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EDITORIAL 6

Arte Territorio

Arte & Ensaios apresenta o nimero 46, correspondente a chamada publica
Arte Territdrio, publicada em maio de 2023. Prosseguindo com a tematica do
numero anterior — Arquivo Terra —, sua concepcao integra pesquisas e atuagoes
motivadas pela cena artistica contemporanea que abordem intersecdes entre arte,
territorialidade e praticas coletivas. Para essa investida nos debrugamos sobre
a palavra territério, palavra-chave quando se fala em praticas artisticas situadas,
isto é, poéticas que assinalam suas diferencas em relacao aos legados da arte
e da historiografia de matriz europeia, cujas pretensées universalistas impedem
o reconhecimento de marcadores de cor, género e classe social em si mesmas.
Assumidos como padrao normativo e embora nao enunciados, esses marcadores
definem auséncias e zonas de exclusdo ou censura. Contra esses apagamentos, as
praticas situadas propdem nomeacoes, filiacdes e léxicos proprios, desenhando
territorios que podem estar vinculados ou n&o a localidades especificas.

Desse modo, a palavra territério manifesta, no campo da arte, a destinacao
multidisciplinar corrente em seu uso pela geografia: extrapola demarcagoes de
terreno fisico e abarca as relagdes que constituem um espaco habitado — em
contiguidade com suas vizinhancas e conectado em rede a lugares distantes.
Nesse “acontecer simultaneo”, como escreve Milton Santos em texto de 1994,
colocam-se em conflito as forgas desterritorializantes de um mundo-mercado e
0s interesses de vida em espagos compartilhados. Em um contexto de complexi-
dade crescente, sao também muitos e variados os modos pelos quais as praticas
artisticas se deslocam hoje entre redes e vizinhancas, elaborando fungées sociais,
formas de ativismo e devires coletivos, em constante tensao entre agoes instituintes
e demandas institucionalizantes.

Nesse sentido, entendemos que 0s reposicionamentos em curso em
nossos tempos de urgéncias, como nos assinala Donna Haraway, direcionam
o debate para um lugar privilegiado pelas possibilidades de engajamento em
acoes que procuram romper com a conhecida narrativa do fim do mundo. Nossos
interesses estdo assim ocupados em alcancar propostas de atuacdes artisticas
articuladas na relacao entre ativismo, arte e ciéncia, determinadas a enfrentar
nossa responsabilidade com as tarefas diante destes tempos turbulentos. A

1 Santos, Milton. O retorno do territorio. In: Territorio, globalizagdo e fragmentagdo. Sao Paulo: Hucitec/
Anpur, 1994
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entrevista com a artista Thelma Vilas Boas, “Todo dia essa escola esta por vir”,
expressa de modo singular essa responsabilidade quando pensamos em um
itinerdrio em que podem acontecer aliangas e encontros. A artista reflete sobre
o projeto Lanchonete < > Lanchonete e desdobramentos, como a Escola Por Vir,
que expandem a pratica politica a partir da relagao entre comensalidade, escola
e criancas para possibilidades de criar reflgios de habitabilidades e experiéncias
sociais em processos de mundificacao.

Os artigos selecionados por meio da avaliacao cega por pares articulam
uma paisagem composta por intengoes argumentativas, que dizem respeito nao
somente as centralidades da presente tematica, mas também a seus possiveis
eixos diagonais. As pesquisas propdem colaboragoes atravessadas pela reflexao
a respeito de praticas de arte contemporénea engajada, sejam naquilo que
agenciam por meio da participagdo de comunidades e suas referéncias culturais,
sejam por agdes inspiradas na contracultura dos anos 1960 e 1970, ou por meio
das poténcias do corpo no viés da cultura visual, delinenando tensionamentos
com questdes de género e estudos performativos sob a visada de uma critica
feminista. A nocao de territério também é discutida para além de suas possibili-
dades autopoiéticas propondo didlogos tentaculares entre arte, arquitetura e
design como conhecimentos topoldgicos em experiéncias pictoricas, expograficas
e curatoriais, bem como em processos que revelam confluéncias entre tramas
alternativas de saberes ancestrais da tecelagem como préticas de reconfiguracao
de mundos. Esse tempo de herancas e recordagdes também é fomentado pelo
cultivo daquilo que ainda pode vir a ser. Nessa direcao, o debate sobre a implemen-
tacdo das tecnologias e suas utilidades também é fomentado, ao mesmo tempo
que emergem poéticas frente ao fato de que habitamos uma superficie em ruinas.

Esta edicdo apresenta também o Dossié Coletivo que incorpora e da
visibilidade a depoimentos produzidos por 20 coletivos artisticos a respeito de
seus processos de criagdo e colaboracao. Interessa-nos ter uma amostra
significativa, diversificada e compacta do que vem acontecendo no campo
das coletividades artisticas, sem pretensao de mapeamento. Trata-se de coletivos
implicados em diversos fenémenos de encontro, emaranhamento e alianca ativista
que articulam em suas praticas questdes relacionadas com os processos de
saturacao da vida no planeta, incidentes de forma mais aguda em populacoes
racializadas, em povos originarios, em populacées generificadas, grupos humanos
e nao humanos violentados pela maquina colonial.
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A revista conta, ainda, com traducao realizada por Milena Batista Durante,
doutoranda em artes visuais na ECA-USP, do texto Activism vs. antagonism: socially
engaged art from Bourriaud to Bishop and beyond, de Jason Miller, que reflete
sobre a critica da historiadora da arte Claire Bishop ao conceito de estética
relacional criado pelo curador Nicolas Bourriaud a respeito das praticas coletivas que
vigoram a partir dos anos 1990, propondo a nogao de antagonismo relacional.
Finalizando o nimero, publicamos a resenha de Marilia Palmeira, da Universidade
de Coimbra (CES/UC), em cotutela com o PPGAV/UFRJ, sobre a exposicao Inside
Other Spaces. Environments by Women Artists 1956-1976, aberta ao publico na
Haus der Kunst, Munique, Alemanha, entre setembro de 2023 e marco de 2024.

A presente edicdo encerra a série dedicada aos arquivos artisticos moventes
da terra-territério, cujas memarias nos provocam a expansao da compreensdo do
que sdo os seres — criando rotas para nao sé sairmos do excepcionalismo humano,
mas também pensarmos na limitacdo que se estabelece entre vivo e ndo vivo,
guando caracterizamos modos de existéncia na terra. A editoria agradece a compa-
nhia precisa de André Leal, pés-doutorando do Programa de Pds-graduacdo da
EBA/UFRJ, no trabalho de pesquisa e de coeditoria da série. Agradecemos as
autoras e aos autores que nos enviaram seus artigos e ao conjunto de pareceristas
por sua valiosa colaboragao, que cuidadosamente assegura a qualidade dos
trabalhos publicados. Agradecemos a equipe de producao composta por estudantes
do PPGAV-UFRJ e as profissionais responsaveis pela revisao, design e editoracdo
eletronica pela dedicacdo e parceria. Por fim, ressaltamos que 2023 marca o
ingresso da Arte & Ensaios na Associacao Brasileira de Editores Cientificos — Abec/
Brasil, por meio da modalidade portal, realizada pelo Centro de Letras e Artes —
CLA, reafirmando em mais uma agao conjunta o intuito de desenvolver e aprimorar
a difusdo cientifica e o ensino publico de qualidade.

Dinah de Oliveira e Livia Flores
Editoria Arte & Ensaios

Como citar:

FLORES, Livia; OLIVEIRA, Dinah de. Arte Territorio. Arte & Ensaios, Rio de Janeiro,
PPGAV-UFRJ, v. 29, n. 46, p. 6-8, jul.-dez. 2023. ISSN-2448-3338. DOI: https://
doi.org/10.60001/ae.n46.1. Disponivel em: http://revistas.ufrj.br/index.php/ae.
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EDITORIAL 9

Art Territory

Arte & Ensaios presents edition 46, corresponding to the public call for
articles Art Territory, published in May 2023. Continuing with the previous edition’s
theme — Earth Archive —, its design includes research and actions motivated
by the contemporary art scene, which address intersections between art, territoriality
and collective practices. For this effort, we delve into the word territory, a key term
when discussing situated art practices — poetics that marks their differences in
relation to the legacies of art and historiography of the European matrix, whose
universalist intentions hinder the recognition of their own markers of color, gender and
social class. Assumed as a normative standard and, although not explicitly stated,
these markers define absences and zones of exclusion or censorship. Against
such erasures, situated practices propose namings, affiliations and their own
lexicons, delineating territories that may be linked or not to specific places.

Thus, the word “territory” in the field of art world manifests the multidisci-
plinary destination currently used by geography. it extrapolates physical land
demarcations and encompasses the relationships that shape an inhabited space
— next to its neighborhoods and in a network connected to far-off places. In this
“simultaneous happening”, as Milton Santos writes in a text dating 1994," the
deterritorializing forces of a market-world clash with the life interests in shared
spaces. In an increasingly complex context, there are many and varied ways in
which artistic practices move between networks and neighborhoods, elaborating
social roles, forms of activism and collective becomings, in constant tension
between instituting actions and institutionalized demands.

In this sense, we understand that the ongoing repositionings in our times of
urgency, as pointed out by Donna Haraway, leads the discussion to a privileged place
by the possibilities of engagement in action that seek to break with the known
end-of-world narrative. Our interests are thus occupied in fulfilling proposals of
artistic actions articulated between activism, art and science, determined to accept
our responsibllity for the tasks in these turbulent times. The interview with artist Thelma
Vilas Boas, “Every day this school is coming”, singularly expresses this responsibility

+ SANTOS, Milton. O retorno do territorio. Territorio, Globalizagdo e Fragmentacdo. Sao Paulo:
Hucitec/Anpur, 1994.
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when we think of an itinerary where alliances and meetings can happen. The
artist reflects on the Lanchonete < > Lanchonete project and developments, such
as the School to Come (Escola Por Vir), which expand the political practice based
on the relationship between commensality, school and children for possible creation
of shelters and social experiences in processes of world-making.

The articles selected using the blind pair review coordinate a landscape
of argumentative intentions, with regard not only to the centralities of the theme
herein but also to their possible diagonal axes. The researches propose collaborations
crossed by reflection on engaged contemporary art practices, whether they
manage by community participation and their cultural benchmarks, inspired by
the counter-culture of the 1960s and 1970s, or through the powers of body biased
by the visual culture, outlining tensions with issues of gender and performative studies
from the perspective of a feminist critic. The notion of territory is also discussed beyond
its autopoletic possibilities, proposing tentacular dialogues between art, architecture
and design as topological knowledge in pictorial, expographic and curatorial
experiences, as well as in processes that reveal convergences between
alternative patterns of ancestral weaving knowhow, as practices of reconfiguring
worlds. This time of legacies and recordings is also instigated by cultivating what
could still be. In this direction, the discussion on implementing technologies and
their utilities is also instigated while poetic expressions emerge before the fact
that we live in a ruined surface.

This edition also presents the Collective Dossier that incorporates and gives
visibility to statements produced by 20 art collectives regarding their creative and
collaborative processes. We are interested in having a significant diversified
and compact sample of what has been happening in the field of art collectives,
with no claim to mapping. It deals with collectives implied in various phenomena
of encounter, entanglement and activist alliance that link in their practices issues
related to the saturation processes of life on the planet, more acutely in racialized
populations, indigenous peoples, gendered populations, human and non-human
groups violated by the colonial machine.

The journal also features a translation by Milena Batista Durante, doctoral
student in visual arts in ECA-USF, of the text on Activism vs. antagonism: socially
engaged art from Bourriaud to Bishop and beyond, by Jason Miller, which reflects
on the critique of art historian Claire Bishop on the concept of relational aesthetics
created by curator Nicolas Bourriaud regarding the collective practices that prevail
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since the 1990s, proposing the notion of relational antagonism. Closing the issue, we
publish the review by Marilia Palmeira, from Coimbra University (CES/UC), in
collaboration with PPGAV/UFRJ, on the exhibition Inside Other Spaces. Environments
by Women Artists 1956-1976, open to the public in the Haus der Kunst, Munich,
Germany, between September 2023 and March 2024.

This edition closes the series dedicated to the moving earth-territory art
files, the memories of which cause us to extend our understanding of what the
beings are — creating routes not only to depart from human exceptionalism, but
also for us to think of the limitation established between living and not living,
when we characterizing modes of existence on Earth. The publisher thanks the
precise collaboration of André Leal, post-doctoral researcher in the EBA/UFRJ
Graduate program, (n the research work and co-publishing the series. Our
gratitude to the authors who sent us their articles and the group of reviewers
for their valuable collaboration, which carefully assures the quality of the published
works. We thank the production team of PPGAV-UFRJ students and the professionals
responsible for the revision, design and desktop publishing for their dedication
and partnership. Lastly, we highlight 2023 as the year of the entry of Arte & Ensaios
to the Associacgdo Brasileira de Editores Cientificos (ABEC Brasil — Brazilian
Association of Science Publishers) through the portal modality by the Centro
de Letras e Artes (CLA), reaffirming in yet another joint action, the aim to develop
and enhance scientific dissemination and quality public education

Dinah de Oliveira
Livia Flores

Editoria Arte & Ensaios

Como citar:
FLORES, Livia; OLIVEIRA, Dinah de. Art Territory. Arte & Ensaios, Rio de Janei-

ro, PPGAV-UFRJ, v. 29, n. 46, p. 9-11, jul.-dez. 2023. ISSN-2448-3338. DOI:
https://doi.org/10.60001/ae.n46.1. Disponivel em: http://revistas.ufrj.br/index.php/ae.
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ENTREVISTA | INTERVIEW 13

Todo dia essa escola esta por vir: entrevista com Thelma Vilas Boas
Each day this school is coming: interview with Thelma Vilas Boas

Thelma Vilas Boas

Livia Flores, Dinah de Oliveira, Desirée Simoes,
Edmilson Nunes, Marcos Cardoso, Mariana Pimentel,
Cleiton Almeida, Danielle Spadotto?

Resumo
Nesta entrevista realizada viazoom em 29 de setembro de 2023, Thelma Vilas Boas narra
e reflete sobre o processo de instauracdo do projeto Lanchonete < > Lanchonete e desdobra-
mentos como a Escola Por Vir, em permanente didlogo e interagdo com o territério onde
se instala na Pequena Africa, Rio de Janeiro. De forma critica e a0 mesmo tempo propositiva,
a artista interpela o mundo da arte contemporanea, discorrendo sobre questdes como a
branquitude e seu pacto narcisico, o racismo e a urgéncia de politicas de reparacao
e praticas contracoloniais que se iniciam a partir de um gesto transformador: abrir as

portas para a rua e escutar o que ela diz.

Palavras-chave
Lanchonete <>Lanchonete. Arte. Educacéao. Clinica.
Racismo. Praticas Contracoloniais.

Abstract
Abstract: In this zoom interview on 29th September 2023, Thelma Vilas Boas describes and
reflects on the initiation procedure of the Lanchonete <> Lanchonete project and developments,
such as the School to Come, in ongoing dialogue and interaction with its Pequena Africa
(Little Africa) neighbourhood In Rio de Janeiro. The artist critically and, at the same time,
proactively challenges the contemporary art world, arguing on issues such as whiteness and
its narcissistic pact, racism, and the urgency of remedial policies and anticolonial practices
that start with a transforming gesture: opening wide the doors to the street and listening to

what it has to say.
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Figura 1
Lanchonete <> Lanchonete

Espaco Saracura, 2017
Acervo Lanchonete
Foto Thelma Vilas Boas
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Livia Flores / Agradecemos a presenca de vocés e expressamos a nossa
alegria em receber Thelma Vilas Boas, iniciadora do projeto Lanchonete<>Lancho-
nete, situado na Gamboa, Centro do Rio de Janeiro. O bairro integra a Pequena
Africa, como Heitor dos Prazeres chamava essa regido marcada por imensa
dor histérica, lugar de chegada de 500 a 900 mil pessoas trazidas a forca para
0 Brasil entre 1775 e 1830 a fim de ser comercializadas como mao de obra
escravizada. Neste nimero da A&E dedicado a relacao entre arte e territorio,
nosso convite a Thelma vem justamente do interesse por sua atuagao nesse
contexto como fundamento e propdsito de existéncia da Lanchonete, tendo a
cozinha como agora — como diz em sua dissertacdo.? O projeto nao vem pronto e
se instala, mas surge e cresce na interagao com o terreno e seus habitantes. Eu
queria sugerir a Thelma comecgar varrendo — varrer como abertura de trabalhos
¢ expressao dela — varrendo um pouco da sua trajetéria como artista, da sua
formacao, da sua ida ao Japao.

2 Vilas Boas, Thelma. Lanchonete < >Lanchonete. Dissertacao (Mestrado) — Programa de Pds-graduacao
em Artes Visuais, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2019.
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Thelma Vilas Boas / Bom, preciso dizer que minha barriga estd dando
cambalhotas imensas, como sempre acontece quando surge essa situacao de
falar justamente no lugar que a Lanchonete buscou desafiar, que sao esses
lugares onde nao nos sentimos num ambiente psicologicamente distendido.
Ainda que eu esteja aqui entre amigues, com Cleiton e Dani chegando na minha
grande roda de amizades, falar sobre si causa bastante tensao. Principalmente
quando sabemos que essa fala vai ser escrita, documentada, e o quanto a palavra
¢ alma. Na minha imaginacao, ela compde a grande gira de moléculas que
rodeiam e podem desaparecer, voltar e ressurgir nas lembrancas. Mas, uma
vez no papel, nesta sociedade que literalizou tudo, como diz Nego Bispo,?
sabemos entdo que sera registrado, lido e julgado.

Mas vamos |4, seguirei confiando que nado se trata de outra coisa senao
sobre construir um poema. Sejamos todes poetas aqui, até para nao deixar
nesse registro nenhum traco heroico e nada que possa parecer uma palavra de
ordem ou um saber superior, sendo eu, Thelma, de Sao Paulo, filha de um pai
bem caipira e de uma mae que tinha muitos saberes e que, de sua maneira, foi uma
grande artista mesmo que nao compreendéssemos assim. E hoje, quando eu
investigo melhor, tanto na psicanalise quanto na minha maturidade, me fazer
artista ja era encontrar a possibilidade propria da Arte de enquadrar realidade.
Desde pequena, para lidar com minha realidade eu fazia recortes e fabulacées
também préprias da infancia. Eu enquadrava aquilo que eu dava conta e susten-
tava no campo das ideias, do sonho, até da energia mesmo, da metafisica, do
desejo de alcangar um outro lugar. De alguma maneira, isso acontece com a
fotografia. Ndo percebi isso como uma consequéncia, achei que fosse um acidente,
mas eu me tornei fotdgrafa e encontrei éxito em algum lugar do mercado da arte
porgue soube conjugar a linguagem e a técnica, mas de fato produzirimagem nao
era algo que me comovia. Minha maior paixao era o encantamento produ-
zido pela fisica, pelos fenémenos dpticos e a quimica que a fotografia podia
me apresentar. Trabalhei durante algumas décadas como fotdgrafa, produzi
audiovisual e percebi nessa vivéncia toda que eu nao era sobre a producao
de materialidade, mas sobre a experiéncia implicada em um fendmeno. Minha

3 Antonio Bispo dos Santos, lideranca quilombola e escritor.



Figura 2

34 Operagdo de Encanta-
mento. Videoinstalacao full
hd 12h em looping. O que
acontece com as fantasias
de uma vida boa quando o
comum se torna um aterro
para crises esmagadoras e
iminentes de construgao de
vida? Foto Thelma Vilas Boas
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Ultima experiéncia como artista no modelo classico de exibicdo teve o seguinte
enunciado: Nada Interessa Mais _ 5 OPERACOES DE ENCANTAMENTO.*® Era
uma noticia para mim mesma e para meus pares, se é que notaram. Nada
daquilo que eu tinha feito e encontrado nos modelos classicos de exibicao da
arte me interessava mais, nao queria mais compactuar com aquilo.

E sabemos que as praticas dentro desse campo muitas vezes adoecem,
gue a arte comoditizada, hegemonicamente branca, europeia, sequestrou outras
cosmovisoes e outras maneiras de se viver a arte e de ser artista. Entre amigos,
pares, artistas, acontecem boicotes, a comunicacdo nem sempre é franca, e a
rivalidade é corrosiva. E na época o que eu ainda ndo havia feito era a leitura
critica necesséria sobre o campo da arte e seus paradigmas, onde eu, alids,
ganhava dinheiro, e sobre minha propria producao.

4 https://dasartes.com.br/agenda/thelmas-vilas-boas-analisa-a-relacao-homem-x-mundo-na-
galeria-mezanino/. ® https://vimeo.com/manage/videos/144496370.


https://dasartes.com.br/agenda/thelmas-vilas-boas-analisa-a-relacao-homem-x-mundo-na-galeria-mezanino/
https://dasartes.com.br/agenda/thelmas-vilas-boas-analisa-a-relacao-homem-x-mundo-na-galeria-mezanino/
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A questao posta era: o que eu vou devolver para a sociedade na qual me
forjei. Como posso pensar a questdo publica? O que esse “publico”, até entdo
tdo visto como massa abstrata para mim, oferece para formacgao de um povo?
Falo da minha geracao (eu tenho 56 anos) e na verdade falo sobre mim. Mas
passei a questionar sobre a seguinte questao: desde os anos 60/70 quando
escolas publicas passaram a ser sucateadas e as escolas particulares receberam
apoio e aceleracao do governo, muitas pessoas da minha geracao tiveram
educacao particular e ingressaram em universidades publicas. L4 receberam
formacao gratuita, publica, enquanto pessoas que receberam educacado publica
eram desafiadas desproporcionalmente nos exames de ingresso em universidades
publicas dado o sucateamento do ensino basico publico e, assim, muitas vezes
ndo cursaram o ensino superior. Muitos jovens universitarios burgueses, entre-
tanto, se formaram em universidades publicas e pavimentaram seus projetos
de carreira, sem nunca problematizar o fato de terem recebido uma educacao
custeada por recursos publicos; portanto, alguma devolutiva ao publico deveria
ser considerada. Eu mesma fui matriculada em uma escola particular de bairro
que cabia numa casa de 3 quartos, com perfil civico-militar-cristdo, que apoiava
a ditadura, pois meus pais temiam a violéncia das escolas publicas do entorno.
No entanto, experimentei a violéncia da pedagogia do fascismo. Fiz também
uma universidade particular de bairro que ficava no final da minha rua, foi o
Unico exame vestibular que prestei, e depois mais velha, quando consegui fazer
novos enquadros da minha realidade, perguntei a minha mae por que aos 16 anos,
guando cheguei no momento de prestar concurso para universidade, ndao havia
feito o exame da Fuvest, ela me disse: porque sabiamos que vocé ndo passaria.

Isso marcou um corte, uma intervencao que eu precisei fazer nao s6 na
minha carreira, mas na minha vida — porque também fui levada a acreditar que
nao havia separacdo entre arte e vida. O que eu também n&o havia percebido
¢ que em uma sociedade branca e capitalista, arte ndo é exatamente sua vida,
mas sua vida vai ser totalmente cooptada pela “arte”. Na real todos estes
anos trabalhando com o campo da arte e sua capacidade de produzir recursos
financeiros, haviam também promovido angustia, adoecimento e medicalizacéo
dos sintomas consequéncia de um sentimento constante de inadequacado em
relacdo ao campo onde eu me envolvia até o Ultimo fio de cabelo, e justamente
um campo que deveria ser de cura e de liberdade.
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Lanchonete <> Lanchonete
no Espaco Saracura, Rua
Sacadura Cabral, 2017
Acervo Lanchonete

Foto Thelma Vilas Boas
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Busquei uma mudancga de cidade, ainda num lugar muito préprio de artiste
pesquisadore, artiste andarilhe, artiste que se move no mundo. Nos mudamos
para o Rio de Janeiro, e eu deixei de produzir renda significativa sabendo que para
contestar paradigmas nao seria possivel continuar me beneficiando deles. As
pessoas mais proximas que conhecem minha familia sabem o quanto essa
mudanga afetou positivamente nossa vida. E nao me estenderei muito para explicar
o porqué digo “positivamente”, mas irei direto ao fato de ter reconhecido que era
justamente na cozinha onde eu me sentia mais em paz, além de varrer o quintal
como narro na minha dissertacdao de mestrado. E como essa possibilidade de
distensao psicoldgica poderia sustentar uma discussao para tensionar de alguma
maneira o0 campo da arte e pensa-la em um campo ampliado? E até propondo a
Lanchonete como um site-specific, discutindo se desceu do pedestal, foi para o
chao, nao precisa ser s6 Richard Serra com ferro e aco corten.



Thelma Vilas Boas, Livia Flores, Dinah de Oliveira, Desirée Simdes, Edmilson Nunes, 19
Marcos Cardoso, Mariana Pimentel, Cleiton Almeida, Danielle Spadotto

A certa altura, me atentei para a compreensao sobre site-specific sendo

Figura 4 cooptado pelas instituicbes como um site orientado. Lendo Miwon Kwon® aprendi
Cartaz para divulgacao do

longa-metragem Caminhos
invisiveis para necessidade e foi quando recebi do artista Masato Nakamura, curador do Museu 3331 em
visiveis, foto Thelma Vilas
Boas, direcdo de arte

Pedro Ino um longa-metragem?’ revelando a histoéria de Tsuma San na cidade de Odate.

sobre a crise do site orientado, museus cooptando artistas para organizar arquivos,

Téquio, o convite para ativar uma zona periférica no Japao, o que resultou em

5 Kwon, Miwon. Um lugar apods o outro: anotagdes sobre site-specificity. Arte&Ensaios, Rio de
Janeiro, n. 17, 2009.
7 https://vimeo.com/246971491.
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Contextualizando sobre o novo enunciado LANCHONETE, gostaria de dizer
mais sobre a cozinha, porque foi nesse lugar que descobri outro conceito, comensa-
lidade — as pessoas em volta da mesa podem construir presencas e trocas sem a
tensao psicoldgica que nos rouba tanta fruicdo boa; basta pensar nas experiéncias
escolares bancérias europeias. Outra coisa foi aprender em 2015, com o arqueo-
logo Eduardo Neves, a informacao de que a Amazdnia foi plantada. O maior jardim
do mundo foi cultivado pela maestria e gestao da prépria floresta com a acao
de comunidades amerindias, impactando um planeta inteiro. Floresta e cultivo
coletivo. A cozinha me faz lembrar do momento com as mais velhas, cozinhando,
bordando, o fogo tilintando e a vida acontecendo. E ali, naquele contexto, vocé
arrisca dizer qualquer coisa que pensa, precisa ou quer saber, que d& noticia aos
demais sobre vocé. E muito comum que as pessoas apresentem enunciados em
volta da mesa de comer, na resenha, nos bares e nos botecos. Reconhecer o quanto
foi nesses lugares, nesses ambientes comensais que se deram grandes movimentos
de luta, grandes escolas de vida, de vanguarda, de literatura, de politicas, de artistas.
E o quanto eles foram sequestrados pelo capital virando bistro, café, restaurant.

Foi uma convocatdria para um retorno a possibilidade de seguir existindo
como artista, sem adoecer tanto por circular em espacos tao classicos, tao
brancos, tao colonizados. Para mim, era um estranho inquietante, mas como
falar de algo que eu nao aprendera a pensar? Eu nao tinha o letramento que
tenho hoje em dia. Durante muito tempo, até em algumas justificativas na minha
dissertacdao de mestrado, falo sobre isso como efeito da colonizacao, ainda
como uma questao de classe, a luta que eu conheci na minha infancia. Sinteti-
zando tempo e contextos, a cozinha se da para mim como um trabalho de arte,
apresentada na perspectiva de um site-specific.

A Lanchonete tem vivido sua processualidade sem tabu, sem mentiras,
sem preocupacdes de controlar o processo e na maior radicalidade possivel.
Quando migrou do Espago Saracura para o Bar Delas, investigou melhor a relacdo
entre o trabalho que construia com as criancas e a propriedade privada, ja que o
Saracura tinha um proprietario. Apds um ano como artista residente e o impacto
positivo que a Lanchonete produzia no espaco, surgiu a ideia de trazer novos
agentes para o prédio, e a cobranca de aluguel se fez presente. Para mim, porém,
era a poténcia que aqueles poucos metros quadrados anunciavam com sua
capacidade de reuniao de pessoas se interessando pelo debate provocado e
nao a relagdo de locador e locatario. Também foi no Bar Delas que se deu o
inicio da implicacdo na luta por moradia.
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Tem sido uma jornada tensionando a arte classica branca a fim de pensar
como nds, artistes, seguiremos diante do horror. Justamente quando se lutou pelo
reconhecimento do valor do trabalho, a arte conquistou valores estratosféricos.
E sobre o enfrentamento da hipervalorizacao da arte e a producao para enrique-
cimento préprio e nao enfrentamento sobre todo movimento fundamentalista
sendo construido no pais com planos de poder. E por que essas duas questoes
juntas? Explico. Eu nasci nos anos 1960. Nesses Ultimos 40 anos, por interesses
do capital, artistes muitas vezes tém seus ateliés em bairros mais empobrecidos e
precarizados onde encontram aluguéis mais baixos e metragens mais generosas.
Vao 14, montam seus ateliés e trancam suas portas. Enquanto isso, o fundamen-
talismo pipoca pelo Brasil inteiro pequenas células em pequenas comunidades e,
aqui e acold, abrem suas portas. A diferenca e a semelhanca estdo no fato de que
ambos tém projetos de nacdo. De um lado, um plano de poder de domesticacao
de um povo pela culpa, pela dominagao, colonizando mais ainda o corpo, a mente
e a fé, e tudo o que sabemos sobre o preconceito com outras matrizes religiosas;
e, de outro lado, um plano de poder de manutencao do status quo. Temos ai um
desafio quase invencivel. Duas grandes poténcias de formacao de sociedade, de
nacao, de mundo, de subjetividades, de sujeites, atuando com interesses muito
grandes e muito fortalecidos pelo privilégio branco, porque, precisamos dizer, esse
contingente de pessoas &, na sua maioria, de pessoas brancas. E o que significa
ser uma pessoa branca no Brasil, no mundo?

A ideia, portanto, também foi questionar o campo. Qual é a coragem de
tratar disso no campo, dos dois lados? Por que os ateliés sdao fechados? O que
fizemos para impedir o fascismo? Acho que a minha geracao tem uma resposta
a dar. Por que muitos ateliés ficaram e seguem trancados, se esses ateliés
trazem saberes e conceitos que vieram do publico, tomado como abstracao,
sem nome, sem rosto, que ninguém quis ver a cara, a cor, a fome, mas sabe
bem como se apropriar da producao de sua existéncia? E uma vez usando a
cozinha e a comensalidade como dispositivo artistico e politico, a fome pulou
sobre todas as materialidades do campo da arte. Pensar sobre afome é sobre o
gue comer; e sobre o que comer ndo é sobre encher o bucho das pessoas com
qualquer comida envenenada e adoecé-las para o mesmo capitalista que faz o
nugget e vende o remédio para tratamento de cancer seguir lucrando ao longo
de todo processo, roubando a terra de quem é dono por direito, envenenando
0 solo da Mae de todes ndés humanes e ndo humanes.
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Figura 5

Lanchonete <> Lanchonete
Ocupacao Bar Delas, 2018
Acervo Lanchonete

Foto Thelma Vilas Boas
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Lanchonete <> Lanchonete
Ocupacao Bar Delas, 2018
Acervo Lanchonete

Foto Thelma Vilas Boas
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Varias chaves foram se abrindo, e ai eu peco a béncao e a licenca das
criangas e das pessoas da Gamboa, para falar deles e rapidamente eu pretendo
nao falar tanto deles, para que possamos falar sobre quem causa essa situacao
em que eles se encontram. Mas peco licenca porque foram elas que encontraram
a Lanchonete. A Lanchonete nao tinha um projeto: “Ah, vamos trabalhar com
criangas na Gamboa”. Nao foi isso. Como eu disse, fiz o percurso da artista
pesquisadora, a artista andarilha, a artista-etc., tal, Basbaum.® E a pergunta
presente era: o que foi que nao aprendemos para o mundo estar do jeito que
esta? Duro reconhecer, mas eu dormia o sono profundo da burguesia branca
ignorante. Andar pela baia de Guanabara ou caminhar pelo Centro como artista-etc.
me dava noticias de que tudo que eu tinha aprendido na escola nao servia de nada,
porque tinha sido um ensino completamente colonizado e branco. Mas como
sair da declaracao para a agao?

8 Basbaum, Ricardo. Manual do artista-etc. Rio de Janeiro: Azougue editorial, 2013.
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Aos poucos fui aprendendo mais e mais sobre esse tempo-espaco cada
vez mais pronunciado, a Pequena Africa, expressao cunhada por Heitor dos
Prazeres, mais precisamente como MiniAfrica. Um grande sitio sagrado para o
povo afroamerindio e para os homens da cidade, uma Apac, Area de Protecao
de Ambiéncia Cultural que relne trés bairros Salde, Gamboa e Santo Cristo
(Sagas).

Em um trecho do livro Branquitude,® Lia Schucman descreve dois grupos
de brancos, que sao o dos quatrocentdes, com visao explicita dessa prerrogativa,
vivendo da renda de suas fazendas e seus antepassados que acumularam com
a escravidao; e os imigrantes — no qual eu me reconheco como ancestralidade
— que desfrutaram os varios privilégios no Brasil, porque a imigracao foi incentivada
e patrocinada pelo governo, e a entrada desses imigrantes brancos estava em
sintonia com o embranquecimento do pais; e para ascender econémica e social-
mente, os imigrantes foram de fato muito trabalhadores.

Isso é uma coisa que marca muito o projeto da Lanchonete. E a minha
experiéncia, eu sou uma pessoa trabalhadora. Mas ai eu vou continuar o que eu
aprendi nesse livro, porque também me diz muito sobre essa imagem heroica
de ser muito trabalhadora, que ficou marcada na autoimagem do imigrante.
[lendo] “Claro que ha excecdes, mas regra geral o imigrante considera que
conseguiu subir na vida devido ao seu mérito. A ideia do mérito & muito forte
paraele.” Eu ndo sei com quem eu ja conversei sobre isso, 0 quanto a meritocracia
construiu a minha jornada de vida, o quanto meu pai, operario, marceneiro, de
uma geracao que experienciou a desvalorizacdo do campo e o fascinio urbano
patrocinado pelo agrobusiness, o quanto essa visao de mundo que me forjou
acreditou na meritocracia. [lendo] “Porém, ele ndo consegue perceber que, ao
lado do mérito, sua ascensao também foi favorecida pelo privilégio da branqui-
tude.” Eu ndo tive essa consciéncia. “Porque o negro também esta trabalhando
ha séculos no Brasil e ndo conseguiu ascender da mesma forma. Entdo, no
caso dos imigrantes, a branquitude fica camuflada na autoimagem. No caso
dos quatrocentdes, nao. Eles tém perfeita consciéncia de seus privilégios porque
nunca trabalharam. A ideia forte neste caso é de heranca. E se podem desfrutar de

? Cardoso, Lourenco; Miller, Tania P. (orgs.). Branquitude: estudos sobre a identidade branca no Brasil.
Curitiba: Editora Appris, 2018.



Thelma Vilas Boas, Livia Flores, Dinah de Oliveira, Desirée Simoes, Edmilson Nunes, 25
Marcos Cardoso, Mariana Pimentel, Cleiton Almeida, Danielle Spadotto

uma heranca foi porque os escravos negros trabalharam para seus antepassados.”
Entdo, trazer essa verdade é importante, para que possamos também tratar
desse processo da Lanchonete com bastante rigor, para que nao figue num
romantismo de um processo heroico meu, nada disso.

E as criancgas... sdo as criancas que aparecem na Lanchonete... e porque
a porta se abriu para o inesperado, que deveria, se houvesse menos brancura
na minha histéria constituinte, ser o esperado. O fato de criancas aparecerem
curiosas para saber o que era aquela Lanchonete, e aparecerem criangas negras
empobrecidas e abandonadas pelas politicas publicas e pela sociedade carioca e
nao criancas brancas protegidas pelo status quo, é a noticia que eu gostaria de
dar, deixa eu ver se eu acho aqui, € que [lendo] “vamos muito mal nas politicas
de reparacao da escravizacdo e que sem reparacao nao ha possibilidade de
cuidados com as infancias negras brasileiras, com as existéncias desterradas
forcadamente de Africa”. E eu aproveito para estar no meio de tantas pessoas
brancas aqui na tela, com a excecdo de Marquinhos e Desirée — Dani e Cleiton,
me desculpem, eu ndo os conheco profundamente para saber como vocés se
declaram —, e citar Derek Walcott, um poeta santa-lucense: [lendo] “Para pessoas
negras, o mar é historia. E para pessoas brancas, mar é enriquecimento”.

A barca aberta, do Glissant,'° que conta [lendo] “a petrificante experiéncia
de deportacao dos africanos para as Américas, sobre o desconhecido enfrentado
sem preparo ou desafio. Sua elaboragao impactante nos oferece a imagem da
primeira escuridao ao ser arrancado a forca”. Mas ai ele diz: “isso ainda nao é
nada”. E completa: “tem o exilio, a tortura, a degeneracdo do ser, o vomito, a
carne viva, a rampa para subir, a vertigem, a usura mais duradoura do que um
apocalipse”. E ele repete: “isso ainda ndo é nada”. E entdo ele conclui que “esse
confronto reverbera até nds”. E eu pergunto: Nés quem? Nas pessoas brancas?
Nas criangas que chegavam ali perguntando o que aquela lanchonete estava
fazendo que nao servia hamburguer, nem café, nem chocolate, nem nada, mas
se dizia lanchonete, reverbera até hoje. Entao também foi comecar a compreender
o trauma geracional, coisa que antes eu nao tinha noticia. E perguntar para os
meus amigos e amigas, para minha familia, para os meus tios, meu pai que ainda
era vivo, o pai migrante, qual era a reverberacao disso tudo em nés.

10 Edouard Glissant. A barca aberta. Poética da relacdo. Rio de Janeiro: Bazar do Tempo, 2021.
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Bom, foi assim que as criangas anunciaram o devir dessa lanchonete,
que tinha apropriado esse nome, porque ja tinha sido La Boca em um ambiente
de residéncia artistica la no Capacete,** para que pudesse dar conta da latitude
do que se anunciava. Numa lanchonete, brasileiro entra de chinelo ou entra
com o vestido de casamento, compra um cigarro, pede uma média, tem um
prato feito, tem dinheiro ou nao tem dinheiro, vocé vai na lanchonete no colo do
paiou vaivelhinha, como o Ultimo compromisso social da vida. Também eraum
desejo de anunciar uma interlocucao pela comida, pela comensalidade, mas da
maneira mais aberta possivel — ndo posso nem dizer democrética, porque eu
também nao acredito nessa palavra... ndo da maneira como a vivemos — para
que qualquer pessoa se sentisse a vontade. E ai, quando falamos sobre como a
Lanchonete se apresentou na matéria e visualmente, da maneira infantil mais
acordada dentro de mim, é como se pudesse ser o quarto que toda crianca tem
o direito de ter, de viver, e 0 que na época, como expressao artistica, como o
Marquinho mesmo diz, reproduzir em outras matérias as tintas coloridas daquela
arte, da fatura, do éleo, da tela, do canvas, em vida mesma.

Figura 7

Lanchonete <> Lanchonete
Ocupacao Bar Delas, 2018
Acervo Lanchonete

Foto Thelma Vilas Boas

11 Ver capacete.org.
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Figura 8

Oficinas graficas com
Marcelo Oliveira e as criangas
na Lanchonete <> Lanchonete,
Espaco Saracura, 2017

Acervo Lanchonete
Foto Thelma Vilas Boas

Figura 9

Lanchonete <> Lanchonete
Espaco Saracura, 2017
Acervo Lanchonete

Foto Thelma Vilas Boas
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Marcos Cardoso / A Lanchonete, na figura da Thelma, me ensinou a
observar outras tintas, como se fazia arte sem as técnicas e o pensamento
europeu de fazer arte. Até agora caminhamos com esse pensamento de usar
quadros, tinta, cor, perspectiva, geometria. Abstracdo é 6timo, sensacional,
vamos aprimorando o mundo com todo esse ensinamento. Mas quando vocé
chega numa artista igual a Thelma, que ja nao trabalha nessa metodologia
europeia de fazer arte, mas num significado mais real, nao mais fora do Brasil,
mas dentro de um galpao, ja ndo precisa falar para o mundo, porque o mundo
nao esta mais a fim de escutar, ele ja esta entendendo tudo. Precisamos falar
para 0s n0ssos vizinhos, para 0s N0ssos mais préoximos. Foi o que a Thelma me
mostrou como artista, que eu nao precisava — uma coisa boba que eu vou falar
— ficar fazendo bijuteria de parede para poder desenvolver arte. Eu tenho uma
necessidade econdmica de sobreviver porque nado tenho familia, sou casado
com outro homem, o que dificulta uma estabilidade familiar. Porque sé a palavra
homossexual j& leva para o sexo, e ndo é isso a vida de dois homens. Eu vivo
ha 40 anos com Edmilson, somos uma familia, nos amamos. Construir uma familia
homossexual com qualquer profissdo ¢ muito dificil, na arte também. Eu tive
que fazer coisas para poder pagar minhas contas usando minha habilidade — o
que eu faco até hoje, mas eu tenho uns passos inspirados na Lanchonete.

Quando a Thelma me chamou a primeira vez para conhecer a Lanchonete,
0 espaco com ela ld era um lugarzinho que eu logo percebi que tinha um olfato e
0 que a Thelma queria levar para aquelas criancas. E eu falava: “Thelma, vamos
vazios, vamos vazios para a Lanchonete; ld aguelas criancas vdo encher a gente. E,
qguando transbordar, devolvemos. Nao sei se é preciso, nao sei qual a palavra,
entao trocamos com elas o que elas devolverem”. Porque eu sempre acreditei
muito na pedagogia do olfato, no cheiro do quintal da tia, no cheiro do quintal
da avd, no cheiro da comida da mae, no cheiro do arméario do primo. Eu ndo
tive esse cheiro, mas muita gente falava para mim: “humm, olha o cheiro da
comida da minha avd”. Eu ndo conseguia entender o gosto da comida da minha
prima, e eu via como era importante para as pessoas, que esse ensinamento
era estranho. Eu percebia que, como eu, essas criancas também nao tinham
essa referéncia de cheiro. Nao tinham uma fixacdo de cheiro. E eu acho que
a Thelma conseguia fazer isso. Ela conseguia fazer aquela comida e cheirava
aquela comida gostosa. Ai aquelas criancas ficavam esperando a comida, ai
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aquele lugar em que elas podiam se sentir muito bem, elas se abracavam. Era
uma coisa até estranha para elas, abracar, mas a Thelma também fez com que
elas se abracassem. E a gente se abragava, na hora de comer, a gente gritava.
Entao, eram sempre momentos em que elas sabiam que aquele ambiente, com
aquele cheiro, que por onde sentissem aquele cheiro, elas estariam seguras.
Entao, era um pouquinho de alguma coisa, que elas nao tinham absolutamente
nada, porque na falta de comida: “vai, come”. Mas eu acho que essas delicadezas
da vida, sé quem tem paz e amor é que consegue aprender isso, quem tem
essa tranquilidade na infancia, que a mae acorda todo dia e enche o saco para
ir para a escola. O aniversario dos primos. A Thelma realiza esse encontro de
sensacdes que a escola ndo vai ensinar nunca, o pai ndo vai ensinar, ninguém
vai ensinar, porgue tem coisas que ninguém ensina, mas a gente aprende. E essas
coisas que sé vivendo em um ambiente muito incrivel, com varias paisagens, todo
dia se abrindo paisagens novas, para que essas coisas possam acontecer. Porque
essas criancas todas abrem a janela e a paisagem é sempre cinza. Entendeu? Entéo
¢ legal ficar abrindo janelas para entrar um pouco de cor na vida delas. Era isso.

Edmilson Nunes / Thelma, eu nao tenho nada para falar, mas eu queria
dizer que o seu depoimento é emocionante! Como as suas acoes lidam com a
emocao, com a alegria, porque parece que as palavras as vezes caem no cliché,
as vezes até os poetas caem no cliché, mas para mim é muito emocionante
ouvir vocé falar do seu projeto com toda a verdade e alegria e bondade que
ele carrega. Até, falando em cliché, rever essa palavra bondade. Como homem
branco, vou fazer esse paréntese, que a minha perspectiva é essa, de uma familia
classe média, que no verdo ia para casa de praia, e no inverno ia para a serra, para a
estacdo de dguas. Mas quando a emocéao ¢ ligada a esse cliché ou nao cliché,
bondade é a palavra que eu imagino que possa falar de vocé e de todo o seu
trabalho, da sua caminhada, meu amor. E isso!

LF / Thelma, vocé podia contar um pouco como vocé chega na Gamboa,
como tudo comeca?

TVB / Eu cheguei na Gamboa em 2016, depois de ter feito essa intervencao
na minha vida, como contei ha pouco. Durante as Olimpiadas e durante aquela
grande lambanca de dinheiro que tinha esse nome Revitalizacao do Porto Maravilha,
eu fiz um trabalho ainda especulativo para encontrar esse caminho. E ja que vocé
pergunta e combinamos de ser poeta, na minha dissertacao eu citei Raul Seixas
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Figura 10

Divisor de Marcos Cardoso
e Edmilson Nunes com as
criangas na Lanchonete <>
Lanchonete. Espago Saracura,
2017. Acervo Lanchonete
Foto Thelma Vilas Boas

Figura 11

Lanchonete <> Lanchonete
Espago Saracura, 2017
Acervo Lanchonete

Foto Thelma Vilas Boas
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Rua Pedro Ernesto, 2017
Acervo Lanchonete

Foto Thelma Vilas Boas
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assim: “Eu ja fui de varios jeitos, jeitos que ndo eram eu, demorei a encontrar meu
caminho, trilhando caminhos que ndao eram o meu, mas ao longo dos caminhos
encontrei muitas flores e também muitos espinhos, descobri varios amores,
enfrentei varios temores pelas beiras dos caminhos e eles foram se fundindo todos
em uma coisa s6, os caminhos, os amores e 0s temores. Tudo que eu encontrei
tentando ser o que nao era eu, transformei-me no que eu sou e formou o caminho
que finalmente era o meu.” Teve uma hora que se formou o caminho que era o
meu. Eu ndo sinto que existe algo a fazer diferente ou depois da Lanchonete.
Tudo vai ser consequéncia dessa confluéncia de caminhos experimentados,
que talvez tenha a ver com a maturidade de todas as pessoas e que tem a ver
de novo com o privilégio branco. Quem pode, neste Brasil, ter caminho a formar?
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Nessas confluéncias, eu acabo chegando na Gamboa durante o projeto de
revitalizacao do Porto Maravilha. Havia uma dinamica muito prépria e muito
figurativa desses processos coloniais, prépria de recursos roubados, que podem
ser mal usados. Nao estou so dizendo da corrupgao que se deu naquele momento
na cidade do Rio de Janeiro; estou falando sobre o modus operandi colonial em
todas as entranhas da nossa sociedade. A prefeitura descarregava nas esquinas
blocretes empilhados em paletes de madeira, um monte de areia e brita, e,
debaixo de um sol escaldante, homens com uniforme da prefeitura, sem nenhum
outro recurso de dignidade para realizagao do trabalho como um tenda de
apoio, trabalhadores que a gente sabe qual é a cor assim como sabemos a cor
de quem esta nas posicdes de mando e poder, tentavam dar conta do trabalho
de “revitalizacao” ja previamente calculado: urbanizar até o Cais do Valongo,
tombado pela Unesco, desde a Praca Maua onde estdo os Museus do Amanha e
MAR, presentes no programa de roteiro turistico da prefeitura. Dali para frente
em direcao a Praca da Harmonia tudo ficou abandonado com materiais sendo
levados pela chuva e pelo esquecimento. Foram quatro anos de terra cavada,
incluidos sitios arqueoldgicos sendo expostos, outrora sem chance de rituali-
zacao de suas passagens existenciais, o que para o povo africano e indigena
impede que se chegue a Orunmila, Orum, e outras nomeacoes. Ea prova viva,
a constatacao novamente do crime perpetrado pela sociedade carioca e brasileira
as pessoas que chegaram primeiro e as que chegaram a forca, que nao podemos
deixar de notar.

Pois bem, os homens vinham batendo aqueles blocretes no chao e, porque
sdo pessoas inteligentes, quando se aproximavam da préxima esquina, nao
voltavam para pegar material na esquina anterior, ébvio. Nao havia carrinho,
nao havia sombra, ndo havia infraestrutura digna, muito préprio do ndo interesse
de que esse lugar ficasse urbanizado corretamente; tinha cena de caos total e
muito material desperdicado.

Ainda em 2016, pensando como eu poderia atuar com as ferramentas
das artes plasticas e visuais, eu olhava e via que aquilo anunciava sua prépria
forma. Nao s¢ ficaram evidentes todos esses valores que eu acabei de mencionar,
mas também uma escultura. Eu desmontava os paletes de madeira e fazia
daquele amontoado de blocretes um fogao a lenha apenas ajeitando para
que houvesse uma pequena passagem de ar, um elogio ao saber caipira, e botava



Figura 13

Esquina Rua Sousa e Silva com
Rua Sacadura Cabral, 2016
Acervo Lanchonete Foto
Thelma Vilas Boas; Castelo de
cartas por cair e camera de
seguranga, Espaco Saracura,
2017 Acervo Lanchonete
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os paletes para queimar. De dia eu percorria as ruas e ia ajeitando as pilhas de
blocretes e desmontando os paletes. De noite, eu e o Beto, meu companheiro e
amor, acendiamos o fogo. E foi com as pessoas que tém tempo, o homem lento
(Milton Santos), justamente nesse rés-do-chdo, nesse outro tempo, que nado é
o tempo do branco e do capital, que eu e Beto sustentamos o siléncio até que
houvesse algo a dizer.

Fizemos algumas intervengdes, como a sopa de pedra, que, na obviedade
de quem tem fome, € uma sopa de pedra mesmo. E, ao mesmo tempo, era
manifesto e resposta as Olimpiadas. Do mesmo jeito que eles escrevem nas
Olimpiadas em letras garrafais, letra, ponto, letra, ponto, era o C.A.L.D.O. D.E.
C.A.R.N.E. Carne de quem?
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Depois disso, a Paula Borghi, curadora, me convidou para integrar uma
exposicao dentro do Saracura. E eu fiz no andar de cima um empilhamento com
50 e poucos paletes e chamei de Um castelo de cartas por cair, porque era justa-
mente o que dava para se perceber. Aqueles paletes empilhados quase caiam a
todo momento, mas ndo caiam também, assim como o status quo. Era um risco
ali dentro do Saracura e, a0 mesmo tempo, trazia essa reflexao, ou melhor, esse
flagrante. E teve que ser assim porque eu propus fazer um jantar la dentro. Sem
colocar nossos pares no paredao, mas para romper com o pacto narcisico — e eu
ja fiz essa conversa com Paula, outro assunto importante para tratar aqui, o pacto
narcisico que aprendo com Cida Bento!? sobre nés mesmas, pessoas brancas —
eles tiveram medo de que as pessoas da rua com as quais estavam convivendo
nos fogdes a lenha, uma vez dentro do Saracura, pudessem descobrir por onde
entrar, roubar. O castelo de cartas por cair vem justamente porgue nao se pode
trazer um jantar para dentro com essas pessoas do lado de fora. Instalei uma ca-
mera de seguranca que L& do topo do prédio filmou o jantar que fizemos na frente
do Saracura, do outro lado da rua, sendo transmitido para dentro pelas imagens da
camera de seguranca instalada ao lado dos paletes empilhados.

Mas esses diadlogos ndo bastam. Nao me adiantava fazer um trabalho em
gue a camera de seguranca dizia para aquela instituicao, para aqueles curadores,
sobre pessoas negras empobrecidas, até com dependéncia quimica causada pelo
adoecimento mental que essa colonizacao provoca. Nés, pessoas que desfrutam
do privilégio branco, além de nao termos nossa salde mental atacada pelos
processos coloniais, podemos cuidar da sua salde mental. Sei que é uma
generalizacao, mas tem fundamento. Mas as reverberagdes da escravizagao
estdo nesses corpos que nao podem entrar; entdo, quando entram, entram
pela imagem da cadmera de seguranca. Por isso O castelo de cartas por cair.
Porque foi sobre isso. E caiu.

Viveiros de Castro nos da a noticia de que ja estamos no fim do mundo, sé falta
saber como ele vai terminar. E, neste fim de mundo, entre 0 académico de Harvard e
0 homem morador de rua que atualiza o homem coletor no catador, nem precisamos
dizer guem vai administrar melhor a situacao. Talvez 0 homem de Harvard nao saiba
nem fazer fogo e nunca tenha dormido sem meia. Desculpe, mais uma generalizacao,
mas parece que a acentuacao pode ser uma maneira de acelerar efeitos.

12 Cida Bento. O pacto da branquitude. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2022.
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Céamera de seguranca,
Espago Saracura, 2017
Acervo Lanchonete
Foto Thelma Vilas Boas
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Isso foi um enfrentamento quando surgiu o convite para a Lanchonete
ocupar a garagem do Saracura como meu atelié, e eu digo que nao somente
nao me interessava o trabalho de atelié, como sé poderia entrar com a proposta
de ativar uma cozinha ao rés-do-chao: “Abrimos a garagem, a porta e rés-do-chao
e vamos esperar, ver o que acontece”. Coloquei uma placa: “Entre, sente, vamos
conversar sobre o mundo”. De novo, hoje em dia quem pode conversar sobre
o mundo? Eu, uma migrante que recolheu privilégios ao longo da vida, filha de
um pai branco que saiu também do interior, enfrentou o operariado, mas por
ser branco, conseguiu construir uma amorosa organizagao familiar. Isso é outra
coisa importante de reconhecer: desde sua captura e desterramento forgado de
Africa, as familias foram violentamente separadas porque para os traficantes e
senhores que comercializavam vidas era importante que nao tivessem agrupadas
em familias pois dificultaria o exercicio do crime que cometiam. Eu falo isso,
eu estou arrepiada, porque é de uma dimensao de horror, de projeto de mundo
gue nao da para nao ficar horrorizada. No mercado de negras, negres e negros
aqui no Brasil, em outros postos de venda, os senhores compradores nao
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queriam levar a familia inteira porque ndo toleravam que a mae chorasse a dor
de um filho ou o espancamento de um amor. Isso é de uma crueldade tal, que
precisamos saber a custa do que chegamos aonde chegamos. Joice Berth nos
ensina sobre como afeto sempre foi um sentimento dificil de ser construido na
vida das mulheres negras, por exemplo.

