo" planejou uma intervencao conjunta. ""A gente mandava
cartazes de candidatos daqui do Rio para eles espalharem por |3 e eles
faziam o mesmo conosco. Tudo para confundir os eleitores", assume o
artista.

O poste e o ateu

Niterdi é a cidade-sede da Galeria do Poste. No caso, um simples poste do
bairro Gragoatd ganhou status de museu de arte desde que a comunidade
artistica assim resolveu, passando a usa-lo como legitimo suporte para
periddicas exposi¢cdes. Convidado a expor no poste, o carioca Felipe Barbosa
aproveitou as eleicdes municipais do ano 2000 para devolver a ele sua
funcdo original de canal anénimo de informacao. "Nessa época, o poste
adotado pelos artistas era o Unico poupado de cartazes e santinhos de
candidatos. Entdo resolvi criar meu préprio material de campanha, idéntico
ao dos demais politicos, e pregar nele. Além do meu cartaz, onde se lia
Felipe 2000, local e data da vernissage, preguei também os dos candidatos
de fato, o que fez com que ele ficasse exatamente igual aos postes comuns",
detalha.

Na vernissage, porta titulo de eleitor, camiseta, adesivo de carro. Critica
indireta ao processo eleitoral, direta a sacralizacdo dos espacos de arte.
Mais incisiva do ponto de vista politico, a intervenc¢do do paulista Marcelo
Cidade, na grande S3o Paulo, aconteceu de madrugada, as escondidas.
"Contratei pichadores para escrever sobre cartazes de candidatos politicos a
palavra 'ateu’, sugerindo assim a minha descrenca em relagdo a politica.
Sempre estive ligado ao grafite, a essa comunidade tida como underground.
O curioso é que, em época de elei¢do, os candidatos fazem o mesmo que fiz,
contratam para verem seus nomes pichados pela cidade, mas nesse caso a



populacdo aceita, a poluicdo visual é permitida, porque institucional”,
provoca.

(05/10/2002)

Fonte: Jornal O Povo (www.noolhar.com/opovo/).
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ARGENTINA ARDE
Adriana Veloso

Argentina Arde é um coletivo de artistas e ativistas de midia que trabalha
com intervengdes de rua, grdficas e de contrainformagéo, no olho do furacéo
argentino.

Na esquina da praca Dois de Maio, uma exibicdo de fotos do histérico dia 20
de dezembro de 2001. Ao redor acontece mais um cacerolazo sem
repressado, protesto cujo nome faz referéncia ao barulho de colheres nas
panelas e que desabrochou com a crise econdmica da Argentina.

A mostra é resultado do trabalho do intitulado Argentina Arde, projeto que
visa a troca de material relacionado a revolucdo que a populagdo vive,

presencia e documenta nos Ultimos meses. Atualmente o grupo, que conta
com mais de trezentos jovens, publica um periddico semanal e das horas a


http://www.noolhar.com/opovo/
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fio de gravagoes ja distribui o video “El Rostro de la dignidad”, que também
estd sendo exibido em praca publica, sempre depois das pacificas
manifestacoes.

Como nossos pais

Inspirado no Tucumdan Arde, movimento da década de setenta que
expressava por meio da arte os desrespeitos aos direitos humanos ocorridos
na época da ditadura, o atual movimento reconstréi algumas das
caracteristicas daquela geracdo dos que hoje sdo seus pais.

O fotdgrafo Carlos Saudi, que a finais da década de sessenta, na cidade de
Tucuman, reuniu-se com outros cerca de quinze artistas para fundar o
movimento, ressalta que “a principal diferenca é que naquela época o
inimigo era visivel, eram os milicos”. O “inimigo invisivel” parece ser o
modelo capitalista e o principal alvo concreto da ira da populagdo sdo os
bancos. A maioria deles, encontra-se cercado por portas metdlicas, o que
nado impediu pichagdes, vidros quebrados e caixas eletrénicos destruidos.
Estd muito claro para as pessoas que as imposicdes econ6micas do Fundo
Monetario Internacional (FMI) sdo responsaveis pela atual situacao.

Carlos Saudi sorri lisonjeado pela homenagem que os jovens do Argentina
Arde fazem a memédria do trauma histérico do genocidio de presos politicos
e desaparecidos da ditadura militar, lembrando-se que “um fato em comum
dos dois movimentos é a politizagdo de seus membros.”
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Cultura e politica nos cafés

N3o é mero boato que na Argentina os jovens paqueram nas livrarias. Nao
menos incomum s3o os sarais de poesia e verdadeiras “disputas literarias”.
O café livraria das Maes da Praga de Maio, localizado na praga do Congresso,
é ponto de encontro dessas reunides e foi ld que nos primeiros dias do ano o
Argentina Arde tomou corpo. O local inspira cultura, cercado por livros,
revistas e exibicGes de artes plasticas, atualmente é ponto de encontro de
ativistas ou de qualquer pessoa que esteja em Buenos Aires para presenciar
os cacerolazos de sexta a noite.

A iniciativa partiu de quem ja tinha experiéncia com a troca livre de
informacgdo. “Quando percebemos que gente comum estava registrando



aquele momento que ja se tornou histérico resolvemos chamar todos os
interessados” conta Sebastian, voluntario do Indymedia Argentina. O
resultado foi que pessoas que antes nem se interessavam pelo ativismo de
midia alimentam o site de publicacdo aberta com cerca de cem mensagens
ou comentarios por dia. O principal diferencial é que agora os “rebeldes”
contam com uma ferramenta que seus pais ndo possuiam na década de
setenta, a internet e o acesso a midia independente. Fotégrafo do Argentina
Arde, Fernando P. lembra que “a manipulacdo da informacao é uma
ferramenta terrivelmente poderosa”.

Mais que fazer midia e disponibiliza-la para manter um nivel de informacao
mais democratico, o que se percebe é que os jovens estdo se tornando
ativos, saindo de uma posicdo estatica, antes caracteristica dessa geracao.
“Os pilares do Argentina Arde sdo consciéncia e contra informacao”, diz o
jovem Fernando. Sem duvida, o impulso da tragédia despertou muita gente
gue antes ndo possuia interesse politico, mas que a partir do momento que
sentiu a crise na pele resolveu mobilizar-se. A fungdo ideoldgica que o
Argentina Arde vem desempenhando durante este processo estd sendo
fundamental para a legitimagdo das lutas e das assembléias de bairros.

Composto em sua maioria por ativistas de midia ou por estudantes da area
de humanas eles tém bem claro que estao preenchendo uma lacuna
existente na midia tradicional. “Trata-se de estar produzindo um
discernimento total dos meios massivos de comunicagao, de ndo ficar com o
pacote que querem vender, de sair as ruas e mostrar a realidade desde 13, e
ndo detras de interesses econdmicos ou politicos especificos”, afirma
Fernando. Trata-se de estar produzindo um discernimento total dos meios
massivos de comunicagao, de ndo ficar com o pacote que querem vender,
de sair as ruas e mostrar a realidade desde |3, e ndo atras de interesses
econdmicos ou politicos especificos, conclui.
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O jornalismo praticado pelos voluntdrios do Argentina Arde vai contra a
tendéncia geral de desvincular os setores manifestantes em rétulos; classe
média, operarios. Pelo contrario, os gritos de incentivo dispersados nos
cacerolazos expressam unido. “Piquete y cacerola, la lucha es una sola” era
0 que mais se ouvia quando as legenddrias maes da praca dois de maio
receberam os encapuzados piqueteiros, militantes do movimento
trabalhador, responsaveis pelos bloqueios nas estradas e ocupacdes em
fabricas. Por outro lado, a revolta dessa “classe média” ndo estd somente na
perda da metade de suas poupancas, devido ao corralito, medida do
governo argentino semelhante ao Plano Collor que bloqueia o dinheiro da
populacdo nos bancos. H4 também uma forte inseguranca no ar no que se
refere a posicao social e o status. J4 ndo é mais possivel consumir bens
culturais, e o temor é que a classe média simplesmente acabe, ou seja, que
essa crise os coloque na mesma posicao da classe trabalhadora, que ja
enfrenta problemas de ordem mais imediata como alimentacdo. O “inimigo’
€ comum, por isso a luta continua sendo uma sé.

J

Os argentinos entenderam, vivenciando o contexto da crise, que o problema
é com o modelo e estdo mobilizando-se para ndo somente criticar, mas
também propor.

O Argentina Arde segue com suas intervenc¢des nas ruas e na midia.

Fonte: Centro de Midia Independente (www.midiaindependente.org).
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PROPOSICAO TATICA: ARQUIVISMO DE S| filosofia politica é um dos aportes usados para pensar este arquivamento e
A Arquivista as finitudes do sensivel na atualidade. O corpo do pesquisador sera revelado
junto aos demais agentes do campo da arte, e por meio deste processo de
arquivamento serd colocado em questdo. Realizando uma investigacao
sobre os caminhos para o arquivamento dos corpos, sera possivel se
aproximar da consciéncia de si como um ponto nodal nas relagées de
potencializacdo subjetiva e critica na atualidade. Veremos com isto o que
pode acontecer com as pesquisas e com a coletivizacdo das historiografias.

“Vista suas veias”, uma acdo-desenho da artista Fabiana Rossarola é um dos
eventos em arte contemporanea brasileira que estado arquivados no Arquivo
de emergéncia. Para fazer “vestir veias”, Fabiana monta uma banca portatil
em praga publica (daquelas méveis, tipo de feirinha) sinalizada com o
servico que oferece: “vista suas veias”. O convite é feito aos passantes para
gue oferecam seus corpos, sobre os quais Fabiana tracara com henna, uma
sobre a outra, a linha-desenho sobre a linha-veia. Cada participante pode
escolher a veia sobre a qual quer ver o seu préprio corpo, que vem a
superficie com as linhas repetidas. O que aparece é o desenho de si mesmo,
das veias e artérias, que sdo os canais de sangue por dentro do corpo —um
desenho ja gravado ha muito tempo. Apresentam pulsagao e movimento
constantes. A henna permanece na pele por alguns dias e grava na memdria
aquele momento de (re)descoberta dos corpos.

Para Ricardo Rosas, especialmente

A proposi¢do de Fabiana Rossarola coloca os préprios corpos em questao,
corpos-mentes que podem ver a si diferencialmente, ndo exatamente pelo
saber fisioldgico, mas também ao saber-se antes corpo-obra e dobra de si. E
depois ver o outro, desenhando-o. Em agosto de 2006 a artista foi
convidada para participar de uma exposi¢do coletiva em Porto Alegre. Desta
vez, posicionou sua banca na calgada do Parque em frente a Fundagdo que
recebera a mostra “Destino: Porto Alegre”. Fabiana chamou os participantes

RESUMO: O presente texto é uma investigacdo sobre “arquivamento dos
corpos”, conceito que desenvolvi a partir da pratica de arquivamento com a
realizacdo de uma pesquisa em arte contemporanea brasileira. Analisa
criticamente dois eventos e a partir deles amplifica o aporte tedrico
correlato que elaboram. Entre demais escritos essencialmente artisticos, a



a deixarem seus proprios “registros” da a¢do pregados na parede da Galeria
e com isso ampliava o convite da curadoria. Sobre outra parede branca que
estava reservada para a artista, Fabiana sinalizava “o trabalho esta
acontecendo do outro lado da rua”.

O desenho, e toda a acdo que o desencadeia, perfaz subjetivamente os
individuos que participam da acao por fazer mostrar uns aos outros suas
peles - suas subjetividades agora declaradas e ndo-fixadas e por chama-los a
multiplicar a agdo mesma do desenho. Vocé pode ocupar também o espaco
da galeria, re-desenhando a partir da acdo da artista. Ha no evento “Vista
suas veias” de Fabiana Rossarola uma espécie de mediacdo entre
sensibilidade estética e insercdo politica do trabalho de arte.

Olhando um pouco para tras (no tempo) podemos encontrar algumas
experiéncias anteriores em arte no Brasil que elaboraram o corpo como
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obra, esse corpo-forte do artista e também do participador, tocado e
sensibilizado pela arte brasileira ha cerca de 40 anos. E natural o movimento
das unidades subjetivas para encontrar o corpo-social, em processos de
identidade ou de diferenga. Com a sociedade disciplinada e controlada
produzem-se caminhos retilineos conduzidos pelas instituicées que tentam
agregar os corpos. Com a modernidade fundam-se com isso novas politicas.
Podemos lembrar das cenas fotograficas de Antonio Manuel e sua
companheira, no Saldo do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
guando se propuseram eles mesmos como obras, que deveriam residir no
local de exposicdo e serem alimentadas pela organizacdo do Saldo. Sobre
isto o artista declarou: “os suportes da arte naquele momento ndo atendiam
as necessidades vigentes, e os chamados ‘objetos artisticos’ explicitavam
uma nova ordem de atuacdo frente ao obscurantismo da época.”[1]

Na medida dessa fusdo ndo contraditéria (estética e politica) comegamos a
ver e a ser entdo os corpos de que se fala. Arquivamos os corpos, mas ndo
apenas pelas imagens das suas superficies. Somamos a descoberta deles o
contexto que (n)os cerca, o espago dos enunciados, a revolugdo urbana. Isto
nao é um caminho evolutivo, mas apresenta que um mapeamento
contextual passa a ser essencial no lugar da a¢éo. Na atualidade, colocamos
em questdo o corpo e suas a¢des apreendendo a natureza dos movimentos
de conhecer a si ou encontrar meios para os destinos em coletividade.
Percebemos que os corpos, quando convertidos em agentes, movem
estéticas-politicas que podem contaminar também procedimentos diversos
desenvolvidos ao redor das praticas artisticas. Mas como foi que chegamos
aqui?

Para tentar elaborar desdobramentos desta questdo no presente,
desenvolvi a pesquisa em processo Arquivo de emergéncia, que é um
ambiente relacional, de guarda e disposi¢do de diversos suportes de
impressao a partir de eventos selecionados da arte contemporanea
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brasileira, entre eles folhetos, imagens, textos, relatos, catalogos, livros,
rascunhos, etc. A analogia da emergéncia dos corpos como sendo um
arquivamento surge deste trabalho que tenho desenvolvido desde 2005. O
objetivo do Arquivo, do qual sou a arquivista, é permitir a atualiza¢do
constante de tais eventos, agora para um espaco-tempo dilatado, mesmo
gue os eventos tenham ocorrido em geografias e tempos distintos. Por isso
este projeto lida também com a forma de produgao de memoéria e ou
conhecimento, e a possibilidade de que na pratica de apropriacdo dos meios
de producdo seja possivel constituir estratégias politicas.

Esta proposicdo é escrita a partir de uma posi¢ado subjetiva, investigadora,
duplamente animada: em parte pela experiéncia artistica em si (sou
também artista), e em parte pela pratica arcontica a qual passei a me
dedicar. Este texto versara sobre as formas de producdo de conhecimento a
partir da figura do artista e do pesquisador sem criar modelos de atuacao
mas assinalando os possiveis traficos subjetivos que qualificam (e
diversificam) as atuacdes. Da pratica desafinada entre uma coisa e outra,
vamos ver até onde poderemos estender a experiéncia pessoal arquivada
como sendo um meio de didlogo, a partir de um conhecimento de si possivel
também para outros agentes do campo especifico das artes ou nao.

. Estratégias

O Arquivo de emergéncia é introduzido por um texto, que se chama
Situagdo. Nele sdo apresentados os pressupostos do Arquivo, seu método de
arquivamento e os conceitos empregados. Um trecho deste texto apresenta
o Argumento:

“0 argumento central do trabalho que o Arquivo realiza refere-se a
propriedades que podem ser inferidas aos EVENTOS inscritos no CAMPO
ESPECIFICO. Ao Arquivo interessa dar lugar aos materiais sobre trabalhos de
arte que emergem como EVENTOS DE RUPTURA desse campo. Sao

EVENTOS, DOCUMENTOS e TEXTOS carregados de uma poténcia que
desnaturaliza as relagées do campo com uma espécie de inteligéncia
contextual: agdes que geram as CONDICOES DE PRESENCA para sua propria
inscricdo. Sao realizados a partir de um pensar operativo em arte, que esta
vivo nas tomadas de participacdo (ACOES RELACIONAIS), e nas retomadas
dos mesmos. O Arquivo concebe a arte como sendo mecanismo ético e
politico do proprio campo de atuacdo, e por isso da sociedade.” (grifos
originais do texto).

Abrindo um dos conceitos desenvolvidos pelo Arquivo, as condi¢des de
presenca viabilizam os eventos conferindo operatividade aos mesmos. A
instituicdo das condigOes parte de uma compreensao contextual do campo
no qual sdo inscritos os eventos, e as condi¢des podem ser sinénimos de
consciéncia contextual ou inteligéncia contextual — conceitos que se
tornaram recorrentes como ferramenta na producdo artistica desde os anos
60, mais ou menos. [2] Na arte conceitual em geral, ou na americana site-
specific (ou mesmo antes disso, em algumas instala¢des de Marcel
Duchamp) considera-se as caracteristicas do entorno como novos materiais
essenciais aos projetos artisticos. Isso acontece porque torna-se impossivel
ndo pensar as estruturas que sustentam a cultura na sociedade. Com isso os
artistas desenvolvem as estruturas especialmente para os eventos
acontecerem.

Conforme o conceito do Arquivo, para estabelecer as condi¢cées de presen¢a
os artistas podem mapear o campo inquirindo, por exemplo, sobre os
agentes do campo e os papéis que podem potencialmente executar; a
pertinéncia da producgdo da obra e sua apresenta¢do em instituicao privada
ou publica; a relagdo da proposicdo artistica com aspectos da realidade e da
interlocugdao com comunidades; o local do museu no agenciamento sensivel
dos eventos, entre muitos outros. Isto ndo acontece, no entanto, por um
capricho da produgao, mas antes por uma necessidade processual que é



reflexa da situacdo vivenciada social e culturalmente (como a ruina das
instituicdes, processo que culmina na revolta cultural do final da década de
60). O campo da arte, como sistema dentro do corpo social, também foi
rasgado, transtornado a veiculo para incorporar e debater os sistemas
vizinhos, tais como a economia envolvida (patrocinadores, financiadores,
sustentabilidade da proposta, por exemplo), os grupos sociais que sdo
atingidos pelas relagdes propostas, e a aparicdo e efetuagao politica dos
acontecimentos pelas modificagdes sensiveis e renovagdes da linguagem
gue operam, modificando as possibilidades sociais (e por isso mesmo as
condigdes de presenca) dos eventos.

Compreensdo contextual ou inteligéncia contextual é uma expressao cujo
sentido estd bem préximo da nogdo de estratégia - vocabulo de origem
militar segundo o qual se conhece o campo onde sao realizados os
movimentos, assim como os adversarios, ou parceiros, e também a forma
de agir ou método empregado para que se tenha um grupo de hipdteses
possiveis como resultado. Claro que em arte os elementos de construcao da
luta ndo sdo tdo previsiveis (pode-se optar por confundi-los até), mas
manteremos a analise nessa trincheira.

Identificar atores no campo de batalha é um passo inicial para (sobre)impor
condigbes de presenga. Sabe-se que as posi¢des sdo por hora fixas (em
relagbes de naturalizagdo, acomodacdo) e, quando se quer, méveis (em
proposi¢des de mudanga, de movimento tatico). Diversos eventos em arte
contemporanea tém colocado em pratica o exercicio do limite de hibridagao
entre os agentes e entre elementos do sistema especifico das artes. Dentre
eles cito o texto “O artista como curador” de Ricardo Basbaum e o evento-
projeto “Panorama 2001” de Carla Zaccagnini, ambos arquivados. [3]

A imposicao do Arquivo de emergéncia, cujo sobrenome é documentagdo de
eventos de ruptura, ocorre por duas temporalidades aparentemente
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conflitantes se considerarmos (como pensam alguns) que os arquivos
mortificam: enquanto que (1) a temporalidade do arquivo e de seus
documentos é a prépria memoria (guarda-se para o momento futuro); por
outro lado (2) a emergéncia das a¢Oes nas coletividades é presencial,
correspondendo a efemeridade ou a forma de aparicdo dos acontecimentos
no campo especifico ou no espaco publico.

O campo especifico, a partir dos conceitos do Arquivo, é formado pela
emergéncia das manifestacdes artisticas no tecido social. Estas emergéncias
provocam as rupturas que constituem o préprio campo, forgando o campo
especifico da arte a cada nova estabilizagdo. A condicdo de presenca é a
propria liberdade reinscrita a cada evento. J. Ranciére pode ajudar neste
ponto ao falar que o que é politico nos processos artisticos ndo tem a ver
com a “estetizacdo da politica”, mas sim que a estética-politica é aquela que
coloca em questdo esta propria pratica, pela intervencao que realiza nas
maneiras de fazer [arte] e nas suas relacdes com maneiras de ser e formas
de visibilidade.[4]

Para alguns artistas, este estado de ruptura é o limite cohabitavel entre os
sistemas, é a propria condicdo de presenca para que se consiga, todavia,
causar reverberacdes a partir das a¢oes inscritas (um sistema, segundo R.
Jacobson, é formado por entropias e diacronias), com isto aprendemos que
acOes em arte podem ser afirmagdes diferenciais do corpo social, realizadas
pelos corpos que agem e constituem posicionamento. Tais a¢des localizam e
situam. A possibilidade de alinhavar estes eventos, tentando vé-los todos
em coletividade, pode fazer deles um movimento comum, mesmo que
repleto de antagonismos entre as manifestagdes. [5]

A nogdo de movimento posso aproximar o conceito de guerra, para
construir a imagem das estratégias. Na guerra alistam-se os corpos, que s3o
resistentes, mas ndo como os camicases - ou ndo devem ser, segundo A.
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Negri. Na guerra como estado de policia sabe-se que ndo é possivel opor-se
a guerra através da proépria guerra (A. Negri novamente). Mas também nao
podemos fugir dela. A inteligéncia contextual sera necessdria, mas ao que
parece é uma via de mao dupla: prende e liberta. Depois que os olhos estdo
abertos nada consegue fecha-los. Depois que desenhos estdo gravados nada
pode apaga-los.

O estado imanente da sociedade na forma da multiddo — que ndo é a massa
e que permite a associacdo micropolitica dos agentes -, conforme é
analisado por diversos autores de filosofia e psicologia e A. Negri, revelara
outra relagdo entre os corpos. Sabe-se que nas sociedade de consumo,
sociedade do espetaculo, e sociedade de controle os corpos sdo empurrados
agora para longe da consciéncia da realidade social cercana. Entdo,
atravessando as bordas que se impde como muros sera necessario planejar
a estratégia no campo especifico. Mesmo que a Guerra analisada por A.
Negri ndo seja metafdrica, da forma como é indexada neste texto, ele
apresenta um provavel método que podemos usar como ponto de flexao.
Segundo o autor uma forga constitutiva da multiddo formada na produgdo
de subjetividades podera constituir resisténcia. Ou ruptura.

Com isso é necessario localizar as agGes nos corpos, e ainda, localizar as
relagdes da arte propostas em operagdes desta natureza: nas emergéncias.
Identificar a guerra para rompé-la. Traficamos a analise de M. Foucault
(outro arquivista) para entender o que é a produgdo de subjetividade.
Segundo o autor, o sujeito é produto das tecnologias em cada época, ele as
define em trés formas de subjetivagdo: (1) pelos diversos meios de
conhecimento (a instituicdo por exemplo, e também a gramatica, seus
dialetos, sua fala...); (2) pelas praticas de divisdo ou classificacdo (religiosas,
médicas, econdmicas); e (3) pela supradeterminagdo por meio de controle
ou da disciplina, uma conjugacdo das divisdes cientificas e

classificatdrias.[6] Entdo, que subjetividades resultam dessas acbes do
poder?

Na teorizacdo de M. Foucault, estamos atualmente na sociedade de
controle: o poder atua desde dentro dos proprios corpos: biopoder. Se o
controle como forma do poder identificado pelos conhecedores torna-se
evidente nas realidades subjetivas, é imprescindivel desviar do processo
neurdtico - que podera tornar impossivel a conversdo dos sujeitos no seu(s)
antipoda(s) possivel(eis). Procuramos por hora respostas nas proprias acoes
artisticas, ja que mantemos as a¢des (de pesquisa) neste campo de batalha.

. Reconhecer-ignorar

Volto a afirmac¢do do Arquivo, daquela inteligéncia contextual como sendo
necessaria para as a¢oes de ruptura... Encontrei nos escritos de P. Bourdieu
que a relagdo com o poder pode acontecer na medida do reconhecer-
ignorar [7]. De fato, os corpos ndo sdo a todo tempo potentes e também o
esquecimento é necessdrio como elemento da estratégia. Para A. Negri, a
tdtica corresponde a esse momento de encontro do sujeito com a trama do
poder, é o reconhecimento. A tatica é a capacidade de constatar ou
experimentar as estruturas do poder (suas tecnologias, seus dispositivos),
tentando esvazia-lo, dessignifica-lo. Desta forma pretende o autor
“introduzir um novo discurso sobre a produgao de subjetividade” [8],
alimentando-nos com a atualizagao tedrica sobre o biopoder. Encaixamo-
nos perfeitamente, tal como sujeitos a uma classificagao arquivistica.

Daqui do lugar que habitamos, e de onde reconhecemos o circuito, o
sistema ou a instituicdo arte - que é delimitado pelas prdprias inscri¢des -,
torna-se um exercicio imprescindivel para ndo naturalizar, procurar localizar
a agao do poder que reprime que é sempre mutante nos corpos e produzir
as emergéncias. Podemos entao tentar identificar um supra-agente comum
neste processo de repressao dos agenciamentos, algo ao qual se possa dar o
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titulo de guerra, uma estrutura virtual, um dispositivo que é um poder eficaz
que perfaz o substrato de cada relagdo real.

Uma série de autores (e porque ndo falar nos préprios movimentos sociais)
tém identificado o Capitalismo contempordneo, permeado cognitivamente,
como um inimigo comum. O dispositivo comum Capitalismo contempordneo
a todo tempo permeia os eventos que, se tdo logo ndo se convertem em
taticos sdo esvaziados, cooptados, apropriados nas diversas formas que
pode incorporar (e camuflar-se) no campo das artes. Um exemplo disto é a
atuacdo de coletivos e movimentos sociais que foi convertida em imagem
para consumo em vdrios anuncios de publicidade recentemente. Segundo O.
Arantes, agindo, o capitalismo contemporaneo realiza uma espécie de
transporte especializado dos eventos, uma via mais rapida para o mundo
coletivo, mas que tem, no entanto, o valor trocado.[9] Dele, ao que parece
ndo se consegue realmente desviar, mas sim tentar criar politicas inclusivas
e mais justas, que atravessem rompendo qualquer campo especifico.

. Conhecer a si

Identificamos o inimigo, e posicionados no campo de batalha, encontramos
uma trincheira que cerca os corpos. E preciso transpd-la. Para libertar os
corpos deveremos criar caminhos em busca de algum dado mais intrinseco
aos proprios corpos do que as subjetividades que se colam como adesivos
volateis comercializadas atualmente. Além de habitar o discurso como
forma de investigacdo, é necessario assumir que sdo producdes (os projetos,
0s encontros, os eventos) que alimentam a prépria analise. A compreensao
contextual serd uma ferramenta importante na constituicao da resisténcia, e
junto a ela a observagao dos aliados. Eu, vocé e eles.

Perceber a si, saber de si, conhecer a si. Para a escrita desse texto fui
pesquisar o que é afinal conhecimento. Entre as duvidas estavam: sera que
se diferencia da vida pratica?; serd algo que agrego ao meu corpo, que me é

trazido por um diferente, que eventualmente pode se tornar familiar?; serd
algo perto da nogdo de conteudo, informacao e dado, algo que devera ser
absorvido, apropriado, e ou decifrado? Uma das respostas é a seguinte:
conhecimento é também a consciéncia de si.

Se a repressdo aos movimentos trata-se de um cercamento dos corpos
(normatizacdo da vida pelos diversos sistemas, e “participacdo” no
Capitalismo cognitivo), precisamos conhecer a poténcia dos corpos, que
corpos somos, e que corpos-coletivos compomos. Neste processo aderimos
a subjetividade como condi¢do de presencga, afinal é a ferramenta tatica que
temos mais perto de nés mesmos.

. Fragao

O “Projeto Fragdo Localizada” que acontece em Porto Alegre (RS) opera pela
incorporacdo do espectador como um produtor, e com isso, a partir do
espaco publico - que é laboratério de percurso e de averiguagao -, trabalha-
se a memoaria e a capacidade de interagir com o comum. A fracdo localizada
onde se desenvolve o projeto é o Arroio Dilivio (um rio pequeno no
vocabuldrio dos gauchos), o centro irradiador das a¢Ges de perscrutar.
“Perscrutar” significa investigar minuciosamente e é uma palavra efetuada
do vocabulario de Maria Ivone dos Santos, a artista-coordenadora do
projeto. As agdes do projeto “Fragao Localizada” sdo entre tantas outras as
caminhadas no entorno desse Arroio, os desenhos de mapas que
reconstituem o percurso original do arroio, as pesquisas interdisciplinares
conduzidas com a ajuda de drgaos publicos, as conversas com os moradores
locais... A agdo dos participadores, e igualmente da artista, muda as
posi¢des subjetivas de observagdo e de criagao, destituindo a relagdo
fragmentada de sujeito e objeto.

O Arroio tem uma histéria peculiar na forma como foi agredido
ambientalmente e convertido de um rio limpo e navegavel em um esgoto a
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céu aberto. Um projeto higienista da década de 50 arregimentou seu leito,
apagando o leito tortuoso original que era margeado por uma vegetacao
tipica. Através do “Projeto Fragdo Localizada” a artista solicita no espago da
cidade o seu potencial espaco politico, em que a conjugacado de afetividades
proporciona a escrita de mapas individuais das escutas deste lugar. Percebe-
se com o projeto que tomadas de relagdo sdo sintomaticas das formas de
conectar-se com o lugar e entre si, em coletividade.

Os projetos “Fracao Localizada” e “Vista suas veias” buscam elaborar formas
de relacdo entre sujeitos pelas proposicdes que inscrevem. Os eventos
colocam em questdo subjetividades que dialogam com a proposicao,
extravasando a possibilidade da recepc¢do simplesmente. No caso da
“Fracdo” a aproximagdo com o territério geografico é desvirtualizada pelo
percurso real, o que abre possibilidades de ativacdo das relagdes entre uns e
outros, assim como no “Vista suas veias”. De um estado de participador
passa-se a ser também propositor, com isso faz parte do processo estético
proposto agenciar uma aproximacao também a si a partir da exterioridade a
gual se retorna expressivamente, num processo de didlogo constante.
Ambos os trabalhos ndo pretendem formar coletivos ou multiplicidades,
mas apostam no encontro fortuito entre os corpos e conferem a
temporalidade e operatividade especificas de cada evento a apreensao da
experiéncia como sendo coletiva (e ndo apenas individual). A experiéncia
como sendo coletiva refere-se a forma de interagir socialmente, neste e em
outros sistemas. Pensando com Jacques Ranciére, é possivel aqui travar a
relacdo estética e politica. Ele escreve: “o importante é ser neste nivel, do
recorte sensivel do comum da comunidade, das formas de sua visibilidade e
de sua disposicdo, que se coloca a questdo da relagdo estética/politica.”[10]

Se agora percebemos-escolhemos os corpos como medida - ja que sdo
convertidos e potencializados a agentes -, poderemos confrontar, também
a partir da proposi¢do heterogénea do “Projeto Fragdo Localizada”, as
posicdes dos demais agentes no campo da arte. Se como no participador,
pudermos pensar também a atuacdo do pesquisador, sua pesquisa podera
se contaminar das emergéncias as quais se dedica, ja que independente da
temporalidade permeante de seu (anti)objeto de pesquisa, suas praticas ndo
o retiram das relacGes convivais dos campos especifico e social pois sera
sempre aos corpos vivos que se destinara seu trabalho. Por isto devemos
entdo ver também seu corpo, seu potencial de acdo nesse caminho de saber
de si e agir socialmente.[11]



Muitas vezes em arte definem-se as a¢des por caracteristicas agregadas as
praticas mantendo-se a idéia de que a arte seja no momento de vivé-la uma
unidade indivisivel separada de todos os procedimentos que podem ser
posteriores identificados como “conhecimento”, “saber”, “razao”,
“pesquisa”. E viciada a dicotomia pratica x teoria, e pularemos diretamente
sobre este processo dialético. Melhor, encaramos o fato de que os eventos
em arte problematizam esta relagdo, e ainda adicionam os préprios agentes
como questdo. M. Ponty procurou em sua fenomenologia dissolver a
separagdo cartesiana mente e corpo. Ao pensar esta dissolugdo e a propria
consciéncia de si na pratica da pesquisa, relaciono a investiga¢Go militante,

conceito que aprendi do Colectivo Situaciones da Argentina.

“Por isso a atividade (de investigacdo) ndo pode existir se ndo a partir de um
trabalho muito sério sobre o préprio coletivo de investigagao; ou seja, ndo
pode existir sem investigar-se seriamente a si mesmo, sem modificar-se,
sem reconfigurar-se nas experiéncias das quais toma parte, sem revisar os
ideais e os valores que a sustentam, sem criticar permanentemente suas
idéias e leituras, enfim, sem desenvolver praticas para todas as dire¢cdes
possiveis.” [12]

O Coletivo propde colocar em questdo o préprio corpo coletivo nas suas
efetuagdes mundanas. Tal pratica requer um didlogo constante consigo
mesmo, por isso a consciéncia de si como agente subjetivamente mutante é
a proépria estratégia que reverte os sistemas engendrados pelas “tecnologias
de poder”. A proposi¢do de pensar a si problematizando as posi¢ées
subjetivas em relagdao ao que se produz para fugir da cooptagdo constante
nao requer fugir de si nem produzir-se a medida da diferenca que ja é
comercializada, mas diferir de si sem cindir o sujeito potente que é a prépria
inflexdo das produg¢des imanentes. Com isso podemos compor uma questdo
que pde em cheque as proprias concepg¢des de producdo de conhecimento,
co-extensiva a producdo de proposicdes criticas a arte: por meio de que
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formas de producdo de conhecimento constituimos taticas e historiografias
locais?

. Proposi¢ao

Penso por hora a partir do Arquivo de emergéncia. Lancado o projeto de
arquivamento, trata-se de constituir lugares para o proprio Arquivo no mar
das emergéncias no tecido comum, social e das artes ja que ele é uma
espécie de dobra simultanea sobre o préprio tempo-espago dos eventos.
Mesmo que ele possa ser para alguns uma outra instituigdo, como arquivista
imponho a minha pratica o desafio de fazer do Arquivo um lugar vivo de
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relagdo com os eventos e com seus agentes permitindo o acesso constante a
ele. Com isso, é necessario desenvolver um método (ou um formato) para
este Arquivo que respeite as especificidades das artes e que permita sua
apresentacao efetiva a comunidade sem distinguir campos disciplinares.

Se, a forma das condigées de presenca que resultam da compreensao
contextual nas ac¢Ges artisticas, é possivel perceber as estratégias que
rompem com campos de controle; também a realizacdo de proposicdes de
pesquisa (académicas ou ndo), de critica e documentagdo historiografica,
entre outras, sdo proposi¢coes sensiveis e cientes de sua propria inscricdo
tatica. Os produtos, resultados destas a¢des, sdo (re)agenciadores coletivos,
e inscrevem a sua forma sua insercdo politica. Independente do lugar onde
se desenvolvem as teorias nos diversos campos discursivos o desafio da
insercao em coletividade pode ser colocado também a forma de coletivizar
tais producdes. Este desafio vem sendo praticado na atualidade em diversos
lugares (e com isso transpondo lugares); e com ele percebemos que um
circulo é desenhado sobre a trama das relacées, de forma que acdes de
pesquisa em arte existem em simultaneidade critica aos proprios eventos. O
trabalho que diversos coletivos tém desenvolvido no Integragdo sem Posse e
na Ocupacgdo Prestes Maia em Sao Paulo, por exemplo, é alimentado por um
circulo de desenho como este proposto. Ali diversos artistas e ndo-artistas,
autores-estudantes e anti-artistas realizam seus eventos incorporando a
situagdo especifica das familias que vivem na Ocupacgao (e que esta na
eminéncia de ser despejada), enquanto que ao mesmo tempo sao
elaborados ensaios que retornam criticamente aos coletivos (aos
propositores-agentes) a todo o momento as problematicas enfrentadas. [13]

A afetagdo constante entre a producao e reflexdo critica revela um estado

de corpos-agentes que vivenciam uma co-extensao possivel: do conhecer a
si para a forma de produzir o conhecimento. Isto ndo é uma proposicao da
simultaneidade como norma (tudo ao mesmo tempo), mas revela certa

autonomia de circulagdo na producdo destes projetos e registros, que
contaminadas de praticas anexas entre si permitem modificar as formas de
fazer e inscrever como compartilhamento do processo. Nao procuro
naturalizar a relacdo “arte como sendo producdo de conhecimento”, nem os
textos reflexivos sobre esta pratica também precisam ser inscritos nesta
I6égica como regra, mas focalizar eventos especificos e textos que propde a
questdo da subjetividade criadora e de suas condicdes para diversificar o
debate (e 0 Arquivo). Tal andlise coloca ao centro a forma de produgao
também dos registros que sdo por sua vez igualmente produtores de
memodria, pois se dirigem aos corpos vivos. Ao perceber diversas acées em
arte é possivel perceber que é a subjetividade e suas formas de interacao
em coletividade que estdo no centro, convertendo-se entdo em estado que
ndo se perde, mas grava-se como arquivo.

F. Nietzsche escreveu sobre a meméria do trauma. Segundo ele, é o trauma
gue determina o que fica na memdria, como a marca da circuncisdo na
analise freudiana de J. Derrida. Sera que arquivar os corpos se trata do
mesmo processo traumatico? No processo de reconhecer-ignorar a trama
do poder podemos encontrar indicios de uma memdria do trauma
reincidada, tornando-se possivel reconhecé-la mesmo quando disfar¢ada.
Diante do fato que o dispositivo de controle se repete, a memdria constitui
uma forma de resisténcia. Com isso proponho como questdo e como desafio
gue assim como na dissolugdo reversa do dispositivo de poder pela agao
tatica, igualmente na inversdo do dispositivo de marca possamos fazer do
estado de arquivamento um contra-dispositivo. A proposi¢cdo sera usar a
metafora do arquivo para falar da subjetividade e das formas de relagdo dos
individuos em sociedade, e ndo fazer derivar tipologias de corpos e de
agentes que se definam e ajam por meio da objetualidade classificatoria
“arquivismo de si” como fixacdo que prende. Serd necessario para tal
considerar os corpos completos, respeitando aquilo que esquecem e aquilo



gue rememoram, o que propde e o que recebem, sentem e repertoriam,
assimilam e negam.

Nos eventos “Fracdo Localizada” e “Vista suas veias” percebemos que o
estado de arquivamento proposto é dirigido ao coletivo. Sdo corpos vivos
em (re)agao com suas coletividades agenciadoras. Isto demarca uma
comunidade para as ac¢des, e a elas poderiamos somar inimeras outras que
replicam a presencga dos corpos como agentes em coletividade. Com isso,
podemos pensar que gravar a si em estado de poténcia-consciéncia no
processo de inscri¢do artistica no espago comum da sociedade, podera
permitir carregar consigo a emergéncia como condi¢do de presenga
imanente.

A resisténcia contra qualquer dispositivo cooptante nesta trincheira podera
ser entdo o préprio arquivismo de si e a constituicdo das multiplicidades nao
serd atravessada por nenhuma das poténcias desviantes de valor inverso
(poder-capital), mas sim por meio do reconhecimento mutuo dos corpos e
daquilo que podem constituir. O caminho da formacao de coletivos de
enunciacdo sera inerente a cada processo (se houver)[14]. Trazendo a
indexacdo para o presente, acredito que a arte é, entre outros, mais um dos
processos coletivos a fomentar este outro arquivo de resisténcia ou ruptura.
O foco nos corpos vivos e agentes permitira extravasar os catastrofismos
sobre o fim (da historia, da obra de arte, das metanarrativas, entre outros),
ou mesmo sobre a patoldgica recordagdo total analisada em “Seduzidos pela
memoaria” de A. Hyussen. As inscri¢des dos corpos arquivados e suas
condigdes de presenga reinscreverdo as condi¢des da memdria, orientando
seus arquivos presentes também ao futuro e expandindo a natureza do
debate publico e de seu espaco politico de relagdes.

NOTAS
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1 MANUEL, Antonio. Em: Antonio Manuel . Ronaldo Brito (texto). Rio de
Janeiro: Centro de Artes Hélio Oiticica, 1997. p. 54.

A pesquisa desenvolvida por Paulo Reis constitui um importante estudo
sobre a possibilidade de colocar em relagdo diacronicamente, movimentos
artisticos das décadas de 70, 80 e os atuais. Recomendo a leitura de artigos
do autor e do livro Arte de vanguarda no Brasil: os anos 60. Sdo Paulo: Jorge
Zahar, 2006.

2 Jorge Menna Barreto apresenta o tema em parte de sua dissertagdo de
mestrado “Lugares moles”. ECA/USP. S3o Paulo, SP (Dissertacdo a ser
defendida em 02/05/2007).

3 Ambos texto e projeto decorreram da exposicdo “Panorama da arte
brasileira” (2001), realizado no Museu de Arte Moderna em S&o Paulo.
Ricardo Basbaum era um dos curadores da mostra, junto a Ricardo Resente
e Paulo Reis. Carla Zaccagnini participou da exposicdo apresentando o
“Panorama 2001” através do qual investigava a rela¢do entre a Brasil
Connects (empresa responsavel por diversos megaprojetos culturais) e o
Museu da Aeronautica, deslocado de sua sede no Parque do lbirapuera.

4 RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel: estética e politica. Sdo Paulo:
Ed. 34 e EXO Experimental.org, 2005. p. 17.

5 O Coro Coletivo é um agenciamento através de um grupo de e-mails que
relaciona grupos e agentes em todo o Brasil. Foi concebido e organizado por
Flavia Vivacqua, de S3o Paulo. Ver pagina na internet:
http://www.corocoletivo.org.

6 NEGRI, Antonio. Cinco ligGes sobre o Império. Rio de Janeiro: DP & A,
2003. p. 180 -181.


http://www.corocoletivo.org./

7 BOURDIEU, Pierre. O poder simbdlico. Lisboa/Rio de Janeiro:
DIFEL/Bertrand Brasil, 1989. p. 15.

8 Op. Cit. p. 179.

9 Segundo a apresentacao “Virada cultural do sistema das artes” de Otilia
Arantes. Seminario S3o Paulo S.A. Estética e Politica, realizado em S3o Paulo,
18 de abril de 2005. Organizagdao EXO experimental. Org. Publicado em:
http://www.sescsp.org.br/sesc/Conferencias/subindex.cfim?Referencia=356
2&ID=251&ParamEnd=6&autor=4530

10 Op. Cit. p. 26.

11 Ricardo Basbaum em recente palestra no Rio de Janeiro falou da
obsolescéncia do corpo, no qual releu e comentou um texto “Pensar em
performance” (publicado na Revista do MAC/USP, 1992). O artista-etc.
comenta criticamente que na década de 70 além da apari¢do do corpo do
artista, também o do critico, o do historiador, do diretor do museu
comecam a aparecer, o que de certa forma transforma todas as apari¢Ges
em performances. Palestra proferida no evento “Jardim das Delicias”,
Galeria do Lago, Museu da Republica, Rio de Janeiro, 07/12/2006.

12 Colectivo Situaciones, publicado em http://www.situaciones.org,
consulta em 8/12/2006. p. 5 (traducdo da autora) Texto publicado em 2003.

13 Em especial os artigos de Ricardo Rosas, Fabiane Borges, André
Mesquita, Gavin Adams. Alguns publicados em paginas na internet (como
www.rizoma.net) e outros circulam em listas de e-mails.

14 O texto apresentado por Petel Pal Pelbart no Seminario “Préximo Ato”
(Itau Cultural, Sdo Paulo, 2006) é uma exposicdo sobre esta problematica.
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Em: http://itaucultural.org.br/index.cfm?cd pagina=2647. Consulta em
06/04/2007.

Pagina na internet do Projeto Fragdo Localizada
http://www.ufrgs.br/artes/escultura
Consulta em 06/04/2007.

Integragdo sem Posse
http://www.integracaosemposse.zip.net
Consulta em 06/04/2007.
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ART BRUTOS - Anarquistas desmantelam o museu
lain Aitch

Enguanto um desgostoso Rudy Giuliani arranca o coragdo da arte em Nova
York, gonzo-ativistas de Londres tém dado toda sua energia para tirar um
sarro da cena de arte britanica em seu prdprio territério. Os membros da
The Molotov Organization se autodenominam "anti-racionalistas"”, o qué,
naturalmente, da a eles uma puta duma boa desculpa para fazerem o que
Ihes der na telha sem terem de justificar mais tarde.

Os Molotov realizam sua operacdo sem quase nenhuma grana e o dinheiro
gue podem pedir ou pegar emprestado de pranksters com idéias
semelhantes como o RTmark (pronuncie art-mark - www.rtmark.com), vai

para a mais cOmica das frutas, a banana. Eles cunharam o termo "critica de
banana" (banana criticism) para seus "frutuosos" ataques em obras de arte
que eles consideram ridiculas o bastante para merecer sua atengao. Obras
que estdo, nas palavras do porta-voz do grupo Matthew McCarthy:
"maduras para isso, como uma banana madura".

Até agora suas agdes tomaram de assalto todas as galerias mais conhecidas.
Eles apresentaram exposicGes de guerrilha em espacgos reservados a elite
artistica, confundino amantes da arte com falsos passeios por galerias e
mesmo jogando bananas em obras de arte. A mais ousada critica de banana
foi um ataque em massa contra uma pintura intitulada Larger than Life
(Maior que a Vida) no Royal Festival Hall.


http://www.documenta.de/
http://www.rtmark.com/
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Entusiastas da arte, turistas e guardas da seguranca ficaram perplexos
enguanto bananas choviam sobre a enorme tela laranja quebrada, que
preenchia todo o espaco da galeria. Os ativistas, dando risadinhas,
rapidamente desapareceram no meio das multidées de fim de semana
enquanto os funcionarios da galeria ficavam em polvorosa. De acordo com
McCarthy, a principal razdo para eles visarem Larger than Life para um
ataque era "por que as notas (da galeria) eram tdo assustadoramente
pretensiosos".

O grupo também atacou no prestigioso Institute of Contemporary Arts (ICA),
a apenas um lance de bananas do Palacio de Buckingham. Os Molotovs
correram para o interior da galeria e dentro de minutos tinham montado
nos banheiros masculino e feminino exposi¢ées de animais feitos de frutas e
vegetais. "Quando fizemos os figurinos de vegetais na ICA, as pessoas diziam
'isso é estlpido’, mas eles estavam ali s6 para espelhar a prdpria estupidez
da exposicdo nas galerias", diz McCarthy.

O grande momento da Molotov foi uma improvisada turné docente na Tate
Gallery - desta vez também estavam tirando uma com os visitantes da
galeria. "Professor Lambert" erguia as sobrancelhas ao descrever uma
escultura como "ridicula", ganhava do publico gestos de aprovagdo com a
cabeca ao apontar como uma pintura de Hockney "subjuga os individuos", e
afugentou os pais presentes quando especulou sobre as inclinagdes sexuais
de Matisse. Enquanto o pessoal da seguranga se acercava, sé houve tempo
tempo suficiente para montar um tributo a Joseph Beuys a partir de uma
caixa de papeldo e dois pedagos de banha de porco, ao passo que o
Professor Lambert proferia desvairadamente para uma multidao

repentinamente constrangida: "Joseph Beuys estd morto, esta fudido, esta
morto".

McCarthy explica o pano de fundo tedrico para a abordagem da Molotov em
termos politicos. "A Organizagdao Molotov é politicamente influenciada pelo
anarquismo, socialismo, e marxismo - isto é, Groucho-marxismo", diz
McCarthy, e seu slogan é um furto direto de Os Génios da Pelota (1): "Seja o
gue for, nés somos contra!"

Bem, isto é, tudo exceto L. Ron Hubbard. McCarthy recusou discutir rumores
de que os alvos da Molotov incluem o movimento da cientologia, dizendo
"apesar de ficarmos sempre felizes em nos opor a qualquer pessoa com
mais dinheiro do que cérebro, tememos John Travolta. Nada a ver com a
'Igreja’, entretanto - é que suas atuacdes sao apavorantes".

A critica ativista da Molotov pode horrorizar a elite intelectual, mas esta
acompanhando uma onda popular. Uns poucos dias antes do seu
aparecimento, um pintor inconformado esvaziara um carrinho de mao cheio
de coco de vaca nos degraus da galeria como um protesto contra a
premiagdo do Turner Prize a Chris Ofili - o artista cuja imagem da Virgem
Maria rodeada de bosta de elefante deixou o prefeito Giuliani espumando
de raiva. Entretanto, os préprios Molotovs sdo fas resolutos do trabalho de
Ofili e o citam como uma inspiragdo:

"Alguém que consiga basear a maior parte de suas pinturas em torno de
bosta de elefante é fantastico. Uma coisa que foi inspiradora para a
Organizagdo Molotov é que ele tinha uma barraca para vender bosta de
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elefante na parte baixa do mercado de Brick Lane. Ele costumava
simplesmente empilhar tudo e vender. Pessoas o acusaram de vender
drogas, e ele apenas disse 'estou vendendo merda'. Logo, ele realmente tem
um senso do ridiculo".