Mas, enfim... Montei a Lanchonete na garagem do Saracura e coloquei
a placa LANCHONETE <> LANCHONETE. Mas que mundo era esse para ser
conversado? Com a chegada da Mariana Pimentel e Jorge Vasconcellos com
um programa de mestrado, se d& mais uma intervencdo muito importante no
processo de instituicao da Lanchonete.

Mariana Pimentel / Era uma turma do Programa de Pds-graduacao em
Estudos Contemporaneos das Artes da UFF (PPGCA-UFF)

TVB / E que trazia trés conceitos que chacoalharam minha cabeca: préxis,
estética e politica. Ali comecou a politizacao do trabalho, a politizagdo da estética
e a diferenciacdo entre pratica e praxis. Essa mudanca de termos trouxe implicacdo
outra muito importante para a forma como o trabalho passa a se desenvolver.
Depois de um ano, em tensao com a propriedade privada ali do Saracura e os
projetos que chegavam no prédio, fui para o Bar Delas. Agradeco imensamente
a César Jordao, Bianca Bernardo e Paula Borghi; guardadas as dificuldades
gue tivemos para entender as possibilidades de os projetos coabitarem o Sa-
racura, € muito importante dizer que aquele pequeno teto, aquela pequena
garagem conseguiu fazer o que a semente em terra fértil faz: guardou ali uma
promessa de futuro e tive tempo de fruicdo e experimentacao necessarias para
continuacao do processo. Quando decidi sair, rodei toda a Gamboa, subi, desci
morro, fui na Mae Gloéria para ver se poderia mudar para o terreiro dela, que fica na
Ladeira do Barroso; fui falar com uma pessoa que disse arrumar um espaco numa
igreja evangélica; soube que eu era conhecida como “a coroa da ONG” quando
0 Bigode mandou me chamar para oferecer espaco em um daqueles galpoes
ocupados por ele. Na hora em que a sentinela abriu a portinha, ele gritou: “0,
Bigode, a coroa da ONG chegou”. Ai eu disse: “nao, ndo, sou a Thelma da
Lanchonete”. “Aqui vocé é a coroa da ONG.”

Muitas voltas sem respostas até que pensei: se pego um espaco e faco pare-
cer uma lanchonete para contar com a fruicao da comensalidade, por que nao busco
um boteco e proponho uma intervengao a mais como a Lanchonete <> Lanchonete?
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Tentei conversar com todos aqueles barzinhos da Praga da Harmonia, naquela época
eram o da esquina oposta ao Bar Delas, o Bar do Jorge e da esquina em frente ao
Batalhdo. Mas ai eu me lembrei de um bar amarelo e azul na esquina em frente ao
Moinho, que tocava uma musica estridente, superalta.

De tudo o que eu percorri, era 0 que estava sempre mais vazio. Fui 13,
entrei e al — o meu corpo todo domesticado pelo patriarcado — falei: “Por favor, eu
queria falar com o dono”. E uma voz muito carioca e gostosa diz: “aqui ndao tem
dono, tem donas”. E bom dizer que Cristiane fala assim: “Aqui tem donas, aqui
¢ o bar delas. Nao viu o nome? Bar Delas”. Diferente de outras interlocucdes
em que o dinheiro era posto, e eu nao tinha como assumir uma despesa, Cristiane
lidou — vou falar em negociacdo — com o capital simbdlico da Lanchonete. E
me diz em resposta a minha consulta sobre a possibilidade de desenvolver o
projeto da Lanchonete em parceira com o espacgo do bar: “te conheco, sei onde
vocé fica, sei o que vocé faz. Pode vir para cd, vem para ca”. Como muitos de
vocés que a conhecem sabem, qualquer coisa que se propde, Cristiane fala
“vem, vem pra ca”. Ela ndo pensa o dinheiro, pensa o processo, a experiéncia,
a partilha.

E ai a Lanchonete muda do Saracura para o Bar Delas em uma noite
de muito calor com a participacao do Alex, um homem negro, muito grande,
muito forte, que eu vi chegar em 2015, quando fiz a primeira intervencgao, que
sdo as camaras escuras na rua Souza e Silva, depois pavimentada, onde fica a
Fundacao Darcy Vargas e a Escola Darcy Vargas, onde estudam muitas criangas
que participam da Escola Por Vir Lanchonete, o que fez com que elas dessem
de cara com a garagem do Saracura, porque assim que saiam da escola e
chegavam na esquina com a Rua Sacadura Cabral, davam de cara com uma
atrevida Lanchonete que queria conversar com o mundo e nao vendia nem
um joelho.

O Alex eu vi chegar, triste e destrocado por uma separacao, com duas filhas,
comecando a morar na rua, e perdendo sua saude, a alma e finalmente os
dentes. Foi ele quem me autorizou e cuidou para fazer meu trabalho montando
camaras escuras nas tendas dos moradores da Rua Souza e Silva quando ali
era s6 abandono. Ele acompanhou depois o movimento dos fogdes a lenha,
me ajudou no Castelo de Cartas e viu nascer a Lanchonete. E foi ele quem fez a
mudanca comigo e com o Lucas Botelho, depois Marta Supernova, mais tarde
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Figura 15

Camaras Escuras Casas,
Gamboa, 2015

Acervo Lanchonete
Foto Thelma Vilas Boas

Figura 16

Imagem dentro da Camara
Escura Casa, Gamboa,
2015 Acervo Lanchonete
Foto Thelma Vilas Boas
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Figura 17

Thelma e Alex, 2017
Acervo Lanchonete
Foto Thelma Vilas Boas
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0 Beto, do Saracura para o Bar Delas, com seu burrinho sem rabo, um nome
denuncia explicita de uma nacao... burrinho sem rabo. E tudo cabia numa viagem
porque o que eu tinha, as maquinas de escrever, os banquinhos, uma coisa de
esquentar comida, um fogaozinho, cabiam facil no burrinho. E o que a Lanchonete
mais tinha tem pernas e veio andando: as criangas.

Cheguei ali na Kriss e logo entendemos que era um encontro de rio e
mar, eu o rio e ela um mar gigante e generoso demais. E assim como nesses
encontros, rio nao deixa de ser rio, nem mar deixa de ser mar. E foi muito legal,
porque navegamos juntas, lado a lado, rio e mar, nos reconhecendo e respei-
tando nossas fronteiras. Convidei o amigo e artista Marssares para produzir
um poster com essa compreensdo, resultando em uma folha pautada, muito
prépria da educacao classica de alfabetizacao, e eu e Kriss, representando o rio
e o mar, descrevemos nosso entendimento eu sobre o Bar Delas, e Kriss sobre
a Lanchonete.
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Poster Lanchonete Bar Delas
Artista Marssares, 2018
Acervo Lanchonete

Foto Thelma Vilas Boas
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Kriss Coiffeur, Bar Delas,
2018 Acervo Lanchonete
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Coloquei telhado, caixa d’agua, refizemos a elétrica, arrumamos banheiros
e as criancas ajudaram muito nas melhorias do Bar Delas. Alids, ainda sobre a
presenca massiva de igrejas evangélicas em todo Brasil e em especial em bairros
precarizados, vem o Samuel com 6 ou 7 anos na época, muito ansioso em me
dar a noticia de que o Edu nao viria mais na Lanchonete, porque agora ele ia
para outraigreja, porque sua mae disse que ele ndo iria frequentar esse bar de
mulheres da vida. E eu pergunto: “como assim, Samuel, outra igreja? E la a
Lanchonete é igreja?” e ele fala: “é um tipo, né!” Eu preciso dizer: foi Samuel
que me fez fazer essa reflexao sobre o fundamentalismo versus 0s nossos ateliés
de artistes. De novo, varios agenciamentos, incluidos os dessa idade, entregavam
elaboragcdes muito sofisticadas sobre o Brasil e o campo da arte.
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Rayane e Glaucia, Bar Delas,
2018 Acervo Lanchonete
Foto Thelma Vilas Boas
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Tem outra coisa, a Lanchonete se instituiu muito em cima de uma percepgao
sobre o fogo como uma experiéncia primordial de organizagdo em circulo uma vez
gue naturalmente atores humanes e nao humanes se acomodam ao seu redorem
busca de calor ou de outra finalidade que ele é capaz de providenciar; mas fato &
0 quanto ficamos supermagnetizados por tudo que ele representa, o mistério, o
calor, o consumo da matéria, a producdo de energia, a magia, a forja, a cocgcao e
tudo mais. Em uma dobra comparativa o estbmago, que nao deixa de ser um fogo,
consegue quebrar em pedacos aquilo que recebe quase que por inteiro, e também
gueima a fome ou a saciedade, produz energia e acao. E a possibilidade de pensar
o fogdo, domesticando esse fogo em ato na cozinha, ativando a comensalidade,
a culindria, atraindo tanto as criancas desde tao cedo, seja pelo calor, pela luz,
pela promessa de tudo que pode fazer e matar a fome instinto primordial, se nao
seria este fascinio a lembranca atdbmica que guardamos em nossas células de um
tempo tdo anterior, tdo ancestral, tdo antigo gravado em nossas memorias
moleculares... seria isso, as saudades do Big Bang?
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Lanchonete <> Lanchonete
Ocupacdo Bar Delas, 2018
Acervo Lanchonete
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Mas, voltando ao Samuel, quando ele me dé a noticia de que o Edu nao
vem mais, ele também esta dizendo que nao vem mais porque é um bar de
putas; ele tinha essa nocao. Ndo estou dizendo “putas” como eu ja devo ter
dito na minha infancia, adolescéncia, maturidade, mas com respeito por estas
trabalhadoras do sexo, senao como um dado biografico sobre a histéria do Bar
Delas e que somente os mais antigos e do bairro conhecem. A mae de Cristiane,
Kriss Coiffeur, dona do Bar Delas, tinha um prostibulo, e Cristiane cresce e ¢
a mulher forte que é a partir dessa experiéncia. Assim como o Bar Delas
legitimou o envolvimento da Lanchonete na Gamboa, e agora mais do que
nunca no rés-do-chao, para todas as humanidades postas ali, principalmente
as mulheres, a Lanchonete acena para um mundo branco, letrado, académico,
que se inclina diante de todo esse saber, pede licenca e a béncao, e passa a
trabalhar com a comunidade, com equivaléncia.
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A questdo que marca a salda da Lanchonete do Bar Delas novamente
tem a ver com a ideia branca. E preciso dizer o quanto nds pessoas brancas
nao letradas racialmente somos equivocadas por mais que nos aprofundemos
na politizacao dos processos antirracistas. E considerar que culpa branca
impede a responsabilizacdo sobre o que o racismo segue provocando na vida
de pessoas negras, que reparacao nao é so financeira, que enquanto o racismo
for estrutural ndo existe de fato abrir mao do privilégio branco.

Muitas coisas promovidas pela Lanchonete foram divulgando o Bar Delas
entre a sociedade branca carioca que por sua vez comegou a querer usar o bar
para produzir festas tematicas: aniversarios, baladas e eventos. E com propostas
que eu refletia muito com a Cristiane — mas a palavra final sempre foi dela — quando
as pessoas diziam: queremos fazer a nossa festa no bar, mas nao tem sentido
pagar aluguel pelo espacgo porgue ja vamos pagar as bebidas e porque vamos
trazer cliente. Eu dizia: Kriss, estdao fazendo aqui porque nao querem limpar
0 apartamento depois. Fazer festa em casa tem que comprar a bebida, botar
pra gelar, pode ser que falte ou sobre bebida, suja a casa, depois tem que limpar,
tem que recolher o lixo, tem que cobrar, porque eles estao fetichizando o Bar
Delas, precisam pagar por isso. S6 assim vamos enfrentar a branquitude burguesa
da Zona Sul do Rio de Janeiro, os artistas da Globo que estao vindo aqui. Em um
certo comeco eu agenciei com a Kriss esse didlogo, me lembro, alids, dos nomes
das pessoas com as quais eu falei, pessoas que eu continuo vendo, disseram para
a Kriss: “a Thelma esté atrapalhando, preferimos falar direto com vocé”. Em uma
conversa muito sincera com a Kriss, ela falou: “Thelma, eu quero o dinheiro e quero a
fama. Eu adoro que os artistas da Globo venham aqui. Eu acho lindas essas meninas.
Nao aguento mais ouvir falar da dor do preto”. Com toda razao.

Fato € que a branquitude desconstruida, critica, atenta, ndo torna ninguém
menos branco.

Entao comecei a articular a locacao de um galpao, de novo para a posicao
de inquilina, e fui atras do que imaginei muitos anos atras, desde quando eu nao
tinha nem a garagem do Saracura. E aqui fica uma nota. Meu pai falava: cuidado
com aquilo que vocé pede, porque o universo escuta. Quando vocé pedir,
explica direitinho o que vocé quer.

E eu me concentrei muitas vezes imaginando um galpao grande, onde
pudesse juntar a cozinha, oficinas, espacos de descanso, casa, horta e até
galinhas.
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E combinei com a Kriss que abrirfamos essa busca por um espaco para
Lanchonete em outro enderego. Curiosamente aluguei o galpao que tinha
visitado em 2015 com Beto e Valentina Desideri, uma artista que conheci na
Residéncia Capacete. Fomos juntes ver esse galpao, imagine, muito antes do
Saracura e do Bar Delas, e o proprietario falou que o aluguel era R$ 5 mil. Eu
falei ndo tenho R$ 5 mil, tenho R$ 4 mil, tenho R$ 3 mil, ndo tenho é nada, mas
ainda assim tentando alguma empatia com o que eu nem sabia explicar o que
seria instituido ali. E ele, muito esperto, como todo bom portugués que tem
imoveis como renda, falou: “Ah quer saber, Thelma, se vocé ndo tem R$ 5 mil,
vocé nao vai ter R$ 4 mil e ndo vai ter R$ 3 mil”.

Em 2019, finalmente aluguei esse mesmo galpao, que se manteve desalu-
gado por oito anos, e a Lanchonete saiu do Bar Delas. Comecei a compreender
que para ser uma ativista e fazer uma luta s6 dentro da pirataria, eu precisava ter
muitos amigos piratas para poder lidar com hackeamento do sistema como
antes eu pensava ser possivel, ndo ser figura juridica, ir na contramao das relagdes
comerciais. Mas ai aprendi também com uma outra figura na minha vida, que
se queremos resgatar o dinheiro de quem precisa devolvé-lo, precisamos também
escolher as armas de Jorge. E as armas de Jorge escolhidas foram abrir uma
associacao, ter um CNPJ, escrever editais e disputar o capital acumulado. Uma
estratégia para ter acesso a dinheiro publico, a dinheiro privado e a doagées de
pessoas fisicas.

Um dia, pensando na educacao das criancas, me veio a cabeca o nome
Escola Por Vir. Assim, separado. Nao é nem a escola do por vir e nem porvir
junto, porque é uma escola por acontecer. Nao existe desejo algum de cristalizar
um modelo. Nao acredito que um modelo se encerre, se tudo € dinamico, é
contextual, e temporal. Entdo, € uma escola por vir, por acontecer, uma ideia
de futuro acontecendo por véarios agoras. Todo dia essa escola esta por vir. E
que esteja sempre por vir, porque a hora que, de novo, temos certeza e achamos
que esta feito, envelhece, caduca, nado se atualiza e pode acontecer como a
arte contemporanea, que em 2023 se chama arte contemporanea. Por favor,
isso é contemporaneo?!

Penso que poderia ser um termo dado a uma arte de uma determinada
época, que chamamos de contemporaneo assim como a arte moderna, por
exemplo. Ndo me sinto a vontade dizendo que a Lanchonete produz arte contem-
porénea nos termos que essa nomenclatura se conforma diante da atualidade.
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Poster Lanchonete Bar Delas
Artista Marssares, 2018
Acervo Lanchonete

Foto Thelma Vilas Boas
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E uma escola dentro da histéria da arte, ndo é atual ainda que seja um
sinbnimo. Ainda que eu defenda que a Lanchonete estd dentro do campo
expandido da arte, como um site specific — que se atualiza todo dia diante da
consciéncia do horror vivido por muitas pessoas nao brancas, e segue existindo,
como vemos ai na arte gerativa, trabalhos de arte que sao jardins alterados
constantemente pelas combinacoes dos algoritmos e pixels que ficam alimen-
tando uma imagem — aqui alterado por gestos das infancias, adolescéncias e
maturidades que se encontram diariamente. Uma arte acustica, nao digital.

MP / Deixa fazer um sé comentario? Vocé terminou nessa questdo da
escola por vir, fazendo a diferenca do por vir separado, o por vir de uma escola
que ndo é escola, que vocé nao instituiu como escola. Foi muito bom ouvir o
Marcos sobre como a relacdao dele com a Lanchonete foi fundamental nesse
aprendizado de fazer arte sem as técnicas da arte europeia. E 0 que ecoa da
fala do Marcos, é que parece que a Lanchonete se institui como um espaco de
aprendizado. Retomando a questdo da pratica naquele curso que fizemos em
2017, quando levamos a turma de pés-graduacao do PPGCA-UFF para fazer o
curso la e fizemos questao de dizer que a Thelma estava como professora
também, como é dar aula de pds-graduacao em um espaco de portas abertas
para a rua, para a Gamboa da Pequena Africa? Esse € um comentario-pergunta.
Vocé trouxe a importancia do seu encontro com as nocdes de pratica e de
praxis que estavamos trabalhando ali, que é a coisa do Nego Bispo, ja citado
por vocé. E muito importante para nés quando ele fala: para mim nao interessa
decolonial, descolonial, sao nomes produzidos pela academia e que nao fazem
sentido na luta quilombola e de enfrentamento aos processos de colonizagao.
Ele vai falar em contracolonial. A Silvia Cusicanqui também diz: o decolonial é
uma moda, o anticolonial € uma luta, € um cotidiano. Eu acho que vocé encontrou
uma possibilidade de préatica contracolonial quando sacou a relacao dos ateliés
com os espacos onde eles se instalavam. Quando vocé abre as portas, a
Lanchonete se instaura como um espaco de aprendizado e de fato instala uma
pratica contracolonial, colocando a nocdo de arte contemporédnea o tempo
todo em xeque. Eu vejo na sua trajetéria, de uma pessoa desse lugar de branqui-
tude, conseguir o tempo todo estar fissurando aquilo que a formou, que é a arte
contemporanea. E ndo por acaso comeca em um espaco de arte que foi funda-
mental: 0 Saracura abre as portas para vocé, mas de fato vocé abre as portas para
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Lanchonete <> Lanchonete
Rua Pedro Ernesto 16,
Gamboa, 2019

Acervo Lanchonete
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a Pequena Africa, para a Gamboa, e isso vai te forcando a sair. Nao tinha jeito.
Sabe, era um por vir ali, porgue no que vocé abre as portas, vocé vai fazendo
esses deslocamentos para o Bar Delas, e depois para o Galpao e a escola, e
acho que nao é por acaso que a Desirée esta agora contigo nessa direcao.
Desirée Simodes / Aproveito que a Mariana termina com meu nome para
fazer um gancho porque eu trago uma coisa de ordem muito pratica na maneira
como eu chego na Lanchonete e fiquei aqui pensando como eu poderia contribuir
com essa entrevista. E sobre o discurso da Lanchonete, que a Thelma trouxe da
maneira que so6 ela, como fundadora e criadora do projeto, pode trazer. Eu posso
dizer que nesse momento, de uma forma bastante radical, a Lanchonete toma a
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decisao de que falar sobre branquitude, falar sobre racismo, atravessa qualquer
coisa que se faca na Lanchonete, desde o redimensionamento de equipe até
a maneira como vamos nos posicionar, cada uma a partir do seu lugar, frente
as pessoas desse territorio. Temos experimentado e percebido as tensdes que
atravessam esse campo. Muito dentro do que a Thelma fala, e eu concordo,
gue temos o costume de falar sobre o racismo, porque falar daquele que sempre
foi 0 objeto no campo das ciéncias ocidentais € muito mais simples do que falar
sobre a causa de uma situagao. A experimentacao de falar sobre a branquitude,
eu como uma mulher negra, junto a uma mulher branca com pessoas brancas,
tem sido algo que traz muito claramente esses pontos relacionados ao pacto
da branquitude, ao que é velado e a tudo que a Thelma traz na fala dela. Assim
como tem sido curioso observar como é a reacao da branquitude quando falamos
que o corpo branco também é racializado. Quando eu chego, a Lanchonete ja
ocupava esse galpao de 240 metros quadrados, ja atendia diariamente em torno
de 100 pessoas entre mulheres e criancas moradoras das ocupacdes da Rua do
Livramento. E ai, diante do apoio que ja oferecia e das situacdes que comegaram
a aparecer dentro do Galpao, aparece uma consideracdo sobre a consequéncia
do esvaziamento da rede assistencial publica intersetorial no territério. A
Lanchonete recebe demandas que precisam poder chegar nos espacos da
assisténcia social, da educacao, da cultura, da saude, porque, para além de
tudo o que ja foi colocado, a Lanchonete é um lugar de portas abertas. Nao é
uma portinha, € um paredao aberto, é tudo aberto. Diante de uma porta aberta, o
mundo aparece e fala. E quando fala e nds escutamos, precisa haver uma implicacéo
sobre o que disponibilizamos. Eu chego na Lanchonete quando isso era uma
pergunta, que foi a causa de uma angustia deflagrada em todas as pessoas que
estavam aqui no final do ano passado, o que eu entendi, quando sou convidada
como analista, em meio a uma crise institucional. Fago uma observacao, que
¢ a andlise institucional, entrego um relatério que é uma intervencéao clinica,
muito propria do meu trabalho, e a partir disso sou convidada para a diregao
desse espaco. E fico pensando que a Lanchonete se coloca em um lugar em que
conseguimos perceber os furos das politicas publicas em termos da desassisténcia.
Como escutamos, levamos a sério e nos implicamos, passamos a compreender
0 que é a grande demanda da populacdo. O grande impacto da Lanchonete
acontece porque ela tem um devir de possibilitar, viabilizar, facilitar acesso aos
dispositivos e equipamentos das politicas publicas para essa populagao que
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vive em ocupagoes irregulares. Com a minha chegada, pensamos em instituciona-
lizar parte da Lanchonete, mas uma institucionalidade nao colonial; para mim,
0 que tem a ver é o caminho contra-hegemonico.

Sao cinco grupos de trabalho que falam das frentes de trabalho que a
Lanchonete consegue levar adiante. A Escola Por Vir, como a Thelma bem explicou,
¢ a educacao; o Moradia Comum pensando a questdo da luta por moradia; o GT
Cultura... afinal, a Lanchonete nasce no campo expandido da arte, o Sistemas
Alimentares que é o quarto GT; e Atencdo Psicossocial pensando o campo da
salde mental em uma perspectiva ampliada, fora da conceituacdo reducio-
nista de saude e doenca mental. Pensamos, alids, que a cultura é algo que
compde 0 campo psicossocial, e sdo coisas que se relacionam. Sao trés eixos
de trabalho principais na Lanchonete que sdo a arte, a clinica e a educacdo. £
por onde passa o trabalho da instituicdo, pensando que a clinica sempre foi
algo que esteve presente desde que a Thelma faz um fogo na rua e espera que
as pessoas venham falar para que alguém possa vir a escutar. Entdo é arte e é
clinica desde o momento inicial.

TVB / Acho muito bom o que Mariana e Desirée trouxeram em suas falas,
porque atualiza a Lanchonete para todes. Até entao eu estava muito dentro de
uma experiéncia pessoal.

Dinah Oliveira / Bom, nosso tempo esta acabando, entao queria agradecer
a presenca da Thelma, da Desirée, e de todas as pessoas convidadas. Eu gostaria
de perguntar muitas coisas, mas vou apontar para uma questdo. Como vocé
observa, Thelma, o processo de captura que o mercado faz das imagens
de experiéncias mais colaborativas e coletivas? Como vocé opera, se opera,
para se proteger disso? Ou entdo, como é que vocé faz, se faz uso, de certas
préaticas que formalizam o mercado para abrir discussdes ou entdo para escancarar
essas estratégias do mercado?

TVB / Primeiro, acho que a posicdo da branquitude é de vantagem,
vivemos nessa estrutura de racismo e nao deixo de apresentar o meu lugar
de artista constrangida com os limites fisicos e conceituais do campo da arte.
Para mim, isso ndo é um problema. E apresento a medida que eu posso,
em convites como este ou outros, questionar sobre o fraco posicionamento
dos artistas brancos diante do capital. Acho que precisamos falar sobre isso.
Sabe aquele filme Precisamos falar sobre Kevin? E o Kevin é a ideia branca
também no artista. Estamos precisando falar sobre isso. Infelizmente, o nosso
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pacto ndo nos permite a sinceridade e a fruicao e fluéncia desse didlogo. Entao,
qguando eu chego na Gamboa, eu chego como artista, e aberta para aprender
0 que aquele lugar tinha a me ensinar; ele altera por completo a minha pratica
artistica. Pessoas brancas sdo responsaveis por seu proprio letramento racial
e deveriam manter o foco em lutar por justica social, econémica, ambiental...,
e a noticia dessa intervencao ja é sobre como me posicionar e responder um
pouco a sua pergunta. Desde que li Hakim Bey e aprendi seu conceito TAZ,
zona autdbnoma temporaria, falei: conheco isso, ja vivi isso e sei do poder de
transformacao. Ele mesmo cita exemplos e metaforicamente diz que é quando
vocé sobe no telhado, mas nao pode ficar & para o resto da vida. Vocé tem que
descer. Mas quando vocé desce, vocé desce transformada. Confiando nessa
possibilidade de transformacao, eu volto a encarar esse mercado que coopta
tudo, desde pao de fermentacao natural, movimentos coletivos, Ocupacao 9
de Julho, Lanchonete, tudo vai ser cooptado pelo mercado, porque é muito
mais forte, ainda até que artistas se levantem também. Mas vai depender de
cOmo vamos nos posicionar. Como eu me posiciono? Uso o Instagram? Uso.
Bastante? Bastante. A servico de qué? Da Lanchonete. Reconhego que o patri-
monio da Lanchonete é das criancas. E uma associacao sem fins lucrativos,
entdo ninguém que venha se envolver com a Lanchonete pode ter a piracao de
enriquecimento sendo coletivo e para toda comunidade. Todo patrimoénio que
tem la dentro, todo o dinheiro que entra na Lanchonete e é usado em recursos
humanos, é porque criancas negras e mulheres negras ainda sofrem o racismo e
efeitos do privilégio branco. Entdo, dado isso, eu atuo com o meu radar o mais
atento e vigilante de mim mesma e na companhia de muitas pessoas; em 2023
somos 48 pessoas envolvidas. Desirée chega com minha convocacdo muito
responsabilizada pelo nosso futuro e fazemos avaliacdes estratégicas contando
com o trabalho de Marisa Mello e Flavia Oliveira no ambito juridico, financeiro e do
desenvolvimento institucional. Assim como didlogos pontuais importantissimos
com o artista Vamos. Fazemos avaliacdes estratégicas que tém limite. Temos
nocao do que é possivel nas negociacoes, pois nos balizamos por Lélia Gonzales:
sao decisdes nos nossos termos. E 0s nossos termos, quando digo, sao os termos
da Lanchonete, sdao os termos das criancas e das mulheres. Quando esta
nos termos ou se escapa um pouquinho mas é possivel suportar, fazemos. Ou
seguimos, ou respondemos para vocé desta maneira: nos termos das criangas e
das mulheres da Gamboa.
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MC / Lindo. Que bom te ouvir!

TVB / E duro me ouvir. Mas e Cleiton e Dani?

Cleiton Almeida / Estou muito feliz de poder estar aqui e ouvi-la. Eu
li o preambulo da sua dissertacao e fiquei muito tocado quando vocé fala
do seu gosto por varrer, pela narragdo. Seu relato me provocou diversas memorias,
imagens, criou um acontecimento durante a leitura, de me lembrar do varrer
na minha experiéncia, ndo a propria, porque eu nao sou uma pessoa de varrer.
Nao criei esse gosto, mas meus avos, varrendo o terreiro ali. E € muito interessante
essa poténcia da narracdo de compartilhar como os gestos cotidianos tém
poéticas e agéncias que as vezes ndo damos muita atencao por crescer, ser
alfabetizados, escolarizados de modo tao doutrinado nesse sistema educacional
que desconsidera as sabedorias orais, as sabedorias do corpo que fogem do
conhecimento cientifico eurocéntrico da escola. Como vocé disse, aprendemos
tantas coisas, tantas matérias, disciplinas e, no fim, quando saimos da escola,
percebemos o que isso tudo significou, as vezes até com a sensacgao de “passei
tantos anos na escola e ndao aprendi nada sobre a vida”. Marcos também falou
sobre a sabedoria do olfato. Enfim, de coisas tao importantes que acabamos
aprendendo nesse estar junto. Entao eu queria ouvir vocé falar um pouco mais
da Escola Por Vir, das possibilidades de outras pedagogias, outros métodos de
ensino ou de compartilhamento de sabedoria para essa instituicao escola. Porque
a escola é essa coisa obrigatdria na vida das criancas, dos adolescentes, enfim,
de qualquer pessoa... mas como pode se dar de outros modos?

TVB / Olha, eu acho que a sua pergunta é muito grande para eu responder,
mas eu vou lhe responder pelo que vocé falou sobre o varrer e sobre a maneira
de narrar e tudo o mais com uma coisa que eu li ha pouco, que diz o seguinte: é
perguntado a esse autor algo que ele diz que “é a histéria do século XX, a histéria
do conflito e da alianca de trés figuras, o sabio, o guerreiro e o comerciante”.*3
Ai perguntam para ele: mas vocé nao esqueceu do artista ou a arte estd morta? E ele
diz, e trata metaforicamente das diferentes figuras do capitalismo moderno,
entendido do ponto de vista da captura do conhecimento: [lendo] “O produtor
de conhecimento, o homem sébio, encontra-se numa situacdo dificil entre a

13 David Priestland. Uma nova histéria do poder: comerciante, guerreiro, sabio. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 2014.
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exploracdo econdmica, o comerciante, e a submissao militar, o guerreiro. O
artista, prefiro dizer poeta”, ele diz, “esta situado numa outra dimensao, nao
pertence ao ciclo de produgao, exploracao e submissao, pertence a outro campo,
0 campo da cura, da terapia. Quando a subjuncao capitalista da linguagem e
do conhecimento sufocou a vida mental, o poeta”, e ai ele diz entre parénteses,
“o artista, se preferirem assim dizer, é a figura que permite uma reativagao
da respiracao. A distincao entre artista e poeta pode parecer minuciosa, mas
posso me explicar: a palavra arte, em sua histéria moderna, foi muitas vezes
identificada com o mercado; a poesia, nao”. Entdo, quando vocé conta sobre
como a narrativa do inicio, de varrer, te toca e abre essas outras dimensoes, e
aqui, ja que também estamos botando em questao a arte e o campo da arte,
eu acho que é porque é poesia. Mas que ndo seja essa poesia branca, que acha
que tudo esta certo, tudo bonito, entdo vamos fazer poesia. Nao é isso, é sobre
0 quanto a arte esta vinculada a esse capital. E, diante disso, como fazer outras
escolas e como interferir em outras escolas? Eu acho que é sé através do reencan-
tamento — porque outras maneiras de comunicagao sao enfadonhas, elas nao
funcionam mais. Tem outras cosmovisoes, outras oralidades, outras falas. E
segundo Nego Bispo, nao é mais sobre desenvolvimento, é sobre envolvimento.
E o envolvimento pretende que as pessoas se mantenham rio e mar. Nesse
sentido, espero que o nosso trabalho de pensar escola possa comunicar para
outras experiéncias algo que diga invente-se, liberte-se, contextualize-se, faca
poema, seja poeta, mas um poeta critico, politico, sem romantizacao porque
nao existe formula méagica de pratica antirracista estavel e aplicavel em qualquer
contexto a qualgquer momento, ja disse Tatiana Nascimento.

Dani Spadotto / Oi, Thelma, eu queria agradecer e comentar sobre essa
caracteristica encantadora da Lanchonete que é esse modo de acontecer
experiencial, que aconteceu até aqui nanossa conversade hoje, sem muita certeza
e racionalidade, mas movido por um afeto e por uma pulsao revolucionaria
que me preenche a alma. E gostaria também de expressar uma admiracao
especial pelas criancas e mulheres da Pequena Africa que ajudaram a compor
esse projeto tdo lindo, que nos ensina a enxergar beleza na resiliéncia de criar
e aprender com a vida cotidiana, mesmo em situacdes de extremo sofrimento
estrutural. Queria pontuar duas coisas muito interessantes na sua fala. Eu me
formei em arquitetura. Na sua dissertacao, vocé fala sobre a importancia
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do termo lugar e de como o lugar expressa a relacdo que temos com o territério.
Ficou muito evidente como os lugares de um dispositivo arquitetdnico de arte
contemporanea, como um dispositivo arquitetdnico que ¢ um bar, e agora um
galpao, Escola Por Vir, compdem o projeto Lanchonete. Quais corporalidades esses
espacgos abrigaram? Que corporalidades e performatividades foram também
impulsionando essa migracao, essa deriva pelos lugares? E uma coisa que
me interessa especialmente é sobre a relagdo com a atencdo psicossocial.
Pensando na natureza existencial, comunitaria, ecolégica, contracolonial,
antirracista e artistica das propostas desenvolvidas pela Lanchonete, pelos
projetos e pelas pessoas, como se da exatamente esse processo de atencao
psicossocial e como esse cuidado se relaciona com as demais atividades do
cotidiano?

TVB / Desirée, vocé responde? Acho que vocé tem todo o lugar de
conhecimento sobre isso.

DS / Temos um GT cujo nome é Atencao Psicossocial, que ¢ o modo
como a saude publica, o campo das politicas publicas em salde, compreendeu
que seria para nomear 0s servicos substitutivos ao hospital psiquiatrico, que sao
0s CAPs, Centros de Atencao Psicossocial, que é de onde eu venho. Entdo, no que
existia da minha safda dos servicos CAPs de inquietagao, eu compreendi a
Lanchonete na sua busca generosa por pessoas que desejam criar ideias e compor
um projeto guarda-chuva; trago esse deslocamento de um campo conceitual para
a cultura em uma experimentacdo de pensar a salde mental em um modo
ampliado, dentro do campo da cultura, porque cultura e salde tém parecido
cada vez mais a mesma coisa, ou conversam intimamente. Entdao, temos uma
equipe que foi montada este ano. Antes de ser psicanalista, eu sou enfermeira
de graduacao universitaria com formacao na UFF, e trago para cd um psicélogo,
uma pessoa que também tem uma experiéncia grande na atencdo primaria
em salde, na atencao psicossocial do municipio do Rio de Janeiro; temos a
contratacdo de uma assistente social que tem experiéncia no campo dos
direitos humanos; e como campo de estagio eletivo da Residéncia Multipro-
fissional em Saude Mental da Prefeitura do Rio de Janeiro, em articulacdo com
o Pinel, recebemos uma residente e fazemos um trabalho de preceptoria como
campo externo ao estagio nos servigos classicos de saude. E também uma
parceria para o ano que vem, que é a Escola de Servico Social da Unirio. Entao,
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a Lanchonete vira um campo de estagio para graduandos em servico social a
partir do acompanhamento da nossa assistente social e também é um campo
de formagao em atencao psicossocial. E que tem sido estruturado, primeiro,
como um trabalho interprofissional: isso quer dizer que os profissionais desse
GT estao o tempo inteiro em contato e trocas com as pessoas de todos os GTs
da Lanchonete, sao colaboradores que trabalham, assim como com a populagao
apoiada pelo projeto. Prefiro apoiada do que assistida, ndo é? Acho impor-
tante retirar da légica do assistencialismo. Porque o galpdo se faz um espacgo
de convivéncia. Ao mesmo tempo que acontecem atividades pedagdgicas, que
tém as ferramentas do campo expandido da arte, € um espaco que se apresenta
como um campo relacional, entdo tem esses profissionais inseridos nas dinamicas
gue acontecem tanto na parte da manha quanto na parte da tarde. Criamos
um dispositivo que funciona muito bem hoje aqui na Lanchonete, que nao ¢
mais reuniao de GTs, mas reuniao de equipe, em que pensamos aquilo que a
equipe coloca como demanda a ser refletida. Por exemplo, se tem uma situacao
especifica acontecendo com uma crianca, alguma coisa que chame a atencao
dos educadores, tem a possibilidade de contar com a troca, com um profissional
do campo da atencado psicossocial, e pensar quais direcionamentos sdo possiveis
para aquele caso especifico. Temos o olhar sobre a totalidade das criangas e
mulheres, mas o psicossocial cria a oportunidade de singularizar o que é de
cada sujeito e chegar mais préximo das pessoas que apresentam questdes que
reconhecemos como de maior gravidade. E a partir dai, pensar se um acompanha-
mento individual faz ou nao sentido, sempre com muito cuidado, porque, em
um territério onde ha um esvaziamento de equipamentos publicos de salde,
criar uma demanda para uma instituicao do terceiro setor pode vir a ser algo
muito perigoso. Entao é muito pensado o que é atender uma pessoa de modo
individual. E no momento em que reconhecemos que é algo que demanda uma
assisténcia de mais complexidade, é um GT que esta pronto e em ato executando
articulacdes com os servicos da rede publica, ainda que sejam fora do territério
[0 sinal cai]

E desse modo; é um GT que pensa hoje principalmente a questao da
acessibilidade, da garantia de acesso aos direitos constitucionalmente garantidos
a pessoas que ndo os acessam. Nao é so fazer um encaminhamento, uma légica
pobre reconhecida como tal pelo campo da salde, mas que acompanhemos
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as pessoas tanto na chegada a esses equipamentos como também durante o
tempo que elas passam na frequéncia aos servicos de saude. Entao, estamos
junto. Muitas vezes, a barreira da linguagem se coloca de maneira imensa. Nao
da para supor que a pessoa que chegou ao servico de salde realmente teve
0 acesso garantido. Isso depende dos modos como a comunicagao é estabe-
lecida entre o profissional e o usuéario do sistema de salde. A nossa presenca
garante algum trabalho, ainda que seja no campo da linguagem, que viabiliza o
acesso efetivo das pessoas, que muitas vezes sao analfabetas, até o acesso formal.
Garantir que tenham compreendido aquilo que a clinica da familia orienta, por
exemplo, poder acompanhar as pessoas e deixa-las advertidas sobre quais sdo
0s seus direitos como usuéarios de um sistema. Entdo, de alguma maneira, ainda
gue nao seja o setor publico, a Lanchonete tem um impacto de viabilizar acesso
aos equipamentos publicos a quem quase nunca teve a oportunidade de ter
um acesso ou um acompanhamento efetivo e resolutivo para as suas questoes
em salde. Nao sei se respondi, mas colocaria dessa maneira.

LF / Thelma, antes de passar a palavra para vocé concluir, queria agra-
decer e expressar minha enorme admiracao pelo trabalho que vocé inicia e
formula, e que vocés, coletivamente, desenvolvem junto a todas as pessoas
que o projeto abarca. E lembrar a importancia de apoio ao projeto; no site da
Lanchonete hé véarias formas de colaboracdo.*

TVB / Bom, também agradeco imensamente, Livia, Dinah, Dani, Cleiton,
Marquinhos e Edmilson, Desirée e Mariana, por essa conversa. Dizer ainda que
gostaria de um dia trocar esse lugar para que nao fosse sé uma conversa sobre
a Lanchonete, mas sobre vocés, sobre as coisas que vocés fazem, para dar uma
diluida nesse protagonismo. Mas compreendo o interesse desta edicao e talvez
possa contribuir para seguirmos discutindo outras maneiras de interpretar o
trabalho e a arte como trabalho. Para fechar, eu queria dizer que acredito que
¢ sobre operar a mudanca de paradigmas, a mudanca de representacdo de
lugares de prestigio, mando e poder, e ndo reproduzir a fdbrica de mais ideia
branca. Acho que é sobre isso. E colocar em pratica a reparacao e as acoes
compensatorias pelos crimes cometidos durante trés séculos, que garantem
privilégio para pessoas brancas, mantendo o nosso status quo, protegendo o

14 https://www.lanchonetelanchonete.com
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nosso pacto narcisico que, entre tantas coisas, mantém ilesos, para a minha
vergonha e revolta, o capitalismo e a supremacia branca. E, para terminar, eu
queria replicar o que aprendi com o professor Alex de Jesus, que diz muito sobre
as praticas de cuidado da Lanchonete com as infancias negras. E o seguinte: bora
sabotar os dispositivos de poder para produzir compreensao sobre o racismo
gue se move nas sombras? Este, o racismo nas sombras, um conceito de
Beatriz Nascimento.

E para nos despedir: “Existe uma histéria do povo negro sem o Brasil;
mas ndo existe uma histéria do Brasil sem o povo negro” (Januério Garcia,
1943-2021). Essa é a noticia que as pessoas brancas precisam receber rapida-
mente. J& estd tarde, ndo é? Obrigada pela possibilidade de elaborar alguma
coisa. Peco desculpas a quem se sinta de alguma maneira nao contemplado
pelo trabalho da Lanchonete, mas reafirmo: ele nao é um trabalho feito por
mim, pela Thelma, por uma Unica figura. Desde sempre ele foi um trabalho
coletivo. E esta talvez seja a Ultima vez, e acho que é um 6timo momento, que
eu vou falar em nome da Lanchonete. Daqui para a frente outras pessoas vao
falar sobre a Lanchonete. Entdo marca também uma despedida desse lugar,
de falar sobre um projeto que nao é “a Thelma”. Ele € um projeto de muitas
pessoas.
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Resumo

Este artigo reflete sobre praticas de arte contemporanea engajada que agenciam a partici-
pacdo de comunidades e difundem suas referéncias culturais. Para tanto, analisa trés casos
de estudo latino-americanos — La Piel de la Memoria (1998-1999/2011), A Vitéria do Gallo
(2007) e Museo del Estallido Social (2020) — a luz de subsidios tedricos de distintos autores,
que abordam as redefini¢gdes dos conceitos de patrimdnio cultural, participagdo, movimentos
sociais e a relacdo da arte contemporanea com eles. A partir da analise isolada e comparativa
dos casos, compreende quais as taticas empregadas, bem como verifica aproximacgoes e
diferencas entre elas. A arte contemporanea engajada parece encontrar nas referéncias
culturais das comunidades envolvidas e na sua difusdo uma aproximagdao com o mundo

social, borrando os limites entre arte, cultura e sociedade.
Palavras-chave
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Referéncias culturais. Participacdo. Movimentos sociais.

Abstract

This article reflects on engaged contemporary art practices that promote the participation
of communities and disseminate their cultural references. To do so, it analyzes three Latin
American case studies —La Piel de la Memoria (1998-1999/2011), A Vitoria do Gallo (2007),
and Museo del Estallido Social (2020) — in the light of theoretical subsidies from different
authors, who address the redefinitions of the concepts of cultural heritage, participation,
social movements, and the relationship of contemporary art with them. From the isolated
and comparative analysis of the cases, it understands which tactics were employed, as well as
verifies approximations and differences between them. Engaged contemporary art seems to
find in the cultural references of the communities involved and in its diffusion an approximation

with the social world, blurring the boundaries between art, culture, and society.
Keywords
Contemporary art. Cultural heritage.
Cultural references. Participation. Social movements.
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Introducao

A atualidade se caracteriza como época de redefinicdo de diferentes
conceitos, entre eles as nocdes de patrimonio cultural, participacdo, movi-
mentos sociais e arte, que se aproximam e se relacionam entre si e com a
sociedade. Nesse contexto, a arte contemporanea extrapola suas fronteiras e
se mescla a outros dmbitos. Ao mesmo tempo que suas praticas partem de
multiplas fontes e articulam diferentes instancias — ruas, museus e ciberespaco
— (Canclini, 2016) e distintos atores — artistas, comunidades, organizacdes sociais,
instituicdes publicas e privadas. Ha, entre tais praticas, as que agenciam a
participacdo de comunidades e difundem suas referéncias culturais, combi-
nando arte, cultura e sociedade.

A arte contemporanea, desde o inicio deste século, tem apresentado
notavel proliferacao de sua vertente socialmente engajada, ndo sendo essa
terminologia hermética, mas constituinte de um campo em construcao na histéria
da arte, vista a diversidade de termos que a descrevem (Kester, 2015). Novo
género da arte publica, arte litoral, arte engajada, arte baseada na comuni-
dade, arte dialégica (Kester, 2004), arte participatéria, intervencionista, arte
baseada em pesquisas ou colaborativa e comunidades experimentais (Bishop,
2008) sao algumas das nomenclaturas aplicadas.

A producdo latino-americana recente, que abarca as caracteristicas aqui
descritas, é pouco conhecida e estudada. Collective situations: readings in
contemporary Latin American art, 1995-2010 apresenta trabalhos da geracao
mais recente de artistas atuantes na regiao, mas, apesar de sua importancia,
seus editores, Kelley e Kester (2017), indicam que se trata de amostra represen-
tativa de casos de arte engajada colaborativa que repensam as fronteiras entre
arte e ativismo. A publicacao, portanto, embora aponte para uma sobreposicao
e correlacdo das praticas artisticas a producdo cultural no dominio do ativismo,
urbanismo, pedagogia radical, ambientalismo e outros campos, diz respeito
a uma colecao de declaragdes, ensaios, entrevistas e descricao de projetos
estruturada a partir dos temas: (des)obediéncia civil, urbanismo, memaria,
indigeneidade, migracdes e critica institucional. Assim, além de apresentar um
compilado que se encerra na primeira década do século 21, tal obra aborda
outros temas que ndo os propostos no presente texto — patriménio cultural,
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participacdo, movimentos sociais e a relacdo da arte contemporanea com
essas nogoes —, 0 que o faz relevante.

Em finais do século 20 ocorreram redefinicdes importantes no conceito
de patrimonio cultural na América Latina. Tanto em direcdo a diversidade da
cultura e a participacdo da sociedade quanto a seu uso social, conforme
atesta o antropélogo e filésofo Néstor Garcia Canclini (1999). Tais reorien-
tagdes também se deram no Brasil e foram garantidas por meio de diversas
politicas publicas, entre elas, os inventarios, que podem tratar das referéncias
culturais contemporaneas e se tornaram, ao longo deste século, potencialmente
inclusivos (Iphan, 2000, 2013, 2016). Segundo o historiador Paulo César Garcez
Marins (2016) e a cientista social Leticia Costa Rodrigues Vianna (2016), a
participacao social é fundamental para a producao de conhecimento, reconhe-
cimento oficial e preservacao do patrimdnio no pais, contemporaneamente,
apesar e por conta das disputas a que esta submetido.

O conceito participacao também sofreu modificacdes e hoje esta vinculado a
nocao de mobilizacdo, de acordo com a socidloga Maria da Gléria Gohn (2014,
2019). No tocante a participacdo na arte, Canclini (2016) e Grant Kester (2004,
2015 e, com Kelley, 2017) — tedrico da arte colaborativa — indicam que nas
praticas atuais ha um engajamento social complexo, sob tensdes e contradicdes
(Bishop, 2008, 2012), que, segundo o historiador da arte, critico e curador
Christian Kravagna (2004), conta com distintas opgdes de acao dos grupos sociais.
Nesse sentido, a compreensdo de movimentos sociais ¢ vital para o estudo de tais
praticas, pois sdo muitos e ndo uniformes (Gohn, 2014, 2019, 2022).

Neste artigo, as praticas analisadas e comparadas a partir dos subsidios
teoricos sao: ‘La Piel de la Memoria’, em Medellin, Coldombia, em 1998-1999
e revisitada em 2011; ‘A Vitéria do Gallo’, em Cachoeira do Ariri, Para, Brasil,
em 2007; e o ‘Museo del Estallido Social’, em Santiago do Chile, de 2020 até
o presente. Foram selecionadas com base em mapeamento preliminar feito
a partir de monografias, livros, periédicos, artigos, sites e também de fontes
orais. Tais praticas sdo significativas por agenciar a participagao de comuni-
dades, a identificacdo e difusdo de suas referéncias culturais, bem como por
deslocar a arte de seu campo e a aproximar da cultura e da sociedade, esta
Ultima também como protagonista. Elas dizem respeito a agdes voltadas para
qguestoes cotidianas, sociais, de direitos que afetam o dia a dia, organizam a
sociedade e produzem novas experiéncias sensiveis.
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Patrimonio cultural: redefinicoes e instrumentos

O conceito de patrimdnio cultural passou por redefinicdes ao longo dos
tempos e aponta para um entendimento mais amplo e diverso da cultura. O
Diciondrio Iphan de Patriménio Cultural assinala que ele “diz respeito aos
conjuntos de conhecimentos e realizacdes de uma sociedade ou comunidade
que sdo acumulados ao longo de sua histéria e lhe conferem os tracos de sua
identidade em relacdo as outras sociedades ou comunidades” (Vianna, 2016,
p. 1). Ele é protegido por politicas publicas e instituicdes especificas de cada
pais, como também por acordos e programas de cooperacao de organizagoes
internacionais, entre as quais a Unesco (Organizacdo das Nag¢oes Unidas para
a Educacao, a Ciéncia e a Cultura).

Um triplo movimento de redefinicdo do discurso relativo ao patriménio
cultural, na dltima década do século 20 na América Latina, é apontado por Néstor
Garcfa Canclini (1999). E advém do entendimento de que patriménio inclui bens
materiais e imateriais, antigos e atuais; de que engloba também os produtos da
cultura popular e ndo so6 os produzidos pelas classes hegemdnicas; e de que
a politica patrimonial se estende aos usos que relacionam esses bens as
necessidades contemporaneas. No inicio do século 21 o documento Convencgao
para a salvaguarda do Patrimdnio Cultural Imaterial, da Unesco (2003), em
seu artigo 15, assinala a necessidade de se garantir a participagao das comuni-
dades, grupos e individuos que criam, mantém e transmitem tal patrimonio,
com o fim de o salvaguardar no plano nacional. Nessa ldgica, Canclini (1999)
ainda indica a defesa e o uso social do patriménio cultural por movimentos
sociais, que demandam mudancas na agenda e no debate publicos, a fim de
mobilizar governos para as necessidades cotidianas ou viabilizar a apropriacao
coletiva e democratica do patriménio.

Especificamente no Brasil, é possivel vislumbrar tal movimento de redefinicao
e sua consolidacao mediante a Constituicao Federal de 1988, com a conceituagao
de patrimdnio cultural, em seu artigo 216, e a incorporacdo de uma visao antropo-
légica e mais democratica da cultura. Segundo Paulo César Garcez Marins (2016)
e Leticia Vianna (2016), para sua efetivacdo é fundamental a participacao social
nos processos de producao de conhecimento, reconhecimento oficial e protecao
do patrimdnio. Nesse sentido, o autor indica um protagonismo para a sociedade
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nunca antes visto na legislacao patrimonial brasileira, principalmente a partir
dos anos 2000 (Marins, 2016), enquanto a autora lembra que sao as pessoas,
em suas praticas cotidianas, que atualizam permanentemente suas tradicdes
e preservam suas referéncias culturais. Em decorréncia dessa caracteristica
dinamica, as politicas publicas — sejam leis, documentos técnicos, inventarios,
descricao de bens registrados etc. —, apesar de importantes, sao apenas registros
(Vianna, 2016).

A intensificacdo da discussao sobre o patriménio cultural, politicas e
instrumentos de Estado a ele atrelados — seja nas instancias técnicas ou no
debate publico — aponta para mudancas potencialmente inclusivas. Nessa
direcdo, os inventarios sao exemplos essenciais. Conforme o manual de aplicacao
do Inventario Nacional de Referéncias Culturais (INRC) do Instituto do Patriménio
Historico e Artistico Nacional (Iphan), lancado em 2000, ele busca superar antigos
impasses entre patrimdnio material e imaterial, como também pressupde um
didlogo entre pesquisadores e membros da comunidade. Define ainda que
referéncias culturais

sdo edificacdes e sdo paisagens naturais. Sao também as artes, os
oficios, as formas de expressao e os modos de fazer. Sao as festas e
os lugares a que a memoria e a vida social atribuem sentido diferen-
ciado [...]. Sao fatos, atividades e objetos que mobilizam a gente mais
proxima e que reaproximam os que estdo longe, para que se reviva o
sentimento de participar e de pertencer a um grupo, de possuir um
lugar. Em suma, [...] sdo objetos, praticas e lugares apropriados pela
cultura na construcao de sentidos de identidade, sdo o que popular-
mente se chama de raiz de uma cultura (Iphan, 2000, p. 29).

O INRC foi base para o Inventario Pedagdgico, difundido em 2012, numa
parceria do Iphan com a Secretaria de Educacdo Béasica do Ministério da Educacao
(MEC) na atividade Educacao Patrimonial do Programa Mais Educacao, oferecida
a escolas que recebiam recursos do Programa Dinheiro Direto na Escola para
aquisicao de equipamentos audiovisuais, a fim de elaborar e divulgar o inventério
do patrimonio local. A partir da sua adaptagao — mediante ajustes textuais e
busca por mais ampla acessibilidade e linguagem simples — e voltado para
maior participacao, foi desenvolvido e lancado em 2016 o manual Educacao
patrimonial: inventérios participativos (Iphan, 2016), tendo sido pleiteado tanto
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por técnicos do Iphan e de outros setores do Ministério da Cultura como por
organizacdes da sociedade civil.