Pena que ndo se possa dizer o mesmo das autoridades americanas.

Notas

1. No original, Horse Feathers, lendario filme dos irmaos Marx. A estdria gira
em torno da contratacdo de dois reforcos para o time de futebol americano
de uma universidade. Um dos finais de partida mais divertidos ja feitos, com
direito a cascas de banana e uma carruagem. Groucho é um professor e

Harpo e Chico jogadores.

lain Aitch é editor chefe da Fringecore (www.fringecore.com) e mora em

Londres.

Traduc¢ao de Ricardo Rosas

Fonte: Getting It (www.gettingit.com).

ARTE COMO PROJETO?
Cristiana Mazzucchelli

Project (n.) c.1400, "a plan, draft, scheme," from L. projectum "something
thrown forth," noun use of neuter of projectus, pp. of projicere "stretch out,
throw forth," from pro- "forward" + combining form of jacere (pp. jactus) "to
throw" (see jet (v.)). Meaning "scheme, proposal, mental plan" is from 1601.
Meaning "group of low-rent apartment buildings" first recorded c.1958,
from housing project (1932).

O inicio da década de 90 testemunhou a proliferagao de praticas artisticas e
culturais que privilegiam os aspectos imateriais do trabalho de arte, ao
mesmo tempo em que emergia a figura do curador como aquele/a que
cumpre um papel central na economia da arte contemporéanea. Hoje, no


http://www.fringecore.comuk/
http://www.gettingit.com/

comeco do novo milénio, tais praticas parecem ocupar uma posi¢ao central
no ‘mainstream’ da arte contemporanea, contando com a sangao de alguns
dos mais importantes criticos e instituicdes culturais em todo o mundo.
Algumas caracteristicas comuns a esse tipo de praticas sdo a énfase na
relacdo entre artista e publico (arte orientada pelo social), o engajamento
imediato do artista com uma audiéncia determinada (arte como evento), a
formagao de coletivos artisticos e o uso de métodos ‘nado-artisticos’ como
um meio de resisténcia politica. Outro fato curioso é o uso corrente do
termo ‘projeto’ para designar tanto praticas artisticas como curatoriais.
‘Projeto’, no contexto da arte contemporanea, parece implicar que a pratica
a que se refere aproxima-se ao menos de uma das caracteristicas
mencionadas acima.

Na instancia tedrica, o que emerge das tentativas esparsas de curadores e
criticos de sistematizar essas praticas é a variedade de termos similares que
serviriam para definir este aparentemente novo modelo: arte situada
(Doherty), arte relacional (Bourriaud), readymade reciprocos (Wright),
paradigma do laboratdrio (Obrist), etc. Contudo, as reivindicagGes feitas
pela nogdo de um ‘novo modelo para a sociedade em rede’ normalmente
replicam idéias e conceitos que vém circulando no contexto artistico pelo
menos desde a década de 60.

Os curadores que promovem esse novo modelo —incluindo Maria Lind, Hans
Ulrich Obrist, Barbara van der Linden, Hou Hanru e Nicolas Bourriaud —tém
adotado este modus operandi de curadoria como uma reagao direta ao tipo
de arte produzido na década de 90: trabalhos que sdo abertos, interativos e
que resistem a idéia de fechamento, e que normalmente assemelham-se a
“trabalhos em construgdo” (work-in-progress) e nao a objetos finalizados.
Tais trabalhos parecem derivar de uma leitura errada de teorias pds-
estruturalistas: ao invés das interpretagdes do trabalho de arte serem
abertas a uma continua reavalia¢do, diz-se que o préprio trabalho de arte é
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que esta em fluxo continuo. Hd muitos problemas em relacdo a essa idéia,
sendo que um deles é a dificuldade em se discernir um trabalho cuja
identidade é arbitrariamente instdvel. Outro problema é a facilidade com
que o “laboratério” se torna vendavel como espacgo de lazer e
entretenimento. Espacos como o Baltic em Gateshead, o Kunstverein em
Munique e o Palais de Tokyo em Paris, ja usaram de metaforas como
“laboratdrio”, “local de construcao” e “fabrica de arte” para se diferenciar
de museus atravancados pela burocracia e centrados em seus acervos. Seus
espacos dedicados a projetos criam uma aura de criatividade e a idéia de
gue consistem na vanguarda da producdo contemporanea. Pode-se
argumentar que, neste contexto, os work-in-progress em forma de projeto e
os artistas em residéncia comecam a se combinar com uma “economia da
experiéncia”, a estratégia de marketing que busca substituir bens e servicos
por experiéncias pessoais planejadas e organizadas. Entretanto, o que
exatamente se supde que o visitante tire de tal experiéncia de criatividade,
gue é essencialmente uma atividade de estudio institucionalizada, na
maioria das vezes nao fica claro.

E inegavel que grande parte da arte produzida hoje em dia procura engajar-
se nas esferas politica e social. O quao eficaz ela é ou se podemos chama-la
de arte situada, relacional, etc é uma outra questao.

Arte Situada

Em 2004, a critica e curadora britanica Claire Doherty editou o livro From
Studio to Situation, cunhando o termo ‘arte situada’ para descrever um
modelo contemporaneo de praticas artisticas. A arte situada, de acordo com
Doherty, inclui as praticas artisticas em que a ‘situacdo’ ou o ‘contexto’ sdo
normalmente o ponto de partida. O ‘contexto’, neste caso, é visto como um
impeto, um obstaculo, uma inspiragcdo ou um objeto de pesquisa no
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processo do fazer artistico, seja especificado pelo curador ou comissariado,
seja proposto pelo artista.

Como nota a autora, quando, em 1971, Buren afirmou que era impossivel,
por definicdo, ver um trabalho de arte em seu lugar, a critica do estudio
como espaco primario de significacdo, isolado do mundo real, ja era uma
guestdo. Contudo, ela defende que a nogao de site-specific de 30 anos atras
nado é mais suficiente para dar conta das abordagens correntes da arte
situada.

“Miwon Kwon sugere que hoje, como os artistas e tedricos culturais sdo
informados por uma maior diversidade de disciplinas (incluindo a
antropologia, a sociologia, a critica literaria, a psicologia, a histéria natural e
cultural, a arquitetura e o urbanismo, a teoria politica e a filosofia), também
o nosso entendimento de lugar (site) mudou de uma localizagao fisica para
um lugar ou uma coisa constituidos por meio de processos sociais,
econdmicos, culturais e politicos.” Em virtude desta nova nogdo de site
mutavel, artistas, curadores e criticos passaram a ficar insatisfeitos com a
expressao site specific, criando uma gama de novos termos para descrever
trabalhos de arte e projetos que lidam com a complexidade do contexto,
entre eles context-specific, site-oriented, site-responsive e socially engaged.

ANV E Y e

Doherty busca, entdo, englobar todas essas diferentes terminologias dentro
do que ela chama de arte situada, cujas principais caracteristicas sao:

- Estar situado é estar deslocado (o lugar como entidade mutavel e
fragmentada);

- Utilizar um novo vocabulario que tem como base o social;

- O artista como mediador que se envolve com um determinado grupo de
pessoas, um processo de criagdo ou uma situagao.

Estética relacional
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O critico e curador francés Nicolas Bourriaud propde um modelo
semelhante, desta vez enfatizando a maneira como os artistas
contemporaneos empregam estratégias e métodos caracteristicos da
indUstria de servigos e da pds-producdo em seus trabalhos. A isto ele dd o
nome de estética relacional. “Qual o propdsito de se usar as formas do
mundo dos negdcios, de se tomar relagdes humanas como modelo? A arte
ndo é meramente um ramo de negdcio dedicado a producado de formas; é
uma atividade por meio da qual essas formas articulam um projeto. Liam
Gillick, por exemplo, mistura abstracdes modernistas com cenografia
corporativa, reconstituindo os elos invisiveis entre a vanguarda e as
transformacdes da economia global, entre a Sony e a video arte
contemporanea. Sua Negotiation Platform ndo é um pretexto, um objeto
gue produz a convivéncia, mas uma ferramenta cognitiva”. Para Bourriaud,
este novo tipo de trabalho que emergiu na década de 90, e que inclui
objetos a serem manipulados, atores e extras, gerou uma nova
problematica; a da coexisténcia de seres humanos, objetos e formas
constituindo um significado especifico.

Logo, a participacdo do publico é um fator chave no modelo proposto.
Bourriaud cita como exemplo o trabalho do artista Rirkit Tiravanija. Partindo
da idéia de que o publico é, de alguma forma, uma entidade irreal dentro da
economia da arte contemporanea, o interlocutor é normalmente trazido
para dentro do préprio processo de produc¢do do trabalho, por meio de uma
chamada telefénica, um anudncio ou um encontro inesperado. O significado
do trabalho emerge do movimento que liga os anuncios colocados pelo
artista como também a colaboracdo entre individuos dentro do espacgo
expositivo. Baseando-se na afirmacgdo de Karl Marx de que “a realidade nado
€ nada menos do que o resultado do que fazemos juntos”, ele chega a
conclusdo de que a estética relacional integra esta realidade.

Bourriaud defende a idéia de que as préticas relacionais ndo sdo arte
“social” ou “sociolégica”. Antes, elas buscam a construgao formal de
entidades de tempo e espago que possam eludir a alienagao, a divisdo do
trabalho, a mercantilizagao do espaco e a coisificacdo da vida. Para ele, a
exposicao de arte constitui um intersticio que as vezes reproduz e usa as
proprias formas de nossa alienacgao.

Os inimigos explicitamente apontados pelos artistas importantes de nosso
periodo sdo a generaliza¢do das relagGes fornecedor-cliente em todos os
niveis da existéncia humana, do trabalho ao espaco doméstico, incluindo
todos os contratos implicitos que determinam nossas vidas privadas. O
fracasso do projeto modernista pode ser observado na mercantilizacdo das
relacdes humanas, na pobreza das alternativas politicas e na desvalorizacdo
do trabalho como fator no melhoramento da vida cotidiana.

O papel da critica

Os exemplos citados sdo apenas uma pequena amostragem de um discurso
gue vem se proliferando cada vez mais no cendrio da arte contemporanea
internacional. No contexto brasileiro, vem-se observando nos ultimos anos a
proliferacdo dos chamados coletivos artisticos, que guardam muitas
semelhancas com as estratégias de grupos e artistas internacionais.

O curioso é que muitos dos defensores da ‘arte situada’ (e seus
equivalentes), na pratica promovem artistas que se adequam perfeitamente
a estrutura burocratica e controlada dos museus, instituicdes e galerias.
Além disso, muitas de suas reivindicacdes fazem coro ao discurso das
grandes corporacdes globais, que promovem a idéia de mobilidade,
conectividade e a valorizagdo da industria imaterial de servigcos em
detrimento da indUstria pesada. Embora muitos dos trabalhos de arte e dos
discursos tedricos que acabam sendo incluidos nesta chave sejam



verdadeiramente inovadores, o que ainda esta por vir talvez seja uma critica
mais sistematica das praticas artisticas ditas ‘situadas’. Caso venha a ser
requisito basico para a entrada de artistas e tedricos nas instituicdes
consideradas de vanguarda, entdo o campo da arte contemporanea estara
nada menos que replicando o modus operandi do capitalismo global.

Eu gostaria de fechar com uma observacao feita pelo critico britanico Paul
O’Neill na conferéncia The Wrong Place: Rethinking Context in
Contemporary Art, que aconteceu na University of West England, em
fevereiro deste ano:

Nos ultimos dez ou quinze anos, houve uma mudanca significativa da nogdo
de prdticas artisticas site-specific ou place-centered como atividade
fenomenoldgica que estava associada a artistas tais como Richard Serra,
para uma abordagem mais efémera do site-specific como evento, onde o
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local é fixo embora o seja apenas na duragéo do trabalho, como, por
exemplo, em certos trabalhos de Mark Dion, Martha Rosler, Carey Young e
Andrea Fraser. Mas hd também uma nog¢do diferente de site, associada com
campos discursivos flexiveis de operag¢des globais predominantemente
mdveis e coordenadas em intertexto e em localiza¢bes multiplas, tais como
em Rirkit Tiravanija, Phil Colins ou Emily Jacir. Poderiamos dizer que hd um
problema com esta nog¢dio de prdtica movel, ja que, embora ela reconhega o
local ou espago como uma constelagdo aberta, ndo fixa e permedvel a
contingéncias e mudangas, hd também, propositadamente, um tipo de
incerteza, de ambigiiidade e de instabilidade que é colocado como
progressivo. Mas serd que esse modelo de prdtica movel e transitdria que
produz um significado e uma interpretacGo em aberto ndo acaba produzindo
uma espécie de prdtica artistica itinerante e némade, em que tanto a politica
quanto o local podem ser intercambidveis e onde a maioria significativa dos
artistas e dos curadores que os promovem passam mais tempo no avido do
que participando em algum tipo de produgdo de uma troca potencialmente
significativa e duradoura? Serd que se trata da sindrome de Easyjet?

(Junho de 2005)

Fonte : Forum Permanente - Padrdes aos Pedacos - 12 Simpdsio
Interncaional do Pago das Artes
(http://forumpermanente.incubadora.fapesp.br/portal/.event_pres/simp s
em/pad-ped0/index_html).

[Postado em 12 de agosto de 2005]
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ARTE E NOVAS MIDIAS: praticas e contextos no Brasil a partir dos
1990
Christine Mello

Baseado na discuss@o de um dos trés topicos centrais do projeto documenta
12 magazines, “E a modernidade nossa antiguidade?[ls Modernity our
Antiquity?], o presente texto objetiva uma reflexdo sobre o contexto artistico
das novas midias no Brasil a partir dos anos 1990, tomando como ponto de
partida as relagées significantes entre tais prdticas e o legado modernista do
Manifesto Antropdfago (1928), do brasileiro Oswald de Andrade. Neste
sentido, é na dire¢Go de um mapeamento heterogéneo e disforme que serd
tracada uma breve leitura sobre como estas prdticas, regidas pelo
pluralismo e pelos processos de hibridiza¢Go nas artes, sGo incorporadas na
contemporaneidade, e, por que ndo dizer, reconfiguradas, ao modo
antropofdgico, de tal forma a ndo se constituirem como um campo
especifico das manifestacdes artisticas.

“S6 me interessa o que ndo é meu”
Oswald de Andrade, Manifesto Antropéfago, 1928

O carater de antropofagia tem sido constantemente associado na
composicdo de uma visdo brasileira de arte, e é tido, muitas vezes, como
uma designacao ja desgastada. Tal conceito, referente aos canibais que
viviam na América Latina, remete ao movimento vanguardista brasileiro dos
anos 1920 Pau Brasil e, mais recentemente, nos anos 1960, ao ideério
estético do Tropicalismo. Trata-se de um modo de degluticdo cultural, ou
um modo de ressemantizar, ou reprocessar, significados preexistentes.

Cabe pensar no cardter antropofagico da arte produzida com as novas
midias a partir dos anos 1990 no Brasil. Por um lado, pelo fato de se tratar
de linguagens hibridas e de estar inserida numa cultura digital traduzida pela
nogao do remix e, por outro lado, pelas trocas que estabelece com as mais
variadas praticas e circuitos artisticos. Os artistas que dela fazem parte ndo
apenas se apropriam de experiéncias relacionadas aos ambientes
tecnolégicos, como também os reconfiguram sob a forma de didlogos
intertextuais: transformam estes ambientes em proposicdes poéticas
inusitadas. Esta producdo se inclina hoje pela saida dos ambientes
especificos da arte-tecnologia, deglute experiéncias externas e transforma-
as em novos pontos de vista.

No Brasil, a partir dos anos 1950 e 1960, iniciam-se os estudos e os
trabalhos criativos acerca das relagdes entre a comunicagao e a arte sob
diferentes perspectivas. Entre os anos 1970 e 1990 as praticas com os novos
meios atingem uma maturidade com a exploracao das possibilidades
expressivas da linguagem. Desde entdo, ndo cessam de ampliar-se os
interesses sobre as formas de producdo simbdlica com os processos
comunicacionais. Nesta dire¢ao, ha a expansao do imagindrio por meio das
tecnologias videograficas, do computador, da internet, da realidade virtual,
das redes de comunicag¢ao méveis, da inteligéncia artificial e da engenharia
genética.

A partir da passagem para o século 21, com os substratos da cibercultura, da
presenca indissocidvel da internet na vida social, dos mais variados modos
de processamento e de circulagdo das midias, das dinamicas de inteligéncia
coletiva, das comunidades virtuais, do acesso a bancos de dados on-line, da
rotina com os videogames e do convivio banalizado com o contexto



hipermidiatico de forma geral, torna-se possivel observar estas novas redes
de sentido produzidas no Brasil como um reflexo da popularizagdo dos
meios digitais. Tais redes de sentido se apresentam sob a perspectiva de
uma “especificidade diferenciada”, limitrofe e descentralizada.

No campo das estratégias sensiveis da arte contemporanea, hd o convivio
destas manifesta¢gdes com aquilo que Edmond Couchot denomina
“desespecificacao das praticas artisticas” (1) e que revela, segundo ele, uma
hibridacdo generalizada estendida agora a todo universo dos modelos
fornecidos pela tecnociéncia.

Compreender a producdo criativa contemporanea com os hovos meios
através de uma visao descentralizada diz respeito a conhecé-la de maneira
plural, inserida num contexto mais amplo, a partir dos dialogos entre o
repertdrio comum da arte e o universo da ciéncia e da tecnologia. Sdo como
praticas inconformadas — disformes seria um termo melhor balizado. O
termo disforme surge nesta analise por se tratar de uma légica poética do
desvio e da contaminac3o. E como uma maneira de perceber,
antropofagicamente, um tipo de cardter especial, no qual assumidamente se
considera ndo haver carater especifico algum. Interessa mais para esta
anadlise, portanto, encontrar as misturas, os hibridos, ou aquilo que ndo é
constituido por nenhum carater particular nestas praticas artisticas.

Temos convivido, neste inicio de século 21, no Brasil, com trabalhos de
novas midias que provocam uma maior contaminagao entre os circuitos da
arte e da vida, o embate direto em torno do espaco publico e uma postura
mais critica em relacdo aos meios tecnoldgicos. Estes trabalhos suscitam,
por conseguinte, discussdes de cunho mais politico. Eles se situam em zonas
fronteirigas: ora inserem-se no contexto institucional (como os que sao
produzidos com o apoio de instituicdes culturais e cientificas), ora inserem-
se em contextos alternativos, ndo-oficiais, ou em circunstancias tidas como
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menos protegidas. A questdo é saber como é possivel mapear esta producao
criativa, tanto em uma quanto em outra tendéncia, bem como saber como
os artistas se defrontam, por meio desta dialética, no ambiente expressivo.

E possivel observar, nas poéticas tecnoldgicas geradas recentemente no
Brasil, a vigéncia de praticas mais inespecificas no que tange a suas
interlocugdes entre multiplos circuitos e campos criativos. E na dire¢do de
uma inscrigao disforme e heterogénea que sera tragada, a seguir, uma
dimensdo contextual de como estas praticas, regidas pelo pluralismo, sdo
incorporadas, e — por que nao dizer? — devoradas, de tal forma a ndo mais
constituirem um campo especifico das manifestacGes artisticas.

As poéticas de intervencdo digital existentes hoje no Brasil sdo analisadas,
desta forma, como trabalhos na construcdo de redes de relagGes sociais em
varias frentes. Sdo como redes de colaboracdo que ampliam a nogdo de
ambiente artistico. A seguir, para melhor explorarmos as tendéncias acima
mencionadas — como zonas fronteiricas em que cada um tenciona interferir
e alterar a realidade do outro —, serdo atribuidas as seguintes leituras para
cada uma destas realidades: poéticas investigativas e poéticas da wired city.

Lua na agua
Paulo Leminski

tradugéo para videotexto por
Julio Plaza

1983




1. Poéticas investigativas

As poéticas investigativas com as novas midias atuam na légica do fazer-
pensar arte e tecnologia ao modo de laboratdrios vivos e experimentais, nas
confluéncias existentes entre a produgdo de conhecimento e a producdo
artistica. Este é o ponto de vista de criadores como Julio Plaza. A
problematica das poéticas digitais e seus processos de hibridizacao perpassa
praticamente todo o seu projeto de pesquisa. Falecido em 2003, desde o
final da década de 1960 Plaza desenvolveu seu discurso critico-sensivel na
interface entre a arte, a ciéncia e a tecnologia. E um dos mais originais
representantes do conceitualismo no Brasil. Seu interesse questionador
referente as linguagens em contextos hibridos fez com que explorasse um
novo pensamento para a arte: a tradugdo intersemiotica.

Como tradutor intersignos, em contato com os concretistas Décio Pignatari,
Augusto e Haroldo de Campos, Plaza parte da poesia visual e pesquisa as
novas midias a partir da década de 1980. Seu campo de ac¢do situa-se em
torno do videotexto, dos painéis eletrénicos de publicidade, da sky art, da
holografia, das imagens digitais e da interatividade. Exerce uma forte
presenca no painel brasileiro, tanto como artista, tedrico, curador e critico,
guanto como professor e orientador de uma grande parcela de artistas.
Além de um relevante trabalho tedrico e curatorial em torno das linguagens
eletronico-digitais, ele realizou também uma série de experiéncias pioneiras
no Brasil em contextos interativos e telematicos e foi uma das presengas
mais estimulantes e investigativas no decorrer dos anos 1980 e 1990.

Percursos como o de Plaza podem ser observados também em artistas como
Philadelpho Menezes, Diana Domingues, Regina Silveira, Eduardo Kac,
Gilbertto Prado, Silvia Laurentiz, Suzete Venturelli, Tania Fraga, Artur
Matuck, André Parente, Katia Maciel, Analivia Cordeiro, o grupo SCIArts
(Fernando Fogliano, Milton Sogabe, Renato Hildebrand e Rosangella Leote)
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e o Poéticas Digitais (ECA-USP), Daniela Kutschat e Rejane Cantoni, entre
outros. Estes criadores dialogam, no ambito cientifico, com abordagens
experimentais para as linguagens tecnoldgicas e inserem seus trabalhos no
campo da invengdo em novas midias.

Philadelpho Menezes é outro criador que, assim como Julio Plaza, origina-se
na poesia visual. Ele produz interfaces pela transposicao de linguagens,
como no caso das suas poesias sonoras, dos videos Antologia poética da
lingua das vogais, Nomes imprdprios, Canto dos adolescentes e do CD-Rom
Interpoesia (em conjunto com Wilton Azevedo), em que faz interagir a
verbalidade, a visualidade e a sonoridade da poesia em meio a contextos
videograficos, telematicos e digitais. Falecido em 2000, ele proporcionou,
com seu trabalho, modificagGes no sistema poético e criou uma outra
relacdo, ou uma nova propriedade, para os elementos constitutivos do
enunciado (2): uma poética da interpenetracdo de linguagens que expande
as particularidades tecnoldgicas.
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Diana Domingues dirige, em Caxias do Sul, o grupo de pesquisa Artecno
(www.artecno.ucs.br). Em suas obras, ela expande estratégias de
mobilidade entre o nosso corpo e o contexto tecnolégico. Ela apresenta, em
1991, a videoinstalacdo Paragens, na “212 Bienal Internacional de Sao
Paulo”, constituida pelos segmentos Olho (um espelho d’agua), Clareira
(sete monitores, representando os sete dias da criacdo) e Muro (uma video-
janela na forma de um monitor de 28 polegadas com cenas de paisagens).
Em 1994, Domingues expde no Museu Nacional de Belas Artes, no Rio de
Janeiro, a videoinstalacdo In-viscera, contando com imagens cientificas
extraidas de videolaparoscopias de visceras vivas. Em 1997, apresenta a
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videoinstalacdo interativa Trans-e:my body, my blood, em que conjuga
imagens de video pré-gravadas com imagens em tempo real, associadas a
sistemas computacionais que geram interagao entre o espectador e a obra.
A partir de 2002 realiza o projeto Ouroborus, calcado em trés ambientes de
realidade virtual: em Village, ela explora o ambiente remoto, em
Serpentarium, a robética e a telepresencga, e em Terrarium, a vida artificial.
A metafora por ela gerada nestes trabalhos diz respeito a idéia de mover-se,
estabelecer trocas com o desconhecido e deslocar-se em novas relacoes
com o ambiente virtual.

No campo dos desterritorios das redes telematicas, onde espaco e tempo
nao sao separados por distancias geograficas (3), é possivel observar certas
experiéncias produzidas no Brasil com o tempo real por artistas como
Eduardo Kac, Gilbertto Prado, Bia Medeiros e o grupo Corpos Informaticos.
Para eles, as novas midias participam da organicidade de seus trabalhos
muito mais como um gesto, um ato ou uma possibilidade de comunicacao.
Desta maneira, performances ao vivo tomam lugar na internet, acontecendo
muitas vezes de forma mediada pela telepresencga e por web-cameras.

Eduardo Kac (http://www.ekac.org) é outro artista que origina-se na poesia
visual e traca um profundo caminho internacional no ambito das
investigagdes tecnoldgicas. Entre uma vasta obra realizada, em 1996 ele
empreende a instalagdo interativa Teleporting an unknown state (4), em que
anénimos do mundo inteiro apontam suas web-cameras para o céu e
transmitem — por meio da internet — a luz do sol para o interior de uma
galeria de arte, onde os fétons capturados pelas cameras sao direcionados
para o crescimento de uma planta. Estas imagens, captadas em tempo real
de lugares remotos, sdo “despojadas de qualquer valor de representagao
pictdrica, formal, plastica, e usadas como transportadoras de ondas de luz”
(5). Kac recicla e subverte, assim, o uso tecnolégico, ao mesmo tempo em
que oferece novos sentidos para ele. Numa primeira exibicao deste



http://www.ekac.org/
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trabalho, o processo inteiro de crescimento da planta foi transmitido ao
mundo pela internet, permitindo que os participantes acompanhassem os
resultados de sua intervencgdo na obra. Recentemente, em 2004, o mesmo
processo foi reapresentado em Sao Paulo no decorrer da exposi¢ao
“Emocado Artificial 2”, com curadoria de Arlindo Machado e Gilbertto Prado.
Grande parte da sua poética reside na exploracdo da natureza dos cédigos,
da vida vegetal simulada e da comunicagdao humana com os ambientes
inteligentes e sintéticos.

e ttite o




70

Gilbertto Prado (http://wawrwt.iar.unicamp.br), artista e pesquisador que
desenvolve trabalhos em arte-comunicac¢do desde os anos 1980, empreende
ao longo de sua trajetéria uma série de estratégias diferenciadas de atuagao
a partir do tempo real e das redes artisticas. Em agosto de 1991 — no
contexto da exposicdo “Luz Elastica”, organizada por Eduardo Kac no Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro —, Prado participa de um projeto de
telescanfax, cujo processo consistia, nas palavras do préprio autor, na
“leitura de imagens de televisdo com scanner de mao e o envio destas
imagens transformadas a um outro local via fax-modem”. Conforme explica
Prado, gracas a composicao dos movimentos de leitura entre o scanner
(meio numérico) e a varredura da imagem videografica (meio analdgico),
obtinha-se uma imagem decomposta, embaralhada, de aspecto enigmatico
(6). Seu trabalho, denominado La vendeuse de fer a repasser, foi enviado de
Paris para o grupo de artistas que se encontrava no Rio de Janeiro.

O projeto de Gilbertto Prado Moone: La Face Cachée, realizado em 1992
durante a exposicao “Machines a Communiquer - Atelier des Réseaux”, na
Cité des Sciences et de I'Industrie, em Paris, € mais um exemplo constituido
no cerne hibrido das redes artisticas. As primeiras imagens foram realizadas
entre os Electronic Cafe de Paris e de Kassel (“Documenta IX”), na
Alemanha. Para Prado, a proposi¢ao deste projeto consiste em “construir
com um parceiro distante (e eventualmente desconhecido) uma imagem
hibrida e composta em tempo real. Esta ambigiliidade estd na raiz da
proposicdo de se criar uma relacdo efémera, onde o crescimento e a
composicdo da obra dependem de uma dindmica de intercambio” (7).

Em 1995, Gilbertto Prado realiza, no MAC-USP, M.A.(desejo), uma instalagdo
interativa que, entre outros elementos, disponibiliza uma cdmera de video
gue permite ao espectador se ver em posicao de voyeur. Em 1998, ele
apresenta no Pacgo das Artes, em S3o Paulo, a web-instalagdo Depois do

turismo vem o colunismo, que consiste em um portal monitorado por duas
cameras de video conectadas a internet.

A partir de experiéncias como estas, em tempo real, Prado expande sentidos
para a imagem em movimento, transmutando-a alternadamente para os
espacos hibridos, bem como fazendo-lhe (re)ligar dimensdes diferentes
entre o espaco fisico e o espacgo virtual, como ocorre em seu trabalho
Desertesejo (8). Este trabalho é um ambiente virtual interativo multiusuario
construido em VRML e disponibilizado na internet. Em estratégia inversa aos
jogos, este videogame transforma o espaco publico da internet no espaco

da poiesis, em uma busca dialética e onirica pelo Outro. A grande interface,
nele, é a sensorialidade proposta aos agenciadores da obra. Neste ambiente
multiusuario, o deserto e o desejo fascinam, tanto quanto os sons, a
tendéncia ao siléncio e a dindmica de convivéncia em espacos lisos, sob as
diferentes visdes de um mesmo mundo compartilhado em tempo real.

Outro campo de pesquisa desenvolvido nos anos 1990 e relacionado as
questdes do corpo nos cruzamentos do video e das novas tecnologias
refere-se ao trabalho de Bia Medeiros e do grupo Corpos Informaticos (9).
Constituido em 1991, este grupo conduz suas atividades no enfrentamento
das questdes de carater vivencial do corpo, no embate ao vivo, mediado por
cameras de video ou por web-cameras, em torno de performance digital,
videoinstalagGes, net art e telepresenga. Em 2002, o grupo realiza
Macula@corpos, performance em telepresenga apresentada em Sao Paulo
no “1@ Circuito Centro da Terra de Artes Cénicas”. Neste trabalho, web-
cameras interagem com o corpo dos espectadores e estas interagdes sdao
transmitidas, simultaneamente, tanto para um circuito interno de monitores
de video e de computadores (localizado no interior do teatro), quanto on-
line, pela internet.


http://wawrwt.iar.unicamp.br/

Daniela Kutschat amplia fronteiras no video digital ao realizar Véo cego | e
V6o cego Il, em 1998, por meio de animacdes criadas a partir de imagens
videograficas que hibridizam, em sua génese, procedimentos analdgicos e
digitais. Utiliza a camera de video para captar dimensdes de um mesmo
espaco ou de espacos diferentes em movimento e, posteriormente,
trabalha-as digitalmente. Como Kutschat analisa, essas “imagens estdo
repletas de ruidos que, se fossem nitidos, seriam imediatamente percebidos
como colagens ou superposi¢des. Entretanto, sendo esmaecidos e
desfocados, editados e montados dessa forma, sdo ‘neo-realidades’
sintéticas” (10). E interessante notar que mesmo no titulo destes trabalhos
de Daniela Kutschat ja se encontram inseridas questdes conceituais
advindas do confronto analdgico-digital. E possivel refletir que se trata de
um v6o cego por se relacionar a uma discussdao metaférica entre a
capacidade de ver, captar e registrar imagens do mundo fisico (possibilitada
pelos sistemas dpticos, como o da camera videografica) e esta mesma
incapacidade na constituicdo da imagem sintética. O computador é
reconhecido justamente por sua caracteristica oposta de, em vez de extrair
as imagens do mundo real, poder concebé-las, construi-las diretamente em
sua propria constituicdo signica numérica, por meio de linguagens como a
realidade virtual.

Um pouco antes da passagem para os anos 1990, em 1987, Rejane Cantoni
realiza, durante um curso na ECA-USP com o artista cataldo Antoni
Muntadas, aquela que vem a ser provavelmente uma das primeiras
experiéncias de videoinstalagdo interativa em nosso pais. Trata-se de Ao
vivo, trabalho em que o interator, ao entrar no ambiente, dispara um alarme
e o sistema de video. Na tela dos monitores, um revélver é apontado para o
usuario, que se transforma em vitima de sua observagdo. Assim que o
disparo é ouvido, entra o titulo do trabalho e uma luz é acesa apontando o
caminho da saida. Apds uma série de pesquisas e experiéncias criativas, ja
em 1999, Rejane Cantoni empreende, com Daniela Kutschat, no Pago das
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Artes em S3o Paulo, a videoinstalacdo Mdquinas de ver I. Neste trabalho, as
imagens sdo captadas em tempo presente por meio de um circuito fechado
de video, incorporam o visitante e o ambiente fisico e sdo simultdneas e
opostas entre si.

Daniela Kutschat e Rejane Cantoni realizam também de forma conjunta o
trabalho intitulado OP_ERA (http://www.op-era.com) no decorrer da
primeira década do século 21. Conforme elas afirmam, este trabalho é um
mundo computacional composto de quatro dimensdes interligadas por
passagens, que o visitante vai descobrindo ao explorar cada uma destas
dimensdes. Produzido sob a forma de um espago matematico progressivo, o
projeto possui uma série de desdobramentos. Trata-se de imergir o corpo
de forma performatica e interativa no espago sensério por meio de
experiéncias ritmicas, cinéticas, vibracionais e do uso de interfaces tateis e
sonoras. E uma forma de ampliacdo da vivéncia estética para além do
espaco da obra, para o espaco da vida e das relagcées com o “outro”
magquinico, virtual, cuja maior experiéncia se da no campo da linguagem, no
campo da transformacdo e da construcdo dos sentidos.



http://www.op-era.com/
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Em interlocugdo com o pensamento de Merce Cunningham, a coredgrafa e
pesquisadora Ivani Santana desenvolve trabalhos no campo da dancga e das
mediagdes tecnoldgicas desde 1994. Sua coreografia Gedanken (2000) trata
da viagem de um corpo por experiéncias imaginarias. Nela, o corpo fisico é
dimensionado em varias existéncias. Conforme explica Santana, trata-se de
uma viagem que ndo comeca em cena, pois ha corpos projetados que
recepcionam o publico, e o palco e a platéia transformam-se numa grande
instalacdo. Desta maneira, o espaco cénico é constituido de corpo e de luz.
Neste trabalho, ela utiliza uma microcamera de video no joelho e outra no
olho, funcionando em um sistema de circuito fechado para transmissao em
tempo real. H3 projecoes de imagens do software Life Forms, no qual foram
criadas as frases de movimento do espetaculo. Ha também o uso do
software Image-ine para processamento de imagem em tempo-real, bem
como a projecao de imagens e textos enviados pelos usudrios da internet.

Mais recentemente, podemos exemplificar também trabalhos realizados na
forma de sistemas interativos conjugados a telefonia mével por meio de
interfaces entre musica, corpo e movimento, como é caso de obras criadas
em 2005 por Analivia Cordeiro, assim como na forma de video interativo, ou
videogame, como é o caso de Mdrcia Vaitsman, produzido com o apoio da
Alemanha e do Japdo, em que o agenciador adquire um ponto de vista
mutante e intercambidvel.

Este conjunto de criadores integra e bem exemplifica um grupo de artistas
brasileiros que desenvolve estratégias de presentificagdo do tempo de
forma compartilhada, inseridas no contexto da arte digital e telematica.
Chamar atengdo para as praticas midiaticas produzidas nas confluéncias
com o contexto do jogo, da danga e das performances multimidia é abordar
poéticas hibridas e mididticas em tempo real, poéticas impermanentes,
transitorias, que expandem a idéia de fluxo mididtico no universo da arte e

gue sdo capazes de dialogar hoje com a ampla gama de procedimentos
criativos relacionados ao ambito da cultura digital.

Observam-se, neste conjunto de proposicdes, investigaces
interdisciplinares e circunstancias diferenciadas do processo de elaboracao
artistica: a transformacdo da idéia d4-se por mecanismos de contaminacdo e
hibridacdo entre os meios tecnoldgicos. Trata-se de criadores que
encontram em suas poéticas o embate direto com o tempo ubiquo do
ciberespaco e geram uma série de trabalhos que subverte-altera-amplia o
sentido inicialmente previsto para o contexto eletrénico-digital — quer seja
em torno da discussdo temporal, quer seja em torno das novas formas de
experimentacdo estética, conseguindo a dificil tarefa de conciliar o circuito
da arte as midias de rede.

Estes procedimentos visam eminentemente esgarcar a dimensao temporal
da arte para novas realidades, inserir critérios diferenciados de autoria —
gue passa a ser compartilhada e agenciada pelo publico — e também
articular a vivéncia da obra como parte intrinseca ao trabalho artistico.

Julio Plaza e Monica Tavares, ao analisarem os métodos de cria¢do artistica,
chamam atencdo para o fato de que “a operagdo artistica é um processo de
invencdo e producdo”. Eles analisam cerca de dez modos de operar as novas
tecnologias. Entre eles, ha o método dos limites. Para os autores, o método
dos limites consiste em “explorar as leis, normas e regras que definem um
projeto, na tentativa de nelas reconhecer as fronteiras do seu campo de
atuacgdo para, a partir dai, poder transgredi-las”(11). Se na concepc¢ao do
método dos limites, segundo Plaza e Tavares, para se criar deve-se quebrar
os limites impostos pelo meio, estas regras sao constantemente atualizadas
por este conjunto de criadores, que busca, no limite, processos
experimentais para as linguagens das novas midias.
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WE KNOW YOU ARE A FRUSTRATED BEING.

2. Poéticas da wired city

Como um movimento de inteligéncia coletiva, as poéticas da wired city
articulam intervengdes no contexto urbano e imprimem um maior
guestionamento em torno das relacdes tecnolégicas e suas implicagdes no
sistema sociopolitico e econémico. Deliberadamente dissociado do acesso
as tecnologias de ponta, este movimento coletivo emergente no Brasil se
apropria e reprocessa os ambientes low-tech existentes com atitude critica.
Tal circunstancia é assumida como uma forma de instaurar uma visao
particular de mundo e furar bloqueios na constituigdo de um circuito
alternativo de arte produzido pelos meios digitais.

No Brasil, eu vivencio esta experiéncia numa cidade como Sao Paulo. Uma
cidade que é, provavelmente, a que mais compreende, no pais, a dinamica
digital. S3o Paulo é um grande aparelho cultural, uma wired city, como ja
pensava o filésofo Vilém Flusser nos anos 1980. Embora seja uma cidade
midiatizada, ela vive, tanto quanto outras metrdpoles do pais, uma
intermitente contradicdo e negociagao entre a légica do local e do global,
entre nogoes de inclusdo e exclusao digital.

Nesta direcdo, as poéticas da wired city aqui observadas giram em torno de
performances no espaco publico de légica mais situacionista, como é o caso
de: Graziela Kunsch, em seu franco ativismo em torno dos coletivos,
comunidades virtuais, instalacGes e projetos de video; Otavio Donasci, em
suas performances multimidia; Giselle Beiguelman, em suas intervengdes
hibridas pela web, a partir de sites, telefonia-sem-fio e painéis eletrénicos
publicitarios; Jurandir Muller, Kiko Goifman, Lucas Bambozzi, Rachel
Rosalen, Rachel Kogan, Simone Michelin, Lucia Ledo, Daniel Seda, Marcelo
Cidade, Leandro Lima e Gisela Motta, em suas videoinstalacdes, net art,
documentarios e projetos de intervencao digital, telematica e com cameras
de vigilancia e sensores eletrénicos; dos musicos Livio Tragtemberg e Wilson
Sukorski; de Daniel Lima e A Revolucdo Nao Serd Televisionada, em seus
projetos de intervencdo em programas televisivos e também nos sistemas
publicos midiatizados, como no projeto CUBO (celebragcdo multimidia),
organizado de forma coletiva com muitos destes grupos e criadores e
apresentado em 2005 no centro de S3o Paulo.

Este é o caso também de agdes efémeras como os casuais flashmobs, que
ocorrem nos grandes centros urbanos; os weblogs, orkuts, videos politicos e
as net-radios e fanzines digitais, acionados por coletivos que estabelecem
intervengdes midiaticas, como Cobaia, Cia. Cachorra, Perda Total,
Formigueiro, Metdfora, NeoTao, Horizonte Nomade, Nova Pasta, Base V,
Esqueleto Coletivo, Contra-filé e Rejeitados; a contra-informagdo na escrita
do texto cientifico por Cicero Inacio da Silva; as performances de live
images, ou video ao vivo, realizadas pelos VJs na cena noturna eletrénica —
como o coletivo Bijari e os VJs-artistas Luiz Duva, Aléxis, Palumbo e Spetto,
sendo o trabalho deste ultimo associado também a sampleagem digital, por
meio de imagens apropriadas das mais diferentes circunstancias e midias,
bem como a criagdo de software aberto e gratuito e a no¢do de copyleft.



Este conjunto de criadores acima citado explora, muitas vezes, as novas
midias para além dos espacos institucionais da arte e da ciéncia e vivencia a
cidade como uma experiéncia de subjetivacdo. Suas acdes sao realizadas a
partir do compromisso com a vida publica e ndo necessariamente a partir do
compromisso com o sistema cientifico ou da invengao tecnoldgica.

Um percurso criativo que merece aprofundamento e um maior estudo no
campo dos entrecruzamentos entre o teatro, os espetaculos multimidia e as
intervengdes urbanas é o de Otdvio Donasci. Ele cria as suas primeiras
videocriaturas (12) em 1981 e vem desenvolvendo, desde entdo, toda a sua
poética em torno das performances interativas. Donasci trabalha sobre o
conceito teatral de mascara. Como considera que o material do seu tempo é
o elétron, ele desenvolve rostos virtuais eletronicos que sao aplicados sobre
o rosto real como uma segunda pele. Em suas primeiras videocriaturas,
Donasci constréi estas mascaras eletronicas a partir de televisores branco-e-
preto fixados na cabega e orientados de modo “vertical” (formato
denominado por ele como “retrato”), acompanhando o formato do rosto e
ligados por cabos a um videocassete ou camera low-tech, Unico
equipamento acessivel a ele na época. Conforme explica Donasci, o figurino
é uma malha preta de bailarino ou ginasta que, com um capuz, cobre todo o
equipamento agregado ao corpo e, ao mesmo tempo, pela
semitransparéncia, da visdo ao performer, permitindo sua movimentagao
pelo espago. Recentemente, Donasci vem realizando trabalhos interativos
com telas de cristal liquido, bem como espetaculos eloglientes no espaco
urbano. Com uma interface homem-maquina, mistura de meio eletrénico,
teatro e performance, Donasci revela o préprio principio da intermidia, em
gue o transito existente entre uma e outra linguagem é capaz de constituir
uma nova categoria expressiva.

Giselle Beiguelman (13) (http://www.desvirtual.com) elucida muito bem
certas questdes existentes no campo da arte-tecnologia ao chamar a
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atencdo para o nomadismo que as midias digitais proporcionam e para a
circunstancia atual, em que matriz e cdpia convivem simultaneamente em
um unico dominio. Beiguelman introduz no Brasil as praticas poéticas de
reciclagem digital com trabalhos constituidos em rede como , Egoscdpio e
Ceci n’est pds une Nike (14). Este Gltimo, para Beiguelman, discute
justamente o conflito interface-superficie nos processos comunicacionais.
No conjunto de seus trabalhos, ela reflete a necessidade de repensarmos
novos paradigmas para a criagao, assim como uma cultura hibrida, ndmade,
ligada a reciclagem das midias e a sampleagem.


http://www.desvirtual.com/

O trabalho Egoscopio (15), de Giselle Beiguelman, uma tele-intervencdo que
transforma a informacéao da internet em sinal videografico, também
realizado em 2002, é como um mergulho no universo hibrido das midias.
Trata-se da construcdo de um ser mediado pela informacdo, entre a arte, a
publicidade e a telecomunicacdo. Este trabalho estabelece parametros de

hibridizacao que confundem as interfaces e as mensagens, em um processo
de associacdo e desconexao entre fragmentos dispersos em inumeros sites.
Trata-se de uma tele-intervencdo midiatica em espacos publicos que faz
com que os contextos e conteudos gerados em rede, tanto na internet
guanto na telefonia mével, sejam transformados em sinal videografico e
projetados em painéis eletrénicos publicitarios distribuidos pela cidade de
Sao Paulo.

Ha também trabalhos de Beiguelman, como Web Paisagem 0 (16), realizado
em 2002 (em conjunto com Marcus Bastos e Rafael Marchetti). E um
trabalho de net art que faz o usudrio samplear paisagens nomades da
internet por meio da mixagem on-line de arquivos de video, som, imagem e
texto de seu banco de dados.

Outro percurso bastante interessante é o do projeto Valetes em slow
motion. Este projeto teve inicio com a producdo do video Tereza, de Kiko
Goifman (1992, co-direcdo de Caco Pereira de Souza). Na seqiiéncia foi
gerado, por ele também, o CD-Rom Valetes em slow motion (1998, com
direcdo de producdo de Jurandir Muller e direcdo de criagdo de Lucas
Bambozzi), lancado em conjunto com um livro impresso, de carater tedrico
(trata-se de pesquisa de mestrado, na area da antropologia, empreendida
por Goifman sobre o tempo na prisdo, que acompanha a organiza¢do dos
conteudos e a reflexdo sobre o tema geral do trabalho).

O trabalho deu origem a um site na internet, a uma videoinstala¢do
interativa apresentada na “242 Bienal Internacional de Sdo Paulo” (1998) e a
uma outra na “22 Bienal do Mercosul” (1999), intitulada Jacks in slow
motion: experience 02. Estas Ultimas etapas do projeto tiveram a co-criacdo
e a co-direcdo de Jurandir Muller. Do meio imaterial e eletronico do video, o
projeto Valetes em slow motion dialoga com os processos ndo-lineares e
interativos da linguagem hipermididtica encontrados no CD-Rom €, na
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seqliéncia, expande-se como forma hibrida, entre o espaco fisico e o virtual,
para o contexto das videoinstalagdes e para os dominios imersivos das redes
telematicas e do ciberespaco.

Ja em 2002, Jurandir Muller e Kiko Goifman desenvolvem o projeto Coletor
de imagens. O projeto é constituido por um documentdrio, uma
videoinstalagdo e um site (17), em que pessoas do mundo inteiro podem
enviar suas proprias imagens, de origens as mais diversas, proporcionando
um grande contagio entre universos e sentidos bastante diferentes. Trata-se
de um projeto de recomposicdo e ecologia da imagem, em que o artista, ao
tomar consciéncia da grande quantidade de imagens ja existente no mundo,
em vez de satura-lo produzindo mais imagens, prefere ressignificar as
imagens existentes.

Nele — ao estilo de Oswald de Andrade, que em seu “Manifesto
Antropdfago” (1928) afirma: “s6 me interessa o que ndo é meu” — Goifman
e Muller promovem a inversdo do processo de criag¢ao, iniciando-o pelo ato
de recuperar imagens produzidas por pessoas andnimas. Atuam de forma
performdtica ao coletar no espacgo publico imagens caseiras, esquecidas e
inusitadas, oriundas da fotografia, do cinema ou do video, por meio da
coleta desses materiais promovida por um carro com um microfone aberto
que sai pelas ruas da cidade pedindo estas imagens.

33(2004), de Kiko Goifman, é cinema das midias. Por meio da busca
detetivesca de sua mae biolégica, Goifman faz o publico compartilhar uma
experiéncia situada entre o campo das narrativas pessoais e 0s jogos em
tempo real proporcionados pelos mais diversos circuitos de comunicagdo. O
trabalho é ao mesmo tempo um diario on-line na internet, uma reportagem
na televisdo broadcast, um video experimental, um road movie e um
documentario performatico. Enfim, um cinema contemporaneo, capaz de
revelar uma identidade e uma cultura em transito, em processo.

E possivel verificar na obra de Lucas Bambozzi (http://comum.com/lucas/)
experiéncias de intervencoes e desvios no cerne do préprio meio digital. Ele
compartilha em sua obra o contato efetivo direto entre a experiéncia
individual e a experiéncia publica. Seus trabalhos sdo como manifestos
sobre a intimidade e a identidade em plena era da desmontagem da
informacdo. Para tanto, Bambozzi chama atengao para as formas de
controle e invasao da privacidade advindas dos meios tecnolégicos.

Em 2002, Lucas Bambozzi apresentou 4 paredes, no Pago das Artes, em Sado
Paulo. Trata-se de um projeto de videoinstalagdo interativa em que sensores
controlados por computador possibilitam convergéncias do video no meio
digital. Encontramos aqui a interface como experiéncia sensdria, um
exemplo de trabalho em que importa menos explorar a superficie da
imagem e mais as situacoes de interacdo entre a obra e o espectador. Um
hibridismo muito particular em que a interface e suas articulacdes pelo
ambiente da videoinstalacdo tornam-se a propria mensagem. A intencao
deste trabalho é fazer o usudrio se sentir invasor nas relagdes observador-
observado, ser vigiado e vigiar.


http://comum.com/lucas/
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Esta obra faz com que o sujeito, protegido em seu aparente anonimato das
cameras de vigilancia, questione até que ponto ele mesmo n3o acata as
situagdes ilicitas da vigilancia e compartilha com o invasor uma mesma
realidade. De uma certa maneira, Bambozzi proporciona, neste trabalho, a
possibilidade de cada individuo se posicionar diante do contexto midiatico,
observando-se tanto na fungao de invadido quanto na fungdo de invasor.

Trabalhos como estes trazem questdes novas para 0s espagos expositivos
dos circuitos da arte. Trata-se de trabalhos de intervengdo no campo
coletivo que originalmente atuam em espacos nao-institucionais. A questdo
mais premente a ser aqui pensada é: em que medida estes trabalhos se
relacionam com os espacos institucionais? Ou seja, como estes trabalhos se
relacionam com espacos da arte que ainda ndo foram penetrados pelas
dindamicas anarquicas das intervengdes digitais?

Este projeto de Lucas Bambozzi passou por uma série de negocia¢des, no
decorrer da exposicdo “Emocao Artificial 11", com a equipe da empresa
terceirizada que presta servicos de seguranca ao Itau Cultural. Tal fato
ocorreu também com a intervencgao digital de Simone Michelin, presente
nesta mesma mostra, ADA: Anarquitetura do Afeto. Esta situacdo ocorreu
por conta de ambos criadores questionarem, em seus projetos, a questdo da
vigilancia e seus mecanismos de a¢do nos espacgos institucionais, questdo

A arte, para Bambozzi, diz respeito a colocar em contato, ou em relagdo, esta que entrava justamente em confronto com as normas de seguranga da
sistemas comunicacionais de partilha e troca com o outro. Neste sentido, instituicdo.

para ele, vivenciar a situacdo do trabalho, a experiéncia que o mesmo
carrega, é inerente a constituicdo da prépria idéia de arte. Seus trabalhos
dizem respeito, de um modo geral, ao confronto midiatico produzido no
encontro com o outro e as relagdes do sujeito entre a vida publica e a vida
privada. Este é o caso de seu projeto Spio, criado a partir da idéia de um
robo espido, que foi apresentado na exposicdo “Emocdo Artificial 11", em
2004, com curadoria de Arlindo Machado e Gilbertto Prado.




Simone Michelin cria outros trabalhos, também em novas midias, como o
game de arte para internet MMM (18), realizado em 2001, em forma de
narrativa hipermidia, e o recente Liliput, criado para a inauguracdo do
Centro Cultural Telemar em 2005. Conforme Michelin, neste trabalho ela
reflete aspectos das relagdes de constituicdo do dominio publico, em que o
capitalismo globalizado produz préteses tecnolégicas cada vez mais
sofisticadas que somatizam os desejos humanos.

Como uma espécie de subversdo, ou uma metafora acerca das tensées
decorrentes da sociedade de controle, artistas como Bambozzi e Michelin,
ao lidar com este artificio no contexto de espagos institucionais, sabem
muito bem que se trata de um modo de situar suas obras numa zona do
controle-descontrole. E acredito que faca parte do papel do artista
tecnoldgico saber alargar estas zonas de confronto e embate expressivo nos
espacos institucionais, ou espagos mais protegidos.
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Lucia Ledo (http://www.lucialeao.pro.br), com seu trabalho colaborativo na
internet Plural maps (19), leva o usudrio a interagir com web-cameras
espalhadas em pontos especificos da cena urbana. Trata-se de uma
intervencdo estética na idéia de cidade, em que o fruidor penetra e interage
num campo de acdo por meio de labirintos no ciberespaco, de web-cameras
fornecidas pelos préprios participantes, e da realidade virtual. Plural maps
oferece a consciéncia da desorientacdo, a necessidade de mapas que
subvertem noc¢oes tradicionais de cartografia e refletem um novo tipo de
configuragdo do tecido publico imaginario.

Como é possivel observar nestes exemplos, os criadores que atuam em
torno de poéticas de intervencdo digital geram, assim, estranhamento por
meio de zonas de tensdo entre sistemas midiaticos, entre desvios no
sistema urbano e digital, nos sistemas de controle e seguranca, e assim por
diante. Tal estratégia de acdo é similar a idéia de software virético, por se
infiltrar no circuito cultural, nas redes digitais — na tentativa de desconstruir
tanto as formas organizadas da vida comum quanto as praticas sensdrias.

Fora do controle institucional, da légica do mercado e, na maior parte das
vezes, independentes do contexto cientifico, estas praticas questionam a
liberdade nos meios digitais e apresentam-se como um modo de ocupacgao


http://www.lucialeao.pro.br/

do espaco publico, na medida em que intervém no circuito urbano das
mensagens comunicacionais.

3. Novas circunscri¢cdes para a arte e novas midias

Compreendido em sua descentralizacdo, o contexto das novas midias no
Brasil a partir dos anos 1990 é, assim, pontuado pelas marcas mdveis de
suas redes de conexdes e extremidades. Por esta légica, o meio maquinico
ndo é analisado como uma totalidade, mas inserido no conjunto de relacdes
que opera, compartilhando multiplas formas de interferéncia nas
proposicoes artisticas e interconectando diversos elementos sensiveis, sem
necessariamente problematizar a tecnologia e suas especificidades.

E possivel perceber, na intertextualidade promovida por este conjunto de
trabalhos, a presenca viva dos modos antropofagicos das novas midias. No
universo das midias, conforme observa Marcus Bastos (20), as linguagens
estdo sempre em relacdo, por isto elas ndo podem ser pensadas
isoladamente. Ele defende o uso do termo sampler — na compreensao do
contexto de convergéncia das midias na atualidade — como uma cultura da
reciclagem semidtica, em que o an6nimo, o reciclado e o consumivel
assumem novos papéis. Bastos relaciona de forma original e inédita a idéia
de samplertropofagia (que corresponde a fusdo dos termos sampler e
antropofagia), capaz de reunir, em uma sé instancia, poéticas como as da
reciclagem e da apropriacdo. Para Bastos, a idéia de samplertropofagia
inaugura uma forma de produzir sentido que permite, ndo apenas a colagem
e a montagem, mas a reciclagem das midiase.

Conforme é possivel verificar, no inicio do século 21, o campo das novas
midias no Brasil ja se encontra consolidado como linguagem, possui um

caminho prdéprio no circuito das artes e €, em muitos casos, considerado
proximo e acessivel a uma ampla gama de criadores.
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Muitas vezes a difusdo de suas obras dissolve-se na cena contemporanea
pelo seu carater transitorio e desprovido de materialidade. Estes trabalhos
sdo considerados marginais perante o circuito de arte, assim como
demandam das instituicGes expositivas uma série de equipamentos e
tecnologias que estas nem sempre estdo aptas a disponibilizar — e cujos
custos de locagdo ainda sdo altos para os padrdes nacionais —, o que
infelizmente inviabiliza muitas das suas apresentacdes. Por seu carater
efémero, é problemdatica a maneira como os museus podem acolhé-los em
seus acervos, sendo dificil, por todos estes motivos, estabelecer parametros
precisos no circuito convencional da arte.

Neste sentido, as forcas expositivas tém surgido de articuladores envolvidos
ha muito com o meio eletrénico e provenientes da area tedrica e curatorial.
Este é o caso de Arlindo Machado, Gilbertto Prado, Ivana Bentes, Vitéria
Daniela Bousso e Diana Domingues. E marcante também a presenca de
Solange Farkas, diretora e curadora do Videobrasil (www.videobrasil.org.br)
e uma de nossas maiores articuladoras de arte eletronica em termos
internacionais. Bem como de Ricardo Rosas e do site Rizoma
(www.rizoma.net), um nucleo de inteligéncia coletiva que interconecta
acOes de dentro e fora, entre o pensamento local e global; e da equipe do
FILE (www.file.org.br), um dos grandes festivais aglutinadores das novas
tendéncias, discussdes e exibicdes no meio digital, composta por Paula
Perissinotto e Ricardo Barreto. Ocorrem também novas circunscri¢cées das
novas midias, como as proporcionadas pela equipe do Prémio Sergio Motta
(www.premiosergiomotta.org.br) , coordenada por Renata Motta e Daniela
Bousso; por Patricia Canetti, do Canal Contemporaneo
(www.canalcontemporaneo.art.br), e por novos criticos como André Brasil,
Eduardo de Jesus, Juliana Monachesi, Lucio Agra, Marcus Bastos e Priscila
Arantes.



http://www.videobrasil.org.br/
http://www.rizoma.net/
http://www.file.org.br/
http://www.premiosergiomotta.org.br/
http://www.canalcontemporaneo.art.br/

Se o0 espaco estético € um campo polémico por ndo permitir o consenso,
encontramos neste conjunto de experiéncias a oportunidade de religar este
microcosmo a renovac¢do do contexto contemporaneo da arte. Assim, a new
media art: praticas e contextos no Brasil a partir dos 1990 é feito uma geléia
geral; disforme, sem nenhum carater, e, como diria Julio Plaza, pode ser
considerada como “universos paralelos e simultaneos que tendem a perder
seus contornos e fronteiras fixas” (21).

NOTAS
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ARTE PUBLICA E SOCIEDADE DE RISCO EM FLORIANOPOLIS
José Luiz Kinceler

A consciéncia de um processo criativo critico-reflexivo como diferenca
ilanienavel de todo sujeito, provoca o desejo de que as estratégias criativas
derivadas da arte publica, em especial aquelas derivadas da arte relacional
em sua forma complexa, sejam levadas a cabo como um tipo de jogo
diferenciado, onde o espaco publico dentro de uma sociedade de risco pode
ser levado a materializar faltas que construam o local como espaco
praticado, vivenciado. Hoje ja ndo podemos nos deixar levar pela
homogeneizacdo cultural que se implanta paulatinamente em todo o
mundo, que se impde a ritmo acelerado, processo este decorrente da
globalizagdo, a qual provoca uma universalizagdo nas formas de pensar e
sentir a realidade como uma estrutura homogénea. O processo criativo da
arte pubica se torna entdo uma das fronteiras de resisténcia.

Para tanto, devo inicialmente considerar que é de vital importancia para a
funcdo da Arte Publica em nossa presente condigdo reconhecer que seus
limites se diluem a medida que interage criticamente no cotidiano, no
espaco da esfera publica, entendida esta como espago de conflito, o qual
permite a pratica contextualizada do didlogo. Ou seja, a Arte Publica na
conquista e especificidade do seu saber e pratica ao se relacionar com
outras formas de representagdo que atuam na cidade, gera novas formas
junto a realidade capazes de articular criativamente o sujeito frente suas
relagdes com o outro e com seu préprio contexto. Isto indica que o processo
criativo da arte publica na contemporaneidade se implementa quando o
artista abandona seu espago de conforto representacional, monumento,



esculturas em lugares publicos, intervencdes em lugares-especificos, e passa
a invadir e a usar em suas propostas os préprios referentes de uma
realidade que se faz a cada dia mais complexa.

Como vivenciado diariamente numa realidade fundada no consumo, a
prépria imaginacao coletiva se vé alterada. Um outro meta-relato instala a
idéia de que a globalizacdao econ6mica pode oferecer um mundo
equilibrado, com oportunidades de bem estar social, econ6mico e cultural
para todos. Se o projeto moderno, com seus ideais de prosperidade e
progresso fundados na razdo, esta incompleto, ou definitivamente
fracassado, o atual baseado no consumo globalizante, ocupa o imaginario
coletivo. Neste relato o espaco publico tende a se anular a medida em que
desloca o debate para aqueles segmentos econ6micos e politicos que
detém o poder de gerar representacdes. O publico ndo mais opina, apenas
digere informacdo editada segundo interesses debatidos no calor de um
espaco tempo pré-determinado.

Em nosso dia a dia a roda viva do consumo rouba o tempo para a
manifesta¢do da individualidade, rompe com relagdes de intersubjetividade,
enfraquece consideravelmente nosso poder criativo, nos impede de gerar
descontinuidades em nosso proprio cotidiano, perpetua subjetividades lixo
e dota pelo poder do simulacro as subjetividades luxo. O “intervalo”
necessario para restabelecer um equilibrio criativo na reinvencdo do
cotidiano, do proprio sujeito, o tempo préprio para perceber e atuar em
deslizamentos espontaneos na realidade fica restrito a momentos de lazer
predeterminados que na maioria das vezes desaparece com o fim do
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espetaculo e apaziguado nos Shopping. Dentro desta minimiza¢do da
experiéncia e producao de sentido que esta forma de representacao,
imposta pela Globalizacdao impde ao sujeito e a cidade, através de meios de
comunicacdo, producdo e recepgao massificados, a fungao da representacao
em arte no espacgo publico deve reativar a imaginagdo e para continuar
cumprindo com seu papel de resisténcia, ou seja, formacao de
subjetividades comprometidas com o outro, com o meio ambiente, naquilo
gue Guatarri (1990) denomina como ecosofia, a pratica artistica deve
ampliar seu espaco de atuacdo propondo taticas criativas criticas, taticas
gue ao utilizarem-se dos préprios referentes de outros campos
representacionais, atuem na producdo de uma verdadeira Arte Publica.

Floriandpolis vive um momento especial em sua esfera publica. Esta se
decidindo participativamente certas normas que visam garantir que seu
Plano Diretor no transcorrer dos proximos anos possa evitar riscos que
prejudiguem definitivamente o que entendemos por complexidade urbana a
um nivel de sustentabilidade tanto social e econédmica como meio
ambiental.

A previsdo de riscos numa sociedade de consumo como é a nossa ndo é
simplesmente um exercicio visionario. Além de previstos ja estao
acontecendo em nosso contexto urbano, e, como ja sabemos
conscientemente e na pratica sdo multiplos. Hoje, ja ndo podemos mais
admitir que nossos manguezais sejam convertidos em nao-lugares para
atender o fluxo do consumo de bens que visam unicamente a producéo de
imagens simulacrais. Ndo podemos aceitar que nosso direito natural de ver
a paisagem seja interrompido por anuncios nos outdoors que tentam a todo



custo moldar formas de ser pautadas na aparéncia. J& ndo podemos mais
aceitar conviver tranquilamente com condominios instalados em nossas
dunas, que roubam nosso sol e contaminam o lencol freatico de nossas
praias. Nao podemos mais suportar a idéia de conviver com uma Lagoa que
a cada verdo esta sendo sufocada, literalmente morrendo, em troca de
hotéis que servem apenas a um turismo predador. Ndo podemos mais
aceitar investimentos na imagem da cidade, publicidade paga, com a Unica
finalidade de especular com o solo urbano atendendo a uns poucos
privilegiados que ja ndo tem a minima ética em pensar em quem realmente
deseja viver em Floriandpolis. Ndo podemos mais ficar apenas indignados ao
ver a precariedade material em que nossas escolas publicas se encontram
afastando do ensino o potencial criativo de milhares de criancas e jovens. De
ver estes mesmos jovens sendo cooptados pelo narcotrafico e passarem
suas vidas numa esquina a espera de um futuro qualquer. Ndo podemos
mais conceber uma cidade sem encontrar centros culturais espalhados em
nossos diversos distritos comunitdrios, lugares praticados politicamente
onde a construgdo do sujeito possa acontecer em comunidade.

Para tanto, necessitamos urgentemente que nossa cidade se reative como
palco de didlogo critico-reflexivo ndo somente enquanto o Plano
Participativo para o redirecionamento do Plano Diretor estiver atuando, mas
efetivamente como pratica ética e estética urbana. Necessitamos garantir o
espacgo publico para que posturas dialdgicas acontegam efetivamente junto
a realidade. Ou seja, temos que junto a este novo Plano Diretor conquistar
espacos fisicos reais, que garantam o debate em cada comunidade, no
micro-politico, no instante do acontecimento e em seu préprio contexto.
Onde questdes culturais, educacionais, politicas, meio-ambientais,
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econdmicas e sociais efetivamente acontecam na construgao do cotidiano e
em comunidade. Ndo podemos esperar que a cada 10 anos um novo Plano
Diretor Participativo tente apaziguar os riscos de decisdes tomadas num
espaco representativo, mas limitado temporalmente enquanto pratica
dialdgica.

Portanto, reconhecendo o carater rizomatico oferecido por infinitas
possibilidades de atuacdo junto a realidade, a atuacdo do artista publico
contemporaneo se desloca em multiplas fronteiras de acordo com suas
necessidades de materializar propostas que reinvidiquem a utopia como
possibilidade de transformacao social aqui e agora. Esta nova situagao
permite uma liberdade de opg¢do que passa a ser vivenciada em tempo real.
Por um lado, isto significa o compromisso de estar atento a um panorama
ético-estético que se transforma a cada instante, e por outro, a certeza de
gue ndo existe um discurso univoco que estabeleca normas de atuacdo,
pautas de representac¢do que possam definir o que deve e como deve ser
produzido.

Se entendermos que o espaco publico se caracteriza por ser um local a ser
praticado, onde conflitos de diferentes indoles estdo em jogo num
verdadeiro campo rizomatico, no qual nenhum é mais importante que os
demais, onde todos se cruzam e sao interdepentendes, poderemos
vislumbrar a possibilidade de que todos os riscos acima mencionados e
outros mais que ainda ndo podemos vislumbrar, sejam ao menos
minimizados.

Floriandpolis na continua goteira de Novembro de 2006
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DESESTABILIZANDO OS LIMITES — ARTE RELACIONAL EM SUA

FORMA COMPLEXA
José Luiz Kinceler, Gabrielle Althausen e Paulo Damé

Partindo da Estética Relacional em fungdo do que Nicolas Bourriaud definiu
como seu horizonte tedrico-prdtico: “a esfera das relagdes humanas e de seu
contexto social mais que a afirmagdo de um espago simbdlico auténomo e
privado”, procura-se aqui identificar duas tdticas onde o lagco
representacional que fundamenta o campo especifico da arte relacional se
vé diluido. Na primeira, o processo criativo provoca descontinuidades
reflexivas na realidade; na sequnda, o artista mediador agencia modelos de
convivio determinados na colaborag¢to. Em ambos os casos o artista amplia
e dilui os limites da arte.

Introdugao

Podemos inicialmente considerar que é de vital importancia para a fungao
da arte em nossa presente condi¢do reconhecer que seus limites vao se
diluindo a medida que multiplas interagdes com outras formas de
representagdes culturais sdo conquistadas. Isto indica que o processo
criativo levado a cabo pelo artista se implementa quando este desloca seu
espaco representacional e passa a invadir e a usar em suas propostas os
proprios referentes de outras formas de representacdo. Antes de nos

duzir na Arte Relacional em sua forma complexa, como uma forma
enciada que expande o modo de como a recepc¢do passa a jogar na
bracdo das regras do jogo representacional, inicialmente é necessario
recer o que entendemos por funcdo da representacdo artistica em

o tempo, para deste territério compreender como a arte relacional em
orma complexa esta materializando propostas condizentes com nossas
ssidades de representacao.

Representagdo é uma palavra que assume significados diferenciados
conforme o contexto a que se estd referindo (1). Como sabemos, somente
podemos agir na realidade Por intermédio do conhecimento das formas que
a articulam, isto significa que ndo pode existir producdo de realidade fora
das esferas publicas articuladas por distintas Representagdes. E um jogo de
interesses e de poder onde ciéncia, filosofia e arte formam o que se entende
por cultura. Atualmente, estas formas de representagdo atuam segundo
uma légica esquizofrénica do capital e, simultaneamente, no melhor dos
casos, encontram formas especificas de resisténcia a um processo de
globalizagdo econdmica que avanga assustadoramente por todo mundo.
Neste processo capitalista de homogeneiza¢do de nossas identidades,
somos produzidos e vistos como meros consumidores que devem ser
induzidos a participar passivamente do espetaculo, atuando como simples
cendrio numa peca em que a indiferenca do capital a todos tenta nivelar. E



producdo de imagem, de cascas simulacrais que escondem o real. Se o
projeto moderno com seus ideais de igualdade, fraternidade e prosperidade
foi desvirtuado, para Habermas, ou fracassado definitivamente, para
Lyotard, um novo “metarrelato” (2) ocupa o imagindrio coletivo como
resposta a uma sociedade fundada na reprodu¢do do consumo imediato,
gue nos arremessa da fragmentacdo do individuo ao descompromisso e a
indiferenca para com o outro. E justamente neste ponto que a funcdo da
arte passa a ser implementada como forma de contra-representagéo. E
reconhecer que nesta esfera publica de representacdes podem existir
formas de atuacdo artisticas que instaurem pequenas resisténcias a partir de
formas de atuacdo que atuem no micro-cultural. E reconhecer também que
os trés planos que estruturam a representacao artistica, o produtor, a obra e
a recepcao, se apresentam hoje em articulacao dindamica ndo autoritaria
capaz de construir experiéncias e de ampliar o conhecimento com relacdo a
temas ndo unicamente marginalizados pelo discurso moderno, sendo
alusivos a um “real” inalienavel do sujeito, de sua identidade cultural,
género, sexo, raga, etc. Isto implica em aceitar que a arte atualmente nao
tem mais a pretensao de impor-se como verdade, sendo promover, como
primeiro passo a futuras transformacdes, certa qualidade “vivencial” do
obrar artistico que possibilite o acesso a diferenca, através de um processo
de convivio entre os participantes capaz da promocdo de devenires.
Entretanto, para que uma estratégia relacional em sua forma complexa seja
efetiva, seu trabalho deve assumir o “outro”, o receptor publico, de tal
maneira que ele entre “realmente” em representacado, o que faz que o
publico tenha a possibilidade de se sentir implicado eticamente na
experiéncia sensivel do jogo representacional na arte.

Por outro lado, como vivenciado em nossos dias, a roda viva do consumo
rouba o tempo para a manifestacdo da individualidade, rompe com relagGes
de intersubjetividade, enfraguece consideravelmente nosso poder criativo,
nos impede de gerar descontinuidades em nosso proprio cotidiano. O
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“intervalo” necessario para restabelecer um equilibrio criativo na
reinvencdo do cotidiano, o tempo préprio para perceber e atuar em
deslizamentos espontaneos na realidade, fica restrito e apaziguado a
momentos de lazer pré-determinados que na maioria das vezes desaparece
com o fim do espetdculo. Dentro da fragmentacdo que esta forma de
representacao impde ao sujeito, através de meios de comunicagao,
producdo e recepcao massificados, a funcao da representacdo artistica pode
reativar a imaginacdo e, para que continue cumprindo com seu papel de
resisténcia, a pratica artistica deve ampliar seu espaco de atuacao propondo
taticas criativas criticas, taticas que além de utilizarem os préprios
referentes de outros campos representacionais gerem descontinuidades
representacionais na realidade.

Para a representacdo artistica atual, novas estratégias e tdticas criativas
permitem ndo somente o acesso fisico e intelectual a obra de arte, mas
principalmente que o processo criativo seja fruto de um novo jogo
representacional. O artista, ao atuar como um facilitador, estabelece e cria
vinculos com outras atividades humanas: politica, ciéncia, religido,
educagdo, etc... Beuys nos mostrou que a arte pode estar presente em todas
as atividades, e para que isto ocorra é tarefa do artista atuar em niveis tanto
operacionais como decisivos. Nesta nova situagdo, o processo criativo deixa
de ser o fim e assume uma nova condigdo, a de ser um meio para
proporcionar o encontro entre diferentes experiéncias de vida. O artista
nesta situacdo supera limites deterministas passando a ter sua producdo
desvinculada de sistemas de representacao dados a priori. Ou seja, em seu
gesto criativo o artista substitui a representacdo pela producdo de presenca.
O professor de teoria da Arte e critico da Universidade de Castilla La
Mancha, José Luiz Brea, nos alerta a respeito das novas func¢Ges do artista:



o trabalho de arte ja ndo tem mais a ver com a representagdo. Este modo de
trabalho que chamamos de artistico deve a partir de agora consagrar-se a
um produzir semelhante - na esfera do acontecimento, da presenga: nunca
mais na esfera da representagdo. (...) O artista como produtor é, a) um
gerador de narrativas de reconhecimento mutuo; b) um indutor de situagées
intensificadas de encontro e socializagdo de experiéncias; e c) um produtor
de mediagdes para seu intercémbio na esfera publica.

A competéncia do artista ndo se limita mais a criacdo de obras de arte
pautadas segundo légicas de representa¢do convencionalizadas. Em nossos
dias, o sentido de representar expande sua forma de atuar deixando
obsoleto antigos conceitos de representacdo. Do espaco fechado do museu,
da galeria e das instituicOes, o trabalho artistico se volta as questdes onde a
critica da representacdo na arte oferece continuidade aos desdobramentos
efetivados a partir do reconhecimento de seu campo expandido. Em
conseqtiéncia, torna-se um hibrido conceitual e vivencial capaz de interagir
em diferentes contextos econdmicos, sociais e culturais. Transbordando
seus limites e invadindo a cultura de uma maneira ampla, a obra de arte a
partir dos anos noventa se afirma como um ato politico. Com isto, a antiga
visdo de representac¢do que tinha o produtor, a obra e a recepgao como
entes separados e cumprindo cada um sua fungao estética, é substituida na
arte contemporanea pela relagdo complexa entre essas partes, através da
qual podem ser geradas estratégias criativas onde o jogo representacional
reinventa sua regras.

Arte relacional em sua forma da complexa
Na arte relacional em sua forma complexa, a proposta artistica proporciona

um reencontro critico-criativo na realidade, uma possibilidade de ocupar
criativamente espacos intersticiais capazes de provocar novas formas de

85

representacdo que renegociem as relagdes entre a arte contemporanea e a
vida. Neste sentido, as a¢0Oes cotidianas, o artista em constante deriva pela
sociedade, os intersticios sociais excluidos, proporcionam o lugar para
acontecimentos gerando reflexdo critica sobre um tipo estrutural de
representacao que tente afirmar imagens de si mesma como verdades
naturais. Ou seja, as propostas relacionais em sua forma complexa transitam
tanto pelos marcos convencionalizados da instituicdo Arte quanto se
aproximam de acontecimentos e situacdes inseridos nos mundo de vida
cotidiana, disponibilizando ao artista novas possibilidades de atuacdo no
Real que materializem espacos de vida que gerem participacao, reflexao e
didlogo a partir do convivio. Enfim, geram relagdes de descontinuidade onde
a subjetividade dos sujeitos envolvidos pode ser reconstruida. Sua forma de
representar cria um corte momentaneo sobre determinado contexto,
ampliando nossa visdo e fazendo com que a realidade possa ser vista e
vivida de outras maneiras. ldentificamos em nossa pesquisa duas formas
pelas quais a arte relacional em sua forma complexa esta atuando. Na
primeira, o artista provoca uma descontinuidade na prépria realidade, um
encontro com formas de representacdo que produzem realidade. Na
segunda, o artista agencia lugares de convivéncia intensificados capazes de
catalisar processos de subjetividade no cotidiano.

Para dar conta do primeiro exemplo, escolhemos o projeto “Pedra 42”7, de
Paulo Damé (3). Como vivenciado pela arte contemporanea, a medida em
gue cada contexto cultural amplia a visdo de si mesmo, novas formas
artisticas se manifestam, fazendo com que o ato de instaurar uma presenga
exija do artista respostas ndo contempladas, atos descontinuos, sem
pretensdo de se instalar na realidade como verdade. Sua forma de atuar
reflete o que Hakim Bey define como zona autonéma tempordria (4). Um
espacgo-tempo de atuacdo inserido na realidade que causa uma perturbacao,
um estranhamento no cotidiano.
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“Pedra 42” é um projeto que consiste em recolher seixos de rios, gravar na
superficie da pedra os digitos 0,42, que correspondem ao seu peso
(kilogramas) e inseri-los no espaco publico. A pedra, seixo rolado, enfatiza a
materialidade, ao ser trabalhado pela natureza, erodido pelo atrito com a
areia do rio, remodelando a superficie continuamente, conferindo-lhe
formas mutaveis de acordo com a diversidade de sua composi¢cdo, onde as
arestas sao suavizadas pela abrasao, tornando-a agradavel ao tato. A
dimensao a torna confortavel a mao, “ergondémica”, remetendo talvez a um
artefato primitivo. Em contraste, a qualidade da sofisticada gravacao
modifica a pedra num processo artificial (que remete ao cultural) que ao
desgasta-la revela ainda mais sua materialidade. E por desgaste que o artista
ao talhar os digitos agrega significado, tirando material coloca informacao.

Contudo, a maneira como o objeto é exposto, como “armadilhas” colocadas
no cotidiano das pessoas, nas ruas, calcadas, caminhos..., torna-o um ser
estranho ao lugar, e a assim sua materialidade torna-se muito mais
significante pela sua presenca fisica estranha do que por suas qualidades
escultdricas, ao serem largadas aparentemente ao acaso, de forma discreta,
ndo espetaculosa. Eles tornam-se sutilezas, e precisam ser descobertos.

Nesse exemplo vemos o artista como propositor se utilizando de varias
estratégias para a realizagdo do trabalho, freqliente na arte contemporanea.
A preocupagao ndo é sé com a conformagdo de um objeto, ndo é mais
somente um fazedor de coisas, mas um articulador, como diz Eva Grinstein:

Uma das principais qualidades da arte contempordnea, com a que é
necessdrio negociar, radica na elei¢to de formatos que sdo a primeira vista,
extra-artisticos por parte de individuos ou coletivos que operam nas bordas
do musedvel e do galerizdavel, por exemplo, desenvolvendo suas prdticas
diretamente na esfera publica, no seio da comunidade, por fora das
instituigées assinaladas historicamente para acolher e conter esse produto a

que entendemos ou entendiamos, como obra de arte. Esta classe de
experiéncias - em que ja ndo rende falar de imagens ou objetos senéo, em
todo caso, de processos, conceitos, dispositivos — chocariam com nossa
miopia se hoje nos empenhdramos em caracterizd-las como alternativas,
anti-institucionais ou contra-culturais.

A insercdo se torna mais eficiente quando as pedras sdo deixadas onde
deveriam estar, ou seja, na margem do rio ou num jardim ou cal¢cada onde
existam outros seixos, onde ndo se estranhe a presenca de uma pedra, que
seja “natural” pensar em pedra naquele local. E o dado cultural, o nimero
gravado, que torna a pedra outra coisa, que a diferencia das demais, criando
estranheza ou descontinuidade no espectador. Algumas pedras sdo
colocadas de forma mais evidenciada, outras tem a chance bem remota de
serem achadas. Mas é a estranheza causada pela gravacao que move os
espectadores a recolhé-la e a indagar-se: que pedra é esta, e o que significa
este numero? Quem a teria colocado aqui e porque?

O ato de recolher algo do espaco publico coloca o espectador diante de
questdes éticas e morais. O que é publico e o que é privado? O que é meu e
o que é de todos? O que autoriza alguém a recolher este objeto?
Acreditamos que sua instala¢do no espaco cotidiano, sem moldura, sem
recorte que a separe da realidade, onde a pedra entra no percurso do
espectador, coloca-a no limite entre arte e vida. Assim, ao lugar de se ter
expectadores, hd manipuladores, que agem direto sobre a inserg¢ao das
pecas, colocando-as em outro lugar, ou recolhendo-as para si, tornando-se
co-autores ou até mesmo colecionadores/curadores destes objetos.

Com esta acdo, o trabalho pode passar do espaco publico ao privado,
assumindo uma nova contextualizagdo e outra significacdo. O trabalho
continua acontecendo com a ag¢do do espectador, que poderd dar de
presente, jogar fora ou levar para casa, onde poderd guardar, esconder ou
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colocar em exposicdo sobre um mével, tomar atitudes ndo programadas
pelo artista/propositor. Ndo existe uma previsibilidade sobre o destino do
trabalho, e nem existe uma pré-concepg¢ao ou alguma indicagdo de ser um
trabalho artistico, nem hd uma preparacgdo para o seu encontro. O que
existe é uma descontinuidade no fluxo destas pessoas, que é manifestado
das formas mais diversas, até mesmo ignorando a pedra. Portanto temos
chamado este espectador de ndo-espectador (5), porque ndo tem
expectativas.

Ja na segunda forma de arte relacional em sua forma complexa, o artista
cria situagOes de convivio intensificados nas vivéncias. Nesta forma, o
artista, atua como um mediador, um facilitador que provoca seu contexto
social a ndo somente respeitar as diferencas. O artista, nesta situacao,
instala praticas de convivio que transbordam os limites da representacao
artistica ao colocar o publico como o agente construtor de sua prépria
histéria em uma relacdo com o tempo vivido. Para dar um exemplo desta
forma de atuacdo, escolhemos o projeto “Farinha Cultural” promovido por
Gabrielle Althausen (6).

Com "Farinha Cultural" podemos observar a ampliacdo do espaco privado
institucional ao publico. A partir de proposta de exposi¢do individual numa
instituicdo-arte, tem-se um aval institucional para uma agao coletiva no
bairro Rio Vermelho, em Floriandpolis. Assim, o espago da instiuigdo-arte
nao é principal foco da agao, mas um facilitador para o projeto em sua
execugao no espaco publico. Para tanto, o meio midiatico é utilizado nao
somente para a divulgacao da proposta, mas como um veiculo de
conscientizagdo e gerador de subjetividade. Como nesse caso, muitos
trabalhos de arte contemporanea valem-se de outros meios de
representacao, inserindo-se em outros contextos e desta forma ampliando
sua significancia na realidade social devido a expansdo de seu campo de
abrangéncia e assim também de novas rela¢des desenvolvidas.

E evidente uma raiz histérica da concepgdo de arte-vida de Beuys, contudo
ha que se fazer ao menos uma diferenciagdo: enquanto Beuys ansiava que a
arte proporcionasse uma conscientizacdo de abrangéncia generalizada na
sociedade, os artistas contemporaneos sabem que ndo tém como
transformar a sociedade, mas podem influenciar na micro-politica, interferir
num segmento restrito com maior potencializagdo de sua proposta. Mesmo
porque, desde Duchamp temos visto que ter o discurso pautado na oposicao
ao sistema acaba por fazé-lo ser ainda mais rapidamente incorporado a ele.
A arte contemporanea utiliza o sistema sem fazer oposicdo declarada, mas
de uma maneira inteligente que acaba por subverté-lo. Assim vemos em
“Farinha Cultural”, gue com o aval de uma instituicdo-arte consegue apoio
de um jornal local do bairro e através dele se desenvolve, e nesse
desdobramento a comunidade vai-se envolvendo, com os moradores
propondo solucdes e participando de a¢des, com o apoio do comércio local,
com o envolvimento da associacdo de moradores e de pessoas ou
instituicdes de outros bairros.

Depois de quatro meses, os constantes debates

ja ndo se restringiram apenas ao jornal local,

pois outros meios de comunicagao se

interessaram e divulgaram o projeto, que

também recebeu o apoio da Udesc e do Sesc. A

organizagao de uma exposi¢do de artes num

engenho de farinha é desenvolvida coletivamente, com a mediagao da
artista, na qual ndo ha selegdo de trabalhos, sendo aceitos os que se
inscreverem; também ndo ha curadoria, pois todos os participantes se
encontrardo durante trés dias para a montagem da exposi¢ao, envolvendo-
0s na proposta cuja énfase é a vivéncia, sem o intuito de apresentar um
apanhado de produgdes individuais, mas sim de apresentar a unido dessas



individualidades para a formacdo de uma agdo baseada no entendimento,
no respeito, na intengao de objetivos humanizadores da coletividade através
da subjetividade.

Desta maneira, o processo é o foco, e ele se dd com as relagdes humanas
gue vao se tornando mais complexas na formac¢do de um espaco subjetivo
que se amplia além dos limites fisicos do local ou da midia. Hd também um
trabalho envolvido no resgate e valorizacdo da cultura tradicional local. A
escolha do lugar esta vinculada a consciéncia de seus problemas devido ao
convivio cotidiano, ja que a artista |4 reside, tendo conhecimento de
qualidades do bairro, como sua grande extensdo, a auséncia de locais de
encontro, a rdpida e crescente urbanizacdo — e consequiente destrui¢cdo dos
recursos naturais e culturais -, além de extensa distancia do centro da
cidade. Com isso, aos poucos os moradores passam a ter uma outra relacao
com o contexto onde moram, através do conhecimento de suas raizes e da
cultura local, modificando a maneira preconceituosa de considerar o bairro
como “atrasado”, ja que ele ainda preserva costumes rurais, passando entdo
a dar-lhe valor justamente pelas mesmas razdes, vistas de outra maneira.

Antes mesmo de acontecer a exposicdo, o local onde serd realizada, o
Engenho do Ataide, ja se tornou mais conhecido na regido e considerado
como o centro cultural do bairro. A existéncia deste espaco vira a beneficiar
toda a regido norte da ilha, que ndo tem um centro cultural. Percebendo
isso, o SESC confirmou parceria com o espago através do projeto Farinha
Cultural, promovido pela artista, e organizara exposi¢des nos préximos
meses. Com esse exemplo, ja percebe-se que a intengdo inicial do projeto de
criar uma movimentacdo cultural vem-se efetivando e se potencializando,
possibilitando que esta seja parte de um processo que tera continuidade.
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E o projeto Beijuras, que se trata da exposicdo individual aprovada para ser
exposta no museu Cruz e Sousa, vira a ser realizado no dia da abertura como
um trabalho a mais dentre outras agdes. Os participantes receberao convite
enviado pelo museu, ativando esse espaco institucional central como
representativo também para a comunidade do bairro onde a a¢do fora
realizada, ressignificando a instituicdo. Tratam-se de acontecimentos na
realidade que vém tendo representatividade real na vida das pessoas e do
bairro, agindo a artista na micro-politica local através da atencdo as suas
necessidades subjetivas.

Conclusoes

O que deve ser considerado como verdadeiramente interessante quando
analisamos uma proposta de arte relacional em sua forma complexa? Em
primeiro lugar, uma proposta de arte relacional em sua forma complexa
somente pode ser complexamente analisada a partir da insercao nela. O
publico é levado a agir na realidade em uma situacdo que experimenta o
novo no instante do acontecer. O resultado final deixa de ser uma obra de
tipo objetual para produzir acontecimentos que alteram relacGes de indole
preestabelecidas. Ou seja, gera-se uma articula¢do verdadeira entre as
motivagOes pessoais do artista, as relagdes entre o artista e os sujeitos
envolvidos, e estes com seu contexto, seu lugar.

Em segundo lugar, na arte relacional em sua forma complexa o artista entra
em contato com um publico que ndo conhece, com realidades na qual tera
que se integrar, de efetivamente procurar uma atitude de transito de afetos
do que a producdo de sentidos que reafirmem sua linguagem. Isto significa a
instalacdo de um processo de devenires, de atitudes pautadas no didlogo e
na troca de experiéncias, ou seja, o tempo ndo é sentido dentro da ldgica de
um envio imediato e direto do artista ao publico, mas sim reconhecendo
que o tempo é multiplo e dependente do desejo de cada um em participar.



Em sua forma complexa, o tempo da experiéncia artistica passa a ser
relativo a intensidade de como é vivenciado por cada um. Ou seja, para que
uma proposta de arte relacional em sua forma complexa ganhe legitimidade
junto ao contexto social que estd inserido, o artista deve se predispor a
conviver, a dilatar o tempo da experiéncia artistica até o ponto em que
consiga instalar processos de representatividade dentro daquele contexto.

Com esses dois exemplos (Damé e Gabrielle) vimos que a arte
contemporanea se estrutura a fim de moldar uma experiéncia, sendo
flexivel o suficiente para moldar-se com o respectivo contexto. O artista
contemporaneo depara-se com muitas questdes, e leva-lhe a pensar nas
relagBes institucionais, processuais, de publico, de cidadania e de
representatividade de forma complexa e com a consciéncia de que a arte é
apenas uma forma a mais de construir representatividade no real que se
potencializa ao se mesclar com as demais.

Notas

1. Derrida em seu ensaio “Envio” realiza a deconstrucdo da palavra
representacdo. Disponivel na WWW.

2. Sobre el tema de metarelatos ver en Jean-Francois Lyotard. La Condicion
postmodena.- informe sobre el saber, Madrid, Catedra, 1987.

3. Paulo Damé -Co-autor deste estudo, artista pldstico e aluno do curso de
mestrado em Artes Visuais pela UDESC.

4. Hakim Bey — Zona autonénoma temporaria TAZ - Sdo Paulo: Conrad
Editora do Brasil, 2001-Cole¢ao Baderna.
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5. Conceito que vem sendo desenvolvido, pelo artista Paulo Damé, dentro
dos estudos do Mestrado em Artes Visuais CEART/UDESC, e se refere ao
publico de um trabalho que é encontrado, e que por ndo ter uma
expectaticva prévia em relagdo ao trabalho, pelo publico ndo estar
pretendendo ver nada, simplesmente encontra, ou entdo passa pelo
trabalho e ndo o vé, ndo o qualifica como um espectador mas sim, como um
ndo-espectador.

6. Co-autora deste estudo, artista plastica e aluna do curso de mestrado em
Artes Visuais pela UDESC.

Prof. Dr. José Luiz Kinceler é professor do P.P.G Mestrado em Artes Visuais
do Ceart — UDESC, com Doutorado em Escultura como Pratica e Limites na
Facultad de Bellas Artes de la Universidad Del Pais Vasco. (1997 — 2001).
Gabrielle Althausen é Bacharel em Artes Plasticas pela UDESC.

Paulo Damé é professor de Escultura na UFPE — RS.

Fonte: Anpap — Associacdo Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas
(www.unifacs.br/anpap).



http://www.unifacs.br/anpap
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A ARTE QUESTIONA O USO DO ESPACO PUBLICO estudante de artes plasticas Floriana Breyer, uma das organizadoras do

Luis Brasilino saldo, conta que a manifestacdo foi uma tentativa de ‘politizar o uso do lixo’.
“Queremos discutir como o espago publico estd sendo usado, se € mesmo
para todos e se esta a servico do social”, elucida.

Eduardo Verderame, que assim como Floriana faz parte do grupo
Experiéncia Imersiva Ambiental (EIA), explica que essas intervengées
instigam a opinido publica, “inserindo na realidade uma quebra, uma ruga,
algo que possa agregar sentido, levar a questdo adiante”.

Em Belo Horizonte (MG), o Grupo Poro ja realizou dezenas de intervengdes
desde a sua criacdo, em 2002. Destaque para o projeto Folhas de Ouro, no
qual foram colocadas, em volta de arvores da Escola de Belas Artes da
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), folhas pintadas de dourado.

Em Salvador (BA), o Grupo de Interferéncia Ambiental (GIA) realizou, em
2004, o Saldao de Maio. Os integrantes do GIA receberam propostas de
artistas de diversas regides do Brasil e fizeram mais de 30 intervengdes,
como a performance O Grande Pénis Branco, em que o artista Leon passeou
pelas ruas com um fantoche de pénis onde estavam coladas as bandeiras de
diversos paises desenvolvidos, para denunciar o turismo sexual.

Luciana Costa, do paulista Esqueleto Coletivo, lembra que, em novembro de
2004, o grupo realizou o trabalho Exército dos Executivos. “Fomos para a
frente da Bolsa de Valores de Sao Paulo, no centro da capital, e fizemos uma
passeata de engravatados que se movimentavam como um batalhdo”, relata
Luciana.

No dia 26 de junho, cerca de 50 pessoas se encontraram na Praga Cornélia,
em Sdo Paulo (SP), para debater “a paisagem urbana que queremos”.
Porém, a discussdo ndo se deu entre conferencistas, palestrantes e
espectadores, mas no Saldo de Placas (Splac) — uma intervengéo urbana em
gue os participantes desenvolveram vdrios tipos de arte, tendo como
suporte as (irregulares) placas de eucatex com material publicitario de
construtoras, que se espalham pela cidade nos finais de semana. A

ARTE E POLITICA



Verderame, artistica plastico, coloca que cada intervengao tem um motivo,
mas que elas ocorrem no Brasil por razes especificas e se manifestam de
diferentes formas, como protestos, levantes ou questionamentos. “Sempre
procuro ajudar grupos e abrir novas frentes pois tenho a sensac¢do de fazer
parte de um grande exército que se mobiliza”, revela.

Assim, as interveng0es, pelo humor ou mesmo enfrentamento, vao
destacando um espirito de embate com as regras sociais. “Sem essa
confrontagdo com o real, o trabalho se perde no meio de tantas
informacdes”, avalia Verderame. Por isso, ele sustenta que as intervengoes
sdo importantes para levantar questdes, fazer com que elas sejas discutidas
e tenham seqiéncia.

As intervencdes urbanas também questionam a légica de mercado que vem
controlando o meio artistico. Segundo Floriana, as expressdes procuram
criar elementos efémeros, que ndo podem ser vendidos. “Com as
intervengdes, temos uma forma de atingir pessoas que normalmente nao
teriam contato com a arte — criamos situagdes na vida de cada um”, afirma.

Para saber mais:

Grupo Poro Zero: www.poro.redezero.org

Esqueleto Coletivo: www.esqueleto.tk

Grupo Nova Pasta: www.inconsciente.tk

EIA: www.experiencia.tk

Grupo Elefante: www.elefante0.zip.net
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Fonte : Brasil de fato (www.brasildefato.com.br).

[Postado em 12 de agosto de 2005]


http://www.poro.redezero.org/
http://www.esqueleto.tk/
http://www.inconsciente.tk/
http://www.experiencia.tk/
http://www.elefante0.zip.net/
http://www.brasildefato.com.br/

ARTE, CIENCIA E TERRORISMO: A PRODUCAO DE CONHECIMENTO E
O SAGRADO
Pedro Peixoto Ferreira

Cena 1: 11 de setembro de 2001, dois avides sao sequiestrados e jogados
contra os prédios do World Trade Center em Nova lorque, matando cerca de
3 mil pessoas. O mundo inteiro (ou pelo menos aquela parte dele conectada
na rede de telecomunicac¢des globais) assistiu as cenas dos choques, do
desmoronamento dos prédios e de toda a comog¢do gerada. Enquanto o
governo norte-americano (e, na seqiiéncia, a maior parte do "mundo
civilizado") definiu o acontecido como um ataque terrorista do grupo
islamico Al-Qaeda, instaurando oficialmente sua "guerra total contra o
terrorismo", o musico alemao contemporaneo Karlheinz Stockhausen
afirmou polemicamente que se tratava antes da "maior obra de arte de
todos os tempos".

Cena 2: 11 de maio de 2004, Steven J. Kurtz, professor de arte na
Universidade Estadual de Buffalo (Nova lorque) e membro fundador do
coletivo de artistas mundialmente reconhecido Critical Art Ensemble (CAE)
acorda e encontra sua esposa vitimada por um ataque cardiaco. Ele tecla
911 no telefone e, quando a policia chega, encontra diversos instrumentos
de laboratdrio, substancias quimicas e diferentes tipos de bactérias,
sugerindo o planejamento de um atentado terrorista com armas quimicas.
De nada adianta Kurtz argumentar que se tratava apenas da mais recente
performance do CAE. Ele é intimado a se explicar perante a justica, seu
material de trabalho é confiscado, o quarteirdo onde fica sua casa é isolado

e declarado "area de risco" e até mesmo o corpo de sua mulher é retido
para analise.

O que faz com que um artista veja como arte aquilo que todos viram como
terrorismo? O que faz com que a policia veja como terrorismo aquilo que
todos viram como arte? Nao estariam Stockhausen e o CAE trabalhando
justamente no limite entre arte e terrorismo, questionando o que se
entende por cada uma dessas palavras ao exacerbar as implicagdes mutuas
entre estética e politica? E ndo estaria o governo norte-americano (e a
maior parte do "mundo civilizado") trabalhando justamente na eliminacdo
de qualquer questionamento acerca da natureza do terrorismo e da arte,
como numa espécie de "juizo final" onde tudo deve ser dividido entre as
"forcas do mal" e as "forcgas da liberdade"?

Os impasses ético-estéticos provocados pelas situagdes relatadas ganham
ainda mais complexidade quando percebemos que, se por um lado eles tém
como condigdo de possibilidade o desenvolvimento vertiginoso da ciéncia e
da tecnologia, na segunda metade do século XX, por outro, todos eles
evocam de alguma forma a dimensdo do sagrado. A neutralidade cientifica,
consolidada no iluminismo como a secularizagao do conhecimento, é
necessariamente colocada em questdo quando a religido e o sagrado
passam a se manifestar através do aparato tecnolégico mobilizado pelos
terroristas na organizagdo e coordenacgao de seus atentados, da variedade
de equipamentos empregados por artistas para produzirem suas obras e da
complexa "mdquina de guerra" mobilizada pelo governo norte-americano
em sua "guerra total contra o terror".



A defesa de Kurtz perante a justica vem enfatizando sempre, é claro, a
legalidade e seguranca de todas as a¢Ges do CAE, ressaltando que eles
sempre consultaram especialistas e nunca infringiram a lei - tentando,
enfim, provar que o CAE ndo é um grupo terrorista. Mas ndo seria
interessante, numa linha mais stockenhauseniana, enxergar o triste
acontecimento como uma espécie de performance per se? Se o objetivo do
CAE é trazer a tona as implicagGes mutuas entre tecnociéncia, capitalismo e
sociedade, entdo talvez este imbrdglio seja uma oportunidade e tanto para
isso. Afinal, se, como bem mostrou John Pilger, o governo norte-americano
encarou o 11 de setembro como uma "oportunidade imperdivel" a ser
"capitalizada" na forma de legitimacdo da dominacdo de nagdes e controle
de recursos energéticos globais, entdo por que nao fazer do 11 de maio uma
oportunidade para questionar justamente esta capitaliza¢gdo do terrorismo?

O fato é que a atitude do governo norte-americano neste caso exacerba

aquilo que ja era visivel em todas as suas outras a¢des "anti-terroristas":
aquilo que é apresentado como uma luta do "bem" contra o "mal" acaba
sendo, de fato, uma luta do real contra o virtual, do provavel contra o
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possivel, do ser contra o devir. A intimac¢do de Kurtz (além de cerca de 10
outros artistas e professores) comprova mais uma vez, que a "guerra total
contra o terrorismo" apenas esconde o fato de que a totalidade é, pela sua
propria ambicdo totalitdria, fascista e em muitos casos terrorista. O que se
perde, na detencao de Kurtz e no cerceamento das atividades do CAE é a
possibilidade de questionar, de colocar em debate publico, de trazer para o
palco principal justamente os graus da diferenca (os tons de cinza) que o
"apocalipse anti-terrorista" tenta eliminar através de sua estética do
contraste total, de sua divisdo do mundo entre "bons" ou "maus" (preto-ou-
branco). Mas o que se pode ganhar com tudo isso?