Tal manual visa: fomentar a discussao sobre patriménio cultural; estimular
gue a prépria comunidade identifique e valorize suas referéncias culturais; bem
como vincular o tema da preservacdo desse patriménio ao territério, convivio e
cidade e, portanto, ao exercicio de cidadania, participagao social e melhoria
de qualidade de vida. Ele indica como categorias de referéncias culturais:
lugares, objetos, celebracdes, formas de expressdo e saberes. Além disso,
assinala como crucial a documentacao, a difusdao e o arquivamento dessas
categorias. Assim, documenta-las — seja por meio de fichas, anotacdes, desenhos,
fotografias, filmagens, gravacoes — segundo as indicagoes para a coleta de dados
¢ produzir conhecimento a seu respeito. Difundir € democratizar tal conheci-
mento em exposicdes, producao de videos, sites, programas de radio, historias
em quadrinhos, organizacao de acervos etc. E arquivar é organizar e guardar
a documentacao para que esteja disponivel (Iphan, 2016). Enfim, o manual
valoriza a comunidade ndo sé como participante, mas como protagonista para
relacionar, apresentar e definir o que considera patrimonio cultural.

O inventario participativo vem sendo utilizado em diversas esferas, seja
por instituicdes vinculadas ao patrimdnio — como pontos de memdria e museus;
por coletivos e movimentos sociais atrelados ao ativismo urbano; ou em praticas
artisticas socialmente engajadas. Quanto a primeira esfera, podem-se citar o
Ponto de Memdria da Terra Firme, em Belém, e o Museu da Maré, no Rio de Janeiro,
ambos no Brasil; bem como o Museu Popular de Siloé, em Cali, na Colémbia. Em
relacdo a segunda, pode-se apontar o Inventario Participativo: Minhocao contra
gentrificacao,! que buscou produzir conhecimento e acoes em defesa da
permanéncia dos moradores da regido. A Ultima esfera, relativa as praticas
artisticas socialmente engajadas, serd exemplificada e tratada adiante com
0s casos de estudo.

Apesar dos avangos nas politicas e instrumentos publicos, no sentido de
diversidade e ampliacdo cultural, Canclini (2016) alerta para o fato de que,

1 Elaborado na cidade de Sao Paulo, em parceria da Rede Paulista de Educacao Patrimonial (Repep)
com o Movimento Baixo Centro, além de pesquisadores voluntarios da Universidade de Sdo Paulo,
Universidade Sao Judas Tadeu e Universidade Presbiteriana Mackenzie.
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comumente, as atividades de definicao, preservacao e difusao da cultura sugerem
uma sociedade sem divisdes. Assim, acabam por desvalorizar a diversidade de
memorias e desprezar a menor oportunidade das classes populares e socie-
dades periféricas para transformar seus bens em patriménio. O desequilibrio
na producao, divulgacao e acesso a ele diz respeito a associagcdo de processos
francos, exercicios de dominacado e discriminacao, imobilismos e politicas
culturais aquém das dindmicas contemporéaneas. Onde e como o estabeleci-
mento, consolidacao e transformacao continua de um significado socialmente
compartilhado € possivel e, principalmente, se pode sucumbir a disputa entre
0s usos politicos e mercantis, culturais e turisticos sdao questdes fundamentais
a pautar. Isso porque o patriménio e sua ressignificacdo — em usos urbanos,
comerciais, midiaticos, artisticos e populares — estdao em disputa, da militancia
ao turismo (Canclini, 2016).

Por fim, & essencial perceber as condicdes compartilhadas entre patrimdnio
e arte, a medida que ela se libera dos limites impostos por sua histéria e pode
ser repensada como parte das — ou vinculada as — praticas culturais. Nesse
sentido, Canclini (2016, p. 240) assinala um “deslocamento das praticas artisticas
baseadas em objetos a praticas situadas em contextos até chegar a insercao
das obras em meios, redes e interagdes sociais”. Os dois campos, portanto, se
aproximam na experiéncia: a arte ao operar com a iminéncia, e o patrimonio,
com o que estd em risco de desvanecer.

Participacao social: movimentos e arte engajada

As redefini¢des relativas ao patrimdnio cultural, como também os instru-
mentos delas decorrentes, conforme visto, demandam a participacao social
em seus processos. E, portanto, fundamental a compreensao da participacao
e suas caracteristicas, bem como dos atores e procedimentos envolvidos.
Ademais, hd mudancas na habitual separacao de patrimdnio e arte, que também
precisam ser observadas, ao passo que a arte, atualmente, além de se acercar
das relacdes sociais e incluir a participacao social, se aproxima das praticas
culturais (Canclini, 2016).

No Ambito da América Latina, Maria da Gléria Gohn (2019) d& subsidios
para o entendimento da participacao atrelada aos movimentos sociais e das
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mudancas por que passou ao longo dos anos. Enquanto nos anos 1960 estava
voltada para a nocao de participagao comunitaria, nos anos 1970 — devido aos
regimes politico-militares — voltou-se para a participacao na sociedade civil. A
partir do final da década de 1980, a participacdo esteve ligada a cidadania —
associada a questdo da exclusao social (Gohn, 2019). E, neste milénio, ela esta
vinculada a mobilizacédo, entendida como processos para mudanca de comporta-
mento e acesso a meios de inclusado social (Gohn, 2014).

Por outro lado, a historiadora da arte, critica e professora Claire Bishop
(2006) indica a relevancia da participacao nas artes desde o século 20 e aponta
que, apesar das mudancas de contexto, é possivel assinalar continuidades
entre o impulso participativo na arte contemporanea dos anos 1960 — a qual
teve como precursoras as manifestacées dadaistas e as experiéncias colaborativas
soviéticas — e o impeto da arte atual. Conforme Christian Kravagna (2004), a
participacdo, como pressuposto nas praticas artisticas do século passado,
permitiu a autocritica da arte, o questionamento sobre autoria e no tocante
a disténcia entre arte, vida e sociedade. Ela estava atrelada a busca de transformar a
relacdo entre produtores e receptores — tradicionalmente unidimensional, hierar-
quica e visual — e englobava, comumente, a ativacdo do corpo como pré-condicao
para essa operacao. Enquanto nos anos 1960 e 1970, a participacao visava
ao publico como realizador de propostas agenciadas pelos artistas; nos anos
1980 e 1990, buscava a autoria multipla, novas relagdes com o espago urbano
e 0 ativismo e a ampliacdo da audiéncia, até como participante ou colaboradora.
Desde os anos 1990, a arte contemporanea ligada a participacdo se avoluma,
costuma se dirigir ao social e cruzar fronteiras entre disciplinas.

Canclini (2016) esclarece que a pratica artistica atual, relacionada ao
social, é bastante diversa e mais complexa do que as anteriormente propostas:
no inicio do século 20, com o teatro de Brecht; a partir dos anos 1960, com 0s
happenings, instalacdes, ambientes e concertos; nas décadas de 1980 e 1990,
com novas tecnologias — eletronica, informatizada e digital; e, a partir do século
21, por meio da permuta de papéis entre emissores e destinatarios em situagoes
interativas, de esculturas a ser modificadas, videos com interacéo etc. Atualmente,
ela se d& como modos experimentais de coexisténcia situados em locais com estru-
turas sociais complexas, os quais podem incluir aparatos eletronicos e redes
sociais, permitindo a formacao de comunidades interpretativas e criadoras. O
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autor alerta, entretanto, para praticas que se prestam somente a reinventar lacos
sociais — na esteira da “estética relacional” discutida pelo curador e critico de
arte Nicolas Bourriaud (2009) —, as quais evitam conflitos, instaurando relagdes
bem-intencionadas, mas geralmente espetaculares, em microespacos despro-
vidos de arranjos sociais complexos e suas disputas.

Em convergéncia, Grant Kester (2015) afirma que hoje a participacao
social vinculada a arte é baseada em processos e praticas que questionam e
renegociam sua associacao com o mundo social, os quais transpdem os limites
entre arte, ativismo, urbanismo, antropologia e outros campos. Isso decorre,
segundo Kester (p. 2),%2 do fato de que

Nas artes [...] o interesse renovado no engajamento e colaboragao social
¢ o resultado [...] do sentimento [...] de que é necesséario comecar
novamente a compreender a natureza do politico por meio de um retorno
pratico as relacoes e questdes mais basicas; do eu para o outro, do
individual para o coletivo, da autonomia e solidariedade, e conflito e
consenso, na contramao de um capitalismo neoliberal agora domi-
nante e na auséncia das teleologias tranquilizadoras dos movimentos
revoluciondrios anteriores.

Em contraponto, Bishop (2012) questiona a efetiva pressdo que tais
praticas exercem nos modos convencionais de producdo e consumo artistico
sob o capitalismo, seja a partir de um deslocamento do artista a produtor de
situagdes; da obra como algo continuo ou de longo prazo; ou do publico como
coprodutor ou participante. Apesar de atestar uma fraca ocupacdo dessas praticas
no sistema da arte comercial — por suas caracteristicas — a autora alerta para seu
papel de destaque junto ao setor publico, seja em encomendas publicas, bienais
ou exposicoes de tematica politica (Bishop, 2008, 2012). A partir de estudos que
vislumbram a instrumentalizacdo dessas praticas pela politica cultural europeia,
atrelada ao desmantelamento do Estado e a politicas sociais frageis, ela aponta para

2 Tradugao nossa do original In the arts [...] the renewed interest in social engagement and collaboration
is the result of [...] the feeling [...] that it’s necessary to begin again to understand the nature of the political
through a practical return to the most basic relationships and questions; of self to other, of individual to
collective, of autonomy and solidarity, and conflict and consensus, against the grain of a now dominant
neo-liberal capitalism and in the absence of the reassuring teleologies of past revolutionary movements.
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uma aproximacao de tais praticas a formas recentes do neoliberalismo — como
redes, mobilidade e trabalho afetivo. Neste ponto, é imprescindivel observar
que estudos sobre transformacdes do campo artistico em paises latino-americanos
evidenciam a passagem dos principios de convivéncia dos artistas as taticas de
sobrevivéncia. Logo, eles procuram se apoiar em todo tipo de instituicdo a fim
de se mobilizar em um contexto de recursos escassos, mas diversos, lidando
com a permanéncia e o desenvolvimento social de forma muito distinta dos
artistas no passado e em outros contextos (Canclini, 2016).

Conforme Canclini (2016, p. 221), “os processos artisticos sdo lugares
epistemoldgicos nos quais arte e sociedade, estética e sociologia, revisam
modos de acdo e conhecimento”. E importante, portanto, compreender os
movimentos sociais presentes no cendrio atual, que nao sao homogéneos e,
segundo Gohn (2014, 2019, 2022), podem ser classificados em trés grupos:
classicos, novos e novissimos. Os classicos abarcam sindicatos, sem-terra,
sem-teto, estudantes, movimentos populares etc. Os novos abrangem os movi-
mentos de luta por direitos e identidades, criados a partir do final dos anos 1970.
E os novissimos abrangem movimentos da atualidade, como os autonomistas, que
sao progressistas; as organizacoes movimentalistas ou contramovimentos,
que tém pautas conservadoras; e os coletivos.

Tanto os novos como os novissimos trabalham com a questdo da identidade,
mas de forma diversa. Enquanto os novos constroem e pautam a identidade por
meio de lutas simbolicas e culturais para conseguir ou expandir direitos — a partir
de pertencimentos originarios, de género etc., os novissimos criam identidades
mediante pautas que envolvem uma participacao direta via experimentacoes
e horizontalidade nas relacoes, independentemente de origens e com uso de
ferramentas online (Gohn, 2019). Entre os novissimos, 0s coletivos cresceram
muito nas ultimas décadas, tanto na area da arte, da cultura ou da solidarie-
dade. Além das caracteristicas ja elencadas, eles sdo agrupamentos fluentes,
fragmentados, variados em formas, temas, pautas, reivindicagdes, ambito
de acao, quantidade de participantes, duragao, formatos de funcionamento,
apoios externos e relagdes com érgdos ou politicas institucionais.

Nessa conjuntura, quanto ao foco, Gohn (2019, 2022) alerta para a
importancia da interseccionalidade, isto é, de enfoques que estabelecam
didlogos transversais, entre o tema das desigualdades sociais no plano econémico,
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das abordagens culturais identitarias e das especificidades locais. Também,
guanto ao modo, é relevante distinguir participacao, de interatividade e de
acado coletiva (Kravagna, 2004), em especial na area da arte, bem como alertar
gue estes trés modos podem se combinar. Em praticas participativas, uma
parte substancial do trabalho — na concepg¢ao ou no processo — é confiada aos
participantes, em grupo. Ja nas interativas, comumente dirigidas a um individuo,
este influencia o processo de forma momentanea, reversivel e repetivel, enquanto
nas acoes coletivas concepcao, producao e implementacao das acoes sao feitas
por muitas pessoas, sem distincao de autoria. Segundo Bishop (2006), a autoria
e a crise na comunidade estao entre os principais motes da arte participativa. O
tema autoria esta atrelado a cessdo de algum ou todo o controle autoral, com
fim democratico, abarcando maior risco e imprevisibilidade, ao passo que o
mote comunidade busca a restauracdo do vinculo social por meio da elaboragao
coletiva de significado.

Nessa direcdo, é importante a afirmacao do filésofo e professor Jacques
Ranciere (2012) de que é possivel operar uma nova cena da igualdade, desde
que se questione a relacdo causa/efeito da arte e da armadilha dos propdsitos
que partem do principio da desigualdade das inteligéncias, no qual o artista
tem a prerrogativa de oferecer um saber, de conhecer o meio para suprimir
uma distancia. O autor defende uma pratica artistica em que a producdo do
sentido é aberta a traducao; um espaco intermedidrio entre artista e espectador,
cujo significado nenhum deles tem, mas que permite a ambos narrar e traduzir.
“Uma comunidade emancipada € uma comunidade de narradores e tradutores”
(p. 25). O vinculo da arte com a transformacao social — incémodo, exploratério
e intrincado — se funda na ambiguidade entre a autonomia e a heteronomia da
arte, em um convite a confrontacdo de questdes dificeis da atualidade (Bishop,
2008).

Arte contemporanea engajada: inventariando referéncias culturais

Certas praticas artisticas atuais, socialmente engajadas, se valem de
referéncias culturais de comunidades participantes, como explanado. Assim,
abeiram-se de instrumentos relativos ao patrimdnio cultural, tal como os casos
a seguir.



Fabiane Schafranski Carneiro 73

La Piel de la Memoria

Trata-se de projeto cultural comunitario voltado para a recuperacao da
memoria e o restabelecimento da convivéncia dos habitantes do bairro Antioquia,
em Medellin, Colémbia, estigmatizado pela violéncia e marginalidade. O bairro
¢ resultante do assentamento informal de camponeses que, nos anos 1950, foi
declarado a Unica zona de tolerdncia da cidade pela prefeitura. Tornou-se centro do
trafico e local atrelado a experiéncias de perda e violéncia (Comfenalco, 2008).

O projeto foi antecedido por outras agdes, como um ‘processo de paz’
e um programa de reinsercao dos moradores na sociedade — organizado pelo
Escritério de Assessoria de Paz e Convivéncia da Prefeitura de Medellin, em
1996. Também por iniciativas como oficinas de convivéncia — com énfase em
oportunidades de formacao e emprego — e o projeto de recuperacdo da memaria
Historia del Barrio,® conduzido pela antropoéloga colombiana Pilar Riafio-Alcal3,
em 1997. Essas acdes foram viabilizadas pelo Conselho de Acao Comunitaria
de Bairro, Probapaz e Fortalecimento da Cultura de Convivéncia Pacifica e
Corporacion Presencia Colombo Suiza.

Tal projeto foi retomado em 1998 e 1999, sob o0 nome La Piel de la
Memoria, Barrio Antioquia: Pasado, presente y futuro e mediante promocao
da Secretaria de Educacao e Cultura em colaboragao com organizacoes da
sociedade civil e entidades privadas,* com o objetivo de socializar os resultados
com a populacao do bairro por meio de agdes com participagdo dos proprios
habitantes, como intervencées plasticas e festivas, uma delas um museu tempo-
rario (Comfenalco, 2008).

Esse museu foi proposto pela artista norte-americana Suzanne Lacy,
atuante em projetos junto a comunidades e convidada por Pilar Riafio-Alcala.
As duas trabalharam com habitantes do bairro, uma equipe multidisciplinar e
representantes das organizagoes parceiras para a criagao de um museu itinerante,
que exibia objetos relevantes para os moradores com o intuito de compartilhar suas

3 Que reuniu 12 temas: Inicio; Decreto 517 de 1951: zona de tolerdncia; A violéncia dos anos 1950; Vida
comunitaria; Personagens do bairro; Festas, comemoragdes e bares; Educacao; Vida religiosa; Organizacao e
lideranca comunitaria; Espantos; Tempos dificeis; Tempos de mudanca e paz.

4 Corporacion Presencia Colombo Suiza, Corporacién Regidn, Caja de Compensacién Familiar Comfenalco
e Camara de Comercio de Medellin.
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memodrias — um tipo de engajamento coletivo para confrontar o passado por meio
da experiéncia estética, luto e narrativa, segundo Riafio e Lacy (Kelley, Kester, 2017).

O projeto contava com duas partes, a primeira dizendo respeito a coleta
de objetos por uma equipe remunerada e treinada de jovens e mulheres do
bairro, que explicou o projeto de casa em casa e pediu colaboragao por meio da
doacao de um objeto e sua histéria. O grupo visitou aproximadamente duas mil
casas ao longo de varias semanas e reuniu quinhentos objetos, que foram expostos
em um 6nibus reformado (Lacy, [200-?a]; Kelley, Kester, 2017). Eram fotogra-
fias de jovens, ursinhos de pellcia, objetos religiosos para rezar em tempos
de luto, joias e roupas de entes perdidos, que davam conta de memarias comuns e
de sofrimento do bairro. A mesma equipe da coleta era responsavel pela guarda do
Onibus, por receber visitantes e, depois, pela devolucao dos objetos emprestados.
A decisao por um museu itinerante provinha do cuidado para a seguranca
das pessoas ao visita-lo. La Piel de la Memoria incluia mapas dos setores em
gue ocorreu a exposicao e a indicacao dos pontos em que ficou estacionado
durante os dez dias de exibicao.

A segunda parte do projeto correspondia a escrita de cartas pelos moradores
que visitavam o museu-6nibus, expressando seus desejos para o futuro do bairro.
Foram 4.000 visitantes e 1.500 cartas que, ao fim do projeto, artistas e jovens da
comunidade distribuiram em casas aleatérias de Antioquia. Depois do projeto,
segundo Riafo, os habitantes, mediante iniciativa prépria, criaram uma casa
de cultura, um mural e trabalharam com videos em ‘épocas de paz’ (Fléres, 2014).

Em 2011, Lacy e Riano foram convidadas a revisitar o projeto para o 2°
Encontro Internacional de Arte de Medellin, voltado para pedagogia e ativismo
por meio da arte, realizado no Museo de Antioquia, ligado a arte, histéria e
arqueologia. Nesta edicao — La Piel de la Memoria Revisitada — a proposta foi
tanto rever a década passada e imaginar futuros possiveis para a cidade como
reunir ex-participantes. A exposicao abarcou videos com depoimentos desses
ex-participantes acerca de uma década de mudanca; vitrinas com materiais
contextuais e de arquivo; uma estante com 50 objetos do trabalho anterior
(Fléres, 2014); e uma reunido entre comunidade, governo e publico para dialogar
sobre o passado e o futuro da cidade (Lacy, [200-?b]; Kelley, Kester, 2017).
Diferentemente da primeira edicao, o trabalho teve visitantes de todo o mundo
e ndo s6 pessoas da comunidade colombiana, as quais reconheciam o conflito
e a violéncia cotidiana em questao (Fléres, 2014).
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Fotografias da exposicao
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suzannelacy.com/skin-o-
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La Piel de la Memoria, em suas duas edicdes, constou de uma préatica
engajada, que extrapolou as fronteiras da arte e agenciou diferentes esferas
e atores. E possivel identificar, na primeira mostra, referéncias culturais concer-
nentes, sobretudo, a objetos relativos a memaria, mas também atrelados as
especificidades do lugar (Antioquia), bem como pontuar, como estratégia de
difusao, a exposicao itinerante, em uma intervencao plastica (um museu-6nibus).
Importante apontar que a viabilizacao do projeto, tanto na fase antecedente como
em sua retomada, se deu via politicas publicas voltadas para a meméria e
a cultura, com envolvimento de secretarias de governo e apoio de organi-
zacoes da sociedade civil e entidades privadas. A participacao ocorreu de
formas distintas na fase antecedente e de retomada do projeto. A primeira,
contou com profissionais de diversas areas e moradores para um inventario
das memodrias do bairro, enquanto a segunda incluiu pessoas do bairro em parte
do processo, por meio das acdes definidas pela artista e a antropéloga: coleta,
doacao, mediacado da exposicao, escrita e entrega das cartas. Pelo exposto, é
possivel afirmar que se tratou de iniciativa estruturada, continuada e ampla,
que contou com pratica artistica engajada para se concretizar. A comunidade,
mesmo nao constituindo um movimento, formou posteriormente um coletivo
com iniciativas proprias em “tempos de paz”.

Em La Piel de la Memoria Revisitada, as referéncias culturais resgatadas e
a participacao predeterminada da comunidade — nos depoimentos, nos reemprés-
timos e na reuniao pontual — foram reduzidas, se comparadas ao projeto original.
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A difusdo também originalmente proposta como exposicdo, nessa edicdo,
foi viabilizada por um evento internacional do sistema das artes em uma
instituicdo museal, relacionada ao patrimoénio. Pode-se dizer que, além da
participacdo ja pontuada, o restante da relacdo se deu como interatividade.
Frente as colocacdes, é possivel entender essa segunda edicdo como préxima
de uma instancia convencional da arte, centrada em uma instituicdo, sem vinculo
continuado com o cotidiano, com as pessoas do bairro e com uma produgao
coletiva de experiéncias sensiveis. Por fim, pode-se vislumbrar que, no encontro
entre comunidade, governo e publico, tenha prevalecido o uso politico e artistico
espetacular, em detrimento do social. Isso porque didlogos robustos e transforma-
dores, para discussdes como a proposta, demandam certa continuidade e
construcao coletiva.

A Vitdria do Gallo

O segundo caso de estudo, A Vitéria do Gallo, ocorreu de 9 a 15 de
dezembro® de 2007 em Cachoeira do Ariri, ilha do Marajo, Para, Brasil, envolvendo
o artista Wagner Barja e a comunidade da Portelinha, numa parceria da Fundagao
Nacional de Arte (Funarte) com o Museu do Marajo, da Secretaria da Cultura e
Turismo do Pard, no ambito da Rede Nacional Funarte Artes Visuais 2007. Tal
acao buscou discutir a ocupacao de um terreno no entorno da sede do municipio
de Cachoeira do Arari, feita por mais de 500 familias, atrelando-a ao patriménio
cultural da regiao por meio de préaticas e celebracoes na area (Funarte, 2007).

O problema fundiario de Cachoeira é amplo, pois a cidade esta compri-
mida entre o rio e grandes latifundios, acarretando moradia precaria de parte
da populacao nos fundos de terrenos de terceiros, segundo o ex-diretor executivo
do Museu do Marajo, Paulo de Carvalho (2022).¢ A ocupacao da Portelinha se
deu num terreno anexado a uma fazenda que, de acordo com antigos documentos,
pertenceria ao municipio, mas que, conforme a histéria oral, pertence a Santa
— Nossa Senhora da Conceicao, padroeira de Cachoeira —, por doagao de uma

5 Segundo o Relatério de Atividades do Parceiro — Museu do Marajo — a acao junto a comunidade se deu
no periodo de 10 a 13 de dezembro de 2007.

6 Informacao fornecida a autora em entrevista realizada em 23 set. 2022. Suas demais declaragoes incluidas
neste artigo fazem parte da mesma entrevista.
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latifundiaria devota. Esse fato, aliado a falta de moradia, legitimaria a ocupagao
no ponto de vista da comunidade (Funarte, 2007).

A proposta de Wagner Barja a Funarte inicialmente intitulava-se Interven-
cao/Terinvencao III e partia da pesquisa do artista sobre a linguagem da
intervencao urbana, com foco em criacdes participativas e intercdmbios culturais
voltados para a construcao e a extensao do conhecimento coletivo. Segundo
Barja (2022)” e de acordo com sua pratica, o processo ndao contava com
planejamento prévio, e o interesse pela ocupacao se deu ao chegar a cidade.
Com apoio do Museu, apds conversa com a comunidade, foi iniciado o didlogo
para concepcao de uma acao em resposta a demanda do grupo, com base em
referéncias comuns.

E importante contextualizar o Museu do Marajé: fundado em 1972 pelo
padre Giovanni Gallo, em Santa Cruz do Arari, em 1983 foi transferido para
Cachoeira do Arari a fim de promover o desenvolvimento da comunidade
local por meio da valorizagao de seu patriménio cultural (Museu do Marajo,
1988). Sua colecao se formou a partir da doagao de fragmentos de cerdmica
pelos moradores, indicando a participacdao da comunidade na pesquisa e coleta
do acervo, que ainda inclui espécimes taxidermizados da fauna, de crencas
populares e do modo de ser e viver marajoara, com pecas relativas aos oficios,
habitacdes, vestimentas, festividades, pajelanca cabocla e linguagem (Oliveira,
2017). A originalidade do Museu esta na forma de exposicao, com instalagoes
de estrutura simples, providas de mecanismos que permitem a manipulacao
dos visitantes. Segue sendo referéncia, mesmo apds a morte de Gallo.

Segundo registros de Paulo de Carvalho, participaram do processo de A
Vitoria do Gallo cerca de 300 pessoas, que estiveram em duas reunides no
museu; promoveram a ocupacao simbdlica do terreno por meio de referéncias
da comunidade — plantio de arvores e presenca de animais de criacao — e fizeram
uma celebracdo no dia 13 de dezembro com o cortejo do Boi-Bumbé Pai do
Campo, com mestre Madureira. Tal cortejo seguiu do Museu a ocupacdo — com
participagcao da comunidade da Portelinha e de jovens e criangas do bairro do
Choque — e foi assistido pelos habitantes da cidade.

7 Informagao fornecida a autora em entrevista realizada em 1 out. 2022.
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A Vitoria do Gallo, frame de
video da reuniao no Museu
do Marajé com a comunidade
da Portelinha e fotografia
do cortejo do Boi-Bumba

Pai do Campo na ocupagao
Fontes: Paulo de Carvalho
(video) e Funarte, 2007, p.77.
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A denominacédo A Vitéria do Gallo foi dada pela comunidade em alusédo
ao padre, que estaria a seu lado na reivindicagao pela terra. A intervencao atrelou
0s pleitos atuais ao patrimonio cultural e potencializou a ocupacao, que permaneceu
por meses e depois foi desmobilizada, sem regularizacao da terra, conforme
Carvalho.
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A Vitéria do Gallo operou na ambiguidade entre a autonomia e a heterono-
mia da arte, entre o estético e o politico; combinou diferentes agentes e ambitos;
borrou os limites da arte, cultura e sociedade; e produziu coletivamente um
sentido compartilhado. E possivel afirmar que, nessa pratica, diversas referéncias
culturais foram agenciadas, tanto as relativas a lugar (o terreno da Santa), a
celebragdes (o boi-bumbad), a formas de expressao (a construcao de casas
e instalagdes) quanto a saberes (como o plantio e a criagdo de animais). A difusdo
de tais referéncias se deu por intervencdes, artistica e cotidiana, viabilizadas por
uma politica publica voltada para as artes, que envolveu também instituicao
museal e comunidade. A participacao contou com o artista, o diretor do museu
e a comunidade, em um processo construido a partir de didlogo e sem predefi-
nicdes, que abarcou tanto a concepgao como o curso da acdo. E possivel dizer
que a comunidade envolvida se aproxima de um movimento social classico,
tal como entendido por Gohn (1997, 2019, 2022), isto ¢, um movimento
popular/comunitario atrelado as necessidades sociais materiais basicas a
sobrevivéncia e aos direitos sociais elementares, como terra e moradia. Um
movimento que, mesmo nao fazendo parte do reconhecido Movimento dos
Trabalhadores Rurais Sem Terra (MST), era constituido por pessoas sem terra,
segundo uma base organizacional espontanea, organizada mediante uma situacao
de exclusao e desigualdade social, paradigma inicial para a constituicao de
tais movimentos sociais. Por fim, a pratica artistica engajada em questao, ao
estar atrelada a uma politica publica pontual das artes, desassociada de outra
social, estabeleceu um momento temporério de troca e producéo, voltado para
questdes e conflitos locais, sem vinculo posterior e continuado entre artista e
comunidade.

Museo del Estallido Social

O ultimo caso de estudo é o Museo del Estallido Social (MES), concebido
como testemunho, construcdo de memoria e espaco de reflgio e resisténcia
a partir das manifestagoes que comecaram no Chile em outubro de 2019.58 0

8 As manifestacdes tiveram inicio com o aumento das tarifas do transporte publico de Santiago do Chile
e, depois, expressaram um descontentamento geral com a desigualdade social no pais e um clamor por
mais justica e igualdade.
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museu consta de uma plataforma autogestionada em duas instancias, virtual
e fisica. A primeira diz respeito a um site, iniciado no comeco da pandemia de
covid-19, do isolamento social e da decisao do governo chileno em apagar a
maior parte da arte urbana da cidade. A segunda corresponde a um espaco
fisico de 150m?, aberto em novembro de 2020 a poucas quadras da pracga
da Dignidade, em Santiago do Chile, epicentro das manifestacdes (Fundacién
Pablo Neruda, 2021).

A primeira etapa do projeto consistiu em documentar; arquivar; registrar;
aproximar-se de pessoas que pudessem expressar suas demandas, manifestos,
declaracées de grupos, de conselhos, de assembleias territoriais; além de fazer
um chamamento para ampliacdo das experiéncias colaborativas (Museo del
Estallido Social, 2020). O material foi incorporado em um repositério no site
e consta de: galerias de fotos; documentéarios audiovisuais; registros sonoros
— de relatos, de poesia popular, testemunhos; declaragdes publicas; manifestos
de diversas organizacdes sociais; e publicacdes — de livros a fanzines e catalogos.

As galerias de fotos, por exemplo, abarcam mais de 60 galerias separadas
por autor, com 30 imagens de cada — com créditos, datas e curta descricdo — e
outras galerias por tema. Entre os temas estdo: feminismo e paridade de género;
reivindicagdo dos povos originarios; inclusao social — com novos simbolos da
luta urbana, como a figura Negro Matapacos;’ repressdo do Estado — com
registro de objetos que passaram a fazer parte do cotidiano da luta, como
os escudos das pessoas que se colocam na linha de frente da manifestacao
(Museo del Estallido Social, 2020).

O museu fisico é tido como espaco vivo, articulador de compartilhamento
de tecnologias, de projetos téxteis, de gravuras e de cerdmica. Conta com
doacdes e cessdes de direitos de pecas de alto valor simbdlico que estiveram
nas ruas — como esculturas e totens de povos originarios, além da figura de Negro
Matapacos —, bem como de outras que foram reconfiguradas por 75 criadores
durante a pandemia — como grafites e registros murais. O MES ainda abarca
registros fotograficos, téxteis, mascaras, escudos etc. Por fim, ele propde uma
mudanca de paradigma, um modelo horizontal de museologia relacional e
curadoria colaborativa com uma colecao da comunidade e nao da instituicao; a

9 Cao que fez histéria por estar na linha de frente nas marchas estudantis de 2011 e ter sido morto.



Figuras5e 6

Museo del Estallido Social:
sua instancia virtual e fisica
Fontes: Museo del Estallido
Social e foto da autora.
Disponivel em:_https://mu-
seodelestallidosocial.org/.
Acesso em 4 out. 2022.
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compreensao da criagao como instrumento de conexao e interacao social; um
didlogo permanente e de cocriacdo com comunidades de diferentes territorios
(Escuela de la Intuicién, 2021).

Segundo o artista visual, ativistaambiental e musedlogo Marcel Sola (2023)2°,
que faz parte da equipe do MES, a nomenclatura “museu” visava justamente
problematizar e tensionar conceitos. E, assim, apontar como, a partir da autogestao
e da conviccao popular comunitéria, é possivel pensar em um modelo mais proximo
das discussoes da Mesa Redonda de Santiago, de 1972, considerada um marco na
museologia, principalmente no que diz respeito a América Latina. Isso porque esse
encontro relacionou o compromisso da instituicao museu com sua agao social, a
partir do trindmio patriménio-territdrio-populacio.

Museo del Estallido Social constitui uma prética artistica engajada, que
ultrapassa os limites da arte contemporanea e se mescla com outros ambitos;
vincula a rua, o museu, o ciberespaco e inimeros agentes. E possivel alegar
que abarca diferentes referéncias culturais, sejam relativas a lugar (Santiago do
Chile), objetos (esculturas, mascaras e escudos), formas de expressao (grafite
e danga) e saberes (téxteis, gravuras e ceramica). A difusao dessas referéncias
se d4, nesse projeto promovido de maneira espontanea e autogestionada, sem

10 Informagao fornecida a autora em entrevista realizada em 24 jan. 2023.
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a colaboracao do Estado, por meio de um site e uma exposicao constituindo
uma instituicdo museal — em esfera fisica e digital — que transpassa o0 campo
das artes para a cultura, o ativismo, a antropologia e a histéria. A participacao
nessa pratica envolve uma comunidade, com grupos diversos e uma pauta
interseccional, que se aproxima de um movimento social novissimo, um cole-
tivo — nos termos de Gohn (1997, 2019, 2022) — que faz uso tanto de praticas
participativas como de acoes coletivas. Por se tratar de pratica independente e
ininterrupta, tem em sua manutencao e continuidade questoes fundamentais.
Nesse sentido, o museu ndo esta atrelado a entidades privadas, mas recente-
mente recebeu apoio, via edital publico, o que gerou diversas discussées sobre
o fato em relacao a postura e a narrativa ativista do grupo.

Conclusao

A arte contemporanea engajada em questao, segundo a andlise dos casos
estudados, extrapola as fronteiras da arte; articula diferentes instancias e distintos
atores; abarca processos experimentais de coexisténcia, em locais com estruturas
sociais complexas; e parece encontrar nas referéncias culturais das comunidades
envolvidas e na sua difusao uma aproximagao com o mundo social. Nesse sentido,
utiliza taticas similares as do inventario participativo, como documentar —
em fotografias e filmagens, ou ainda em gravagoes sonoras, textos e publicagoes,
como fez o MES; difundir — em exposicoes, como no caso colombiano e chileno,
o qual também criou um site, ou em linguagem de intervencao artistica urbana,
como no caso brasileiro; e arquivar — em sites, afora o repositério do MES. Assim,
as praticas estudadas estimularam as comunidades participantes a identi-
ficar, valorizar e preservar suas referéncias culturais, bem como fomentaram a
construcao de sentidos de identidade e o exercicio da cidadania. Aparentaram
também ter dado um passo além, ao permitir que as pessoas atualizassem
suas tradicdes e preservassem suas referéncias culturais, mediante usos que
as relacionaram as necessidades contemporaneas e seus contextos.

As diferengas entre os casos, ocorridos em anos distintos, parecem
acompanhar as redefinicoes pelas quais passaram os conceitos apresentados.
No tocante ao patriménio cultural, em direcédo a diversidade cultural, a participacao
da sociedade, como ao seu uso social para as necessidades contemporaneas,
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garantido por politicas publicas ou, recentemente, demandado por movimentos
sociais. Quanto a participacao, os casos também indicam seguir seu rearranjo,
no sentido de passar da ligagdo a cidadania — associada a questao da exclusao
social — para o vinculo com a mobilizacao, enquanto processo para mudanca
de comportamento e acesso a meios de inclusdo social. Em relacdo a partici-
pacao na arte, eles se valeram de modos experimentais de associacao, o que
permitiu ndo so6 praticas participativas — sendo em A Vitéria do Gallo desde a
concepcao —, como também acdes coletivas, como no caso do Museo del Estallido
Social. Ainda, nas praticas em questao, foi possivel identificar os diferentes
movimentos sociais presentes na contemporaneidade, dos classicos aos novissimos,
estes com participagao direta via experimentagoes e horizontalidade nas relagoes,
independentemente de origens e com uso de ferramentas online. Assim, enquanto
a colombiana nao era um movimento social, a brasileira pode ser entendida como
um movimento social classico, e a chilena como um movimento social novissimo,
um coletivo. Os casos denotaram que a arte contemporanea engajada, ao se
relacionar com patrimdnio cultural, participacdao e movimentos sociais, nos
termos colocados, pode se aproximar da cultura e da sociedade, esta como
protagonista.

Por fim, é essencial salientar a importancia de se pesquisar o atual
deslocamento das praticas artisticas em direcao ao mundo social, as renegociacoes
entre eles, suas contradicoes, bem como o embaralhamento de fronteiras entre
arte, cultura e sociedade. Sobretudo, com foco em casos latino-americanos, que
contam com estudos exiguos e especificidades pouco pesquisadas.

Fabiane Schafranski Carneiro é mestre e doutoranda em artes pelo Programa de
Pés-graduacgdo Interunidades em Estética e Histdria da Arte da Universidade
de Sdo Paulo (PGEHA-USP), Sdo Paulo, Brasil.
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Resumo

Este artigo apresenta uma analise da relacao do grotesco com agdes ativistas englobando
a corpuléncia, direcionando para as producdes artisticas das brasileiras Elisa Queiroz
e Fernanda Magalhdes desenvolvidas a partir do final do século passado. O objetivo é
reconhecer a poténcia politica desses projetos que dialogam com questdes interseccionais
no campo da arte contemporanea, partindo da heterogeneidade, do estranhamento e
do inconformismo. Por meio da cultura visual, alinhava-se a investigacao das artes visuais
com questoes de género, corpo, estudos performativos e critica feminista. Os resultados
permitem reconhecer o papel da corporeidade em confrontar preconceitos e subverter
discursos hegemadnicos, mas ao mesmo tempo revelam o quanto as artes visuais (ainda)
sdo deixadas a parte pelos movimentos de representatividade do corpo gordo.

Palavras-chave
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Abstract

This article presents an analysis of the relationship between the grotesque and activism
encompassing corpulence, focusing on the artworks of Elisa Queiroz and Fernanda
Magalhaes developed at the end of the last century. The objective is to recognize the political
power of these projects that dialogue with intersectional issues in contemporary art, through
heterogeneity, and nonconformity. This investigation of the visual arts aligns with gender,
body, performative studies, and feminist criticism. Through the findings, it becomes possible
to recognize the role that corporeity plays in overcoming prejudices and subverting dominant
discourses. However, they reveal how the visual arts are (still) left aside by movements to

represent the fat body.
Keywords
Contemporary art. Activism. Fat body.
Fat Studies. Fat activism.
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Introducao

Eu apresento o fat activism como um movimento social,
nao como debate. Quando digo movimento social, me
refiro a agdes tomadas pelas pessoas que frequentemente
possuem alguma relacao com mudancas sociais®
(Cooper, 2016, p. 3).

Este artigo prevé a articulagao do fenémeno do grotesco? no campo
das artes visuais a agbes ativistas que envolvem a corpuléncia. Iniciamos
com um levantamento histérico dos fat studies e do fat activism para, na
sequéncia, analisar as praticas artisticas de Elisa Queiroz e Fernanda Magalh&es
situando-as na origem das manifestacdes contra a gordofobia no pais.

Fat studies e fat activism sdao dois campos interligados e heterogéneos,
mas que compartilham a proposta de reconhecer no corpo gordo uma poténcia
politica. Como os nomes sugerem, se originaram em paises de lingua inglesa.
Seus registros apontam para o surgimento na América do Norte, mas, na década
de 1980, repercutiram intensamente no Reino Unido e na Australia, antes de se
disseminar ao redor do mundo (Cooper, 2016).

No portugués, a palavra “fat” corresponde tanto a “gordura” (substantivo),
quanto a “gordo(a)” (adjetivo). Nao ha consenso na literatura académica a respeito
da traducao dos termos, embora o emprego de “estudos do corpo gordo” (fat
studies) e “ativismo gordo” (fat activism) seja mais recorrente.

Os estudos do corpo gordo se configuram como um campo académico
que se desenvolveu nos Estados Unidos no inicio do século 21 (Harjunen, 2009)
e se caracterizam pela interdisciplinaridade e por explorar as politicas da gordura,
buscando reconceituar e reconfigurar a corpuléncia. Esse campo tem como
objetivo desmascarar o corpo gordo, tornando-o visivel e presente, resistindo
as construgdes dos discursos dominantes (Braziel, Lebesco, 2001). A énfase do

1 Nessa e nas demais citagdes em idiomas estrangeiros, a tradugao é nossa. No original: I present fat
activism as a social movement, not a debate. [...] When I say social movement I mean the actions that
people take that often have some connection to social change.

2 Uma abordagem mais detalhada acerca do grotesco é desenvolvida em Mello (2020).
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campo se da na diversidade corpdrea e na celebracédo da corpuléncia, ainda que
de maneira diversa e conflituosa.

Muito dos estudos do corpo gordo se deve ao ativismo gordo; afinal, a
histéria tem provado que os movimentos sociais precedem o desenvolvimento de
areas/disciplinas académicas ou tedricas correlatas (Cooper, 2008, 2016; Wann,
1998). O ativismo gordo surgiu a partir de um protesto ocorrido em 1967 no
Central Park em Nova York reivindicando o fim da discriminagao das pessoas
gordas (Cooper, 2008). Com base nos direitos civis, na liberacdo gay e nas
manifestacdes antiguerra ocorridas na década, o protesto contou com cerca de
500 pessoas, entre gordas e magras (Bolden, 2008).

O movimento esta longe de ser unificado, tendo diferentes caracteristicas,
dependendo da época e localidade. Algumas vertentes combatem as associagdes
da corpuléncia ao grotesco, muitas vezes por considerar o fenémeno algo negativo
e, portanto, distante da busca pela normalizacao/pertencimento das pessoas
gordas na sociedade (Lockard, 2012). Outras, geralmente articuladas a teoria
queer, favorecem as formas grotescas para provocacao e confronto as instituicdes
e aos discursos normativos do corpo gordo (Snider, 2010). Estas Ultimas vertentes
interessam por permitir uma extensao da discussao das formas corpdéreas a partir
de questdes étnico-raciais, de género, sexualidade, origem, classe, faixa etaria e
capacidade fisica/mental.

De maneira geral, o movimento nao estd empenhado em discutir a
questao da salde das pessoas gordas — ou a “epidemia da obesidade”.® O
ponto principal do ativismo gordo é reconhecer a corpuléncia como construida e
para tanto & necessario problematizar a nocao de “obesidade” como anomalia
ou patologia (Braziel, Lebesco, 2001). Como objeto de conhecimento, a gordura
foi definida e desenvolvida pelo discurso médico, resultando na maneira legitima
de se falar sobre o0 assunto. Assim sendo, deve-se levar em conta que o conceito
de obesidade ¢ histérico e nao universal, que a nossa percepcao da gordura nao
¢ algo “natural” — e sim parte de uma construcao sociocultural que muitas vezes
se beneficia da marginalizacao das pessoas gordas (Harjunen, 2009).

3 Autores como Michael Gard e Jan Wright (2005) apontam para as incertezas dos discursos médicos,
bem como para as suas generalizagoes, argumentando que a “epidemia da obesidade” esta associada
a estigmas e moralismos herdados do século passado e que nao passa de uma crenga. Exemplos de
discursos generalizadores podem ser vistos em David e Fiona Haslam (2009), médicos que, alias,
comparam a obesidade a variola.
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Convém destacar que ha um equivoco em reduzir o ativismo gordo a
modelos representacionais engessados. Por exemplo, é frequente a associagao
do movimento a positivacdo do corpo gordo. Contudo, em geral, essa relagao
“reproduz uma cultura americana universalizada, urbana, geralmente branca
e de classe média” (Cooper, 2016). Essa proposta tem como base a obra
de Marilyn Wann (1998), que influenciou diversas ativistas, até a atuar em
blogs, propagando o amor-préprio e o autoconhecimento em esferas como
moda, salde e sexualidade.

A propagacao da positivacao do corpo gordo se encontra inserida
no mesmo sistema que condena a corpuléncia, atrelada a estratégias de
marketing. A autoaceitacao nao deve ser vista como a representante de todo
o movimento (Cooper, 2016). Como a ativista Kelli Dunham (2019) indica,
nao é facil amar o proprio corpo, especialmente em uma cultura que ensina
a odia-lo; se vocé é alvo de homofobia, transfobia, racismo, heterossexismo
e de discriminacao contra a deficiéncia, a positivacdo do préprio corpo se
torna algo praticamente inviavel.

A partir dessas consideracoes é possivel perceber o perigo da normalizacao
do corpo gordo. O que podemos confirmar em muitos contelidos de autoaceitacdo
da corpuléncia, é que reproduzem modelos hegemaonicos e, em vez de confrontar
0 “centro”, parecem alargar suas fronteiras. Em outras palavras, é como sugere
Chantal Mouffe (1992) a respeito de algumas vertentes do feminismo: ha uma
luta por novos direitos, mas que nao desafiam os modelos liberais dominantes
de cidadania e politica. Ainda assim, é possivel reconhecer nessas agées um
caminho de visibilidade desses corpos categorizados como anormais, principal-
mente porque estamos falando do compartilhamento de experiéncias, partindo
dos seus lugares de fala.

Apesar da multiplicidade de vertentes e de associacdes, é possivel
argumentar que, de fato, a principal estratégia do ativismo gordo é funcionar
como um movimento social, conforme destacado na epigrafe de Charlotte
Cooper (2016). A autora é bastante influente no movimento, tendo realizado
uma série de publicacoes e acdes, apresentando-o como ferramenta de mudancas
na sociedade. Nesse ponto, considera fundamental que esse ativismo seja
construido estritamente por pessoas gordas, ja que esta comunidade é a que
deveria ter maior dominio sobre o que é ser corpulenta.
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Com os discursos meédicos e politicos em torno da “epidemia da obesidade”,
as pessoas se sentem no direito de julgar e saber mais sobre o corpo das
pessoas gordas do que elas mesmas (Pausé, Wykes, Murray, 2014). Pensar o
ativismo gordo nesses modos, significa considerar as escritas de si, os protago-
nismos e a representatividade. Nao deveria implicar, contudo, a exclusao de
outros lugares de fala. Como sugere Djamila Ribeiro (2017, s.p.), € importante
romper com a logica de que somente os subalternos falem de suas localizacoes;
nao deve haver desresponsabilizacao do sujeito do poder: “o fundamental é que
individuos pertencentes ao grupo privilegiado em termos de locus social consigam
enxergar hierarquias produzidas a partir desse lugar e como esse lugar impacta
diretamente na constituicdo dos lugares de grupos subalternizados”. Convém,
todavia, destacar que nao devemos enxergar os individuos em blocos, em
localidades fixas. As pessoas se constituem como “um conjunto de ‘posicoes de
sujeito’ que nunca pode ser totalmente fixado em um sistema fechado de diferencas”
(Mouffe, 1992, p. 372). Isso implica a ideia de que um individuo pode se encontrar
em posicao dominante em determinada circunstancia e, em outra, de subordinacao:

¢ impossivel falar do agente social como se estivéssemos lidando
com uma entidade unificada e homogénea. Antes, devemos aborda-lo
como uma pluralidade, dependente das vérias posicdes de sujeito por
meio das quais ele é constituido em varias formacoes discursivas*
(Mouffe, 1992, p. 372).

Pensar o corpo gordo como agéncia, tomando como referéncia essas
reflexdes acerca de politicas feministas, significa fugir de categorizagdes essencia-
listas. As praticas que se manifestam a partir da pluralidade e do dissenso favorecem
novas posigdes nao somente ao corpo gordo, mas as minorias em geral. Dentro do
ativismo gordo n&do é incomum basear opressdes tomando como ponto de vista
principal caracteristicas fisicas especificas, sendo preciso ser (bastante) gorda
para ter propriedade na fala. As feministas Meredith Nash e Megan Warin (2016)
se posicionam em favor de uma abordagem multidimensional das politicas do
corpo gordo e dos discursos de privilégios, a fim de que ativistas lidem de forma

4No original: It is therefore impossible to speak of the social agent as if we were dealing with a unified,
homogeneous entity. We have rather to approach it as a plurality, dependent on the various subject
positions through which it is constituted within various discursive formations.
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mais produtiva com a ambiguidade da subjetividade. E a partir dessas reflexdes
que percebemos no grotesco novos modos de rupturas da hegemonia, novas
intervencdes para além das fronteiras, como veremos a seguir.

Modos de fazer o grotesco: o ativismo do corpo gordo nas praticas
artisticas de Elisa Queiroz e Fernanda Magalhaes

Os trabalhos de Elisa Queiroz, imersos em brincadeiras, chamam a atengao
para o preconceito em torno de sua corpuléncia. O humor e a parédia se destacam
pela forma como a artista se coloca nas autorrepresentacoes, sobretudo em
instalacdes e videos: sorridente, imensa, determinada a ofertar seus excessos
em decotes. Queiroz tinha como objetivo recorrente em sua poética, questionar o
mercado de moda que desconsiderava a mulher gorda, privilegiando as magras.
Além disso, abracava o diferente e inusitado, embaralhando feminino/masculino,
normal/anormal, belo/feio e elevado/rebaixado; cédigos muito préximos ao queer.

Dentro do ativismo gordo, sdo véarias as possibilidades de evocar o grotesco
na luta politica. Geralmente, as vertentes que dialogam com questées mais radicais
(Cooper, 2016) estao diretamente interligadas a teoria queer. Queer indica o que
& incomum, atipico, bizarro, vem do inglés e equivale a “bicha”, “viado”, “sapatao”,
insulto que se tornou nome préprio entre militantes e estudiosas/os.®

De acordo com a pesquisadora Guacira Louro (2009, p. 135), “ao se
autodenominarem queer, eles e elas reiteraram sua disposicao de viver a
diferenca ou viver na diferenca”. Queer é assumir a estranheza, é recusar a norma,
¢ postura politica que vai contra a integracao condescendente. Queer é a
transgressao, “supoe a nao-acomodacao, admite a ambiguidade, o nao-lugar, o
transito, o estar-entre” (p. 135).

»ow«

> A origem do termo é incerta. Queer ¢ definido no dicionario Oxford como “estranho”, “peculiar”,
“excéntrico” na aparéncia ou no carater. No século 16 o termo pode ser encontrado em registros que
incluem um poema em dialeto escocés escrito por William Dunbar (Sayers, 2005). Pelo menos desde
essa data, a palavra foi utilizada como substantivo, verbo e adjetivo para descrever o estranho e suspeito,
“aquilo que parece ser, mas nao é ou nao parece ser o que €” (Lanser, 2003, p. 21). Queer possui historia
incerta, significado vago, é escorregadio. A falta de estabilidade da palavra condiz com 0 modo como tem
sido utilizada desde o final do século passado, isto ¢, desafiando o binarismo sexual e social.
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A teoria queer se estrutura na década de 1990, mesmo contexto historico
do desenvolvimento do projeto poético de Elisa Queiroz e Fernanda Magalhaes.
Quando Queiroz (2004) lancou o curta-metragem Free Williams, se apropriou de
codigos muito préximos ao queer. Free Williams foi produzido enquanto a artista
participava do coletivo EQ Produgoes e buscava novas linguagens em seu projeto
poético. O video foi propositalmente gravado em baixa resolucao, tem cerca
de 10 minutos de duracao e foi lancado no YouTube — na época site nao tao
popular e de carater mais experimental. Na peca, Queiroz joga com a ironia
e, em diversos momentos, realiza uma brincadeira, “roubando” a cena de
Esther Williams, atriz que brilhou nas décadas de 1940 e 1950, famosa por
participar de musicais “aquaticos” e dancantes em Hollywood.

O detalhe amador do video reforca a estética trash® e debochada proposta
pela artista. As pessoas que participaram, também integrantes do coletivo EQ
producdes, dancam de maneira desajustada, fora do ritmo e riem dos erros e
atropelos diante dos ordenamentos de Queiroz.”

Free Williams recicla partes de filmes antigos e justapde ou sobrepoe
novas cenas com muita excentricidade e humor, parodiando o clima hollywoo-
diano. Esse aproveitamento de partes da cultura mainstream que foram esque-
cidas ou deixadas de lado, se vincula aos propdsitos queer, sempre situados as
margens, buscando sobras, transformando o lixo, o antiquado e 0 abjeto em obras,
performances, escritos e cinemas transgressores (Hester, 2019).

Na peca videografica, a inversao de papéis e a pluralidade dos corpos
também sao fundamentais para a associacao ao queer. Dancarinos rompem
com a binaridade do masculino/feminino, se exibindo em maibs; alguns gordos,
outros extremamente magros, uns altos e outros baixos.

Embora nao haja envolvimento com questées raciais e de classe — temas
comumente abordados na teoria queer (Jones, 2016; Meleo-Erwin, 2014) —, ha
uma ampla gama de nocdes queer notaveis, também em se tratando das
performances. A sequéncia da cena mostra os bailarinos saltando para o
mergulho na piscina. Sem respeitar a ordem e o ritmo — caracteristicas marcantes
nas encenagoes estreladas por Williams, pulam aleatéria e desajeitadamente.

© A estética trash € um subgénero cinematografico, comumente atribuida por criticos a falta de gosto, mas
também associada a capacidade de trabalhar criativamente com poucos recursos (Goncalves, 2017).
7 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=3FBc1mT_TO8. Acesso em 24 jul. 2023.
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O tom parddico revela o teor grotesco do video. As cenas organizadas, bem
ensaiadas e saturadas pelo retoque de cor das coreografias aquaticas do
cineasta norte-americano Busby Berkeley sao grosseiramente substituidas pela
bagunca, por efeitos inacabados. Ha uma aparente luta discursiva operando
contra diversos elementos, incluindo corpos atléticos e longilineos, ordem e
precisao, binaridade e alto investimento financeiro.