Quando Stockhausen prop6s que as colisdes de 11 de setembro fossem
vistas como "a maior obra de arte de todos os tempos", ele se referia ao
grau de arrebatamento absolutamente Unico provocado pelo
acontecimento, inacessivel a qualquer obra de arte conhecida. Uma obra de
arte, nessa perspectiva, deveria ser capaz de transformar o mundo e as
pessoas de tal maneira que elas de fato morressem, junto com o mundo
conhecido, para renascerem em uma "nova terra", criada a partir do contato
com a obra. Esse é o Unico verdadeiro "acontecimento", onde a criagdo é
possivel pois vai além da previsibilidade causal do dado (o depois ndo
poderia ser explicado pelo antes), onde encontramos a "aura" de uma obra
de arte. O arrebatamento verdadeiro nunca deixa as coisas como elas
estavam, mas também nunca garante nada. Tudo esta em jogo e tudo pode
acontecer. O acontecimento é o lugar do novo, mas também o lugar do risco
extremo.

Stockhausen foi obrigado a qualificar melhor seu argumento quando viu



suas palavras provocarem a ira da opinido publica e motivarem o
cancelamento de seus concertos. No entanto, a idéia central do compositor
é relevante para compreendermos como o sagrado pode ser uma fonte de
conhecimento e, portanto, como a confusdo entre arte, ciéncia e terrorismo
pode ser muito mais reveladora de nossa atual situacdo do que a sua
separacdo parandico-fascista.

Onde se situam os limites entre arte, ciéncia e terrorismo? Quando a policia
isolou o quarteirdao da casa de Kurtz declarando-o "area de risco", mais uma
vez se fez presente a estética de alto-contraste da "guerra total contra o
terrorismo", isolando a vida cotidiana daquele foco de confusdo de arte,
ciéncia e terrorismo. E preciso escolher: "ou" se é um cientista, utilizando
biotecnologia para produzir conhecimento neutro e benéfico para a
humanidade; "ou" se é um artista produzindo conhecimento inofensivo
sobre o espirito humano e suas emogoes; "ou" se é um terrorista
ameacando os valores da liberdade e da democracia. A ldgica da
digitalizacdo (ou, ou, ou...) coloca nos bastidores justamente aquelas
dimensdes que extrapolam a taxa de amostragem, aqueles elementos que
nao se excluem, mas se sobrepde enquanto tendéncias e virtualidades (e, e,
e...). Quando Kurtz digitou 911 em seu telefone, ele estava disparando o
cddigo da digitalizagdo apocaliptica norte-americana, capitalizagao
tecnocientifica exponencial do acontecimento cuja data é,
simultaneamente, o telefone da policia.
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Atentado terrorista "e" obra de arte, artista "e" cientista, policial "e"
terrorista, telefone da policia "e" data do acontecimento. Diferentemente
da légica digital do "apocalipse de Bush", que busca expulsar toda
sobreposicdo, toda confusdo, tudo aquilo, enfim, que ndo pode ser
codificado, em busca de um "controle total" da situagao, iniciativas como as
de Stockhausen e do CAE trabalham contra toda reducdo ao controle e a
favor da multiplicacdo de conexdes, da producdo de possibilidades e da
criacdo. Se a ciéncia pbdde ser vista muitas vezes como a "religido da
modernidade", isto se deu geralmente através do recrudescimento do
aspecto excludente de toda e qualquer analise, i.e., da valorizacdo
desmesurada da "parte" e daquilo que pode ser "partido" em detrimento
das totalidades indivisiveis. Trata-se da religido em seus aspectos negativos,
apocalipse de ddio e ruptura, pois que relega o "indivisivel"/"ndo-analisavel"
as trevas, como se o Unico conhecimento valido fosse aquele claramente
analisavel, quantificavel, e acessivel ao controle instrumental.

Ora, a arte também é freqlientemente apontada como sendo um dos
ultimos redutos da religido em tempos dessacralizados, como se apenas
nela o contato com o sagrado ainda fosse possivel. Mas neste caso, trata-se
de um outro aspecto da religido, ndo o que divide tudo em "salvo ou
condenado" mas aquele que, pelo contrério, produz um contato entre o
sagrado e o profano, uma comunhdo que, justamente pela transducdo entre
planos, permite a transformacao, a revelagdo direta do novo.

O "apocalipse de Bush" é um apocalipse do 6dio, que conta apenas metade
da histéria (aquilo que ja sabemos, a recombinagéo dos dados), escondendo
a melhor parte nos bastidores (o movimento, a transformacao, a criacdo). O



que Stockhausen evidencia em sua frase polémica é justamente o lado
oculto do "apocalipse de Bush", a verdadeira "revelacdao" que o sacrificio
traz para aqueles que, por intermédio dele, entram em contato com o
sagrado. E o que propomos aqui é justamente motivar a interpretacdo de
mais esse desdobramento do "apocalipse de Bush" (o processo contra o
CAE) como mais uma fonte de conhecimento sobre o nosso mundo atual.
Um conhecimento que nao pode ser chamado de cientifico, pois ndo é
analitico e ndo permite o controle sobre a situacgdo (o risco é inerente ao
processo), mas que também ndo é inofensivo ou apenas subjetivo, como
normalmente se interpreta o conhecimento produzido pela arte, pois
trabalha no limite entre o velho e 0 novo, entre o atual e o virtual, entre a
morte e a vida.

Como comprovam os misticos, xamas e mestres religiosos de todo o mundo,
toda revelagdo césmica envolve algum tipo de sacrificio. E pela provaco,
pela morte do antigo homem e pelo nascimento do novo que se da a
transformacdo existencial. A polémica frase de Stockhausen sé seria
compreendida se considerassemos a possibilidade de se interpretar o
sacrificio macigo de 11 de setembro como a criacdo de um axis mundi, um
contato vertical entre diferentes planos cdsmicos, capazes de nos revelar
dimensdes virtuais de nossa prépria realidade, normalmente escondidas
pelo cotidiano. Arte e terrorismo encontrando-se na hierofania do sacrificio
e produzindo um conhecimento existencial sobre nossa condicdo atual,
inacessivel a qualquer andlise cientifica ou a qualquer obra de arte
convencional.

A producdo de conhecimento do tipo religioso foi ha muito deslegitimada
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pelo racionalismo e pela ideologia da objetividade. E ndo foi sem motivo,
pois como bem mostrou Max Weber, quando a religido se torna uma
instituicdo ao lado de outras, ela necessariamente substitui seu carater
carismatico, baseado na experiéncia direta, pela tradicdo e pela
burocratizacdo. No entanto, o bebé foi jogado junto com a dgua do banho
guando junto com a deslegitimacao do conhecimento produzido pelas
religides institucionalizadas, jogou-se fora também aquele produzido pelas
experiéncias religiosas que sdo a prépria origem de toda religido. O
conhecimento revelatério, produzido por experiéncias religiosas de
comunhdo, transe e éxtase pode nao ser analitico ou totalmente controlavel
e previsivel, mas é tdo experimental quanto o conhecimento cientifico, e
geralmente muito mais proximo da situa¢do concreta de vida das pessoas
do que ele.

Stockhausen chega ao cerne da questdo quando diz que, quando
comparados com o arrebatamento provocado pelas colisGes de 11 de
setembro, "nds, compositores, somos nada". Arte sem sacrificio ja ndo basta
guando se é capaz de ver o sacrificio como arte. E quando Denise Muller,
vice-reitora do Corcoran College of Art and Design, justificou sua decisdo por
abrigar uma exposicao do CAE dizendo que, mais do que trabalhos de ponta
("cutting edge"), nés queremos trabalhos perfurantes ("bleeding edge"), ela
de certa forma evidencia o motivo pelo qual certos artistas ndo passam pela
malha do "apocalipse de Bush": ao ir além do conhecido, ao usar a ciéncia
para produzir conhecimento sobre aquilo que ela precisa excluir para se
constituir (seu exterior imanente), esse tipo de arte se torna potencialmente
sacrificial, pois que ameaga e coloca em risco os limites do conhecido, sem
oferecer nenhuma garantia a ndo ser a mais crua evidéncia da experiéncia.



Em um mundo acostumado a ver arte como pano de fundo para relagées
sociais, ciéncia como progresso neutro da razao e terrorismo como uma
ameaca mortifera que vem de fora, é preciso ficar atento ao conhecimento
produzido pela confusdo momentanea desses trés termos. O élan
apocaliptico do governo norte-americano de eliminar qualquer confusao
entre esses termos ndo pode ser reduzido, como de praxe, ao maniqueismo
de seu préprio discurso. Quando a arte salta a frente e transforma as
relagdes sociais, quando a ciéncia se revela implicada em um dos lados do
conflito, quando o terrorismo passa a ser uma ameaca imanente ao proprio
sistema que o conjura, ja ndo estamos mais em um mundo totalmente
dessacralizado e racional, tampouco em um mundo de religides
institucionalizadas, estamos entdo no préoprio campo da hierofania,
experiéncia revelatdria que nos coloca em contato produtivo com a
heterogeneidade irredutivel do real.

Pedro Peixoto Ferreira é doutorando em Ciéncias Sociais - IFCH/Unicamp,
bolsista da Fapesp, e integrante do grupo de pesquisa CTeMe.

Fonte: Comciéncia (www.comciencia.br).

[Postado em 01 de outubro de 2005]

96

ARTE-ATIVISMO: INTERFERENCIA, COLETIVISMO E
TRANSVERSALIDADE (1)
André Mesquita (2) [xdedex@hotmail.com]

Um estudo cuidadoso sobre os atuais desdobramentos da arte
contemporanea no campo politico deve, necessariamente, considerar a
atuacdo dos coletivos de arte e suas afinidades com as recentes
mobilizagdes sociais. A juncao das esferas da produgdo e do consumo,
legitimadas pelo neoliberalismo, pela globalizacdo capitalista e pelas
estratégias pds-fordistas de organizacao e flexibilizacdo do trabalho,
intensificaram nos anos 90 resisténcias mundiais, movimentadas pelos
chamados “Dias de Acdo Global”. Protestos transnacionais, como o
“Carnaval Contra o Capitalismo”, realizado em 18 de junho de 1999 nos
centros financeiros de cerca de 40 cidades espalhadas pelo mundo, e seis
meses depois, a disseminacdo dessa experiéncia nos protestos realizados
em Seattle — entre 30 de novembro e 3 de dezembro de 1999 — contra a
Organiza¢do Mundial do Comércio (3), tracaram os novos caminhos do
ativismo contemporaneo inserido em uma linguagem festiva e visual.

De certa forma, tais manifestagdes nem sempre sdo vistas como arte, mas
desempenham em suas fun¢des uma tarefa similar ao apropriar-se de
configuragOes estéticas, potencialmente criativas, sobre o social, o simbdélico
e o politico. O que nos interessa aqui é salientar a forma como as recentes
praticas artisticas coletivas se articulam com o ativismo. A vontade de se
realizar agGes, intervengdes e performances na cidade, fragmentada por
contradigdes sociais e econdmicas e pelo aparato mercadoldgico da
publicidade e da midia, estd intimamente ligada com a introdugdo de novos
modos de engajamento politico no cotidiano, transformando os artistas em
agentes ativos e catalisadores de experiéncias, integrando arte e vida.

E por meio de uma estética da resisténcia que muitos dos artistas-ativistas


http://www.comciencia.br/

tém trabalhado, reinterpretado o conceito de “cidade subjetiva” que engaja
tanto os niveis mais singulares da pessoa quanto os niveis mais coletivos (4).
E essa re-singularizacdo do coletivo tratou de intervir de forma polissémica
na producdo cultural e semiética do capitalismo, recuperando o espago
através de agbes poéticas e efémeras, ou pelo uso de taticas midiaticas,
intervengdes no circuito das galerias e alteragdes nos sistemas oficiais de
informacao, denunciando problematicas locais, nacionais e mundiais. No
campo artistico, a escolha de um ativismo cultural se define pelo emprego
de imagens efetivas e o uso dos meios culturais em busca de mudanga social

(5).

Seja qual for a sua forma de mediacao, toda a intervencdo é uma pratica
gue tem, predominantemente, efeitos politicos e uma tomada de posicdo.
Muito desse trabalho tem ocorrido nas grandes metrépoles de diversos
paises e é constituido por redes de colaboracdo entre produtores culturais,
grupos auténomos e comunidade local. Em sdo Paulo, a acdo de dezenas de
coletivos, como Esqueleto, BijaRi, Centro de Midia Independente,
Experiéncia Imersiva Ambiental, Elefante, Catadores de Histérias e A
Revolucdo Nao Sera Televisionada, com os movimentos de moradia no
Centro de S3do Paulo, constitui uma das realizagdes mais importantes dessa
atual convergéncia artistica com o ativismo social. As intervengdes,
produzidas por meio de cartazes, videos e performances realizadas no
edificio localizado na Avenida Prestes Maia (6), onde 468 familias vivem
desde novembro de 2002 sob constante ameaca de despejo, tornaram-se
acOes culturais diretas na maior ocupacdo da América Latina, chamando a
atengdo para as condi¢des de uma drea visada pela crescente especulagdo
imobiliaria, politicas de revitaliza¢cdo e pelo crescente processo de
gentrificacdo (7). Essa atuacdo tatica, praticada com a cooperagéo dos
moradores, descreve perfeitamente o que Michel de Certeau expde em A
Invengdo do Cotidiano: a tatica como habil utilizagao do tempo, das
circunstancias que o instante preciso de uma intervengao transforma em
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situacdo favoravel, a rapidez de movimentos que mudam a organizagao do
espaco, as relagées entre momentos sucessivos de um “golpe”, aos
cruzamentos possiveis de durac3o e ritmos heterogéneos (8). E da uniso
entre artista e vinculo social que as novas formas estéticas de autogestdo
sao ampliadas, convertendo-se em ferramentas de trabalho comunitario e
ultrapassando uma mera transmissdo de dados informativos e histdricos, ou
apenas satisfazendo a demanda de uma “novidade artistica” comprometida
com a tendéncia do momento.

Outros coletivos brasileiros também estdo atentos a outras formas de
reapropriacdo do espaco. O Grupo Poro, de Belo Horizonte, e Grupo de
Interferéncia Ambiental, de Salvador, tém realizado intervencdes e
performances de carater politico e efémero; a¢des que dialogam, de forma
direta ou indireta, com um rico referencial conceitual, tedrico e visual vindo
das experiéncias artisticas dos anos 60, 70 e 80 no Pais, como os trabalhos
de Cildo Meireles, Hélio Qiticica, Artur Barrio, Paulo Bruscky, e mais
especificamente, com as intervencdes urbanas em Sdo Paulo, em fins da
década de 70 e inicio dos anos 80, representadas por grupos como 3Nds3,
Gextu, Manga Rosa, Viajou Sem Passaporte e Tupindoda (9). Trabalhos como
Jardim (2004), do Grupo Poro, chamam a atencgdo para a tatica de se recriar
um espago abandonado plantando flores de papel celofane vermelho nos
canteiros das ruas de Belo Horizonte. Jardim é uma intervengdo que ocupa o
territério com uma grande sutileza poética, ao espalhar “manchas de cor no
cinza indistinto da cidade” (10).



Atuacdo social, coletivismo, relagdo entre praticas estéticas e vida cotidiana
sao preocupagdes antigas nos dominios da arte. As redes colaborativas dos
coletivos apresentam similaridades e influéncias de diversas praticas
artisticas e ativistas mapeadas no século XX. Essas referéncias podem ser
encontradas, por exemplo, nas vanguardas no inicio do Século XX, como o
Dadaismo, o Surrealismo e o Construtivismo russo, passando por outras
manifesta¢des do pds-guerra, como o Grupo CoBrA (1948-1951), a
Internacional Situacionista na Franca (1957-1972, e sua contribuicdo com
pelo menos duas praticas bastante difundidas entre os coletivos: os
métodos de détournement e a teoria da deriva), a contracultura nos anos 60
(representada por grupos como o Provo holandés, os Yippies e os Diggers
nos Estados Unidos), o Grupo Fluxus, o legado da Arte Conceitual com a
“desmaterializagdo do objeto e sua rematerializagdo no mundo das idéias”,
os samizdat (publicagdes independentes distribuidas na Russia e leste
europeu nos anos 60), o método cut-up de William Burroughs e Brion Gysin,
a Mail Art, o Punk, o graffiti, o Neoismo, a arte ativista norte-americana dos
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anos 80, com o enfoque nas questdes de género, raca, memoria e
desigualdade, produzida por coletivos como ACT-UP, Gran Fury, Group
Material, Guerrilla Girls, REPOHistory e outros, as festas de rua do Reclaim
the Streets!, os festivais de “Midia Tatica” nos anos 90 e sua contribuicao
para o uso politico e recombinante da tecnologia, o Culture Jamming e suas
taticas de intervencdo em outdoors publicitarios, a producao de teatros de
guerrilha e a veiculacdo de pranks (11) midiaticos na imprensa, direcionando
suas criticas para as questdes do consumo e das grandes corporacées
(trabalhos realizados por organizagOes e artistas norte-americanos e
canadenses, como Billboard Liberation Front, Jorge Rodriguez-Gerada, Carly
Stasko, Ron English, Adbusters Media Foundation, Joey Skaggs e Reverend
Billy and The Church of Stop Shopping).

Diante dessa extensa linha genealdgica, a arte-ativista encontrou, em
diferentes periodos, vestigios, experimentagdes e significados que
superassem a sua recodificagao pelo capital, interferindo no campo da
cultura como um local de ruptura e conflito. Uma arte ativista é também
uma resposta critica ao culto modernista do artista individual e de sua
separac¢ao social, suprimindo a contemplagdo passiva e estritamente
espetacular de uma obra. Nao é a toa que a diluigao da autoria vem sido
constantemente reafirmada e desconstruida por esses grupos como uma
estratégia de garantia da eficdcia intervencionista em esferas antagonicas,
seja por meio de um trabalho andnimo, ou baseado na utilizagdo de nomes
multiplos e mitos coletivos, como Karen Eliot, Luther Blissett ou Monty
Cantsin (12).

Atuar coletivamente significa agir no campo da transversalidade, o que
significa produzir formas de subjetividade, trabalhar com a cooperagdo e o
predominio de interconexdes multiplas, fluidas e mutdveis, num intenso
processo de desterritorializac3o e reterritorializagdo das relacdes sociais. E
necessario ressaltar que essa transversalidade implica, por exemplo, em



possiveis articulagdes com a tecnologia e a ciéncia, assim como a producao
de conhecimento auténomo, dialogando com publicos especificos ou de
diferentes camadas sociais. Pelos menos dois exemplos recentes desse tipo
de pratica podem ser explicitados. O primeiro é uma pratica de engenharia
reversa, desenvolvida a partir das combinagdes entre arte, ciéncia e
tecnologia e traduzida em obra conceitual, na qual o artista, como
pesquisador amador, interfere intencionalmente em um sistema oficial
controlado “pelo outro”. Esse tipo de trabalho encontra-se na
instalacdo/performance Free Range Grain (13) (2003/2004), do coletivo
norte-americano Critical Art Ensemble com a artista e pesquisadora Beatriz
da Costa. Usando o espaco de uma exposicdo de arte realizada na Austria, o
grupo montou um laboratdrio portatil de testes de Organismos
Geneticamente Modificados (OGMs), convidando os visitantes a participar
da performance trazendo alimentos supostamente transgénicos e
realizando testes de identificacdo. Para o Critical Art Ensemble, o trabalho
objetiva examinar a relagcdo entre as commodities alimenticias e as
restricGes quanto a importacdo de alimentos pela Unido Européia. Da
mesma forma que barreiras econémicas sdo impostas por questdes de
seguranca, recai a suspeita de que medidas de precauc¢dao nao impedem a
entrada de produtos transgénicos nos paises europeus. Para Nato
Thompson, um trabalho conceitual como Free Range Grain interfere nas
premissas de como a ciéncia deve progredir, reelaborando um sistema, ou
uma linguagem transformada em acontecimento social ou politico. “Quando
o Critical Art Ensemble insere suas proprias técnicas cientificas caseiras no
campo dos alimentos geneticamente modificados, o faz a fim de desafiar o
papel dos individuos, das corporagdes e dos sistemas cientificos que
determinam as regras do jogo da biotecnologia” (14).
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O segundo exemplo encontra-se nos termos de uma produgdo voltada para
os dominios do biopoder, interessada em mapear o monopélio da
informacgao agenciada pelo regime de produgdo da sociedade capitalista
contemporanea. O coletivo francés Bureau d'études tem produzido
cartografias como The World Government (15) (ou “Governo Mundial”), que
evidenciam redes de influéncia, sobretudo no poder tecnolégico, midiatico,
burocratico e econémico, revelando conspiragdes entre os interesses das
grandes corporagées no controle da produgao do entretenimento, do
consumo, da biotecnologia e da industria farmacéutica, enquanto outros
trabalhos chamam a atencgao para redes de conhecimento alternativos de
poder e movimentos sociais. As complexas linhas e estruturas de poder
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abordadas por esses mapas levantam ndo so a possibilidade de uma E na invisibilidade dessa “totalidade mais vasta” abordada por Jameson que
pesquisa autdbnoma sobre esses assuntos, como também sintetizam aquilo a concepgao pés-modernista de um capitalismo voltado para a informacao
que Fredric Jameson chama de “mapeamento cognitivo”, no sentido de se alastra, na ascensdo da midia, da sociedade do espetdaculo, da industria
permitir “a representacdo situacional por parte do sujeito individual em da propaganda, da construcdo de marcas globais e da criagcdo de “mundos”.
relacdo aquela totalidade mais vasta e verdadeiramente irrepensdvel, que é Mas é também nesse campo da “interferéncia cultural”, ou Culture

o conjunto das estruturas da sociedade como um todo” (16). Jamming, traduzido pelo rompimento simbdlico e pelo desvio da linguagem

corporativa, tanto no nivel espacial (esfera publica), como no nivel subjetivo
‘ (meme, ou unidade de transmissdo de cultura), que certos coletivos buscam
trabalhar, convertendo-se em manipuladores de mensagens e signos.

World
Government

Foi no espaco de uma famosa praca em Viena, a Karlsplatz, que o coletivo
europeu 0100101110101101.org. montou ilegalmente um container de 13
toneladas associado a megacorporacdo de calcados Nike. O Projeto,
intitulado Nike Ground, anunciava a alteracdao do nome da praca para
“Nikeplatz” e a instalagdo de um monumento gigante simbolizando um
swoosh (17) vermelho. Durante outubro de 2003, o coletivo organizou
performances, criou um site sobre o trabalho (18) e veiculou campanhas
publicitarias anunciando a constru¢ao de monumentos Nike nas principais
capitais do mundo. Dias depois, a imprensa local recebeu centenas de
reclamagdes vindas dos moradores locais, perplexos com a instalagao do
container e com a “venda” da praga para uma multinacional. A Nike
ameacgou entrar com uma agao legal, acusando os realizadores do projeto
de infringir as leis de copyright. A interven¢ao, obviamente, ndo passou de
um prank artistico e midiatico com a finalidade de assinalar a cooptacdo da
arte e do espaco pelas estratégias corporativas de marketing, usando a
cidade como “um palco para uma enorme performance urbana, um tipo de
show teatral para um publico inconsciente, produzindo uma alucinagao
coletiva capaz de alterar a percepgao das pessoas da cidade em sua
totalidade e de forma imersiva” (19). Interven¢Ges como a Nike Ground
mostram como as representacdes da realidade e da verdade sao parciais e
motivadas, considerando também a atuacdo dos cidaddos e suas ligacdes
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afetivas com os espacos, reagindo a configuracdo corporativa do territério
urbano.

Deste modo, podemos afirmar que o processo de privatizacao do espaco
publico, reformulado de acordo com a economia simbdlica, é somente uma
das consequéncias de uma arquitetura globalizada. Mas esse espaco, para
os ativistas, ndo é apenas determinado pelas estratégias corporativas de
poder, mas também da maneira como algumas tdticas sdo aplicadas nesses
dominios. Em Barcelona, o coletivo Yomango é uma dessas iniciativas de
insercdo ativista dentro dos aspectos do consumo, ordenando uma livre
circulacdo de bens e de desejos, opondo-se a comodificacdo das
subjetividades reproduzidas pelo capitalismo e sua producdo de identidades
reificadas. O coletivo, que pretende tornar-se uma organizagao global, é
composta por artistas, estudantes, ativistas e outros interessados nas acées
de mangar, giria espanhola para “afanar” (20). Performances como a
Yomango Tango (21), realizada nos dias 20 e 21 de dezembro de 2002 em
solidariedade a revolta argentina que, naquele ano, comemorou um ano de
existéncia, sdo intervencgdes criativas e formas de “desobediéncia social”
bem-humoradas, conduzidas pela natureza de gestos subversivos. Dentro da
loja de uma rede mundial de supermercados, localizada no centro de
Barcelona, os artistas-ativistas do Yomango realizaram um protesto festivo
gue incluiu casais dangando tango ao redor das prateleiras e o furto
cuidadoso de garrafas de champanhe. No dia seguinte, as garrafas foram
abertas em uma agéncia do banco Santander (um dos grupos financeiros
responsaveis pela crise argentina) aos gritos de “que se vao todos!
Comecando pelas multinacionais e pelos bancos”.

Ag¢Ges como as do Yomango, e de outros coletivos aqui esbogados, sdo
modelos de como diferentes linguagens visuais podem recuperar o rumo de
uma pratica social, participativa e autbnoma. Tendo como base o trabalho
coletivo e suas redes horizontais de relacionamento e de criagdo, o ativismo
cultural sintetiza o hibridismo entre arte e politica, criando territérios de
conhecimento, zonas autonomas temporarias e condi¢cdes de intervengdo
no contexto urbano, além de propor uma maior liberdade de criacdo
desvinculada do sistema institucional de arte.

Notas
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1. Texto apresentado no Il Encontro de Histéria da Arte UNICAMP, 29 de
margo de 2006, e serd publicado nos anais do congresso no segundo
semestre.

2. Mestrando em Histdria Social pela Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas da USP. Bolsista da Coordenacdo de Aperfeicoamento de
Pessoal de Nivel Superior (CAPES).

3. Para uma informagdo mais detalhada e uma linha cronoldgica dessas
manifestac¢des, ver: NOTES FROM NOWHERE (eds.). We Are Everywhere: the
Irresistible Rise of Global Anti-capitalism. Londres: Verso, 2003.

4. GUATTARI, Félix. Caosmose: Um Novo Paradigma Estético. Rio de Janeiro:
Editora 34, 1992. p 170.

5. WALLIS, Brian (ed.). Democracy: Project by Group Material. Seattle: Bay
Press, 1990. p.8.

6. O imdvel, que ja foi utilizado pela Secretaria das Finangas ha cerca de 15
anos, foi comprado num leildo pelo empresario Jorge Hamuche, que
abandonou o prédio e deve quase cinco milhdes de reais em IPTU aos cofres
publicos. Ainda assim, o juiz da 252 Vara Civel de Sdo Paulo concedeu uma
liminar de reintegragdo de posse do imdvel, desconsiderando o direito a
moradia dos ocupantes, e até mesmo um relatério da ONU, que declara que
"o governo do municipio de S3o Paulo, através da Secretaria de Habitagdo e
Desenvolvimento Urbano e da COHAB, deve promover a reforma do prédio
da Av. Prestes Maia para fins de habitagdo de interesse social, para atender
o objetivo da desapropriacdo do prédio feita pelo municipio".

7. Gentrificacdo é o processo de especulacao, exploracdo e exclusao
articulados pelo investimento em dreas urbanas e a consequente expulsao
da populagao local.

8. CERTEAU, Michel de. A Inveng¢do do Cotidiano: artes de fazer. Petrépolis:
Vozes. 1994. p. 102.

9. De um modo geral, inclui-se na atuacao social e coletiva na arte brasileira,
por exemplo, o Movimento Antropofdgico, as Experiéncias de Flavio de
Carvalho nos anos 30 e 50, o Neoconcretismo, 0 poema-processo e a
Tropicalia.

10. GRUPO PORO. Desvios no Discurso. Catalogo da mostra na Galeria de
Arte da Cemig. Belo Horizonte: abril e maio, 2005.

11. “Trote” seria uma traducdo aproximada para o termo prank. Artistas
como Joey Skaggs veiculam noticias falsas na midia ou, no caso do The Yes
Men, produzem sites-parddia de grandes corporagdes, como o site da
Organizac¢do Mundial do Comércio criado pelo grupo (http://www.gatt.org),
e depois sdo chamados para entrevistas em universidades e redes de
televisao fingindo ser representantes oficiais de organizagdes.

12. Para mais informacdes sobre nomes multiplos, ver: HOME, Stewart.
Neoism, Plagiarism & Prdxis. S3o Francisco: AK Press, 1995 e o Projeto
Luther Blissett: http://www.lutherblissett.net. O uso de nomes multiplos é
também uma tdatica disseminada no campo politico. A insurrei¢cdo Zapatista
em Chiapas é, nesse sentido, um exemplo de como o nome de seu porta-
voz, Subcomandante Marcos, tornou-se um nome coletivo na expressao
“todos somos Marcos”.



http://www.lutherblissett.net/

13. Disponivel em: http://www.critical-art.net/biotech/free

14. THOMPSON, Nato. “Trespassing Revelance”, in SHOLETTE, Gregory e
THOMPSON, Nato (eds.). The Interventionists: Users' Manual for the
Creative Disruption of Everyday Life. Cambridge: MIT Press, 2004. p. 17.

15. Disponivel em:
http://ut.yt.t0.or.at/site/images/BUREAU%20D%20ETUDES%20-
%20PDF/1.2%20world%20government%20ang/3worldGov2004.pdf

16. JAMESON, Fredric. Pés-Modernismo: A Ldgica Cultural do Capitalismo
Tardio. Sdo Paulo: Atica, 1996. p. 77.

17. Swoosh simboliza tanto a marca do ténis Nike, como a giria norte-
americana para “movimento no ar”.

8. http://www.nikeground.com

9. http://0100101110101101.0org/home/nikeground/story.html

20. Mango é também o nome de uma famosa grife de roupas na Espanha.

21. Disponivel em:
http://sindominio.net/lasagencias/yomango/es/acciones/yomangotango.ht
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ARTISTA DO TERCEIRO MUNDO
Alexander Brener

Hoje quero que minha voz fique mais forte, a voz do artista do terceiro
mundo. Preciso que minha voz seja ouvida. Ela deveria ser ouvida ndo por
que traga qualquer novidade, alguma verdade revigorante, nem porque
prometa novas oportunidades ou inspire alguma ansiedade
incompreensivel. Ndo, minha voz deveria ser ouvida por que se ndo é ouvida
agora, ndo serd ouvida de modo nenhum. Vivemos em um tempo cuja Unica
tarefa é a aceleracgdo, ultrapassando-se a si mesma e esquecendo de tudo
qgue ndo faca parte desta acelera¢do. Um artista do terceiro mundo ndo
pertence a aceleracdo. Este artista pertence a algo além — um patético
brado de impoténcia, letras sem serventia dos abandonados, desesperado
grito de socorro, rouco bramido de indignagao.

“O que é esse artista do terceiro mundo?” — vocés me perguntardo. “De que
mundo esta falando? Ndo ha segundo mundo, ha?”

Sim, responderei, o segundo mundo — o mundo do socialismo sem talento,
impessoal, imbecil — ndo existe, enquanto o terceiro mundo ainda esta por
perto.E o mundo do obscurantismo fragmentado, o mundo das velhas
tecnologias, o mundo do mercado indigente, o mundo que sofreu a
catdstrofe da ideologia comunal, o mundo da ética semi-arruinada e dos
farrapos estéticos. Este mundo ndo pertence ao ocidente, ao oriente, ao
norte ou ao sul. Ele estda em todos os lugares. Esta localizado num grande
numero de espacgos, como um lengol rasgado em trapos, que cobre o
deslumbrante corpo decaido do neo-liberalismo moderno. O terceiro
mundo é o mundo dos discursos desprezados, das irrupgdes de carne fresca
desperdicada, escarro e esperma nos bairros pobres da Cidade do México e
do Brooklyn, no gueto turco vienense e no cora¢dao de Moscou. Este terceiro



mundo nervoso, com a cara cheia de espinhas e a lingua presa, também
precisa de um artista. Como mais poderia ser? Entdo porque eu ndo posso
ser este artista e explicar para vocés que tipo de arte desagradavel ele estd
tentando criar?

Como vocés sabem, o artista do terceiro mundo é um produto do primeiro
mundo — avancado, capitalista —, e € um produto do segundo - socialista -,
gue ruiu e sumiu no vacuo. O artista do terceiro mundo é uma crianga, o
fruto de um coito parental monstruoso, que apareceu num monte de lixo
transbordante por razées que nem deus sabe. Quem o jogou ali? Seu pai,
um salafrdrio? Ou sua mde, uma puta? O bebé nao pode adivinhar, a menos
que tios espertos da Sorbonne ou de Harvard o ajudem. Mas e se eles ndo o
fizerem? Entdo, bem, valeu — vamos cuidar da gente mesmo.

O fato é que os tios de Princeton e Heidelberg ja ajudaram e ensinaram,
assim como os poetas-experimentadores de Paris e Londres e artistas de
vanguarda de Zurique e Nova York. Foram eles que explicaram para a pobre
crianca do terceiro mundo que a cultura é uma grande forca e poder, que a
arte nao apenas reflete a realidade, mas também a transforma, que a arte é
uma guerra brutal, e em suas faixas se |é: “Negacdo! Liberdade! Andlise!
Revolucdo! Resisténcial” E a pobre criangca comecou a agitar um pequeno
sabre torto e empinar um cavalo de madeira. O bastardo entendeu tudo
muito literalmente, a pequena e fragil sina. Mas esse é o tipo de consciéncia
gue temos no terceiro mundo, as mentes que temos — confiantes e ndo-
reflexivas, ingénuas e ndo muito espertas, astuciosas, na melhor das
hipéteses. Como esperam que fagamos uma analise?!

Procedendo aparentemente pelas receitas de tedricos e praticantes da
“terra da pedra sagrada” ocidental, o artista do terceiro mundo preparou
para si uma terrivel heresia, criou varios problemas e fez declaragdes bobas.
Mas o que é mais importante é que estava tocando fora do tom. Estava
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procurando a verdade sendo um mentiroso nato, pedia justica enquanto
percebia que o perdao é mais importante, falava de amor enquanto o
panico guiava seu coracdo. Confundiu sucesso com significancia, mas é a
mesma coisa no primeiro mundo! Rebelou-se, ao mesmo tempo em que se
importava com uma resenha numa revista, todo mundo ao redor é igual! O
gue se pode esperar de um parcamente instruido artista do terceiro mundo,
a nado ser trapacas infantis, urros terriveis e imprecacdes? O que mais pode
oferecer um adolescente malcriado, convulsivo? Ele ndo pode oferecer
nada.

Mas ao mesmo tempo, eu, o artista do terceiro mundo, rejeito todas as
respeitadas virtudes e ofertas deste grande mundo bem-sucedido. Rejeito
tudo isso, por que ndo acredito nele, o desprezo e estou entediado com ele.
Rejeito o esnobismo intelectual e o bem-estar institucional que se tornaram
o critério deste mundo. Rejeito a industria do discurso pervertido mas
impotente que garante sucesso neste grande mundo. Rejeito o vergonhoso
dualismo ético que se tornou lugar comum no mundo presente. Rejeito a
frustragao sutil que se tornou o atributo necessario de um artista. Rejeito-a
em favor de um sofrimento mais confortdvel, mas talvez mais frutifero.
Rejeito a linguagem hipdcrita e desonesta da arte contemporanea em favor
de um gesto politico elementar. No entanto, eu mesmo ndo sou tdo simples
e infantil. Chega de exageros patéticos! Gostaria de concluir como se segue:
prometo ser sébrio e astucioso, imaginativo e perigoso. Prometo agir de tal
forma que vocés ndo possam me afundar ou me cercar de siléncio. Prometo
trabalhar contra vocés habil e cuidadosamente, prometo ser atencioso e ter
o coragdo frio, para que possa atingi-los imperceptivel e fortemente, onde
eu possa, na medida em que tenha forga suficiente, mesmo que ndo haja
futuro nisso.

Tradugdo de Ricardo Rosas



Fonte: Communication Front (www.cfront.org).

[Postado em 08 de outubro de 2005]
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A PAZ DO GRITO
Paulo Amoreira

(Palestra sobre guerrilha cultural e artivismo ministrada na UECE, por
ocasido do evento ‘Fabrica — 5 Dias de Cultura Pop’, em 2002)

Estamos em guerra? Estamos em guerra. Sempre estivemos? Sempre
estivemos. Quem somos nesse tabuleiro de relagdes pré-construidas? A
bandeira que tremula na bula de nossos olhos é uma revolugdo ou uma
reafirmacdo do que esta?

Quero falar de guerrilha. De cultura. De resisténcia e de arte.

Quero mover os nds que atam esse pacote do nosso tempo. Desatar suas
correias de compreensdes duvidosas. Caixa de pandora. Caixa preta de avido
terrorista. Caixa de surpresa de onde se espera que salte um arlequim, um
pop star momentaneo — instantaneo como o leite ninho, que faz por vocé o
que nenhum outro faz; um anjodemodnio que possui aparelhos de tv com
telas planas de plasma sem sangue no lugar dos olhos.

Por que guerrilha? Por que cultura? Por que resisténcia e arte?

Agora tudo é guerrilha cultural. Todo aquele que deseja atrair para si o olhar
carente de forga da juventude (é estranho que essa palavra — juventude —
me pareca tdo velha nesses tempos!), se apresenta como um guerrilheiro


http://www.cfront.org/
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cultural. Mas onde é que estd a juventude revoluciondria desse momento?
Caminho pelas ruas e pelos shoppings. Absorvo os transgénicos fastfood
comportados e felizes. Danc¢o entre os meus pares — que eu sé sei meus
pares pela cor de seus movimentos. Onde estdo os que se rebelam?

Para se rebelar é preciso saber que se é oprimido. Cercar o inimigo com um
olhar de alteridade. Ter forca e vontade para agir. Precisar agir.
Compreender o giro das coisas desse tempo escorregadio. Houve mesmo
esse tempo em que a lanca do amotinado tinha um alvo claro: o peito do
monarca absoluto. O poder era tdo nitido quanto as pedras de um castelo
medieval. O mitico, o profano e o santo tinham, cada qual, sua caverna.
Agora. Hoje. O mitico, o profano e o santo coabitam a mesma caverna. Uma
tecnocaverna. Onde estd o rei? Onde esta a lan¢a? Onde estd o alvo? Quem
se amotina?

Em outro momento, numa fala sobre ‘imagens subversivas’, em 2001, na
‘Semana dos Malditos’ — na Universidade Estadual do Ceard UECE, falei que
um inimigo possivel seria a ‘Sociedade do Espetdculo’, com suas formas de
controle coletivo e seus circos eletronicos-sensualistas de alienagdo. Disse
que o territdrio Ultimo onde se daria essa batalha seria o corpo. O alvo, a
idéia-resgate da identidade e que uma das armas seria a arte
contemporanea. Mas me faltou compreender - com toda a radicalidade
necessaria as grandes compreensdes — quem seriam os amotinados.
Personalidades pop virtuais como Luther Blisset ou reinauguradores de
grupos subversivos dos anos 60, como o Provos, renascido nesse momento
como metaprovos?.



108

Embora reconheca o valor das iniciativas que tem como propdsito reeditar
acOes de grupos subversivos histdricos, ndo estou bem certo se o fato da
pergunta ‘parecer a mesma’ repetir ‘uma resposta’ anterior seja o caminho
mais visceral e vdlido. Em varios lugares do mundo, muitas pessoas estdo
criando grupos-cita¢des de grupos famosos, como o Provos (da Amsterda
alucinada ainda e sempre), por exemplo. Até mesmo o instigante filme
manifesto de David Fincher, O Clube da Luta, deu origem a grupos —
inclusive no Brasil — que se apresentavam como ‘Projeto Caos’, pessoas
assinando textos com a alcunha de Tyler Durden, repetindo hipnoticamente
os textos dos filme. Atitudes como essas revelam uma nitida estreiteza da
compreensao da obra e uma manifesta evidéncia de uma rasa capacidade
de construcdo do novo. N3do é gratuita, no Clube da Luta, a involucdo das
iniciativas libertarias do alter-ego Tyler Durden para o modelo terrorrista-
fascista ditado pelos principios do seu Projeto Caos. O que era busca da
natureza dionisiaca, daimonica, libertaria, vira anulacdo de identidade
paramilitar: uma aberragcdo complementar a anulagdo do eu pelo
consumismo. Pérola de ironia, esse filme.

Até que ponto o firme engajamento em atividades artivistas nos distancia
do propdsito mesmo de conquistarmos a liberdade reivindicada?. Para que
gueremos mais liberdade? O que fariamos se a tivéssemos agora, nesse
momento? Sera que a liberdade é algo que se decrete? Como é possivel
libertar? O que temos subjugado dentro de nds que se quer livre? Cultiva-se
a liberdade dentro ou fora? Saber-se livre seria o primeiro passo? A
liberdade é contagiosa como o riso, como o bocejo, como o desejo de beijar
diante do beijo do outro?

Essas questdes sdo fascinantes e necessarias, para se manter a mutabilidade
dos nortes conquistados.

O inimigo transita entre o fluido e ndmade, entre o emperdenido e o
sedentario. A capacidade de cooptar as forgas opositoras, projetando sobre
elas uma notoridade inicialmente indesejada é extraordinaria. E preciso se
apropriar das armas do inimigo para usa-las contra ele, tal como descrito no
‘mini-manual do guerrilheiro urbano’ do mariguela. A diferenca é que as
armas ndo sdo mais a sub-metralhadoras, os coquetéis molotov, as granadas
e os fuzis FAL. As armas do inimigo sdo a informacgao — o transito das
palavras de ordem, o controle dos meios eletrénicos de distribuicdo dessas
informacgdes, empunhadas pelos legitimadores do discurso oficial: os
idedlogos do consumo e de uma globalizacdo para globalizadores, sobre
globalizados. A mitificacdo das grandes marcas, reconhecidas como portos
constantes em meio ao movedico cenario da macro economia assassina.
Paises podem desaparecer. O mac Donald’s sempre serd o mesmo. O
discurso do inimigo é o discurso da morte. Entendida aqui como aniquilacao
da identidade diante da gosma homogenia devoradora de individulidade.

As armas da guerrilha sdo entdo a contra-informacdo; a democratizacdo dos
meios eletronicos de distribuicdo dessa contra-informacao; o resgate e
releitura dos meios ndo-eletronicos de distribuicdo de contra-informagao; a
desconstrugdo dos legitimadores do discurso oficial (convoquemos o
arlequim para esse front!), os processos de deturnamento de pegas
publicitarias — como fazem os congestionadores culturais como o adbusters.
E, sim, ela aqui de volta: a arte contemporanea. O grito que liberta a
experiéncia artistica da prisdao de uma compreensao pré-determinada. A
maior parte das obras de arte comtemporanea estdao mais preocupas com o
processo do que com o controle sobre o resultado.
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Armas todas empunhadas como anti-armas. Pois, ao contrario das bélicas
possibilidades, as anti-armas matam a morte.

As anti-armas estdo mais interessadas na distensao do tempo. Na ampliacdo
do espacgo-tempo. Ao contrario da velocidade mortificadora dos meios
tradicionais, onde tudo exala uma vida intensa e curta, onde tudo é
descartavel, os meios de resisténcia preferem a consisténcia da experiéncia.
Arriscam resgatar valores e compreensées de mundo. Negam a morte.
Vencer a morte é o mais radical ato de resisténcia.

Onde entra a cultura e a arte ativista nesse processo?
Cultura é identidade.

Quando nos deixamos vencer pela chamada ‘cultura oficial’, formada com a
intengdo de controlar e homogeneizar, reduzindo a homem a um digito de
caca e consumo apropriadamente chamado de target (ou publico-alvo) é
como se rejeitdssemos a relagdo com nosso entorno, com nossa histéria
pessoal, com os risos, lagrimas e gritos de nossos antepassados. E uma
forma de deletarmos nosso desejo de rompermos cercas, explorarmos o
destino das derivas e da maravilhosa experiéncia da descoberta e do
espanto. Da dor e do prazer. Da nossa prépria humanidade. Paradoxos de
individualizagdo s3ao gerados a todo momento: quantas vezes ja fomos
bombardeados pela parte menos inteligente da publicidade que promete
exclusividade através da aquisicdo de bens de consumo?. Ter o que poucos
podem ter é um parco anestésico para a crise de identidade que assola
nossos tempos kafkanianos. Ja o antecipava, Marx, no seu ‘fetichismo e
mercadoria’.

A arte gera contra-informacao. A arte tem um substrato valioso: cultura.
Cultura contamina. Contaminado por cultura o homem sé dira ‘sim’ aquilo
gue reconhecer como sendo parte desse seu novo multi-universo de
compreensdo. Concordo com Deleuze quando ele aponta que toda a arte é
um ato de resisténcia. Todo ato de resisténcia é revolucionario. Ora, como
disse o poeta da Revolucdo Russa, Maiakowski: "Ndo hd arte revoluciondria
sem forma revolucionaria", o que pressupde um novo formato. Uma nova
l6gica de oposicao. Hoje percebemos que a revolucao mais eficaz ndo se da
através de uma sintese ativa de um Unico embate herculeo e possante
contra o opressor. Com o pensador Hakim Bey, nos anos 80, descobrimos
que o ‘levante’ é mais eficaz que a guerra. E como diluir a acdo
revolucionaria no espaco-tempo. Uma acdo elastica, distendida, pontuada
por pequenas agdes, distribuidas por muito, muito tempo. Minando
progressivamente as resisténcias, oferecendo momentos libertarios onde se
pode viver plenamente a prépria originalidade. Contaminacao lenta. Sem
dar tempo para uma contra-ofensiva. Hakim Bey chama esses levantes de
TAZ - sigla de zonas autbnomas temporarias. Hoje chamamos esses eventos
de acBes de Midia Tatica. Falarei sobre Midia Tatica outro dia. E um assunto
vasto, merece um tratamento mais elucidativo. Por hora, voltemos para
nosso front.

Guerrilha é "morder e correr”. Guerrilha cultural é contaminagao libertaria
por exposi¢do significativa, pontual, transitdria e impactante de atos de
resisténcia.

Muitos defendem que essa agao se dé através de associagbes de bairros,
organizadas com o propdsito de ajuntar o maximo de pessoas de dada
comunidade e desenvolver atividades de conscientizag¢do politica,
mobiliza¢do reivindicatdria, instalagcdo de rddios comunitarias e construcao
de programas culturais estabelecidos segundo as necessidades e



caracteristicas da comunidade. Muitos chamam a essas iniciativas de acGes
de guerrilha cultural (ou agGes de midia tatica)

Nem todo ato de resisténcia é um ato de guerrilha cultural, embora o seja
de certo modo.

A guerrilha pede uma atitude nébmade, uma a¢do impactante e furiosa,
espanto e veeméncia, deslocamento re-significagao. ‘Atitude’ entendida
aqui ndo como uma aparéncia, uma embalagem personal compravel em
qualquer loja descolada de shopping ou brechd, puramente estética,
resultado da des-significagdo imposta pelo sistema. Falo de uma atitude
apaixonada. Vico e fogo interior catapultados para o exterior em forma de
acdes. O poeta Ademir Assuncdo esclarece quando diz: “Nao vai haver amor
se ndo houver rebeldia”. A guerrilha cultural é rebelde, apaixonada, avessa a
protocolos domesticalizadores. Onde esta a subversao do grafitte quando o
suporte que receberd essa manifesta¢cdo é um espaco destinado para esse
fim? Apropriacdo, contencdo e des-significacdo: armas constantes da forca
de dominio. Guerrilha cultural e desobediéncia civil andam de maos dadas.

A conquista de espacos nao-autorizados, como o espaco publico, é o grito
de rebeldia da guerrilha cultural artivista. A criacdo de zonas autdbnomas
tempordrias em meio ao caos da urbes equivale a detonag¢do de uma bomba
anti-capitalista no cerne de um dos espacgos capitalistas de transi¢do.

As interferéncias urbanas sao legitimas a¢des de guerrilha cultural artivista.
Quanto mais impactantes, intensas e nbmades forem, mais préximas
estardo da idéia de zona autdnoma tempordria. E claro que os substratos
dessas interferéncias também sdo bem-vindos como documentos-
mnemaonicos da a¢gdo. Mas uma interferéncia urbana deve manter seu pico
de atividade invariavelmente curto para melhor se relacionar com a
transmutacdo de seu instrumental em paisagem, dai a cegueira coletiva e
conseqliente desaparicao.

InstalacGes, performances, cinema, danca, musica, poesia, teatro, pintura,
guadrinhos, essas e outras linguagens isoladas ou simultaneamente
utilizadas podem resultar em extraordindrias acGes de guerrilha cultural
artivista.

Tenho uma pretensdo, aqui: Produzir em tu que me |é o desejo de realizar
coisas, interferéncias urbanas, gritos libertarios, festas publicas, eventos,
encenagdes, provocagdes que gerem o vortex contaminador de uma zona
auténoma temporaria. Que todos se tornem guerrilheiros culturais
artivistas.

Quem se propde a ser guerrilheiro cultural artivista deve, necessariamente,
se fazer as perguntas mais radicais relacionadas a suas indignagoes,
necessidades e identidade. Deve perguntar aos limites do seu corpo, como
instancia Ultima a ser conquistada. Deve saber o que grita e o que cala. Deve
saber de si e procurar saber do outro, sem projetar suas crengas ou
convicgdes, deve reconhecer o outro como ser Unico e tocavel, atingivel,



possivel a sua agdo provocadora.

E, acima de tudo, deve-se achar a paz do préprio grito.

Alguns links relacionados:

http://www.lutherblissett.net/

http://prov0s.subversao.com/

http://www.adbusters.org/
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A CIDADE COMO CAMPO DE EXPERIENCIAS ARTiSTICAS:
INTERVENCAO DE GRUPOS
Monica Hoff (mhoffg@hotmail.com)

Atualmente, a cidade sofre, significativamente, por ter se tornado o palco
resignado as construcdes temporarias de entretenimento; seja para produzir
uma Olimpiada, seja para abrigar um projeto de arte publica ou para gerar
uma feira internacional de automaoveis, as metrépoles sao transformadas ao
gosto do cliente; aproximando-se, assim, da definicdo de Francesco Indovina
(1) que as chama de “cidades-ocasionais”; ela existe como o centro das
diversidades que muda conforme as necessidades sociais e, principalmente,
econdmicas transformando-se, nas ultimas décadas, numa “mdquina de
produzir riquezas”, como afirma Peter Hall (2).

Vista de um dos tapumes utilizados pelo Atrocidades no Rio. (Foto de Cicero
Rodrigues, 2000)

Para a arte, ela vem oferecer-se como campo de experiéncias. O mundo esta
fascinado com o potencial metropolitano que ganhou destaque, chamou a
atencdo e os artistas, criticos e curadores estdo seduzidos pela “estética da
diversidade”; vdo ao seu encontro a fim de experimentar, de apropriar-se de
um novo olhar, as vezes, imperceptivel; outras vezes, capaz de gerar, se ndo
polémica, ao menos desconfianga.

Segundo Vera Pallamin(3), “Uma das afirmacgdes da no¢do contemporanea
de recepcdo estética consiste na noc¢do de que o significado é gerado no
devir de seu processo de fruicdo e leitura e ndo depositado nela de
antemdo, numa plena totalidade. Diluem-se, assim, certas fronteiras na
consideracdo do que seja obra (...)”. Desta forma, o trabalho artistico,


http://www.lutherblissett.net/
http://prov0s.subversao.com/
http://www.adbusters.org/
mailto:mhoffg@hotmail.com

112

guando colocado no cendrio urbano ndo estd mais exposto aos “olhos
estaticos” dos iniciados mas sujeito ao entorno, recebendo, assim, todo o
tipo de interpretacdo publica.

Por se tratar de um espaco de multiplas significages, que existe em meio a
aceleracao do fluxo sofrendo inumeras transformacgdes por segundo, é
conferido a cidade o carater de ndo-lugar, ou melhor, é a cidade espaco
formado de multiplos ndo-lugares (4) que, sem identidade e histéria,
voltam-se somente as urgéncias do presente.

Como fazer, entdo, de uma acdo urbana uma obra de arte reconhecivel?

Grupos de artistas da novissima geracao optaram por atuar diretamente no
cenario urbano brasileiro, por meio de intervencées e acdes performaticas
buscando, aparentemente, o desligamento do poder legitimador da
instituicdo museoldgica. Dentre os grupos de artistas atuantes no pais,
destacam-se: Vaca Amarela/SC; Atrocidades Maravilhosas/RJ; Grupo
Urucum/AP; Grupo Camelo/PE; Areal/RS; Pipoca Rosa/PR; Grupo
Empreza/GO; Grupo Los Valderramas/SP e MICO, também de S3o Paulo;
formados todos a partir da década de 90.

Ao mesmo tempo em que observam, provocam e interagem no espago
urbano, estes artistas realizam exposi¢des individuais em galerias e
instituigdes culturais que lhes conferem reconhecimento.

Fortes semelhangas ideoldgicas e diferengas culturais marcantes aproximam
os grupos citados acima. As propostas coletivas centram-se, entre outras
coisas, na critica ao poder de legitimacao das institui¢cGes e no descaso e
despreparo das mesmas para com o artista quando da ocasido de divulgagao
de editais e condi¢Bes adequadas de exposi¢ado. O artista questiona a
instituicdo no espaco publico quando em grupo; mas individualmente, faz

parte do sistema das artes, realizando suas exposi¢des junto ao circuito
institucional. A principio o que parece ser uma contradicdo — revela-se, na
verdade, como uma proposta “alternativa” em contra-partida a situacao de
desinteresse institucional, de ineficacia fisica das instituicGes museoldgicas
para com projetos mais audaciosos e, ainda, da necessidade estrutural na
construcdo de projetos que se pretendem em locais menos idéneos, ou seja,
numa situacao proépria de site specific.

O que acontece é que a polémica gerada na “rua” acaba levando o grupo
para dentro da instituicdo.

A roupa de bico é uma performance que um dos integrantes do Atrocidades
Maravilhosas fez na Av Paulista, no ano de 2000; além de tentar entrar no
MASP, o que, obviamente, nGo consequiu. (Foto de Felipe Barbosa)

Curiosamente, dos nove grupos localizados, quatro deles — Vaca Amarela
(2001), Pipoca Rosa (2000), Empreza (2001) e Urucum (1997) -, se
encontram em cidades brasileiras onde as condi¢Ges de trabalho artistico
ndo se mostram potencializadas, e as instituicdes, muitas vezes, ndo
parecem seguras do seu verdadeiro papel. Sabendo que o campo das artes
visuais se torna cada vez mais amplo e sem fronteiras, e que a mudancga
significa uma reforma consideravel nos padrdes instituidos, faz-se dificil uma
relacdo de troca entre artista e instituicdo. Os demais grupos se dividem em
propostas diferentes: o Atrocidades Maravilhosas (2000), por exemplo, ndo
se pretende como um grupo, mas como uma iniciativa de a¢do coletiva que
tem como principio o uso do cenario urbano como meio de exploracdo da
velocidade, ou seja, colar cartazes (estaticos) em vias de fluxo intenso e
transito continuo. Ao invés de ver o movimento, ver-se em movimento. O A
R E AL (2000), que também ndo se porta como grupo, mas como um projeto
de arte contemporanea priorizando a execucdo de trabalhos de artistas



convidados e publicacGes decorrentes de seus trabalhos, ndo se preocupa
como os demais com a diversidade do espaco urbano. Ao contrario, eles se
deslocam para regibes isoladas do interior do estado onde o vazio, o siléncio
e a natureza imperam, sobretudo; o homem na paisagem aparece como
uma resisténcia;. O AREAL destitui a arte da sua condicdo de referéncia aos
grandes centros urbanos e institui¢des culturais como sendo o ambiente
necessario para o seu acontecimento; é o Unico projeto incentivado, entre
0s nove grupos selecionados. O Los Valderramas (2002) é o grupo de
formacdo mais recente, entre os nove citados; foi criado no ano de 2002 por
dois jovens artistas paulistanos que realizam ac¢des de interferéncia urbana
gue ndo podem ser fotografadas nem registradas em imagens. As
intervencdes podem ser apenas documentadas através de textos e relatos.
Destitui-se o autor, mas deixa-se a acao. Muito préximo das idéias do Grupo
Mico (2000), que coloca o homem como agente catalizador; formado por
profissionais de diversas areas, que preferem manter-se andnimos, o grupo
tem como objetivo promover e/ou provocar uma reflexdo maior sobre a
cidade. Pretendem-se agentes, capazes de construir o espago publico.
Acreditam na arte como veiculo independente de comunicag¢do e ndo como
manifestacdo vinculada ao sistema das artes e como simples espaco de
transicdo. A cidade participa da arte, ndo como uma galeria, mas
envolvendo-se organicamente com ela. Para o MICO, a cidade ndo pode ser

suportada a um mero carater utilitario; deve ser politica, artistica e reflexiva.

E por fim o Grupo Camelo (1996) que questiona, terminantemente, a
importancia da pesquisa e da producdo no fazer da arte. Como ele mesmo
se define: O Camelo é um campo de conexdes. Para este grupo, ndo esta em
questdo o lugar da arte, mas o lugar do artista — que ndao cabe mais em
situagdes institucionais ou de mercado; o seu comprometimento é social. A
obra é aberta.

Atualmente, a informacdo se encarrega de acelerar e tentar igualar todos os
campos de atuacdo; o que se pode perceber é que, num pais amplo como o
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Brasil, que descende de diferentes culturas e por isso se manifesta de
maneiras diversas, seria praticamente impossivel resumir os estados e,
conseqiientemente, 0s grupos a um mesmo patamar. Os grupos expostos
nesta pesquisa sairam da clausura institucional a fim de experimentag¢des
nao-institucionais. Porém, a cada intervencgao realizada, o trabalho se torna
alvo dos mesmos criticos, dos mesmos curadores e, ndo fugindo a regra, das
mesmas instituicdes. Na verdade, o artista experimenta um novo campo que
acaba trazendo-o de volta. Conclui-se, entdo, que a cidade também
institucionaliza, tornando, praticamente, impossivel um desligamento real
do sistema das artes.

Da aparente incoeréncia entre palavra e acdo surge a sensatez de que toda a
contradigdo se faz necessaria quando o foco em questdo é, ao menos,
polémico.

Notas

1. Arantes, Otilia. “Cultura e Transformagdo”, in Cidade e Cultura: esfera
publica e transformacdo urbana. (org.) Vera Pallamin; (cord.) Marina
Ludermann. Sdo Paulo: Estacdo Liberdade, 2002. p. 59.

2. ldem, p. 61.

3. Pallamin, Vera. Arte Urbana: Sdo Paulo: Regido Central (1945-1998): obras
de carater temporario e permanente. Sao Paulo: Annablume: Fapesp, 2000.
p. 61.

4. Auge, Marc. Nao Lugares: introduc¢ao a uma antropologia da
supermodernidade. Trad. Maria Lucia Pereira. Campinas: Papirus, 1994. p.
95.
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A edigdio de 2005 do inSITE, mostra de arte no dominio publico na fronteira
entre México e Estados Unidos, se embrenhou pela rota de uma tradigéo que
por mais de trés décadas tem tido presenga significativa no cendrio da


http://www5.ufrgs.br/escultura/

produgdo de arte publica contempordnea: a community-based art. O
presente estudo pretende investigar a conformagdo desses projetos no
universo do inSite_05, que muito embora sejam uma prdtica
tradicionalmente identificada com o adensamento politico da arte em
processo de contamina¢éo com o cotidiano das comunidades, no caso
especifico dessa mostra de arte publica entre as cidades de San Diego e
Tijuana acabaram por ser instrumentalizados por interesses e objetivos
diversos, configurando-se como elementos de tergiversagdo da realidade da
fronteira.

Um pré-requisito para uma arte que manifeste uma consciéncia é que a
separagdo que existiu entre artista e audiéncia seja eliminada, que eles se
tornem mutuamente comprometidos ao ponto de que a audiéncia se torne a
base tanto da produc¢éo quanto da recepg¢éio da obra.

Stephen Willats, Society through Art (1)

A edigdo de 2005 do inSITE, mostra de arte no dominio publico na fronteira
entre México e Estados Unidos, se embrenhou pela rota de uma tradicdo
gue por mais de trés décadas tem tido presenca significativa no cenario da
producdo de arte publica contemporanea: os community-based projects,
gue visam a interagdo com as comunidades e a promogao de um melhor
nivel de conscientizagdo social e politica. Concebido e estruturado de
maneira a propiciar a expansado de suas préprias demarcagdes em diregao
aos contextos onde estaria inserido, o inSite_05 assumiu uma atitude
francamente dialégica com as comunidades, em projetos encomendados
aos artistas participantes e espalhados entre as cidades de San Diego (EUA),
Tijuana (México) e cercanias.

Diante das especificidades prdprias de cada ambiente politico-séciocultural
e da necessidade de adaptagao das praticas de community-oriented art aos

diferentes contextos, essas manifesta¢des de arte apresentam
especificidades que acentuam as préprias singularidades dessas praticas. No
caso do inSite_05, espraiado nessa regido mais que conflituosa da fronteira
dos Estados Unidos com a América Latina, essas aproximagdes com as
comunidades foram tratadas com zelo e desvelo de maneira que se
articulassem com as perspectivas e interesses das elites de San Diego,
promotoras da mostra, obstinadas em desconhecer os conflitos sociais que
assolam a regido. Dessa maneira, enquanto tradicionalmente os projetos de
community-based art tém sido sinbnimos de adensamento politico na
contaminacdo da arte pelo cotidiano das comunidades, no universo singular
do inSite_05 essas praticas acabaram sendo instrumentalizadas por
interesses e objetivos diversos, configurando-se como elementos de
tergiversacdo da acachapante energia de conflitos latentes e permanentes
naquela regido de fronteira.

Community-based art: uma tentativa de avizinhagao conceitual

Mas o que, de fato, esses projetos de arte comprometidos com as
comunidades significam para os processos da arte e para o cotidiano dessas
proprias comunidades? O que é pretendido com essa aproximacdo que
parece trazer as comunidades para o centro da produgao e da recepgao de
arte? Uma simples substituicdo de publicos, descentrando aquele mais
tradicional em favor de um publico novigo? Seria, ao contrario, uma
tentativa de ampliagdo do publico, em que projetos e artistas estariam
comprometidos com um pretenso processo de democratizacao da arte? De
gue maneira é possivel instaurar um processo perene de arte junto as
comunidades banhadas por esses projetos para além da intervengao
temporal do artista?

Elementos de aproximacdo, colaboragao e interagdao com as comunidades,
os projetos de community-based art apresentam uma série de aspectos



positivos que merecem nosso escrutinio. Entre eles, a desconstrucao de
praticas de criagdo artistica tradicionais, induzindo os artistas a um processo
de colaboragdo que redimensiona, amplia e subverte sua légica de
organizagao do trabalho, parecendo enterrar “em definitivo” eventuais
resquicios da autonomia modernista, da qual o isolamento do artista era
reflexo e parte constitutiva. Além disso, ao borrar em um mesmo eixo
central as esferas distintas da producao, circulacao e recepcao da arte, esses
projetos parecem tentar superar uma fratura politico-ideoldgica entre
intencdo (producdo) e apreensdo (recepcdo), em que como muita
freqliéncia a eventual radicalidade de projetos e obras de arte era
facilmente neutralizada pelas mesmas esferas da sociedade que pretendiam
enfrentar, denunciar, atacar.

No entanto, o mais significativo - assim nos parece - é que esses projetos
realocam extratos das sociedades que haviam sido negligenciados por uma
parcela da producdo de arte modernista, sendo inseridos no nucleo central
do processo criativo, deixando de ser uma periferia relegada a uma situacao
de extrema lateralidade, uma “ndo-situagao”, para se transformar na sua
raison d’étre, “uma manifestacdo de atividades e estratégias de arte que
incorporam a idéia de publico como a génese e o objeto de analise” (2). E
certo que esse processo precisa ser ressignificado como um movimento de
abertura, e ndo como simples substituicdo de uma exclusdo por outra. Em
outras palavras, é importante que os projetos de articulagao, interagdo e
colaboracdo com as comunidades suscitem questdes e reflexdes
substantivas ndo somente para aquela comunidade diretamente banhada
pelo projeto, mas que de uma maneira ou de outra sejam substancialmente
relevantes para outros universos comunitarios, sem que se fechem em
situacOes que de tado especificas se tornem excludentes.

Além disso, e nesse ponto talvez resida o maior desafio para a community-
based art, é imprescindivel superar o sentimento de explota¢do por parte
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das comunidades, permitindo que as rela¢des e desdobramentos desses
projetos sejam pautados em uma ética que necessita encontrar seus
termos, esgueirando-se cautelosamente por entre os riscos da beneficéncia
arrogante, da insensibilidade, da super-identificacdo, e da exploragdo pura e
simples das situa¢des comunitarias, independentemente se carentes e
abastadas, para fins exclusivos de reinsercao no sistema mais tradicional de
arte.

O projeto curatorial do inSite_05: énfase nas colaboragées: no processo

Os projetos produzidos sob a chancela do inSite_05 apresentaram algumas
caracteristicas que emprestariam coeréncia e conjunto de unidade a mostra:
colaboracdo com diferentes micro-universos comunitdrios; énfase no
carater processual dessas colaboragdes; orientacdo para o evento, com a
conseqliente emergéncia de uma produgdo mais-que-efémera, apontando
ainda para a fragmentacao das audiéncias.

Mas essa coesdo nas propostas e projetos da mostra certamente nao foi
obra do acaso; ao contrario, foi construida a partir da implementacdo de
mudancas substantivas na estrutura da mostra que em suas cinco edi¢Ges
(1992, 1994, 1997, 2000 e 2005), atravessou um permanente processo de
rearquitetura e reformatacdo. No inSite_05 foi introduzida a figura do
curador residente, ao lado de medidas complementares que o auxiliariam
na persecucao - firme e rigorosa - do projeto curatorial, centralizado na
atuacdo do historiador de arte cubano Osvaldo Sanchez, curador do médulo
Interventions do inSite_05 (3).

A estrutura de apoio a curadoria foi assentada sobre o principio das
residéncias dos artistas na regido de San Diego e Tijuana, e do
entrecruzamento com os interlocutores (4) permitindo que a curadoria
acompanhasse pari passu o desenvolvimento dos projetos artisticos do



inSite_05, desde seu nascedouro até as aparicdes no dominio publico. Em
encontros que ganhariam contornos sabdticos, os artistas foram incitados a
apresentar e defender seus projetos na expectativa da aprovag¢do. Como
pano de fundo desses debates, a percepc¢do de que estavam adentrando no
terreno reservado da criacdo artistica, entendida como area de acesso
restrito, territério demarcado pelo artista.

Mas o que estaria perseguindo Osvaldo Sanchez no inSite_05, ou mais
precisamente no mdadulo Interventions, de maneira que pudesse chama-lo
de “my show” (5) Sob sua orientacdo, o inSite_05 ndo deixaria duvida
guanto a sua filiagdo a community-based art, uma tradicdo que aponta para
o entrelagamento da arte com as comunidades, transmutadas em co-
criadoras dos projetos de arte. Ou nas palavras do préprio curador:

[Um tipo de arte publica que] convoca comunidades heterogéneas e
espontdneas a co-produzir uma experiéncia de (des)alienagdo do sujeito
social, [...] transformando “audiéncias”, “consumidores” e “massas” em co-
sujeitos / co-criadores. Geralmente orientada para o processo ou a
performance, esta arte publica objetiva (re)pensar os modelos de identidade

de grupo e suas representacdes publicas (6).

Osvaldo Sanchez ndo desconhecia o quanto a fungdo do curador esta
involucrada por diferentes expressoes de poder — “curatorship is about
power” (7) -, que pululam tanto nas relagdes com os artistas, como com
outros segmentos do sistema de arte - mercado, colecionadores, museus,
critica - e na prépria construcdo da histéria da arte. E Sdnchez nao se furtou
a aplicar suas prerrogativas de curador no mdodulo Interventions, aliadas a
sua capacidade de convencimento, de maneira a molda-lo de acordo com
seus interesses e convicgdes. Na persecugao dos objetivos previamente
demarcados no projeto curatorial, Osvaldo Sanchez buscou selecionar
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artistas comprometidos com praticas e processos de colabora¢do tanto com
a curadoria quanto com as préprias comunidades participantes, procurando
elencar um grupo de artistas interessados em partilhar a modelagem de
seus projetos de arte.

Diferentemente dos curadores do inSITE2000 que haviam escolhido “como
artistas pessoas altamente independentes, e que assim permaneceram”(8),
Osvaldo Sanchez procurou se acercar de artistas com predisposi¢do para um
processo de colaboracdo, algo que o curador pdde verificar ja nos primeiros
encontros entre artistas, interlocutores e curadoria: “se os artistas ndo
fossem capazes de dividir e discutir suas propostas com outros, como
poderiam se comprometer em um processo de co-participacdo? Esse foi um
importante ponto de partida para a curadoria” (9).

As mudancas operadas na estrutura do inSite_05 ajudaram a pavimentar o
terreno para que a mostra pudesse refletir as expectativas de seus
organizadores, em especial aquelas que apontam para o descolamento dos
conflitos de fronteira e que a distanciam de uma identificacdo com seus
aspectos mais explicitamente politicos, na busca da constru¢do de uma
identidade apartada das agruras do cotidiano fronteirico.

inSite_05 e as comunidades: singularidades de uma situag¢ao invulgar

Mas se as singularidades estdo por toda parte, evidenciando a permanente
fluidez e renovagao das situagdes e do mundo contemporaneo, também em
relagao a aproximagao das comunidades o inSite_05 iria demarcar sua
diferenciacao.

E pacifica a percepgdo de que, pelo menos em tese, o desenvolvimento de
projetos de arte em contato direto e em estreita colaboragdo com as



comunidades tende a promover um consistente adensamento politico
dessas praticas de arte, permitindo que os artistas, envolvidos no processo
de cooperagcdao com as comunidades, possam responder de forma criativa e
qualificada as realidades com as quais sdo confrontados, em praticas
fundadas na escavacdo das sucessivas camadas de situagGes que lhes sdo
muitas vezes desconhecidas. Mas esse ndo é o caso do inSite_05, segundo
nossa andlise. Ao contrdrio, o processo de aproximacao dispersiva pelo
universo fragmentado das distintas comunidades que compdem o cotidiano
da regido de fronteira pareceu conformar-se como uma estratégia de
camuflar a prépria realidade, naquilo que parece conter um inexoravel
paradoxo: servir-se da realidade para ocultar a prépria realidade.

Mesmo o absoluto desinteresse revelado pelo inSite_05 em uma articulacdo
minima em torno de seu entendimento de comunidade, apesar da presenca
do processo de colaboracdo como o eixo central dessa mostra de arte no
dominio publico, parece ser consistente com essa estratégia. Na medida em
gue as definicdes de comunidade sao, em geral, banhadas por coloracées
ideoldgicas, invariavelmente identificadas como grupos comunitarios
marginalizados, esse desinteresse na prospec¢do em torno dos significados
de comunidade pode ser entendido como uma tentativa de esvaziamento
dos conteldos politicos que uma aproximagao dessa natureza em geral
acarreta.

Os modelos convencionais e o senso comum tendem a designar comunidade
como um agrupamento de pessoas aproximadas por interesses comuns,
como “um desejo de seres que sao transparentes uns para os outros,
relagGes de identificagdo mutua, aconchego e conforto sociais”(10),
invariavelmente apontando para a aproximacgao de idénticos e para o
estabelecimento de unidades de semelhantes, para a exclusdo da diferenga,
parecendo desconhecer o acelerado processo de desconstrucgdo e
reconstrugdo das identidades nos tempos pds-modernos, em que a

118

cristalizacdo de uma identidade para um individuo ou uma comunidade
somente sera possivel através de um violento processo de exclusdo que
elimine outras possibilidades de adensamento e complexidades identitarias.

De qualgquer maneira, o universo do inSite_05 pareceu instaurar-se distante
dessas preocupacdes, ndo havendo qualquer reflexdo ou pratica de arte que
sinalizasse para uma definicdao de comunidade, funcional que fosse, que
consubstanciasse o interesse curatorial pela interagdo com a comunidade na
recente edicdo da mostra. De positivo o fato de que essa indefinicdo criou a
possibilidade de interacdo com diferentes tipos de comunidade, em alguns
casos desafiando qualquer conceituacdo, desde algumas extremamente
fechadas (como a col6nia militar de Murphy Canyon, San Diego, ou os
pacientes psiquiatricos do Centro de Salud Mental del Estado de Baja
Califérnia, em Mexicali) enquanto outras, em fun¢do da impermanéncia e
nao identificacdo de seus “membros”, pareciam se configurar como uma
virtualidade, como os imigrantes ndo-documentados a cruzar a fronteira dos
Estados Unidos e México ou os passantes da Puente México, Tijuana,
deixando como contribuicdo e elos seus prenomes estampados no projeto
de Felipe Barbosa e Rosana Ricalde, criando uma estranha forma de
comunidade, atada exclusivamente pelo “anonimato-nao-mais” dessa
interagdao com a arte.

A énfase na interagdo comunitdria, dialogando na volatilidade do processo
de gestos fugidios condenados ao desaparecimento, empurrou o inSite_05
para um “ndo-sei-onde”, para um ndo-lugar, uma dispersao territorial dos
projetos de arte “derramados” por localidades distintas e distantes das
cidades de San Diego e Tijuana, acentuada pela esgar¢adura de uma
duragdo alongada por quase quatro meses entre finais de semana,
revelando-se como um modelo flagrantemente incompativel com a
cartografia da regido, que comporta duas cidades altamente espalhadas, o
que é potencializado pelas restricdes no fluxo através da fronteira no
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sentido sul-norte. A aderéncia do inSite_05 as comunidades interagidas
representou uma clara definicdo dessas comunidades como seu publico, em
um processo de endogeneidade e autofagia, em que o projeto ia sendo
absorvido e consumido enquanto se desenvolvia, sendo usufruido pela
propria comunidade co-autora no ato da criagao.

Em maior ou menor grau, isso péde ser experimentado em comunidades tdo
distintas banhadas pelo inSite_05 como os freqlientadores da Veterans
Home of California, em Chula Vista (no projeto de Gonzalo Lebrija),
estudantes e professores do Colégio El Principito, Tijuana (Jodo Louro), as
esposas de militares de Murphy Canyon (Althea Thauberger), os pacientes
do Centro de Salud Mental del Estado de Baja California (Javier Téllez), os
individuos - identificados ou ndo - que colaboraram nos videos de Antoni
Muntadas, Itzel Martinez del Caiiizo, Aernout Mik, Jennifer Allora &
Guilllermo Calzadilla, e nas projecdes diapositivas de Paul Ramirez Jonas,
assim como aqueles mantidos em sigilo por questdes logisticas, no caso os
maleteros e os imigrantes-ndo-documentados (nos projetos de Mark
Bradford e Judi Werthein).

Esse processo de definicdo da comunidade aderida ao projeto como sendo
igualmente seu publico privilegiado, e eventualmente o Unico que de fato
importaria, empurrou o “publico secundario”(11) para uma zona de
alienagdo, abandonado a prépria sorte. Nesse aspecto, a apresentagao na
comunidade militar de Murphy Canyon e o conteudo do projeto de Althea
Thauberger, em que sete jovens mulheres cantavam suas tristezas e sua
crenga de estarem casadas com herdis, levando membros daquela
comunidade fechada as lagrimas, formam um conjunto compacto e
consistente. No entanto, a definicdo de contornos tao precisos para o
alcance do projeto excluiu qualquer um que se situasse para além dos
limites daquele contexto especifico.

Projetos em colaboragao: artistas e comunidades: a autoria partilhada

A insisténcia da curadoria do inSite_05 em estabelecer conexdes com as
comunidades revelaria o desejo da criacdo de uma mostra que aderisse as
praticas de colaboracdo e co-participacdo que, ha algum tempo, tém sido
realgadas na produgdo de arte no dominio publico, herdeiras do “que se
chamava de vanguarda” e que reaparecem na producdo da arte
contemporanea “reformatadas com base em diferentes pressupostos
filosoficos, culturais e sociais, [...] propondo novos modelos perceptivos,
experimentais, criticos e participatorios”, mesmo que tenha deixado de ser
“apresentada como um fen6meno precursor de uma inevitavel evolucado
histdrica”(12). Essa adesdo a praticas que ainda preservam certo acento e
gosto das praticas de vanguarda é consistente com o anseio e a pretensao
da direcdo do inSITE em buscar a insercdo e consolidacdo da mostra no
mainstream da producdo de arte contemporanea.

Ao examinarmos criticamente os processos de colaborag¢do do inSite_05,
apoiados no modelo proposto por Christian Kravagna para a analise da
participacdo comunitdria nos projetos de arte, pudemos perceber o quanto
o controle curatorial sobre os projetos transparece na formatacdo da
mostra. De acordo com Kravagna, a colaboragdo com a comunidade pode
ser identificada como “revolucionaria (‘dissolu¢do da arte na praxis da vida’),
reformadora (‘democratizagdo da arte’) ou - com menor contetdo politico —
divertida e/ou didatica”(13).

De acordo com nossa andlise, os projetos do inSite_05 ndo se adequariam a
categoria “revolucionaria” nem tampouco a “reformadora”, pois mesmo
estando empenhados em uma real articulagdo com as comunidades,
carecem de uma atitude mais francamente politica que buscasse a
“dissolugdo da arte na praxis da vida” ou a “democratizacdo da arte”,

independentemente da elasticidade abarcada nesses conceitos / idéias. Ao



contrario, os projetos de arte do inSite_05 parecem pleitear seu
esgarcamento em agdes dialégicas com as comunidades sem se distanciar
em demasia do plano institucional da arte, desde sempre prevendo seu
retorno em um futuro préximo, reproduzindo as curvas do voo do
bumerangue.

Entendemos que esses projetos se encaixam confortavelmente na categoria
de menor conteudo politico, evidenciado em varios exemplos calcados em
aspectos ludicos e na participacdo descompromissada da(s) comunidade(s).
Entre os exemplos, poderiamos incluir os projetos de Christopher Ferreria,
Some Kindly Monster / Un cierto monstruo amable, de Maurycy Gomulicki,
Aerial Bridge / Puente aéreo, Jodo Louro, The Jewel / In God We Trust, Javier
Téllez, One Flew Over the Void (Bala perdida), e mesmo o projeto de Felipe
Barbosa e Rosana Ricalde, Hospitalidad /Hospitality, que na singeleza da
interagao com os passantes da Puente México, Tijuana, coletou-lhes os
nomes para compor um enorme mosaico horizontal multicolorido com mais
de 1.200 m2 que contagiaria a percepgao psicossocial desses caminhantes
da ponte com um sentido de pertencimento, de acordo com a intengao dos
artistas, além de evidenciar o mosaico-tapete como um extraordinario e
extravagante tabuleiro que se atravessa na ansia da identificagdo do nome
préprio (ou alheio) transmutado em arte (Fig. 1).
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Fig. 1: Felipe Barbosa e Rosana Ricalde. Hospitality / Hospitalidad, 2005.
Puente México, Tijuana. inSite_05.

De qualquer maneira, temos aprendido com as experiéncias que nao ha
serventia na aplica¢do rigida de qualquer categorizacdo na andlise da arte,
cingida por processos altamente permedveis em que a contamina¢do é uma
realidade a borrar eventuais limites de demarcagao. Desse modo, mesmo
que uma parcela significativa dos projetos do inSite_05 apresente
acentuadas caracteristicas de entretenimento, humor e diversao,
eventualmente resvalando — devemos admitir - para o diversionismo, outros
contém inegaveis referéncias, mesmo que ndo aprofundadas, ao contexto



politico da fronteira, como o projeto de Javier Téllez — One Flew Over the
Void / Bala perdida.

Desenvolvendo seu projeto em estreita cooperagao com os pacientes
psiquiatricos do Centro de Salud Mental del Estado de Baja California, o
artista venezuelano Javier Téllez montou um circo sem lona na paisagem de
Playas de Tijuana, em um evento que teve seu climax no langamento de um
“homem-bala” — o norte-americano David Smith - por sobre a linha de
fronteira. O ambiente festivo, com banda de musica, palhacos, etc., parecia
atenuar a dramaticidade simbdlica do gesto de ter que recorrer a um
canhdo para cruzar a fronteira, ao mesmo tempo em que redirecionava
nosso olhar para ressaltar a perenidade do impacto e dos beneficios sobre
as vidas dos pacientes psiquidtricos co-participantes do projeto que, na
condicao de co-autores, a tudo assistiam acomodados no palco de Playas de
Tijuana (Fig. 2).

Fig. 2: Javier Téllez. One Flew Over the Void (Bala perdida), 2005. Playas de
Tijuana, México, inSite_05.

Interessante notar que as praticas de arte do inSite_05 revelaram uma
consistente aproximagdao com um “ativismo conciliatério” que tem
permeado parte significativa da arte contemporanea, em oposi¢ao aos
excessos da produgao orientada para o mercado da década de 1980:
“muitos viram a necessidade de um renascimento moral, [sendo] a justica
promovida como novo valor estético supremo, [consignando a arte um]
valor meramente instrumental [...] sendo tdo boa quanto o peso de seus
beneficios sociais”(14). No inSite_05, varios projetos pareceram se articular
coadunados com os resquicios messianicos da arte.
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Independentemente do qudo se dé de crédito as quimeras da arte diante
dos males que afligem o cotidiano das sociedades contemporaneas,
percebemos que a articulagdo com as comunidades em alguns dos projetos
de arte instaurou-se em um plano préximo do assistencialismo, ampliando o
escopo dos “servigos artisticos” delineados por Andrea Fraser (15). Nesse
caso podemos incluir os projetos de Thomas Glassford e José Parral — La
esquina /Jardines de Playas de Tijuana e o do coletivo de arte norte-
americano SIMPARCH — Dirty Water Initiative / Iniciativa del agua sucia,
projeto que faz referéncias difusas a ecologia, a reflexdao sobre o problema
da escassez de agua, ao impacto das pesquisas por solugdes de
abastecimento para as comunidades carentes, em gestos e praticas de uma
beneficéncia duvidosa e problematica, mesmo que bem intencionada, que
somente pode ser atenuada com a assungao de uma proficua integragao
com as comunidades.

< IR

Fig. 3: SIMPARCH. Dirty Water Initiative / Iniciativa del agua sucia, 2005.
Passagem de



COLABORACAO, ARTE E SUBCULTURAS
Grant H. Kester

Introdugao

As praticas artisticas colaborativas e coletivas tém experimentado uma
espécie de renascenca nos ultimos 10 anos. Apesar de muitas destas
praticas incluirem colaboragdes entre artistas, minha preocupagao principal
aqui envolvera projetos onde artistas colaboram com individuos e grupos de
outras subculturas sociais e politicas. Trata-se de um fenémeno
eminentemente global, que vai desde o trabalho do Laboratdrio de Midia
Sarai com comunidade da cidade de Delhi, até a “Casa de Concreto” de
Chantavipa Apisuk, na cidade de Bangcok, incluindo as colaboracgdes de Huit
Facettes-Interaction em aldeias em Dakar (1). Trabalhando na bacia do Rio
da Prata em Chumpon na Argentina, o coletivo Ala Plastica desenvolveu
uma série de projetos interconectados, baseados no principio da montagem
social [social assemblage], em oposi¢do ao grande nimero de obras de
engenharia que tém danificado a infra-estrutura ecoldgica e social da regido.
Trabalhando em conjunto com ativistas locais e ONGs, eles iniciaram uma
série de plataformas desenhadas para facilitar a resisténcia local.
Trabalhando em uma escala menor, Navjot Altaf produziu desenhos
inovadores para bombas de dgua e para templos infantis na regido da india
central do Bastar, ao longo dos ultimos sete anos, em colaboragdo com as
guildas de artistas do povo nativo Adivasi. Ela usou o desenho e o processo
de construgao para abrir uma série de novos espacgos de troca e de interagao
social entre as mulheres e as criangas nas aldeias do Bastar. Park Fiction,
localizado em Hamburgo, na Alemanha, desenvolveu uma forma divertida
mas eficaz de planejamento participativo com os moradores de um bairro a
beira do cais, prestes a sofrer um processo de gentrificacdo, que finalmente
conseguiu criar pressado suficiente sobre as autoridades locais para
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transformar o lugar em um parque publico, incluindo palmeiras falsas e
gramados na forma de tapetes voadores.

Esses projetos possuem uma dimensdo pedagdgica explicita, evidente no
uso freqliente da oficina como um mediador de interagdo que se desdobra
através de gestos e processos de trabalho compartilhado. Além do mais,
cada um deles foi produzido em conjunto ou em negociagdes com grupos
ativistas, ONGs e associagGes de bairro e guildas de artistas, em um formato
gue Wallace Heim corretamente batizou de “ativismo lento”. Esses projetos
colaborativos e coletivos sdo consideravelmente diversos da pratica artistica
convencional baseada em objetos. O engajamento do participante é
realizado pela imersdo e participacdo em um processo, mais do que na
contemplagao visual (leitura ou decodificacdo de um objeto ou imagem). A
teoria da arte existente é orientada primordialmente para a analise de
objetos e imagens individuais entendidas como o produto de uma Unica
inteligéncia criativa. Essa abordagem privilegia o que eu descrevi como um
paradigma “textual”, em que o trabalho de arte é concebido como um
objeto ou evento produzido pelo artista de antemao e subseqlientemente
apresentado ao observador (2). O artista nunca abre mao de uma posigdo
de comando semantico, e a participacao do observador é principalmente
hermenéutica. Ao passo que existe uma significativa latitude na resposta
potencial do observador ao trabalho (distanciamento clinico, auto-reflexao,
choque etc.), este pode ndo pode exercitar efeito substantivo ou real sobre
a forma e estrutura do trabalho, que permanece a expressao singular do
consciente autoral do artista. Esse paradigma é apropriado para a maioria
do trabalho baseado na imagem ou no objeto, mas torna-se menos util
guando falamos de praticas colaborativas que enfatizam o processo e a
experiéncia da prépria interacdo coletiva. Como acontece com a maioria dos
paradigmas, isso pode tanto dar poder quanto desinstrumentalizar. No caso
das praticas colaborativas, eu discutirei que eles nos impedem de apreender



o que é genuinamente diferente, e potencialmente produtivo nesse
trabalho.

1. A parcela maldita

Como podemos dar conta da proliferacdo de praticas artisticas preocupadas
com a criagao ou facilitagao de novas redes sociais e novas modalidades de
interacdo social? Nicholas Bourriaud, diretor do Palais de Tokyo, em Paris,
propods o conceito de uma estética “relacional” para descrever e conter as
varias praticas colaborativas que emergiram durante a ultima década. Hoje,
os contornos gerais do argumento de Bourriaud (aventados ela primeira vez
no seu livro de 1998) encontram-se bem estabelecidos. Todos nds vivemos
na “sociedade do espetaculo”, em que até mesmo as relagdes sociais
encontram-se reificadas (“O vinculo social tornou-se um artefato
padronizado”) (3). Em resposta, um grupo de artistas, no inicio da década de
1990, desenvolveu uma nova - e de muitas maneiras - inédita abordagem da
arte, envolvendo a encenacao de “micro-utopias” ou “micro-comunidades”
de interacdo humana. Esses “projetos artisticos conviviais de facil uso [user
friendly]”, incluindo “reuniGes, encontros, eventos, [e] varios tipos de
colaboracdo entre as pessoas”, abriu “um rico fildo de interacgdo social” (4).
Os “modelos tangiveis de sociabilidade” encenados nesses projetos
relacionais prometem ultrapassar a reificagdo das relagdes sociais. Nesses
processos, esses artistas também buscaram reorientar pratica artistica para
longe da expertise técnica ou da produgdo de objetos, em dire¢do a um
processo de troca inter-subjetiva.

Bourriaud oferece uma rearticulagdo mais ou menos direta da vanguarda
convencional, em que a atitude instrumentalizadora, antes entendida como
um efeito potencial de exposi¢ao a cultura de massa, agora colonizava os
modos e caminhos mais intimos da interagdo humana. Ndo mais capazes de
desestabilizar esses efeitos através de uma espécie de “engenharia reversa”
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formal-representacional (isto é, pela criacao de objetos e imagens que
desafiam, deformam ou complicam os cédigos redutivos da cultura de
massa) os artistas devem agora confronta-los no préprio terreno da
interacdo social. Os escritos de Bourriaud, se sdo por uma lado atraentes,
também sdo esquematicos. Ele oferece pouca ou nenhuma leitura
substantiva de projetos especificos (sua escrita é caracterizada por breves
descricdes em que o significado particular de um trabalho é presumido mais
do que demonstrado). Como resultado, pode ser dificil determinar o que
precisamente constitui o conteudo estético de um dado projeto relacional.
Ao mesmo tempo, Bourriaud capturou algo que é inegavelmente central
para uma geracao recente de artistas. Como o autor escreve, “Hoje, depois
de dois séculos de luta por singularidade e contra impulsos grupais...
precisamos [reintroduzir] a idéia de pluralidade [e inventar] novas maneiras
de estarmos juntos, formas de interacdo que vao além da inevitabilidade
das familias, guetos de facilidade de uso tecnoldgico e instituicdes coletivas.
(5)”
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Emprestando do trabalho de Felix Guattari e Gilles Deleuze, Bourriaud
defende que as praticas artisticas relacionais desafiam a “territorializacao”
da identidade convencional com uma compreensao “plural, polifénica” do
sujeito. “A subjetividade sé pode ser definida”, escreve Baurriaud, “pela
presenca de uma segunda subjetividade”. Ela ndo forma um ‘territério’
exceto baseado em outro territério que encontra... ela é modelada no
principio da alteridade. (6)” Essa profissdo de fé na nas verdades do “plural”
e no sujeito descentralizado na critica da arte é agora rotina, se nao de
rigueur. Existe alguma tensdo, ndo obstante, nos os esforcos algo
extenuantes de Bourriaud para estabelecer fronteiras claras entre as “novas
maneiras de viver juntos” que ele privilegia em seu prdprio trabalho
curatorial (de artistas tais como Pierre Huyghe, Liam Gillick, Rirkrit Tiravnija,
e Christine Hill) e um Outro abjeto, incorporado na tradicdo socialmente
engajada de pratica artistica colaborativa que se estende até a década de
1960. A partir do trabalho de Conrad Atkinson, Grupo de Artistas Argentinos
de Vanguardia, David Harding, e Helen e Newton Harrison, passando por
Suzanne Lacy, Peter Dunn e Loraine Leeson, Carole Conde e Karl Beveridge,
Group Material, e Welfare State, e chegando a grupos como Ala Plastica,
Platform, Littoral, Park Fiction, Ultra Red e muitos outros, encontramos uma
gama diversificada de artistas e coletivos trabalhando em colaboragdo com
ativistas ambientais, sindicatos, protestos anti-globalizacdo e muitos outros.
Essa tradicdo ndo apenas estd ausente do relato de Bourriaud, mas também
é abertamente desconsiderada como ingénua e reacionaria. “Qualquer
posicdo que é ‘diretamente’ critica da sociedade”, escreve Bourriaud, “é
fatil.” Bourriaud oferece uma ameacadora descricdo da pratica artistica
engajada socialmente que marcha bota-a-bota com um programa politico
vagamente stalinista (“Estd claro que a era do Novo Homem, de manifestos
orientados em direc¢do ao futuro e clamores para novos mundos prontos a
ser adentrados e vividos estdo terminantemente acabados. (7)”

A caricatura de Bourriaud, que reduz toda a arte ativista a condicdo do
realismo socialista da década de 1930, fracassa em transmitir a
complexidade e diversidade da pratica de arte socialmente engajada das
ultimas décadas. Mesmo os criticos de Bourriaud compartilham esse
desgosto quase visceral da arte socialmente engajada. Clarie Bishop,
escrevendo sobre Bourriaud na revista October, assegura seus leitores: “Eu
ndo estou a sugerir que obras de arte relacional precisam desenvolver um
consciente social maior — fazendo trabalhos escolares sobre o terrorismo
internacional, por exemplo, ou dando refei¢bes gratuitas a refugiados [free
curries to refugees]” (8). Para Bishop, a arte pode se tornar legitimamente
“politica” apenas indiretamente, através da exposi¢do dos limites e
contradigdes do préprio discurso politico (as exclusdes violentas implicitas
no consenso democratico, por exemplo) a partir da perspectiva semi-
distanciada do artista (essa também ¢é a base da ansiosa afirmacdo de
Thomas Hirschorn, quando ele diz que ndo é um “artista politico”, mas sim,
um artista que “faz arte politicamente”). Dentro dessa visdo, artistas que
escolhem trabalhar em alianga com coletivos especificos, movimentos
sociais ou lutas politicas, inevitavelmente estdo destinados a decorar carros
alegéricos do desfile de Primeiro de Maio. Sem o distanciamento e
autonomia da arte convencional para isola-los, eles estdo condenados a
“representar”, da maneira mais ingénua e facil possivel, uma questdo
politica dada ou um publico especifico. Este destino é ainda mais tragico se
considerarmos que o poder real da arte reside precisamente em sua
habilidade de desestabilizar e criticar as formas convencionais de
representacdo e identidade. A arte, de fato, ndo tem nenhum contetdo
positivo, mas é mais apropriadamente entendida como um modo auto-
reflexivo de anadlise e critica que pode ser aplicado a virtualmente qualquer
sistema de significacdo (identidade individual e coletiva, discurso
institucional, representagao visual etc.) que falha reconhecer
adequadamente sua contingéncia necessdria.



Esse distanciamento é necessario porque a arte esta em constante perigo de

ser reduzida a condicdo de cultura de consumo, propaganda, ou de
“entretenimento” (formas culturais predicadas na imersdo em vez de uma
distancia critica recondita). Ao invés de seduzir o observador, a tarefa do
artista € manté-lo a certa distancia, inculcando um distanciamento cético
(definido em termos de opacidade, alienagdo, estranhamento etc.) que faz
paralelo com o insight oferecido pela teoria critica acerca da contingéncia
do significado social e politico. A manutencdo dessa distancia (incorporada
literalmente em projetos como o Muro Fechando um Espaco, de Santiago
Sierra para a Bienal de Veneza de 2003) requer que o artista retenha o
completo controle sobre a forma e a estrutura do trabalho. A pratica
relacional é assim caracterizada por uma tensao entre dois movimentos.
Uma delas ocorre ao longo de um continuo que vai do visual ao haptico (o
desejo de literalizar a interacdo social em um espago ndo virtual), e a outra
percorre um continuo que vai da obra como uma entidade pré-concebida a
obra entendida como responsivo improvisacionalmente e situacionalmente.
Para preservar a legitimidade da pratica relacional como uma expressao
hereditaria da vanguarda, criticos como Bourriaud e Bishop precisam
privilegiar o primeiro movimento sobre o segundo. E por essa razdo, eu
sugiro, que alguns dos projetos relacionais de Bourriaud retém um status
essencialmente textual, em que a troca social é coreografada como um
evento a priori para o consumo do publico (9). Em adicdo a a interpretacdo
desconstrutiva naturalizante apresentada como a Unica métrica apropriada
para a experiéncia estética, essa abordagem posiciona o artista em uma
posicdo de descuido [oversight] ético-adjutdrio, desvelando ou revelando a
contingéncia de sistemas de significado aos quais o observador de outra
forma se submeteria sem pensar. Resumindo, ndo se pode confiar no
observador (10). Dai a profunda desconfianga tanto de Bourriaud quanto de
Bishop em relagdo as praticas artisticas que abrem mao de alguma
autonomia dos colaboradores e que envolvam o artista diretamente nas
(sempre e de antemao comprometidas) maquinagées das lutas politicas.

Em um nivel, este persistente desconforto com a arte ativista é tipico de
intelectuais pdés-Guerra Fria, embaragados com trabalhos que evocam ideais
esquerdistas. Precisamente o que fazem artistas relacionais como Rirkrit
Tiravanija, Thomas Hirschorn, Pierre Huyghe e Jens Hanning ser “novos”,
dentro desta visdo, sdo suas tentativas de redefinir coletividade e troca
inter-subjetiva fora dos referentes politicos existentes, implicitamente
retrogrados (até que ponto seus projetos realmente alcangam um
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significativo remodelamento de coletividade esta aberto a discussao). Os
modestos gestos empregados pelos artistas de Bourriaud (oferecer-se para
lavar a roupa suja de alguém, pagar uma cartomante etc.) arriscam-se a ser
apropriadas a perigosos grand recits que serdo, inevitavelmente, revelados
como reaciondrios e comprometidos (11). Pareceria relativamente
incontroverso localizar os projetos relacionais abracados por Bourriaud (ou
Bishop) em um continuo junto com os processos de projetos socialmente
engajados que empregam a interacao colaborativa. Porém, para ambos os
escritores, o trabalho ativista dispara um tipo de resposta sacrificial, como
se até mesmo reconhecer esse trabalho como “arte” de alguma forma
ameaca a legitimidade de praticas que eles apdiam (12). Uma versao
reduzida da arte engajada ou ativista (isto &, as “refeicGes gratuitas para
refugiados” de Bishop) assim funcionam como uma repulsa necessaria,
representado o Outro abjeto e pouco sofisticado da arte critica, relacional,
desta forma imprimindo certa coeréncia a um corpo de trabalho que
poderia de outra forma ser descartada como ndo-substancial.