O fato de Queiroz se assumir como heterossexual® nao nos impossibilita
de pensar esse tipo de acdo artistica como queer, ja que nela corpos que
se recusam a adequar aos padrbées heteronormativos sao os protagonistas.
Por buscar a visibilidade da corpuléncia, a pratica pode ser vista como inserida
no ativismo gordo, desestabilizando a hegemonia nos termos de Chantal Mouffe
(2007), a partir da desconstrucao e critica:

a arte critica é a que fomenta o dissenso, o que torna visivel o que o
consenso dominante costuma obscurecer e apagar. Esta constituida por
uma diversidade de praticas artisticas encaminhadas a dar voz a todos
os silenciados no marco da hegemonia existente’ (Mouffe, 2007, p. 67).

Quando esses corpos performam em maids e decotes, pulando e dancando,
expondo camadas de gordura, celulites e estrias, podemos entender que o
grotesco se revela “[no] confronto entre as ‘virtuosas’ limitacdes da forma e um
conteudo rebelde que se nega a ser restringido”° (Harpham, 2006, p. 7).

Se as representacoes visuais de pessoas gordas tém sido consideradas
dificeis de ver, obscenas ou monstruosas, a performance do corpo gordo
agrava ainda mais o problema, pois o publico fica sujeito a assistir ao
movimento da gordura enquanto ela salta, sacode e rola sobre os corpos
dos dangarinos e performers*! (Snider, 2010, p. 98-99).

8 Em obras como Namoradeira (2000), Ai, meu Deus (2002) e Piquenique na relva com formigas (2004),
a artista expoe sua orientagao sexual, evidenciando relacionamentos amorosos.

? No original: el arte critico es el que fomenta el disenso, el que vuelve visible lo que el consenso dominante
suele oscurecer y borrar.

10 No original: The grotesque often arises in the clash between the virtuous limitations of form and a
rebellious content that refuses to be constrained.

1 No original: If still visual representations of fat people has been considered difficult to look at, obscene, or
monstrous, fat performance exacerbates the problem to an even greater degree, as the audience is subjected
to watching the movement of fat as it bounces, jiggles, and rolls on the dancers’ and performers’ bodies.



Figura 1

Elisa Queiroz, frame de Free
Williams, 2004, video em
baixa resolugao

Fonte: Banco de dados do
LEENA. Documentos de
processo de Elisa Queiroz
(2015).
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Neste aspecto, o corpo gordo em performance reforca ainda mais o teor
das formas grotescas. Em tom préximo de Free Williams esta o documentario
Aquaporko (2013). Apds quase uma década da producao de Queiroz, a artista e
ativista Kelli Jean Drinkwater lancou a peca documental que traz a histéria das
atletas gordas de Melbourne que praticam o nado sincronizado. Apesar de propor
a autoaceitacao, as atletas se intitulam queer, o que torna o ativismo gordo e a
prépria teoria gueer confusos. Vivemos em uma era de homonormatividade, e
0 queer se torna cada vez mais parte do mainstream, se transformando em
mercadoria (tal qual ocorre com o corpo gordo) (Herster, 2019). Nesse contexto,
a estética trash e grotesca de Queiroz se distancia, sugerindo uma melhor estra-
tégia politica. Afinal, diferentemente das Lilies e das nadadoras em Aguaporko,
Queiroz trabalha com antagonismos nas linhas da definicao do grotesco:
“através da copresenca do normativo, completamente formado, ‘elevado’ ou
ideal e do anormal, ndo formado, degenerado, ‘baixo’ ou material”*? (Harpham,
2006, p. 11). Essa relagao se torna bastante evidente na passagem do video que
corresponde a uma colagem grosseira (Figura 1) feita com o corpo de Queiroz
sobre uma cena do filme Salve a camped (1953).

12 No original: by the co-presence of the normative, fully formed, ‘high’ or ideal, and the abnormal,
unformed, degenerate, ‘low’ or material.
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Queiroz se impde no cenério e nada, sorridente, com movimentos
pequenos e nervosos (Cirillo, 2013). Seus seios quase a mostra, marca de
diversos trabalhos autobiograficos, impdem a sensualidade da carnalidade
e dos excessos e, a0 mesmo tempo, a artista parece ridicularizar a cena
criando tensao e oposicdo. Sob esse aspecto, cabe-nos retomar a critica em
Aquaporko, principalmente trazendo a questao colocada por Charlotte Cooper
(2013). Como a autora indica, o documentério sugere que as nadadoras estao
tentando se proteger (ou proteger o publico?) da “fealdade” dos corpos gordos.
Faltou uma postura mais “crua, punk ou grotesca” (Cooper, 2013).

Apesar da escassez de material académico sobre gordofobia e ativismo
gordo no Brasil, na internet — especialmente em féruns, redes sociais e blogs —,
esse tema vem se disseminando ha pelo menos uma década (Rangel, 2018).
Surpreende, contudo, a nao atribuicao de Elisa Queiroz e Fernanda Magalhaes no
pioneirismo do movimento no pais. Foi ainda no final do século 20 que as artistas
iniciaram a construcao de dialogos entre seus corpos e as artes visuais, revelando
reflexdes sobre preconceito e novos modos de perceber a gordura. Muitas obras
sobre a corpuléncia ainda nao haviam sido traduzidas para o portugués, assim
como a internet ainda ndo disponibilizava as ferramentas que ha hoje para discutir
e produzir sobre o assunto.

Os comentarios de Magalhaes comprovam a escassez de estudos e
dificuldade de visibilidade dos trabalhos artisticos que lidavam com o corpo
gordo na época:

Quando comecei, 30 anos atras, era arido. Ninguém falava disso.
Era eu aqui e a Marylin Wann que escreveu Fat So nos EUA, e mais
algumas breves linhas de escritos aqui ou ali. Entao eu falava sozinha
praticamente. As pessoas achavam irrelevante ou muito tabu para ser
discutido (Magalhaes, 2019).

No final do século 20 no Brasil, a repulsao a gordura era tao intensa, que
nao havia abertura para um confronto politico em favor da corpuléncia. A partir
das narrativas das artistas é possivel perceber a opressdo que vivenciavam:

Construo pecas para discutir minha identidade e meu poder de seducao,
usando a ludicidade para reler a percepgao do desencaixe que minha
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Figura 2

Montagem feita a partir de
fotografia e de digitalizagao
dos primeiros trabalhos de
Elisa Queiroz, [199-]

Fonte: N. Mendes, 2012;
GAEU, 2015.
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corpuléncia sugere a sociedade contemporanea ocidental, recondicio-
nando o olhar do espectador (Queiroz, Mendes, 1998, s.p).

Este corpo que constréi o trabalho também foi o que me levou a
sofrimentos sucessivos, devido ao preconceito em relacao a sua forma,
pois, afinal sou uma mulher gorda. Estas dores da exclusao levaram-me
a desistir das expressdes pela danca ou pelo teatro, as quais também
integraram minha formacao. Expor através do corpo ficou represado. Um
corpo fora do padrao deve ser contido, assim a certa altura da vida,
parei de encenar e de dangar. Esta contencao extravasou-se pelo trabalho
fotogréafico, através do corpo, em suas performances. O autorretrato e as
autobiografias vieram a tona (Magalhaes, 2008, p. 94).

Percebemos, pelas palavras das artistas, a forga politica de confronto
ao sofrimento enfrentado diante das demandas socioculturais, que nao deve
ser dissociada das propostas do ativismo gordo.

Nas primeiras obras de Queiroz ja era possivel reconhecer uma reflexdo
sobre corporalidade e volumes (Cirillo, 2012). De fato, isso se comprova na
Figura 2. Os objetos entrelacados a partir da técnica de tapecaria ja dialogavam
com a corpuléncia, podendo ser aproximados de esculturas como as da Vénus
de Willendorf, traduzidas com o jogo de tintas executado pela artista. Queiroz
sugeria uma exploragao dos excessos, da rotundidade e da tridimensionalidade,
que destacavam a organicidade.
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O ativismo gordo comecava a se delinear, ficando mais evidente a partir
dos croquis grotescos (Figura 3) que aos poucos davam forma a objetos que
convidavam o publico a perceber a corporalidade. A repeticdo de partes do corpo
(seios, barrigas, nadegas) sugere uma imposicao da corpuléncia ao publico.

Nos croquis, as modelos vestem pegas pesadas, ornamentos mutantes.
Queiroz jogava com a moda, zombava das roupas oferecidas ao publico gordo.
Seus desenhos experimentam os excessos. Anomalia e confusao saltam aos
olhos, registrando as formas grotescas como processo recorrente na sua
arte: “monstruosidade e grotesquerie fundem-se em formas hibridas que
perturbam as fronteiras, separando o que é aceitadvel em categorias de ‘humano’
e ‘ndo humano’” (Edwards, Graulund, 2013, p. 39-40). Queiroz se apropriava
de partes representativas do esteredtipo feminino (seios, coxas e nadegas)
e do corpo gordo (barriga), desconstruindo naturalizacdes, rompendo os limites
das formas humanas.

Em Abundéncia estética (Figura 4), a repeticao e 0os excessos tomam
vida pela tridimensionalidade. A ambiguidade entra em cena: na frente barriga,
atras nadegas. Uma calcinha suspensa ao topo nos lembra que essas “formas
disformes” estdo despidas. Elementos do “baixo material”, ventre e traseiro
na obra de Queiroz configuram uma hiperbolizacao em total similitude com
afrase de Bakhtin (1987, p. 277) “o corpo grotesco é um corpo em movimento. Ele
jamais esta pronto, nem acabado: estd sempre em estado de construgdo, de
criacdo e ele mesmo constrdi outro corpo” (grifos nossos). O autor sugere
gue o ventre, no campo do grotesco, pode ter vida propria e se separar do
corpo, ja que sobrepuja todo o resto, enquanto o traseiro representa o ultrapassar
das fronteiras entre dois corpos; o lugar onde se efetuam as trocas.

O nome daobrasugere um trocadilho: A(bunda)ncia estética. Excessos
visuais, carnalidade e uma crueza antiestética. Nao ha equilibrio, simetria,
proporcao. Pelo contréario, temos desconforto, incompletude, ambiguidade.
As massas amorfas remetem a excrementos, restos, pedacos, desmembra-
mento; absorcao de um corpo pelo outro. O trabalho foi exposto na Galeria E,
espaco que abrigava producdes artisticas dos estudantes da Ufes na década
de 1990 e jogava com o proprio campo da arte, por meio de experimentacdes e
de técnicas e materiais de carater improvisado.
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Figura 3

Elisa Queiroz, documentos
de processo da artista, roupa
de gorda para magra [entre
1990 e 2000] Fonte: Banco
de dados do LEENA, 2012.

Julia Mello

99



Figura 4

Elisa Queiroz, Abundancia
estética, 1997, técnica mista,
papel, espuma, cola e tinta,
140 x 100 x 100cm

Fonte: E. Queiroz, [200-].
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Queiroz traz para o objeto artistico referéncias do seu corpo de manei-
ra jocosa e sugestivamente despretensiosa, mas ainda assim politica. Sua
construcdo poética deixa explicito o ndo desejo de conformidade e de per-
tencimento a ordem (corpdrea) vigente. O grotesco nas suas obras se mani-
festa mediante uma luta contra os efeitos disciplinares e regulamentadores
que, Foucault (1999a, 1999b, 2001) sugere, sao gerados pela incidéncia
dos saberes e poderes sobre o corpo e a sociedade, e que, na visdao de Mou-
ffe (2015) contribuem para a constituicdao de “modelos de consenso”. As
praticas artisticas de Queiroz desafiam o consenso da magreza atrelada a
salide e beleza e por isso podem ser entendidas na esfera que Mouffe deno-
mina “o politico”.



Figura 5

Fernanda Magalhaes,
Autorretrato no RJ,1993,
fotografia (Disponivel
em: http://www.pap.
art.br/midia/t25/3975.
Acesso em 30 jun. 2020)
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Para Mouffe, pensar o politico significa pensar a situacao multifacetada
em que a sociedade se encontra, incluindo uma diversidade de conflitos e situacoes
que envolvem opressao, reconhecendo as falhas do liberalismo que ensaia certa
“igualdade” para todos. Ao confrontar a homogeneidade dos corpos e valorizar
as diferencas, Queiroz propicia, pelas diversas linguagens, modalidades novas
de percepgoes e aberturas de caminhos, para se pensar a configuracao do ativismo
gordo no Brasil.

Com Magalhaes nao é diferente. A artista se coloca com crueza em fotogra-
fias, videos e performances, frequentemente provocando o publico ao se despir
na esfera publica. Sua corporeidade excessiva, “estranha” e “anémala”, segundo
o olhar clinico, confronta questdes morais, jogando com o despudor. Sao recorrentes
as performances com o corpo despido realizadas em colaboracdao com artistas,
mulheres gordas, transgéneros e negros/as, enfatizando as estratégias de subjeti-
vidades em prol de acbes coletivas.

Como a artista indica, nao havia espago para se pensar o corpo gordo em
oposicao ao pensamento hegemdnico na época (Magalhaes, 2019). Suas primeiras
fotografias expostas funcionaram como forma terapéutica: um meio de extravasar
as dores da exclusao (Magalhaes, 2008). O tom de Magalhaes difere do de Queiroz
em diversos aspectos. Enquanto Queiroz fazia piada e erotizava seus excessos,
Magalhaes retratava a opressao de ser gorda em uma sociedade lipofdbica (Figura 5).



Figura 6

Fernanda Magalhaes, Gorda
6, da série A representacao
da mulher gorda nua na
fotografia, 1995 (Disponivel
em: https://www.flickr.com/
photos/fernandamagalhaes/
albums/721576088145924
26/with/3019184029/.
Acesso em 30 jun. 2020)
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Sozinha, enclausurada, omitida: a artista ainda nao manifestava o desejo
de intervir com seu corpo, tornando-o visivel ao se rebelar despida, como nas
performances A natureza da vida (2000-). Os autorretratos da época transmitem
a ideia de tristeza, exclusao e vergonha, mas aos poucos a proposta muda para
a autoafirmacao da corpuléncia. Na série A Representagao da Mulher Gorda Nua
na Fotografia (1995), que conquistou o VIII Prémio Marc Ferrez de Fotografia
da Funarte/MinC 1995, Magalhaes manifesta a luta do corpo gordo interligada
a questdes de género que pode ser tida como o pontapé inicial do seu ativismo.

Como podemos ver na Figura 6, a série envolve colagens, intervencoes,
interferéncias, ranhuras, cortes e recortes de autorretratos com imagens de
revistas pornograficas com protagonistas gordas.*?

13 De acordo com as pesquisadoras Luana Tvardovskas e Margareth Rago (2007), varias imagens foram
retiradas da revista Buf, de origem estadunidense, especializada em pornografia com mulheres gordas.


https://www.flickr.com/photos/fernandamagalhaes/albums/72157608814592426/with/3019184029/
https://www.flickr.com/photos/fernandamagalhaes/albums/72157608814592426/with/3019184029/
https://www.flickr.com/photos/fernandamagalhaes/albums/72157608814592426/with/3019184029/
https://www.flickr.com/photos/fernandamagalhaes/albums/72157608814592426/with/3019184029/

Figura7

Jenny Saville, Trace, 1993-
1994, dleo s/tela (triptico),
213,5 x 165cm (Disponivel
em: https://www.saatchigal-
lery.com/artists/artpages/
jenny_saville_3.htm. Acesso
em 30 jun. 2020)
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Como em Queiroz, as nadegas sdo evidenciadas. A artista esta de costas,
celulites a mostra. Em Gorda 6, A representagdo da mulher gorda nua na fotografia,
recortes de revistas e jornais formam uma moldura com as seguintes palavras/
frases: “estrutura fisica”, “cheios de corpo”, “gordura”, “formas corporais”,

” o« ” o« ”» o« ”» o« » o«

“emagrecer”, “ocorpo”, “corpuléncia”, “gorda”, “corpos”, “o corpovalorizado”,
“mulheres gordas”, “fechar a boca”, “gordura”, “corpo robusto”, “glutona” e
“guloseimas”. Todas as palavras foram destacadas na cor prata, exceto “gorda”
que além de se repetir, surge na cor vermelha, a mesma utilizada para as frases
manuscritas: “estruturafisicapodesercheiade” e “ocorpodaglutonacorrespondeao
robusto corpo da gorducha e a boca”. A primeira frase sugestivamente é completada
pelas nadegas de Magalhaes, dando sequéncia a redundancia da abundancia de
palavras que caracterizam a corpuléncia. A cabeca de Magalhaes, destacada do
corpo, sobrepde 0 outro corpo, colorido, retirado de revista: a incompletude toma
conta da imagem. A cabeca “decapitada” pode indicar a anulacao da identidade
das pessoas gordas, vistas frequentemente apenas por sua corporeidade. A esse
respeito, Snider (2010) lembra da veiculacdo das pessoas “gordas sem cabeca”
na midia visual contemporanea para tratar da “epidemia da obesidade”. Nesses
casos, individuos gordos aparecem fragmentados, sem rosto ou cabega, e suas
barrigas, coxas e nadegas sao destacadas para dar forca ao discurso da “doenca”.

Magalhaes de costas, sem cabeca, volumosa também remete a Trace
(1993-1994) de Saville (Figura 7).


https://www.saatchigallery.com/artist/jenny_saville
https://www.saatchigallery.com/artist/jenny_saville
https://www.saatchigallery.com/artist/jenny_saville

Figura 8

Cartao-postal produzido nas
primeiras décadas do século
20, disponivel na Alice
Marshall Women'’s History
Collection, Penn State
Harrisburg, Middletown,

Pennsylvania
Fonte: A. Farrell, 2011.
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A frieza do preto e branco do autorretrato de Magalhaes pode ser com-
parada a crueza das cores de Saville que apresenta um corpo com “tracos”
(“trace”) de lingerie semelhantes a cicatrizes, sufocado pelas medidas impostas.
Contudo, o corpo de Magalhaes nao sugere uma tentativa de esconder as gorduras,
como acontece em Trace. Em vez disso, hd um jogo de contraste que enfatiza as
dobras e as celulites dos gluteos, parte frequentemente utilizada como piada
contra as mulheres gordas, como lembra Amy Farrell (2011) ao analisar charges
e cartdoes-postais do século 20, como o da Figura 8.

O cartao-postal mostra uma mulher gorda na praia langando o seguinte
comentario: “Ja estive em alguns lugares! Pode ver pelas etiquetas na minha
carroceria?”. Segundo Farrell, muitas vezes o0s cartoes zombam dos seios ou
da barriga das mulheres, mas é ainda mais frequente o foco nas nadegas,
reminiscéncia das representacdes de Sarah Baartman, conhecida como a
Vénus Hotentote no século 19, tida como aberracao e explorada no contexto
de exibicao dos freaks shows na Europa.
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A Representagdo da Mulher Gorda Nua na Fotografia funcionou como
a “saida do armario” de Magalhaes (Ribeiro, 2012). Os recortes, colagens e
justaposicoes de protesto, reafirmando os excessos revelam que a artista
passou a ser uma “gorda assumida”.

Ainda sem terreno amplo e consistente para o ativismo gordo no Brasil,
Queiroz e Magalhaes apresentavam uma luta politica por meio da represen-
tacdo visual de seus corpos. Nessas obras, havia um jogo de ambivaléncias
entre seducao/repulsao, beleza/feiura, erotismo/aversao: praticas artisticas
que se configuram como um relevante elemento das politicas de identidade,
incluindo aquelas propostas por Homi Bhabha (1998). O tedrico dedicado a
constituicao do pensamento pds-colonialista reflete sobre a fundamentacéo do
discurso ocidental em oposi¢ées binarias e, ao propor o conceito de entrelu-
gares, oferece a possibilidade de desafiar a legitimidade dessas construcoes
de forma semelhante a da teoria queer. Embora a teoria queer tenha sua
origem no chamado Norte global, na América Latina,

0 pensamento e as representagdes queer passaram e ainda passam por
multiplos processos de resisténcia que acabam constituindo identidades
alternativas e empreendendo uma politica de reconhecimento, de liber-
tacao e de estabelecimento de direitos'* (Ruvalcaba, 2017, s.p).

Essa nogao torna possivel pensar a resisténcia das artistas conectando
pontos relacionados a teoria queer e a consideracdes pods-coloniais, especial-
mente se considerarmos que as obras de arte que analisamos desconstroem as
genealogias norte-americana e eurocéntrica.

Pensar em entrelugares significa considerar que

a solidariedade afiliativa é formada através das articulagdes ambivalentes
do dominio do estético, do fantasmaético, do econémico e do corpo politico:
uma temporalidade de construcao e contradicdo social que é iterativa
e intersticial; uma “intersubjetividade” insurgente que € interdisciplinar;
um cotidiano que interroga a contemporaneidade sincrénica da moder-
nidade (Bhabha, 1998, p. 315).

14 No original: queer thought and representations have gone and still go through multiple processes of
resistance that end up constituting alternative identities and undertaking a politics of recognition,
of liberation, and of the establishment of rights.
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Pensar a partir dessa proposta nos leva a considerar os “espagos de
fronteira, de contatos interculturais, cujas caracteristicas resultam do cruzamento
de referéncias, contestacdes politicas e construcdo de novas estratégias de
sobrevivéncia” (Martins, 2011, p. 82). A nocao de Bhabha, assim como o grotesco
como categoria estética e a propria teoria queer, desestabiliza as construcdes
binarias, propondo novos arranjos sociais que podem ser Uteis para enriquecer a
compreensao do ativismo das artistas.

Desse modo, analisar os projetos de Queiroz e Magalhaes a partir do
grotesco e de uma perspectiva queer e pos-colonial, significa considerar
gue ha neles o descumprimento dos discursos normativos e a apropriagao
de elementos considerados antiestéticos para se opor ao sistema cultural.
Além disso, com foco no queer, a América Latina tem se beneficiado de novas
possibilidades de expressdo estética e de participacao social.

O fato de Queiroz e Magalhaes serem gordas e brasileiras as leva a ter
uma percepcao diferente sobre sua producao e seu corpo na sociedade fora
dos ideais heteronormativos, masculinistas, capacitistas, magros, jovens,
norte-americanos e/ou eurocéntricos.

Consideracées finais

Ha um reforco da relacdo entre o ativismo gordo e a producao de Queiroz e
Magalhaes, especialmente se pensarmos na producao de representagdes visuais do
corpo gordo como um passo importante para repensar a gordura. Ainda ha uma
relativa falta de escritos criticos e histéricos sobre as artes visuais com um ponto
de vista positivo em relagao ao corpo gordo. Ao reconfigurar a cultura visual do
corpo gordo usando humor, ironia e crueza, Queiroz e Magalhaes contribuem
para pensar criticamente sobre as construcées sociais da corpuléncia no Brasil
e nas artes visuais de forma mais ampla.

As préaticas artisticas de Queiroz e Magalh&es indicam uma transversa-
lidade de opressoes, a partir da nocao de que nao basta lidar com a especificidade,
por exemplo, do corpo gordo. Elas buscam desconstruir hierarquias nos discursos
minoritarios para pensar em estratégias que possam, em conjunto, desafiar
todo o sistema cultural estabelecido.

Dentro das particularidades das préaticas de Queiroz e Magalhaes, observa-se
o reforco das diferencas em vez da tentativa de “encaixe” nos padroes hegemd-
nicos. Essas artistas tornam possivel a construcdo de novas subjetividades por
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meio de praticas desafiadoras. Pensar o corpo gordo nessa linha poética permite
considerar a margem um lugar de forca para desestabilizar o centro. Sao projetos
que frustram a tirania da anatomia idealizada, das formas normativas, e a necessi-
dade de seguir cAnones convencionais.

0 ativismo gordo é um movimento feito a partir das margens do discurso
dominante norte-americano e europeu e funciona como uma resposta a dissemi-
nacao de modelos dominantes em todo o mundo. A utilizagao de uma estrutura
queer e pds-colonial nas artes visuais parece se alinhar a essas premissas, sendo
uma possibilidade para a construcdo de novos didlogos distantes da necessidade
de pertencimento ao “normal”. A autorrepresentacao se mostra como um
dispositivo favoravel para enfrentar as questdes de género e padroes estéticos,
especialmente se for vista como uma estratégia de mover artistas de “objetos”
para “autoras”. Cumprindo a agenda do ativismo gordo, Queiroz e Magalhaes
desmascaram a corpuléncia, tornando-a visivel e presente, resistindo as
construgoes dos discursos dominantes dentro e fora de seus contextos brasileiros.

Julia Mello € professora e pos-doutoranda no PPGA-Ufes, pesquisadora
no Leena-Ufes, bolsista Fapes, doutora em artes visuais (PPGAV/EBA-UFRJ).
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Resumo

Estudo de caso das ocupacdes efémeras 01PN10 e Multiverso Colaborativo: 20
anos de Imaginario Periférico, baseando-se em analises documentais, biblio-
gréficas, entrevistas e pesquisas de campo. Partindo de um exame do panorama
sociopolitico, econdmico e cultural estabelecido no Brasil desde 2016 e que se
mostrou adverso ao campo artistico progressista, buscamos esclarecer as re-
lagdes entre o crescimento dos chamados circuitos artisticos heterogéneos e a
criacdo de taticas de ativacdo e ocupacao coletiva em espacos institucionais e
nao institucionais publicos e privados, como fenémenos sociais que sugerem a
existéncia de um novo tipo de “desbunde” na cena artistica carioca contempo-
ranea. Essas acoées, inspiradas na contracultura dos anos 1960 e 1970, se sin-
gularizam por carater efémero, consolidagao de discurso critico aos processos
de institucionalizacao, engajamento politico, interesse na arte de envolvimento
social, adocado de um a(r)tivismo cultural associado as pautas dos movimentos
sociais a esquerda, além de apresentar, ao menos inicialmente, desinteresse
pela insercao no mercado, sistema e circuito de arte oficiais.

Palavras-chave
Ocupacdo artistica. Desbunde. Contracultura.
Circuitos artisticos heterogéneos. Ativagoes artisticas.
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Abstract

Case study of the ephemeral occupations 01PN10 and Multiverso Colaborativo: 20
years of Imagindrio Periférico, based on documentary, bibliographical analyses,
interviews and field researches. Starting from an examination of the socio-political,
economic and cultural panorama established in Brazil since 2016 and which
has proven to be adverse to the progressive artistic field, we seek to clarify the
relationships between the growth of so-called heterogeneous artistic circuits and
the creation of collective activation and occupation tactics in public and private
institutional and non-institutional spaces, as social phenomena that suggest the
existence of a new type of “desbunde” in the contemporary Rio de Janeiro artistic
scene. These actions, inspired by the countercultural movements of the 1960s and
1970s, are unique for having an ephemeral character, for the consolidation of a
critical discourse on institutionalization processes, for political engagement, for the
interest in the art of social involvement, for the adoption of a cultural a(r)tivism
assoclated with the agendas of social movements on the left, etc., in addition to
presenting, at least initially, a lack of interest in insertion into the official market,
system and art circuit.

Keywords
Artistic occupation. “Desbunde”. Counterculture.
Heterogeneous artistic circuits. Artistic activations.
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Introducao

Uma das principais bandeiras ideoldgicas da extrema-direita global posta
em pratica durante o governo de Jair Bolsonaro (2019-2022) diz respeito a
demonizagao, por meio da disseminagao de fakenews, de diversos atores sociais
do campo progressista, sobretudo, os pertencentes a classe de trabalhadores da
educacdo e da cultura, seguida por um desmonte estratégico nessas areas. Como
sintoma dessa politica nefasta e de inspiracao “fascistéide” tivemos, pela segunda
vez na histoéria do Brasil pds-redemocratizacdo, a dissolucdo do Ministério da
Cultura (Minc) e a consequente criagcdo de uma Secretaria Especial de Cultura
(Secult)* em seu lugar. Em seus primeiros dois anos de funcionamento estiveram
a frente da Secult: Henrique Pires (janeiro a agosto de 2019), Ricardo Braga
(setembro a novembro de 2019), Roberto Alvim (novembro de 2019 a janeiro
de 2020), Regina Duarte (marco a maio de 2020) e Mario Frias (desde junho de
2020). As sucessivas trocas de comando sugeriam e reforcavam o uso ideoldgico
da cultura como objeto politico estratégico posto em disputa. Implacavelmente
em seguida foi anunciada uma série de cortes de gastos promovidos pelo
Ministério da Educacdo entao retoricamente chamados de contingenciamentos?
(Santos, 2022) como tatica para estrangular as duas areas tidas como majoritaria-
mente “esquerdistas”. Se por um lado uma guerra cultural era declarada, por
outro, as reverberacgdes de tais medidas também corroborariam o desenvol-
vimento e ampliagao de um circuito alternativo de arte e cultura inspirado no
zeitgeist dos anos de ditadura militar no Brasil.

Em paralelo ao cenario de terra arrasada desencadeado pela pandemia
da covid-19, que abateu diversos setores econdmicos do pals, especialmente
o cultural, o governo se esforcava no campo ideoldgico na construcao retérica
de um sujeito ideal, que mais tarde também espelharia uma determinada classe

1 A secretaria foi criada pela medida proviséria n. 870, de 1° de janeiro de 2019 e foi vinculada ao
Ministério do Turismo (Brasil, 2019).
2 No final de 2022 reitores de inimeras universidades e institutos federais alertaram para a sequéncia
dos cortes promovidos pelo MEC desde 2019 e que ainda poderiam acarretar o fechamento das univer-
sidades e institutos federais pelo pais.
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artistica oficial composta por apoiadores de Jair Messias Bolsonaro, muitos deles
evangélicos e sertanejos ligados ao campo da industria musical. Um tipo de
homem comum (Cid, Domingues, Paula, 2022.), conservador e cristdo que atuaria
como Unico representante legitimo e apto a captacao dos recursos voltados para o
setor cultural, privilegiando certa categoria de artistas, como parte de uma reacao
as politicas publicas até entdo fomentadas em governos passados, principal-
mente durante os anos de atuagao dos governos do Partido dos Trabalhadores
(2003-2016). O governo Bolsonaro continuou promovendo perseguicdo aos
artistas considerados “alinhados” ideologicamente a esquerda, identificando-os
como uma “elite artistica sindical” corrompida e supostamente beneficiaria
histérica do dinheiro publico (Cid, Domingues, Paula, 2022). Além disso, a Lei
Rouanet® esteve envolvida em constantes polémicas que buscavam, de maneira
difamatodria, associar certo tipo de producao artistica e cultural a “mamata” e a
propagacao de valores contrarios a ideia de familia tradicional. Nesse contexto
populista de ataque a cultura e seus agentes, vistos como verdadeiros inimigos
publicos, cabe mencionar o projeto de lei que foi apresentado ao Poder Legislativo
também em 2019 e que previa para 2020 corte de 43% do orcamento do Fundo
Setorial do Audiovisual (FSA) e que representou a menor dotacao nominal para o
fundo desde 2012 (Brant, Uribe, 2019). Como parte das justificativas o governo
anunciou que “o poder publico nao deveria produzir filmes e que as producées
da Ancine seriam contréarias aos valores da familia, defendidos pelo Presidente
Bolsonaro” (Freitas, Targino, Granato, 2022).

Tratando especificamente das acdes e medidas governamentais que
impactaram o campo das artes visuais, constatamos o aumento no nimero
de episddios de censura a trabalhos artisticos, expositivos e curatoriais com
tematicas consideradas contrarias as pautas politicas e ideoldgicas da extre-
ma-direita bolsonarista. Alguns dados qualitativos e quantitativos investigados
neste estudo foram consultados na plataforma de mapeamento do Observatério

3 Lei n. 8.313, Lei Federal de Incentivo a Cultura, criada em dezembro de 1991 e modificada por
Bolsonaro no inicio de 2019 passando a ser chamada de Lei de Incentivo a Cultura, sofrendo cortes
progressivos, reducao no teto de gastos para projetos e nos cachés individuais dos artistas.
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de Censura a Arte,* uma iniciativa da equipe Nonada Jornalismo.®> Os dados
apontam para o aumento exponencial das denuncias de censura que foram
feitas em meios jornalisticos e de comunicacao, e que tiveram sua veracidade
atestada antes da publicacdo, seguindo metodologia baseada em critérios
desenvolvidos pelo Observatério de Comunicacdo, Liberdade de Expressao e
Censura da Universidade de Sao Paulo (Obcom-USP). Com efeito, o primeiro
relatério divulgado pelo Observatério, apontou crescente niumero de casos de
censura em:

cidades do sul e sudeste como Sao Paulo e Rio Grande do Sul [...]
com 5 casos em cada estado, seguidos por Rio de Janeiro e Minas
Gerais, com 3 casos desde 2019. Entre as justificativas dos censores
para a retirada ou cancelamento das obras e eventos, destacam-se
a presenca de nudez e criticas ao governo Federal (Observatério de
Censura a Arte, 2020).

Somente na cidade do Rio de Janeiro, importantes espacos culturais
publicos e privados sofreram com episoddios de censura, boicote por parte do
Estado, partidos politicos e/ou linchamentos virtuais, como foi 0 caso da exposicado
Todxs xs santxs, do artista Orion Lalli,® suspensa em 28 de fevereiro de 2020, por
ordem da Secretaria Municipal de Cultura do Rio de Janeiro (Observatério de
Censura a Arte, 2020). A censura declarada ocorreu dias apds uma intensa

4 0 Observatoério de Censura a Arte foi criado em 2019, pela equipe Nonada Jornalismo Cultural,
impulsionada por sua vez, pela repercussao nacional do episodio de censura a mostra Queermuseu:
cartografias da diferenga na arte brasileira em 2017. Trata-se de uma plataforma de mapeamento de
casos de censura ocorridos no campo artistico e cultural brasileiro. Todos os casos sao coletados a
partir de denuincias e pesquisas que circulam no meio jornalistico e de comunicacao. A metodologia
de coleta dos dados qualitativos e quantitativos inclui a triagem sobre a veracidade das denuncias,
antes de sua publicagdo no mapeamento. Disponivel em: https://observatoriodacensura.com.br.
Acesso em 27 out. 2023.

5 Nonada Jornalismo se apresenta como uma organizacao sem fins lucrativos interessada pela
cultura brasileira em suas diferentes formas de expressao. Desde 2010, o veiculo porto-alegrense
de jornalismo cultural busca dar visibilidade as questdes que envolvam processos artisticos, politicas
culturais, comunidades tradicionais, culturas populares, censura e direitos humanos, meméria e
patriménio com um viés editorial decolonial. Disponivel para consulta em: https://www.nonada.com.
br/sobre-2/. Acesso em 27 out. 2023

6 Orion Lalli ficou conhecido como o primeiro artista a ser exilado por pressao religiosa durante o
governo Bolsonaro segundo entrevista concedida a revista Philos (Lalli, 2022).
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campanha online de deputados do Partido Social Liberal (PSL), atual Unido
Brasil, exigindo a retirada da obra do artista do Centro Municipal de Artes Hélio
Oiticica. Mesmo apds retirar suas obras e sofrer com iniUmeras ameacas de
morte, Orion Lalli (2022) ainda respondeu por crime de vilipéndio religioso,
deixando o pals em autoexilio pouco tempo depois.

Contrariando a légica do desmonte institucional, a pratica da censura e
da perseguicdo politica travestidas de guerra cultural, que poderia reverberar
negativamente na ampliacao do campo das artes visuais, isto é, no campo da
producdo erudita (Bourdieu, 2005) — apesar de o mercado de arte funcionar
em relativa autonomia —, notamos progressivo aumento dos espacos alterna-
tivos e dos chamados circuitos artisticos heterogéneos’ (Goto, 2009) no Brasil,
mais especificamente na cidade do Rio de Janeiro, identificados e definidos
como:

circuitos artisticos autodependentes ou circuitos artisticos heterogéneos
ultrapassam a questao de um programa estético, eles incorporam a
propria nogao de circuito como matéria-prima e possibilidade criativa.
Recolocam com maior énfase no campo do debate publico questdes
vinculadas a pratica da arte processual e conceitual, de critica institucional,
o happening, a acdo multimidia, a performance, a intervencao urbana, a
arte de envolvimento social, o trabalho colaborativo, a autogestao cultural
nas artes visuais, o ativismo cultural (Goto, 2009, p. 10).

Houve ampliacdo e manutencdo das atividades dos circuitos artisticos
descentralizados que vinham se estabelecendo desde o inicio dos anos 2000
na cidade do Rio de Janeiro e que operavam com base em modelos de autogestao,
trabalho voluntéario coletivo e com temaéticas que circunscrevem pautas politicas
inspiradas em movimentos sociais, sobretudo, os de cunho identitario. Também
fazem parte desses circuitos artisticos heterogéneos as ocupacdes efémeras
de espacos institucionais, nao institucionais e publicos, caracterizadas por ndo

7 Circuito heterogéneo de arte é expressao cunhada pelo artista e pesquisador Newton Goto que
identifica a organizagcao de um circuito alternativo e descentralizado de arte no Brasil de maneira
autodependente, isto é, baseada na ideia de autogestao. O artista associa ainda o desenvolvimento
desses circuitos ao surgimento de coletivos de artistas em meados da década de 1990 e no inicio dos
anos 2000, especialmente na cidade do Rio de Janeiro.
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recusar a possibilidade de didlogo com as instituicdes oficiais estabelecidas,
em termos de infraestrutura e auxilio de producéo (prolabore) etc., mas mantendo,
antagonicamente, postura critica diante do circuito oficial e em relacao as demandas
do mercado de arte contemporénea. Em pertinente atualizacdo para as definicoes
dos circuitos artisticos heterogéneos, identificados no inicio dos anos 2000 por
Newton Goto, observa o critico, curador e historiador da arte Thiago Fernandes
(2021, p. 399):

nao devem ser sempre designados como inciativas antimercado ou
anti-instituicdo — embora essas caracteristicas possam ser encontradas
em algumas iniciativas. Mas o que, em sua heterogeneidade, une esses
circuitos autogeridos, é sua vontade [de] descentralizar a producao e
circulacdo da arte, lhe propondo novas formas de existéncia.

Tratando especificamente de uma analise no campo das artes visuais
na cidade do Rio de Janeiro, com corte cronoldgico que compreende o periodo
ja adverso de deposicdo da presidenta Dilma Rousseff, em 2016, até 2022,
podemos elencar algumas atividades artisticas e culturais, situadas principal-
mente em areas periféricas da cidade. Para tal, a busca em instrumentos
de pesquisas como o Mapa da Cultura,® que integra o Sistema Nacional de
Informacdes e Indicadores Culturais (SNII)? do Ministério da Cultura (Minc),
bem como a pesquisa em midias sociais e a coleta de folders e flyers digitais
de eventos, constituiu parte das fontes primarias consultadas neste trabalho.

Merecem destaque algumas iniciativas artisticas mapeadas, que tém se
mostrado longevas. E 0 caso da Faccao Feminista Cineclube,'® um dos muitos
coletivos cineclubistas da Baixada Fluminense, criado em maio de 2016 e em
atividade até o momento; o Festival de Artes em Imbarié (Faim),** que acontece
anualmente pelas ruas do bairro de Imbarié, no municipio de Duque de Caxias,

8 0 Mapa da Cultura ¢ a principal fonte de informagdes e de indicadores do Ministério da Cultura.
Nele estao reunidas informagdes do antigo Registro Aberto da Cultura (RAC), da Rede Cultura Viva,
do Sistema Nacional de Bibliotecas Publicas (SNBP) e do Cadastro Nacional de Museus. Disponivel
em: https://mapas.cultura.gov.br/. Acesso em 27 out. 2023.

° Disponivel em: http://sniic.cultura.gov.br/. Acesso em 27 out. 2023.

10 Disponivel em:_https://www.instagram.com/faccaofeministacineclube/. Acesso em 28 out. 2023.
11 Disponivel em: https://www.instagram.com/faimfestival/?next=%2Fneynouille%2F&hl=da. Acesso
em 28 out. 2023.
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desde 2018, com organizacao independente do curador Osmar Paulino e
participacao colaborativa dos artistas e da comunidade local. Outro exemplo
da consolidacao dos espagos alternativos e de um circuito descentralizado
de arte contemporanea se encontra nas performances e exposi¢cdes promo-
vidas pelo coletivo Atelier Sanitario, conhecido como A.S. funcionando como:

um atelier propriamente, o A.S. promove oficinas, exposicdes, feiras
de publicagbes independentes, cineclube e apresentagdes musicais
— estabelecendo-se como Centro Cultural Autbnomo. Também produz a
Agua Sanitria, cerveja caseira, revoluciondria, fomentadora de cultura.

Dentre as praticas de oficina/atelié, destacam-se o desenho, marcenaria,
escultura e instalacdes. O pensamento arquitetdnico, bem como suas praticas,
¢ comum entre os membros do Atelier. Por meio de oficinas, exposicdes e
residéncias artisticas, estabelecem redes com outros artistas e pesquisadores
e a comunidade do bairro (Atelier Sanitario, 2022).

Fundado em 2016 por Leandro Barboza e Daniel Murgel, o espago nasceu
a partir da ideia anarquica de um centro cultural autbnomo capaz de promover
reflexdo sobre a arquitetura, espaco e a historicidade do local, a Gamboa, Zona
Portuaria do Rio de Janeiro. O Atelié Sanitario tem organizado as edi¢ées do Saldo
Vermelho de Artes Degeneradas, realizadas em 2019 e 2022. Esse salao tem se
notabilizado por reunir a producao de talentosos artistas, muitos deles em inicio
de carreira, com convocatoérias abertas de cunho sarcastico e debochado que
pretendem “selecionar, avaliar e revelar a nova producao artistica esquerdo-
pata, doutrinadora, abortista, gayzista, feminazi no territério nacional” (Atelier
Sanitario, 2022), explicitando assim sua vocacao para a provacao politica, atuando
simultaneamente como alternativa para os artistas em inicio de carreira que
ainda nao possuem representacao de galerias especializadas em comercializar
obras para o mercado priméario (Fialho, 2014).12

120 mercado primario de arte foi definido por Ana Leticia Fialho, como um espago de comercializagao
de obras por galerias especializadas em artistas em atividade que estdo negociando seus trabalhos
pela primeira vez, ao contrario do que ocorre com o chamado mercado secundario, formado por
escritérios de arte, galerias e casas de leildo, que trabalham principalmente com a revenda de obras
ja comercializadas anteriormente.
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Por fim, cabe mencionar, como sintoma do mesmo fenémeno sociocul-
tural — apesar de ser uma excecao ao corte cronolégico investigativo proposto
até aqui —, a realizacdo do evento de comemoracao dos 25 anos da Galeria
do Poste Arte Contemporanea, ocorrido em 22 de maio de 2022, em Niteroi.
A “galeria”, inaugurada em 1997, foi idealizada pelo artista Ricardo Pimenta,
na Rua Engenheiro Roberto Velasco Cardoso, no bairro do Gragoata em Niteroi
(Bedran, 2002). Pimenta passou a ocupar o poste de iluminacdo publica da
rua em frente a sua casa, convidando diversos artistas, como um ponto de
encontro, circulacdo e reflexdo sobre a arte contemporanea na cidade. O evento
comemorativo contou com a participagao e organizacao dos artistas visuais
Roberto Tavares, Cris Cabus, Eduardo Mariz, entre outros, reiterando a longe-
vidade das acdes coletivas em espacos publicos inusitados,*3 iniciada, neste
caso especifico, no final da década de 1990 e que sao precursoras dos chamados
circuitos artisticos heterogéneos.

Assim, descrevemos brevemente um panorama diversificado com agoes,
eventos, performances e ocupacées, que vém se afirmando e multiplicando
enquanto territérios autbnomos de arte por toda extensao da cidade do Rio de
Janeiro. Tal cenario cultural se apresenta com uma gradativa intensificagcdo no
discurso a(ntivista e politico, mais evidenciado a partir do golpe de 2016. Com
énfase nesse contexto sociopolitico, notamos a formacao de um novo caldeirdo
contracultural e a manifestacao de outro tipo de desbunde no campo das artes
visuais, herdeiro do conceitualismo e do experimentalismo dos artistas das
décadas de 1960 e 1970 no Brasil.

01PN10 - A ativacao carnapodlispospandemia do penetravel devoragao

Ano eleitoral em que a tensao politica atingiu o apice em varias instancias
da vida cotidiana, 2022 foi repleto de ocupacdes artisticas coletivas em espacos

13 0 mercado primario de arte foi definido por Ana Leticia Fialho, como um espago de comercializagao
de obras por galerias especializadas em artistas em atividade que estdo negociando seus trabalhos
pela primeira vez, ao contrario do que ocorre com o chamado mercado secundario, formado por
escritérios de arte, galerias e casas de leildo, que trabalham principalmente com a revenda de obras
ja comercializadas anteriormente.
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publicos. Caminhadas e cortejos artisticos,* muitas vezes similares em sua
forma de execucao a protestos e manifestacdes de rua, ocorreram como parte
de uma reacao da classe artistica a polarizacao politica intensificada a partir dos
anos de governo Bolsonaro. Nesse contexto sociopolitico especifico foi organizada a
ocupacao efémera idealizada pelos curadores Alexandre S& (Uerj-PPGartes),
Renata Gesomino (Uerj-PPGartes) e Barbara Copque (Uerj-Febf) no Centro
Municipal de Arte Hélio Qiticica, tendo como proposta central a ativacao do
penetravel PN10, instalado no patio da instituicdo. A proposta do trio homenageava
e elegia o artista Hélio Oiticica, representado materialmente pela instituicao
homdénima e pela instalacao de seu penetravel PN10, como elemento disparador
de uma reflexao artistica pautada por um ideal de experimentacao, “desbunde” e
participacao coletiva/colaborativa. Muitos dos trabalhos documentados no evento
partiram de uma mesma poténcia estética e visual e no ato de desbundar,
entendido nesse momento como uma atividade artistica profissional, porém,
sem interesse direto em insercao aos mercado e circuito de arte. Destarte, o
“novo desbunde” observado pode ser definido como a organizacao colaborativa
entre artistas que aderiram espontaneamente a uma proposta curatorial e
expositiva de ocupacao efémera, sem quaisquer recurso, financiamento ou
pro-labore envolvidos. O que uniu esses artistas foi a possibilidade do encontro e
da troca, além do ato desinteressado de ocupar um espaco publico de maneira
informal e casual. Outro aspecto importante é a livre manifestacdo artistica com
tracos experimentais, possibilitando a percepgao de um componente hedonista
que nado anulava o viés critico aos processos de institucionalizacdo da arte, e,
sobretudo, um aceno aos trabalhos com forte engajamento politico e conectados
as pautas dos movimentos sociais (situados a esquerda). Com essa perspectiva
conceitual, relatamos alguns eventos de ocupacao efémera em espacos publicos,

14 A exposicao Parada 7 — Arte em Resisténcia inaugurou em 7 de setembro de 2022, como reacao a
ameaca de golpe na data comemorativa do bicentenario da independéncia da Republica. Exemplo de
caminhada e cortejo realizada por artistas e com conotacdes de manifestacao politica, tratou-se de
evento com financiamento coletivo, simultaneamente realizado no Centro Cultural Justica Federal e
no Centro Municipal de Arte Hélio Oiticica, ambos no Rio de Janeiro, com curadoria de Cesar Oiticica
Filho, Evandro Salles (idealizagdo) e Luiza Interlenghi. A abertura da exposicao foi seguida por um
cortejo de artistas que convidava a populacao a caminhar até a Cinelandia, enquanto o presidente
Jair Bolsonaro discursava em Copacabana para sua plateia de entusiastas golpistas. Disponivel em:
https://www10.trf2.jus.br/ccjf/portfolio/parada-7-arte-em-resistencia-2/. Acesso em 10 maio 2023.


https://www10.trf2.jus.br/ccjf/portfolio/parada-7-arte-em-resistencia-2/

Figura 1

Otavio Avancini, performance
Bandeira Branca, 2022, com
PN10, de Hélio Qiticica, ao
fundo, Centro Municipal de
Arte Hélio Oiticica (acervo
daautora)

Renata de Oliveira Gesomino 121

engendrados por artistas interessados na forma protesto, no encontro e na
partilha de experiéncias, como parte de manifestacées ndo ingénuas e politicas,
apesar de sua aparéncia carnavalesca (ver figura 1).
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Com efeito, o evento performativo 01PN10 reuniu durante toda a tarde
de 14 de maio de 2022, dia quente e ensolarado, dezenas de artistas e coletivos?®
dispostos a performar espontaneamente com suas obras. Os artistas realizaram
happenings e performances coletivas de maneira aleatéria, improvisada e sem
seguir ordem ou programacao prévia. Tratava-se, nas palavras do artista e curador
Alexandre Sa (2022), “de um desejo de ativacdo carnapolispéspandemia com
a poética multissensorial, espacial, corporea, sambistica, exusiaca e quantica
dentro e no entorno da obra”.

A ocupacao efémera voltada para ativar o penetravel PN10 partilhou de
espontaneidade desbundada que de certa maneira poderia ser comparada a
encontrada em eventos histdricos como a manifestacao proposta por Hélio
Oiticica denominada Apocalipopétese, concebida “como espaco publico de
vivéncias coletivas para praticas descondicionadas” (Ferreira, 2007, p. 37)
gue visava oferecer um conjunto de estruturas abertas ao comportamento
“coletivo-casual-momentaneo” (Oiticica, 1986). Apocalipopdtese derivou
de um nome inventado por Rogério Duarte e foi realizado em 1968. O evento
foi organizado por Hélio Oiticica, Lygia Pape e Rogério Duarte em frente ao
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-Rio) no ultimo domingo de
Arte no Aterro. O critico e curador Frederico Morais em entrevista concedida a
Marilia André Ribeiro (2013, p. 342) descreve o evento esclarecendo a vocagao
politica das manifestacdes artisticas organizadas e ativadas em espacos publicos
(arua):

No ultimo domingo de Arte no Aterro, Hélio Qiticica comandou a
manifestacao por ele batizada de Apocalipopétese (fusao das palavras
apoteose, hipdtese e apocalipse) da qual participaram Antonio Manuel,

15 Segundo informagoes extraidas do folder digital de divulgacao do evento, a ocupagdo 01PN10 teve
0 apoio institucional do governo do estado do Rio de Janeiro, da Universidade do Estado do Rio de
Janeiro, do Instituto de Artes da Uerj, do Programa de Pds-graduacdo em Artes da Uerj, da Prefeitura
do Rio de Janeiro, da Secretaria Municipal de Cultura do Rio de Janeiro e do Centro Municipal de Ar-
tes Hélio Qiticica. Listagem completa dos artistas e coletivos participantes: Acocoré, Adriana Maciel,
Alex Hamburguer, Alexandre S&, Almany Pano, André Sheik, Arthur Scovino, Bruno Novadvorski, Cla-
rice Tarran, Davi Pereira, Deize Tigrona, Eduardo Mariz, Eleonora Dobbin, Fel Barros + Raphael Couto,
Izabel Barreto, Janete Scarani, Jorge Duarte, Luiz Badia, Marcos Bonisson, Martha Niklaus, Natlia
Lima, Os Unicos (Alexandre DaCosta + Lucilia Assis), Osvaldo Carvalho, Otavio Avancini, Raimundo
Rodriguez, Suely Farhi, Tradusonora, Tuca Sodré, Urca, Vade Retro Abacaxi e Xico Chaves.
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Lygia Pape e Rogério Duarte. Este, por sua vez, contratou um adestrador
de caes para se “apresentar” no Aterro com seus animais. Alguns lances
de Arte no Aterro foram premonitérios. No dia seguinte a realizacdo de
Apocalipopotese, uma segunda-feira, a policia empregaria jatos de dgua
colorida e caes na perseguicao aos manifestantes de mais uma passeata
no centro do Rio de Janeiro contra a ditadura militar. Como se vé, a arte,
quando levada & rua, acaba sempre ganhando uma moldura politica
(grifo nosso).

Confrontando as ac¢des artisticas desbundadas do passado e presente, em
quais sentidos e circunstancias poderiamos ligar as origens da giria “desbunde” a
especificidade do contexto histérico e cultural preliminarmente apresentado até
aqui? Para obter tal resposta, € preciso antes construir uma genealogia da palavra
“desbunde” e ampliar o entendimento do ato ambiguo e por vezes contraditério de
“desbundar”. A partir desse entendimento ampliado, poderemos estabelecer uma
proposicao tedrica delimitada capaz de orientar a coleta de dados realizada na
investigacdo empirica dos fenémenos socioculturais contemporaneos que
compdem este estudo de caso descritivo.

Para o musico Caetano Veloso (1997, p. 469): “Desbundar significava
deixar-se levar pela bunda, tomando-se aqui como sinédoque para “corpo” a
palavra afro-brasileira que designa essa parte avizinhada das fungoes excremen-
ticias e do sexo [...]". Contrariamente, Celso Favaretto (apud Diniz, 2014, p. 3)
esclarece que desbundar “ndo é mostrar a bunda. ‘Desbundar’ é exatamente
uma metafora que alude a mudanca radical de comportamento”. Apesar de
apontar para diferentes significados, a giria “desbundar” surge inicialmente como
metafora para “farra, “curticao” e “despolitizacdo” tendo sido frequentemente
usada por militantes de uma esquerda ortodoxa para identificar, de modo
pejorativo, aqueles que se negavam a participar da luta armada e que nao
possuiam posicionamentos mais engajados e explicitos contra a ditadura
(Diniz, 2014, p. 2). Assim, o artista ou individuo desbundado era, para essa
mesma esquerda militante, sindbnimo de um individuo alienado, omisso, hippie
e, por fim, considerado, de forma ainda mais depreciativa, um traidor (Hollanda,
2004, p. 103). Quanto a isso, é preciso salientar a influéncia da contracultura
norte-americana e o enfraquecimento dos ideais marxista-leninistas como
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partes indissocidveis de um cenario de constituicdo do desbunde e, por conse-
guinte, do perfil ambiguo do artista desbundado que ganhara mais forca a partir
da década de 1970.