2. A Mao Invisivel

Essa dispensa displicente, até de desprezo, da arte “politica”, estd ligada a
um profundo ceticismo em relagdo a agdo politica organizada em geral. Ela
encontra justificagdo intelectual nos escritos de figuras como Felix Guattari,
Gilles Deleuze e Jean-Luc Nancy; pensadores franceses que amadureceram
na era pos-Segunda Guerra Mundial, e que tém status quase candnico no
cenario da arte contemporanea. A despeito de significativas diferengas de
inflexdo e énfase, eles compartilham de uma antipatia decidida pela acao
politica organizada, coletiva e, ao invés disso, identificaram o corpo
individual ou “singularidade” (o substituto de Deleuze para a linguagem
desacreditada do individuo) como o principal foco de resisténcia (por
exemplo, a revolu¢do “molecular” de Guattari, e a “biopolitica” de Foucault
etc.). Suas capacidades de imaginar formas politicas alternativas foram

fixadas de forma decisiva pelos eventos de Maio de 1968, que funcionaram
como uma espécie de esténcil, ditando tanto os limites quanto as
possibilidades de todas as formas futuras de resisténcia politica.
Traumatizados pelo fracasso do levante dos estudantes e dos trabalhadores
de 68 em catalisar uma transformacao de grande escala na sociedade (em
parte devido a paralisia do Partido Comunista Francés), eles retiveram um
cinismo duradouro em relagao aos grupos politicos organizados: eles podem
apenas ser corruptos, atolados em burocracia e insensiveis aos desejos reais
das pessoas que eles alegam “representar”. Junto com isso veio uma
identificacdo igualmente poderosa com a energia espontanea e nao
planejada dos protestos de rua parisienses, que pareciam representar uma
manifestacao literal das energias acumuladas do corpo e do “desejo” contra
as instituicdes reificadas do coletivo, da vida publica, tanto a esquerda
guanto a direita. Era necessario que estes protestos fossem vistos como
eventos descoordenados, quase intuitivos (no Anti-Edipo, Deleuze e Guattari
comparam-nos ao “vapor escapando de um aquecedor”). O resultado é uma
oposicdo um tanto simplista entre a razdo e o corpo. Em seus casos mais
pronunciados ela leva a uma tendéncia paralisante de igualar a razdo (em
sua maldade totalizadora) com agéncia consciente e com a contencdo e des-
radicalizacdo de um desejo pré-existente (e implicitamente puro). A acdo
politica correta precisa, entdo, ndo ser baseada no exercicio da volicdo
consciente ou no impulso organizador (a agéncia, ou para parafrasear
Michael Hardt e Toni Negri, trata-se meramente do “presente envenenado”
da ontologia ocidental).

Deleuze, Nancy e outros tém pela frente um significativo desafio quando
tentam descrever precisamente como todos este “corpos”, “singularidades”
e “monadas” dispares interagiriam ou trabalhariam coletivamente. O
guadro necessario para construir um senso de solidariedade ou para
comunicar e trocar informacdo é freqlientemente reduzido a algum n3o sei

gué metafisico (desejo, finitude, élan vital etc.). Nos relatos mais poéticos



de Maio de 1968, uma unidade (n3o totalizante e temporaria) é
estabelecida dentre os participantes quase que magicamente, sem
planejamento, didlogo, ou a formagdo de consenso para coordenar as agées
taticamente. Hardt e Negri projetaram esta imagem particular a uma escala
global em seu livro Império. Eles argumentam que o Gnico modo apropriado
de resisténcia aos novos modos dispersos e sutis do capitalismo
contemporaneo é espordadica, descoordenada e singular. Nao ha
necessidade de desafiar as instituicdes do poder econémico e politico com
formas coletivas de resisténcia ou construir aliancas politicas através de
fronteiras nacionais, pois o poder se reconfigurou cuidadosamente para ser
descentralizado. Assim, precisamos encarar as forgas rizomaticas do capital
com “fluxos” deleuzianos de migracdo e gestos locais, ndo planejados. Para
Hardt e Negri, o ato de representar uma vontade politica dominante, longe
de ser um passo necessario para a organizacao da resisténcia aos interesses
politicos e econbmicos dominantes, simplesmente constitui uma outra
forma de opressao. Apontando para as conseqliéncias negativas da
construcdo das nacGes cubana, vietnamita e argelina pds-coloniais, eles
rejeitam “qualquer estratégia politica” que implique que a nacdo estado
possa prover alguma resisténcia legitima ao capital global (13). Em sua
anadlise, a Unica func¢do possivel do estado é negativa: conter o desejo e
objetivar a diferenga com base na identidade coletiva monolitica (a nacdo,o
povo etc.)

Além do mais, a classe trabalhadora, entendida como agente de luta politica
e transformacado coletivas, é irrelevante. Ela foi substituida por um exército
incipiente de trabalhadores espalhados pelo globo, cujo op¢do mais radical é
a migragdo “nomadica” aos centros metropolitanos do mundo desenvolvido
para servir de mao-de-obra barata. A essas “multidGes” se permitira um
papel politico, mas apenas na medida em que sua resisténcia permaneca
resolutamente “fragmentada” e “dispersa”, por medo de que eles, de outra
forma, formem um senso perigosamente fascista de solidariedade (14).
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Note que para Hardt e Negri isso ndo é simplesmente uma questdo de
trabalhar em frentes multiplas (tanto os modos de resisténcia locais e
individuais quanto os mais coletivos). Trata-se da proibicdo de qualquer
acao politica que dependa da experiéncia da luta politica; essas a¢des
poderiam apenas levar a estrada escorregadia que leva ao Gulag do
totalitarismo nacionalista. Hardt e Negri ndo permitiriam nenhum
isolamento civico ou institucional que separasse as forcas predatdérias do
capital corporativo global e os pobres e a classe trabalhadora, para quem
até mesmo o consolo de uma “solidariedade comunicavel” é negada. Sua
analise opera através de uma espécie de teleologia negativa onde todos os
resultados possiveis da légica politica e cultural da modernidade sao
antecipados na experiéncia especifica da Na¢ao Estado Euro-Americana.
Ndo ha nenhum ponto em tentar organizar sindicatos na China ou trabalhar
em direcdo a um governo mais igualitdrio na Nicaragua, porque “nés”
(europeus brancos) ja percorremos esta estrada. A alergia de Hardt e Negri
as entidades politicas coletivas, das quais o estado é a ur-forma, se estende
até mesmo aquelas organizacdes ndao governamentais (ONGs) e grupos
ativistas que operam em proximidade com o poder estatal. Assim, agéncias
humanitarias como Medicine sans Frontier ou Oxfam sao, sustentam eles,
“completamente imersos no contexto biopolitico do... Império” e “a mais
poderosa arma pacifica da nova ordem mundial” (15).




- ARV -

No canon emergente da estética relacional encontramos um desejo enfatico
de estabelecer divisGes claras entre as praticas culturais ativistas e a arte. Eu
sustento, no entanto, que alguns dos mais desafiadores projetos de arte
colaborativa estdo situados dentro de um continuo com as formas de
ativismo cultural, mais do que sendo definidas em oposi¢do pura e simples a
elas. Longe de ver este tipo de deslize categdérico como algo a ser temido, eu
acredito que é tanto produtiva como inevitavel, dado o periodo de transicdo
gue vivemos. Essa é, de fato, uma caracteristica persistente da arte
moderna criada durante momentos de crise e mudanga histérica (o
Dadaismo e o Construtivismo no rastro da Primeira Guerra Mundial e da
Revolugdo Russa, a profusdo de movimentos e novas praticas que
emergiram do redemoinho politico da década de 1960 e de 1970 etc.). No
Weltanschauung contemporaneo, que descrevi acima, somos apresentados
duas opgdes: retiro para uma autonomia estética e distanciamento ou
adiamento irbnicos, enquanto esperamos por um momento messianico em
gue uma “demanda insurrecional radical” emergird magicamente das

legides fragmentadas da multidao (16). De minha parte, eu acredito que o
locus decisivo para a transformacao politica e cultural sera precisamente no
nivel dos coletivos, sindicatos, grupos ativistas e ONGs progressistas em
conjunto com as lutas e movimentos politicos que vao desde o local até o
transnacional.

Vivemos um momento de grave perigo e grande possibilidade, enquanto o
capital se reconfigura de maneira global cada vez mais efetivamente. Neste
esforco, tem sido necessario solapar a legitimidade do estado, ou de
qualguer outra forma de autoridade coletiva ou politica que possa desafiar
os imperativos do mercado. O objetivo ndo é desmantelar o aparato do
estado, mas sim fazé-lo inteiramente convergente com as necessidades do
capital e daquela pequena fac¢do do publico que se beneficia mais
diretamente das operagdes do mercado. A pressao é tanto externa,
encarnada nas politicas neo-liberais do Fundo Monetario Internacional e do
Banco Mundial, quanto interna, tal como evidenciado pelo crescente
controle corporativo sobre o governo dos Estados Unidos. Nos EUA, o
resultado tem sido uma gradual erosdo de toda uma infra-estrutura de
politica publica e de deslize institucional que tinham sido planejados para
restringir ou desafiar o poder corporativo ((por exemplo, o desmonte das
agéncias reguladoras como a Comissdao Federal de Comunicagbes e a
Administracao de Alimentos e Drogas, e a privatizagdo ou eliminagao de
programas como a Ajuda as Familias com Filhos Dependentes, Medicaid e
mesmo a educagdo publica)

Isso nos leva a uma volta completa, um retorno a cultura politica do final do
século XIX, um periodo de influéncia corporativa sem freios e de corrupg¢ao
politica nos Estados Unidos. A politica do Presidente Bush de apoiar-se em
iniciativas “crentes” (faith-based) como substituto para as varias formas de
assisténcia publica nos leva de volta, bem literalmente, a crenga tipica da
era vitoriana que a pobreza é um sinal de fracasso moral. As energias



destrutivas do mercado e do capital monopolista deslanchados durante a
“Era de Ouro” levaram a crucial luta pela constituicdo da sociedade civil e a
definicdo do bem publico. Esse periodo testemunhou a formagdo de uma
rede nacional de partidos politicos (anarquistas, socialistas, populistas,
agrarios etc.), sindicatos, organizacdes ativistas (dedicados a temas que iam
desde o pacifismo e direitos trabalhistas até o trabalho infantil e liberdade
de expressao), assistentes sociais, partidarios do sufragio, fundagdes
progressistas, publicacdes, programas educacionais, e muito mais. A
despeito de tensdes significativas entre esses atores sociais, eles
constituiram uma poderosa cultura de oposicdo politica. Operando como
um governo paralelo, eles permaneciam fora mas adjacentes as instituicdoes
estatais existentes, fazendo-as prestar contas dos ideais politicos
democraticos que tantas vezes eram sacrificados em nome dos interesses
dos ricos e poderosos. Eles desenvolveram uma presenca civica através de
elaboradas exposicdes publicas (sobre temas como a reforma da habitacdo
publica, imigracdo, saude publica e trabalho infantil), o esboco de legislacdo
modelo, a criagdo de levantamentos destinados a revelar as “forgas sociais”
subterraneas que estruturavam a cidade industrial, e uma gama de outras
atividades que efetivamente pressionavam os agentes governamentais a
prestarem contas ao publico como um todo.

O modo retdrico da Era Progresista americana encontra paralelo na
descrigdo de Jacques Ranciére do discurso publico da classe trabalhadora
francesa durante a Revolugdo de Outubro. A “declaracdo revolucionaria de
igualdade do homem e do cidaddo perante a lei”, como escreve Ranciére,
apresentava um desafio radical. “Essa afirmacdo implica em uma plataforma
de argumento muito peculiar. O sujeito trabalhador que se inclui nela como
discursante tem que se comportar como se tal palco existisse, como se
houvesse de fato um mundo comum de discussdo — que é eminentemente
razoavel e eminentemente ndo razoavel, eminentemente sabio e
resolutamente subversivo, ja que tal mundo [um mundo onde trabalhadores
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podem reclamar o direito ao discurso publico] ndo existe... ” (17). Esse
dimensao pré-figurativa da cultura politica, o “como se...” dos trabalhadores
de Ranciére, é de importancia particular, e pode revelar algo de potencial
para nés no que toca uma pratica artistica socialmente engajada em nossos
dias. Um século depois, novamente encontramo-nos em um momento em
gue as corporacgdes exercitam poder acachapante sobre as nossas vidas
diarias; um periodo caracterizado por diferencas massivas de renda e de
privilégios, em que a obediéncia a “lei natural” do capital é abracada pelos
escales mais altos de nosso sistema politico (e no qual o poder regulador
do estado sobre o mercado, ganho com tanto custo no século anterior, foi
quase totalmente entregue e perdido). E um momento, como ja afirmei
acima, tanto de perigo quanto de oportunidade. Enquanto as narrativas
politicas perdem sua legitimidade, espaco se abre para novas histodrias,
novos modelos de organizacdo politica e novas vises para o futuro. E esse
senso de possibilidade, eu acredito, que anima a notdvel profusdo de
praticas artisticas contemporaneas preocupadas com a ag¢ao coletiva e
engajamento civico, ndo apenas dentro dos Estados Unidos, mas também
globalmente.
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3. Identidades Colaborativas

Esse engajamento experimental com novas formas de coletividade e agéncia
é evidente no trabalho Park Fiction na Alemanha, onde eles reinventaram o
processo de planejamento urbano participatério como um jogo
imaginativo. A qualidade especulativa deste trabalho literalmente toma
corpo em seu home (a “ficcdo” de um parque), e na audacia de imaginar um
parque publico em lugar de altos e caros prédios de apartamentos. Mais do
gue simplesmente protestar e criticar o processo de gentrificagcdo que
comegcou a desdobrar-se ao redor do cais de Hamburgo (uma area que

abriga uma populagdo trabalhadora e diversa), Park Fiction organizou um
“processo paralelo de planejamento” que comegou com a criagdo de
plataformas alternativas de troca entre os residentes que la moravam
(“musicos, sacerdotes, uma diretora de escola, um cozinheiro, donos de
cafés, barmen, um psicdlogo, ocupadores [squatters], artistas e
intervencionistas residentes”). O elemento de fantasia é aparente nos
planos ja desenvolvidos para o parque, incluindo a /lha do Teagarden
[Jardim de tomar cha], que apresenta palmeiras artificiais e é rodeada por
um elegante banco de 40 metros de comprimento vindo de Barcelona, um
Solarium Aberto e um Tapete Voador (uma area gramada na forma de
ondas, inspirada pelo palacio do Alhambra). Park Fiction combina este
espirito divertido com uma sensibilidade tatica bem desenvolvida, e um
entendimento sofisticado da realpolitik envolvida no desafio a poderosos
interesses econdmicos. Eles foram capazes de construir em cima uma
tradicdo de resisténcia politica organizada na drea ao redor do cais de
Hamburgo que vem desde a ocupacado do bairro do Hafenstrasse (“rua do
Cais”) durante a década de 1980, quando os residentes locais tomaram o
controle de vérios quarteirées na cidade e efetivamente impediram os
esforcos da prefeitura em despeja-los. Os residentes da Hafenstrasse
mobilizaram o teatro de rua, uma radio pirata, pintura mural e outras
praticas culturais durante a ocupacao, para desafiar a policia, ganhar a
atencdo da midia, e encorajar um senso de solidariedade e coesdo com o
bairro sitiado. O integrante do Park Fiction Christoph Schafer descreve o
poder de agdo que essa histdria ofereceu no processo de trazer o parque a
vida:

O parque estd situado diretamente & beira da dgua. E um lugar muito caro,
altamente simbdlico, onde o poder gosta de se fazer representar... Reclamar
este espaco como um parque publico desenhado pelos residentes realmente
significa desafiar o poder — ndo se trata de uma esquina alternativa ou um
parquinho social que os pais podiam se dar ao luxo de ceder. A resisténcia



poderia apenas ser vencida através de uma rede na comunidade muito
ampla e inteligente, por um novo grupo de tdticas, truques, sedugdo e
teimosia, além de uma ameag¢a ndo dita que pairava sobre tudo isso: que
uma situagdo militante poderia se desenvolver de novo, o que seria custoso e
ruim para a imagem da cidade, barrando investimentos em todo o bairro
(18).

Foi necessario que Park Fiction desenvolvesse uma relagdo estreita com
grupos ativistas e organizacées do bairro. Como descreve Schéfer, eles
somente colaboraram com instituicGes que tinham “credibilidade” local. Isso
incluia um Centro Comunitario, que era conhecido por oferecer servigos
legais an6nimos e gratuitos, assim como uma escola que apoiara a ocupagao
da Hafenstrasse durante a década de 1980.
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Ao operar em um contexto cultural bastante diferente, o trabalho do
coletivo argentino Ala Plastica encontra paralelo de varias maneiras no
trabalho de Park Fiction. O Projeto AA, situado na bacia do Rio da Prata
perto de Buenos Aires, mobilizou novas formas de acdo coletiva e
criatividade de modo a desafiar os interesses politicos e econdmicos por tras
do desenvolvimento de larga escala da regido. A construgdo de uma enorme
linha de trem e rodovia ao longo das ultimas duas décadas fez piorar as
enchentes e destruiu as economias de pesca e turismo no delta do rio,
levando a altos niveis de desemprego e deterioracao de servicos sociais. O
Ala Plastica iniciou o Projeto AA com um processo de mapeamento espacial
e cognitivo, desenvolvido em colaboracdo com os residentes da area, junto
com um estudo bio-regional do delta dos rios da Prata e Parand. Esse
procedimento de mapeamento foi combinado com vérios exercicios
organizados de modo a recuperar e coletar conhecimento local sobre a
regido. Ala Plastica procurou fazer incluir os insights dos residentes para
dentro dos custos incorridos na construcdo do complexo ferroviario Zarate-
Brazo e da planejada ponte Punta Lara Corona, que tém danificado o
ecossistema e o tecido social das comunidades locais. Para desafiar a
autoridade institucional e o modo de pensar “tecno-politico” dessas
agéncias governamentais e corporativas responsdveis por estes projetos, Ala
Plastica trabalhou com os residentes da area para que articulassem suas
visdes da regido através da criacdo de plataformas de comunicacdo e redes
para a cooperagao mutua. Eles ajudaram a desenhar mdédulos de habitagdo
de emergéncia para uso durante os periodos de enchentes, e ofereceram
infra-estrutura e treinamento de comunicagdes, com foco especial sobre as
mulheres. Construindo sobre uma tradi¢do do cultivo do chordo, que data
do século XIX, o Projeto AA identificou novos usos para esta arvore e
encorajou a emergéncia de economias locais baseadas na produgao do
chordo. Ao longo do Projeto AA, o Ala Plastica trabalhou em estreita relagdo
com os grupos ativistas locais, ONGs e outros, incluindo a Cooperativa de
Produtores da Costa de Berisso e a Rede de Salde e Plantas da Argentina. A



Escola #25, situada perto do complexo Zarate-Brazo, constituiu uma
importante base de opera¢des. Como notaram, a Escola #25 é reconhecida
como um centro comunitdrio ativo... além de seu papel como instituicdo
tradicional de ensino, ele serve como um centro social de ajuda social e
econdmica para aproximadamente 100 estudantes e suas familias” (19).

O Projeto AA foi inspirado em um trabalho anterior, Espécies Emergentes
(1995), que envolveu o uso de pesquisa sobre a capacidade do junco e
outras plantas aquaticas de absorver a poluicdo. Durante o processo, 0s
integrantes do Ala Plastica vieram a identificar uma significativa
correspondéncia entre a estrutura da propagacao do leito de junco e a
pratica criativa que liga particularidades diversas através de uma rede nao-
hierdrquica.

Planejamos um projeto representado pela metdfora da expansdo e a
emergéncia rizomadticas, aludindo ao comportamento dessas plantas e ao
cardter emergente de idéias e prdticas criativas. A conexdo de
remanescentes um dentro do outro gerava uma torgdo praticamente
indescritivel de intercomunicacgdo, derivando em inumeras acbes que
desenvolveram e aumentaram através da reciprocidade, ao lidar com
problemas sociais e ambientais; explorando os modelos tanto nGo-
institucionais quanto os inter-culturais, ao mesmo tempo que trabalhavam
com a comunidade e na esfera social; interagindo, trocando experiéncias e
conhecimento com produtores da cultura e de cultivos, de arte e artesanato,
idéias e objetos (20).

Encontramos um comprometimento similar com modelos colaborativos nas
bombas de dgua manuais e nos templos infantis produzidos por Navjot Altaf
em conjunto com as comunidades Adivasi na india central durante dos
ultimos sete anos (os Adivasi sdo a populagdo nativa indiana e tém sofrido
longamente de discriminagdo social e econémica). Acesso a dgua limpa é um
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tema complexo e potencialmente conflituoso na india rural. Quando as
corporacgbes penetram o meio rural em busca de mao-de-obra barata, elas
pressionam cada vez mais 0s recursos naturais para a alimentagdo de suas
instalagGes produtivas; em muitos casos elas contaminam ou privatizam as
fontes de agua (21). Como resultado, as comunidades Adivasi na regido de
Bastar, onde Altaf tem trabalhado, estdo engajadas em lutas pela a terra e
acesso a agua, enquanto tentam lidar com o impacto da modernizacao
econOmica e cultural. “O que me interessou mais foi o hibridismo de
culturas”, escreve Altaf, “contradicdes e crises de identidade sdo multiplas e
inter-relacionadas (22)”. Essa dimensdao macro-politica encontra paralelo
em uma série de tradicGes culturais ao redor da coleta de agua, que coloca o
fardo maior sobre as mulheres e jovens meninas. Altaf iniciou seu trabalho
em Bastar com o simples objetivo de criar bombas de dgua mais eficientes,
usando desenhos ergon6micos que aliviassem o esforco fisico de coletar e
transportar dgua. Ela desenvolveu os lugares onde as bombas eram
instaladas através de uma série de oficinas colaborativas que reuniram
artesdos Adivasi, residentes das vilas, professores, estudantes universitarios,
vendedores e outros voluntarios na criagdo de construcées semi-esculturais
estruturadas ao redor das bombas. As constru¢des eram praticas (elas
incluiam nichos que permitem aos carregadores de dgua repousar seus
baldes e bacias quando os levantam para cima de seus ombros), enquanto
ao mesmo tempo incorporavam simbolos e formas associadas com
tradicGes culturais e espirituais locais. No processo de desenvolvimento de
bombas de dgua, Altaf percebeu a importancia desses lugares de coleta de
agua como ponto de encontro para as mulheres e criangas; um dos poucos
lugares em que podiam encontrar-se e interagir socialmente. Isso levou a
artista a desenvolver o Templo das Criangas (Pilla gudi), que podia funcionar
como centro para atividades ou troca entre os jovens da vila.

Altaf considera que as interacGes entre artistas e os moradores das vilas, e
entre Adivasis e ndo-Adivasis, que ocorre nesses projetos sao decisivas.



Como escreve a artista, “Para nds, a organizagao das oficinas necessarias
para o desenho e constru¢do das bombas e do Pila Gudi é tdo importante
guanto a criacdo dos lugares onde as bombas sdo instaladas. Isso encoraja a
rede de comunicacgdo entre artistas de diferentes culturas e disciplinas,
tanto dentro quanto fora da area, com e entre os jovens”. Essas trocas inter-
culturais, nota Altaf, “levou os jovens a pensarem sobre diferentes formas
de saber e modos de trabalhar, capacitando-os a alimentar-se e encontrar
sustento nessas diferencas e similaridades.” O processo de desenhar e
construir os lugares das bombas de dgua e os templos, a interacdo dos
artesaos, jovens e visitantes, sdo ao mesmo tempo pensadas para encorajar
uma renegociagao critica da identidade Adivasi. Essa renegociagdo é
particularmente crucial na sociedade multicultural da india devido a
emergéncia na ultima década do fundamentalismo de direita, que tem
ativamente reprimido as culturas ndo-hindus (como a dos Adivasi). Ao
mesmo tempo em que o sistema educacional da india tenta “neutralizar” a
diferenca cultural, de acordo com Altaf, através de uma politica de “Unidade
na Diversidade” que minimiza as histdrias especificas dos Adivasi e dos Dalit
(os “intocaveis) (23).
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Os projetos Park Fiction, Ala Plastica, e Navjot Altaf assumem uma relagdo
estratégica com os coletivos politicos hoje em formagao. Eles comegam com
uma abertura a seus colaboradores sobre os quais eu escrevi a respeito em
outros lugares em termos de estética dialdgica (24). Amadou Kane Sy, do
Huit Facettes-Interaction, escreve: “No Senegal, como em outros lugares da
Africa, encontrar e saudar uma pessoa, estar consciente da presenga do
outro como interlocutor, é testemunhar sua existéncia como ser humano no
sentido mais verdadeiro da palavra. Aquele que ‘sente’ que vocé existe (ao
respeitar vocé) legitima até certo ponto sua humanidade (25).” As trocas



iniciadas por este projetos constituem uma forma de trabalho que é distinta
do “trabalho” do individualismo possessivo. Seu objetivo ndo é a violenta
extracdo de valor ou a supressdo da diferenga, mas uma co-producao
(literalmente, co-labor) de identidade nos intersticios de tradi¢gdes culturais,
forgas politicas e subjetividades individuais existentes. Esses projetos nos
desafiam a reconhecer novos modos de experiéncia estética e novas grades
para pensar a identidade através de trocas densamente texturizadas,
hapticas e verbais que ocorrem nos processos de interacao colaborativa.
Elas nos convidam, a seu tempo, a reconsiderar a formacao da subjetividade
moderna. Nesse esforco é necessdrio desemparelhar o processo pelo qual a
identidade é constituida dentro da modernidade a partir do impulso
conativo do individualismo possessivo. Eu sugeriria que o desafio proposto
pela identidade moderna reside ndo em nossa independéncia iluséria per se,
mas em nossa relacdo com nossa prépria natureza intrinsecamente
dependente. O ponto decisivo ndo é simplesmente reconhecer a “verdade”
de nossos eus descentralizados um algum momento singular, epifanico
engendrado pelo artista, mas sim desenvolver as habilidades necessarias
para mitigar a violéncia e objetificacdo de nossos encontros em andamento
com a diferenca.

Essa forma de insight ético e estético ndo pode ser gerada através do
substituto de um objeto de arte ou através de um deslocamento ontoldgico
gue simplesmente reflete a experiéncia de instrumentaliza¢do de volta ao
observador. Ela requer, ao invés disso, um processo reciproco, estendidos
na duracdo da troca. Esse é o produto de uma forma intensamente somatica
de conhecimento: a troca de gesto e de expressdo, a complexa relacdo com
habitus e habito, e a maneira pela qual o conflito, reconciliagdo e
solidariedade sdo registrados no corpo. O efeito da pratica de arte
colaborativa é enquadrar essa troca (espacialmente, institucionalmente,
processualmente), afastando-a suficientemente da interagdo social
cotidiana para encorajar um grau de auto-reflexdo; chamar a atencdo para a

134

troca como praxis criativa. Hd um tipo de abertura que é encorajada
enquanto os participantes sdo implicados em uma troca que nao é
imediatamente reduzida aos contextos convencionais, pragmaticos, mas é
cerimoniosamente rotulada e descartada como “arte”. De fato, é
precisamente a falta de rigidez categodrica ao redor da arte que faz esta
abertura possivel. O distanciamento dos protocolos e presungdes da troca
social normativa criada pelo enquadramento estético reduz nossa
dependéncia de comportamentos padronizados, expectativas e modos de
encorajar uma atitude mais performatica e experimental frente ao trabalho
de identidade. A despeito de suas diferencas, o Park Fiction, Ala Plastica e
Altaf refletem um chamado para essas experiéncias: um desejo trabalhar
através delas de forma experimental, de tentativa, mas, mesmo assim,
rigorosa.

Notas

1. Sobre a Casa de Concreto ver:
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NOTAS SOBRE O ATUAL ESTADO DO COLETIVISMO ARTISTICO NO
BRASIL (1)
Ricardo Rosas

Para Fabiane Borges, a "catadora de estérias"

Como atualmente se tem feito um esforgo para a reflexdao sobre estado em
gue se encontram as ag¢oes coletivas artisticas no Brasil, tento esbocgar aqui
alguma contribuicdo para aprofundar e levar mais adiante alguns pontos
gue creio serem essenciais para se discutir esse campo minado que é a arte
coletiva de teor ativista num pais com pouca tradicdo neste sentido.
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1. Don’t believe the hype

Nao acredite na midia. Toda a “onda” de coletivos é muito colorida e alegre,
mas surge nos jornais e revistas como um fenémeno totalmente mastigavel
e uma moda a mais na prateleira do supermercado cultural. Ndo se engane:
“ativismo” aqui é uma etiqueta plastificada para leitores avidos por “novas
tendéncias” com um qué de rebeldia inofensiva. Criagdo coletiva aqui diz
muito mais respeito ao funcionamento e propagacao das novas “industrias
criativas” e seu trabalho flexivel que a contestacdo da autoria ou militancia
politica. E mais: o fendmeno dos coletivos fervilha no Brasil ja faz um bom
tempo e ndo precisou da midia para surgir e se disseminar. Os coletivos
surgem, se desfazem, se mantém, se replicam, vao e voltam, de forma
independente e espontanea e assim como a midia voltou suas lentes para
eles também se esquece rdpido deles, mas eles estdo por ai, atuando nas
sombras, nas brechas ou na luz do dia.

2. O Brasil ndo tem memoria?

Talvez seja um exagero afirmar que ndo temos tradigdo em coletivos
artisticos. Afinal, os anos 1970 e 80 assistiram a a¢des de varios coletivos
como Viajou Sem Passaporte, 3N6s3 ou Tupi Ndo D3, mas esse liame se
perdeu em algum lugar dos anos 80, e tais formagoes so retornariam de
meados dos 90 para ca, sem nenhuma ligagdo aparente com seus
predecessores.0 mesmo se pode dizer de uma arte mais politicamente
qguestionadora. Que Cildo Meirelles tenha feito as insercées em circuitos
ideoldgicos ou Hélio Oiticica tenha ido até a Mangueira e criado o Parangolé,
sdo sim fatos histéricos de uma importancia evidente e inspiradora, mas
exploragdes que levassem tais intervencdes além do ponto em que pararam
nao se deram, de forma que, em algum ponto, as a¢gdes conceituais mais
politicamente incisivas no Brasil ndo tiveram continuidade, nem formaram
uma “tradicdo” — se este termo ainda tem alguma validade. Ao contrério de



outros lugares, onde a arte conceitual ativista permaneceu florescendo, com
diversas nuances dos anos 60 até hoje, o mesmo ndo se aplica aqui.

3. Mas o que é arte?

Ja desde o comeco do século que a definicdo de arte tem sido implodida de
todos os lados. Duchamp simplesmente acendeu um pavio que viria a
detonar muita coisa dali para a frente, e no Brasil ndo se escaparia desse
conflito. Um ponto basico em se tratando de entender os coletivos
brasileiros é sua freqliente atuacao fora dos meios culturais
institucionalizados, isto é, aqueles que na sociedade em geral validam o que
pode ser tido como “arte” ou ndo. Cada vez mais, as acGes destes grupos -
sejam em trabalhos com comunidades sem-teto, em favelas, na midia
independente ou tdtica, na internet, nas ruas ou no mato, e até na
privacidade da vida cotidiana, frente mesmo a uma platéia caseira,
domeéstica e reduzida - se diluem em atos efémeros, inefdveis, ou pontuais e
marcantes, de acordo com a filosofia prépria de cada grupo, mas que
supostamente questionam todo um circuito instituido de exposi¢do-publico-
mercado. Em parte alheios a toda essa mega-estrutura, os coletivos
normalmente atuam fora da curadoria e do olhar controlador das
instituicdes, mais além das cameras de vigilancia, do ar condicionado e dos
eventuais vigias, diretores e assessores de imprensa. Da mesma forma, ja
nao é a Arte (com A maiusculo) o que deveria contar como a substancia
aqui, ndo é o estético como fim, mas sobretudo como meio. Dai igualmente
uma renuncia, cada vez mais necessdria e ainda incipiente, hesitante
portanto, ao proprio “status” de arte, ou seja, um desapego e uma entrega
incondicional a vida. Isso pode se dar em agdes as vezes as mais simpldrias a
primeira vista e que podem variar de um ritual coletivo com comunidades
miseraveis, a troca de uma placa de rua por um outro nome, de uma satirica
performance de um exército de executivos desnorteados a uma correria
coletiva num depdsito de lixo para espantar urubus. Sem sentido ou repletas
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deles, as a¢Oes dos coletivos brasileiros ainda parecem hesitar entre serem
“artistas” ou mandarem a Arte para os ares. Mas o que ainda nos prende a
Arte? Por que ainda usar este nome? Com que estranho fascinio Ela ainda
acena para alguns? Fama, prestigio, dinheiro, cadernos culturais, o génio
criador?

4. A falta que o conceito faz

Se renunciar a “Arte” é dificil para alguns, é por que talvez ainda ndo se
tenha entendido que a entrega a vida (ou a “realidade”, como alguns
preferem chamar) ndo significa a nulificacdo do estético. Muito pelo
contrario, o “artista” aqui é o pensador, o criador de estratégias de acdo, o
arquiteto de atos que vao reverberar — a intensidade desta reverberacgdo é
claro que dependerd dos meios, finalidade e impactos planejados — nesta
mesma “realidade”. Dai entdo a importancia do conceito, desta mesma
heranga conceitual de que parte da arte brasileira é tdo rica, e que tem sido
esquecida faz tempo. A¢Ges pontuais e absolutamente despretensiosas
como a mudanca do nome da Avenida Roberto Marinho por Vladimir Herzog
pelo Centro de Midia Independente em Sao Paulo no ano passado podem
nao passar por “Arte” nos canones vigentes mas seu poder simbdlico é tal
gue serve para inspirar mais taticas conceituais que desmantelem o
arcabougo mental dominante. Se a arte conceitual tradicional transformou
em “Arte” a rua e elementos incompativeis, temporarios e cotidianos,
atualmente o sentido ndo é transformar esses lugares e coisas em “Arte”
mas diluir-se “com arte” neles, ressignificando-os, ressimbolizando-os,
efetuando uma transformagdo subjetiva ou real, semidtica, mitopoética,
social ou ritual. O oficio de arquitetar, de calcular efeitos, de planejar a¢bes
como quem planeja uma campanha de marketing, uma invasao, um assalto
ou uma festa-surpresa, de pensar nos minimos detalhes, de aplicar seu
virtuosismo e conhecimento estético em minlncias que as vezes podem
fazer grande diferenca, de pensar a¢des que fujam do ébvio por terem



justamente sido pensadas e calculadas, é o que pesa. O ativismo brasileiro
muitas vezes incorre na obviedade, da mesma forma que boa parte da arte
que se diz politica. Uma mensagem eficiente pode ser passada sem
necessidade do panfletarismo rasteiro. Muitas vezes um conceito bem
pensado e realizado pode dizer mil vezes mais que uma barulhenta
passeata. Se criadores de agéncias de publicidade podem burilar conceitos a
servico de um sistema que usa a criatividade para vender sabdo em pé, por
que os coletivos de artistas ndo podem fazer uso de conceitos de uma forma
tdo ou mais inteligente que as tais “industrias criativas”?

5. Arte x Politica

A afirmacdo de que toda arte é politica € no minimo cinica. Se ela é politica,
podemos, por conseguinte, dizer que havera uma “arte de direita” ou uma
“arte de esquerda”? Normalmente este tipo de alegagdo incorre na insengao
do suposto “artista” sobre os efeitos de sua obra. Mas de que isso importa,
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ele podera argumentar, se as premissas para criar a sua obra sdo bem
outras, sejam elas o “desespero frente ao absoluto”, “a soliddo na
metrdpole”, a “geometria dos fractais” ou “a questdo do espaco em relacdo
ao tempo”, entre outras questdes “filoséficas” ou “existenciais”? O
problema em tais argumentos é que as premissas, o conteldo, o tema, ja
nao mais importam para a arte. H4 muito que o tema deixou de ser um
fundamento na arte. Mesmo a feitura e a técnica, numa época de
terceirizacdo (até para os artistas!), deixaram de ser fatores importantes, e
seus codigos também ja se exaurem a olhos vistos (2). Pois o que resta é a
pura aparéncia, a mera superficie, “quanto mais nova e atual, melhor”, que
€ o seu valor simbdlico na economia imaterial. Nenhum valor de uso,
somente o valor de troca. Neste sentido, mesmo a mensagem “politica”
perde aqui qualquer sentido. Mas, como ja dissemos, estamos falando de
acoes fora do espectro usual da “Arte” e seu mercado. Para pensar a
combinacdo de arte e politica nos coletivos brasileiros contemporaneos,
podemos nos voltar para dois aspectos que transparecem a primeira vista: a
acdo em comunidades e o conflito. A primeira faceta é adotada por alguns
grupos e se traduz em trabalhos coletivos em torno a movimentos sociais,
organizados ou ndo, quando ndo em favelas e territérios mais
desfavorecidos. Normalmente se da pela organizacdo dos coletivos e artistas
com trabalhos voltados para a comunidade ou realizados no local, numa
espécie de arte site specific dialogando com o espaco em que foi realizada,
como foi o caso da intervengdo ACMSTC no movimento dos sem-teto da
Avenida Prestes Maia ou nas ag¢0es realizadas na Favela do Moinho, ambas
em S3o Paulo. Em que pesem as boas intengdes, correm-se alguns riscos
neste tipo de a¢do e tal se da ndo tanto pelo ato em si, mas por sua propria
carga simbdlica, na medida em que podem se passar - e isso ndo apenas
para aqueles que véem o movimento de fora — como atos de paternalismo e
solidariedade. Talvez falte aqui, o que ndo desmerece em absoluto a idéia
dos artistas de abordar esses espacos de cruel exclusdo, mais
aprofundamento conceitual para planejar estratégias de visibilidade —se é o



que se pretende —ou mesmo de agao simbdlica, seja para os que estdo 13
dentro, seja para os que estdo fora. Tentativas de trabalhar com
comunidades desfavorecidas podem ter diversas nuances possiveis de
abordagem, e nisso muito do que é chamado |4 fora de community art ou
new genre public art pode ter algo a informar. O risco de uma visao
simplificada como “trabalho de ONG” é algo que se corre, mas nada que
uma estratégia conceitual bem arquitetada ou uma “criatividade de artista”
nado possa solucionar. O segundo aspecto diz respeito ao confronto, e nesse
sentido algumas ac¢des, como a ja citada mudanca de nome de rua, ou a
performance do “exército de executivos” em frente a Bolsa de Valores de
Sao Paulo pelo grupo Esqueleto Coletivo, podem acenar com outras
dire¢Ges igualmente interessantes de inser¢ao simbdlica na “realidade”. S3o
varios exemplos possiveis de acdo aqui, e a parte a¢des mais incisivas como
essas, podemos pensar igualmente em intervenc¢des como a acao de
“compra e vende imagens” do grupo Bijari, em que um membro do coletivo
se poe como camel6 e dialoga com seu entorno de camelds no centro da
cidade, ou os videos de colagem de video-arte com teor politico da
Revolucdo Nao Sera Televisionada, a casa de arvore feita como protesto
pela situacdo dos sem-teto pelos participantes do EIA (Experiéncia Imersiva
Ambiental), ou as colagens de material da televisdo brasileira, com alta
carga de contestacdo, pelos VJs pernambucanos do Media Sana. Estas, entre
outras, sdo produc¢des que, embora ndo efetuem um conflito simbdlico
direto a céu aberto, carregam em si indicios questionadores que se
propagam na vida real, seja via televisdo (A Revolugdo...), seja em festas
dance (Media Sana), seja pela arquitetura (EIA). Em alguns casos, certa
recuperagao do ritual (com varias nuances possiveis) pode ser igualmente
observada, e nesse sentido tem muito ver com a performatividade mesmo
da agdo e sua inflexdo no real, dai o uso ritualistico como liberta¢do pelo
grupo dos Catadores de Estérias no ACMSTC, ou o uso de rituais afro-
brasileiros por membros do Rés-do-Chao ou do Atrocidades Maravilhosas,
ambos do Rio de Janeiro. De qualquer forma, para ambas as abordagens -
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tanto a agdo em comunidades quanto o uso mais claro do conflito—é o
valor de uso que importa aqui. A arte, neste caso, se intensifica em seus
usos finais e ndo como objeto em si mesmo (real ou simbdlico), vendavel. E
também nesse sentido, num sistema capitalista cada vez mais voltado para a
produgdo cognitiva, simbdlica, ela é também producdo semibtica, criativa e
imaterial, mas sem valor de troca.

6. Vale a pena ter mais informagao?

Brasileiros costumam as vezes ser muito auto-centrados, muito voltados
para si mesmos. Em que pese certa elite ser excessivamente
internacionalizada ou eurocéntrica, como boa parte do meio académico,
grupos mais a margem costumam manter certa distancia ou
desconhecimento intencional das a¢Ges de grupos de fora. Como ja
dissemos, em se tratando de coletivos artisticos no Brasil, nossa tradicdo é
algo quebradica. E de certa forma, por andarem em terrenos ainda virgens,
em parte, os grupos e coletivos meio que tateiam por um caminho
inexplorado, como desbravadores em terra incégnita. Mas as informacdes
estdo por ai, e é importante conhecer o que ja fez nestas mesmas areas, em
outros paises. A globalizacdo ndo é uma coisa nova, por certo, mas seus
problemas se refletem em todos os lugares, e as conseqliéncias, nefastas
gue sejam, atingem mais ou menos todos de formas as vezes semelhantes,
as vezes ndao. De modo que experiéncias que as vezes funcionaram num
lugar podem funcionar de forma semelhante (ou ndo) em outro. As
experiéncias, os erros e acertos, as decepgdes e os triunfos podem ter muito
a ensinar a todos, principalmente em areas como a arte ativista e
colaborativa. As experiéncias se multiplicam a cada instante, da mesma
forma que o nimero de coletivos, e isso a nivel global. Meios como a
internet possibilitam cada vez mais o acesso a estas informagdes e a troca
de experiéncias e idéias. Fechar-se a estas possibilidades pode significar



cometer os mesmos erros que com o conhecimento devido nao se
cometeria.

7. Medo da internet?

Outra questdo que se pde a muitos coletivos brasileiros parece ser uma
certa fobia da internet. Em que pesem varios grupos utilizarem a net como
meio de divulgacao de seu trabalho ou meio de discussao via listas, as
imensas — e relativamente baratas - potencialidades deste meio ainda
parecem passar ao largo das estratégias de acdo de boa parte destes
coletivos. Um exemplo interessante de uso da rede pode ser observado por
exemplo na comunidade dos artistas dos stickers, que fizeram dos fotologs
um instrumento quase “de guerrilha” para divulgacao de adesivos, troca e
comunicac¢do com seus pares, havendo fortes lacos de identificacdo e
formacdo de comunidades. Mas as possibilidades sdo imensas.
Comunidades virtuais como o Orkut podem possibilitar novas coletividades
de agdo, assim como outros usos da rede, seja criando sites falsos imitando
sites do mainstream (pense por exemplo numa pardédia do Globo.com), seja
articulando campanhas via web, seja espalhando boatos, ou criando
personalidades ficticias, e assim abrindo outros campos de atuacdo para os
coletivos que desejem novas formas de intervengdo. A internet ndo é uma
“obra de arte” mas a sua a¢do nela, ou através dela, pode ser.

8. A guisa de epilogo: ainda a midia

A midia pode criar seus hypes e engoli-los a seu bel prazer. Isso ndo tira nem
acrescenta muito ao mecanismo espontaneo de surgimento de coletivos por
ai. A légica destas formacGes independe dela. Mas também ndo se deve
desprezar o seu poder, principalmente em se tratando de efetuar choques
semidticos na “realidade”. Ja ndo se trata de uma questdo de “ser
manipulado pela midia”, mas de manipula-la. Como estd sempre avida por
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noticias e novidades, os coletivos podem fazer bom uso da midia através de
taticas de comunicacdo-guerrilha, seja através de boatos, de falsas a¢des, de
auténticos “trotes”, chamando a atencdo dela para o que se quer dizer. Se a
desinformacdo é uma caracteristica de nossos tempos, por que os artistas
nao podem fazer uso dela? Intervir em eventos de grande atencdo de midia,
realizar perfomances, pranksterismo ou a¢des nestes focos de atencdo pode
trazer resultados surpreendentes. Neste caso, vale mais do que nunca a
afirmacao de Jello Biafra: “Ndo odeie a midia, transforme-se nela”.

Notas:

1. Uma versao editada deste texto foi publicada na revista Trdpico, em
http://p.php.uol.com.br/tropico/html/textos/2578,1.shl.

2. Trato com mais detalhes deste tema em meu texto “(Ins)urgéncia”, em
http://www.rizoma.net/interna.php?id=210&secao=artefato.

[Postado em 14 de agosto de 2005]


http://p.php.uol.com.br/tropico/html/textos/2578,1.shl
http://www.rizoma.net/interna.php?id=210&secao=artefato

ONIBUS DA ARTE - Coletivos de artistas ocupam as ruas do Rio,
invadem a internet e sdo tema de debates e livros
Cleusa Maria

Pela primeira vez, uma galeria do circuito comercial carioca esta abrindo as
portas para uma exposi¢cdo de um coletivo de artistas. Hoje, as 16h, o
veterano Imaginario Periférico (criado em 1992 na Baixada e, pela ultima
contagem, com 385 artistas plasticos envolvidos) inaugura na Galeria 90, na
Géavea, uma instalagdo especialmente preparada para o espaco. E um varal
metalico, no qual ficardo pendurados, em sacos de plastico, pinturas,
colagens, fotografias, impressdes digitais e gravuras de cerca de 100
integrantes. Provavelmente os artistas chegardo ao vernissage ainda sob os
efeitos do grito de carnaval de ontem a noite, no primeiro ensaio do Bloco
Parangolé, que se concentrard, de agora em diante, todas as sextas-feiras
até o carnaval, em frente ao Centro Cultural Hélio Qiticica, no Centro.
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Organizado por Cesinha Oiticica (sobrinho do artista morto em 1980), o
bloco sai junto com o bloco da Praca Tiradentes, Prazeres da Vida, e com a
Daspu, que reune prostitutas criadoras de moda e desfiles. No carnaval, a
turma saird pelas ruas do Centro Histdrico, animada pelos coletivos sonoros
Hapax e O inusitado-Caixa 2. Como carro-alegérico, entram em cena o
Fumacé do Descarrego, a cagamba sobre rodas do grupo Rradial, que a cada
corso queima 100 Kg de defumador pela cidade e arrasta artistas de outros
grupos de artistas.

- A gente quer aglutinar varios coletivos. E no bloco esse encontro pode ser
muito forte - diz Cesinha, durante a barulhenta entrevista, coletiva-ao-
contrario (uma repdrter e dezenas de artistas), que reuniu um diversificado
grupo de artistas no atelié de Ronald Duarte (um dos fundadores do
Imaginario Periférico), em Santa Teresa.

Confuso? Sim. Principalmente para o cidaddo que ainda ndo esbarrou com
um coletivo dividindo um ovo frigido no asfalto de uma estrada em Bangu
(Ovo Frito, feito pelo Rradial, em 2003); ou foi acordado as trés da manha
com os trilhos do Bondinho ardendo em chamas em 1.400 m de estopa
embebida em gasolina (Fogo cruzado, obra do Imagindario Periférico,
ganhadora do Prémio Interferéncias Urbanas do Santa Teresa de Portas
Abertas, em 2002). Mas coletivo de artistas é isso mesmo que diz o
diciondrio. Como adjetivo, é aquilo que abrange e compreende muitas
pessoas e coisas; como substantivo, um veiculo de transporte de
passageiros com um sé destino. No caso deles, o de botar a arte na vida,
ocupando o espago publico urbano com agdes artisticas, sejam elas
performances, panfletagem, ou interferéncias urbanas.



Erickson Pires, 34 anos, do atuante Rradial (coletivo de cinco integrantes
criado durante o coléquio Resisténcia, em 2002, pela doutora em Filosofia
da Matemdtica da Sorbonne Tatiana Roque) esclarece em nome de todos:

- Fazemos um trabalho no campo da resisténcia, da vida e da diferenca.
Temos a mesma tatica de ocupac¢do dos espacos publicos: os trabalhos, em
sua maioria, sdo efémeros e as a¢Ges rapidas, como a vida, que estd sempre
em movimento.

Alexandre Vogler, 32 anos e também do Rradial, assinala que uma das
caracteristicas dos coletivos cariocas é a agregacao pelas relagGes de afeto.
De fato, pela "coletiva" de quarta-feira, no atelié de Ronald Duarte,
passaram uns 30 artistas plasticos, integrantes de um ou mais dos cerca de
30 coletivos existentes hoje no Rio. E - incrivel! - quase sempre eles
chegaram ao consenso sobre o tema e, em raros, momentos se perderam
no contemporanés (a lingua falada nas artes).

Erickson Pires, que também fundou o Hapax (grupo que faz performances
sonoras com sucatas e ja gravou até CDs com o resultado) diz que coletivos
"sdo da ordem da necessidade"":

- Ndo tem outra forma de organizacao possivel. O que é o trabalho de arte
hoje? E a pulsdo da vida em grupo.

O artista plastico Romano (ele ndo usa sobrenome), 36 anos, integrante do
coletivo O inusitado-Caixa 2, junto com o também artista Massares, esta de
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acordo. E faz sua intervencgao:

- Estamos resgatando a idéia de comum, daquilo que é pertencente a todos
e a muitos.

Nivaldo Carneiro, 49 anos, professor de Escultura da escola de Belas Artes,
artista e integrante do Imaginario Periférico, pisa fundo no acelerador do
Onibus da arte:

- O coletivo traz a possibilidade de novos rituais mais ajustados a complexa
dindmica contemporanea.

Também participante do Imaginario, o artista plastico e professor de
Desenho Geométrico Claudio Cambra segue pela mesma via expressa:

- E a volta da convivéncia tribal.

O fendbmeno que mobiliza essas tribos ndo é exatamente novo. Surgiu nos
Estados Unidos nos anos 80 e chegou ao Brasil nos 90. Techicamente
falando, o primeiro coletivo carioca foi o Imaginario Periférico, surgido em
1992. Em 1996, com a criagdo do Santa Tereza de Portas Abertas, apoiado
pela Prefeitura, os coletivos ganharam lugar cativo no projeto Interferéncias
Urbanas. Hoje, tém espaco garantido no Projéteis de Arte Contemporanea,
promovido pela Funarte.
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Entdo qual a noticia? A novidade é que os coletivos de artistas tomaram
conta das ruas das grandes cidades de todo o pais (seja Recife, Belo
Horizonte Natal e, claro, a moderna Sao Paulo), e especialmente no Rio,
onde pipocam em proporgao vertiginosa. Expandem pelo espaco virtual e ja
se formou uma complexa rede na internet - o site do Canal Contemporaneo
é consulta obrigatdrio para os que acompanham essas manifestacdes. Os
coletivos sdo tema de textos em revistas especializadas, como a Arte &
Ensaios, do Programa de pds-graduacdo em Artes Visuais das Escola de
Belas Artes (UFRJ). E além do boca-a-boca, tém seus préprios veiculos de
comunicagdo, digamos, de massa.

A revista O ralador, criada em 2002, pelos artistas pldsticos Guga Ferraz e
Roosivelt Pinheiro, este com 41 anos e doutorando em Linguagens Visuais, é
uma referéncia impressa para os coletivos de arte no Rio. Custa RS 3 nas
livrarias Travessa do Centro Cultural Banco do Brasil e na Da Vinci e, por
conta da ousadia, é proibido para menores de 18 anos.

A cidade ocupada

Roosivelt Pinheiro, que integra diferentes coletivos, conta que até o numero
3, as edi¢Oes de O ralador foram bancadas por eles proprios:

- Vendemos anuncios para botequins e padarias. O nimero 4 teve apoio da
Prefeitura. A revista sai quando da.



Os coletivos de artistas se espalham também pelas ondas sonoras. Pela
Radio Interferéncia, emissora experimental dos alunos da Escola de
Comunicac¢do da UFRJ, vai ao ar toda sexta-feira, as 18h, um programa que
é, ele mesmo, uma performance. Os criadores sdo Romano e Massares de O
inusitado-Caixa 2.

- O programa é realizado comunitariamente por varios artistas, com
performances publicas de um coletivo, que se forma e se desfaz, afirmando
a efemeridade do radio e do audio - explica Romano, que é o autor também
de uma interferéncia no site da agéncia de noticias Reuters, através da qual
se acessa a Roi d'Ars, a agéncia de noticias dos coletivos de arte do Rio.

Na internet ja se discute também a criagcdo da TV Zona, uma emissora com
programacao voltada para as a¢Ges dos coletivos. E, em margo do ano que
vem, a Editora Aeroplano langa o livro Cidade ocupada, de Ericskon Pires.
Ele adianta:

- Acabou aquela postura bélica das vanguardas, como nos anos 60, que se
agrupavam, historicamente, pela ruptura.

Os integrantes dos coletivos acreditam que hoje ndo ha como ter
vanguardas. Ninguém ali quer ser rebelde sem causa, diz um; as pessoas nao
tém mais a ilusdo de ser um grande artista, diz outro; o espirito de
competicdo é coisa do passado, acrescenta um terceiro.

- Hoje lidamos com a questdo do afeto - observa Hélio Branco, do Imaginario
Periférico.

E Alexandre Vogler toma a palavra:

- A gente ndo vai para a rua em confronto aberto contra galerias ou
instituicdes. Este é um discurso caduco. A cidade é o grande espacgo, onde
estd a vida, a arte. Acabou a fronteira, o que fazemos é a diluicdo da arte na
vida.



No repertdrio desses artistas que integram os coletivos ndo se inclui mais a
histdrica pergunta sobre o que é arte?

- Hoje perguntamos o que é a vida - resume Erickson.

Em pinceladas gerais, os artistas que integram os coletivos, em sua maioria,
tém formacdo em artes visuais ou passaram por um mestrado ou doutorado
nesses campos. Geralmente estdo entre 25 a 40 e alguns anos de idade,
possuem carreiras individuais e quase todos ja fizeram exposicdes no
circuito comercial ou institucional.

- Trabalhamos com a idéia de inclusdo, de interlocucdo de todas as
linguagens. Para participar do Imaginario Periférico, por exemplo, basta ter
uma produgdo e se denominar artista plastico - confirma Ronald Duarte.

Para o jovem Grupo Um, formado por artistas entre 20 e 30 anos, em 2003 a
partir do Manifesto Um, "tudo é um". Nadam Guerra, 28 anos (um dos
fundadores, junto com Domingos Guimaraens), da os detalhes:

- Arte é um, incluindo artes visuais, teatro, musica, danga, cinema, ou o que
for. O conceito de "arte viva" vem sendo usado pelo coletivo (que tem entre
12 e 15 artistas pldsticos participantes) para designar os préprios trabalhos,
a maioria performances e instalagdes.
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Ana Prado, artista plastica com mestrado em Arquitetura e Urbanismo, do
coletivo Chave Mestra, adianta que no ano que vem sera realizada a
segunda edi¢do do Encontro de Coletivos de Arte (com a participacdo de
grupos estrangeiros). O grupo, atualmente, é o responsavel pela
organizacao do Santa Teresa de Portas Abertas

- Promovemos eventos de coletivos como o Interferéncias Urbanas. Como o
Portas Abertas é institucionalizado temos como levantar patrocinios para os
artistas - diz ela.

Afinal, do que vivem esses coletivos, ja que arte pode ser tudo, mas ndo
enche barriga? Eles respondem que quase todos d3do aulas, uns vdao dando
um jeito, alguns conseguem verbas ou vao "saqueando'":

- Por exemplo, o grupo faz uma produgao e saqueia verbas para outros
projetos - revela Erickson, referindo-se ao redirecionamento dos recursos.
(16/12/2005)

Fonte: JB Online (http://jbonline.terra.com.br/).



http://jbonline.terra.com.br/

COLETIVOS DE ARTEE A OCUPACAO PRESTES MAIA EM SAO PAULO
(Parte 1)
Gavin Adams

>

\A‘\’\(\L “'

B e P Bk s

O texto a seguir procura esbocar idéias iniciais sobre praticas artisticas
colaborativas apoiado na experiéncia do relacionamento de coletivos de
arte com o movimento dos Sem-teto por moradia, em particular com a
Ocupacdo Prestes Maia em Sao Paulo (1).

Aidéia é rever algumas das a¢Ges artisticas desenvolvidas pelos coletivos de
arte de S3o Paulo (dezembro de 2004 a 2006) no contexto da interagdo
entre os coletivos de arte e o movimento por moradia, de modo a contribuir
para a formacdo de um vocabulario compartilhdvel de estratégias de
resisténcia e autonomia, além de tentar examinar alguns dos impasses,
dificuldades e conquistas encontrados nessa busca.

O cenario que busco examinar é composto, de um lado, uma nuvem instavel
de artistas, educadores, advogados, interessados, cinéfilos, apoiadores em
geral. De outro, este complexo fen6meno chamado MSTC e em particular
sua encarnacdo igualmente multifacetada: a ocupacgdo Prestes Maia. De
fato, mesmo a oposicdo coletivos-MSTC parece redutora e ndo da conta da
variedade e multiplicidade atuante em cada um dos campos, nem dos
vazamentos entre eles. De fora, o Prestes Maia parece relativamente
homogéneo: 468 familias compartilhando um prédio ocupado no centro de
Sao Paulo, comandado por mulheres e estruturado em coordenacdo geral e
por andar. Esta aparente simplicidade se revelou, ao longo do processo,
uma complexidade muito maior, cheia de contradi¢des internas e externas.
Dentro desta complexidade, o que interessa a esse texto é recortar a
questdo da seguinte forma: de que maneira as praticas coletivas e
colaborativas foram mobilizadas no relacionamento com o movimento
social? Podemos aprender alguma coisa sobre a poténcia e impasses dos
formatos coletivos e colaborativos, a fim de aprimora-los?

Adverténcias e procedimento

E importante sublinhar que ndo sou um tedrico e que formei meu ponto de
vista como artista envolvido em varios dos processos aos quais me refiro.
Isso é mais evidente nas poucas referéncias bibliograficas que cito —
certamente outros textos relevantes poderao ser apontados. Assim, os



caminhos tedricos terdo que ser melhor desenhados em outras ocasides,
talvez por outras maos.

Ndo obstante, arrisquei tomar a figura tedrica da colabora¢do como uma
espécie de elemento analisador através da qual esboco um panorama das
acOes dos coletivos de arte no contexto do encontro com o movimento por
moradia do centro de Sao Paulo. O que tento estabelecer ou pelo menos
aventar é uma distingdo entre coletivo e empresa. Apesar de evitar querer
definir o que é um coletivo, interessa a esse texto identificar praticas as
quais é possivel associar uma légica de produgdo mais estritamente
mercadoldgica em oposicdo aquelas que tentam, ao contrario, estabelecer
algum tipo de alternativa, ou pelo menos que estabelecam um ponto de
vista a partir do qual seja possivel entender melhor tal produgao. Apesar de
ciente do fato de que estas diferenciagdes nem sempre sao cristalinas na
vida real, me parece bastante razoavel procurar saber quando uma ou outra
— ou uma combinagdo delas — estd em jogo. Em outras palavras, procuro
cartografar territdrios possiveis para a a¢do critica: o que estdo os coletivos
a resistir e como se organizam para tal? Tomando como dado que o
capitalismo/mercado ja funciona em rede e que trabalhar juntos ndo basta
para definir um espago de trabalho autébnomo, me parece que a apropriagdo
coletiva ou privada dos resultados deste trabalho emerge como ponto
crucial. Esta seria uma forma, talvez singela, de driblar ou pelo menos
ressignificar oposi¢des pouco Uteis, tais como resisténcia/cooptacio. E o
que sera discutido mais detalhadamente abaixo.

Outra adverténcia refere-se a auséncia de nomes de artistas ou de coletivos
ligados a trabalhos especificos no presente texto

COLETIVOS DE ARTEE A OCUPACAO PRESTES MAIA EM SAO PAULO
(Parte 2)
Gavin Adams

Esta colaboracgdo pode ser expressa de vdrias maneiras: aumento da
visibilidade politica do movimento na midia; aumento da poténcia da
presenca politica na rua; formacado de um anel protetor de colaboradores ao
redor do Prestes Maia.

A iminéncia do despejo (tecnicamente a reintegracdo de posse) contribuiu
para que a luta contra a invisibilizagdo e criminalizagdo do movimento por
moradia tomasse o primeiro plano. Em outras palavras: era necessario



aumentar o custo politico do despejo, e “tirar o movimento das pdginas
policiais e coloca-lo no caderno de cultura”, como se dizia entdo. Esta tarefa
comegou com a mobilizagdo dos instrumentos ja disponiveis aos artistas:
redes de contatos na midia e em outras esferas de formadores de opinido).
Uma série de atividades, relacionadas a arte ou ndo, puderam ser realizadas
no contexto do movimento e dentro do prédio da ocupacdo Prestes Maia. O
primeiro resultado da aproximacao entre a ocupacao e os grupos de artistas
foi a exposi¢do/evento chamado ACMSTC (dezembro de 2003). Toda uma
variedade de experiéncias foi entdo realizada, desde um hotel montado
dentro do prédio com moradores até quadros simplesmente pendurados
em alguma parede, sem mais (10). Em termos de visibilidade, este encontro
parecia constituir a primeira manifestagdo socialmente visivel da associagao
artistas/movimento dos Sem-Teto fora dos circuitos discursivos aos quais os
movimentos sociais por moradia — e também os artistas em seus préprios
circuitos - normalmente sdo confinados. Todavia, a visibilidade de fato
conseguida entdo teve algo de, digamos, ambiguo, se levarmos em conta
gue o maior espaco dado ao evento na midia foi na coluna social de Ménica
Bérgamo (Folha de S3o Paulo, 14 de dezembro de 2003). Ndo obstante, um
forte elo afetivo e politico entre a ocupagdo e uma nuvem de pessoas se
formou em varios graus e conformacdes, irradiando em muitas dire¢des as
vivencias proporcionadas pelo evento, inaugurando os desdobramentos
futuros.
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Um certo tempo de respiro apds o ACMSTC parece ter sido necessario, para
gue a experiéncia fosse digerida por todos, tanto pela ocupag¢do quanto
pelos visitantes. O encontro nao foi livre de contradigdes e estranhamentos
entre as diversas partes. Alguns dos pontos de tens3ao dos quais me recordo
mais vivamente incluem o desentendimento quanto ao funcionamento das
instancias internas de poder (quem decide quem pode ou ndo morar no
prédio) e quanto ao grau de liberdade pessoal reclamada por artistas no que
tange o espaco expositivo ou o uso de drogas. Apesar disso, muitos vinculos
entdo forjados continuaram a frutificar na forma de contatos mais ou menos
esporadicos, mais por iniciativa individual do que em nivel de coletivos.
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Uma nova ameaca de despejo traz nova mobilizacao de antigos e novos
apoiadores: o Reintegragdo de Posse x Integra¢do sem Posse (julho e agosto
de 2005). Uma série de atividades, workshops, shows e apresentacdes
foram agendadas para o prédio, principalmente aos sdbados, para que fosse
possivel dialogar e interagir com os moradores e o movimento, ao mesmo
tempo que se procurava simplesmente estar presente e desenvolver algum
trabalho que pudesse despertar interesse da midia. Grandes esfor¢os foram
feitos para conseguir insercdo na midia, que em geral se mostrava
desinteressada, sem “fato jornalistico” para relatar.

Esta colaborac¢do na construcdo da visibilidade politica continuou em outras
instancias, como na colaboragdo com a frente que redne os movimentos por
moradia do centro, a FLM (Frente de Luta por Moradia). Ali foram propostas
atividades conjuntas para que se aumentasse a poténcia de comicios ou
protestos na rua, como foi o caso da manifestacdao em frente ao Férum de
Sao Paulo em 8 de agosto de 2005. Nessa oportunidade, camisetas foram
impressas com uma Unica letra, que, em conjunto, faziam ler frases
relevantes ao protesto. Outro evento semelhante foi o bloqueio da avenida
Prestes Maia (7 de fevereiro 2006), realizada pela ocupacdo, a presenga de
artistas se fez notar, aumentando a visibilidade politica da ocupacao.

Muitas outras formas de colaboracdo e luta foram realizadas ao longo do
processo como um todo. O Escracho, por exemplo, foi uma maneira de fazer
visivel algumas engrenagens do sistema de gentrificagdo (29 de outubro de
2005). Inspirado nos escraches argentinos, que procuram impedir a
invisibilidade de torturadores e operadores da ditadura passada, a divertida
excursdo coletiva levou moradores e apoiadores para frente da casa do sub-
prefeito Andrea Matarazzo, no rico bairro do Morumbi. Essa plataforma
livre de ocupacdo de espago publico e de denuncia esgargou a légica da
expulsdo e assim abriu possibilidades poéticas, além de identificar os
personagens por trds da maquina administrativa que opera a gentrificacado.



O evento que parece ter concentrado de maneira mais clara as estratégias
descritas acima, no meu entender, foi o despejo da ocupagdo Plinio Ramos.
O despejo desta ocupacdo foi marcada para o dia 16 de agosto de 2005, e os
moradores decidiram resistir. Para isso, se fecharam dentro do prédio
qguando a policia chegou para fazer cumprir o mandado de reintegracdo de
posse. O local fora previamente ‘preparado’ para receber a policia, tanto na
colocacdo de faixas e cartazes na fachada do prédio quanto na forma de um
cenario que incluia a palavra gigante DIGNIDADE, escrita sobre placas de
publicidade imobilidria capturadas da rua e posicionadas em linha na frente
do prédio (11). Desta forma, as forcas policiais foram forcadas a cair em
armadilhas visuais, pois os fotografos presentes, da imprensa ou nao,
podiam registrar a encenacao do desmonte de um direito fundamental da
pessoa humana pelo aparato policial na forma de performance. Foi uma
maneira de projetar uma imagem do movimento no mundo das imagens
jornalisticas, usando as estruturas de circulacdo de imagem existentes. As
placas foram depois apropriadas pelo Prestes Maia e funcionaram como
uma espécie de outdoor protetor. Além disso, a presenca de artistas e
apoiadores dentro do prédio, junto com os moradores, permitiu a geragao
de imagens e testemunhos da parte interna, revelando uma fase do despejo
gue normalmente nado ganha visibilidade e que é precisamente quando se
cometem sérias violéncias.

O despejo violento resultou em intensa visibilidade para o movimento por
moradia, que, apesar do alto custo humano, logrou em aumentar o 6nus
politico de futuros despejos, talvez impedindo o do préprio Prestes Maia
(12). As imagens correram o mundo, inclusive pela internet, gerando
repercussdes internacionais. Depois do despejo, um ‘cortejo funebre’
percorreu as ruas de Sao Paulo em protesto, em extensao ao embate
poético ao redor dessa ocupacgdo. Esse pode ter sido o primeiro furo
significativo no discurso da imprensa que alegavam ndo haver “fato
jornalistico” a relatar. Esse ‘fato jornalistico’ publicavel apareceu mais tarde
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na figura da biblioteca do Prestes Maia, que encontrou grande repercussao
e empatia por parte da imprensa.

As colaboragGes descritas até aqui entre os coletivos e o movimento
parecem ter sido pouco problemadticas, ja que a urgéncia do apoio fez
convergir as necessidades de sobrevivéncia imediata do movimento com um
arsenal e pratica ja estabelecidos entre os artistas, que descrevo
genericamente agora como a expertise na construgdo e circulagdo de
simbolos.

Meu ponto a seguir € que se, por um lado, a associacdo artistas/movimento
por moradia produziu resultados positivos e palpdaveis na forma do crucial
aumento de visibilidade e no alargamento do ambito poético das acbes
urbanas, contribuindo para a sobrevivéncia pelo menos do Prestes Maia e
para sua presente situacdo de certa estabilidade politica e legal, por outro
lado esta mesma associacao falhou em capitalizar e aprofundar os sentidos
mais radicais da colaboragdo — e assim enriquecer o alargamento poético do
encontro.

Se retomarmos aqui a questdo da colaboragdo dentro das praticas coletivas
como facilitadora da troca de estratégias e taticas de resisténcia e
autonomia com outros atores sociais em tempo real, poderemos estudar as
formas de colaboragdo e autoragdo que emergiram no contato entre os
artistas, notadamente os coletivos, e 0 movimento.
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Meu ponto é bastante simples: os coletivos de arte, tomados em sua
generalidade, ndo souberam aproveitar o potencial da situa¢do apresentada
pela ocupacdo Prestes Maia por causa da baixa politizacdo dos coletivos, sua
falta de praticas coletivas internas e sua baixa capacidade de escuta.

Creio que isso ficou mais aparente nas tentativas de organizar e manter
oficinas mais estaveis que suscitassem interesse nos moradores, mas estava
igualmente presente em outras agdes. A atitude geral parecia basear-se
ainda na idéia que tinhamos algo a ensinar e eles a aprender, que iam desde
habilidades como o desenho e até a manipulagédo do vidro. Mesmo quando
se tentou inverter esta ldgica, isto é, quando foram acertadas as aulas
ministradas pelos préprios moradores, ndo parece ter havido suficiente
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interesse por parte dos artistas para a sustentacao dessas atividades. Penso
que a dificuldade em propiciar a participacdo ativa dos moradores nas
atividades do sdbado (que eram menos urgentes e apressadas que as
manifesta¢des de rua) e em outras que nao fossem de emergéncia (do tipo
celebracao) passa pela disparidade de expectativas gerada pela baixa
capacidade de escuta dos coletivos, por um lado, e pela dificuldade desses
grupos e artistas de encontrar algo registravel para circulacdo em ambientes
do mercado de arte.

Até mesmo nas a¢Oes de aumento de visibilidade, como na manifestacdo da
Frente de Luta defronte o férum (agosto de 2005), era possivel verificar uma
diferenca de abordagem importante. Dois grupos de camisetas foram
mobilizados, ambos trazendo uma letra por pessoa, que, lado a lado,
formavam uma frase de grande presenca fisica: um grupo delas foi trazida
por um coletivo de arte, resultado de uma acao ja realizada, trazendo as
palavras justica social. O outro grupo de camisetas fora trazido pelas
diferentes ocupagdes e formavam a frase sim habita¢éo, nGo a excluséo. A
segunda frase fora decidida em uma dindmica dentro de uma reunido do
movimento no Prestes com artistas previamente. E importante colocar que
ndo se discute aqui a qualidade estética de uma ou de outra (se uma foi
‘mais arte’ do que a outra), nem mesmo se discute a questdo em termos de
legitimidade — se uma agdo foi mais legitima do que a outra. Sublinha-se
aqui duas taticas diferentes que entenderam a colaboragao de modos
diversos. O que essa duas a¢Ges parecem indicar que a figura da intervencao
urbana ou da fabricacdo de simbolos ndo necessariamente contém a idéia
da colaboracdo, ou pelo menos a coloca em outro patamar (o
compartilhamento de palco, por exemplo).

A confusdo acerca de sua propria natureza produtiva dos coletivos —
empresa ou coletivo? - parece ter levado os coletivos a duas situa¢des tao



reveladoras quanto inusitadas. Refiro-me a Virada Cultural e a Bienal de
Havana, dois eventos do circuito das artes.

A Virada Cultural é um evento promovido pela administragdo municipal de
José Serra e Gilberto Kassab (13). Trata-se de uma série de shows e eventos
artisticos que acontecem ao longo de 24 horas, realizados principalmente no
centro da cidade. Um edital convocara artistas para que propusessem suas
acOes, que entdo receberam apoio financeiro para sua realizac3o.

O carater de entretenimento foi bastante claro em suas duas edi¢es (2005
e 2006), e um objetivo explicito foi o de atrair um publico de classe média
para o centro (pessoas que normalmente ndo vado ao centro). O papel desse
evento dentro do processo de gentrificagdo me parece cristalino:
preparacao do centro como palco de consumo cultural, uma espécie de
ensaio do tipo de “recuperacao” proposto pelo poder publico. Prova disso
foi a limpeza social na forma da remocao fisica da popula¢do de rua na
preparacao do evento. A prefeitura, de fato, péde instrumentalizar o
sucesso do evento como vitdria do cidaddo comum contra os recentes e
alarmantes ataques do PCC, conforme as manchetes “Virada Cultural é
resposta da sociedade a violéncia” (Viva o Centro, 22 de maio 2006) e “Paz,
resposta da cidade ao terrorismo” (O Didrio do Comércio, mesma data).
Além disso, p6de acumular ganho politico para a efetuagao da gentrificagdo
do centro, como anotou a publicagdo carioca Eventos e Mercado (24 de
maio de 2006): “o presidente da Sdo Paulo Turismo (SP Turis), Caio Luiz de
Carvalho, ressaltou que a fusdo da cultura com o turismo é o melhor
caminho para a capital encontrar a sua identidade turistica” (14).

Alguns coletivos que desenvolviam atividades no Prestes Maia participaram
da Virada Cultural com a¢Ges. No meu entender, esse foi um erro politico
crasso que diminuiu a poténcia do trabalho artistico dentro da cidade e com
o movimento social. A falta de clareza do papel da arte no processo de

gentrificacdo e da posicdo dos coletivos dentro da cadeia produtiva da arte
levou a facil cooptagdo dos trabalhos para dentro de um suposto consenso
em torno da politica paulista oficial de seguranca, além da degradacdo da
qualidade de eventual colaboragdo presente nos trabalhos, ja que o
territério onde as a¢Ges ocorreram fora previamente higienizado.

Ja a Bienal de Havana, o outro evento do circuito das artes do qual o Prestes
Maia veio a participar, constitui uma histéria de marchas e contra-marchas,
avancos e retrocessos. Seu enredo complicado e doloroso nao sera
resumido aqui. Apenas aponto que o convite de participacao feito pela
Bienal de Havana, estendido aos coletivos de arte de Sdo Paulo, para que
um contingente de coletivos ocupassem uma sala da exposicdo em Havana,
fez aflorar uma série de dilemas e impasses acerca da burocracia que
domina a organizacao e selecao desse evento, as burocracias ministeriais
etc. Ndo tratarei desses impasses aqui, ainda que estes sejam muito
reveladores no que tange a constituicao do coletivo como logomarca e sua
circulacdo no mercado internacional das artes. Na discussao acerca da
melhor forma de ocupar o espago oferecido, se chegou ao consenso que o
Prestes Maia parecia indicar um campo de trabalho que vinha sendo comum
aos coletivos convidados, e que os trabalhos desenvolvidos ao redor da
ocupagao pareciam resumir de forma potente como cada um de nds
entendia a intervenc¢do urbana, sendo portanto, o palco ideal para uma
espécie de sala paralela, onde os trabalhos de arte encontrariam espago
expositivo ideal. Assim, depois de descartar a Vila Madalena como lugar de
exposicao, ficou decidido que fariamos uma exposicdo simultanea no
Prestes Maia e na Bienal — Territério Sdo Paulo -, o que ocorreu no dia 27 de
margo de 2006.

Em brevissima reflexao, eu anotaria que os sucessos obtidos no processo do
Territorio SGo Paulo podem ser encontrados na maravilhosa ‘vernissage’ no
prédio, além da posicdao marcada pelos artistas frente a burocracia estatal e



mafias da arte. No lado das perdas, eu anotaria a destrui¢do de instancias
coletivas de decisdo pactuadas (como a reunido dita ‘presencial’) em favor
de praticas desonestas de abafamento de dissenso, além do aparelhamento
mais ou menos aberto do Prestes para fins privados de valorizacdo de
logomarcas no mercado internacional da arte.

Dois outros eventos significativos mas que ndo serdo analisados aqui foram
a Biblioteca e a Escola Popular Prestes Maia. Este ultimo foi um projeto
elaborado para reunir as iniciativas artisticas e educacionais ao redor da
ocupacao de modo que a tentar sua viabilizacdo como processo de médio e
longo prazo. A biblioteca foi organizada por Seu Severino, morador do
Prestes Maia a partir de livros que recolheu na sua atividade de catador. A
biblioteca repercutiu muito bem na imprensa e atraiu grande atencado
midiatica. Uma analise desses fendbmenos terd que ser feita em outra
oportunidade, a despeito de sua importante presenca no histdrico do
Prestes Maia.

Reflexdes finais

Como reflexdo final, gostaria de dizer que ndo procuro diminuir a
experiéncia da aproximagdo com o movimento social, nem desautorizar
praticas ou resultados (como se pudesse). Acredito que muitas experiéncias
gue vi ou vivi, ou das quais fiquei sabendo, apontam para formas e praticas
interessantes e necessdrias para a construgdo de cartografias que
dependem de formas colaborativas de elaborac¢do — tal como as cartografia
dos poderes, dos afetos e do trabalho sob o capitalismo hoje, ou ainda o
problema da representacado, tdo premente para os coletivos. Igualmente,
porém, procurei separar praticas que acredito ser de natureza
expropriativas de discursos de resisténcia. Em outras palavras, procurei
aclarar, a partir de meu ponto de vista, questdes acerca do que estamos a
resistir, o0 que queremos dizer com dissenso, como buscamos lidar com a
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representacao, enfim, enriquecer um vocabuldrio do comum em oposic¢do as
formas mercadolégicas dominantes. Considero, como artista imerso no
universo que descrevi, que o mercado ou o capitalismo ndo é um lugar onde
entramos ou de onde saimos se quisermos, mas sim um tipo de relagédo - o
mercado somos nds. O capitalismo somos nés nos relacionando de certa
forma especifica, nos relacionando de modo a reproduzir as praticas de
mercado em nossas relagdes pessoais ou poéticas.

E verdade que algumas questdes que levantei, como a questdo da autoracdo
ou mesmo da apropriacao privada do comum na forma do registro e
circulacdo de praticas colaborativas, abrem novos problemas. Entre eles, o
problema do registro: todo registro é expropriador? Todo o registro precisa
ser colaborativo? Como seria possivel fazer circular trabalho ou registro sem
apropriacao privada do comum?

Longe de ter resposta a essa questdes, que sdo parte de um acalorado
debate, aponto que o problema assim posto pelo menos recoloca algumas
questdes que normalmente passam sem consideracdo: a circulacdo da obra
de arte é uma fase de sua valoriza¢do; o papel do curador como gerente
médio fica mais claro; a pactuacdo da colaboragdo em termos nao
exploradores.

O ganho mais visivel, porém, me parece ser a transferéncia das questdes
para dentro do problema do papel do artista dentro da cadeia alimentar da
arte. Em outras palavras, o que paremos experimentar é a emergéncia de
nossa nova condicdo. Me parece que para o capitalismo de hoje, a categoria
‘artista’ ndo seja muito util para descrever o trabalho que fazemos, a
despeito de sua ocorréncia no passado. O que parece designar melhor nossa
condigdo seria a presta¢do de servigos do tipo artistico. As habilidades que
antes eram reunidas dentro do delineado reino das ‘Artes’ (e nenhuma
nostalgia vai aqui) encontram-se hoje espalhadas pela sociedade em novas



configuragdes. Uma conseqiéncia radical disso é que poderiamos nos
descrever mais corretamente como uma forga de trabalho intelectual e
criativo genérico, auxiliadas pela tecnologia ou ndo. Longe de ser de ser
uma definicdo tedrica, esta descri¢ao profissional contempla todas as
atividades que, por exemplo, desenvolvi no ano de 2007: os cursos que
idealizei e ministrei, as exposi¢des das quais participei ou organizei, as
ilustracdes que realizei e publiquei, traducdes que fiz— e mesmo a tese que
defendi...

De fato, me parece que nenhum dos membros dos coletivos de arte de Sdo
Paulo (ou os préprios coletivos) vive exclusivamente da arte (salvo excecbes
gue desconheco), mas sim dessas atividades genéricas criativas e
intelectuais. Seria mais acurado falar de prdticas artisticas disponiveis, isto €,
das atividades que envolvem habilidades do tipo artistica. Ndo parece existir
mais a profissdo que monopoliza esses saberes, tal como amplamente
anunciado dentro da prépria arte (“toda pessoa € um artista”, “a morte do
autor” etc.). O rotulo artista serviria apenas para indicar um universo de
habilidades de organizagao visual ou espacial, em geral oposta a produgao
de textos, ou ainda uma figura um tanto nostalgica a qual nos apegamos na
tentativa de nos distinguir da vasta massa de trabalhadores munidos de
habilidades bastante parecidas — alguns chamam esta forga de trabalho de
cognitariado (15).

Isso ajudaria a explicar, inclusive, como certos coletivos de arte conseguem
sem nenhum pejo fazer transitar o valor da colaboragdo para a apropriagdo
privada, do movimento social para a grande corporagao, por vezes agindo
nos dois lados das batalhas da gentrificagdo, por exemplo. A logomarca é
que se alimenta desse transito, ja que contelddos importam menos que
eventos de valorizagdo de nome-logomarca. Assim, o prestigio ganho na rua
pode ser vendido na galeria ou na agencia de design ou publicidade. Que o
designer, o publicitario ou mesmo o artista individual participem desse
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processo de apropria¢do e o fagam possivel me parece bastante previsivel,
pois esse processo é precisamente o que define suas profissdes. Meu ponto
é que um coletivo de arte que quer falar de resisténcia ou alternativa as
formas mercadolégicas precisa levar em consideragao sua prépria condicao
de produtor colaborativo.

E importante frisar que n3o se trata de coibir que cada coletivo ou artista aja
da maneira que achar melhor, e que n3o se trata de prescrever maneira
corretas e incorretas de agir. Mas cabe apontar que ha potencia a ser
realizada quando o simbolo disparado na situacdo de luta permite ndo sé a
pronta comunicacdo de uma situacdo ou idéia ao publico em geral, mas que
sua elaboragdo também tenha sido um campo de formulagdo comum. Em
outras palavras, a formulacdo de simbolos para outros ndo é o mesmo que
em colaboragdo com o outro. A idéia é fazer do simbolo uma manifestagao
publica e visivel da possibilidade da formagdo do espago publico.



A constituicdo do espago publico como espacgo de luta e de criagdo poética
coletiva se da menos pela forga de formulagado de simbolo especifico do que
pela abertura da liberdade de dentro desse espaco, sem a necessidade do
especialista em simbolo — o artista — precise ser o Unico autor. Somos todos
autores — todos temos autoridade.

Até os videos acerca do Prestes Maia ou do movimento por moradia
parecem trazer, em termos gerais, uma certa dificuldade de apresentar um
contexto mais amplo de atuacdo, de apresentar um encadeamento de
acontecimentos que tenha levado aquela situagdo de tensdo, focando quase
sempre sobre a agdo policial como cendrio dado de atuagdo estética. De
alguma forma a intervengdo artistica em si e seus autores sempre ganham
contornos precisos, mas os outros colaboradores ganham baixa capacidade
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de representacdo e tendem a ser apresentado como coadjuvante a agdo
artistica.

Em termos do aumento do custo politico da desocupacdo do Prestes,
conseguimos eleva-lo a ponto de hoje (dezembro de 2006), em que
negociac¢des de viabilizacdo da reforma e uso habitacional do prédio estao
em andamento em nivel federal e a permanéncia do movimento esta
garantida, pelo menos nos meses a seguir. Ademais, um circulo de
apoiadores mais amplo foi criado, aliviando ao grupo inicial, composto
majoritariamente de artistas, das tarefas de sobrevivéncia. Nosso proprio
amadurecimento como coletivos trabalhando lado a lado pode ser creditado
a experiéncia vivida ao redor do Prestes Maia. Mas é dificil furtar-nos do
fato de que coletivos ndo souberam aproveitar ao maximo o potencial do
Prestes Maia, creio que por causa de sua baixa politizagdo e pelas falta de
praticas coletivas internas desses grupos, além de um entendimento mais
politico da situagao da moradia em termos da gentrificacao e também da
sua propria situagdo dentro de uma cadeia produtiva das artes.

Sintomas da pouca exploracdo do processo colaborativo e do déficit
organizacional dos coletivos podem ser detectados ndo sé na dificuldade
gue os artistas tém em mobilizar os moradores do Prestes, mas também no
pouco efeito que parecemos ter tido na promog¢ao da democracia interna.
Em outras palavras, falhamos em multiplicar os focos de poder dentro do
Prestes Maia e em encorajar a autonomia como pratica politica pessoal,
equilibrando a alta centralizagdo do poder da ocupacgdo. De fato, a
hierarquia piramidal de poder da ocupacao, cujo dpice estad acima das
liderangas femininas visiveis, pode ser percebida no facil aparelhamento da
ocupacao pelo aparato eleitoral do Partido dos Trabalhadores, que em sua
nova fase ndo vé problemas no aliciamento de votos de cabresto dentro do
prédio. Estas praticas de poder embotam a busca de autonomia e vai contra
o espirito libertario que vejo ao redor dos coletivos, e acabam por degradar



a qualidade das trocas colaborativas. Além disso, acho curiosamente
sintomdtico que ndo tenhamos conseguido financiamento para atividades
desenvolvidas dentro do Prestes. Nenhum dos contatos, instituicdes ou
corporagdes com os quais normalmente trabalhamos lograram, por uma
razdo ou outra, ser mobilizados na construgdo de trabalhos dentro da
ocupagao.

Uma forma de iniciar uma reflexdo acerca das praticas colaborativas no
contexto do encontro dos coletivos com o movimento por moradia poderia
comegar com a pergunta: o que aprendemos com o Prestes? O que eles nos
ensinaram? Isso poderia abrir uma fissura conceitual para a nossa avaliacdo
e aprendizado.

Notas

1. Entendo que o movimento por moradia (ou movimento dos Sem Teto)é o
conjunto das forcas e grupos que atuam no centro de Sao Paulo pelo direito
a moradia, especialmente para aqueles de baixa renda. Frente de Lutas pela
Moradia é a instancia politica que veio a reunir varios movimentos e
ocupacdes do centro de Sdo Paulo. Os movimentos sdo quem organizam as
ocupacdes e quem faz a luta politica. O MSTC (Movimento dos Sem Teto o
Centro de S3o Paulo) é um desses movimentos, responsavel pelo Prestes
Maia, entre outras ocupag¢des. 0 MMRC (Movimento de Moradia da Regido
do Centro) é outro movimento, que atuava na ocupacdo Plinio Ramos. O
Integragdo Sem Posse é o grupo (essencialmente uma lista na internet) que
quis articular os diferentes apoios oferecidos ao movimento. Inicialmente
composto principalmente por artistas, hoje acomoda um circulo bem mais
amplo de apoiadores. O quer chamo de coletivos de Sao Paulo sdao aqueles
coletivos que participaram de uma ou mais atividades desenvolvidas no
contexto do movimento por moradia, em particular ao redor do Prestes

157

Maia. Esses coletivos nem de longe constituem a totalidade ou a maioria dos
coletivos de arte da cidade.

2. Autores locais que devolveram suas reflexdes acerca dos coletivos e do
movimento por moradia a rede incluem Ricardo Rosas
(http://www.rizoma.net), Gabriela Lambert, Andréia Moassab e Goto. O
blog Integracdo Sem Posse é talvez a maior fonte de imagens e documentos
sobre o relacionamento do Prestes Maia com artistas e colaboradores:
http://integracaosemposse.zip.net. O site do Coro
(http://www.corocoletivo.org) e do CMI
(http://www.midiaindependente.org) também trazem informacao e links.

3. Principalmente o texto intitulado Colaboracgado, Arte e Subculturas que foi
publicado nos Cadernos Videobrasil em outubro de 2006, mas também
Theories and Methods of Collaborative Art Practice.

4. NEGRI, T. Multidao, Guerra e Democracia na Era do Império, Record, rio
de Janeiro 2005.

5. Kester também menciona Negri, mas para opor-se a ele e apontar o que
vé como limitagdes ao o pensamento do autor italiano. Nao entrarei aqui
nesse mérito, e trago Negri como um daqueles que descrevem novas
dinamicas do capitalismo contemporaneo.


http://www.rizoma.net/
http://integracaosemposse.zip.net/
http://www.corocoletivo.org/
http://www.midiaindependente.org/
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Este texto foi escrito estimulado pelo texto de autoria de Ricardo Rosas,
"Hibridismo coletivo no Brasil: tranversalidade ou cooptac¢do?". Como
contribuicdo a discussdo trazida pelo autor, procuro, na minha condicao de
artista, adicionar uma reflexdo sobre a posi¢do dos artistas na cadeia
produtiva da arte, com o objetivo de refletir sobre as forcas e fragilidade dos
coletivos de arte.

Um passado critico e engajado

O estimulante texto de Ricardo Rosas traz alguns elementos para a
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compreensdo do recente surto de coletivos de artistas no Brasil. Logo ao
inicio de seu texto, Rosas faz um breve mas util apanhado histérico das
praticas coletivas, apontando experiéncias que legaram diversos caminhos
para a atualidade. Uma inflexao crucial que Ricardo sublinha é a oposicdo
dos coletivos a arte publica. E a partir desta oposicdo que muitas das
caracteristicas que hoje atribuimos aos coletivos se delinearam. Como
escreve Ricardo, temos, entre outras caracteristicas: “a espontaneidade,
didlogo com o local, quebra do protocolo ‘sério’ da arte convencional,
participacdo do publico, temporalidade volatil, énfase nas sensacdes e
interpretacdo”. Mais adiante no texto, o autor amplia o ambito das
implicagOes criticas destas praticas: “uma atitude critica ndo apenas com o
meio artistico institucionalizado, mas igualmente com os critérios de valor
cultural que se atribui a arte ou dita ‘o que é arte’, bem como sua
comercializagdo”.

A segunda parte do texto observa mais atentamente os coletivos como se
apresentam hoje, particularmente frente a pressao da publicidade, que
anseia por transportar o hype da arte para suas utopias/mercadoria. A
qguestdo mais central aqui parece partir da variedade tematica e de a¢des
dos coletivos, onde Ricardo detecta dois riscos.

Minha interpretacdo dos riscos por ele apontados é que eles sdo estruturais
(isto é, inerentes aos formatos que os coletivos tém adotado). Para mim, as
formas abertas de acdo, redes fluidas recombinantes, em suas diversas
manifestac¢des, constituem tanto a maior for¢a quanto a maior fraqueza dos
coletivos. O risco que se corre seria de ter uma agdo mais claramente
politica ou ativista ser engolida por estes formatos de mesclagem, acabando



por se diluir nos resultados obtidos. Desta forma, festejar-se a si mesmo
como ativista, coletivo ou praticante da transversalidade ndo basta para
produzir praticas ativistas, coletivas ou transversais. No seu pior, estes
termos serviriam apenas para definir um vago estilo rebelde ou ‘da hora’,
um hype passageiro e indevido.

O segundo risco, associado ao primeiro, é a cooptacdo desta forma
potencialmente libertaria e critica pela midia e pelas forcas de producao,
gue se apropriam do nome e do formato coletivo de arte, transformando
sua forca critica em estilo ou atitude associados a mercadoria .

E aqui que quero contribuir com a discussdo, adicionando uma questio as
consideragGes que Ricardo faz a partir deste ponto em seu texto, quando o
autor reflete sobre a pressdo das forcas de producdo capitalistas,
particularmente na sua forma publicitaria. Além de concordar em termos
gerais com a hipdtese de Rosas — a falta de clareza nas propostas, a falta de
uma pauta ou agenda claras coloca os coletivos em uma posicao vulneravel
de facil cooptacdo — acho que uma olhada sobre nossa posicdo dentro do
sistema de producao e circulacdo de arte ajudard a refletir sobre os riscos
apontados pelo autor.

Vou tentar esbocar um modelo que represente o que eu vejo a minha volta
no mundo da arte. Tentei separar trés jogadores: o pagador, o curador e o
artista. Gostaria de poder oferecer mais embasamento académico. Tenho
certeza que tudo o que escrevo aqui esta melhor articulado alhures,
particularmente entre aqueles que pensam o trabalho no capitalismo de
hoje. Sobre a condic¢do especifica do trabalho artistico, recomendo muito o
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livro One place after another: site-specific art and locationalidentity , de
autoria de Miwon Kwon . Apesar de tratar mais genericamente das
atribulagdes da arte especifica ao lugar [site-specific], as paginas 46 a 51 sao
iluminadoras na definicdao da recomercializacdo das formas contemporaneas
de pratica artistica ditas nOmades.

Meu pequeno modelo, detalhado a seguir, apresenta o artista enfraquecido
frente ao pagador (as instituicGes da arte - as galerias, museus e centros
culturais) e que estas instituicdes encontram-se em posicado de forca
desproporcional na determinacdo das politicas culturais e artisticas, usando
o curador como operador das novas relacdes de trabalho.

>

O ndmade como turista do capital
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Inicio com uma operacao tipica dos tempos recentes:

Quando uma empresa é privatizada, o novo dono - seja um capitalista,
acionistas ou outra empresa - contratam uma geréncia de escalao médio
que realiza uma série de “reengenharizacdes” na estrutura da instituicdo. E
esta geréncia que reorganizard a producgado, “enxugando a maquina” de
modo a aumentar os lucros. Entre as operacgdes tipicas deste tipo de
reestruturacdo, encontra-se o velho truque de despedir os empregados
existentes e recontrata-los com menores salarios. Um ponto crucial nesta
simples operacdo sdo as novas condicdes em que o empregado é
readmitido: o trabalhador é tratado como uma micro-empresa de quem se
contratam servigos.

Isso quer dizer que todos os encargos trabalhistas (previdéncia, férias,
décimo-terceiro, jornadas de trabalho claramente delimitadas, licencas,
protecdo sindical) passam a ser responsabilidade da empresa contratada, ou
seja, do novo empregado. A flexibilizagdo do trabalho, o fim das carreiras
etc. sdo frases que resultam no cancelamento de direitos trabalhistas. Ao
ndo ter que pagar estes encargos, a empresa vé desta forma um enorme
capital liberado para investimentos e para aumento de lucros.

Esta férmula simplificada encontra-se em ag¢do, acredito, nos sistemas da
arte contemporanea. Apesar de ainda persistir o artista pintor de quadros
ou escultor de esculturas, a aten¢do do mercado de arte contemporanea
volta-se para formatos mais, digamos, modernos. Ao ndo mais produzirmos
objetos de arte que sdo circulados pelas galerias e museus, nds artistas

tornamo-nos prestadores de servigos.

“Assim se obtiver éxito, ele ou ela [o artista] viajam constantemente como
freelancer, percorrendo o mundo como convidado, turista, aventureiro,
critico temporadrio da casa, ou pseudo-etndgrafo, visitando cidades como
Sao Paulo, Paris, Munique, Londres, Chicago, Seul, Nova lorque, Amsterda,
Los Angeles e assim por diante .”

Este trecho define o artista contemporaneo de praticas mais nomadicas e
menos presas ao estudio, que engaja diferentes espacos na cidade ou na
sociedade, mas esta definicdo se aplica com notdvel precisdo a nosso
trabalho como artistas coletivados.

Ora, este artista itinerante ou ndbmade, ndo mais preso ao estudio, trabalha
on-call (tipo disk-arte). Tipicamente, a instituicdo contrata o artista para
atuar em um espaco por ela configurado (as vezes o artista se adianta e
apresenta um projeto). O espaco é entdo visitado, vivenciado, explorado e
pesquisado pelo artista, que a seguir organiza, através de reuniées com
curadores, administradores, educadores e técnicos da instituicdo o evento
que elaborou. A preparagao pode ser longa e complexa, e a documentagdo
desta preparacdo vai tomar vida prépria no circuito do video de arte,
categoria “making of” — o que vai alertar outra instituicdo acerca da
possibilidade de novo contrato para novo trabalho.

Se por um lado o trabalho realizado é Unico e freqlientemente especifico ao
lugar/comunidade/situagido e eminentemente n3o-circuldvel, isso ndo
impede nem dificulta a cooptacdo e mercantilizagdo. Pois é a presenca do



artista que se torna um pré-requisito para a execugdo/apresentacdo da
obra. Portanto, é o aspecto performatico da presenca — nao a quantidade ou
qualidade do trabalho — que se torna valiosa e é alugada. Esta é a nova
mercadoria, esta sim circuldvel e comercializavel. O artista presta um servigo
basicamente gerencial, e, se for um artista engajado, com o valor agregado
de ‘criticidade’. O valor da mercadoria/presenca esta agora associada as
indUstrias de servicos e de gerenciamento.

Para o artista critico, o perigo da repeticdo de uma comissao, isto &, a
repeticdo de um mesmo tipo de convite de atuacdo critica, ainda que em
contextos e lugares diferentes, é que

“a subversdo a servico das proprias convicgdes encontra facil transicdo para

o

o mundo da subversao de aluguel; ‘a critica torna-se espetdculo’ .
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Neste contexto, nds artistas somos, entdo, micro-empresas competindo
entre nds por posigdes no mercado, e como tal procuramos construir uma
griffe pessoal diferenciada, uma marca que nos destaque da massa .
Perseguimos o aval de intelectuais, a atencdo da imprensa, enfim,
construimos um nome-marca que tenha prestigio no mercado e corréncia
nos circuitos decisérios, de modo que pesem no momento da apresentagao
de um projeto (ou entdo que sejam mobilizaveis em areas como a
propaganda, arquitetura ou ilustragdo). Procuramos atrair a atengdo da face
visivel do pagador, os burocratas do marketing de instituicdes através de
projetos de curta duragdo, ndo-vinculativos, em que oferecemos nossos
servigos de arte. O burocrata analisa o peso do nome e os ganhos de
prestigio que o projeto pode oferecer, muitas vezes vinculados a estratégias

”n u

de marketing ja construidas. Assim, projetos “culturais”, “educativos”, de



“cidadania” sdo rétulos de interesse institucional aos quais nos ajustamos,
tentando contrabandear trabalho que julgamos mais significativo.

O burocrata controlador do orcamento freqlientemente terceiriza a
geréncia do evento cultural para a figura do curador. Apesar desta palavra
alcancar a reflexao critica, particularmente dentro das universidades, e de
incluir todo um corpo importante, util e essencialmente aliado de
pensamento, este termo veio, acredito, a denominar um tipo de servico que
tento detalhar a seguir.

Em termos mais amplos, a curadoria pode entendida como a geréncia média
gue media as condi¢des impostas pelo patrocinador ou realizador, os
servicos do artista-marca e suas proprias idéias. Assim como o gerente da
empresa privatizada do texto acima, o curador contrata os servicos de
artistas auténomos, freqiientemente tomando trabalhos individuais
desvinculados de suas obras, assumindo uma espécie de autoria gerencial,
onde a combinagdo ou encadeamento original de obras afirma um ponto
tedrico ou pessoal.

N3o se trata aqui de atacar individuos, mas sim notar como se articulam
algumas forgas dentro do mercado de arte. Quem atua na area artisticas
conhece os dilemas de pessoas criticas e sérias que tentam negociar a
pressao institucional contra o conteudo critico que aparece sob diversas
formas: seja em sua expressdao maior — nimero de visitantes — seja em suas
expressdes menores - prazos e valores, a publicacdo ou ndo catélogo,
direitos de uso e propriedade de pegas, expectativas do patrocinador etc.
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Também ndo estou sugerindo que os artistas lutem por uma carreira publica
junto ao Estado ou vinculos permanentes com a institui¢ao privada. Quis
apenas indicar a posicao de fragueza em que se encontra o artista
contemporaneo dentro deste modelo, como parte de um imenso pool de
mao-de-obra barata, abundante e em competicdo interna pelas poucas
posicdes oferecidas. O dinheiro que recompensa nosso trabalho nos chega
tipicamente através deste modelo, determinando muitas de nossas praticas,
e — crucialmente — posicionando os coletivos numa encruzilhada.