Durante a ditadura militar, os artistas viveriam no limiar entre a “curticao”
do “desbunde” e o engajamento estético-politico e formal, mais préximos de
um ideal anarquico do que das ideologias da esquerda ortodoxa, como resposta
a repressao. E justamente assim que Celso Favaretto (2011, p. 17) vai se referir a
obra de Hélio OQiticica, descrevendo-a entre um desbunde hedonista e um
desbunde com engajamento, rigor estético, acdo e funcdo sociopoliticas,
“concentrando o interesse nos comportamentos, na ampliagdo da consciéncia,
na liberacdo da fantasia, na renovacao da sensibilidade”. Estabelecendo impor-
tante distingao entre as figuras do marginal, dos alternativos e dos desbundados,
Frederico Coelho (2010, p. 217) traca o seguinte recorte para a giria desbunde,
alicercada a partir da influéncia da contracultura norte-americana constituida por
aspectos da geracdo beatnik até a geracao hippie: “Desbundado, por sua vez,
deriva da circulacdao do modelo hippie na cultura jovem dos grandes centros
urbanos, sendo relacionado ao consumo de drogas, a crenca mistica orientalista e
ao ideal do ‘pé na estrada’”.

Considerar a producdo artistica e cultural de forma generalizada a partir
dessas primeiras conotacdes do desbunde, isto é, como essencialmente alienado,
apartado de um rigor formal ou totalmente desinteressado pelas questdes de
ordem politica da época, seria, contudo, um erro que nao faz jus a complexidade
do periodo histérico. Mais adiante, Coelho (2010, p. 223) informa, ao contrario,
que muitos artistas do desbunde possuiam ligacdo com a poesia concreta, com
seus canones construtivistas de amplo rigor formal e de grande inventividade
estética, como é o caso de Hélio Oiticica, mais préximo da ideia de “artista
marginal”, impulsionada por sua vez pela apologia ao banditismo social e por
um narcolirismo, ambos presentes recorrentemente em seus trabalhos. Nao
por acaso, repousam na obra e no comportamento de Qiticica os principais
paradigmas da nogdo do “novo desbunde” utilizados na compreensao das
acdes coletivas e das ocupacdes artisticas contemporaneas que compdem 0s
dois casos relatados nesta investigacao.
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Algumas das propostas performaticas observadas e documentadas no
evento 01PN10 por meio de registro fotografico, audiovisual e entrevistas
curtas tiveram como um dos principais fatores em comum o emprego de
tematicas criticas ao sistema, circuito e mercado de arte. Muitos artistas
usaram fantasias improvisadas, além de criativas e jocosas construcdes de
personagens para realizar suas ativagoes do espaco e performances coletivas,
dentro e fora do penetravel PN10 em uma espécie de cortejo e/ou desfile. Conta
Raimundo Rodriguez*® que os artistas combinaram para o dia do evento um
ponto de encontro em frente ao Real Gabinete Portugués de Leitura, na Rua
Luis de Camoes, numero 30, onde deveriam vestir suas roupas/personagens.
Foi dessa forma que surgiu — especial e exclusivamente para a ocasiao — 0
grupo de artistas Com que roupa, isto é, partindo da pergunta “Com que roupa
vou ao 01PN10?”". Além da participacdo de Raimundo Rodriguez, que vestiu a
obra Bode Arte, também integraram o grupo os artistas André Sheik, vestido
como o personagem de um empresario na obra sugestiva O Homem da Mala;
Almany Pano, trajando a obra Parangolé de dinheiro; Eleonora Dobbin, usando
maéscara dourada; Luiz Badia, com trajes de Chapeleiro Louco; Natalia Lima,
caracterizada como Bailarina; Osvaldo Carvalho, vestindo camiseta, em que se
lia o truismo “Sua ideia sera copiada, resistir é inUtil”; e Tuca Sodré, em vestes
de Papa (ver figura 2).

Entendemos, portanto, como desbunde um desejo genuino de retorno
as atividades e praticas artisticas espontaneas, inspiradas em acoes coletivas
mais preocupadas com as experiéncias vivenciais e processuais do que com a
intencionalidade, herdeiras da contracultura dos anos 1960 e 1970. Outra
peculiaridade a ser apontada no desbunde atual se caracteriza pela reminiscéncia
de um debate critico, ético, estético e aberto ao publico pelo engajamento
politico, muitas vezes situado a partir de demandas encontradas nas pautas
dos movimentos sociais e identitarios, como dos movimentos negros, feministas,
indigenas e de grupos LGBTQIA+.

1 Em depoimento a autora em 2 de novembro de 2023, por telefone.



Na aurora de um novo deshunde: um estudo de caso das ativagdes artisticas 126
01PN10 e Multiverso Colaborativo — 20 anos de Imaginario Periférico

Arte & Ensa

Figura 2

Grupo Com que Roupa,
01PN10, 2022, Real Gabinete
Portugués de Leitura; da
esquerda para a direita:
Tuca Sodré, Almany Pano,
Raimundo Rodriguez, Eleonora
Dobbin e Luiz Badia

(foto Janete Scarani)
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Ademais, nota-se frequentemente em tais acdes, o uso dubio das palavras,
além da construcao de neologismos e de metéaforas visuais que assumem formatos
processuais e relacionais vinculados a uma heranca deixada pelos artistas
neoconcretistas e conceituais, como Hélio Oiticica, Lygia Pape, Lygia Clark,
Cildo Meirelles, Antonio Dias, Antonio Manuel, Artur Barrio, entre outros. E o
caso, por exemplo, da participacao de Marcos Bonisson, pesquisador, artista e
tedrico da obra de Oiticica, apresentando a proposi¢do vestivel Manto Imantado
O1PN10. A obra que era oferecida aos passantes para ser vestida e performada
por meio da danca e do gesto espontadneo — em experiéncia imersiva que ressal-
tava a transparéncia de materiais como o durex e o papel-celofane vermelho e azul
— fazia remissao tanto ao pensamento plastico-poético-sensorial de Oiticica
quanto a percepcao de Lygia Pape para os chamados “espacos imantados, que
reuniam e congregavam pessoas das mais diversas origens, ou seja, espacos
banais que eram subitamente atravessados por uma possibilidade de percepgao
comum” (Silva, 2007, p. 80). Assim, a experiéncia com a obra, 0 evento, a acao
eram voltados para a participacdo de todos (artistas e populacao); poder-se-ia
dizer uma experiéncia coletiva, colaborativa, pedagogica, lUdica e desbundada, e,
por esses mesmos motivos, politica (ver figura 3).

Ativacoes artisticas no Multiverso Colaborativo: 20 anos
do Imaginario Periférico

Em 7 de maio de 2022, mais de 200 artistas e coletivos de arte de toda
parte do pals foram convidados para a ocupacao e mostra expositiva Multiverso
Colaborativo: 20 anos de Imaginario Periférico.’” A ocupacdo que duraria pouco
mais de duas semanas, marcou a inauguracao das atividades artisticas no
Centro Cultural Capiberibe 27,8 antiga Zani Fundicao Artistica e Metalurgica
Ltda. O evento contou com a organizacao do artista visual Raimundo Rodriguez

17 Convocatoéria — Inscrigdes abertas 2¢ Saldo Vermelho de Artes Degeneradas. Rio de Janeiro. 4
abr. 2022. Facebook. Atelié Sanitario (A.S.). Disponivel em: https://web.facebook.com/ateliersanita-
rio/?locale=pt_BR&_rdc=1&_rdr. Acesso em 27 out. 2023.

18 0 Centro Cultural Capiberibe 27 faz parte de uma iniciativa de 17 sécios, com o objetivo de resgatar
aimportancia do lugar que no passado foi aimportante e tradicional Zani Fundigdo Artistica e Metalurgica
Ltda., além de fazer parte de um projeto de revitalizagcdo do bairro carioca de Santo Cristo.


https://www.facebook.com/ateliersanitario/?locale=pt_BR&_rdc=2&_rdr
https://www.facebook.com/ateliersanitario/?locale=pt_BR&_rdc=2&_rdr
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Figura 3

Marcos Bonisson, Manto
Imantado 01PN10, 2022,
Centro Municipal de Arte Hélio

Oiticica; da esquerda para a
direita: Marcos Bonisson e
artista desconhecido, 2022
(acervo da autora)
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e com a colaboracdo dos demais membros fundadores do coletivo Imaginario
Periférico,*® pioneiro em organizar acdes independentes em espacos publicos
e inusitados, sobretudo na Baixada Fluminense, oferecendo tanto ao publico geral
guanto as comunidades locais a possibilidade de conhecer a arte contemporéanea
produzida por artistas periféricos. Dessa forma, o coletivo tem reunido nas ultimas
duas décadas centenas de artistas em acdes que vao desde exposicées conven-
cionais a ocupacdes efémeras e ativacdes estratégicas de espacos publicos. Nas
palavras de Rodriguez, em entrevista concedida a Gléria Georgina Seddon?°em
23 de maio de 2022,

O Imaginéario Periférico ndo é regionalista. Ele é para os artistas que
se identificam com as questdes do imaginario, com as questdes da
periferia. Entdo, vocé vai ter gente de Laranjeiras, Ipanema, Leblon,
Copacabana, Belford Roxo, Caxias, Sao Jodo, Sao Gongalo... temos
uma menina de Paris. Entao, ndao temos essa limitagao geografica, é
quem se identifica com a questao das periferias. [...] Essa conversa sobre
imaginario é muito interessante, porque as pessoas ficam me pergun-
tando: “O que que é o Imaginario?”. Comeca pelo nome, é imaginario,
nos ndo temos uma razao social, nAo somos concreto. Por isso, seria
concreto periférico, nao seria Imaginario Periférico.

Os 1.400m?2 aproximadamente do Centro Cultural Capiberibe 27 foram
ocupados por lambes, gravuras, grafites, pinturas, performances, happenings,
instalacoes, esculturas, assemblages etc., se estendendo sobre chao, paredes,
mesas, bancos, escadas, teto e terraco. Houve, tanto na ativacao de abertura
guanto na de encerramento, a manifestacao de um ideal subjacente de partilha,
encontro, colaboragao e confraternizagao. Cabe destacar, durante a observacao
empirica do evento, a intensa participacdo da comunidade do entorno do pequeno
bairro portuario do Santo Cristo, que ocupou o espaco e aderiu as atividades
propostas pelos artistas de forma espontanea e integrativa (ver figura 4).

19 Coletivo de arte contemporanea formado em 2002 pelos artistas Raimundo Rodriguez, Deneir de
Souza, Julio Sekiguchi, Roberto Tavares, Ronald Duarte e Jorge Duarte.

20 Disponivel em: https://web.facebook.com/gloriaseddon/videos/1041873393202333/?idorvani-
ty=1573950982970863&locale=pt_BR. Acesso em 20 maio 2023.


https://www.facebook.com/gloriaseddon/videos/1041873393202333/?idorvanity=1573950982970863&locale=pt_BR&_rdc=1&_rdr
https://www.facebook.com/gloriaseddon/videos/1041873393202333/?idorvanity=1573950982970863&locale=pt_BR&_rdc=1&_rdr

Figura 4
Multiverso Colaborativo: 20

anos de Imaginario Periférico,
2022, Centro Cultural
Capiberibe 27 (acervo da
autora)
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O espaco ocupado foi transformado em uma grande feira de arte contem-
poranea, artesanato e gastronomia. A pluralidade e diversidade da obra coletiva
do Imaginario Periférico s6 podem ser apreendidas como um fendmeno estético e
sociocultural que se concretiza a partir dos encontros promovidos. E na relacao
entre artistas, publico e comunidade local, isto €, no “ajuntamento de pessoas”
gue a obra se realiza. Segundo Rodriguez, na mesma entrevista,

Nds temos essa ideia de que somos esse ajuntamento de pessoas,
que esses convidados [...] a gente nem gosta de falar da palavra curadoria,
porque a curadoria normalmente, ela separa, ela trabalha com nichos
com vieses, com linhas de pensamento, e nds somos um ajuntamento.
Ajuntamento de pessoas, de ideias, de coisas, de sensibilidades, de
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Arte & Ensaios

sentimentos. Entao, acho que o Imaginario, eu falo que a maior obra
do Imaginario é o encontro. Por isso que nao da [...] é quando vocé
ndo participa de uma acao do Periférico, e depois vocé vem ver a
exposicao, vocé nao teve a experiéncia completa. Porque a experiéncia é
no dia, é no dia que as pessoas estao juntas, estdo trocando, aquilo
é que é o Imaginario. O que vocé vé depois é o residuo, talvez nao
residuo, é o pretexto pra gente se reunir. O pretexto é nossa obra pra
gente se reunir. A grande obra é o encontro (grifo nosso).

Durante a abertura e até o encerramento do evento, em 18 de maio de
2022, foram vendidos trabalhos em pequenos formatos e com precos acessiveis,
como obras em gravura, serigrafia, stencil, cartdes, camisetas, canecas, loucas,
cordéis etc.

O “novo desbunde” esteve presente no Multiverso Colaborativo?* em
meio a mistura caodtica e entropica de estilos, poéticas, estéticas, processos e
linguagens que aproximavam a arte urbana, a arte popular (de massa, suburbana
e periférica) a uma producao mais experimental, inspirada nos artistas das
décadas de 1960 e 1970. Nesse contexto, algumas performances e happenings
aconteciam aleatoriamente, reivindicando a coparticipacao do publico e da
comunidade local — destacamos a performance vestivel Parangolata, de Deneir
de Souza.

Trata-se de obra-objeto-vestivel e experimental que nasceu da relagao
neologistica entre o Parangolé de Hélio Qiticica e a “arte vira-lata”?? fabricada
pelo artista de Piabeta, Magé. Na “arte vira-lata”, a matéria-prima é recolhida
diretamente dos terrenos baldios da Baixada Fluminense e transformada por
meio de peculiar pesquisa plastica em elemento alegdrico com cores e formas
variadas. Tais alegorias serao encontradas de modo recorrente nas grandes

21 Disponivel em: https://web.facebook.com/groups/1573950982970863?locale=pt_BR. Acesso em
20 jun. 2023.

22 A lata aparece repetidas vezes nas obras do artista Deneir de Souza Martins. O material é composto
por aluminio recolhido de latas de refrigerante, cerveja e de outras embalagens reciclaveis que sao
descartadas de maneira inapropriada no entorno na Baixada Fluminense. Também é comum encontrar
a lata na forma de frascos de spray aerossol. Estes Ultimos tém sido mais utilizados pelo artista em
funcdo de sua durabilidade em contato com a 4gua e em relacdo a acao do tempo. Assim, Deneir
desenvolveu o conceito de arte “vira-lata”, construindo uma metéafora visual que discute as questdes
socioculturais, ambientais, politicas e econdmicas articuladas as nogoes de identidade e territério.


https://www.facebook.com/groups/1573950982970863?locale=pt_BR&_rdc=1&_rdr

Figura 5

Deneir de Souza, Parangolata,
2022, técnica mista; Centro
Cultural Capiberibe 27
(acervo da autora)
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bandeiras, estandartes, vestimentas e baldes feitos pelo artista. Deneir cria
uma iconografia singular que é respaldada pelo aparato simbdlico da cultura
popular e periférica. Na superficie negra do seu manto, as estrelas reluzentes
prateadas (feitas de aluminio recortado das latas resgatadas do lixo) estao
cercadas por flores coloridas bordadas a mao que dancam junto com quem
as veste. A Parangolata tem como proposta poética ser uma vestimenta fantas-
tica, uma obra vestivel descondicionadora do corpo e de apelo multissensorial
(ver figura 5).

No evento Multiverso Colaborativo, o artista apresentou a Parangolata
suspensa por um fio quase invisivel, de modo que o publico pudesse vesti-la
executando dancas improvisadas e ludicos rodopios. No topo da vestimenta
ha um tipo de cupula de plastico que simula o capacete de um astronauta ou
escafandrista, simultaneamente fazendo alusao a uma bola de cristal para fins
divinatérios. Com um tipo de humor ndo ingénuo, a Parangolata de Deneir
buscava uma descolonizacao do corpo pela arte e visava, bem como nas obras
de Qiticica, a uma “transmutacdo expressivo-corporal” (Oiticica apud Silva,
2018, p. 288) pela danca, pelo movimento livre e espontaneo, deixando explicita
a valorizacao de um carater magico por meio da experiéncia artistica.
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Diversas situacdes artisticas observadas no evento Multiverso Colaborativo
apontavam tanto para o desejo de enfrentamento das légicas do mercado,
sistema e circuito de arte oficiais quanto para o desejo coletivo de desestabi-
lizacdo de toda uma estrutura hegemaonica de poder, por meio da livre expressao
artistica, da organizacao autogerida (sem financiamento do poder publico ou
do sistema privado) e com base em um ideal de cooperacao. Tal ideal de colabo-
racao nao por acaso homeou o evento comemorativo, que celebrava a diversi-
dade e a pluralidade dos “Multiversos”, isto €, dos muitos universos artisticos
possiveis. O evento foi uma ode ao espirito libertario do coletivo Imaginario
Periférico que desde sua criacdo mostrou ser um grupo alternativo, descentra-
lizado e engajado sociopoliticamente.

O novo deshunde é encontrado de forma mais explicita em acdes como a
realizada pelo artista Elmo Martins, que, além de ter apresentado seu trabalho
em pintura, na ocasidao performou com a obra Fantasma do Comunismo (ver
figura 6), em clara afronta e resposta aos frequentes ataques da extrema-direita
bolsonarista, que identifica a maior parte de seus adversarios politicos com
a pecha de “comunistas”. Elmo, juntamente com dezenas de outros artistas
participantes da ocupacao Multiverso Colaborativo, conferiu tom sarcéastico e
politico que circunscreveu o momento histérico vivenciado durante os meses
gue antecederam as eleicdes de 2022, acirradas pela polarizacao politica e
ideoldgica. Sobre sua participacao o artista declarou:?3

Fizessa roupa do fantasma especificamente para o evento do Capiberibe.
Por ser um personagem popular e principalmente pelo momento politico
que estdvamos vivendo e que ainda persiste enquanto esses bozoloides
nao forem totalmente calados. De certa forma foi uma performance
manifesto. O Fantasma do Comunismo renasceu com o bolsonarismo
e sua fala anticomunismo e contra os partidos de esquerda. Entdao o
fantasma (personagem) voltou para continuar assombrando e assus-
tando toda essa corja fascista.

23 Mensagem eletrénica (WhatsApp) para a autora, em 27 out. 2023.
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Figura 6

Elmo Martins, Fantasma do
Comunismo, 2022, Centro
Cultural Capiberibe 27
(foto Cris Cabus)
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Conforme argumentamos, os meses que antecederam as eleicoes
presidenciais de 2022 foram tomados por forte embate politico e ideoldgico
que reverberou em grande parte das atividades artisticas investigadas. A cena
carioca alternativa de arte contemporanea foi ocupada por estratégias que
buscaram aproximar a sociedade do debate politico, por meio de ativagdes do
espaco (publico e privado), intervencdes e ocupacdes efémeras, que muitas vezes
se confundiam com manifestacdes politicas e carnavalescas. Tanto as ativagdes
no espaco publico realizadas em eventos como a performance coletiva 01PN10,
a caminhada cortejo da exposicao Parada 7, e o Multiverso Colaborativo: 20 anos
de Imaginario Periférico apresentaram trabalhos com carater irénico e politica-
mente engajados.

Sugerimos, dessa maneira, que as obras analisadas seriam indicativas de
um novo desbunde, herdeiro do espirito da contracultura dos anos de ditadura
militar no Brasil. Devidamente recontextualizado, esse desbunde povoou os
circuitos artisticos heterogéneos, impulsionado pelo panorama sociocultural,
politico e econémico adverso que caracterizou os anos de governo Bolsonaro e
gue se intensificou no tenso ano de 2022. Passada a eleicao presidencial, uma
lufada de esperanca toma agora de assalto o campo artistico e cultural carioca
— porém, as manifestacdes artisticas desbundadas, isto &, criticas a cooptacao
do mercado de arte e atentas as ameacas politicas e ideoldgicas perpetradas
pela extrema-direita, continuam ocupando o0s espagos alternativos pela cidade,
pois sabe-se: “é preciso estar atento e forte”.

Renata de Oliveira Gesomino é professora associada do Instituto de Artes
da Uerj e do PPGartes-Uer| na linha de pesquisa Arte, critica e criagdo.
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Resumo

O artista Maxwell Alexandre inaugurou em 2023 a exposicao Novo Poder: Passabili-
dade, em Madri e no Rio de Janeiro. Por 16 dias, as duas montagens coexistiram em
dois diferentes continentes. A partir desse “acontecer simultaneo”® entre o centro
cultural La Casa Encendida e o 1¢ Pavilhdo Maxwell Alexandre,? o presente artigo
tem como objetivo identificar e analisar os agenciamentos e as operagdes sensiveis
articuladas para a composicao do espaco expositivo. A metodologia foi estruturada
a partir do corpo em laboratério da pesquisadora no espaco expositivo. Nas
experiéncias vivenciadas no local foram realizados registros de imagens e o
levantamento de uma planta baixa as built.> Em paralelo foi feito um levanta-
mento de entrevistas do artista, a que se somou ampla revisao bibliografica
interdisciplinar. Os resultados apontam para o entendimento da realizacao do 1¢
Pavilhdo como agenciamento de construcdo de um territério que turbilhonou e
transubstanciou o espago expositivo e 0s corpos que o habitaram.

Palavras-chave

Exposicao. Pavilhao. Territério.

1 Conceito estabelecido pelo gedgrafo Milton Santos (1996).

2 A opgao pelo uso do nome do pavilhdo em itélico ao longo do texto deve-se ao entendimento do
pavilhdo como obra autoral, um lugar némade que abriga e participa da obra, constituindo-se obra
também.

3 As built é expressao técnica utilizada na arquitetura para designar uma planta baixa desenhada
posteriormente a construcao, como resultado da interacao entre o planejado na planta baixa prévia
de projeto e fatores como a realidade da preexisténcia, novas decisdes do artista ou condigdes de
implantacao do projeto.
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Abstract

The artist Maxwell Alexandre opened in 2023, the exhibition Novo Poder: Pass-
abilidade, in Madrid and in Rio de Janeiro. For 16 days, the two exhibitions coex-
isted on two different continents. Based on this “simultaneous event” between the
La Casa Encendida Cultural Center and the 1st Maxwell Alexandre Pavilion, this
article aims to identify and analyze the agencies and sensitive operations articu-
lated for the composition of the exhibition space. The methodology was structured
based on the researcher’s body in laboratory at the exhibition. In the experiences
on site, pictures were taken and, an as-built floor plan was drawn. In parallel, a
survey of interviews with the artist was carried out, to which was added a broad
interdisciplinary bibliographic review. The results point to the understanding of the
creation of the 1st Pavilion as an agency of a territory construction that swirled and
transubstantiated the exhibition space and the bodies that inhabited .

Keywords

Exhibition. Pavilion. Territory.
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Introducao

Maxwell Alexandre & um jovem artista carioca que, nos Ultimos seis anos,
conquistou rapidamente notoriedade no cenario da arte contemporanea em
ambito nacional e internacional. Nascido em 1990, o artista foi criado na favela
da Rocinha e em 2016 se formou em design pela Pontificia Universidade Cato-
lica do Rio de Janeiro (PUC-Rio). Sua primeira participacdo em exposicao
ocorreu em 2017, em uma coletiva para artistas iniciantes, promovida pela
galeria Carpintaria no Rio de Janeiro. A chamada para a exposicao Carpintaria
Para Todos era publica e a selecdo seria definida por ordem de chegada, desde
que a obra de arte do artista passasse pela porta. Maxwell Alexandre levou para
a exposigao uma obra em folhas de papel pardo unidas com fitas adesivas, que
passou pela porta dobrada. Ao ser desdobrada, revelou-se como uma obra-mural
de grandes dimensoes (3,20m de altura x 4,76m de largura), intitulada Tdo
sauddvel quanto um carinho. Nessa primeira aparicdo para o mercado da arte,
0 artista se destacou tanto por sua atitude ousada como pela obra, que ja apresen-
tava as bases de construcdo de sua expressao artistica.

Em 2021, Maxwell Alexandre inaugura a pratica artistica de montagem
simultdnea de uma mesma exposicdo em diferentes enderecos, desdobrando
0 ato de expor em uma construcao de “pontes” intercontinentais, que unem e
expandem diferentes espacos e publicos, demonstrando seu comprometimento
singular em construir e demarcar territérios transnacionais com seu fazer artis-
tico. A exposicao individual Novo Poder foi aberta ao mesmo tempo no Palais de
Tokyo, em Paris, na Franca, e nas galerias da Gentil Carioca, no Rio de Janeiro
e em Sao Paulo, no Brasil. Essa pratica volta a se manifestar dois anos depois,
em 2023, com a exposicao individual Novo Poder: Passabilidade, na qual o artista
constréi novamente uma ponte que conecta a Europa e seu pais de origem, o
Brasil. Dessa vez, esse “acontecer simultaneo”* ocorreu entre o centro cultural
La Casa Encendida, em Madri, na Espanha e o 12 Pavilhdo Maxwell Alexandre,
localizado no bairro de S3o Cristévao, no Rio de Janeiro. Durante 16 dias, os
dois lugares, situados em diferentes continentes, abrigaram duas partes de uma
Unica exposicao. Cada parte apresentou o mesmo conteudo, trabalhado em
diferentes expressoes.

4 Conceito escrito pelo gedgrafo Milton Santos (1994/ 1996).
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O presente artigo terd como foco a montagem de Novo Poder: Passabilidade,
no 1¢ Pavilhdo Maxwell Alexandre, Rio de Janeiro. Nessa exposicao, o artista
exibe um projeto estético complexo que convoca regimes de signos estruturantes
da genealogia da arte hegemdnica, para a criacdo de um universo simbdlico
familiar na expressao, porém confrontado pela prépria fruicao, estruturada
na invencao de uma realidade pds-colonial no espaco expositivo. Esse agenciamento
nos remete as meditacdes de um dos precursores do “pensamento decolonial”,®
o0 psiquiatra e fildsofo politico martinicano Frantz Fanon (2020, p. 240, grifo do
original): “Devo me lembrar, a todo instante que o grande salto consiste em
introduzir na existéncia a invencao”. Maxwell Alexandre materializa esse grande
salto no 12Pavilhdo, onde o artista inventa um territdrio artistico ao transubstanciar
um galpao em pavilhao e fazer dele uma grande instalacao que transgride
normatividades e transborda seu préprio espaco fisico. Uma exposicdo na qual
0 gesto de expor se faz obra e oportuniza uma experimentacao corporificada de
sua obra espacializada com poténcia de reinvencao de subjetividades individuais
e coletivas.

A simultaneidade da escrita deste artigo e do periodo de visitacao da
exposicao, permitiu que a metodologia fosse estruturada a partir do corpo em
laboratério. A pesquisadora colocou em pratica a atitude de “cambono”, conceito
desenvolvido por Luiz Rufino e Luiz Anténio Simas (2018, p. 37): “O pesquisar em
atitude de cambono nos desloca e nos coloca diante de uma intrigante condigao,
pois nos lanca na porteira da condicao de ndo saber e da emergéncia do ato de
praticar”.

A vivéncia no espaco expositivo constituiu principal fator de analise para
a formulacao deste artigo. A cada visita eram geradas novas descobertas, assim
como novas duvidas. Foram realizadas ao todo sete visitas ao 12 Pavilhdo em Sao
Cristévao, o que possibilitou amplo registro de imagens em diferentes situacdes
de ocupacao e fluxo de pessoas. Foi possivel testemunhar o quanto os corpos
dos visitantes participavam da obra e alteravam a percepcao do espago. A

5 Pensamento decolonial é inserido neste texto em referéncia ao entendimento da colonizacdo como
um estado prolongado e sem um fim histérico. Esse pensamento é subjacente a um estado de insur-
géncia e transgressao na dimensao artistica e cultural na atualidade, assim como em varias outras
dimensdes constituintes da sociedade. Breve resumo elaborado a partir de Boaventura de Sousa
Santos (2022).
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densidade da visitacdo e o tipo de publico variavam conforme os dias da semana,
assim como na ocorréncia das “Passagens”,® que constituiam os eventos pontuais
ali promovidos pelo artista. Esses eventos abrigaram palestras, rodas de conversas,
desfiles e a inauguracao, no mezanino, de uma segunda exposicao, a individual da
artista Mariana Honorio.”

A elaboracao deste artigo foi entrelacada as visitas, em um movimento
de afetacao reciproca ocasionando uma performance circular virtuosa: quanto
mais a escrita avangava, mais se tornava necessario revisitar a exposicao e, por
outro lado, cada nova visita ampliava percepcoes e inspirava novas abordagens.
A escrita e a revisao bibliografica motivaram visitas, com objetivos especificos,
para observacao atenta de detalhes construtivos, e experimentagao de novos
angulos de observacdo. Durante as Ultimas visitas, foi realizado um as built do
espaco, como recurso de registro arquiteténico para apreensao e entendimento
da distribuicdo das obras em planta e anélise dos fluxos propostos para a
performance do publico. A necessidade desse registro técnico, foi inspirado pelo
entendimento do 12 Pavilhdo Maxwell Alexandre como uma potente “forma de
expressao que encontra no corpo seu veiculo exponencial, ainda que nao exclusivo,
de linguagem” (Martins, 2021, p. 89).

Em paralelo a experiéncia sensivel vivenciada no pavilhao, foi realizado
um garimpo digital das recentes entrevistas concedidas pelo artista que se
encontram disponiveis na web, além de ampla revisao bibliografica interdisciplinar,
que resultou na colaboracdo de uma constelacado de autores de diferentes areas,
a partir de pontos de vista diversos, para o aprofundamento da pesquisa.

Neste texto, autores do norte global como O’Doherty, Deleuze e Guattari,
Foucault, entre outros, foram reunidos a autores do sul global, entre eles Leda
Maria Martins, Milton Santos, Luiz Anténio Simas, Luiz Rufino e Frantz Fanon.
Esse encontro de autores foi necessario para um desvelar tedrico acerca da
exposicdo Novo Poder: Passabilidade, que demonstrou ter poténcia de causar
verdadeiros abalroamentos entre as subjetividades de corpos diversos. A dedicacao
a escrita deste artigo surge da percepcdo de que, escrever sobre essa obra é
gesto fundamental para alargar o movimento gerado pelo artista e contribuir

6 Denominagao escolhida em referéncia as passagens biblicas.
7 Paredes Pontes, a primeira individual da artista, que trabalhou como assistente de Maxwell Alexandre.
Trata-se também de uma exposicao-instalagdo, conformada como uma grande sala de estar.
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colocando em destaque o agenciamento artistico no espaco expositivo a partir
da experiéncia de visitacdo, e, nesse sentido, expandir a visibilidade e aprofundar
a compreensao do 1° Pavilhdo Maxwell Alexandre como obra, com o objetivo de
fortalecer o “assentamento” desse territério insurgente, inventado pelo artista.

Pontes a obra
Conexao Madri-Rio de Janeiro

Pontes sao construcdes humanas quem tém como objetivo principal
transpor obstaculos naturais ou artificiais, estabelecendo ligacdes e passagens
entre areas descontinuas. Em seu livro L'art des ponts, o filésofo Michel Serres
(2013) parte de exemplos de pontes construidas para propor uma reflexao
sobre os conceitos e valores que subjazem a funcao técnica das pontes. Mais do
que solidas e resistentes obras de engenharia, construidas para ser atravessadas
fisicamente, pontes podem ser percebidas como potentes conexdes capazes de
aproximar diferentes realidades ao oportunizar a comunicacao, 0 acesso a
diferentes pensamentos, ideias, conceitos e até mesmo diferentes culturas.
Para o filésofo, a construcao de pontes fisicas inspira metaforicamente a
construcao de pontes conceituais e subjetivas que nos permitem expandir
nossos limites pessoais e circunstanciais e ampliar nossos territérios possiveis
de habitacdo e agenciamento.

Maxwell Alexandre ao promover o “acontecer simultaneo” de suas exposicoes
em paises europeus e no Brasil, seu pais de origem, circunscreve um territério
transnacional conectando a cidade do Rio de janeiro com as principais capitais
do norte global. Sua arte percorre longas distancias, atravessa oceanos, alga voo
em extensas alturas, mas, assim como uma ponte, mantém fundacdes profundas
e resistentes, nao permitindo que sua arte perca o contato com a realidade que
a estrutura e lhe confere substancia.

Uma mesma exposicao, dois lugares distintos. Uma vez aberta para visitagao
simultanea do publico, no norte e no sul globais, Novo Poder: Passabilidade foi
visitada pelas mais diferentes pessoas, separadas geograficamente por milhares
de quildmetros e um oceano, mas sobretudo, distintas social e culturalmente,
porém pontualmente unidas pela experiéncia de visitar a exposicao. Publicos que
vivenciaram expressoes complementares de um mesmo conceito, e assim
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habitaram um mesmo territdrio transnacional inventado e demarcado por
diferentes operacdes e agenciamentos que constituiram tanto o contelido
COMoO a expressao da exposicao.

De passar por, a passar a: passabilidade dos corpos pretos

Sdo multiplas as conexdes estabelecidas pelo artista nessa exposicao.
Outra importante ponte que Maxwell Alexandre constrdi é a expansao do
conceito de passabilidade, ainda pouco conhecido, principalmente em grupos
heteronormativos e privilegiados. Passabilidade em sua origem é vinculada as
questdes de género e sexo, e comumente associada as pessoas trans. Paulatina-
mente o entendimento do conceito vem se ampliando e de desdobrando, envol-
vendo pessoas trans e ndo trans, com articulacdo em experiéncias interseccionais
e outros marcadores sociais. Recentemente, logo apds o término da temporada do
1° Pavilhdo, o artista postou em suas redes: “Passabilidade é a caminhada segura
e tranquila de pessoas pretas, bem-vestidas e elegantes, pelo cubo branco, o
espago expositivo de museus, galerias, centros culturais, fundacdes ou qualquer
templo sagrado de contemplacdo de arte” (Alexandre, 2023).

O artista evidencia uma estratégia decolonial no seu fazer artistico ja na
nomeacao da exposicao, apontando o conceito de passabilidade ndao como
reafirmacao de um sistema de privilégios, aceito e normatizado, na busca de
“passar por ser quem que nado se é”, mas ao contrario, como um enfrentamento
insurgente contra todo um sistema politico, social e cultural de categorizacao
que subalterniza os corpos pretos, aos quais sao delimitados os acessos e
atribuidas condutas especificas.

O acontecer simultaneo propicia a criacao de pontes, conexdes e intercam-
bios que se fortalecem mutuamente na construcao de um territério decolonial no
espaco expositivo de obras de arte mediante dois diferentes agenciamentos nas
cidades em que a exposicao foi montada. O conceito de “passabilidade” subjaz as
estratégias de montagem. O circuito expositivo em Madri é reconfigurado e
determinado por um artista do sul global, que apresenta em suas pinturas
cenas de uma realidade distante daquele publico.

No Rio de Janeiro, o artista oportuniza 0 acesso a uma exposicao internacional
para todo um publico em seu pais e cidade de origem, que, de outra forma, ficaria



Figura 1
Vista da entrada,
foto da autora, 2023
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alijado da experiéncia. O artista proporciona, por meio de uma obra que se
expande em espaco e engloba todas e todos que por ela circulam, nao somente
acesso a uma exposicao, mas uma performance de pertencimento, em que o
conceito de passabilidade é materializado pelo habitar simultdneo das pessoas
presentes pelas pinturas e as pessoas presentes que visitam o espago.

Ao entrar no 1¢ Pavilhdo, a visao era a de um espaco habitado por uma
multiddo de gente pintada em painéis verticais. Corpos pretos se faziam presentes
nas pinturas em escala um pouco maior que a escala natural sobre fundo branco.
Pessoas a vontade, em flagrantes de gestos fluidos, habitando ativamente o
espaco interno do pavilhado. A distribuicao dos painéis conduzia a uma percepcao
de fora de que se tratava de uma multidao densa, mas a medida que nos aproxi-
mavamos e caminhavamos por entre os painéis, encontradvamos varias possibili-
dades de caminhos a percorrer, visualizavamos novas perspectivas, descobriamos
novas gentes em painéis e passavamos a fazer parte da prépria obra.
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Espaco a obra

A montagem da exposicao Novo Poder: Passabilidade no Rio de Janeiro
nao foi realizada em uma galeria, centro cultural ou museu, mas em um lugar
inventado pelo artista e denominado 12 Pavilhdo Maxwell Alexandre. O que a
primeira vista parecia ser a simples denominagao de um lugar, ao ser analisado em
profundidade se estabelece como um marcador conceitual, um nome composto
por “palavras investidas de eficicia e poder” (Martins, 2021, p. 93) que inscreve
0 espaco expositivo em uma rede de producao de subjetividades. Desde sua
denominacao, a prépria exposicdo é transubstanciada em obra de arte, consti-
tuindo em sua totalidade uma exposicao-instalacao. A denominacao 1° Pavilhdo
Maxwell Alexandre se refere sobretudo a construcdo de um territério peculiar
gue consegue ser ao mesmo tempo transnacional, sequencial, némade e “liso”.®
O entendimento desses conceitos demanda os analisar individualmente.

A apreensao do 12 Pavilhdo como territério artistico transnacional ja foi
apresentado, posto que abriga o “acontecer simultaneo” da exposicao Novo
Poder: Passabilidade e constrdi uma ponte entre Brasil e Espanha. O carater
sequencial, por sua vez, é evidenciado pela utilizacdo do numeral ordinal “1¢”,
que precede a palavra pavilhao, como indicagao de continuidade de um projeto
que tem como propdsito se estender em uma linha do tempo. Sua denominacao
funciona como um cliffhanger,’ que mobiliza o publico ao acompanhamento nao
sd que estd em curso, mas principalmente, do que vird a seguir, constituindo
combustivel para a manutencdo de um interesse duradouro.

O carater némade do territério construido pelo Pavilhdo nao é anunciado
inicialmente e s6 comeca a ser percebido depois de trés meses, quando o artista
anuncia que apos o término da exposicdo Novo Poder: Passabilidade, serd aberto
0 2° Pavilhdo Maxwell Alexandre, com a apresentacao de nova exposicao e locali-
zado em outro enderego. O pavilhdo se mostra como um projeto estético, um
conceito: a materializacdo da construcao de um territério de pertencimento das
pessoas que o habitam, mas que nao pertence a um espaco fisico fixo, tampouco
preso a um endereco ou a uma arquitetura especifica.

8 Conceito desenvolvido por Gilles Deleuze e Félix Guattari adiante aprofundado, ajudando-nos a
compreender o espago de transubstanciacdo do galpao em pavilhao como uma operagao artistica.

9 Recurso de roteiro que tem como objetivo provocar incertezas e suspense, frequentemente utilizado em
obras de ficcao literarias, seriados, novelas ou no cinema para estimular a continuidade do interesse do(a)
leitor(a) ou expectador(a).
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Por fim, a evocacao do conceito de “liso e estriado” desenvolvido pelos
filésofos Deleuze e Guattari (2017) ajuda a dar forma e perceber a profundidade
transformadora inerente a transubstanciacao do galpao em pavilhao, das relagdes
mecanicas em relacdes organicas.

O espaco liso é ocupado por acontecimentos ou hecceidades, muito
mais do que por coisas formadas e percebidas. E um espaco de afectos,
mais que de pro-priedades. E uma percepcdo haptica, mais do que
optica. Enquanto no espago estriado as formas organizam uma matéria,
no liso materiais assinalam forcas ou lhes servem de sintomas. E um
espaco intensivo, mais do que extensivo, de distancias e nao de medidas
(Deleuze, Guattari, 2017, p. 198).

De galpao fechado com entrada controlada mediante autorizagao, passa
a pavilhao aberto, com entrada franca para todas e todos. O espaco liso do
1° Pavilhdo contrasta com o espaco estriado, técnico e mecanicista do galpao
industrial, anteriormente definido por trajetos determinados por sequéncias de
maquinas e mobiliarios especificos em posicionamentos organizados de maneira
pratica e funcional que favorecesse a produtividade. De acordo com a logica de
produtividade que rege um galpao industrial, as maquinas, os prazos e as metas
definiam os trajetos, os gestos e a velocidade de movimentacao dos corpos em
performances repetidas, mecanicas e constritas.

O conceito de liso é atribuido ao 12 Pavilhdo por contraste com o espaco
estriado do galpao que ocupara a mesma arquitetura. Nas palavras de Deleuze
e Guattari (2017, p. 228),

Evidentemente, os espacos lisos por si s nao sao libertadores. Mas é
neles que a luta muda, se desloca, e que a vida reconstitui seus desafios,
afronta novos obstaculos, inventa novos andamentos, modifica os
adversarios. Jamais acreditar que um espaco liso basta para nos salvar.

Uma vez que o espaco do pavilhao foi criado para exposigao de obras
de arte com entrada franca, o espaco passou a ser habitado por corpos em
performances individuais e espontaneas a partir de livre circulacdo e com duracao
indeterminada. O publico se dedicava ndo somente a contemplacao, mas a
errancia por entre as obras. Um espaco de liberdade e de experimentacgao
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de novas possibilidades de subjetividades. Nas palavras de Milton Santos
(1996, p. 15): “é o uso do territdrio e ndo o territério em si mesmo, que faz
dele objeto da andlise social”

Rua Figueira de Melo, 421

O galpao escolhido para constituir a arquitetura contenedora da exposicao
Novo Poder: Passabilidade se situa em Sao Cristévao, um bairro pericentral, que
no passado foi protagonista como fronteira de expansao e modernizagao da
cidade do Rio de Janeiro. Na atualidade, € um mosaico de contrastes e contradicoes,
no qual convivem importantes patriménios arquiteténicos e culturais como
fragmentos de um passado glorioso, dispersos em meio a uma infinidade de
galpdes industriais. O resultado se configura em precéaria composicao de um
tecido urbano industrial.

O bairro de Sao Cristévao foi moradia da familia imperial no século 19, até
sua paulatina degradacao socioecondmica frente a modernizacdo da cidade e a
evasdo da elite em direcdo as areas litoraneas. Assim como os bairros que circun-
davam a regiao central da cidade, Sao Cristévao foi afetado pelo esvaziamento de
sua funcao residencial. O arquiteto Cristévao Duarte (2012, p. 1) descreve com
precisao: “Imersos, por assim dizer, numa zona de sombra, esses bairros
vivenciaram um grave processo de estagnagao urbana, desprovidos de investi-
mentos publicos e alijados da dindmica imobiliaria da cidade”.

Ainstalacdo, em 1911, do complexo do gasdbmetro em sua area acrescenta
uma camada de medo permanente com o qual passam a conviver seus habitantes.
Nos anos 1930, por decreto, o bairro € um dos primeiros a integrar a zona
industrial da cidade e logo se converte no que apresenta o maior indice de
poluicdo. Sua localizacao estratégica em um dos entroncamentos rodoviarios
mais importantes da cidade corroborou, em 1992, para a agressiva implantagao
dos viadutos da Linha Vermelha, fato que representou um desastre urbanistico e
ambiental, principalmente nas ruas sobre as quais permanecem instalados, até os
dias de hoje — a Bela e a Figueira de Melo, a qual nos desperta particular interesse
neste artigo, ja que foi onde se localizou o 1¢ Pavilhdo Maxwell Alexandre, de 1¢
de abrila 9 de julho de 2023.

A Rua Figueira de Melo, 421 correspondia anteriormente ao endereco
do galpao da empresa Gasindur do Brasil, especializada em servigcos urbanos
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infraestruturais, com foco na instalacao e manutencao de tubulacdes de géas e
venda de equipamentos. Tratava-se de mais um dos muitos enderecos de fabricas
e industrias localizados no bairro de Sao Cristévao.

De galpao a pavilhao

Para a implantacao do 1¢ Pavilhdo Maxwell Alexandre, foi escolhida
a arquitetura de um galpdo preexistente que, por meio de operacdes artisti-
cas, foi transubstanciado em pavilhao. Apesar de as palavras galpao e pavilhao
apresentarem uma tendéncia de aproximacao de significado, fato é que, desde
a origem etimoldgica passando por sua evolucdo semantica, as duas palavras
abarcam sentidos divergentes. A palavra “galpdo”, em portugués, significa area
coberta para fins vinculados ao armazenamento ou produgao de bens, e tem
origem no espanhol galpdn, do antigo galpol e este do asteca Kalpulli, casa
ou sala grande, um local amplo construido com objetivo de abrigar gado ou
magquinario agricola, que, posteriormente, passou a se destinar ao uso industrial.
Por sua vez, a palavra “pavilhao”
papillon, que encontra sua origem no latim papilionem, que significa borboleta.

tem origem no francés Pavillon, que vem de

O professor Barry Bergdoll (2009) expde que a designagao papillon encontrou
inspiragao no farfalhar com o vento dos tecidos que formavam as tendas utilizadas
pelos militares do império romano.

Na Era Moderna, enquanto os galpoes evoluem de espaco amplo associado
as atividades agricolas, para espaco amplo destinado ao abrigo de servicos
e instalagoes industriais e de infraestrutura, os pavilhoes ganham popularidade
como estruturas destinadas ao lazer, desde suas instalacdes nos jardins europeus
a partir do século 17 até as feiras universais e as bienais mundiais, associadas as
divulgacoes tecnoldgicas e experimentacoes artisticas, respectivamente. A
palavra pavilhdo carrega em si o sentido de “simbolo de uma nacionalidade”
(Dicionario...), o que condiz com o reconhecimento de determinados pavilhées
como estruturas de representacao de diferentes identidades e culturas nacionais.

Na figura 2 é possivel visualizar a fachada do galpao industrial em 2022
quando ainda funcionava a empresa Gasindur (imagem A), e a mesma edificacao
apos a reforma em 2023, quando ali foi instalado o 12 Pavilhdo Maxwell Alexandre
(imagem B). E notavel a diferenca de acabamento e apresentacao: a fachada do
galpao desgastada pelo tempo e sem conservagao, e a segunda apresentando



Figura 2

O contraste da fachada do
galpaoem 2022 € 2023 |
Imagem A: fachada galpao
em 2022 | Fonte: Google
Maps, 2022, captura de tela
realizada em 28 jul.2023

| Imagem B: fachada 1¢
Pavilhdo Maxwell Alexandre
em 2023 | Fonte: elaborado
pelo autor (2023).
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bom acabamento, conformada por planos homogéneos e linhas simples. Uma
configuracao que se destaca das edificagdes ao redor. O grande portao preto
de entrada se mostrou favoravel a aplicacao da logomarca do Pavilhdo em
grandes dimensoes na cor branca, resultando na demarcagao dos limites da
primeira materializacao desse territdrio artistico.

Um cubo branco, minimalista, imersivo

A montagem da exposicao Novo Poder: Passabilidade, no 1¢ Pavilhdo Maxwell
Alexandre, materializa um projeto estético que conjuga elementos-chave da genea-
logia hegemonica dos espacos expositivos para a criacao de um universo simbolico
e familiar. Com maestria, o artista organiza uma verdadeira orquestra conceitual,
visual e sensorial no espaco expositivo, configurando nao somente uma exposicao,
mas uma “exposicdo-instalacao” que entrelaca as carateristicas do “cubo branco”
com o “galpdo minimalista” resultando em uma experiéncia “imersiva” para o publico.

As estratégias de construcao do espaco expositivo como obra desempenham
um papel fundamental na materializagao da possibilidade de uma fruicao que
transubstancia o espaco no proprio conceito da exposicdo Novo Poder: Passabili-
dade, demarcando um territério que corporifica a experiéncia. Com essa dinamica
em mente, se torna oportuna a analise das quatro operacées de espacializagao,
que atuaram de maneira autbnoma e ao mesmo tempo interdependente como
linguagem na demarcacao de um territério fértil na producao de subjetividades:
exposigao-instalagao, cubo branco, galpao minimalista e imersao.
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Figura 3

Planta as built Exposi¢ao
Novo Poder: Passabilidade
no 1¢ Pavilhéo Maxwell
Alexandre

Fonte: elaborado pela
autora (2023).
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Diante do transbordamento das pinturas e esculturas modernas de suas
molduras e pedestais, 0 espaco expositivo foi concebido como um cubo
branco, o mais homogéneo possivel, apartando o espaco interno da galeria
do ambiente externo, de modo a preservar a integridade da arte no século
20. Segundo O’Doherty (1999, p. 14), “A galeria ideal subtrai da obra de
arte todos os sinais que interfiram no fato de que ela é ‘arte’. A obra é isolada
de tudo o que possa depreciar sua propria avaliacdo de si mesma”.*® Nos anos
1960, os galpdes minimalistas comecaram a surgir, a medida que artistas
minimalistas e instituicdes comecaram a utilizar galpoes industriais como
espagos expositivos. As obras de arte minimalistas estabelecem a fruicao a partir
dos corpos dos visitantes e do engajamento com 0s amplos espagos e estruturas
aparentes dos espacos circundantes. Por fim, vale lembrar que ao longo do
século 20, desde os anos 1920, os espagos expositivos sdo por vezes sao
trabalhados conceitualmente, por artistas como El Lissitzky, Marcel Duchamp,
Yves Klein, entre outros, expandindo a obra e entrelacando contelido e continente.
Para o artista e critico de arte, Brian O’Doherty (1999), 0 espaco expositivo passa
a ser trabalhado como gesto.

—

10 Nessa e nas demais citacoes em idiomas estrangeiros, a traducao é da autora. No original: The
ideal gallery subtracts from the artwork all cues that interfere with the fact that it is “art”. The work is
isolated from everything that would detract from its own evaluation of itself.



Figura 4
A diferenca de escala entre o
corpo do visitante e a pintura
Fonte: elaborado pela autora
(2023).
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O amplo e ordenado espaco interno do 1° Pavilhdo (figura 3) contrasta
com o caos externo e cinza do bairro. Com suas paredes pintadas de branco e
iluminagdo homogénea, seu interior nos remete ao formato arquetipico do cubo
branco. Em contraste e harmonia com o ambiente branco e asséptico de seu
interior, era possivel visualizar a estrutura exposta da arquitetura, remetendo
aos galpoes minimalistas.

O piso cinza em cimento queimado, era rodeado por paredes brancas
recentemente pintadas. Os pilares em concreto aparente sobressaiam das
paredes em forma cadenciada atribuindo ritmo ao espaco interno. O fundo do
galpdo apresentava pé-direito duplo na area coberta por telhas de aluminio. A
iluminacdo homogénea e difusa, dificultava a formagao de sombras. O espaco
interno do pavilhao se apresentava como uma composicao que, nitidamente,
reunia caracteristicas estruturais de um galpao minimalista e o aspecto asséptico
do cubo branco, apartado do exterior do bairro. Essa composicao a partir de dois
icones de espacos expositivos ao longo da histéria da arte hegemaénica expressou
de maneira competente a instauracao participativa do pavilhao com as obras em
seu interior, resultando em uma exposicao-instalagao. O pavilhao em si, era a obra.
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Ao longo do espaco, pinturas de pessoas se fazem presentes e habitam
um espaco inventado. No fundo ha mais densidade de pinturas que se distribuem
pelo espaco, sempre paralelas ao fundo e, em sua maioria, se apresentam de
frente para a entrada. No cubo branco e minimalista de Maxwell Alexandre, nao
hd busca pela completa neutralizacao da cidade ao redor. No piso interno, ha o
estranhamento causado por alguns bueiros, localizados na linha central que se
estende desde a entrada do grande retangulo de 650m?, até o fundo. A presenca
inesperada de um elemento urbano no interior de uma arquitetura causa estra-
nhamento e incita a divida entre o que é interno e o que é externo. Essa sensacao
¢ acentuada pelos ruidos de carros e caminhdes que passam na rua e no viaduto
em frente, o que situa e aproxima o préprio espaco expositivo de uma cena
cotidiana na cidade.

Nessa montagem, o galpao transubstanciado em 1¢ Pavilhdo Maxwell
Alexandre transbordou a funcado de abrigo de um espacgo expositivo e passou
a ser a exposicao em si, fazendo parte constitutiva da obra. A exposicao como
um todo era a obra de arte. Uma exposicao-instalagao que, por sua vez ganha
plasticidade e poténcia de se reconfigurar a cada momento, de acordo com a
performance do publico. Uma vez que o 1° Pavilhdo é entendido como sujeito
participante da obra, por consequéncia, o publico ao adentrar o pavilhao, passa
a fazer parte da obra e interferir em sua percepcgao. O ato de expor do artista
transubstanciou a arquitetura em linguagem e expressao com forca de criagao
de um novo territério.

Corpos a obra: a experiéncia corporificada

O artista oportuniza “o encontro” como fruicdo da exposicao. O encontro
entre pessoas-visitantes e pessoas-pintura. Uma experiéncia com poténcia
de transformacao das subjetividades presentes em diferentes combinacdes de
encontros de corpos com diferentes marcadores sociais, estruturados por
concepgdes e categorizacdes hegemdnicas, coloniais. O conteldo da exposicéo e
sua expressao como instalacdo transubstanciam em obra a prépria habitacao do
espaco expositivo e promove o que Deleuze e Guattari (2017 p. 233) classificam
como transformacoes incorporais: “E entre ambos, entre o contelido e a expressao,
se estabelece uma nova relacéo [...]: 0s enunciados ou as expressdes exprimem
transformacdes incorporais que se atribuem como tais (propriedades) aos corpos
ou aos contelidos”.



Figura 5
Vista aérea desde o mezanino

Fonte: elaborado pela autora
(2023).
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A maioria das pinturas apresentava formato vertical em folhas de papel
pardo unidas por fitas adesivas. Sobre o fundo pintado de branco de cada painel,
sobressaiam corpos pretos em movimentos descontraidos revelados e estancados
pela pintura. Todas as pinturas expostas foram montadas ao longo da area
interna do pavilhao, livres das paredes. Essa disposicao, configurou uma ocupacao
tridimensional e autbnoma das obras, sem acoplamento a qualquer suporte fisico.
Os leves painéis de papel pardo eram suspensos por singelas presilhas e finos
cabos de aco, praticamente imperceptiveis, como é possivel conferir no registro
feito a partir do mezanino.



Figura 6

0 olhar da personagem
pintada que atravessa e
encontra os olhares dos visi-
tantes | Imagem A: visitante
e pintura, 2023 | Imagem B:
detalhe da imagem A.
Fonte: elaborado pela
autora (2023).
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O pavilhao foi habitado pelas pessoas-pinturas que, transgredindo os
espacos expositivos tradicionais, ndo constituiam janelas para outra dimensao
espacotemporal, mas impunham um tempo presente, das pessoas-pinturas e,
por consequéncia, valorizavam o tempo presente das pessoas-visitantes. O fundo
branco dos painéis se destaca como um importante detalhe: sem cenarios indivi-
duais, o fundo branco afastava as pessoas-pinturas do cenario da vida cotidiana e
as integrava as paredes brancas do espacgo expositivo.

No fundo do pavilhao foi suspenso um grande painel de papel pardo aparente
em sua cor de fabrica. O painel, resultante da unido de 70 folhas de papel,
apresentava dimensao total de 12m de largura x 5,60m de altura. A disposicao
de todos os painéis verticais com alturas e larguras semelhantes, a mesma distancia
do piso e paralela a esse grande painel de fundo, favorecia a criacao de uma
relacdo dimensional entre eles. Algumas pinturas pareciam se afastar como
recém-destacadas do grande painel de fundo, enquanto outras pareciam se
aproximar, caminhando em sua direcao. Esse painel vazio e suspenso proximo
a parede de fundo, atribuia ao pavilhao uma percepcao de infinito, um espaco
em abertura, um fundo para a cena permanentemente em curso.

Ao percorrer o circuito expositivo conformado pelos espagcamentos entre as
obras era possivel experienciar a aproximacao de nossos corpos-visitantes com
0s corpos-obra, nas pinturas; em varias delas, os olhares atravessavam o espaco
e encontravam os olhares dos visitantes, o que intensificava a fusao entre o real e
0 imagético, e a producado de presenca em carne ou em tinta de todos os corpos.
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O fato de todas as pinturas estarem elevadas a 20cm do piso e apresen-
tarem escala um pouco maior do que a real, lhes atribuia presenca tdo factual
quanto, de alguma maneira, superior. A experiéncia na exposicao-instalacao
Novo Poder: Passabilidade, remeteu a descricdo que o historiador Oliver Grau
(2001/2007, p. 43) faz do Grande Friso imersivo da Villa Dei Misteri em Pompeia
na Italia, criado em cerca de 60 a.C.: “O efeito geral é o rompimento de barreiras
entre o observador e o que estd acontecendo nas imagens das paredes, obtido
por meio do sugestivo apelo que vem de todos os lados ao observador e que
se compde pelas técnicas do ilusionismo”. Grau reporta-se ao final da Republica
romana (cerca de 60 a.C.), com exemplos que comprovam o longo arco de tempo
no qual se estende a experimentacao de técnicas para construcao de espacos
imersivos. Segundo o autor, imersao é um processo caracterizado pela “diminuicao
da distancia critica do que é exibido e o crescente envolvimento emocional com
aquilo que esta acontecendo” (p. 30).

A experiéncia imersiva na exposi¢do Novo Poder: Passabilidade é resultado
do crescente envolvimento emocional dos visitantes, provocado por uma série
de operacoes articuladas entre as pinturas e 0 espaco expositivo, entre contetdo e
expressdo. Vale destacar que a experiéncia de imersao pode ser proposta pelo
artista, mas é construgdo sempre em conjunto com o publico, uma vez que seu
principal ingrediente é a disposicao do visitante. Em uma atualidade em
que experiéncias imersivas sdo necessariamente vinculadas a utilizacdo de
projecées e tecnologias digitais, € importante ressaltar o quanto o 1¢ Pavilhdo
Maxwell Alexandre opera na contramao, ao propor, com éxito, uma experiéncia
imersiva, analégica e conceitual, a partir de materiais simples e operacdes artis-
ticas e agenciamentos de uma miriade de referéncias.

Consideracoes finais

A montagem da exposicao Novo Poder: Passabilidade no 1¢Pavilhdo
Maxwell Alexandre ndo é somente um anexo da montagem no centro cultural
La Casa Encendida, em Madri. O 12 Pavilhdo é um projeto estético no qual atuam
forcas com poder de fazer acontecer, no qual cada elemento faz parte de uma
construcdo de um novo territdrio, um novo poder, como antecipacao de uma
realidade pos-colonial. A exposicado-instalacdo nos faz habitar uma realidade
projetada, que ainda é ficcdo, mas que é, sobretudo, desejada. O 12 Pavilhdo
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Maxwell Alexandre é mais do que uma arquitetura, € um acontecimento, nas
palavras de Leda Maria Martins (2021, p. 53).

o acontecimento manifesta-se inaugurando algo novo no presente, mas
numa dindmica de retrospeccao (o passado que se modifica) e de
prospeccao, que se da no ‘tornar possivel’. Em outras palavras, esse
acontecimento nao ¢ em si mesmo temporal, isto &, ndo estd num
horizonte determinado, mas é temporalizante, funda o tempo, o que
implica j& trazer consigo o seu poente e 0 seu nascente.

A proposta do artista desse “acontecer simultaneo” das exposicoes em
uma cidade do norte global e no Rio de Janeiro, sua cidade de origem, € uma
linha de fuga para a desterritorializacao de um territério artistico em que
prevalecem os propdsitos hierarquicos de apropriacao e violéncia. O “querer
do artista”, provoca um transhordamento, com poténcia de constituir substrato
para outros artistas, intelectuais e todo o publico, em territérios contiguos a sua
nocao de pertencimento, seu pais e sua cidade. O artista promove um agencia-
mento artistico nitidamente decolonial com o objetivo de inspirar reconfiguracoes
das relacdes e imaginarios sociais pela nocao de passabilidade dos corpos pretos
nas infinitas dimensdes que sua obra convoca.

A experiéncia proporcionada pelo 1¢ Pavilhdo Maxwell Alexandre provoca a
lembranga de uma afirmacéo de Deleuze e Guattari (2017, p. 231): “O artista classico
& como um Deus, ao organizar as formas e as substancias, os codigos, os meios, e 0s
ritmos, ele cria 0 mundo”. O fazer artistico de Maxwell Alexandre, tanto em contetdo
como em expressao, ratifica a afirmacéo dos fildsofos, ampliando-a.
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Resumo

O artigo apresenta o encontro da autora com Silvia Rivera Cusicanqui, no Uruguai,
em dezembro de 2022. Os didlogos resultantes possibilitaram tracar algumas
relagdes de confluéncias no pensamento de ambas em relagdo a préatica ancestral
datecelagem, o trabalho produtivo e reprodutivo de mulheres, a arte, e as praticas
de descolonizacao propostas por Rivera Cusicanqui e o destecer, proposto
pela autora.
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Abstract

El articulo presenta el encuentro de la autora con Silvia Rivera Cusicanqui, en
Uruguay, en diciembre de 2022. Los didlogos resultantes permitieron rastrear
algunas relaciones de confluencia en el pensamiento de ambas en relacién a
la prdctica ancestral del tejido, el trabajo productivo y reproductivo de las mujeres, el
artey las prdcticas de descolonizacion propuestas por Rivera Cusicanqui y el destejer,
propuesto por la autora.
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Tecer é o outro
Uruguai — dezembro de 2022

O proximo instante é o desconhecido. Uma bacia verde com dezenas de
batatas a espera de maos voluntéarias para as descascar, a fim de preparar a sopa
que sera servida no jantar. Sento-me para iniciar o ato.

Assim comeco meu didlogo com Silvia Rivera Cusicanqui, que se senta a
minha frente, e prontamente iniciamos a tarefa coletiva.

Questiona-se Clarisse Lispector (1998), em Agua viva: “o préximo instante
¢ feito por mim? Fazemo-lo juntos com a respiracao”.

Descascar, des- + casco + -ar, € perder ou fazer perder a casca ou qualquer
outro revestimento que envolva algum objeto etc.; descorticar.

As maos comegam a descascar. Trocamos ar. Iniciamos um processo de
fazer emergir algumas ideias sobre as maos, sobre o trabalho das mulheres e
sobre um sapo gordo que nos olhava e anunciava a chegada de chuvas.

“A cozinha é uma biblioteca de filosofia”, me disse Silvia, que emendou:

Muitos pensadores foram mortos no periodo da colonizagdo, mas nao
pensavam que as mulheres produziam filosofia em seus cotidianos,
desde a casa, a agricultura e a tecelagem. A mao sabe, e une o trabalho
intelectual ao trabalho manual (Rivera Cusicanqui, didlogos com a
autora, Uruguai, dez. 2022).

Conto para Silvia sobre minha pesquisa com o fio, sobre o didlogo que
realizei com sua obra para elaborar o destecer, conceito que desenvolvi em
minha tese de doutorado.* Destecer é descascar também.

Tecer é a coisa mais dificil que ha, e nés perdemos essa capacidade. A
tecelad entre 33 e 50 anos é a mulher mais prestigiosa da comunidade.
Passou dessa idade, segue tecendo, mas seu valor agora esta na trans-
missdo da memoria da matematica do tecer. Ndo se trata de hierarquia,
mas de especificidades. O que uma mulher faz aos 33 nao faz aos 80,
¢ um ritual. Os homens, por exemplo, o guerreiro protege a fronteira
da tribo e a tecedora tece com os cabelos dos inimigos. Nao é menos,
é outra funcgdo. As tecelas idosas se comunicam com a Lhama negra
celestial, que transmite as cores dos tecidos, as chuvas. Mulher é a que
troca (Rivera Cusicanqui, 2022).

1 Guimaraes (2021), sob orientagdo da professora doutora Doris Kosminsky.
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Figuras1,2e 3

Em primeiro plano, Silvia
Rivera Cusicanqui e Mariana
Guimaraes, Uruguai, 2022
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Seguimos assim dialogando. Acabaram as batatas. Continuamos as trocas
em diversos momentos, conversas em torno de outras amigas que estavam
conosco, mulheres imensas, cuja troca é o valor principal. Foram dias de muita
aprendizagem, desafios e alegrias.?

Silvia Rivera Cusicanqui, de ancestralidade aymara, sociéloga, historiadora
e escritora boliviana, tem extensa atuacdo politica no campo do pensamento e
das praticas de descolonizacdo. A autora apresenta algumas reflexdes a partir
de uma concepcao descolonizadora, comecando por nos fazer pensar com nossa
prépria cabeca, gerando novas resisténcias, aprendendo a partir de nossas proprias
epistemologias.

Para a tedrica andina, no comum, muitas vozes coexistem, coincidem, e,
pela simultaneidade dessas vozes e forgas rompemos com a ideia linear de uma
historicidade coerente, igualitaria e coesa, que jamais ocorreu na América Latina,
e de um multiculturalismo caricato, que encobre privilégios politicos disfarcados
em retorica de igualdade e cidadania. Um multiculturalismo encoberto de novos
adornos para opressao, apropriacao de culturas e novas formas de colonizacao.
Nao pode haver um discurso de descolonizacdo que nao inclua uma préatica
descolonizadora para fazer aflorarem forcas complementares.

Rivera propoe o Ch’ixi como uma forca descolonizadora da mestigcagem
que rompe com a linearidade e faz coexistirem simultaneamente forgas opostas,
possibilitando o didlogo com o todo, com aquilo a que fazemos fronteira. Conjuga
o mundo indigena com o oposto, sem a ele se mesclar, mas coexistindo, em
paralelo, a partir das multiplas diferencas culturais. O Ch "ixi intensifica as
contradicoes, distingue-as para as poder unir. Nao se fundem, mas se antagonizam
ou se complementam.

A palavra ch’ixi tem varias conotagcdes: € uma cor resultante da justa-
posicao, em pequenos pontos ou manchas, de duas cores opostas
ou contrastantes: branco e preto, vermelho e verde etc. E esse cinza
mosqueado resultante da mistura imperceptivel do branco e do preto,
que se confundem para a percepgao sem nunca misturar tudo. A nocao

2 Encontro Nido — Festival Internacional de Artes Vivas — Rivera, Uruguai. Em 2022, o tema do encontro
foi: “O proximo instante é o desconhecido” e teve como anfitrias Suely Rolnik, Carolina Mendonca e
Victodria Perez Rojo. Silvia Rivera Cusicanqui foi uma das convidadas.
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ch’ixi, como muitas outras (allga, ayni) obedece a ideia aymara de algo
gue é e ndo é a0 mesmo tempo, ou seja, a légica do terceiro incluido?
(Rivera Cusicanqui, 2010, p. 69).

Fazer politica, nesse sentido, para a tedrica, tem a ver com o micro, com
a coeréncia entre as acdes e as palavras, com o fortalecimento e a juncéo do
pensamento e das praticas manuais. Tecer relacdes que integrem o corpo, a
mente e as praticas domésticas, buscando a uniao entre artesania e teoria. Um
aprender cotidiano a partir de nossos proprios pensamentos, pensar a partir de
nossas proprias cabecas, e problematizar a partir da experiéncia cotidiana vivida,
reatualizando a memaria da experiéncia, unindo os sentidos do corpo e da mente. E,
por fim, aprender com nossa propria epistemologia a pensar desde o sul global,
sob outras perspectivas, invertendo as relagées e construindo-nos como sujeitos
epistemoldgicos, ndo como objetos.

Essas ideias apresentadas por Silvia em seus livros, contribuiram imensa-
mente para a elaboracao do conceito de destecer, que desenvolvi a partir da
pesquisa e investigacao do fio e da bordadura contemporanea em dialogo com
praticas ancestrais de tessitura: a arte contemporanea, a educacao e a clinica
em desdobramentos filoséficos, ecoldgicos, estéticos, éticos e sociais.

O que proponho como destecer, nessa direcao, seria a pratica e a conduta
descolonizadoras frente a linguagem tradicional téxtil subjugada ao espaco domés-
tico como coisa de mulher. Uma proposicdo para praticas de desfazimento de
crencas e condutas limitantes que aprisionaram as mulheres junto aos trabalhos
com linhas e agulhas. Compreende-se que esses trabalhos foram utilizados pelo
sistema patriarcal e colonial para a construgao de um corpo décil e forjado na
obediéncia, na serventia, para a manutencao do espaco doméstico e, ainda, para
o fortalecimento do sistema capitalista pelo confinamento da mulher ao trabalho
produtivo e reprodutivo. O destecer € uma conduta de transformacao e reinvencao
radical da linguagem e dos espacos de opressao e confinamento. A casa assume
uma funcao pléastica e convoca para novas experiéncias e memorias.

3 Nessa e nas demais citacdes em idiomas estrangeiros a traducao é nossa. No original: La palabra
ch’ixi tiene diversas connotaciones: es color produto de la yuxtaposicidn, en pequenos puntos o manchas,
de dos colores opuestos o contrastados: el blanco y el negro, el rojo y el verde etc. Es esse gris jaspeado
resultante de la mezcla imperceptible del blanco y el negro, que se confunden para la percepcion sin
nunca mezclarse de todo. La nocién ch “ixi, como muchas otras (allga, ayni) obedece a la ideia aymara
de algo que es y no es a la vez, es decir, a la légica del tercero incluido.
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O destecer estaria relacionado a fazer coexistirem no interior da mesma
linguagem praticas antagénicas que revelem as tensdes sociais, historicas e
plasticas presentes na linguagem téxtil, criando uma linguagem outra. E entraria
como método na producado de novas narrativas e processos de subjetivacdo que
possibilitem novos modos de existéncia.

Trata-se de criar uma dobra, uma fissura na linguagem. A dobra possibili-
tada pelo destecer seria como uma contraconduta que revela um territério; e seu
processo de construcao faz coexistirem um dentro e um fora, simultaneamente,
possibilitando a invencao de um territério outro, para onde é possivel fazer
convergirem outras forcas. Na instauracao de novas proposicoes e métodos com
a técnica, outras nomeacoes e caminhos surgem frente a linguagem, mas
sobretudo frente a existéncia.

O destecer é politico, pois nos permite 0 acesso aos processos e formas
de opressao vivenciados e deles nos liberta. O desfazimento nos autoriza a
dissolver uma forma fixada e construida ao mesmo tempo que revela uma nova
forma, que se apresenta a partir da desconstrucao da forma anterior; € no campo
do que ja existe que se desterritorializa. Esta além da linguagem, muito embora
o destecer tenha sido elaborado a partir do encontro com a linguagem. E a
expansao da linguagem para significados outros. Nos apresenta novos sentidos,
a libertacao das técnicas e das condutas limitantes que compdem os rituais no
fazer. Amplia as possibilidades de criacao, reinvencao e acesso a todas e todos
gue desejam a experiéncia. Desmonta a oposicao certo e errado, avesso ou direito,
casa ou rua, masculino ou feminino; ha a apreenséao do ritmo e da duracéao, do
movimento originario por detras de toda criacdo, o que contém a liberdade.

A descolonizacado da linguagem esté intimamente relacionada a promogao
de acoes e praticas descolonizadoras que busquem estratégias de inverter a
relacdo com a producao de conhecimento; para retomar o conhecimento da
producao; para repossuir os modos de producao; para desmantelar o capitalismo
por dentro.

Fio que enforca: o siléncio forjado

A colonizacao nos formou a partir de uma légica dominante mantendo a
cultura europeia como molde e destino: patriarcal, opressora e moralizante.
A colonizagao também ocorreu por meio dos tempos e dos trabalhos manuais
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e domésticos restritos e impostos as mulheres na América Latina, conforme um
projeto importante do final do século 17: o da domesticacdo de corpos femininos
e de sua adequacgao a um modelo de feminilidade, docura e obediéncia. Sempre
para fortalecer a funcao produtiva e reprodutora forjada pelo sistema ao corpo
feminino.

Mulheres foram subjugadas a reproducao e a producado na Europa em
resposta a violéncia massiva a seus corpos nos séculos anteriores, no periodo
da Inquisicao, desde quando se usava toda forma de insubordinagcao como justifi-
cativa para assassinar pessoas e, sobretudo, milhares de mulheres.

Um instrumento de emancipacdo na Idade Média foi a tecelagem —
mulheres lideravam fabricas téxteis, administravam o oficio por toda a Europa,
promoviam um crescimento de trabalhadoras urbanas que estiveram envolvidas
em constantes rebelides contra o clero e a nobreza. Essas mulheres encabegaram
alguns movimentos de éxodo do campo para a cidades, devido a perda do direito
aterra e, apesar de viver em condicdes miseraveis, no ambiente urbano a subor-
dinacao a tutela masculina era menor. Mulheres podiam viver sozinhas, aliar-se
a comunidades e trabalhar coletivamente em oficinas compostas em sua
maioria por outras mulheres, como apresenta a historiadora italiana Silvia Federici
(2017). Nas cidades medievais, as mulheres ocupavam diversas funcdes antes
destinadas aos homens, porém, em algumas guildas a presenca feminina era
bastante expressiva. “Algumas guildas, como a da seda, eram controladas por
elas; em outras, a percentagem de trabalho feminino era tao alta quanto a dos
homens” (p. 64).

Enquanto ganhavam autonomia as mulheres se tornavam ainda mais
perseguidas pelo clero e acusadas de heresia por qualquer razao, até o simples
fato de ser mulheres, “ha documentos que mostram que algumas tecelas foram
ameacadas de excomunhao por ndo terem entregado a tempo o produto de seu
trabalho aos mercadores ou por nao terem feito adequadamente seu trabalho”
(Federici, 2017, p. 73).

No Brasil, assim como nas trés Américas, a populacao indigena era dizimada
ao mesmo tempo que uma populagao de negros era retirada violentamente de
suas tradigdes, costumes e crencas para fortalecer um sistema emergente: o da
escravidao. A Revolucao Industrial e o capitalismo nasceram das maos calejadas
e dos corpos cobertos com o sangue derramado em diversas partes do globo
terrestre, sobretudo nas col6nias de exploracdo mercantil.



Mariana Guimaraes 167

A partir da colonizacao portuguesa ocorrem a expansao do cultivo do
algodao e a disseminagdo de técnicas téxteis diversas via o ensino promovido
pelas maos de freiras nos conventos. O conhecimento das mulheres portuguesas
e europeias, de maneira geral, era dirigido as mulheres nativas, escravizadas e
mesticas. Foi necessario ensinar e promover a pratica de inimeras técnicas de
costura, rendas e bordados para a formacdo de uma mao de obra especializada
que produzisse roupas e vestes para 0s enxovais eclesiasticos e nobres.

No Brasil, os trabalhos relacionados a linha e agulha sempre foram
realizados pelas mulheres, com apenas duas distingoes: a classe social e a raca,
que ditavam os trabalhos de acordo com a intencao social para cada mulher.
No Brasil colonia, a mulher escravizada fiava, costurava e bordava para a sinha
como para a sinhazinha que iria se casar. E também para vender nas ruas seus
bordados e garantir o ganho, uma renda para sua senhora. A mulher pobre fiava,
bordava e costurava para fora, para garantir sua subsisténcia. “As mulheres
pobres nao tinham outra escolha a ndo ser garantir seu sustento e movimentar
a economia domeéstica. Eram, pois, costureiras, rendeiras, lavadeiras, fiandeiras
ou roceiras” (Falci, 2018, p. 250). A mulher brasileira comecou sua emancipacao
fazendo para fora o que fazia dentro de casa, lavando roupa para fora, cozinhando
para fora, costurando para fora, mas estava sempre envolvida nas obrigacoes e
tarefas de dentro de casa.

Ja a mulher rica também fiava, bordava e costurava..., mas o seu era um
trabalho educativo, para matar o tempo ocioso e para garantir sua formagao
doméstica. As mulheres brancas, senhoras de engenho, cabia uma educagao
baseada na formacao de uma mulher apta ao casamento e a maternidade, de
modo que o bordado e a costura eram praticas que colaboravam para a domesti-
cacao de seus corpos. O oficio era muito estimulado pelas mulheres mais velhas
nas jovens sinhazinhas, que ocupavam seu tempo, suas maos e sobretudo seus
pensamentos na producao das pecas de seus enxovais. O eterno enxoval era
constituido desde a mais tenra idade como um modo de criacdo de vinculos ao
porvir do casamento.

A confeccao do enxoval era iniciada aos 12 anos, “com pecgas de linho
mandadas bordar e guardadas em papel de seda, em baus; e seguindo os
conselhos amigaveis da mae experiente para que a moca tivesse um comporta-
mento moderado e repleto de solicitude ‘para poder casar’” (Falci, 2018, p. 256).
A valorizacao do casamento e a constituicao das pecas de enxoval produziam
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profunda angustia em jovens senhoritas que, mais tarde, tornavam-se esposas
e exemplos de honestidade, caridade, obediéncia e dedicacdo ao marido, aos
filhos e a casa.

A ideologia higienista fortalecida pelo crescimento das cidades e da
burguesia influenciou a escolha dos tecidos sempre brancos para os enxovais
femininos. O uso da roupa branca estava diretamente relacionado ao desejo
de limpeza como uma ideologia elitista e moralista. O branco como sinénimo de
limpo, imaculado, sem manchas, remete a pureza, a virgindade e a limpeza social.
Do mesmo modo, a ideia de um avesso perfeito, construida nos circulos de mulheres
bordadeiras como um atributo para designar um bom bordado, apresenta uma
relacdo muito préxima a ideia de castidade e moral impecéavel, em que avesso e
direito ndo deixam tracos nem vestigios de imperfeicdo. Entende-se que a ideia
do avesso perfeito é uma pratica moralizante que pretende verificar e vigiar
todos os caminhos percorridos por uma mulher, seus avessos, pensamentos,
desejos e fabulacdes mais intimas.

A confecgao do enxoval era também um instrumento disciplinador de
mulheres libidinosas, por concentrar os corpos, as maos e 0s pensamentos, assim
como na pratica diaria de rezar o terco. Ocupar as maos e ocupar as cabecas. A
igreja considerava o tempo livre uma tentacao, quando o corpo da mulher era
passivel de encarnar a figura de Eva. Assim, desde cedo era preciso domesticar e
abafar os sentimentos das mulheres, que carregavam o peso do pecado original.
A sexualidade feminina precisava ser vigiada de perto, “nunca se perdia a oportu-
nidade de lembrar as mulheres o terrivel mito do Eden” (Araujo, 2018, p. 46).

A tentacao feminina podia ser combatida e domada pelos servicos
domeésticos e manuais. A agulha foi utilizada como remédio contra a ociosidade
feminina pelos patriarcas das igrejas que consideravam a mulher tendente a
licenciosidade sexual se nada tivesse para ocupar as maos. Em narrativas e
sermdes eram propagados histérias e arquétipos para a formacao do carater
feminino inspirado pelas imagens de rainhas europeias como da Virgem Maria
e congéneres, “as rainhas nao se envergonham de tecer e costurar; Edith,
rainha de Eduardo, o Confessor, costurava roupas simples, assim como Matilda, rai-
nha de Guilherme, o Conquistador” (Sennett, 2009, p. 72).

Na carta-guia de casados, escrita por Manuel de Melo, em 1651, obser-
va-se que a violéncia em relacao a mulher passa também pela imposicao das
técnicas téxteis como Unica possibilidade de conhecimento e aprendizagem: “as
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mulheres bastavam as primeiras letras, visto que seu melhor livro € a almofada
e o bastidor” (Araujo, 2018, p. 50). Das mulheres brancas e ricas no Brasil
colonial era pretendido que escrevessem apenas 0 necessario para a lida
doméstica, como a leitura de uma receita, a execucao de contas simples. A
uma menina bem-criada seria necessario apenas riscar, fiar, bordar e coser.

Durante o reinado de dona Maria I, em 1785, foi promulgado um decreto
que proibia a atividade téxtil industrial no Brasil, alegando que a indUstria retirava
mao de obra que seria empregada na indUstria do minério e na agricultura. A
medida privilegiava indUstrias téxteis portuguesas principalmente e europeias
em geral. A producao téxtil no pais era permitida apenas para a fabricacdo de
vestuario para os escravizados e para a formagao do corpo forjado e décil feminino.

A expansao daindustrializacao, o fim da escravidao e achegada da mao de
obra imigrante trouxeram uma nova fase histérica de apropriacdo e de utilizacao
das técnicas téxteis pela indUstria. A apropriacdo da mao de obra feminina pela
indUstria téxtil na cidade de Sdo Paulo, entre o final do século 19 e o inicio do 20,
foi um fendémeno estudado por Maleronka (2007) que apresenta como ocorreu
a ampla divulgagao por parte do Estado em narrativas publicitarias convocando
mulheres, sobretudo pobres e negras, para qualificacdo em institutos profissio-
nais femininos, adaptando os saberes até entao considerados domésticos para
a industrializacdo e a producao em série. Naquele momento, as mulheres antes
confinadas a opressao do espaco doméstico, viveriam a opressao da rua, de
patrées e de péssimas condicoes de trabalho no espaco fabril.

Em consonancia com a expansao da industria, expande-se a opressdo e a
violéncia do trabalho exaustivo e mal remunerado. Muitos conflitos marcam esse
momento importante da histéria moderna. O acimulo de tarefas, as condicoes
insalubres de trabalho, o emprego ilegal de criancas e mulheres. O desenvolvi-
mento do capitalismo e a variedade no design estampado nos tecidos se tornaram
a chave para a persuasao e angariacao de clientes.

A mecanizacdo possibilitou rapidez e variedade na producao. Toda a
modernizacgdo, entretanto, aumentou os lucros, diversificou os modelos das pecas,
mas nao possibilitou melhorias nas condicoes de trabalho para trabalhadores e
trabalhadoras téxteis.

Desse periodo histdrico e politico resultam as grandes revolugdes das
trabalhadoras téxteis. Importante ressaltar que mulheres tecelds de uma
fabrica téxtil em Nova York morreram queimadas por policiais em 8 de margo
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de 1857, ao reivindicar melhores condicdes de trabalho, como a diminuicao da
jornada diaria e a licenca-maternidade, por exemplo. Do mesmo modo, foram
mulheres russas e operarias téxteis que lideraram a grande greve de Petrogrado
em 1917, dando origem a revolucdo mais profunda da historia, que derrubou o
império russo e levou Vladimir Lénin ao poder.

Mulheres trabalhadoras reivindicavam direitos e igualdade de género. A
tecelagem é feminina. Movimento coletivo de fazer a si mesmas na mesma
medida que nés nos fazemos. Tecer & um ato politico.

E do inicio do século 20, de 1909, apenas 20 anos apds a Proclamacado
da Republica, que Pedro Bruno pinta o quadro A Pdtria, em que o artista registra
a confeccao da bandeira do Brasil. Na alegoria estao representadas a ordem, a
cena doméstica, o trabalho feminino da confeccao tecela simultanea a educacao,
criacdo e ao ensinamento de amor aos filhos para com os simbolos da chamada
patria-mae, o progresso; diversas mulheres tecem, costuram e bordam a bandeira
do Brasil, as criangas convivem durante o aleitamento, recebem colo, descanso
e conforto, o ambiente é acolhedor, ndo ha mulheres negras nem indigenas, o
Unico homem retratado esta sentado no fundo e observa a producao de simbolos
e filhos placida e obediente dessas mulheres. Nota-se ainda uma imagem de
Nossa Senhora, sobre a mesa.

A pintura do século 20 traz diversas interpretagdes quanto ao ideal positi-
vista que se formava na época e a construcao de uma nacao politica e ideologi-
camente assentada. Nas ruas e na politica, o exercicio em defesa da liberdade e
do desenvolvimento da nacdo é realizado por homens brancos; porém, em casa,
as mulheres cabiam as fungdes produtiva e reprodutiva, e a costura pacifica da
bandeira. Mulheres brancas tecem a bandeira que sera o simbolo maior do pals,
em tela que representa o papel da mulher na educacao dos filhos, no culto de
valores morais da familia e da patria.

A colonizacao influenciava, como segue influenciando até os dias atuais,
as praticas téxteis; haja vista a nomeacao das técnicas e pontos dos principais
fazeres tradicionais. E possivel acompanhar os rastros da colonizacao na linguagem
pelos nomes das técnicas: renda renascenca, irlandesa, de bilro, bordado
Richelieu, renda crivo etc. Todo o passado nessa tradicao artesanal realizada por
mulheres foi construido a partir da imposicao desses afazeres pelos colonizadores,
fosse no sistema mercantil ou no capitalista. Detras de cada fazer tradicional
existe uma histdria de aculturagao de praticas que vieram com o colonizar.
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Podemos afirmar que esse fato ainda nao foi superado, e é na percep¢ao
e observacao de seus lares e trajes que posso reafirmar: a producao de rendas e
bordados brancos serve a uma elite habitante de grandes cidades ou casas-grandes
pelo interior do pais. As toalhas, panos e vestidos de renda e bordados ndo sao pecas
utilizadas pelas artesas que as produzem.

O capitalismo em sua mais cruel performance segue escravizando iniUmeros
trabalhadores pelo mundo, em fabricas clandestinas impulsionadas pela industria
da moda. Grifes téxteis famosas de todo o mundo seguem escravizando homens,
mulheres e criangas, sacrificando animais e poluindo o meio ambiente. De modo
que o bordado, a costura e o téxtil sdo muita coisa, e estao sempre em vias de
atualizacdo na contemporaneidade. Sao histérias dentro de histérias, e devemos
questionar: qual a histéria dentro da histéria que pretendemos contar?

Para construir e propor um pensamento sobre o bordado, a renda e as
praticas de costura em consonancia com a pesquisa em arte contemporanea,
compreende-se que € necessario o destecer de préaticas e discursos dominantes,
que inferiorizam os fazeres ainda inscritos em uma tradicao de arte menor e,
sobretudo, a subalternizacao do pensamento produzindo por artesas tradicionais
em oposicao ao pensamento produzido no campo das artes visuais. De modo
que se compreenda que para dialogar e expandir a linguagem é preciso aden-
tra-la e percorrer o campo tradicional onde esteja fundamentada, conhecé-la
de dentro, para a partir dai poder recria-la.

O fio fala: o tecer é vivo

Em 2018 realizei uma viagem de campo pelo interior do Brasil para
conhecer e dialogar com mulheres trabalhadoras téxteis.* No sertdao paraibano

4 Em julho de 2018, realizei pesquisa de campo em seis estados brasileiros, com inicio no sertdo de Minas
Gerais e término no sertdo da Paraiba. Visitei dez associagdes de mulheres artesas trabalhadoras do fio,
em distintas técnicas, como fiagao, tecelagem, cestaria, renda de bilro, renda renascenca, croché e renda
labirinto. Os grupos visitados foram Associacao dos Artesdos de Riachinho (MG), Associacao dos Artesdaos
Cores do Cerrado de Uruana de Minas (MG), Associagao dos Artesaos de Bonfindpolis (MG), Associacao das
Rendeiras do Morro da Mariana, Parnaiba (PI), Associacao das Artesas do Marcelino (MA), Lavadeira e passa-
deira, Barreirinhas (MA), Associagao de Crocheteiras Mundo Jeri, Jericoacora (CE), Coopetigre — Cooperativa
de Rendeiras Renascenca Sao Jodo do Tigre (PB), Assoart — Associagao de Rendeiras Renascenga, de Sao
Jodo do Tigre (PB), Associagado das Artesas Rurais de Cha dos Pereiras (PB).
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conheci as rendeiras de renascenca,® moradoras de belas casas geométricas que
me contaram que a maioria das rendeiras prefere mesmo trabalhar em casa,
pois vai fazendo as costuras entre as panelas.

Na cooperativa Coopetigre, na pequena cidade de Sao Jodo do Tigre (PB)
fui recebida por seis senhoras rendeiras, que me relataram a mesma historia:
“aprendemos com nossas maes”. E contaram um fato que me emocionou muito:
no passado ndo havia luz nos sitios, entdo a renda era feita sob a luz do candeeiro, o
que fazia com que acordassem com as narinas sujas pela fumaca do querosene; a
renda era feita a noite, porque durante o dia todas trabalhavam na roca, cuidavam
das criancas e da casa.

A luz elétrica chegara havia pouco tempo no sertdo, do mesmo modo as
estradas de asfalto, inauguradas havia apenas seis meses — a populacao era
completamente isolada. Com os programas sociais de redistribuicao de renda,
sobretudo no governo do presidente Lula (2003-2011) como o Bolsa Familia e o
Luz para todos, a extrema miséria foi erradicada na area, ndo havia mais fome; ja
durante o governo Dilma (2011-2016), o programa de construcao de cisternas
os protegeu da Ultima seca, que durou sete anos, mas foi menos violenta aos
animais e aos sertanejos.

Vimos muitos desvios e processos de singularidades potentes, sobretudo
na resisténcia das mulheres artesas em permanecer no trabalho tradicional, na
organizacao e reinvencao de suas praticas e narrativas. O sertdo nao é para
iniciantes. Ha abismos de faltas: salde, educacao, assisténcia béasica... No sertao
a ferida € um pouco mais exposta que na maior parte do Brasil, tem uma cicatriz
grande por ali, que a terra vermelha nao deixa curar; entre a seca e a chuva, 0
chao sempre se rasga, é sempre presenca.

No encontro com mulheres artesas refleti muito sobre como articular o
trabalho manual com o trabalho intelectual, de modo a produzir um pensamento
a partir do que é vivido no cotidiano, produzir epistemologias a partir da casa, do
doméstico, do manual.

5 A renda renascenca é de origem francesa, uma pérola muito delicada e minuciosa. E feita a partir de
uma fita chamada lace, cria-se um risco com o lace e a partir da fita os pontos vao surgindo. Sao muitos
pontos, aproximadamente 100 ou mais. E uma espécie de croché com agulha de costura. Para algumas
pecas as artesas utilizam uma almofada para firmar o ponto. O lace é alinhavado no risco que fica preso
em um plastico grosso.
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Nesse sentido, tenho observado que a pratica politica e emancipadora
dessas trabalhadoras consiste em organizar-se em associacoes e cooperativas
para produzir juntas um pensamento coeso e coerente sobre suas agoes e
palavras frente as demandas selvagens do capital, fortalecendo as comunidades
de mulheres em torno de um fazer tradicional e criativo, que produz relacoes
significativas que alimentam seus processos de singularizacao, afeto e cuidado
reciproco.

Produzir renda renascenca a luz de um candeeiro é metafora para mim.
Produzir beleza com as maos calejadas de trabalhar a terra seca, ver filho com
fome, sofrer com a falta d’agua, ver os animais morrendo. Produzir renda branca
de flor no meio da aridez do sertdo é o maior ato de resisténcia, poesia e sublimagéo
que posso conhecer. E expandir a existéncia para outras possibilidades de vida.

Observa-se por todo o sertdo um pé de flor, um arbusto pequeno com
flores brancas. Esse arbusto foi undnime na paisagem e nas portas das casas,
acredito que foi a Unica arvore com flores que vi. A flor é branca e nasce em buqué,
parece muito com jasmim-manga, mas nao tem perfume. Descobri que a planta
se chama buqué-de-noiva, mas para mim poderia se chamar pé de renda.

As mulheres estao a todo momento tecendo relagcdes umas com as outras.
Criando redes de cooperagao e cuidado, sobretudo inventando novos mundos
para existir. Tecemos para nos comunicar, mas sobretudo para sobreviver.
Interessam-me as narrativas de invengao que apontam para novos modos de
existir e reexistir, formas de liberacao e enfrentamento dessa rede amorfa
que o colonialismo teceu para nossos corpos. O tecer € metafora para encarnacao
dessas ideias.

Nesse sentindo, sdo muitas histérias, mitos e cosmovisdes que envolvem
a figura da tecela, muitas as histérias, talvez a maioria delas, minhas conhecidas,
figure na mitologia grega: as Moiras, Penélope, Ariadne e Aracne sinalizam a
funcao desenvolvida por mulheres gregas naquele periodo social e histérico,
na importancia da transmissao e na preservacgao das técnicas téxteis como
tecnologias realizadas no ambito da vida doméstica. As Moiras, por exemplo, sdo
trés irmas que embora nao sejam deusas sentam-se ao lado de Zeus no Olimpo, e
comandam a vida, o destino e a morte de seres humanos, deuses e semideuses.

Sao narrativas e alegorias estudadas amplamente e revisitadas por
inimeros pensadores, artistas e poetas ao longo da histéria da humanidade;
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seus trabalhos nos aproximam dessas heroinas presentes na memoria coletiva
de povos colonizados pela cultura ocidental. Histérias e mitologias que guardam
0 texto, a memdria e a oralidade de uma cultura milenar, que nos afetam ainda
na contemporaneidade e que nos fazem levantar questdes e pensares. Assim
como a longa espera de Penélope, tecendo e destecendo para nunca terminar, o
fio de Ariadne que nos auxilia a destecer para resolver labirintos, a habilidade de
Aracne e a tessitura do destino como um grande fio fiado pela velha a fiar.

Sao diversos mitos, apesar de amplamente estudados, que ainda sao
abertos a novas interpretacoes, elaboragoes. E importante, entretanto, nos
aproximar de mitos e cosmovisdes nao brancos nem eurocentrados, tensionar
0s espacos de construcao de narrativas e propor desfazimentos possiveis,
ampliando o repertério e as visdes sobre o tema.

Quando Silvia Rivera me contou sobre a Lhama Negra Celestial, o impacto
foi imediato, uma cosmovisao andina aymara que ultrapassa as dicotomias
presentes em muitas estruturas de mitos gregos, por exemplo, uma possibilidade
de leitura para além do bem e do mal, do certo ou do errado, uma aproximacado
com avida em sua complexidade.

E preciso falar com as metéforas. As vezes ¢ melhor falar em meta-
foras, ndo necessitamos explicar tanto. Nao ha necessidade de tanto
conhecimento, somente a metafora € necessaria, nao ha o que explicar
tudo o tempo todo, muita experiéncia nao se transmite, vive-se (Rivera
Cusicanqui, 2022).

Na cosmovisao andina aymara ha uma tradicdo de cantar para os animais,
como forma de resisténcia frente as severidades do clima, cantar como uma
forma de sobreviver. As mulheres sao as principais pastoras e guardam a tradigao
de cantar para os animais, tecer e fiar. E uma poética andina de resisténcia, seus
fazeres estdo interligados e sdo fundamentais na cultura de expressdo téxtil
como é a andina.

Totalmente inseridas nessa tradicao, as lhamas sao consideradas animais
sagrados; delas o povo andino tem aproveitamento total; seu pelo, seus 0ssos
e até sua pele podem viabilizar vestuério, alimentacao e transporte. Os animais
nao sdo apenas uma parte necessaria das obrigacdes de trabalho, mas sdo uma
de suas forcas. O cantar é uma pratica da oralidade andina que divide analogias
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com o tecer e o fiar, e existem processos e padrées comuns para ambos os fazeres.
Falar do canto é falar do téxtil; ambos sao expressdes do conhecimento feminino,
as relagcdes com a terra, com o corpo, com o sangue. “O movimento de lancadeira
da mulher ao passar a trama pelo urdume é comparado ao arado do homem ao
abrir sulcos na terra”® (Arnold, Yapita, 2018, p. 85)

O uso das cores, 0s cantos, os tipos de pontos e padroes de tecelagem
guardam relacao direta com a idade das mulheres, com os ciclos de sangue e de
fertilidade, e com as estagoes do ano. A transmissao e a reinvencao respeitam os
ciclos de sangue, do clima, da idade de cada mulher.

O tecer é vivo, e suas transmissao e reinvencao sdo partes vitais da ecologia
andina. Nenhuma das atividades pode se separar. Pastorear, tecer e cantar.

E pelo canto das mulheres que a l4 cresce nos animais e os rebanhos ficam
fortes. As 1as sdo usadas para diferentes tessituras e de acordo com a faixa etaria;
as mulheres entre 33 e 50 anos sao as mais prestigiosas, usam mais vermelho,
estdo em idade reprodutiva, portanto tém mais sangue em seus corpos. O tecer
& como uma oferenda para a terra, assim como o sangue e o canto. Quando tecem
as mulheres “cravam suas quatro estacas na terra e expressam sua dadiva a
terra virgem para que ela receba sua oferenda”” (Arnold, Yapita, 2018, p. 110).

Nos Andes, envolver um corpo num tecido & converté-lo em humano
(jagi). Para eles, os moradores da cidade (como qualquer forasteiro)
estao nus (g’ara), uma vez que nao estdo acostumados desde o nasci-
mento a usar a cobertura téxtil Unica que é Qagachaka® (Arnold, Yapita,
2018, p. 41).

H& frequéncias de sons entre o tecer, o fiar e a intensidade do canto,
aprende-se a cantar e tecer com o coracao. A mulher agarra as cangdes como
agarra as cores do tecido ao fazer combinacoes.

5 No original: El movimiento da lanzadera de la mujer al pasar la trama por la undimbre, se compara al
arado del hombre al abrir surcos en la tierra.

7 No original: Clavan sus quatro estacas en la tierra y expressan su regalo a la tierra Virgen para que
reciba su ofrenda.

8 No original: En los Andes, el envolver un cuerpo en un textil es convertilo en humano (jagi). Para ellos,
los citadinos (como qualquer outro forasteiro) son desnudos (g’ara), ya que no han sido acostumbrados
desde su nacimiento a vestir la envoltura textil singular que es Qaqachaka.
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As mulheres se sentem mais inspiradas em suas tarefas criativas durante
0os momentos férteis do ano, na época das chuvas, e menos no tempo seco. As
mulheres sdo mais inspiradas em momentos mais férteis quando sdo jovens.

O verbo phanchayand capta a sensacdo de fertilidade do corpo, da
mente e da estacao: descreve o desabrochar de um botao e a abertura
do coragao no momento em que ele nasce e se inspira para tecer Essa
poderosa nocao de “florescer” inter-relaciona a atividade de recordagéo no
coracao, a sede feminina da memdria e da inspiracao, com a capacidade
feminina de gerar perpetuamente a linhagem, tanto humana como animal.
“Coragao, faga-me florescer”: Chuyma phagartatistanta, dizem. Entao
seus animais estao felizes e elas também estao felizes® (Arnold, Yapita,
2018).

As cores de suas roupas tém relacdo com os ciclos de fertilidade e com a
idade. H4 uma sinestesia entre a intensidade do canto e do sangue menstrual,
a cor e os desenhos do téxtil derivam de uma forga emocional e de poder,
um sistema em muitas camadas de significado. Para as idosas, que tém menos
sangue no corpo, o uso do vermelho é menos intenso, porém sao as mulheres
velhas que podem dialogar com a Lhama Cdsmica Celestial.

A Lhama Cdésmica Celestial é a juncado de diversas constelacdes que se
formam em varios desenhos e que sdo observados por homens e mulheres
durante o passar das estacoes. A partir dessas constelacoes sdao observados
caminhos e conhecimentos transmitidos de geracao a geracao, que formam a
base da astronomia aymara.

A Lhama Cdésmica, em seus fluxos de sangue e parto, quando jorra sua
placenta, transmite entre tantas outras coisas 0os conhecimentos, as cores das
las das lhamas terrestres e, também, as cores das flores e das estacdes, mediadas
pelo arco-iris. Sao as mulheres velhas que aprendem das Lhamas Cdsmicas a
matematica dos pontos, as cores, a memoria do tecer.

? No original: El verbo phanchayanad capta el sentido de fertilidad del cuerpo, mente y temporada:
describe el florecer de un capullo y el abrir del corazén en el momento cuando se levanta y se muestra
inspirada para tejer. Esta poderosa nocién de “hacer florecer” interrelaciona la actividad de recordar en
el corazén, la sede feminina de la memoria e inspiracién, con la capacidad feminina para generar
perpetuamente el linaje, tanto humana como animal. “Corazdn, hazme florecer”: Chuyma phaqartatistanta,
dicen. Entonces sus animales son felices y ellas también son felices.
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Nesse sentido, a constelagdo nebulosa da Lhama Celestial dirige os
corpos das mulheres assim como a lua, e podemos supor que Ela
sangra todos os meses, assim como as mulheres, na auséncia da lua
(jiwa) e da lua cheia. (urt’a) [...] Entao, na prépria experiéncia das
mulheres, qualquer periodicidade (seja em ciclos mensais ou anuais)
& como “botdes fractais” do ritmo ciclico perpétuo da fertilidade, dirigido
pela Lhama Celestial'® (Arnold, Yapita, 2018, p. 221 e 247).

A Lhama negra é esse animal celestial que caminha e pare no centro das
galaxias, transmite em suas alegorias percepcoes e acoes para homens e
mulheres, e sobretudo transmite uma cosmovisao que tem como base o respeito
aos ciclos, aos corpos e a suas especificidades de acordo com o momento de
cada um ou uma.

O tecer esta diretamente relacionado com a terra, com os ciclos. Espera
e pausas, com a ideia e vivéncia de um tempo mais estendido. A cosmovisdo
aymara, em tensionamento com a mitologia grega, nos amplia a percepcao para
a nao existéncia de heroinas nem deusas, a deusa € o tempo que vive em cada
corpo da mulher, cada pausa, a quantidade de sangue, de cor, de intensidade no
cantar, fiar e plantar. Ensina que ha pausas, ha partos, ha sangue. Ha espera. Ha
cores quando héa chuva, abundancia de matizes.

Com o colonizador catdlico veio a culpa, o bem e o0 mal, a moral que forjou
corpos, silenciou, afastou e fixou corporeidades, o tempo que se distanciou do
espago, o tecer, a terra e a mulher perderam suas cosmovisdes para se tornar
objetos de producao e reproducao.

O fio é dispositivo de mediacdo entre o céu e a terra, os seres humanos e o
territério; é fluxo, como uma semente em continua brotacdo. E preciso expandir
a linguagem e produzir estratégias de reconexao com a vida em suas urgéncias,
preservar as metaforas, fazer falar e ver pelos objetos e pelas praticas.

O fio € semente em movimento, expande-se e se ramifica na trama téxtil. E
acao. Fio-semente é o primeiro devir do fio. Uma arquitetura germinal, mindscula

10 No original: En este sentido, la constelacién nebulosa de la Llama Celestial dirige los cuerpos de las
mujeres tal como hace la luna, y podemos asumir que Ella sangra cada mes, igual que las mujeres,
en la ausencia de la luna (jiwa) y la luna llena (urt’a) [...] Entonces, en la propia experiencia de las
mujeres, cualquier periodicidad (ya sea en ciclos mensuales o anuales), son como “brotes-fractales”
del ritmo ciclico perpetuo de la fertilidad, dirigida por la Llama Celestial.
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e grandiosa. Devir constante do tornar-se. O fio nasce da semente. Hipocétilo é o
nome dado ao pequeno caule do embriao que brota da semente recém-germi-
nada, situado entre o ponto de insercao dos cotilédones, que sdo as primeiras
folhas e a radicula, a primeira raiz. O hipocoétilo € um pequeno fio. Primeiro fio de
vida que brota de uma semente que acaba de germinar e nascer para a possibi-
lidade de ser um pequeno arbusto ou uma grande arvore. O enraizamento do
hipocdtilo esgota as reservas da semente, o fio cresce para baixo para enraizar e
deixa 0 que esta em cima sem nutrientes. E uma aposta na vida.

Toda floresta, no inicio, é fio

O fio se apresenta como fendmeno hibrido que articula, em seu estudo,
elementos heterogéneos que permitem o tensionamento de inimeras possibili-
dades reflexivas e experiéncias distintas com o objeto investigado. O tecer esta
intimamente ligado a terra. A terra esta cada vez mais distante da mulher.
Tecer-mulher-terra.** A triade contém um trabalho sagrado que estrutura o campo.

Triade fundante desde os primérdios, que traz a figura da mulher como a
responsavel pela domesticacdo das sementes, a agricultura, os trabalhos téxteis
e a preservacao do texto. Um periodo da humanidade em que se cultuava a figura
do feminino como poténcia de manutencao e criacdo, ndo a partir de estereo-
tipos de género, condutas nem opressao, mas uma celebracdo da abundéancia,
da descoberta, do devir que advém do movimento incessante de fazer de novo
e novamente aquilo que se repete. Momento em que as moradas, o feminino, o
téxtil, o espacgo interno e externo eram continuidade, nao fronteiras.

A relacao horizontal com a terra, a partilha, os gestos, a alimentacao
compartilhada, a resisténcia na producao de espacos comuns atravessados
pela forca da terra, do fio e da mulher.

Ampliar e expandir o fio, a casa, a mulher, a terra. Devorar e devolver.

Devorar e devolver e fazer dessa acdo uma pratica de resisténcia e criacdo
politica ao existir. Devorar a casa e devorar o fio. Regurgitar o fio amassado pelos
dentes, o tecido amassado pelas maos, devolver o fio ao mundo, parir o fio,
expandi-lo e integra-lo a paisagem, ao todo vivo e organico para além de seus

11 Tecer Mulher Terra ¢ titulo de um documentario que realizei em 2020, apds retorno da viagem de
campo, e apresenta essa forca de existéncia. Disponivel em https://vimeo.com/505413489.
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usos. Regurgitar a casa. Regurgitar o tecido estagnado nos armaérios. O ato é a
Unica coisa viva. A casa que aprisiona liberta. Instituir “a casa como espaco
anarquista de baixa intensidade”, como me contou Silvia.

A arte é dispositivo politico de resisténcia e enfrentamento, é acdo de
desfazimento de préaticas colonizadoras, do destecer da vida onde ela é impedida
de existir. A ética do fio consiste na possibilidade de reconexdo, & uma alianga
real de invencao de mundos outros. Pelo fluxo que instaura, restabelece no corpo
0 acesso a vitalidade que nos conecta com nossa ancestralidade, com o afetoe o
desejo. A linguagem tem o direito de se expandir, e nos permite construir outros
lugares para existir.

Bonitos sdo os encontros, tecer é outro.

Coracao, me faca florescer.

Mariana Guimaraes (1981) artista, educadora e pesquisadora. Vive e trabalha
no Rio de Janeiro. Doutora em artes visuais pelo PPGAV/EBA/UFRJ. E docente de
artes visuais do CAp UFRJ. Sua pesquisa estd relacionada com a investigagdo do
fio como dispositivo de mediagdo na arte contempordnea, educagdo e clinica em
didlogo com prdticas ancestrais de tessitura e seus inumeros desdobramentos

filosdficos, ambientais, politicos, estéticos, éticos e sociais. Desenvolve trabalhos
e pesquisas com distintos grupos em diversos territorios. Sobre seus trabalhos ver
www.marianaguimaraes.art.br.
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Resumo

O texto é parte de uma trilogia que pretende reconhecer alguns artistas cujas agoes e
obras, lhes atribuem caracteristicas do trapeiro. Alegoria seguindo 0s passos sugeridos
pela agdo especulativa de Charles Baudelaire, que, em 1863, no texto O pintor da vida
moderna, observou e constituiu um olhar critico sobre os desenhos de Constantin Guys,
o aproximando da sua alegoria pretendida naquele momento: a figura do flGneur. Serao
analisadas obras dos artistas argentinos Guillermo Kuitca e Jorge Macchi, ambos
artistas-colecionadores. Colecionadores de cidades, de fragmentos ressignificados
como discurso da vida urbana cotidiana. Eles serao reunidos, apresentados, e algumas de
suas obras inventariadas, como forma de explicitar a dimensao alegoérica do trapeiro.

Palavras-chave
Trapeiro. Cartografia.
Guillermo Kuitca. Jorge Macchi. Rastros.

Abstract

The text presented here is part of a trilogy that intends to recognize some artists who, with their
actions, their works, present the ragpicker’s characteristics. Allegory that follows the steps
suggested by the speculative action of Charles Baudelaire, who, in 1863, in the text The painter of
modern life, observed and constituted a critical look at the drawings of Constantin Guys, bringing
him closer to his intended allegory at that time: the figure of the flaneur. Works by Argentine artists
Guillermo Kuitca and Jorge Macchi, both artist-collectors, will be analyzed. Collectors of cities,
of fragments reframed as a discourse of everyday urban life. They will be gathered, presented
and some of his works inventoried, as a way to explain the allegorical dimension of the ragpicker.

Keywords
Ragpicker. Cartography.
Guillermo Kuitca. Jorge Macchi. Traces.
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Introducao

O artigo que se estrutura aqui tem a intengao de ser parte de uma trilogia de
textos (auténomos entre si, mas que podem ser lidos em conjunto) que pretende
reconhecer alguns artistas que, com suas acoes, suas obras, apresentam caracte-
risticas capazes de, alegoricamente, ser a de um trapeiro contemporaneo. Essa
alegoria, que segue 0s passos sugeridos pela acao especulativa de Charles
Baudelaire em 1863, aproximando o pintor Constantin Guys da figura mitica
do flaneur e a vida nos preltdios da modernidade.