! :’ Q
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ARTE

ViTima

Os coletivos ante o dilema da transformacdo ou inser¢ao

Dentro da variedade de temas e praticas dos coletivos, eu dou valor especial
aquelas manifestagdes que procuram romper com o modelo que esbocei
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rapidamente acima. Ou seja, no seu melhor, os coletivos radicalizam em
direcdo oposta a do mercado de artistas-griffe em competicdo: os coletivos
criam redes horizontais de relacionamento e de circulacdo de informacao e
trabalho, assumem para si a curadoria ou escolhem eles mesmos os
curadores de suas atividades, criam e trabalham espacos fora do circuito de
arte.

Desta forma, pudemos e podemos obter condicdes de trabalho e de
autonomia que o Banco do Brasil, Itdu, Tim, SESC ou Petrobras jamais
poderiam nos oferecer — como é o caso do Prestes Maia, por exemplo.
Acredito que esta (re)apropriacdo de tarefas e prerrogativas de nds
alienadas é responsavel por grande parte do entusiasmo, originalidade e
energia que alimenta o trabalho dos coletivos.

E aqui que gostaria de reencontrar o texto de Ricardo com uma frase dita
certa vez por Daniel Lima: o fato de realizarmos trabalho juntos ndo basta
para singularizar a produgao dos coletivos.

Como passar um elefante por baixo da porta?

De fato, o formato de trabalho ndo-hierarquico foi ja parcialmente assumido
pelo capitalismo ha algum tempo, chegando a experiéncias como a aboli¢cdo
das mesas fixas no escritério, a organizagdo por projetos e nao por cargos
hierdrquicos etc. Seria temerdrio afirmar sem mais que foi a producdo
capitalista que gerou a vontade de formar coletivos de arte ou que apenas
replicamos modos de produgdo corporativas. Mas ndo é incorreto afirmar
gue a producdo capitalista tem interesse em qualquer forma de associacdo

produtiva que aumente a acumulacdo.

Em momentos de otimismo penso que a experiéncia dos coletivos tende a
ser refratdria a cooptacao, e que é possivel, se ndo impedir a cooptacdo,
pelo menos criar um intervalo ou delay onde seja possivel atuar livremente.
Mas isso s6 pode acontecer se, como alerta Ricardo, aprofundarmos as
questdes envolvidas no trabalho dos coletivos de modo que o elemento
resisténcia e seus frutos ndo sejam perdidos na festa ou na cordialidade.

Ou seja, eu acho que permitir a cooptacdo deste laboratério de praticas
artisticas que é a experiéncia dos coletivos, onde procuramos nos
reencontrar como produtores de nosso préprio trabalho, onde procuramos
nos reinscrever no universo da producdo artistica, é reforcar ainda mais
nossa condicdo de fragilidade ante os agentes do mercado e cair
repetidamente na pobreza de producgdo artistica, critica e financeira.

Para concluir, relembro a resposta da anedota que o titulo deste artigo traz,
gue é bem conhecida: para passar um elefante por baixo da porta, coloque-
o num envelope e empurre-o pelo vdo. Mas a segunda parte da anedota é
talvez mais relevante para o nosso contexto: como impedir que o elefante
dentro do envelope passe por baixo da porta? R: faga um ndzinho no rabo.

Se os coletivos sdo o elefante frente a porta da cooptagao, o nézinho é a
reflexdo critica.

Imagens: SPA - Semana de Artes Visuais do Recife
(http://www.ufodesign.com.br/spa 2006/index.htm).



http://www.ufodesign.com.br/spa_2006/index.htm
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COMPRO E VENDO IMAGENS
Rodrigo Araujo (Grupo Bijari)

re-organizar a maneira de ver-a-cidade,

de re-conhecer-se nela

de re-inserir-se como cidadao participante, atuante.
uma tomada de cons-ciéncia.

sdo gestos de existéncia

de(r)existéncia

e nunca (d)existéncia

Compro e Vendo Imagens é um trabalho que surgiu a partir de um olhar
critico sobre a cidade de Sdo Paulo. Percorrendo e experienciando o espaco
urbano de forma interessada, atenta, revelaram-se diante de mim muitas
cidades dentro da mesma e, dentre elas, uma foi selecionada: aquela na
qual explodem, a olhos vistos, espagos que ndo sdo "neutros" (chamo de
neutros os espacos que tém a capacidade de quebrar fronteiras de classe
por sua finalidade funcional, onde o valor de uso é mais evidente do que o
valor de troca).

A cidade de que trato e sobre a qual procuro refletir com as minhas
intervengdes é aquela onde a organizagao e os significados atribuidos aos
espacos construidos, sdo provenientes de processos sociais excludentes.
Estes processos, por sua vez, criam dois pélos dicotbmicos: de um, emerge
uma cidade estilizada ao maximo; de outro, emerge a pobreza, a feilra,
tudo aquilo que ndo se quer ver. A tensdo permanente faz com que o
primeiro se intensifique para esconder o segundo enquanto este, em seu
absurdo, denuncia a estetiza¢cdo esvaziada de sentido.

As imagens que ocupam a cidade desvendam, assim, a ldgica do
pensamento que a constroéi: nossos olhos sdo constantemente desviados do
chdo/realidade para grandes outdoors preenchidos por infinitas "realidades
paralelas", mas nunca pela que estd, com todo o seu peso, diante de nds.

Por isso, o meu intento, com as intervencdes que fiz e fago na cidade,
é produzir uma transgressdo no presente que me permita questionar para
guem, como e com quais valores a cidade estd sendo realmente construida.
Afinal, quem nela (sobre)vivera?

Carroceiros, camel6s e sem-teto, no pdlo da exclusdo, evidenciam -
simplesmente com sua presenca - o reverso do ideal capitalista e resistem a
um mundo que tenta a todo custo elimina-los em nome da estetizagao da
vida, da "boa-imagem" das pessoas. Eles personificam, com sua vida e pela
sua profissdo, a propria faléncia deste ideal.

Isso me indicou o caminho para iniciar uma investigacao profunda das
imagens, esfera com a qual mais me identifiquei para falar da tensdo
constituinte do sistema capitalista - por sua vez concretizada nos processos
de construcgdo e transformacdo constante dos espacos urbanos.

Compro e vendo imagens tenta abordar criticamente este processo,
utilizando-se do espaco publico como meio de colher e trocar formacao e
informacdo, de desmascarar a imagem existentente e, se possivel, criar uma
imagem (r)existente.

O camel6 e o carroceiro s3o usados, neste sentido, como exemplos
(neste processo de desmascaramento). Tanto com a barraca de um camel6
ficticio que "compra e vende imagens", quanto com a carroga que "vende
imagens por quilo", tentei criar uma "distensdo perceptiva" nos transeuntes,
desnaturalizando a realidade: ao faze-los parar para interagir com as



personagens que eu encenava, criava automaticamente um estranhamento,
que é o que me interessa para fazer com que as pessoas reflitam sobre o
espago em que vivemos e no qual estamos todos inseridos.

Utilizando as imagens de forma diferente do que vemos todos os dias
e veiculando-as através do que costuma-se chamar de "excluidos", pretendi
criar, mesmo que intuitivamente, a possibilidade de reflexao para aqueles
gue se aproximaram de mim.

Estetizacdo da vida: uma inversao de valores

"Olha a imagem, é um real, é um real a imagem. Imagens da cidade é s6 um
real, tem para todos os gostos. Vamos chegando, olhar ndo custa nada, a
melhor imagem é aquela que fica..."

(texto que eu pronunciava em minhas intervencdes)

Quais imagens sdo veiculadas, quais imagens devem ser mostradas,
guem as escolhe, quem as aceita, quem as compra?

A produgdo de imagens na sociedade contemporanea é tanta que se
torna impossivel ndo se relacionar de alguma forma com elas. A "imagem",
como campo de analise de diversas areas, deve ser entendida hoje pois a
concentragdo, densidade e extensao de seu alcance elevam-na a um papel
central na cultura, jamais alcangado, chegando ao extremo da prdpria
realidade tornar-se, muitas vezes, apenas uma sombra ou confundir-se com
as proprias imagens.
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Esta inversdo é, em grande parte, provocada por uma "estetizacdo": o
produto/artigo torna-se acessdrio, ornamento; a estética, que era apenas
complemento, passa a ser o principal. Existe uma grande confusao entre o
"ser" e o "parecer" e produtos duvidosos podem, gracas ao enobrecimento
estético, tornar-se aceitaveis e vendaveis pela "idéia" passada aos
consumidores. O consumidor adquire, assim, antes a aura estética, a
imagem do produto e, quase que como uma consequéncia disto, a sua
finalidade pratica.

A televisdo talvez seja o exemplo mais evidente de como a realidade
pode ser moldada esteticamente. Muito do que sabemos ou pensamos a
respeito da realidade, nos é transmitido pela televisdo. Podemos escolher
via controle remoto aquilo que mais corresponde aos nossos anseios e, se
algo nos incomoda ou ndo combina conosco, mudamos para outro canal. A
realidade mediada pela televisdo, torna-se uma "oferta manipulavel", até o
intimo de sua substancia. Diga-se 0 mesmo de quem acessa a internet, na
gual os mesmos principios estdo envolvidos, com outros parametros.

Este processo de "estetizacdo", onde consumimos antes as imagens
do que a experiéncia real proporcionada pelos produtos, se da de diferentes
formas: no ambiente urbano, por exemplo, a estetizac¢do significa o avango
do belo, do bonito, daquilo que tem estilo; nos comerciais e na relagdo
consigo mesmo, quer dizer o avango da encenagdo e do estilo de vida; no
que diz respeito a tecnologia, vemos o avango da virtualiza¢gdo; no circuito
artistico, da espetacularizagao.

Na intervencao denominada Compro e vendo imagens, procurei
tocar nesta questdao mostrando como a esfera estética esta, mais do que
nunca, subordinada aos ideais de vida que os grupos dominantes querem e
precisam veicular para reproduzir o capital.
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A estetizacdo do ambiente urbano, a que mais me interessa,
preenche os espagos concretos e os define no momento em que privatiza o
publico e remove tudo o que é indesejado para locais periféricos,
suburbanos. Tanto o carroceiro quanto o cameld, personagens principais de
minhas intervencgdes, fazem parte do que ndao pode nem deve ser mostrado:
sao, assim, focos de apagamento e remocao por parte do poder, pois podem
ameacga-lo.

Urbanismo estetizado: a realidade enquanto imagem

O espaco urbano é constantemente submetido a um processo de
"segmentacdo estética": as zonas de compra e cultura de bairros nobres ou
com potencial especulativo sdo modeladas de maneira elegante, chique,
animadora, e por todo lado se alastra o embelezamento das fachadas.

"A paisagem urbana ficou estetizada e encantada, mediante a
arquitetura, outdoors, vitrines, anuncios, publicidade, embalagens, sinais de
rua etc. e mediante as pessoas reais que se movimentam por esses espagos:
os individuos que, em graus variados, usam roupas, maquilagens e
penteados da moda, ou que adotam formas estilizadas especificas de
movimentar ou aprumar seus corpos. A estetiza¢éo da vida cotidiana, neste
sentido, assinala a expansdo e a extensdo da produgéo de mercadorias nas
grandes cidades, que ergueu os novos edificios, lojas de departamento,
galerias, shopping centers, etc., produzindo uma cole¢do infinddvel de bens
para revestir as lojas e abastecer os que por ela passam." (1)

Aintencdo que gera toda esta beleza e conforto nas grandes cidades
mundiais, dentre as quais esta Sdo Paulo, de certo ndo tem nenhuma ligacdo
com generosidade, nem com os anseios da popula¢ao por uma vida melhor.
A criacdo destes novos espacgos urbanos sofisticados esta vinculada ao

capital, que toma o lugar dos ideais humanistas e do Estado como
gerenciador das diretrizes urbanisticas.

Como o mercado tem uma ética e regras diferentes do Estado, ao
invés de um pensamento em prol da sociedade como um todo, o urbanismo
ditado pelas grandes corporagdes privadas cria formas despdticas e
desiguais de desenvolvimento, onde as classes baixas sdo deixadas de lado
ou expulsas para que os ricos possam desfrutar da nova e animada cidade.

Otilia Arantes comenta esta mudancga de pensamento, mostrando
como a estetiza¢do da cidade modifica os ideais ético-politicos dos projetos
urbanos.

"Até bem pouco tempo, a abordagem da cidade, tanto no plano
prdtico das intervengdes urbanas, quanto no dmbito do discurso tedrico
especifico, se dava prioritariamente em termos de racionalidade,
funcionalidade, salubridade, eficiéncia, ordenagdo das fungées: em suma,
falava-se e agia-se em nome da sociedade em seu conjunto(...) nos dias
atuais, tudo parece obedecer ao principio mdximo da flexibilizacéo(...) assim
fala-se cada vez menos em planejamento da cidade que, deste modo, estaria
obrigada a obedecer a um modelo estdvel de otimizagdo do seu
funcionamento, e cada vez mais em requalificagdo, mas em termos tais que
a énfase deixa de ser predominantemente técnica para recair no vasto
dominio do passe-partout do ‘cultural' ". (2)

Notamos, assim, que o atual urbanismo esta subordinado ao capital e
a formacgdo do "capital cultural". A renovagdo urbana acelera o processo de
restauracao, reocupacao e revalorizagao de certas areas em detrimento de
outras e faz proliferarem ambientes simulacionais como grandes galerias,
shopping centers, parques tematicos, hotéis e museus.



A estetizacdo do espaco urbano visa alterar o perfil sdcio-cultural das
cidades e a gestdo urbana aumenta as estratégias de reconversao e
requalificacdo dos espacos publicos e privados, acelerando a gentrificagdo.
Para que estes espagos sejam realmente atrativos para o capital, as pessoas
de classes baixas, o mercado informal, os sem-teto (ou seja, a maioria da
populacdo em certas cidades, como Sdo Paulo, por exemplo) ndo podem ser
as personagens principais, pois denunciariam a faléncia do discurso estético-
progressista dominante. Cria-se, assim, uma guerra para a expulsdo destas
pessoas que deflagram a realidade da cidade, e ndo a difusdo de um
pensamento que visa melhorar os espacos num ambito geral.

Dentre os interessados na aceleracao deste processo de desigualdade
social (refletido na desigualdade espacial) estdo os investidores de novas
industrias de servico, informacdo e alta tecnologia. Estes, legitimam o
desenvolvimento desigual das cidades utilizando-se, para isso, de artificios
linguisticos: o "publico" é relacionado com a arte, a beleza, a limpeza, a
ordem e a seguranca. A partir da identificagdo com o "publico", as grandes
empresas envolvidas no mercado imobiliario apropriam-se dos espacos
(realmente publicos) em troca de melhorias "para a cidade", construindo

bens culturais. Desta forma, sdo criados os espacos "publicos-privados".

O Estado e os municipios, requerem das grandes corporagdes
privadas a construgdo de atrios e pragas em troca do aumento do
coeficiente de ocupagdo. Mas estes espacos nao refletem as qualidades
sociais e democraticas que deveriam estar presentes nos espagos publicos,
tornando-se espagos privados, com normas e regras proprias.

Os "espacos publicos-privados" sdo largamente celebrados como uma
parceria inovadora entre o publico e o privado quando, na realidade, sdo
concebidos de uma maneira excludente, na qual uma variedade de meios
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legais, fisicos e simbdlicos sdo utilizados para tornarem-nos acessiveis a
certos grupos sociais e negados a todos os outros.

Marilena Chaui aponta como as novas possibilidades de
categorizagOes espaciais velam as intengdes politicas dominantes:

"(...) Para o que nos interessa aqui, o fenbmeno mais importante é a
passagem do espago publico a condi¢Go de marketing, merchandising e
midiazag¢éo e a do espacgo privado a condicdo de privacidade intimista, mas
sobretudo a perda de fronteiras entre ambos, abrindo comportas para
formas inéditas de despotismo.(...)". (3)

A partir desta nova categoria de espaco, as definicbes do que é
realmente publico e do que é privado tornam-se nebulosas, de maneira a
permitir que o controle social seja exercido sutilmente. A possibilidade de
vinculagdo do espaco com outras areas de atuagdo, como o marketing
(cultural ou ndo), demonstra ndo apenas a perda de fronteiras entre o
privado e o publico, mas também a substituicdo das finalidades publicas por
finalidades privadas.

Os significados origindrios dos espacos publicos sofrem uma inversao
(assim como a inversdo na qual a estética do produto sobrepde a sua
funcionalidade): revelam ndo mais os ideais democraticos, mas a ideologia
contida nas estratégias empresariais - que determinam com légica prdopria
os valores de suas intervengdes, realocando populagées e equipamentos
segundo as flutuagGes do mercado.

Realocados ou expulsos dos espagos privatizados pelo mercado
imobilidrio, os sem-teto - segmento do qual a maioria dos carroceiros faz
parte - ocupam os espacos "ainda" publicos (em sua maioria degradados,
abandonados), mas a sua presenca na paisagem urbana é violentamente



contestada. Sua visibilidade é apagada por esforgos institucionais de
remové-los para outros lugares - para abrigos fora de prédios ou parques,
para bairros pobres, para espagos marginais. Tudo isso é reforcado por
esteredtipos criados pela midia que, inclusive, culpa as vitimas e assim
justifica a sua "invisibilidade programada" (a sua expulsdo e marginalizacdo).

Auxiliados por estas estratégias, fomos capazes de desenvolver uma
espécie "miopia social" que é o que nos permite enxergar as pessoas que
moram na rua como extensdes do cenario urbano. O valor destes pessoas
diminui até ficar abaixo do valor dos objetos, como demonstra o nimero
cada vez maior de corpos sem lar.

A substituicdo do valor de uso pelo valor de troca poucas vezes foi tdo
gritante: familias habitam pontes, parques e ruas enquanto centenas de
edificios habitaveis ficam vazios, a espera de melhores oportunidades de
mercado para serem reabertos. Esse deslocamento corporal é ainda mais
violento do que uma guerra, pois ndo ter casa é uma condicdo de lenta
deterioracdo e de um heroismo muito pouco apreciado.

As cidades acabam por ser apenas a fachada mais visivel da atual
mundializa¢do desintegradora do capitalismo. As conseqliéncias deste
fendmeno atingem diretamente as classes mais baixas, criando a sub-
proletarizagdo (um fenédmeno mundial) , desemprego e, sobretudo, uma
legido crescente dos que nunca entrardo no mercado de trabalho. A
moradia passa a ser um artigo raro, crescem as "sub-moradias" e as "sub-
cidades".

A chamada "cidade fragmentdria", em grande parte é isso: o
resultado de uma nova "ordem" mundial, onde a grande maioria das
pessoas ndo tém nem mesmo a infelicidade de ser explorada, onde o
universo da economia tecnolégica de ponta estd fora do alcance de muitos,
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e ndo apenas da periferia terceiro mundista. O préprio conceito de Terceiro
Mundo torna-se vago diante da rede transnacional que interliga alguns
nichos de desenvolvimento espalhados pelo mundo.

Estes, por sua vez, sdo cada vez mais raros em virtude do impeto
destrutivo da competicdo capitalista atual, que é a fonte da nova
marginalidade urbana. Desta maneira, o modelo urbano mundial se desfaz e
no lugar de "desenvolvimento" se nota a mais implacavel exclus3o.

(r)existéncia a estetizagao

Aintervencao Compro e vendo imagens é uma tentativa de caminhar
contra a corrente deste processo de estetizacdo, de esvaziamento de
sentido dos espacos publicos, de desumanizacao das cidades, de exclusao
dos corpos, de miopia social.

A carroga percorre a cidade como um icone de (r)existéncia, uma
imagem que ndo estd entre as preferidas para ser repetida a exaustao,
glamourizada e vendida como estilo de vida. Percorre as ruas recolhendo
imagens que ja foram consumidas e que sdo, agora, vendidas meramente
como papel, matéria-prima desprovida de aura estética. No exato momento
em que as imagens sao vendidas por quilo, esta invertida a relagdo
estetizante: a aura imagética nao sé foi subordinada ao produto (papel),
como ja foi consumida anteriormente e ndo mais existe, ndo vale mais nada
- quanto mais branco e sem imagens for o papel, mais caro podera ser
vendido para reciclagem. Por sua vez, o carroceiro que vende imagens é
duplamente contra o processo de estetiza¢do da vida e da sociedade: por
sua propria imagem revelar o reverso do sistema capitalista (pobre,
vendedor de lixo), e por vender um produto o qual, quanto mais as imagens



anteriormente impressas estiverem apagadas, maior serd o seu valor.

A barraca de camel6 também percorre a cidade sendo um signo de
(r)existéncia. Visualmente ndo responde a imagem estabelecida como
correta e bela, e vende um produto que traz consigo imagens que sdo
igualmente contrarias as determinadas pelo atual padrao estético, além de

ndo possuirem mais o valor funcional de passagens de 6nibus, metrd e trem.

Tanto a barraca de cameld quanto a carroca acabam por se utilizar
dos prdprios principios estetizantes contra a cultura estetizada, tornando
belas imagens daquilo que, a principio, nunca deveria ser elevado a tal.

Neste sentido, as duas intervencdes me permitiram realizar uma
reflexdo tedrica mais vinculada a pratica - ou seja, ao processo que vivi na
tentativa de criar um caminho alternativo para a veiculagdo das imagens:
porque sé neste caminho alternativo certas imagens poderiam e puderam
ser veiculadas, sé neste caminho a aura estetizante pode ser substituida
pela realidade do contato daquele que compra com "o que compra" e com
aquele que vende.

Com as intervencgdes, tentava criar uma "distensdo no presente" (ou
melhor, paralisar o tempo daquele que passava, com pressa), para fazer
com que as pessoas, casualmente escolhidas, refletissem, na pratica mesma
de sua condicdo de transeunte (provavelmente de baixa renda,
trabalhadores do "trabalho duro"), sobre a imagem. E, a partir e através da
imagem, pudessem refletir sobre as relagdes humanas estabelecidas na
cidade. Além disso, percebi que estava em busca de acentuar esta
transgressdao no momento em que me colocava (eu, um cidaddo
privilegiado) na pele do excluido, inventando uma personagem com a
pretensao de incorporar a alma do "possivel"”, do original e da arte ao
mostrar, com a sua mera presenca, tudo isso aqueles que se véem - e que a
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sociedade em geral vé - como ndo originais, ndo belos. Que ndo enxergam,
em sua condicdo desprivilegiada, este possivel.

No meio dos cidadaos privilegiados (na FAU, por exemplo), me
preocupava em denunciar o quanto nenhum de nds esta isento desta
"estilizacdo da vida", mesmo os mais "conscientes", os mais
"transgressores": no momento mesmo em que compravam oS passes, Como
"fetiches" da prdpria transgressao, pronto, acabavam por consumir
estetizacgdo e estilizagao.

E, além de tudo isso, uma amiga me contou que viu (na calada do dia,
ou da noite, de qualquer forma quando eu ja ndo atuava como personagem
principal) garotos da favela S3o Remo brincando de vender passes, um para
o outro, na barraca de camel6 que deixei na FAU. Brincando, assim, com
aquilo que normalmente simboliza o que é estéril, o que ndo tem graca:
brincando de ser reais, de realidade - ao invés de brincarem de ser aquilo
gue ndo sao.

Por tudo isso, acredito que o entendimento desta cultura altamente
estetizada auxilia na descoberta, dentro do préprio contexto, de espacos,
pessoas, cidades dentro da cidade, que transgridem, sé pelo fato de
existirem - ajudando a revelar imperialismos, despotismos, injusticas.
Ajudando, enfim, na luta pela efetivacdo dos direitos democraticos.

O meu trabalho se baseia no principio de que a cultura estética pode,
sim, contribuir para a cultura politica se for melhor compreendida para ser
desmascarada e transformada em prol de todos, do publico, da qualidade de
vida, da beleza para qualquer um que more ou transite nas grandes
cidades.



"Uma estetizagdo total leva em diregdo do seu oposto. Onde tudo é
belo, nada mais é belo." (4)
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CULTURA MARGINAL NO SECULO XX
Universidade Invisivel

No Ocidente, o tempo sempre foi linear. Entretanto, ndo foi até o momento
das revolucgdes burguesas do século XVIII que uma nog¢do dinamica de
progresso foi efetivamente incorporada a esse fato. Assim que a burguesia
se instalou no poder, as implica¢Ges dessa incorporacdo invadiram todas as
areas da vida. Nas artes, isso manifestou-se na fetichizacdo da
"originalidade" na forma da inovacao estilistica. O maior simbolo disso é o
racionalismo do século XVIIl tornando-se o romantismo do século XIX, que
por sua vez tornou-se o modernismo do século XX. E necessario enfatizar-se
gue essas "inovagdes" sempre ocorreram em termos de estilo e nunca em
termos de conteudo. Isso significa dizer que eles eram essencialmente
vazios e que, sob a superficie, ndo houveram mudancas reais. Tendo
observado as categorias mais "amplas", iremos voltar nossa atencdo para as
sub-divisGes que garantem o jantar dos tedricos da arte. A primeira sub-
divisdo modernista digna de nota é o futurismo, que é essencialmente uma
fusdo de cubismo, expressionismo e as idéias de Alfred Jarry. Sua énfase no
choque, na originalidade e na inovagdao marcam-no como um produto tipico
da sociedade burguesa. E natural que o futurismo tenha se desenvolvido a
partir de critérios como o amor pela velocidade, pelas maquinas e pela
guerra.

Devido a demanda burguesa por uma pseudo-mudanga continua, o
futurismo foi rapidamente substituido pelo dada como uma forga artistica.
0O dada foi basicamente o futurismo com um novo nome, mas onde o
futurismo balanceava seus aspectos negativos com uma crenga no
progresso tecnoldgico, o dada abragava uma perspectiva inteiramente
niilista. A negagao dadaista alcangou o seu maximo com a criagao do Club
Dada em Berlim, depois da qual sua prépria negacao foi negada pelos
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dadaistas parisienses, que levaram ao cabo sua renomeag¢do como
"surrealismo".

Os surrealistas alcangaram essa negacdo da negacao através da
racionalizagdo do irracional utilizando como instrumental fragmentos mal
digeridos do Marxismo-Leninismo e do Freudismo. Onde o dada havia
destruido a linguagem de alienagao desenvolvida por de Sade, Lautreamont
e Rimbaud, o surrealismo glorificou esses porndgrafos da alma humana
como libertadores do desejo reprimido.

Quando o surrealismo afundou no academicismo, foi substituido por outros
grupos mais novos. O primeiro desses, o Movimento Letrista, foi formado
em 1946 por Isidore Isou, um romeno que vivia em Paris. Os Letristas
identificavam a criatividade como o impulso humano essencial e entdo a
definiram unicamente nos termos da originalidade. Seus interesses foram
inicialmente literarios e lembravam trabalhos inferiores de poesia concreta.
Isou acreditava que ele havia reestruturado todas as estruturas estéticas e
ressistematizado as ciéncias da linguagem e dos signos em uma disciplina
univoca que ele chamou de "hipergrafologia".

A esquerda dos letristas, dirigida por Guy Debord, invadiu uma conferéncia
de imprensa de Charlie Chaplin no Ritz de Paris durante o verdo de 1952.
Isou denunciou-os aos jornais, o que resultou num cisma em que a esquerda
destacou-se do corpo principal do movimento, renomeando-se
Internacional Letrista e lancando uma revista propria, chamada "Potlach".

As atividades principais da Internacional Letrista eram a "deambulacdo” e a
"psicogeografia”. Essa primeira consistia de uma série de perambula¢bes
por uma cidade, seguindo as solicitacdes da arquitetura encontrada.
Tratava-se de uma tentativa de descobrir quais arquiteturas eram desejadas
inconscientemente pelo individuo. A Gltima consistia no estudo e correlagdo
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do material obtido através das deambula¢Ges e era utilizada para construir-
se novos mapas emocionais das areas existentes ou esbocar-se planos para
novas cidades utépicas. Enquanto os interesses do Movimento Letrista
estavam primariamente focados na literatura e na estética, os interesses da
Internacional Letrista eram principalmente arquiteturais. Existiram, porém,
outros grupos mais focados na pintura. Um desses grupos era o COBRA,
formado em 1948 a partir do Grupo Experimental Holandés, do grupo
dinamarqués Spiralen e do Escritério Internacional de Surrealismo
Revolucionario belga. Esse grupo, cujo trabalho era uma reacao européia ao
expressionismo abstrato, durou trés anos e foi parcialmente reconstituido
guando Asger Jorn, ex-membro, fundou o Movimento Internacional por uma
Bauhaus Imaginista em 1953. Jorn foi apoiado em sua formacao da Bauhaus
Imaginista - que havia criado em oposi¢cdo a nova Bauhaus de Max Bill - pelo
pintor anarquista Enrico Baj, que a época encabecava o movimento da Arte
Nuclear.

A Arte Nuclear foi formada em 1951 por Baj e por Sergio Damgelo. Os
membros foram retirados de diversos grupos de vanguarda, principalmente
italiana, incluindo o MAC, T e o Grupo 58, e também incluia membros ou
colaboradores dos antigos futuristas, dadaistas e surrealistas (como Raoul
Hausmann). Entre 1953 e 56, ndo parece haver distingdo clara entre os
membros da Bauhaus Imaginista e da Arte Nuclear. Membros, na verdade,
eram a Unica coisa que diferenciava a Arte Nuclear dos Espacialistas, um
grupo de Mildo que, como o COBRA e os Artistas Nucleares, estiveram
experimentando um estilo europeu de pintura abstrata.

Em 1956, uma conferéncia tomou lugar em Alba, Itdlia, aproximando
membros da vanguarda européia. Na realidade, isso significou membros da
Internacional Letrista, da Arte Nuclear, do Movimento Internacional por
uma Bauhaus Imaginista e da Associa¢do Psicogeografica de Londres. Antes
do inicio da conferéncia, houve uma cisdo com o representante belga

Christian Dotremont, ex-surrealista e ex-COBRA. Enrico Baj foi excluido no
primeiro dia e a conferéncia entdo afirmou sua quebra com os Nuclearistas.
A conferéncia criou um acordo que formava a base para a dissolugdo da
Internacional Letrista, a Bauhaus Imaginista e a Associa¢do Psicogeografica
no ano seguinte e arquitetava sua substituicdo por uma organizagao Unica, a
Internacional Situacionista. Entretanto, Jacques Calonne, um dos ultimos
oito membros da conferéncia apds a exclusao de Baj, escolheu assinar o
manifesto Nuclearista "Contra o Estilo" ao invés de se juntar aos
situacionistas. Na realidade, somente trés dos delegados da conferéncia,
Asger Jorn, Piero Simondo e Elena Verrone, chegaram a juntar-se a
Internacional Situacionista e os dois ultimos foram excluidos em janeiro de
1958, enquanto Jorn retirou-se em abril de 1961.

A Arte Nuclear, como o Movimento Letrista de Isou, continuou a
desenvolver suas préprias teses e ignorou a formacao da Internacional
Situacionista. De fato, 1957, o ano da fundacao da IS, também foi um dos
anos mais férteis dos Nuclearistas. Foi durante esse ano que o manifesto
"Contra o Estilo" foi langado. Seus signatarios incluiam Piero Manzoni, Yves
Klein (que posteriormente juntaria-se ao Nouveaux Realisme) e pelo menos
um membro do Colégio de Patafisica. O manifesto postulava que "toda
invengdo torna-se convencgao: é imitada por razdes puramente comerciais, e
é por isso que devemos comegar uma agao vigorosamente anti-estilistica
pela causa de uma arte eternamente 'outra''. Concluia: "o impressionismo
ajudou a pintura a livrar-se da questdo do tema convencional; o cubismo e o
futurismo depois livraram-se da necessidade da reproducdo realista dos
objetos; e a abstracdo por fim removeu os ultimos tragos da ilusdo
representacional. Uma nova - e final - ligacdo hoje completa essa corrente:
nods, pintores Nucleares, denunciamos, no sentido de destruir, a convengao
final, o ESTILO".
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Os situacionistas passaram por duas fases distintas. Até 1961, eles eram
essencialmente um movimento artistico, ainda que durante esse periodo
tenham tornado-se progressivamente mais politizados. Entretanto, nunca
houve uma mudanca claramente marcada do que havia sido produzido pela
Internacional Letrista - o que equivale a producdo de anti-arte niilista e
iconoclasta - e o que foi produzido pelos situacionistas enquanto seu projeto
se desenvolvia. Durante a segunda fase de sua existéncia, a Internacional
Situacionista foi essencialmente um agrupamento politico dos mais
fronteirigos entre a ultra-esquerda. Os situacionistas derivaram sua teoria
politica principalmente de Paul Cardan e do Socialismo ou Barbarie. A
concepgao central da critica politica do situacionismo é o Espetdculo. Essa
idéia consiste na proposicao de que, sob o Capital, o consumidor é reduzido
ao nivel de um espectador que observa a vida ao invés de participar nela.
Deve-se enfatizar que os situacionistas interpretavam o capitalismo em
termos de consumo alienado. Entretanto, o consumo é somente um aspecto
de uma sociedade alienada, e deve primeiro ser gerado pela produgao
alienada. Os situacionistas viam uma revolucdo proletdria mundial com o
objetivo Unico de prazer ilimitado como o meio de romper com a producdo
capitalista e abolir a alienacdo. A forma de organizacdo social a ser adotada
durante e apds essa revolugao é aquela dos conselhos de trabalhadores.
Desnecessario dizer que a teoria politica dos situacionistas continha muitos
tracos de um passado boémio e mais do que algumas idéias reacionarias.

O situacionismo alcangou seu auge durante os levantes do Maio de 68,
depois dos quais alcancou rapida degeneracdo. A IS derivou até a sua
desintegracdo final em 1971. Em 1974, Christopher Gray, antigo membro da
IS, foi auxiliado na edi¢do de um livro com tradugdes inglesas de textos
situacionistas pela editora Suburban Press, de Malcolm McLaren. MclLaren
posteriormente usou o livro, "Leaving the 20th Century", como uma base
para a criacdo do punk rock, utilizando informacdes como o fato de que os
letristas pintavam slogans em suas roupas. Também foi via situacionismo

gue uma grande quantidade de ideologia libertina foi assimilada pela ultra-
esquerda, pelo anarquismo e pela contra-cultura.



A GRANDE FRAUDE DA ARTE
Vocé ja teve a sensacao de estar sendo enrolado?
Uma revelagdo por 0100101110101101.0RG e Luther Blissett

Eu declaro ter inventado a vida e os trabalhos artisticos do artista sérvio
Darko Maver, nascido em Krupanj em 1962 e morto na penitenciaria de
Potgorica em 30 de abril de 1999.

Darko Maver nasceu e viveu na regido dos Balcas, que atualmente tem sido
devastada e saqueada pelos interesses econdmicos e geopoliticos dos
poderosos, pelas forcas de diferentes grupos étnicos e, por fim, pela
maquina-abutre da midia.

Darko Maver foi um artista politicamente incorreto, suas performances
eram indigestas; ainda assim ele estava pronto para ser absorvido no
sistema da arte. Seu trabalho, uma vez propriamente homogeneizado e
privado de sua forca expressiva, estava pronto para passar através do
caminho candnico que liga galerias, exposi¢cdes, o mercado da arte e
finalmente leva a paz eterna do museu, apice de um processo anestésico, de
desarmamento e esterilizagdo, um processo que a arte sempre sofreu.

O museu é um templo transparente onde a arte é celebrada, falsificada e
degradada, tal como a prisdo degrada a vida tornando-a irreconhecivel. E o
teorema, uma vez mais, se prova exato: um artista (uma identidade), um
estilo, os trabalhos... e o sistema estd pronto para absorver tudo e
transformar a vida em bens de consumo.

... tudo isso ndo vai acontecer a Darko Maver.
Por que Darko Maver nao existe! Por que seus trabalhos ndo existem!
PARTE I: BIOGRAFIA/ A CRIACAO DO PERSONAGEM

Darko Maver, nome real de um conhecido criminologista esloveno, é uma
criatura da midia. Estudado em detalhes para penetrar a resisténcia do
sistema da arte, um novo cavalo de Trdia, Darko Maver ndo falhou. No
momento de sua reciclagem - destino inevitavel de qualquer
pensamento/acdo, mesmo a mais extrema e radical, sob o capitalismo -
quando suas maos ja estavam atadas, ele desapareceu, revelando todo o
seu potencial.



PARTE II: AS OBRAS/ A MITOPOESE

A difusdo do nome e dos trabalhos de Darko Maver é uma rebelido ativa
contra qualquer forma dominante de arte. Onde as fronteiras entre o real e
o falso, se elas realmente existem, sdo tao finas que freqlientemente os
papéis sdo trocados e a realidade copia a imitacdo, Darko Maver é um
exercicio de pura mitopoese.

As apavorantes imagens de fetos e abortos, suposta evidéncia das
atividades de Darko na academia de Belgrado, eram verdadeiras, ainda que,
sem esforco, nds fizemos as pessoas acreditarem que eram enormes
esculturas de PVC e fibra de vidro, até possiveis de se vestir!

A famosa 'Tans der Spinne' foi feita com imagens reais de mortes, estupros e
violéncia de todo tipo; nenhum manequim nunca existiu e nenhum jornal
sérvio jamais resenhou as performances de Maver. Todo esse inventdario de
imagens horripilantes pode ser encontrado no site da Internet
http://www.rotten.com e outros sites como esse, acessiveis a qualquer um

gue tenha um estdomago forte.

A prépria face de Maver era na verdade a de Roberto Capelli, membro ha
muito tempo do projeto Luther Blisset em Bolonha.

A veracidade das imagens tomadas como simulacdo equilibra a inexisténcia
de um artista tomado como verdadeiro. Mas um artista, para ser real,
necessita de uma poética, uma teorizacdo de seu trabalho. Aqui temos o
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'Dimensado dos Extracorpos' e outros textos cadticos, absolutamente
impossiveis de ler - parddias de muitas teorias nauseabundas sobre
mutacBes/contaminacdo - ninguém poderia encontrar qualquer sentido
neles; textos os quais um critico de arte, durante a ultima exposicado sobre o
‘caso Darko Maver' (Roma, 9 de setembro de 1999) indignadamente afirmou
gue haviam na verdade sido escritos por Francis Bacon!

No comeco havia dois websites, a Unica "prova" da existéncia de Maver. No
entanto, a Internet como midia ndo d4 nenhuma garantia, pelo contrario, a
facilidade para confundir identidades é parte de sua prdpria natureza; uma
vez que a Internet ndo era suficiente para ninguém se interessar no trabalho
do artista sérvio, Darko Maver, ou ao menos as suas obras, deveriam que se
materializar para serem notadas, e assim o fizeram.

PARTE Ill: A CADEIA/ AS EXPOSICOES

Em agosto de 98 uma conhecida galeria em Liubliana, a Galeria Kapelika,
exibiu a documentacao de 'Tanz der Spinne', criando um precedente
precioso para as exibicGes seguintes dedicada ao artista obscuro. Logo veio
a exposi¢cdo em Bolonha, de 18 a 20 de fevereiro de 1999, durante uma
mostra beneficente pela liberdade de expressao, que exibiu trabalhos de
diferentes artistas como Liberatore, Martin, Manara.

Centenas de visitantes atentos se espremeram na sala dedicada a Darko
Maver. Chocados com as imagens das performances - os originais foram
censurados e destruidos - eles tentaram encontrar uma explicagdao-conforto
nos textos. Resultado: desde fevereiro de 99, depois de apenas alguns
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meses de vida, Darko Maver ja era um mito, ao menos no underground.

A propaganda continuou: a censura dos trabalhos, sua destruicao e a prisao
de Darko por propaganda anti-patriética. Na net, narrativas destes eventos
foram postadas para centenas de assinantes da newsletter do
"EntarteteKunst" (http://www.EntarteteKunst.org), mencdes provocativas e

links em outros sites; ao mesmo tempo alguns artigos foram publicados:
"Flesh Out" (n2 3, abril de 99) dedicou duas paginas a vida e trabalhos de
Maver enquanto "Tema Celeste" (n2 73, marc¢o de 99) publicou um press
release de solidariedade ao aprisionamento. A prisdo foi supostamente
realizada em 13 de janeiro de 1999 na regidao de Kosovo. Muitas outras
notas na imprensa se seguiram. Muito freqlientemente, Maver era citado
como exemplo de censura, em outras vezes apenas mencionado.

Foi nesta época em que a situacdo em Kosovo, ja intoleravel, estourou com
a intervencdo da OTAN na drea dos Balcas.

PARTE IV: A MORTE/ O MITO

A 30 de abril de 1999 a morte de Darko Maver foi anunciada.

A imagem do cadaver se espalhou e levantou algumas questdes intrigantes:
homicidio? Suicidio? A Ultima, tragica performance?

Este ato final da vida de Darko Maver foi explicado num artigo claro e
inteligente, "Fantoches da guerra", que apareceu na revista ambientalista
"Modus Vivendi" (Julho - Agosto de 9). De acordo com o autor, a vida e as

obras de Darko Maver podem ser lidas como uma critica a
exploracdo/manipulacdo da imagem das vitimas da guerra pela midia.

Foi um passo curto da morte ao mito. Era hora de celebrar o artista sérvio
morto sob o bombardeio da OTAN. Em 12 de junho de 99, na Biennale de
jovens artistas, em Roma, o grupo teatral sciattoPRODUZIE dedicou ao
martir sua performance intitulada 'Despertar - um tributo a Darko Maver' e
mostrou uma vez mais a parte documental de seu trabalho.

Em 23 de setembro, na 482 Biennale de Arte em Veneza, foi apresentado o
documentario "Darko Maver - a arte da guerra".

Em 25 de setembro, o squat/centro multimidia "Forte Prenestino" em Roma
abrigou ume retrospectiva dedicada ao trabalho de Maver. A exposicdo
incluiu toda a documentacdo da instalagdo 'Tanz der Spinne' e os ainda ndo
divulgados 'trabalhos anteriores de Darko Maver': colagens e esculturas
feitas no comego dos anos 80.

A presenca de Maver na Biennale de Veneza foi certamente a mais alta
conquista no longo processo expondo a permeabilidade de um sistema t3o

vulneravel quanto o mundo da arte.

Luther Blissett
9 de fevereiro de 2000

Tradugao de Norma Nicht
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Fonte: Descartavel (www.descartavel.com) DO SANGUE JA ENDURECIDO
After-ratos after-TRES PELADOS: E: 0 meu amor pelo Babidu

[Postado em 01 de outubro de 2005]

Grupo EmpreZa,

Cintada a RS 1,99

Quando eu ansiava por uma resposta do editor de uma revista on line, na
esperanga (???) de que ele pudesse publicar a minha (de todos) critica
ANTerior e até mesmo compreendendo e aceitando a negagao ao meu
pedido, encontrei estas palavras: "falo com vocé assim que eu conseguir
pensar como incorporar seu texto singular". (POINT D'IRONIE) . Caralho, e
eu que achava que estava escrevendo um texto PLURAL.


http://www.descartavel.com/

Entdo comecei a observar esta cabeca e este coracdo atrapalhados, e deu a
maior vontade de interromper o texto DADocumenta bem como os
pensamentos acerca da exposicdo do Daniel Buren, que ainda devo
comentar, para falar de outro evento: uma performance do Fernando
Peixoto, realizada (literalmente) na pele do ANTonio José (Babidu), ambos
integrantes dos movimentos NEPP - Nicleo de Experimentagdo e Pesquisa
em Performance e Grupo EmpreZa, sediados (???) em Goiania.

E, talvez esta bagunca seja mesmo singular, mas aproveito o espago (ou
justamente a falta de espaco, "quando ndo se tem um tostdo no bolso a
gente se agita, delira, sonha possuir tudo" ) para falar que OS TEXTOS
AFTER-RATOS TEM A AMBICAO DE SAIR DESTA INDIVIDUA PARA FALAR
PARA O MAXIMO DE PESSOAS, TANTAS QUANTAS FOR POSSfVEL, ou ao
menos encontrar parceiros nesta tentativa faminta (???) de enterrar boa
parcela da arte (???), que ja cheira a carnificina (ISTO E APENAS UMA
METAFORA (???) MINHA E DO ZE CELSO, O PROBLEMA E JUSTAMENTE O
NAO CHEIRAR A NADA, A ASSEPSIA).

Recuperando os ideais (e PRATICAS) do Cabaret Voltaire - fundado em 1916
pelo escritor alemdo Hugo Ball, que, ANTes de morrer, abandonara a poesia
(???) para morar e trabalhar junto aos camponeses pobres (???); ANTonio
José Drummond, apelidado carinhosamente (???) Babidu, aluno do curso de
Artes Plasticas da Federal de Goias, abriu as portas de sua (de todos)
republica para uma semana de ENTRETENIMENTO: muita cerveja, muita
maconha, boa (???) musica, colchGes espalhados, redes, filmes, debates,
performances. "Ali ndo ha repressdo", queixava-se a dona de casa Maria
Alves de Souza, vizinha do local.

Eu poderia aqui tentar elucidar este impulso que tem feito jovens artistas
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transformarem suas (...) casas em espacos culturais (???) independentes e
livres (ALEM do Babidu, tem o Jorge Menna Barreto e a Casa do Jorge, em
Porto Alegre; o Ducha e o A.N.T.I: Teatro, no Rio de Janeiro; entre outros,
deixando claro que nao estou falando das pequenas galerias nem dos jovens
artistas que ambicionam ser marchands); voltando, eu poderia falar aqui dos
espacos que apareceram como alternativa a subversao (!!!) que é o
mercado de arte, mas neste texto vou me ater a uma Unica performance
apresentada no Cabaret Voltaire goiano: sem titulo, MAS: no cartaz:

"PROMOGAO CINTADA 1,99".

Encostado na parede, pelado, Babidu aguarda passivamente os
espectadores que pagam R$1,99 ao Fernando Peixoto (autor da
performance) para bater nele. ANTes, o proprio Fernando da-lhe uma
porgao de cintadas.

A leitura ébvia do trabalho, do espetaculo da violéncia, e da gente pagar por
essa violéncia, tornando-nos cimplices e até mesmo agentes da mesma,
nao me interessa. Uma segunda leitura, um pouco mais elaborada, que
apresenta o Fernando (elegantemente vestido) como intermediario - o
museu, a galeria, o marchand, o curador, o patrocinador etc - entre o
publico e o artista (desnudado e antecipadamente vendido), também ndo
me interessa. AGORA: chegar a Goiania e encontrar o amigo todo
arrebentado, faz-me pensar em um monte de coisas,

André Komatsu batendo a cabega contra a parede até quebra-la(s); Tiago
Judas vestido de palhago e rolando as escadarias da FAAP abaixo vdrias
vezes; Mauro Gasiglia amarrando o pénis e o peito com linha e agulha, e
depois se amarrando inteiro com Mauricio lanés ; Paulo Veiga Jordao e
Fernando Peixoto alternando tapas e mais tapas na performance Sua Vez; o
Fuzilamento de cimento no Marcelo Cidade (!!!); e a simplicidade e (quase)
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eficiéncia da Roleta Russa do Luis Andrade; sé para citar exemplos recentes,
MAS: voltando a performance com a participacao fisica do espectador,

Ritmo zero, Marina Abramovic, 1974: "InstrugGes ao publico: ha 72 objetos
sobre a mesa, os quais cada qual pode usar em mim como desejar.
Performance: eu sou um objeto. Durag¢ao: 6 horas (das 20h00 as 2h00).
Durante este periodo eu me responsabilizo totalmente."

Sobre a tal mesa, onde ficou deitada, Marina colocou desde objetos
(aparentemente) inofensivos, tais como batom, sapatos, casaco, flores,
TINTA AZUL, camera Polaroid, sal e agucar, até os (aparentemente) mais
perigosos, tais como alcool, faca de bolso, tesouras, correntes, um garfo, um
revélver e uma bala de revélver.

E se um espectador colocasse o revélver com muni¢do na mao dela,
apontasse na sua (na do espectador) direcdo, e apertasse o gatilho,
mexendo nos seus (nos dela) dedos? Ela se responsabilizaria pela morte
desse homem?

Sim, certamente, mas que coisa esttipida é essa de se matar e de matar
pela arte??? Ou sera que nao é tdo estlpida assim???

Estou lembrando do debate entre o Nucleo Performatico Subterranea (na
ocasido representado por mim e pelo George Maciunas), o Grupo EmpreZa
(com a presenga de quase todos seus integrantes e do Allan Kaprow) e
espectadores, na casinha, em 8 de maio deste ano, durante a exposi¢cdo
Serdio performadtico :

=i 2 Grupo EmpreZa,
Vémito - Sopa de Letrinhas

Eu questionava o fato de as performances do grupo goiano serem ensaiadas
e re-apresentadas, argumentando que os ensaios e as repeti¢des das
apresentacdes estariam mais proximos de uma idéia de teatro (???) do que
de uma idéia (da minha idéia autoritaria) de performance (de que a mesma
precisa nascer com_o imprevisto, por exemplo); ao que o Babidu respondeu
(mais ou menos): "Nao se trata exatamente de ensaiar a performance, mas
de tornar a acdo possivel. Se eu quero vomitar no Fernando eu preciso
aprender a vomitar. E o teatro trabalha com representacdo; na nossa
performance, a gente esta de fato usando o nosso corpo e a nossa
identidade, ndo é um personagem que finge tomar a sopa de letrinhas e
finge vomitar no Fernando, mas eu mesmo, Babidu, comendo, vomitando."

ALEM, estou lembrando do pessoal correndo para l