O flaneur, porém, talvez ja ndo seja uma figura propicia ao mundo contem-
poraneo, hipermodernizado, espetacular e tecnicizado. E preciso seguir 0s passos
de Baudelaire para encontrar outra alegoria, também elogiada pelo autor. Esse
elogio ndo estd, entretanto, vinculado ao desejo, ao vir a ser do poeta, e sim ao
fatidico real, a condicao concreta do homem. Charles Baudelaire elogia também
o trapeiro:

Eis um homem encarregado de apanhar os restos de um dia da capital. Tudo
o que perdeu, tudo o que desdenhou, tudo o que partiu, ele o cataloga e
coleciona. Compulsa os arquivos da libertinagem, a cafarnaum dos
refugos. Faz uma separagao, uma escolha inteligente. Relne, como
um avarento um tesouro, os lixos que, mastigados pela divindade da
indUstria, se tornarao objetos de utilidade ou de recreio (Baudelaire,
1971, p. 150).

Por isso, o trapeiro (Silva, 2017) se converte aqui em personagem urbano
como um homem que habita a cidade, esta na cidade, permanece dentro. Dentro
da cidade, fora da casa. Acordado num contraturno da producgao do capital
contemporaneo. Um homem que perambula e recolhe os restos abandonados
pela constante modernizacao da cidade e sua sociedade. Um homem que
percebe, no rastro deixado pelo desenvolvimento tecnoldgico e hipercapita-
lista da metrépole global, uma urgéncia constitutiva da subjetividade. Um homem
que resgata o que é desnecessario, inutil, descartado, um homem que coleciona
trapos.

Trapos, coisas inUteis, resto de algo antes importante, objetos — espacos
e coisas — que um dia foram de alguém, foram do Outro. Restos deixados como
rastro, deixados para trds como fragmentos de um viver, de uma narrativa ja



Ricardo Luis Silva 183

contada, pedacos de uma histéria que um dia foi, que ainda é. Um fragmento,
um resto de narrativa que, aos olhos e ao corpo do trapeiro, pode ser recolhido,
reunido e registrado. E nessa reuniao, uma colegao, os fragmentos e restos de
muitos, memorias dos outros, podem e sao ressignificados e constituem uma
outra narrativa, ndo somente de outros, mas também dele.

Ver a arte para ler a cidade

Arquitetura e arte tém, vez ou outra na histéria da civilizagdo moderna,
alargado seus discursos, contaminando-se mutuamente, e desconstruido seus
limites disciplinares que demarcam e especificam cada uma delas. Momentos
de limites claros e protecionistas, momentos de limites difusos e rarefeitos, e
até momentos de auséncia e transgressao total a qualquer nuanca de limite.

Independentemente da validade desses limites, das possibilidades e
impossibilidades desse transito sobre essa fronteira tao ténue e subjetiva, a
arquitetura e a arte sempre estiveram préximas e lindeiras nas construcdes
culturais, sociais, estéticas, éticas e, especialmente para este texto, urbanas e
cotidianas. E mesmo nao considerando qualquer juizo ou valor sobre esse limite,
¢ inegavel que essa vizinhanca disciplinar fornece o empréstimo de questoes
conceituais, criticas, formais e reflexivas uma a outra, em ambos os sentidos.
A arquitetura se aproveita de questées pertinentes a arte para beneficio e reforco
de discursos, assim como o caminho contrario também se estabelece. Isso se
evidencia, e acirra o debate da fragilidade daquela fronteira disciplinar, quando a
arte, nos idos dos anos 1960, abandona os espacgos institucionais dos museus,
galerias e ateliés e parte em direcdo a cidade, ao espaco publico, ao cotidiano
urbano.

Essa sensibilizacao de esvanecimento das fronteiras entre as duas disciplinas,
guase como uma duplicacao espectral diante de um espelho, abre-nos a possibili-
dade de observar através desse espelho ou, mudando a analogia, olhar por sobre
0 muro, talvez até ja inexistente, que separa arquitetura e arte, principalmente
a parte dessa Ultima voltada para os espacos e discussées urbanos. Artistas
vém tratando, intervindo e refletindo sobre o espaco da cidade, a partir de suas
praticas artisticas e descompromissados com diversos “entraves” disciplinares
inerentes e caracterizadores da arquitetura. E isso nos provoca: O que tais artistas
estao fazendo com a cidade, que questoes estao levantando, como as estao
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levantando? Que reflexdes, criticas e especulacdes fazem esses “estrangeiros”,
mas vizinhos, perante esse objeto que sempre foi, ou esperava-se que fosse,
pelo menos pelos arquitetos mais protetores da pureza da disciplina, de exclusi-
vidade da arquitetura?

Que se estabeleca aqui uma alteridade ndo apenas urbana, mas também
disciplinar. Conviver, coexistir com a arte e os artistas na cidade pode nos
apresentar caminhos validos para a investigacao do viver urbano tao caro aos
arquitetos. Olhemos por sobre o muro, pois

Foram os artistas que me ensinaram a observar com seriedade os
objetos que nao pareciam merecedores de interesse, ou que eram
de interesse somente dos especialistas. Os artistas modernos demons-
traram que meros fragmentos colhidos do cotidiano de um determinado
periodo podem revelar seus habitos e sentimentos; que devemos ter
a coragem de tomar pequenas coisas e al¢a-las a grandes dimensoes
(Giedion, 2004, p. 31).

Além disso, a arte apresenta uma caracteristica peculiar e incontestavel,
que acrescentara uma carga fundamental nesse observar por sobre o muro.
Sem sombra de duvida, pelo menos aos olhos do autor desta hipdtese, a arte é
o campo primordial, o objeto inicial das reflexdes, a acdo maxima do ser humano,
quando pretendemos estabelecer a proposta da inutilidade. A arte € inutil por
exceléncia ou, como seca e taxativamente nos apresenta Oscar Wilde (2009, p.
3) no prefacio de seu livro O retrato de Dorian Gray, “Toda arte € perfeitamente
inutil”; ou mesmo a sensivel provocacao de Théophile Gautier (2001, p. 23), ao
apresentar e justificar sua admiracao pelo amigo Charles Baudelaire, “S6 é
realmente belo o que ndo serve para nada; tudo que é Util, é feio, pois é a expressao
de uma necessidade e as do homem sdo igndbeis e nojentas, como sua natureza
pobre e enferma. O lugar mais Util de uma casa sdo as latrinas”.

E sobre estas duas capacidades da arte, a inutilidade primordial e o
experimentar urbano, que pretendo me debrucar. E na esséncia inutil da arte
gue enxergo possibilidades para construir pontes, conexoes, vislumbres aproxi-
mativos, entre a cidade e o homem, nos dando evidéncias de uma concreta e
efetiva apropriagao do espaco urbano pretendida em todo este trabalho. Nao
vou, porém, estabelecer um labirinto conceitual aprofundando e confrontando
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tantos discursos e criticas a Arte que nos envolvem atualmente, coisa que deman-
daria outra infinidade de estudos. Minha intencao é mais humilde e observadora:
ser um colecionador, produzir uma aproximacao catalogréafica.

Enfim, é potencial ao discurso proposto, olhar para além da disciplina
urbana, além da arquitetura, além do urbanismo. Observar a arte ou pelo menos
minimos fragmentos de agdes artisticas. Reconhecer em outras maos nao
especialistas, mas inuteis, agenciamentos de acdes de investigacao e apropriacdo
honestas, subjetivas, conscientes, em busca de um esclarecimento e autonomizagao
do sujeito perante o espago urbano contemporaneo. Vislumbrar em algumas acoes
artisticas recentes caminhos factiveis para uma incorporacado do trapeiro. Perceber,
dentro do nosso tempo, nossa contemporaneidade, artistas e obras de arte que
representem e efetivem a alegoria de trapeiro dos séculos 20 e 21.

Com esse desejo cientifico, durante os percursos e desvios de pesquisa
e investigacdes realizadas ndo s6 em fungao deste texto, encontrei alguns
artistas que, com suas agoes, suas obras, apresentaram caracteristicas daquele
homem que aqui pretendo explicitar via alegoria do trapeiro. Com isso, me vi
estabelecendo um cenario real da apropriacao da alegoria. Me dei conta de que
deveria seguir os passos sugeridos pela acao especulativa de Charles Baudelaire,
que, em 1863, no texto O pintor da vida moderna, observou e constituiu um olhar
critico sobre os desenhos de Constantin Guys, aproximando-o de sua alegoria
pretendida naquele momento: a figura do fldneur.

Baudelaire observa, inventaria e disseca os desenhos e esbocos do Sr.
G., produzidos expeditamente nas ruas das cidades, resultantes das buscas do
“artista-repdrter” por assuntos elegiveis a matérias dos jornais enquanto circulava
pelo espacgo urbano e seus movimentos cotidianos. Nesse ato de inventariar,
Baudelaire reconhece e “descobre” caracteristicas de um olhar curioso que lhe
parece Unico, original, moderno. O poeta-critico vé no artista-repoérter a personifi-
cacao da figura do fl@neur.

Entdo, o que Baudelaire (2010) fez com o “observador apaixonado”
(p. 30), 0 “homem-crianca” (p. 28), o “eterno convalescente” (p. 28), o “solitario
dotado de imaginacao ativa” (p. 35) farei com o trapeiro. O que vem a seguir sao
artistas-colecionadores. Colecionadores de cidades, de fragmentos ressignifi-
cados como discurso de vida urbana cotidiana. Eles serao reunidos, apresen-
tados, e algumas de suas obras inventariadas, como forma de explicitar a dimensao
alegodrica do trapeiro.
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Tais inventéarios nao se destinam a construgao de um guia de recomen-
dacoes, posturas ou acoes prontas a serem reproduzidas ou transformadas em
atitudes e métodos de apropriacdo da cidade. Sao construcdes de processos
de leitura e olhar critico sobre nossas relacdes com os espacgos urbanos, mas
que podem vir a se tornar estratégias de reproducédo e métodos de incorporacao
do trapeiro.

Artistas cartografos

Os artistas desta parte da trilogia® usam o mapa como instrumento, motivo,
suporte, produto de varias de suas obras. A arte, no século 20 e, com bastante
intensidade, neste inicio de século 21, tem se apropriado em diversas ocasioes
de mapas e cartas, utilizando-os em alguma etapa da criacao artistica. Também
os elementos cartograficos, entretanto, sempre sofreram contaminacdes das
artes visuais, fosse no estilo, no referencial estético, fosse na construgao de
linguagem simbdlica. Mapas sao, fundamentalmente, representagées de um
mundo observado e desenhado.

Mais ainda, mapas por definicdo sao utilitarios, carregam promessas
implicitas de realidade e rotas para dentro e fora do desconhecido. Deles
solicitamos fidelidade, acreditamos naquilo que eles nos mostram. Confiamos
aos mapas a capacidade de revelacao, duplicacdo, informacéao do territério sobre
0 qual sdo baseados. Os mapas sao, ou pretendem ser, portadores da verdade.

Portar a verdade implica-lhes outra caracteristica: o poder. Mapas sédo
poderosos justamente porque confiamos no que eles nos apresentam. Além
disso, como lembram as pesquisadoras Maria Perrone Passos e Teresa Emidio
(2009), os mapas tanto indicam, revelam, explicitam, corroboram os poderes
espaciais, politicos e sociais da cidade, da sua época e do seu produtor (o
cartégrafo) quanto constituem e dao poder a seus produtores, num primeiro
momento, e a seus detentores num segundo momento. Em outras palavras,
0s mapas sao verdadeiros, por isso tém poder; e também sdo instrumentos de
controle e dominacao, e por isso dao poder, sao poderosos e empoderadores;
“o poder dos mapas e 0os mapas do poder”. Poderosos e, por isso, perigosos.

1 As demais partes dessa trilogia, assim como outras argumentagdes sobre o trapeiro, podem ser
consultadas em Silva (2017).
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Perigosos porque sao sedutores e inebriantes, envolventes. Visualizar
um mapa é vislumbrar o territério além do alcance da vista, é simular um olhar
superior, divino. Ter um mapa do territério nas maos & antecipar a posse, 0
dominio daquele territério representado. Produzir um mapa é ter a disposicao
o gesto de repetir o mundo, duplica-lo em miniatura.

Jorge Luis Borges, escritor e poeta argentino, publicou certa vez um
minusculo conto intitulado Del rigor en la ciencia,? em que nos coloca perante
0 risco que corremos naquela “seducdo cartografica”:

Naqguele império, a arte da cartografia alcancou tal perfeicao que o
mapa de uma Unica Provincia ocupava toda uma cidade, e o mapa do
Império, toda uma Provincia. Com o tempo, esses mapas desmesurados
nao foram satisfatérios e os Colégios de Cartoégrafos levantaram um
mapa do Império, que tinha o tamanho do Império e coincidia pontual-
mente com ele. Menos afeitas ao Estudo da Cartografia, as geragdes
seguintes entenderam que esse dilatado mapa era inGtil e ndo sem
impiedade o entregaram as incleméncias do sol e dos invernos. Nos
desertos do Oeste perduram despedacadas ruinas do mapa, habitadas
por animais e por mendigos; em todo o Pafs ndo ha outra reliquia das
Disciplinas Geograficas (Suarez Miranda: Viaje de Varones Prudentes,
livro quarto, cap. XLV, Lérida, 1658) (Borges, 1999, p. 247).

O perigo nao esta apenas na seducao gerada pelos mapas, mas também na
producao dos mapas. Na acao em si e na posterior desconsideracao de que aquele
mapa é fruto do trabalho de um individuo, o cartégrafo. Os mapas sdo perigosos
porque normalmente negligenciamos uma caracteristica essencial de todos eles:
eles nao funcionam e nunca funcionaram. Qualquer livro de cartografia justifica
nos seus primeiros paragrafos que a Terra é esférica, mas o papel é plano, e todos
sabemos, é impossivel fazer uma folha de papel envolver uma esfera sem uma
minima dificuldade, tornando impossivel a acao de desenhar um mapa verdadeiro
da Terra em uma folha de papel. Os mapas ndo sao cépias, sao projecoes. Al

2Em 1946, Borges era diretor da revista argentina Los Anales de Buenos Aires, em que publicava sob
a rubrica de pseudénimos como H. Gering, B. Lynch Davis, Julio Platero Haedo ou, como no trecho
citado, Suarez Miranda. O texto em questao, que faz as vezes de uma citacao, apareceu na secao
“Museo” de Los Anales de Buenos Aires, ano 1, n. 3, margo de 1946, p. 53. Em 1960, o texto foi
republicado como parte do livro El Hacedor, capitulo Museo.
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comecam os problemas: as projecdes nao sao neutras, naturais ou dadas: elas sao
construidas, configuradas, apoiadas por véarias e arbitrarias convencoes.

Enquanto elabora um mapa, o cartégrafo deve escolher entre os modos de
projecdo azimutal, gnomdnica, estereografica, ortografica, globular, conica,
cilindrica, sinusoidal, cada qual carregando consigo muitos beneficios, mas
também desvantagens. Em algum momento ou em alguma parte existird uma
necessidade de reducao, distorcao, omissdo de alguma informacao. Da-se o
inicio da ruina da verdade objetiva dos mapas, o momento em que o cartégrafo,
sujeito, é convocado a manipular os dados do mapa, o objeto. E sabemos que
do sujeito é impossivel esperar imparcialidade, isencao plena.

O cartografo tem perante si duas ou mais opgdes. Cabe-lhe o poder da
escolha, da eleicao do que sera considerado antes das outras coisas, o que tera
preferéncia sobre as demais: onde a verdade, a representacao fiel sera conside-
rada em sua totalidade e, consequentemente, onde a mesma verdade, a mesma
representacao fiel devera ser simplificada, diminuida, reduzida, omitida.

Ou seja, 0 que vemos ao olhar para um mapa nado é a realidade miniaturizada,
¢ sim uma selecao cuidadosa e interessada de partes da realidade. Uma selecao
gue, se levada a um extremo, se torna futil, e se levada a outro extremo,
estabelece uma crise de referenciais e uma anulagao critica ou completa
inversao.

A cidade real, total e universal nao jaz na racionalidade da luz, ar, geometria,
circulacao e transparéncias urbanas modernas, mas no fundo de seus quartos
inacessiveis e cAmaras trancadas, de seus pordes escuros e so6taos claros, seus
subterraneos, intestinos, fendas e fissuras esquecidas e inatingiveis. O exercicio
cartogréafico de descricdo técnica, vocé finalmente concluira, terd sido sempre
futil (Pedrosa, 2005, p. 118).

Quem vem antes, o territério ou 0 mapa? Hoje a abstracdo ja ndo é a
do mapa, do duplo, do espelho ou do conceito. [...] O territério ja nao
precede 0 mapa, nem lhe sobrevive. E agora o mapa que precede o
territério — precessao dos simulacros — é ele que engendra o territdrio
cujos fragmentos apodrecem lentamente sobre a extensao do mapa.
E o real e nd0 0 mapa, cujos vestigios subsistem aqui e ali, nos desertos
que ja ndo sao os do Império, mas o nosso. O deserto do proprio real
(Baudrillard, 1991, p. 8).
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Entre a futilidade e a crise, a utopia e a ruina, os artistas a seguir preferem
enveredar por uma terceira via que nao se apresenta facilmente. A via da inutili-
dade e da ficgao. Caminho caminhado pelo trapeiro. Caminho transformado em
mapa inutil. Mapa que se desprende de todas aquelas “periculosidades” aqui
enumeradas. Mapas que “inventam outras possibilidades narrativas, outras
formas de compartilhar experiéncias. [... elas] sdo narrativas menores, sdo
micronarrativas diante das grandes narrativas modernas; elas enfatizam as
questdes da experiéncia, do corpo e da alteridade (Jacques, 2012, p. 20).

Uma postura trapeira que estabelece outro territério para os mapas.
Territorio que, segundo Adriano Pedrosa (In Macchi, 2011, p. 66),

surge no reino da ficgdo e do fragmentario, do pessoal e do psicoldgico. Af
reside a forca que conduz o pensamento e a pratica da “Escola argentina
de Cartografia”. [...] Se Jorge Luis Borges viria a ser o pai filoséfico, tedrico
e literario dessa escola, hoje nos encontramos com dois cartégrafos
pioneiros: Guillermo Kuitca e Jorge Macchi.

Cartdgrafos que, como veremos, nao concentram seus esforgos na leitura
unidimensional do espaco, e sim na leitura do espaco atravessado pelo corpo,
pela experiéncia, pelo tempo.

Guillermo Kuitca

Guillermo David Kuitca® nasceu no dia 22 de janeiro de 1961, na cidade
de Buenos Aires, capital da Argentina. Seus pais, Jaime Kuitca, um contador,
e Maria Kuperman, uma psicanalista infantil, eram filhos de imigrantes judeus
vindos da atual Ucrania durante a grande onda migratdria europeia em direcao
a América do Sul no inicio do século 20.

Durante a ditadura militar argentina (1976-1983), Kuitca se aproxima
de cidadaos comuns, mas intelectuais e apreciadores de musica, cinema, arte
e arquitetura (os pais de duas grandes amigas de juventude eram arquitetos).
Nesse periodo, enquanto frequentava sessdes de cinema e apresentagdes

3 Todos os dados biograficos sao referentes a documentacgao da curadora argentina e amiga do artista
Sonia Becce, presentes na cronologia apresentada no livro-catéalogo Filosofia para princesas, organizado
por Giancarlo Hannud (2014).
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teatrais e musicais, se encantara por Pina Bausch e seu Café Miiller, em cartaz
na cidade em 1979. Essa paixao platdnica pela forca estética e conceitual da
obra da coredgrafa alema, principalmente os jogos de cena desarmdénicos entre
corpos e cadeiras, marcara boa parte da producao artistica posterior de Kuitca.

Em 1980, j& pintando em atelié proprio, ingressa no curso de histéria
da arte na Facultad de Filosofia y Letras, da Universidad de Buenos Aires, mas
abandona a formacao, indefinidamente, ainda durante o primeiro ano. Simultanea-
mente expde 80 obras na recém-inaugurada Fundacién San Telmo, por conta
de sua amizade com Daniel Helft, filho do casal de colecionadores donos da
galeria.

Além disso, por conta da venda de alguns quadros na Fundacion, viaja a
Europa para uma experiéncia artistica “imersiva” em Wuppertal, Alemanha, na
sede da companhia Pina Bausch Tanztheater. Segundo Kuitca (apud Hannud,
2014, p. 198), “A companhia era formada por bailarinos que haviam renunciado a
danca e eu me sentia um pintor que renunciara a pintura”. De volta a Buenos
Aires e a seu atelié, e por conta de sua paixdo por Pina e a “danca teatralizada”,
iniciou e produziu varios projetos de direcdo e cenografia de pecas teatrais.

Em 1982, enfrentando uma crise artistica, quando ficava dias em seu
atelié pintando esporadicamente, Kuitca (apud Hannud, 2014, p. 199) inicia
sua relacdo pictorica e simbdlica com a “cama”, um objeto vinculado a “ideia
de territdrio, como espaco fisico que se habita, como plano no sentido arquitetonico
do termo”. Na série de pinturas que fez nas portas de um armario quebrado
de seu atelié, intitulada Nadie olvida nada (Ninguém esquece nada), a cama
desarrumada é o centro gravitacional e simbdlico de obras que apresentam ao
espectador a soliddo, a auséncia, o tempo perdido e que passou.

A cama de Kuitca é como a cadeira de Van Gogh: ndo uma cama particular
(essa cama), mas sim A cama, um elemento iconico que é ao mesmo
tempo abstrato e literal (¢ s6 uma cama, um territério em escala
corporal, e ndo necessariamente um teatro de desejo ou de morte)
(Alan Pauls apud Hannud, 2014, p. 145).

Por conta de sua reconhecida qualidade pictérica e simbolica, Kuitca
expoe, a partir de 1985, em diversos museus, galerias e mostras internacionais
(Bélgica, Holanda, Estados Unidos, Brasil...), tornando-se o representante do
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grupo de artistas da chamada Nova Pintura argentina. Kuitca passa a se apropriar
da estrutura musical e das representacoes graficas da arquitetura e da cartografia
em elementos e temas de seus quadros.

Para participar da XX Bienal de Sdo Paulo de 1989, pintou, sobre trés
colchoes velhos, mapas de cidades, estradas e redes rodoviarias referenciando-se
em um velho guia turistico de Praga e guias de viagem do interior da Europa.
Para o artista, “o colchao e o mapa estavam relacionados de algum modo, por
meio de uma conexdo espacial que passava por cidades, casas, dormitérios
e moveis” (Hannud, 2014, p. 202), numa plastica mudanca de planos, num
movimento de zoom-in e zoom-out, num convite ao espectador a ir e vir para
“dentro” e para “fora” de seus quadros, visual e simbolicamente.

No inicio dos anos 1990, j& expondo em diversos lugares do mundo,
Kuitca sentia-se distante do meio artistico-urbano de Buenos Aires, mesmo
morando e pintando na cidade. Por conta disso propds um programa de bolsa
de estudos para jovens pintores em seu estudio, sob sua direcao e orientacéo,
com duracdo de dois anos. Sempre obteve patrocinios e apoio financeiro/
administrativo de fundagdes nacionais e internacionais e uma consideravel
procura nos editais de selecdo das vagas a bolsistas, as chamadas Beca Kuitca. E,
mesmo nao tendo nenhum tipo de formacao artistica formal, foi sempre muito
respeitado e elogiado pela sua sensivel e didatica postura perante os bolsistas,
caracteristica que o levou, em 2004, a receber o titulo de professor honorario
da Universidad de Buenos Aires.

Suas obras tém sido amplamente estudadas e sempre recebem boas
criticas onde sao expostas. Tais trabalhos, de acordo com Vanda Klabin (Kuitca,
1999, p. 4) se caracterizam por linguagem visual que

expressa uma vertiginosa visao de mundo, um sentido de perda,
de anonimato e de isolamento urbano, formando um estranho tecido de
contradigdes e dissonancias. [... €] sugerem uma suposta inversao de
audiéncias, como observamos na série de cartografias e plantas arquite-
ténicas, onde nenhum personagem habita o plano representacional da
tela, ativado apenas pela presenca do espectador.

Com vasta, complexa e profunda producao artistica, se valendo de relagdes
simbolicas com elementos arquitetdnicos e urbanos, como plantas de aparta-
mentos genéricas, esquemas espaciais de disposicdo das poltronas em plateias



Figura 1

Guillermo Kuitca,
Camas-mapas da série Le
Sacre, 1992 (Tate Gallery)
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de teatros, representacdes técnicas de projetos de escolas, prisdes, hospitais,
igrejas, Kuitca (apud Hannud, 2014, p. 207) constata que

levar a pintura qualquer projeto relacionado com esse espirito de
catalogacao [em que o mundo parece estar completamente organizado,
medido, calculado, representado pelo “Neufert”] se torna totalmente
absurdo. A pintura produz enorme arbitrariedade referencial, enquanto
a arquitetura faz justamente o contrario.

Mas em meio a toda essa interessante producdo, uma obra se destaca e
se apresenta como possivel maneira e expressao de um trapeiro contemporaneo
e, por isso, serd aqui inventariada e adicionada na colecao de exemplos de
apropriacao e incorporacao da figura do trapeiro.

A obra em questao (figura 1) é, na verdade, um conjunto de colchdes
com mapas pintados, inicialmente (em 1988) composto por trés elementos
pensados e apresentados como pegas independentes e sem titulo. O conjunto
ird crescer e se configurar como uma série em 1992, ainda sem titulo, e composta
por 50 elementos. E apenas em 2010 que a série ¢ batizada oficialmente como
Le Sacre (A Sagracao), composta entao por 74 elementos, que se encontram
divididos em duas colecoes distintas: 54 fazem parte do acervo do Museum
of Fine Arts, Houston, e 20 se encontram na Tate Gallery, em Londres. Ao
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batizar o conjunto, Kuitca (apud Hannud, 2014, p. 198) lembra que “as obras
mapas-em-colchoes representam um ponto de encontro de experiéncias de
publico e privado. No entanto, agora também percebo essa grande plataforma
de camas como a superficie onde um ‘rito’ ou uma ‘sagracao’ ocorre”.

Le Sacre (1992) é oficialmente apresentada como um “mapa pintado
com acrilica sobre colchao e pés de madeira e bronze, 54/20 unidades,
120 x 60 x 40cm”, onde as “camitas”, como as vezes Kuitca as menciona, sao
apresentadas como uma instalacao e dispostas de diversas formas: alinhadas,
compactas, dispersas, quase sempre no chao dos espacos expositivos, mas
também podendo aparecer fixadas na parede do museu (como exibida no
Malba, Buenos Aires em 2003) ou nas paredes de um elevador de carga (na
Sperone Westwater Gallery, de Nova York, em 2010).

Surgiu na minha cabeca a imagem de um louco preso num recinto
com paredes acolchoadas quando comecei a trabalhar nas pinturas
sobre colchdes. Embora a cama ja fosse um leitmotiv ha muito tempo
nos meus quadros, acho que eu estava fascinado por superficies seme-
lhantes a um colchdao com botdes, usados antigamente para evitar
que pessoas enfurecidas batessem com a cabeca na parede (Kuitca,
1999, p. 32).

As camas-mapas de Kuitca sdo pequenas, parecem carbonizadas ou
embebidas em um pigmento cinza (sdao usadas e abandonadas?), trazem
mapas rodoviarios de diversas regides da Terra, como Birmingham, Medelin,
Maastricht, Kabul. As estampas e texturas originais dos colchdes (flores, barcos,
rendas, listras) se misturam com as representacoes e os simbolos dos mapas,
0s nomes das cidades e as linhas vermelhas, verdes e pretas das rodovias e
caminhos. Alguns botdes, tipicos de estofamento capitoné, aparecem dispostos
irregularmente na superficie do colchado e fazem as vezes das indicacdes das
“grandes” cidades.

Le Sacre obviamente é um desenvolvimento do meu trabalho com
colchdes, retomando a primeira obra que fiz com esse objeto, uma
série de trés colchdes que foi mostrada na Bienal de Sao Paulo de
1989. As camas de Le Sacre sdo menores do que camas de verdade,
por isso &s vezes sdo chamadas de “camitas”. E importante dizer que
nao sdo camas de crianca. A minha ideia ndo é que as camas sejam
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pequenas, mas sim que sejam vistas de longe. Eu queria brincar com
a perspectiva e o tamanho das coisas; ndao estamos tdo préoximos
delas quanto pensamos. Eu queria um olhar ampliado de algo, como a
cama, um objeto tao proximo quanto nosso proprio corpo, para entao
visualiza-la dentro da casa, a casa dentro da cidade, e a cidade dentro
do mapa. Um zoom que se aproxima cada vez mais, ou se afasta cada
vez mais (Kuitca apud Hannud, 2014, p. 35).

O trapeiro Kuitca (1999, p. 44), que nao recolhe concretamente nenhum
trapo, mas sim sugere e imagina a agao, anuncia e provoca o espectador a
“aprender algo a respeito de si préprio”, a resgatar de um limbo temporal
trapos de histérias contadas e esquecidas, rastros de algo que foi ocupado
pelo corpo, espacos de auséncia e de solidao, presencas e memadrias submergidas,
distantes ou mortas.

As camas-mapas, planos de uma sagracao, nos convidam ao devaneio,
a divagacao onirica, a explorar um estado “ndmade” (proposta de Deleuze e
Guattari quando indicam um corpo subordinado aos caminhos e nao aos pontos
iniciais e finais), a desenhar uma rota imaginaria, a viajar.

Mas 0s mapas sao superficies em que se expdem montagens do mundo,
trechos de mundos descritos. Descri¢cdes que Kuitca (1999, p. 33) adultera e
inutiliza com mudancas de nomes e rotas do mapa referencial, algumas vezes
repetindo o nome de uma cidade em pontos distintos (repetindo a ideia de Borges
de que um lugar é todos os lugares, um dia é todos os dias); “o mapa com o
nome da mesma cidade repetido foi uma espécie de visdo. Vejo uma pessoa
saindo de um lugar e chegando ao mesmo lugar”. “Como sao sempre fragmentos de
uma entidade maior e nao tém comego nem fim, nem coordenada nem origem,
elas [as camas-mapas] também terminam propondo um estado de suspensao”,
observa Lynne Cooke (Kuitca, 1999, p. 41), e, segundo Adriano Pedrosa (in
Macchi, 2011, p. 66),

podem ser lidas como ruinas ou fragmentos do mapa perfeito de
Borges [citado no inicio deste fragmento]: os mapas sobre colchdes
ressaltam o micro e o macro, o pessoal e o relativo ao corpo com o
imperial e 0 geografico. Neste caso, o corpo, sempre ausente na cartografia
tradicional, é recuperado metonimicamente mediante seu mais intimo
receptaculo: a cama (como uma ruina).
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“Nestas superficies,” —argumenta Sonia Becce (Kuitca, 1999, p. 17) - “o
privado e o publico se condensam, se fundem. A cama contém os atos mais
privados dos homens; os mapas, informacdes anénimas e acessiveis”. Ao nos
deparar com estes objetos, camas e mapas, que nos fazem cambalear entre a
privacidade, o intimo, a presenca iminente do corpo, o reconhecimento pessoal
individualizado que reconhecemos na “cama”, e a “publicidade”, o comparti-
lhado, a auséncia objetiva do corpo, o anonimato impessoal e generalizante
gue encontramos no “mapa”, estamos perante uma proposta feita por Kuitca,
o trapeiro: é preciso resgatar esses fragmentos de vida, esses momentos abando-
nados em plena rua, nossos rastros deixados pela nossa passagem; resgata-los e
aproxima-los de nosso corpo, manté-los em nos, sobre nés. Habita-los.

Independentemente de qualquer valor ontoldégico que porventura
lhe atribuamos, a cama é o lugar do sono, do amor, do nascimento e
da morte. Este objeto cotidiano, porém, nao esta longe de uma outra
dimensao. Ele pode também ser vivenciado como um diagrama que
precede experiéncias possiveis, espaco virtual cuja pura presenca
prenuncia eventos ainda nao ocorridos; em outras palavras, a cama
pintada pode também ser um plano: o desenho fundamental de parte
de uma topologia destinada a habitagao. Neste sentido, a cama torna-se
o plano — no sentido de “projeto” e no de “superficie” — que habitamos
(Kuitca, 1999, p. 55).

Jorge Macchi

Nascido em Buenos Aires em 1963, Jorge Macchi é artista formado pela
Escuela Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires (1983-1987), obtendo o
titulo de professor nacional de pintura em 1987. No inicio de sua carreira,
integrou o coletivo de jovens pintores argentinos El Grupo de la X, responséaveis
por apontar uma crise ao neoexpressionismo tao em evidéncia na Argentina, e
por revalidar o conceitualismo na arte, “encabecada” por Duchamp nos anos
1920-1930.

Praticamente durante todos os anos da década de 1990 Macchi foi um
“artista em transito”. Em 1993 recebe uma bolsa de artista residente da Cité
des Arts, indo morar em Paris durante dois anos. Ja em 1996, é artista residente
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em Rotterdam, na Holanda, por conta do programa Duende Artists. Dali parte,
no ano seguinte, em diregao a Londres por conta da bolsa Delfino Studio. Em
1998 passa uma curta temporada como artista residente na universidade de
Plischow, na Alemanha, regressando a Buenos Aires no inicio de 1999.

Artista do mundo, um eterno estrangeiro, vai carregar consigo a sensagao
de desterritorialidade e confusao cultural e urbana, transmitida a suas obras
de arte, agora ja ndo apenas tendo a pintura como suporte e técnica, mas
expandindo os procedimentos artisticos: escultura, fotografia, instalacao,
desenho, gravura, colagem, video.

O periodo de residéncia em Londres foi crucial para a configuracao
expandida e mais “conceitual” (mesmo Macchi sendo bastante avesso a tais
categorizacOes artisticas) da producao do artista argentino. La, Macchi se dedica a
uma observacao curiosa dos objetos, das coisas do cotidiano. Volta-se para o
potencial absurdo da vida cotidiana, onde encontra, em travesseiros (Penta-
grama e Untitled, ambos de 1993), degraus de escadarias (Escaldn, 1995),
sombras de janelas (Accident in Rotterdam, 1996), cabelos e molduras (A.B.,
1996), noticias sensacionalistas (Incidental music, 1997), vidros quebrados e
caixas de fosforos (Vidas paralelas, 1998), motivos para estabelecer e construir
significado e complexidade visando a uma nova relagao com a vida.

O ponto importante aqui é o de que nao existe uma explicacdo Unica
que possa exaurir as possibilidades contidas no objeto, assim como
nao existe um texto que possa substituir a experiéncia de encontrar o
objeto (Pérez-Barreiro, 2007, p. 31).

A escolha de Macchi por objetos cotidianos é significativa. Por meio
das operagbes mais simples, esses objetos passam por um processo de
desfamiliarizacao a ponto de o ébvio tornar-se extraordinario (p. 31-32).

Essa capacidade de encontrar o significativo no cotidiano tem pouca
relagdo com uma linguagem formal e tudo a ver com o refinamento
de uma sensibilidade e um olhar para o extraordinario inserido no comum
(p. 35).

Ao regressar dessa longa e produtiva estada no exterior, Macchi se
reencontra com sua cidade natal, sentindo-se um estranho, desconhecido
e desconhecendo seu préprio ambiente. O artista, entao, foi a cidade, como
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um legitimo trapeiro contemporaneo, para retomar o que era seu e reinserir-se
onde imaginava pertencer. Recolheu trapos do que supds ser uma cidade e
uma vida naquela Buenos Aires que apontava um futuro incerto e economicamente
problematico. O artista, desfamiliarizado, comecgou a buscar nos fragmentos que
encontrava pela cidade uma maneira de resgatar as proprias memorias, ressignifi-
cando tais “objetos” cotidianos coletados.

De acordo com Pérez-Barreiro (2007, p. 35), “Aqui temos um desloca-
mento do Macchi produtor de objetos ansioso para o Macchi visionario de um
mundo misterioso que encontra-se logo abaixo da superficie da banalidade”.

Mais do que apenas um artista construindo novas relagdes simbdlicas
com os objetos, Macchi (2011, p. 140) se vé como “um produtor de ficcao”,
um colecionador de banalidades cotidianas constituindo narrativas a partir de
objetos. Narrativas ficticias baseadas numa realidade crua e cotidiana... Cotidiani-
dade; “onde tudo <parece> dramaticamente ordenado como em uma coreo-
grafia”, como percebe Rudnitzky, “onde tudo é perfeito até que o coredgrafo
ou algum dos bailarinos se distraia e... zaz!” (p. 155).

Ordenacdo e harmonia humanas e urbanas frageis, superficiais, em que
Macchi faz-se valer desse “...zaz!”, tomando para si a oportunidade de ser esse
“...zaz!”, experimentando, em sadismo criativo e revelador, a violéncia gerada
com a instabilidade de uma “ressignificacado trapeira”: durante semanas de
2000, Macchi perambula pelas ruas de Buenos Aires registrando, em tomadas
de video e fotografias, palavras e fragmentos de palavras de andncios publicita-
rios, placas comerciais, sinalizacdes urbanas, cartazes e panfletos distribuidos de
mao em mao ou colados em muros e postes. “Descoladas” de seus contextos
e depois remontadas seguindo outra logica, as palavras se transformam em
uma espécie de aviso enderecado ao transeunte atento e paranoico: a Victima
serial (2001). Obra desmembrada em dois suportes distintos, um deles como
colagem sequencial composta por 60 fotos 10 x 15, “avisa™:

Te llegd la hora. Tu ultima chance se hace polvo. Me rio de vos. Sabés que
no tenés salida. Tu casa no es mds un alivio. No tenés a donde ir. Lo tnico
que te espera es la muerte. Te voy a perseguir hasta dejarte sin aire. Te voy a
hacer carne picada. Ya no me basta solamente con verte sufrir.*

4 Em traducao livre: Chegou tua hora. Tua Ultima chance virou pé. Gargalho de ti. Sabes que nao tens saida.
Tua casa ja nao € mais um reflgio. Nao tens mais para onde ir. A Unica coisa que te espera ¢ a morte. Vou
te perseguir até te deixar sem ar. Vou fazer de ti picadinho. Nao me satisfago mais em apenas te ver sofrer.
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O outro suporte é o de uma projecao de video em looping com duracao
de um minuto e 40 segundos apresentando as frases compostas pelas palavras
resgatadas, seguido de pausa silenciosa e vazia de dez segundos de tela preta,
retomando, na sequéncia, o minuto e 40 do inicio. O “aviso” dado no video é:

Rabia. Eso es lo tnico que siento. Rabia sin limites. Como un hierro
caliente en el centro de mi corazén. Pero ya van a ver. No se van a
olvidar de mi rabia jamds. Estd todo listo. Los voy a hacer puré. De
nada vale prevenirse. No hay lugar a donde ir. Yo voy a estar en todos
lados. Necesito sangre. Mucha sangre. La sangre me va a hacer olvidar
para siempre la sombra permanente que siento sobre mi. Todavia hay
mucho por hacer. Ya fueron dos las victimas y hay mds. Ahora viene

lo mejor.®

Outra forma de explorar o cotidiano e ressignificar objetos e signos é
estabelecida pelo artista-trapeiro por meio de especulacoes e manipulacoes de
mapas urbanos. Préximas de uma obsessao formal, as obras de mapas recortados
por Macchi retomam as nogoes de “fantasma” e de “estranhamente familiar” de
Freud. O artista se apropria desses objetos tao conhecidos como instrumento
util de familiarizacdo e orientacao no territdrio e os rompe de quaisquer referen-
ciais. Retirada da “terra firme”. Retirada da objetiva (mas falsa e parcial) reproducdo
da realidade. Retirada da utilidade.

Existe nessas obras, alids, uma questao de materialidade. Uma vez
que se tornam mapas vazios, o papel perde sentido como suporte,
mas cobra sentido como material. Uma materialidade que cai e que
perde rigidez, finalmente se transformando em folha morta.®

5 Em traducdo livre: Raiva. E a Unica coisa que sinto. Raiva sem limites. Como um punhal em chamas
enfiado no centro do meu coracao. Mas todos verao. Nao se esquecerdo da minha raiva jamais. Esta
tudo preparado. Vou fazer deles puré. Nao adianta prevenir-se. Nao ha para onde ir. Estarei por todos
os lados. Preciso de sangue. Muito sangue. O sangue me fara esquecer para sempre da sombra
permanente que sinto sobre mim. Mas ha muito o que fazer. J& sao duas vitimas e serdao mais. Agora
vem a melhor parte.

¢ Jorge Macchi responde a pergunta de Alejandra Aguado, em entrevista para a revista italiana FlashArt
n. 277, edicao de mar-abr de 2011. No original: In fact, there is a question of materiality in these works.
Once they become empty maps, the paper loses meaning as a support, but gains meaning as a material.
A materiality that falls and loses rigidity, finally transforming into a dead leaf.
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Os mapas de cidades vao perdendo seus quarteirdes nas maos pacientes
e precisas de Macchi, mas, em contrapartida, vao ganhando espagos, vazios,
lacunas, outras possibilidades de significados, interagoes, relacdes; ndo mais
aquelas estritamente funcionais de seus momentos anteriores. As cidades-mapas
perdem seus locais de origem e destino, ficam apenas com os caminhos, os
espacos entre, os meios. O que era figura, agora é auséncia; o que erafundo agora é a
Unica presenca. Ao abrir espacos nas cidades-mapas, abrem-se caminhos para
outras significacdes, outras narrativas, outras relacdes com o “objeto”.

As cidades-mapas ganham, perante o olhar interessado de Macchi,
lacunas preenchidas por adjetivos “animados”: quieta, perfeita, maldita, imdvel,
cansada. Mas j& foi dito em algum lugar que “as cidades ndo sentem; o homem
sente”, em outras palavras, tais adjetivos “dados” as cidades-mapas, como
preenchimento das lacunas recentes, sdo na verdade do proprio observador.

Jorge Macchi se apropriou de (poderiamos dizer até “incorporou”) varias
cidades-mapas, jogando regras especificas com cada uma delas. 32 morceaux
d’eau (1994) [32 pedacos d’agua] sdo os pedacos do rio Sena fracionado pelas
pontes da cidade de Paris, recortados do mapa e reaproximados em colagem
sobre cartdo. Além disso, cada um dos pedacos ganha valor individual nao
mais como mera parte do rio, mas como “pedago” do Sena, em reproducoes
ampliadas de suas formas em guache azul. Amsterdam (2002) apresenta o
mapa dessa cidade composto apenas pelos canais que cruzam o espaco urbano.
Guia de inmovilidad (2003) é um guia das ruas de Buenos Aires do qual todos
os quarteirdes foram recortados, ficando apenas uma sobreposicdo de paginas
e mais paginas de caminhos. O mesmo é feito com Sao Paulo — Mapa de las
artes (2003) e La ciudad quieta (2003), La Plata — La ciudad perfecta (2003),
Veneza — Venecia (2004), Cidade do México — Ciudad cansada (2004), Buenos
Aires — Sleeping city (2004), Lisboa — La ciudad silenciosa (2004) e Autumn
in Lisbon (2004), um mapa da cidade no qual restam apenas os cemitérios, e
Roma — La maledizione (2003), em que o rio Tibre aparece recortado de seu
leito original e realocado a alguns quildmetros a leste no tecido urbano histérico.

Mas a experiéncia maxima de Jorge Macchi, pelo menos quando conside-
rada aqui a intencao de perceber, destacar e inventariar as experiéncias artisticas
do trapeiro contemporaneo, talvez seja a obra acdo-instalacdo-livro Buenos Aires
tour (2003).



Trapeiros contemporaneos, uma trilogia: parte 2 — Mapas, leituras no tempo 200

Figura 2 Produzida entre 2000 e 2001,” em conjunto com a escritora argentina
Jorge Macchi, Buenos Aires id K ., . . . id

Tour, 2003, caixa e material residente em Nova York Maria Negroni e o musicista argentino residente em
encartado Berlim Edgardo Rudnitzky, a obra foi apresentada inicialmente como uma

(acervo do autor) instalacdo exposta na 82 Bienal de Istambul e na Galeria Distrito 4, em Madri,

ambas em 2003.8

7 Gragas a bolsa recebida por Jorge Macchi da Fundagao John Simon Guggenheim Memorial de Nova
York e do Fundo Nacional de las Artes de Buenos Aires.

8 Hoje a instalagdo e todos os materiais originais fazem parte da colecao do Museu de Arte Contempora-
nea de Castillay Ledn, na Espanha.
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A obra consiste em produzir um procedimento alternativo de leitura e
apropriacao da cidade, diferente dos roteiros e dicas pasteurizados e homoge-
neizantes propostos e proporcionados pelos tradicionais guias turisticos (aqui
vé-se clara referéncia as propostas de visitas realizadas pelo grupo Dada na
Paris de 1921). Macchi propde um procedimento metodoldgico mais erréatico,
definido pelo acaso e pelo acidental: guiar-se pela cidade seguindo uma trama
produzida pelas rachaduras de um vidro quebrado sobre o mapa da cidade.

Macchi, na companhia de seus dois amigos, coloca um painel de vidro
transparente sobre um mapa de Buenos Aires e o alveja com um martelo,
gerando uma série de rachaduras.? O ponto de impacto (esquina das ruas
México e Santiago del Estero, endereco do atelié do artista) e a acdo que gerou
a quebra foram os Unicos elementos controlados pelo artista, todo o restante
do trabalho ficou a cargo do acaso. Com as rachaduras do vidro sobre o mapa,
os trés artistas constatam a existéncia de 8 linhas/vetores cruzando a regiao
central da cidade, passando por locais bastante familiares: a Avenida 9 de Julio,
a Plaza de Mayo, o bairro e o cemitério da Recoleta, a Boca.

Sobrepondo essas oito linhas (que ganharam cores e nimeros, em
simbdlica referéncia ao mapa de metré de Londres: 1-laranja, 2-preto,
3-azul, 4-marrom, 5-ciano, 6-vermelho, 7-verde e 8-violeta) com a trama
de ruas e avenidas do mapa base, foram marcados 46 pontos de interesses
(esquinas e cruzamento, por exemplo San Jose y Avenida de Mayo, na linha
vermelha). O passo seguinte foi percorrer, sozinhos ou com o grupo, durante
varios dias e horérios, os 46 pontos marcados e registrar em texto, foto e gravacao
de audio qualquer coisa que lhes chamasse a atengao naqueles locais, naqueles
momentos. Além disso, varios objetos (objets trouvés) foram encontrados e
recolhidos, sendo também registrados (cartas de baralho espanhol, panfletos
de ofertas, uma boneca quebrada, bitucas de cigarro, um gato morto, uma
lista de compras de supermercado, préteses, imagens religiosas, pecas de
quebra-cabeca).

? 0 aspecto da rachadura produzida pode ser entendido como o sistema de orientacao organizador do
mapa que vira a seguir, assim como nos mapas tradicionais existe a indicagao fundamental das coordenadas
e do norte, representados pela “estrela dos ventos”. Talvez por coincidéncia o verbo em espanhol
“estrellarse”, colidir violentamente contra algo, venha a fazer tanto sentido na proposta.
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Ao contréario das cidades-mapas recortadas, em que se tentava transformar
as cidades em simples tramas, estruturas dsseas sem carne e nuas, em Buenos
Aires Tour Macchi e seus colegas pretendiam ver além da trama da cidade e
perceber seus elementos intersticiais.

A par da acao propriamente dita (que ja nos serviria de apropriacao
metodoldgica do trapeiro contemporaneo), Jorge Macchi organizou todo o
material e o publicou como um guia turistico real, pela editora Turner Libros,
de Madri, como uma caixa-livro de 21,5 x 15,5 x 6cm, com tiragem de 1.000
exemplares ndo numerados e 100 numerados e assinados, contendo dez
itens: um guia com 170 paginas incluindo fotos feitas por Macchi dos locais e dos
objetos encontrados e poemas em prosa escritos por Negroni em cada um dos 46
pontos; um mapa dobrado mostrando os oito itinerarios e seus respectivos pontos;
um CD-ROM contendo todas as gravacdes de audio in loco feitas por Edgardo e um
guia virtual para outras possiveis navegacoes pelas linhas; fac-simile em tama-
nho real de um caderno de estudos de inglés com 127 paginas manuscritas,
encontrado na calgcada e de propriedade de um tal Sr. Luis M.; fac-simile de um
missal encontrado na rua (reproducao de La Santa Misa segundo las novisimas
y definitivas disposiciones de la Santa Sede. Celebracion de la Palabra para los
velatorios. Buenos Aires: Editora Guadalupe, 1969, 12p.); fac-simile de uma carta
manuscrita encontrada em um envelope, contendo palavras de despedida de um
suicida; um envelope com oito postais sanfonados, de fotos de sombras de cruzes
do cemitério Recoleta; quatro postais avulsos de capas de revistas encontradas;
uma cartela com nove selos destacaveis estampados com a reproducao de uma
capa de livro encontrada em um dos pontos; um encarte de 39 paginas com a
versao em inglés dos textos de Negroni.

O kit vem acompanhado de folheto apresentando o guia:

Este guia brinda os visitantes que tém apenas poucos dias para passear
por Buenos Aires, mas também aos que nela habitam, com a possibilidade
de se aprofundar no conhecimento desta cidade.

Buenos Aires Tour consta de 8 itinerarios que reproduzem a trama de
linhas de um vidro quebrado sobre o mapa da cidade de Buenos Aires.
Ao longo das 8 linhas foram escolhidos 46 pontos de interesse, sobre os
quais o guia proporciona informagao escrita, fotografica e sonora. Com
a ajuda do mapa e do CD-ROM o leitor podera estabelecer seu préprio
itinerario, além dos propostos pelo guia (Macchi, Negroni, Rudnitzky, 2004).
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Os artistas estruturam todo o guia com base nas dimensoes do caderno de
estudos de inglés encontrado no ponto Riachuelo da linha 1-Laranja, no qual
se encontra anotada longa lista de termos em inglés com suas respectivas traducoes
para o espanhol (muitas delas equivocadas e com erros de interpretacao da
lingua inglesa), numa espécie de dicionario inglés-espanhol personalizado.

0 guia turistico se baseia na crenga de que, se vocé for de ponto a
ponto para ver quais sao os lugares considerados mais importantes
na cidade, vocé ird conhecer a cidade. Da mesma forma, o dicionério
¢ baseado na premissa de que se se conhecem as traducoes palavra
por palavra, conhece-se a lingua®® (Macchi apud Jagoe, 2007, p. 53).

Ou seja, Jorge Macchi estd o tempo todo deixando-se levar pelo acaso e
pelas referéncias externas ao trabalho para direcionar seus itinerarios pela cidade
e suas formas de coleta, organizagao e catalogacdao dos materiais encontrados
durante as caminhas, sejam eles objetos, fotos, sons ou impressées e memorias. A
diretriz sempre esta na valorizacao e ressignificagdo das banalidades insignificantes
do cotidiano, incluidas informacgdes e memarias prévias que temos dos locais
(re)visitados.

Buenos Aires Tour ¢ um livro. Um livro que tem o aspecto de um guia
de turismo. Mas, diferente desses guias, com seus itinerarios por
edificios e lugares importantes de uma cidade, meu livro estabelece
uma rota determinada pelo acaso, em que os lugares, os edificios
e os objetos sdo insignificantes, e até sua existéncia é provisoéria**
(Macchi apud Jagoe, 2007, p. 55)

A ideia de algo provisdrio é fundamental na compreensao desse proce-
dimento e das relacoes com o0s espacos urbanos da vida cotidiana; basta

10 No original: The tourist guide bases itself on the belief that if you go place by place to see what are
considered to be the most important places in the city, you’ll know the city. In the same manner,
the dictionary is based on the premise that if one knows word-for-word translations, one knows the
languade.

11 No original: Buenos Aires Tour is a book. A book that looks like a tourist guide. But, unlike these
guides, with their itineraries through important buildings and places in a city, my book establishes a
route determined by chance, in which places, buildings and objects are insignificant, and even their
existence is provisional.
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lembrarmo-nos da tentativa frustrada de esgotar documentalmente um local
parisiense realizada por Georges Perec, acao inviabilizada pelo simples fato
da acdo impiedosa da passagem do tempo, da transitoriedade dos momentos.
Como grande parte dos registros realizados pelos trés artistas argentinos esta
baseada em momentos passageiros, Unicos, que certamente desapareceram
instantes depois de registrados, as indicagcdes “turisticas” do guia resultante se
tornam imprecisas, equivocadas, inUteis. Tornam-se rastros na narrativa ficcional
construida pelos artistas.

Tanto para a coleta do material como para a posterior elaboracao do
guia nos impusemos uma série de questdes: nao informar, ndo ilustrar,
enfatizar o provisério. Assim o guia se torna um objeto absolutamente
“inGtil” e torna também inttil a realizacado do tour por parte de um eventual
leitor*? (Macchi apud Jagoe, 2007, p. 55).

Narrativa ficcional que elogia a inutilidade perante a légica da descricdo
superficial de um territério empreendida pelos sistemas hegemonicos de leitura
e intervencgao nas cidades contemporaneas. Jorge Macchi esta mais interessado,
como sensato trapeiro, na criacao de sentidos alternativos, cambiantes, subjetivos
para os rastros e trapos com os quais nos deparamos constantemente. Encontros
constantes, mas sempre incontrolaveis, selvagens, indomaveis, dominados pelo
mais puro acaso, que “em alguns casos, traz como consequéncia situagoes
agradaveis [...] porisso na ficcao que estabelego para meu trabalho eu posso
controlar o acaso, congela-lo, repeti-lo” (Macchi, 2011, p. 151).

Jorge Macchi, com Buenos Aires Tour, anuncia a criacao de uma “zona
de penumbra”,*® um espaco aberto e fértil na realidade urbana. Entre a forma
real e a forma ficticia da realidade que encontramos na cidade. Entre a negagao
da realidade racional imperativa e a confirmacdo de uma realidade subjetiva
e pessoal. Entre a realidade racional interpretativa e uma realidade emocional
perceptiva. Um gesto poderoso e sugestivo “precisamente porque se move

12 No original: Both for collecting the material and for the subsequent preparation of the guide, we
imposed a series of questions on ourselves: not informing, not illustrating, emphasizing the provisional.
Thus the guide becomes an absolutely “useless” object and also makes the tour useless for any reader.
13 Termo proposto por Thibaut Verhoeven (Macchi, 2011, p. 104). No original: Twilight Zone.



Ricardo Luis Silva 205

constantemente entre o desejo de estressar cada momento como sendo Unico,
e o fato de que isso sé pode ser percebido se houver lembrancas enraizadas,
petrificadas que permitam a percepcao do movimento”* (Jagoe, 2007, p. 51).

Essaé arazdo pela qual chamei dois portenhos para colaborar naobra,
porque conheciam a cidade e porque tinham um passado nela. Se ndo
fosse assim, talvez o trabalho tivesse se reduzido a uma questao mais
turistica, mais externa. Quando penso nesse projeto 0 enxergo como um
autorretrato em trés partes: o mapa da cidade e a prépria cidade deixam
de ser o suporte de uns itinerarios turisticos para transformar-se em um
espelho: um registro, que nao é imparcial, de nossas histérias, de nossas
impressoes e de nossas decisdes.*®

Buenos Aires Tour evidencia a percepcao urbana simplificada e parcial
gue se generaliza nos nossos tempos, sempre vinculada ao consumo, a espeta-
cularizacdo, ao fetiche pelas relacdes instantaneas, as apropriagdes dos espacos
urbanos superficiais e simuladas. Ao mesmo tempo, porém, Macchi e sua obra
oferecem uma alternativa a essa percepcao, mais realista e sedutora. A proposta é
ade incorporacdo do trapeiro, a constituicao de “narrativas fraturadas” (Jagoe,
2007), como o vidro sobre o mapa, que sejam determinadas em momentos no
tempo, com criacdo de didlogo com o ja conhecido da cidade, em um capturar,
resgatar, colecionar relacionado com a libertacdo da experiéncia do acaso, do
inutil, do efémero nos movimentos e relacionamentos com a cidade.

Parciais, improvaveis e imprecisos, os mapas de Macchi ndo nos
oferecem a ilusdo de que o mundo possa ser perfeitamente reduzido
ou dominado por uma representacdo abrangente, quer seja plana ou
totalmente redonda. Os mapas de Macchi nos dizem que a realidade
& muito complexa e fugaz para ser traduzida por completo mediante
uma troca de escalas, de modo que s6 é possivel entendé-la de forma
incompleta e fragmentéaria (Pedrosa in Macchi, 2011, p. 72).

14 No original: Precisely because it moves constantly between the desire to stress every moment as
unique, and the fact that this can only be felt in there is a current of fossilized, grounded stories that
enable the perception of movement.

A

5 Jorge Macchi explicando sua obra em conversa com Ana Paula Cohen, para o dossié “em obras —
262 Bienal Internacional de Sao Paulo” (site da instituicao).
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Por tudo isso Jorge Macchi é trapeiro contemporaneo, muito mais que o
fldneur na cidade global do nosso tempo” sugerido por José Jiménez (2002). E
por tudo aquilo ja dito, Buenos Aires Tour é exemplo raro e profundo da incorporacao
e apropriacdo da cidade contemporanea realizada pelo trapeiro. Rara e profunda,
mas ao mesmo tempo agenciada a partir do ordinério, cotidiano, banal, com
preocupacao sensivel ao tempo, a memoria, as percepcdes possiveis.

Buenos Aires Tour [bem como Jorge Macchi] ndo se coloca como algo
autoritario, e deixa claro que é uma narrativa entre muitas possiveis.
Afinal de contas, o vidro fraturado é transparente, entao as racha-
duras-linhas sdo apenas mais uma trajetoria que pode ser feita pelo
mapa da cidade?® (Jagoe, 2007, p. 63).

Ricardo Luis Silva é professor doutor em critica, estética e leituras urbanas no
Centro Universitdrio Senac desde 201 3. Investiga o cotidiano da cidade, suas
temporalidades, seus personagens ordindrios, conflitos e constituicdes subjetivas
dos individuos urbanos.
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Resumo

O ensaio apresenta 0os modos como distintos campos de pesquisa tém empregado
a expressdo estupidez artificial. As referéncias passam por filésofos da tecnologia
como Avital Ronell, Bernard Stiegler e Vilém Flusser; pelo professor Andrew Lo,
da area de inovacédo financeira; por artigos da area de games e estudos de
programacao; e por artistas e instituicoes de pesquisa artistica, como James
Bridle, Hito Steyerl e Serpentine Galleries. O resultado ¢ uma introducao aos
interesses convergentes e divergentes sobre essa expressdo e sua relevancia
para nos situar em questoes emergentes para as artes e humanidades digitais e
0 campo do pensamento sobre a vida no geral.

Palavras-chave
Epistemologia. Estupidez. Filosofia da tecnologia.

Abstract

The article presents how different research fields have employed the term artificial
stuplidity. References range from technology philosophers such as Avital Ronell,
Bernard Stiegler, and Vilém Flusser, to Professor Andrew Lo, from the financial
innovation area; to articles in the gaming and programming fields; and to artists
and artistic research institutions such as James Bridle, Hito Steyerl, and Serpentine
Galleries. The result is an introduction to the converging and diverging interests on
the term artificial stupidity and its relevance in situating us in emerging issues for
digital arts and humanities and the field of thought on life in general.
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Epistemology. Stupidity. Philosophy of technology.
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Uma introducao sobre estupidez, aparelhos e inteligéncia

receamos tanto o antirracionalismo romantico quanto o
racionalismo iluminista. Sabemos que ambos estdao no
programa e conhecemos as suas realiza¢des: o fascismo
e a sociedade dos aparatos. Em outros termos: sabemos
que a inteligéncia tem estupidez que a estupidez do coragado
ignora (Flusser, 2019, p. 141).

Quando o fildsofo das midias Vilém Flusser publicou, no comeco dos anos
1980, que somos programados a ndo perceber que o automovel é um meio de
transporte estupido, ele j& sabia, mas certamente ndo podia imaginar, quao
concretamente tal estupidez poderia se manifestar quando a automacao do auto-
mével passou a se beneficiar de uma visdo algoritmica para se autodirigir. O artista
James Bridle explorou essa possibilidade com a obra Autonomous Trap (2017),
corporificando oportunamente o pensamento flusseriano sobre as relagoes entre
estupidez e a automacao da “inteligéncia”, objeto do presente ensaio.

Figura 1

James Bridle, Instalacao
Autonomous Trap na expo-
sicdo Failing to Distinguish
Between a Tractor Trailer
and the Bright White Sky,
Nome Gallery, Berlim, 2017



Abordagens sobre estupidez artificial: da inovagao 210
financeira a curadoria de arte digital

Bridle prendeu um carro dotado de sistema de aprendizado de maquina
(machine learning) no interior de um circulo magico feito de sal grosso. A magia
circulou o veiculo auténomo com linhas de estrada que sinalizam “proibida a
ultrapassagem”, tanto nas leis humanas quanto na visao retiniana e algoritmica
do automoével. Seu interesse estava em apontar, primeiramente, para uma
questao politica: ao trabalhar com tais tecnologias, podemos aprender algo sobre
0 seu mundo, gerando um conhecimento que pode ser “mais interessante e ter
fins mais igualitarios” (Bridle, 2022, p. 26); também lhe interessava argumentar
gue a arte possui o papel importante de intervir no desenvolvimento e aplicacao
de tecnologias de modo tao efetivo quanto um engenheiro ou um programador,
conforme as “ferramentas da imaginacdo e da representacao estética sdo tao
importantes hoje quanto sempre foram” (p. 26).

O artista seguiu uma légica flusseriana que valoriza relacdes entre jogar e
sabotar. Sabotar, conforme Flusser (2019, p. 139) mesmo expde, seria “jogar
areia nas rodas do aparato”. Em um dos paragrafos conclusivos do seu livro
Pds-histdria (p. 181), o checo-brasileiro afirmou que nosso tempo se ergueu sobre
duas formas: “na estupidez dos aparatos programados e na estupidez das hordas
destruidoras de aparatos”. Seu pensamento aponta para a compreensao de que
ao condicionar o aparato para o que consideramos inteligente ou correto, nds o
tornamos estupido, assim como ao tentar combater nossa estupidez posicionando
0 aparato como alvo apenas perpetuamos a programagao de nossa estupidez.

Em Pos-historia, Flusser afirmou que vivemos em um ambiente de estupidez
jamais vista e que nos encontramos rodeados de gadgets tolos. Esses gadgets nos
programam em dois sentidos: a nao sobreviver sem eles (0 que causaria um
efeito de degradacao do nosso nivel intelectual, estético e politico) e a nao
perceber sua estupidez (o que causaria a incapacidade de nos concentrar sobre
as raizes da estupidez que nos cerca):

Os gadgets sdo instrumentos que, quando decifrados como “feitos
humanos”, sao falseados. Sao feitos de aparatos. Sao resultados de
manipulacdo automatica de coisas, embora em tal manipulagdo tenham
participado funcionarios especializados. O homem decifrado por tras do
gadget ndo é o seu produtor (“Erzeuger”), mas funcao do aparato. O que
deciframos por detras do gadget, é a estupidez do aparato. A qual
produz os gadgets ao acaso, se estiverem incluidos no seu programa.
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Nao hé& intencionalidade nos gadgets, ha jogo de acaso e da necessidade. O
perigo de tal estupidez é precisamente que resulta em situagdes nao
entendidas. E que nelas resulta automaticamente (Flusser, 2019, p. 138).

Flusser escreve sobre estupidez para apontar o que julga ser “o receio
fundamental” a se ter com o crescente exercicio de poder de sistemas autonomos:
que situacdes nao pretendidas por ninguém, como uma guerra nuclear, se
realizem como fim teleologicamente programado na légica do progresso:
“toda acao inteligente ¢, atualmente, estratégia de retardamento face a estupidez
do progresso. Porque todo progresso € realizacao final de programa” (Flusser,
2019, p. 139).

Na logica flusseriana, nao escaparemos da estupidez (que nos cerca como
um oceano), mas podemos escolher entre ser seus funciondrios robotizados ou
estar abertos para nos reconhecer na experiéncia concreta de relagbes de
alteridade e ai encontrar uma resposta para a estupidez.

Flusser nao viveu até o inicio da década de 2020 para testemunhar os
exércitos de bots fantasiados de avatares humanos opinando e influenciando a
percepcdo publica para escolhas politicas altamente desastrosas diante de um
virus que apenas no seu amargamente querido Brasil j& matou mais de 705.962
pessoas (Ministério da Saude do Brasil, 2023),* no mesmo periodo em que um
discurso comercial sobre “inteligéncia artificial” tem passado a permear
constantemente as nossas timelines com videos de caes de guerra roboticos
da Boston Dynamics fazendo Le Parkour,? além da disseminacao de textos e
imagens gerados por projetos de automacao da linguagem verbal e textual como
ChatGPT e DALL-E.

Diante de tal contexto, a expressao estupidez artificial tem comecado a
habitar com mais recorréncia alguns campos do conhecimento, notadamente
com maior pungéncia em colocacdes tedricas de artistas como Hito Steyerl e
James Bridle e suas influéncias sobre programas curatoriais e expositivos da

1 Vilém Flusser partiu desiludido com o Brasil no auge da ditadura militar, em 1972, chegando a
afirmar que essa partida lhe causou mais dor do que sua saida de Praga, em face do avance do
nazismo na virada da década de 1930 para a seguinte.

2 Em 9 de setembro de 2020, o repérter da CNN News, Brad Lendon, publicou reportagem com
video sobre a associagdo dos caes roboticos da Boston Dynamics com uma forga do Exército americano.
Disponivel em: https://edition.cnn.com/2020/09/09/us/robot-dogs-us-air-force-test-intl-hnk-scli-scn/
index.html. Acesso em set. 2020.
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arte dedicados a teorizacao pela pratica artistica com algoritmos e tecnologia,
como o Creative Al Lab das Serpentine Galleries em Londres; em areas da
economia como a inovagao financeira, especialmente no discurso do professor
do Massachussets Institute of Technology (MIT), Andrew Lo; na filosofia da técnica
do recém-falecido Bernard Stiegler; nos estudos de programacao voltados para
melhorar o relacionamento entre humano e maquina, como em videogames e
inteligéncia artificial geral (AGI).

A partir do recorte de tal diversidade de abordagens, pretende-se aqui
ensaiar fundamentos sobre a estupidez e sua relacao com a automacao, contri-
buindo com uma contemplacao organizada em torno dos empregos tedricos
da estupidez artificial e chamando atencao para relacoes entre inteligéncia e
estupidez, destacando por fim uma convergéncia teérica atual de certos artistas
com os questionamentos levantados por Vilém Flusser ha mais de 30 anos.

Estupidez

A territorializacdo do conhecimento envolve um repertério para identificar
0 que é estupido, de modo que a estupidez pode ser encontrada em todos os
lugares, mesmo que haja uma caréncia de reflexdes tedricas ou filoséficas sobre
essa forca. E por via de tal constatacdo que Avital Ronell (2002) se dedicou a
identificacao e problematizacdo sistematica da estupidez e suas relacdes com a
inteligéncia, publicando os resultados no livro On Stupidity. Na obra, ela afirmou
que “aestupidez ndo atraiu uma hermenéutica que garantiria ou restringiria seus
limites” (p. 37). Em outras palavras, faltam esforcos epistemoldgicos para que
compreendamos e interpretemos o papel da estupidez em nossas concepcoes
sobre o que é inteligéncia.

A estupidez, para ela, nao se constituiria como uma oposicdo ou como
um limite negativo ao conhecimento, tampouco como o outro do pensamento,
aignorancia. Na estupidez, ocorre uma performance ofensiva e acusativa que a
autora percebe como resguardadora de lacos com uma histéria de destruicdo
da alteridade que estaria se repetindo atualmente. Pode-se creditar suas origens
aos gregos que tratavam (desde a elegancia, refinamento e inteligéncia de Atenas)
seus vizinhos, estrangeiros e escravos como estlpidos em um sentido de infanti-
lidade e imaturidade. A tedrica aponta que nomear alguém estlpido era destruir
sua alteridade, como na nomeagao do escravo como o0 nao humano, ineducavel
e inapto a inteligéncia (Ronell, 2002, p. 39).
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Posteriormente, o cristianismo teria elevado a estupidez a outro patamar,
incorporando-a a necessidade da redencao, a esséncia do vacilo humano diante
de uma ordem divina que valoriza o rebanho de ovelhas como uma entidade
psicoldgica de grupo e como moduladora de um comportamento exemplar para
0 Homem receber o amor de Deus. A busca pela pureza da moral crista teria
relacdo com uma subordinacao radical a impenetrabilidade do desconhecido,
sendo o rebanho uma amavel imagem dessa subordinacao (Ronell, 2002, p. 54).

Nao teria sido em vado que, apds o Iluminismo ou a Idade da Razdo, os
pensamentos de individuos insubordindveis ao rebanho fizeram com que as
ovelhas fossem vistas como animais exemplares da estupidez. O Iluminismo,
conforme Ronell (2002, p. 44), definiu a estupidez como seu alvo claro, margina-
lizando a cultura popular pautada em crendices e estabelecendo um projeto de
mente localizado e determinado como o Unico caminho para o pensamento
racional. Consequentemente se excluiu o corpo, materialidade incapaz de ser
fonte de esclarecimento:

Se a estupidez possuisse um Outro pronto para a atacar e a conter,
esse teria se estabelecido quando os deuses estavam sem cumprir
seus deveres, no Iluminismo — a Idade da Razédo —, que a p6s como seu
alvo com finalidade firme e clara. A pedagogia do Iluminismo encena
a estupidez, repetidamente elencando a brutalidade, o preconceito, a
supersticao e a violéncia como manifestagdes do eclipse da razdo. O
Iluminismo ¢é pirado por controle no que concerne a estupidez, mas as
vezes fracassa nesse controle, mesmo quando conduz a humanidade
para longe de tentagoes regressivas. Voltaire foi talvez mais flexivel em
contornar a razao e viu, em seu Essai sur les moeurs, uma oscilacdo
constante, um tipo de estrutura maniaco-depressiva historica se
desdobrando, em que regressdes brutais vém a superficie na sequéncia
de periodos luminosos de razao® (Ronell, 2002, p. 44).

3 Nessa e nas demais citagdes em idiomas estrangeiros a traducao ¢é livre. No original: If stupidity ever had
an other standing ready to attack and contain it, this would have been established when the gods were off
duty, in the Enlightenment — the Age of Reason — which targeted its adversary with a steady clarity of aim.
The pedagogy of the Enlightenment stages stupidity, repeatedly causing brutality, prejudice, superstition,
and violence as so many manifestations of the eclipse of reason. The Enlightenment was a control freak
as concerns stupidity but sometimes failed to control even while drawing humanity away from regressive
temptations. Voltaire was perhaps more flexible in the contouring of reason and saw, in his Essai sur les
moeurs, a constant oscillation, a kind of structure of manic-depressive historical unfolding in which brutal
regressions would surface following luminous periods of reason.
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Sabe-se que, como uma consequéncia frustrante do Iluminismo para seus
propagadores, ocorre uma febre do ndo racional (nos termos entao colocados):
fanatismo, ocultismo, astrologia e magica. Tais fendbmenos se estabeleceram
como um Outro que esteve na constituicdo da episteme moderna e a seguiu
assombrando. Foram eles apropriados no contexto do modernismo colonialista
como receptaculos para tudo que seria uma negacdo da modernidade, tornando
nebulosas ou mesmo justificveis as horrendas praticas discursivas e fisicas da
violéncia colonial. Em outras palavras, o Iluminismo projetava a estupidez no
Outro jogando um bumerangue que se voltava contra os seus préprios alegados
fins racionalistas, igualitarios, liberais, fraternos. Dava-se esse retorno na forma,
entre outras coisas, de contrailuminismo e violéncia colonial no além-mar.

N&o a toa, Marx teria identificado na estupidez a terceira forca histérica
mais poderosa, depois da violéncia e da economia, observa Ronell (2002, p. 56),
que argumenta ser a estupidez, para Marx, um superpoder (Grossmacht) de
determinacao histérica marcado pela auséncia de conceito. Esse superpoder
seria apropriado pelo Estado para ser empurrado em direcao ao corpo do traba-
lhador como um opidceo, uma arma incapacitante contra a classe trabalhadora.
“0O que esta sendo produzido para e sobre o corpo do trabalhador, estilo Colénia
Penal, é cretinismo. Ramo da estupidez, o cretinismo é a producao de um poderoso
aparato do Estado, um valor inevitavel cunhado pelo capitalismo” (p. 58).

E trazendo tais questdes histéricas do pensamento sobre a estupidez que
Ronell apresenta uma das primeiras mengoes marcantes da expressao estupidez
artificial, dando titulo a um tépico do primeiro capitulo de seu livro (Ronell, 2002,
p. 59). O sentido, nao aprofundado teoricamente, seria autorreferencial: aponta
como a histéria da inteligéncia seria, assim, uma histéria de invengao seletiva da
estupidez, marcada por injustigas sociais que se sintomatizam na performatividade
da prépria linguagem.

Ela reconhece, desse modo, a estupidez como dependente de emaranhados
preconceituosos e ilusdes epistemoldgicas; cimplice de sistemas que fecham a si
mesmos em certezas e verdades; uma forca determinante e poderosa que quanto
mais for ignorada, mais o conhecimento que nds pensamos ter sobre conhecimento
¢ enfraquecido, mais o que sabemos sobre saber se torna incerto e distorcido.

4 No original: what is being produced for and on the body of the worker, Penal Colony style, is cretinism.
An offshoot of stupidity, cretinism s a production of the powerful apparatus of state, an unavoidable value
minted by capitalism.
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A estupidez artificial na arte

Os proto- e parafascismos que existem hoje, entretanto, se
sustentam em decentralizada estupidez artificial. Exércitos
de bots, fazendas de likes e a méagica dos memes formam
as tripas e nervos do sentimento politico, manufaturando
tempestades de merda que posam de paixao popular® (Steyerl,
2017, p. 16).

Como campo de experimentacao que borra fronteiras entre pratica e
teoria com mais liberdade epistemoldgica e metodoldgica do que areas das
humanidades e ciéncias sociais com maior quantidade de guardas de fronteiras
e canones disciplinares pouco criticados ativamente, a arte tem sido nos ultimos
anos o principal ponto de tensionamento discursivo e experimental sobre a
nocao de estupidez artificial, destacando-se seu uso por artistas-pesquisadores
influenciados por Vilém Flusser, como James Bridle e Hito Steyerl (por vezes
apresentada como quem cunhou o termo), bem como pelo engajamento do
curador Hans Ulrich Obrist e das Serpentine Galleries em entender as relacoes
entre arte e inteligéncia artificial.

Considerando a necessidade de a arte se situar institucionalmente em
relacdo a tais questoes, as Serpentine Galleries, de Londres, estabeleceram,
por exemplo, uma agenda de pesquisa criativa sobre o tema da estupidez e
inteligéncia artificial com o nome de Creative AI LAB.

Enguanto muita pesquisa com Al e ML [machine learning] ocorre na
academia ou, no geral, em corredores sequestrados de corporagdes
tecnoldgicas, as instituicdes de arte e os artistas tém o potencial de
perseguir uma agenda de pesquisa diferente e uma configuragao
diferente de metodologias que podem compreender tais ferramentas®
(Kaganskiy, Bunz, 2020).

5 No original: Today’s real existing proto- and para-fascisms, however, rely on decentralized artificial
stupidity. Bot armies, like farms and meme magick, form the gut brains of political sentiment, manufacturing
shitstorms that pose as popular passion.

5 No original: While much of the research happening around AI and ML occurs in academia or, more
often, within the sequestered halls of technology corporations, artists and art institutions have the
potential to pursue a different kind of research agenda and a different set of methodologies with which
to comprehend these tools.



Abordagens sobre estupidez artificial: da inovagao 216
financeira a curadoria de arte digital

No texto de apresentacao do projeto, a expressao estupidez artificial aparece
fazendo referéncia a Hito Steyerl e seu modo “irreverente” de se aproximar da
questao. Steyerl segue a logica flusseriana de que os aparelhos e as imagens técnicas
mais projetam do que representam a realidade. Por meio de palestras-performance,
ensaios audiovisuais e instalacoes, ela ganhou grande notoriedade por sua investi-
gacdo das transformacdes, caracteristicas e efeitos da internet e das tecnologias
digitais na vida social e politica das primeiras décadas do século 21.

Até o momento, sua conclusao é de que nos encontramos mais rodeados
por estlpidos programas, aplicativos e bots de desinformacgao do que por uma
inteligéncia artificial capaz de controlar tudo de modo onipresente e onipotente
(Steyerl, Palevic, 2021). Essas tecnologias, ao longo das ultimas décadas, tém
criado mais confusdao do que solucgdes, alterando as relagdes de trabalho e
orquestrando coreografias sociais que, com a revelagcdo do escandalo Cambridge
Analytica,” influenciaram decisdes como a saida da Gra-Bretanha da Unido
Europeia ou o resultado das eleicoes de 2018 no Brasil. Alguns de seus trabalhos
mais recentes, como SocialSim, This is the Future e The City of Broken Windows
abordam tais tematicas.

Em SocialSim (2020), vemos diversos corpos fardados e digitalmente
gerados dancando em um espaco vazio, emanando raios de luz gerados a partir
de um banco de dados atualizado diariamente. Escutamos um narrador apresentar
um modelo de tecnologia informacional usado para prever o futuro e realizar
simulagdes sociais. A simulacdo apresentada no video é de um processo infeccioso
gue causa uma “mania dancante” em pessoas e as faz emanar flashes de laser,
desintegrando-se posteriormente: “A ideia é que nao se trate apenas de uma
possivel doenca infecciosa, mas principalmente de informacdo contagiosa, a
disseminacao de noticias falsas e teorias conspiratérias, e todos esses tipos de
coisas que eu estava tentando articular”® (Steyerl, Palevic, 2021).

7 A Cambridge Analytica, uma empresa de andlise de dados, obteve acesso a dados pessoais de cerca de 87
milhdes de usuarios do Facebook sem o consentimento adequado. Esses dados foram inicialmente coleta-
dos por um aplicativo de teste psicoldgico chamado This Is Your Digital Life. A Cambridge Analytica utilizou
esses dados para criar perfis psicograficos detalhados dos usuarios. Esses perfis foram usados para
direcionar anuncios politicos personalizados durante campanhas eleitorais, incluindo a elei¢cao
presidencial dos Estados Unidos em 20216 e o referendo do Brexit no Reino Unido. Surgiram alegagdes de
que a Cambridge Analytica desempenhou um papel significativo na influéncia de elei¢des ao criar mensa-
gens direcionadas para influenciar o comportamento dos eleitores com base em seus perfis psicograficos.

8 No original: The idea is that it’s not just about a possible infectious disease, but primarily about
contagious information, the spread of fake news and conspiracy theories, and all those kinds of things
I was trying to articulate.



Figura 2

Hito Steyerl, I will survive,
K21, Kunstsammlung
Nordrhein-Westfalen, 2020
© VG Bild-Kunst, Bonn, 2021
(Photo © Achim Kukulies)
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Quando exposto no K21 em Dusseldorf, o video foi dotado de parametros
que eram ajustados diariamente pela ONG Forum Cultura Democratica e Arte
Contemporanea, levando-se em conta mudangas em tempo real na prevaléncia
local de tendéncias estupidas e autoritarias, o que incluia (Ghraowi, 2020):

» Ameacas de Morte Enviadas a partir de Servidores da Policia Alema (por Dia)
« Fator de Ciiimes Identitario (por Apropriacao Cultural)

+ Propagacao de Negacao Maniaca (por Sentimento)

« Complexo Kanye (Novas Infeccdes por Dia)

« Eficiéncia da Cultura do Cancelamento (“0”)

+ Municao de Comando Desviada (em toneladas)

» Apoio a Teoria do Ferro de Cavalo (por Esquadrao da Policia Montada)
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» Dias Restantes até o Dia X (por Dia “0”)
« Constante de Culpar Soros

O trabalho oferece uma resposta para a guerra informacional que foi
travada em torno da pandemia de coronavirus, do uso de mascaras e de teorias
conspiratoérias que favoreceram a disseminacdo do virus. Além disso, uma
parte dele apresenta outro modelo de previsao com base em algoritmos
chamada Rebellion e que, basicamente, simula o controle de manifestagoes
ao tentar influenciar os sentimentos e comportamento dos manifestantes. Para
a artista, as coreografias sociais algoritmicas que se tornaram visiveis na pandemia
evidenciam os feitos de tecnologias que se valem da estupidez para testar seus
parametros, infraestruturas e potencialidades. Para Steyerl, a disrupgao da
sociedade ndo demanda a realizacdo avangada de uma inteligéncia artificial,
apenas a automacgao sem regulamentacdo e a automacao da regulacao.

A arte seria um meio de investigar, problematizar, pressionar e contradizer as
narrativas que posicionam tais tecnologias como algo inteligente e capaz de
reestruturar beneficamente a sociedade. Ao contréario, Steyerl aponta que por
tras dos ultimos 30 anos de desenvolvimento da internet e da mineragao de
dados que permitiram o processamento de imensas quantidades de infor-
magcao capazes de dar eficiéncia para diversas tecnologias que se encontram
sob o guarda-chuva “inteligéncia artificial” esta um projeto de poder tecnofeudal
(concentrado nas maos de um punhado de big techs) que reduz a autonomia e
a liberdade humana ao se oferecer como pardmetro de visualizacao do futuro e
do conhecimento.

Assim, para a artista, ndo ha no presente um objeto que possa ser chamado
de inteligéncia artificial, apenas a sua sombra que é treinada com dados do passado
para o espelhar no futuro: “O nome definidor para a tecnologia aplicada ndo ¢ inteli-
géncia artificial, mas estupidez artificial. Atualmente, penso que esta é a versao
real existente de inteligéncia artificial. Assim como a Unido Soviética foi a
versdo real existente do comunismo. Portanto, a versao real existente da
inteligéncia artificial é a estupidez artificial”” (Steyerl, Palevic, 2021).

? No original: The defining name for the applied technology is not artificial intelligence, but artificial
stupidity. Currently, I believe this is the real existing version of artificial intelligence. Just as the Soviet
Union was the real existing version of communism. Therefore, the real existing version of artificial
intelligence is artificial stupidity.
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Bridle, o artista mencionado na introducao por sua intervencao com um
automovel, relaciona a nocao de Steyerl de estupidez artificial com a de opaci-
dade tecnolégica, um elemento crucial para entendermos o que ele chama de a
nova era da escuriddo.*® A opacidade se manifestaria, para Bridle (2018, p. 122),
em situacdes como o recente escandalo na Volkswagen, em que um software
instalado em seus automoveis reduzia a quantidade de emissdes poluentes ao
reconhecer estar sendo testado, aumentando automaticamente a niveis proibidos
quando reconhecia operar normalmente; o Flash Crash de 2010, evento causado
por algoritmos financeiros que gerou prejuizos trilionarios durante 36 minutos,
voltando os indices subitamente aos niveis normais; uma polémica que envolveu
a Amazon e uma linha de camisas com frases de violéncia fisica e sexual geradas
por inteligéncia artificial.

O argumento reatualiza questdes levantadas por Walter Benjamin ha
guase 100 anos: hoje, os algoritmos, redes neurais e “inteligéncia artificial”
sao treinados a partir de configuracoes de dados que nao estao situados fora
do mundo da cultura, muito pelo contrario, tais dados sdo documentos de uma
civilizacdo tanto quanto sdo documentos de barbéarie. Nos topicos seguintes, o
ensaio apresenta a abordagens de outras areas, para além das artes, para a
expressao estupidez artificial.

Estupidez artificial na inovagao financeira

Andrew Lo tem pesquisado relacdes entre risco sistémico e regulacdo
financeira, financas de sistemas de saude, aplicagdes técnicas de inteligéncia
artificial para o mercado financeiro e o comportamento tanto de investidores
guanto dos mercados adaptaveis a partir de modelos evolucionarios behavioristas.**
De certo modo, sua abordagem para a expressao estupidez artificial parece
corporificar os temores de artistas como Steyerl e Bridle.

10 Ao contrario do que se pode pressupor, a escuridao para ele ndo é o contrario do esclarecimento
iluminista e sim uma oportunidade diante de nossa incapacidade de ver o que esta adiante: oportunidade
de agéncia, justica e novas formas de se relacionar com a luz.

11 Em finangas, risco sistémico refere-se ao risco de colapso de todo um sistema financeiro ou mercado,
com forte impacto sobre as taxas de juros, cambio e os precos dos ativos em geral, e afetando
amplamente a economia
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Visivelmente preocupado com a reacdo da humanidade ao coronavirus ao
mesmo tempo que entusiasmado com as oportunidades financeiras que podem
estar armazenadas em “um dos piores momentos da histéria do mercado de
acoes” (campo de aplicacdo em cenario real de suas teorias nas uUltimas duas
décadas), o cientista financeiro afirma em uma aula no Youtube: “a crise que nos
estamos é uma crise comportamental (behavioral)” (Lo, 2020).

A partir da sugestao de um de seus alunos, ele tem difundido na ultima
década uma abordagem sobre estupidez artificial, preparando-se para um momento
como o que vivemos agora. No Youtube “pds-pandémico”, Lo aponta para as
possibilidades de as fintech!? estarem armadas com algoritmos que automatizem
0s processos de investimento de modo a modular um comportamento melhor que
o humano diante da administragao da relacdo entre risco e recompensa no
mercado financeiro. Em suas aulas e palestras, Lo joga com a plateia possibilidades
de decisdes “estupidas” na vida do investidor médio, apresentando graficos de
indices que escondem os piores riscos em representacoes de curva continua
crescente de estabilidade: de repente, em crises sistémicas como a de 2008,
as linhas despencam ao abismo.*?

Em outras palavras, ele busca apresentar para seu publico o que chama
de freakout market. Seu interesse esta em descobrir como o comportamento de
investidores que cada vez mais corriqueiramente possuem implantes de chips
em seus corpos pode ser minerado enquanto dados (mesmo biométricos).** Lo
espera desenvolver uma compreensao evolucionaria (alegadamente mais
proxima de uma suposta “inteligéncia natural”) do comportamento psicoldgico de
um investidor diante de situagoes de risco. Big data contra o freakout na populagao
“chipada” de investidores, como Lo afirma para o canal de noticias de mercado
Bloomberg:

Onde os individuos sao bastante incentivados a agir racionalmente,
encontramos uma ampla variedade de tipos de personalidade, tendéncias
comportamentais, e, como resultado, dispersao na performance comercial.

12 palavra utilizada para se referir a startups ou empresas que desenvolvem produtos financeiros
totalmente digitais, nas quais o uso da tecnologia é o principal diferencial em relacdo as empresas
tradicionais do setor.

130 fundo estavel que vai ao abismo citado por Lo é o Fairfield Sentry.

14 Rodriguez (2018) é um exemplo de artigo que analisa as tendéncias crescentes de setores da economia
solicitarem de certos trabalhadores implantes de chips.
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Arte & Ensaios

Entao nds vemos os humanos se adaptarem as condicdes mutantes do
mercado e possivelmente se comportando de modo mais racional ou
emocional em um determinado momento®® (Bloomberg Professional
Service, 2019).

“wr

Sua proposta é que algoritmos possam criar “indices de precisdao” que
atuariam diferente de rob6s conselheiros,*¢ personalizando cotidianamente um
portfélio exato para o cliente em um processo totalmente automatizado, sabendo
algoritmicamente como as pessoas se comportam diante dos riscos. A proposta
jatem alguns anos:

A inteligéncia artificial e a administracao ativa nao estao em desacordo
com a indexacao, mas implicam configuragdo mais sofisticada de indices
e politicas de administracao de portfélio para o investidor tipico, algo
que cada um de nds pode esperar adiante e enxergar talvez na préxima
década?’ (Lo, 2001).

Sua previsao, como ele mesmo observa, atrasou-se um pouco, mas em 2019
ele apontava como “apenas agora encontramos hardware, software, plataformas de
comunicacao e distribuicao de dados adequada para se atingir isso”*® (Lo, 2019). O
que falta, agora, ndo seria mais inteligéncia artificial, mas o que ele nomeia nos
titulos de suas palestras “estupidez artificial”, as vezes suavizando o peso da
palavra estupidez com o sindnimo “humanidade artificial”: “O comportamento
humano nem sempre nos da os melhores resultados: ndés podemos desenvolver
algoritmos que possam fazer um trabalho melhor: mais rapido, mais bem distribuido

e mais barato”* (Lo, 2019).

15 No original: where individuals are highly incentivized to act rationally, we find a wide range of
personality types, behavioral tendencies, and as a result, dispersion in trading performance. So we
see that humans adapt to changing market conditions and may behave more rationally or more
emotionally in a given context.

¢ Robo-advisors sao conselheiros financeiros robotizados que, com pouca ou nenhuma moderagao
humana, prestam auxilio a investidores.

17 No original: Artificial intelligence and active management are not at odds with indexation, but instead
imply the evolution of a more sophisticated set of indexes and portfolio management policies for the typical
investor, something investors can look forward to, perhaps within the next decade.

8 No original: Only now are we finding the appropriate hardware, software, communication platforms, and
data distribution to achieve this.

1% No original: Human behavior doesn’t always yield the best results for us; we can develop algorithms that
can do a better job: faster, more evenly distributed, and cheaper.
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A ideologia de mercado de risco ciber-behaviorista de Lo parece, assim,
representar o que nos estudos de comunicacao e economia os autores Couldry
e Mejias (2019, p. 143) chamam de “a reducdo behaviorista da experiéncia
humana ao que pode ser rastreado para servir perfeitamente a capitalizacao da
vida”?° ou, nos termos dos autores, do sistema de colonialismo dos dados. Em tal
sistema, o behaviorismo econémico adota énfase seletiva sobre o lado funcional
do cérebro que é “menos reflexivo, menos consciente”, refinando “as concepgdes
existentes da natureza humana” por meio da colecao de dados e da criacao de
perfis persuadidos, target groups, como na estratégia empregada pela Cambridge
Analytica para manipular eleigcdes a favor da extrema-direita nos uUltimos anos.
Nao a toa, o Museu de Arte de Portland se inspirou em uma exposicao que abrigou
de Hito Steyerl em 2023 para realizar um debate intitulado “From digjtal colonialism
to artificial stupidity: reframing technology for human recovery”.

Os autores ironizam o fato de denominar “redes neurais” grandes bancos
paralelos de computadores de processamento, como se fizessem parte de
um cérebro que hoje “ecoa como um dos mitos dos debates dos anos 1960 da
‘mente como maquina’, um mito intelectualmente fraco que nao para de ter uma
pos-vida robusta”?* (Couldry, Mejias, 2019, p. 141-142).

Lo parece se colocar como um expoente entusiasta do fendmeno que
Couldry e Mejias (2019) chamam de “datificacao” (datification), elemento de
uma nova performance aberrante do capitalismo que segue uma légica da
colonialidade e, portanto, pode ser pensada como um “colonialismo dos dados”
sobre a vida: extrair, despersonalizar e despossuir os individuos de seus dados,
desde seu cédigo genético, sinais de pulso, fluxo menstrual, producao intelectual,
transacdes econdmicas, desejos sexuais, performance esportiva, preferéncias
culinérias, relagdes de ensino-aprendizagem, métrica de publicacdo académica etc.
Datificacao, mais do que a producao de informacao por meio de dados, seria um
fendmeno contemporaneo de quantificacdo da vida humana por informacao digital,
geralmente com valor econdbmico minerado e extraido pelo setor de quantifi-
cacao social, representado pelos grandes Amazon, Apple, Facebook, Google e
Microsoft, nomeado por Couldry e Mejias “O Império da Nuvem”.

20 No original: The behavioristic reduction of human experience to what can be tracked serves the
capitalization of life perfectly.

21 No original: echo of the 1960s debates about “mind as machine”, a myth whose intellectual thinnes
does not stop it from having a robust afterlife.
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Nessa configuracdo peculiar da histéria do capitalismo e sua busca por
recursos para extrair valor, a vida humana passa a ser o Outro colonizado e
despossuido. A humanidade é sinonimizada na ideologia representada por
Andrew Lo como estupidez na sua escorregadia tentativa de conceituar o que ele
quer expressar quando defende, no auge da pandemia de 2020, a quantificacao
total da vida como mina a céu aberto para o avango do extrativismo capitalista.
Nao lhe faltam criticos indiretos, ainda que alguns importantes tenham falecido
recentemente pelo virus disruptivo.

A estupidez artificial como tecnofarmaco

A vida perdeu ha pouco um dos tedricos que vém desenvolvendo critica-
mente o termo estupidez artificial. Bernard Stiegler, falecido em maio de 2020,
¢ um fildsofo desafiador e que vinha encarando temas importantes do presente,
dedicando-se a formular uma critica da teoria da informacao e da técnica que se
choca com a formulagao de Andrew Lo sobre estupidez artificial.

O presente era refletido por Stiegler como um mundo onde o virus corona-
virus criou um perigo para um modelo econémico centrado na hipercomunicagao
fisica e simbolica entre quase todos os lugares do mundo. Tal modelo, ele
acreditava, inclui perigosamente a economia dos dados, estando a periculosidade
na eliminacao de toda a diversidade, destacada pelo autor como uma condigao da
resiliéncia. Encontramo-nos em um cenario de vulnerabilizacdo da vida:

Desejando otimizar tudo através do uso de algoritmos, nés diminuimos a
resiliéncia, ao mesmo tempo em que vivemos em uma base just-in-time
—vemos agora os efeitos disso em varias crises de abastecimento. Nos
temos, de modo sem precedentes, feito a sociedade vulneravel como
um todo. Essa irresponsabilidade precisa acabar?? (Stiegler, 2020, p. 2).

Por tal razéo, nossa dependéncia dos algoritmos deve parar, e tal frase nao
¢ tecnofébica, na visao de Stiegler. Pouco antes de morrer, assim, sua preocupacao

22 No original: In wanting to optimize everything through the use of algorithms, we decrease resilience,
while at the same time living on a just-in-time basis — and we see the effects of this in various shortages.
We have, in an unprecedented way, made human society as a whole vulnerable. This irresponsibility
must stop.



Abordagens sobre estupidez artificial: da inovagao 224
financeira a curadoria de arte digital

estava em afirmar a necessidade de desenvolver novos modelos de teoria da
informacao que valorizem o que nado é calculavel, ainda que usem o calculo para
fazer isso. A musica, para ele, seria um exemplo de tal modelo: tem como base
o calculo, mas o excede. O fato de os algoritmos ja ndo serem baseados em
tal modelo esté relacionado com a diferenciacao dos individuos humanos por
meio de um sistema em que a capacidade para “a noese é reduzida a quase
nada; a estrutura libidinal do ego é canalizada diretamente para o ciclo utilitario
producdo-consumo, e a capacidade de autodeterminacao reflexiva é totalmente
perdida”?® (Abbinett, 2015, p. 67).

Caso os algoritmos que programam 0s softwares atuais nao tomem um
rumo onde a inteligéncia ndo opere sob tal “légica musicalizada”, o cenario que
se coloca é o regresso do humano ao estagio de formiga: operadores programados
por redes de capitalismo biopolitico, com o humano abandonando seu conheci-
mento — aqui entendido como o caminho pelo qual se deve lutar contra uma
“estupidez artificial industrial gerada pela exosomatizacao cibernética”* (Stiegler,
2018, p.4).

Sonhar acordado seria uma expressao simplificada para entender os
conceitos de exosomatizacao e inteligéncia noética (que podem soar herméticos):
processo pelo qual a faculdade de sonhar (dormindo ou acordado, produzindo,
desenhando ou escrevendo) constitui uma inteligéncia realizada mediante
artefatos, que, por sua vez, tornam outros artefatos possiveis.

Os elementos exosomaticos seriam, assim, aqueles que se colocam como
meios, ferramentas ou instrumentos usados pelo humano para produzir, trocar e
consumir energia de alguma forma, como érgaos externos que sao empregados
como instrumentos produzidos por pessoas, sem pertencer a elas, mas que se
externalizam mesmo em gestos laborais:

Marx e Engels mostraram no comeco de A ideologia alemd (1845) que
a humanidade consiste acima de tudo em um processo de exosoma-
tizagdo que persegue a evolugao ndo mais por 6rgaos somaticos, mas

23 No original: noesis is reduced to almost nothing; the libidinal structure of the ego is channelled
directly into the utilitarian cycle of production—-consumption, and the capacity for reflective self-determination
is all but loss.

24 No original: that cybernetic exosomatization can generate an industrial artificial stupidity.
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por 6rgaos artificiais (algo que Herder ja tinha vislumbrado 70 anos
antes desses dois antigos tedricos do papel da tecnologia na formacéao
das relacdes sociais de conhecimento). Mas a humanidade descobriu,
para a sua estupefacao, que essa exosomatizacao agora esta direta e
deliberadamente sendo produzida pelo mercado — e, com respeito as
imensas transformacoes que se ergueram sem oferecer nenhuma
escolha senao, no melhor dos casos, lucratividade do investimento
ou, no pior dos casos, a pura especulagao envolvida na crescente
conexdao apertada entre a economia de cassino, marketing e R&D
concebidos de acordo com modelos disruptivos de curto termo,
portanto, especulativos?® (Stiegler, 2015, n.p.).

Para dialogizar tal pensamento com a referéncia inicial do ensaio a
Vilém Flusser, pode-se relacionar a “exosomatizacao cibernética” com o que
o checo-brasileiro chama de escada da abstracdo: um processo que teve inicio
quando o humano comecou a extrair as coisas das pluridimensdes em que a vida
flui, constituindo-as em um processo de feedback loop como objetos ndo mais
pluridimensionais, mas abstraidos na tridimensionalidade, bidimensionalidade,
unidimensionalidade e, desde a invencao da fotografia, na projecao de novas
camadas de dimensdes por meio de codigos e algoritmos.?®

Por meio de tal escala de tempo, semelhante a de Flusser, Stiegler achava
possivel entender a razao pela qual o que hoje ndés chamamos de inteligéncia
artificial € uma continuacao do processo de exosomatizacdo da ndesis em si,
comecgando com a fabricacao da exosomatizacao ao se fazer as coisas com a

25 No original: Marx and Engels showed at the beginning of The German Ideology (1845) that humanity
consists above all in a process of exosomatization that pursues evolution no longer through somatic
but through artificial organs (which was already glimpsed by Herder 70 years prior to these two early
theorists of the role of technology in the formation of social relations and knowledge). But humankind
has discovered to its stupefaction that this exosomatization is now directly and deliberately produced
by the market — and, with respect to the immense transformations to which it gives rise, without offering
any choice other than, in the best case, the profitability of investment, or, in the worst case, the pure
speculation involved in the increasingly tight connection between the casino economy, marketing and
R&D conceived according to inherently short-term, and therefore speculative, models of disruption.

26 Para Flusser, a humanidade tem passado por uma escalada da abstracao que sai das dimensoes
correntes da vida mais-que-humana para a dimensao 2D do plano pictorico, seguida pela dimensao
1D da linha escrita, seguida pela dimensao 0 do ponto da imagem técnica que vai em direcdo a uma
escala quantica.
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mao, seguida pela “exosomatizacao hipomnésica”: aquilo que faz possivel acessar
experiéncias vividas de memaria e imaginagao, em acimulo no jogo da abstracdo
ao longo da escala de tempo, que parte das cavernas para os codigos de
“inteligéncia organologica”.

Assim, toda inteligéncia gerada desde a primeira abstracao ¢ artificial, ou
em termos de Stiegler, toda inteligéncia noética (ele escolhe pensar inteligéncia
organica ou inteligéncia organoldgica como um diferencial ndo opositivo melhor
do que inteligéncia artificial ou inteligéncia natural) é a continuidade de um
processo que se pode encontrar nas cavernas rupestres:

Para precisamente distinguir (sem opor) as formas organicas (vegetativa
e sensiveis) de inteligéncia das formas organoldgicas (noéticas), devemos
primeiramente relembrar o que para Aristoteles permaneceu desperce-
bido, nomeadamente o fato de que em torno de trés milhdes de anos
atras foi o momento em que emergiram as condigdes que poderiam
depois, alguns 40 mil anos atrds, tornar-se inteligéncia noética, na qual
Georges Bataille se reconheceria, e em relagao a qual ele disse: aqui
€ que o nos comeca. Aqueles que pintaram esses animais sao N0sSs0S
ancestrais, nosso pai, isso € evidente dbvio. Reconhecer tal evidéncia é
uma caracteristica chave da noese em si?’ (Stiegler, 2018, p. 2).

Logo que a inteligéncia se torna artificial, portanto, ela abre a possibilidade
de a estupidez artificial emergir como um farmaco, como um artificio funcional
caracteristico de toda exosomatizacao. Essa estupidez artificial seria, assim,
também uma técnica para a producdo de armadilhas, seducao e enganacdo dos
humanos: “a estupidez artificial também significa sindrome de disfuncao
cognitiva, ou seja, a destruicao funcional da atengao, ou, novamente, o que
preocupa Adam Smith em 1776 em A riqueza das nagoes”?® (Stiegler, 2018, p. 5).

27 No original: In order to precisely distinguish (without opposing) the organic (vegetative and sensible)
forms of intelligence from the organological (noetic) forms, we must firstly recall what Aristotle remained
unaware of, namely that, some three million or so years ago, there arose the conditions for what would
later, some forty thousand years ago, become noetic intelligence, in which Georges Bataille would
recognize himself, and in relation to which he said: here it is we who begin, those who painted these
animals are our ancestors, our father, this is evidently so, it is obviously so, and recognizing this
evidence is a key feature of noesis itself.

28 No original: Artificial stupidity also means cognitive overflow syndrome, that is, the functional destruction
of attention, or, again, it is what worries Adam Smith in 1776 in The Wealth of Nations.
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Por transformar a bioesfera em tecnoesfera, a exosomatizacao teria como
funcao (na inteligéncia organolégica ou artificial) metaestabilizar equilibrios
entre entropia, negentropia e antientropia, deferindo a estupidez artificial ao
transformar a inteligéncia em uma arte de viver, minimizando a entropia e
aumentando a negentropia e a antientropia. “Tais exoorganismos complexos
sdo, entretanto, inclinados a se tornar massivamente entrépicos e eles podem,
portanto, entrar em colapso. Hoje, mais do que nunca, o papel da politica consiste
em lutar contra essa tendéncia farmacoldgica”? (Stiegler, 2018, p. 2).

Nao é a toa que a dita inteligéncia artificial amplia sua atuagdo no mercado
justo em momento em que ndo ha clareza se tantos desastres sdo naturais ou
politicos, se o oxigénio se torna rarefeito pelo coronavirus, pelo gas lacrimogéneo,
pela poluicao do ar, pela Amazbnia e o Pantanal pegando fogo como politica de
Estado de Bolsonaro ou pelos oceanos onde se derrama petroleo, onde o sal se
confunde com microplasticos.

Estupidez artificial, entao, € o que persiste em acelerar a entropia em
vez de a deferir, e assim o faz destruindo conhecimento, o que, sozinho,
¢ capaz de gerar bifurcacdes positivas. Seria inteiramente possivel tomar
vantagem das possibilidades analiticas dos algoritmos para deferir a
entropia. Para se fazerisso, porém, seria necessario modificar a estrutura
dos dados, pressionar os algoritmos para o servigo da constituicao de
escalas deliberativas de reconstituicao do conhecimento negantrépico,
isto &, conhecimento dialogicamente transindividuado, e fazer a automacao
servir a desautomatizacdo dentro do enquadramento de uma nova
macroeconomia em que o valor seria definido de acordo com o aumento
da negentropia. No modelo atual, entretanto, os critérios do valor s&o
entrépicos® (Stiegler, 2018, p. 8).

2% No original: Such complex exorganisms are, however, prone to becoming massively anthropic, and they
can therefore collapse, and today, more than ever, the role of politics consists in struggling against this
pharmacological tendency.

30 No original: Artificial stupidity, then, is what persists in accelerating entropy instead of deferring it, and
does so by destroying knowledge, which, alone, is capable of generating positive bifurcations. It would be
entirely possible to take advantage of the analytical possibilities of algorithms in order to defer entropy. But
in order to do so, it would be necessary to modify data structures, to press algorithms into the service of
the constitution of deliberative scales reconstituting neganthropic knowledge, that is, dialogically
transindividuated knowledge, and to make automation serve disautomatization within the framework of
a new macro-economy in which value would be defined according to the increase of negentropy. In the
current model, however, the criteria of value are entropic.
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Como Flusser, Stiegler apostava na arte como uma estratégia possivel
para reverter a inteligéncia organoldgica a favor da vida, como com a “musicalizacéo
dos algoritmos”: “Ha um tipo de matematica e de musica que sdo simpaticas: tudo
vibra junto. Chama-se de o6rfica, lirica. Na matematica e na musica antipaticas,

tudo vibra contra, tudo foge” (Flusser, 2014, p. 325).

A estupidez artificial nos estudos de programacgao

Sem mais complicacdes filosoficas para esclarecimento a respeito de seu
uso em termos de programacao, a expressao estupidez artificial também pode
ser empregada para se referir a estupidez programada tanto para se aprimorar a
interagdo com humanos em videogames quanto para inteligéncia artificial geral
(AGI). Lidén (2003) e Trazzi, Yampolskiy, 2018) assim dela se aproximam: o
primeiro autor voltado para a programacao de games com interagoes mais
humanizadas, e os outros para a limitacao do hardware, de modo que esse possua
menor poder de computacdo do que humanos, ainda que em uma (suposta)
arquitetura similar aos cérebros de nossa espécie.

Lidén discutiu estupidez artificial buscando maximizar a diversao
dos games ela insercao intencional de erros do oponente computadorizado de
players humanos. Em outras palavras, estupidez artificial ai seria programar para
gue o computador possa perder de um jogador humano de modo desafiador e
pouco previsivel.

As sugestbes que ele traz sdo pensadas para jogos de combate, afirmando
que se deve: preparar os jogadores para entrar em combate, evitando por exemplo
que batalhas tenham inicio logo que um avatar entra em um ambiente; dar
visibilidade ao computador oponente, ainda que em combates reais a camuflagem
seja a ordem; criar situacées em que os jogadores “escapem raspando” de tiros
achando que foi em razao de suas habilidades de jogo, enquanto na verdade foi
algo programado; deixar o computador errar o primeiro tiro quando estiver usando
armas que tiram mais vida do jogador; dar sinais ao jogador de que ele esta para
ser atacado; deixar que o jogador ndo seja atacado por todos os oponentes de
uma sé vez, entre outras (Lidén, 2003, p. 42).

Trazzi e Yampolskiy (2018, n.p.), em sentido que da continuidade e atualiza
para um contexto mais recente o emprego do termo por Lidén, discutem estratégias
para evitar que os humanos se sintam vulneraveis diante de “superinteligéncias”
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elaboradas pelo modelo de redes neurais. A mesma preocupagao parece marcar
o entendimento sobre estupidez artificial que o jornal £l Pais publicou em 2018
no Brasil, reportagem em tom temerario diante da vulnerabilidade da humanidade
ante possiveis falhas estUpidas das maquinas (Dominguez, 2018).

A sugestdo de Trazzi e Yampolskiy (2018) para construir inteligéncias
artificiais mais seguras seria codificar de modo a reduzir a capacidade de
memdria do hardware, instruindo “you shall not rewrite your own code”, para
definir a impossibilidade de a inteligéncia artificial se autocodificar (ainda que
isso ndo impeca o codigo de conseguir adquirir superpoderes de manipulacao
social); fazer a inteligéncia incorporar enviesamentos humanos como o conserva-
dorismo; fazé-la se fixar em ser funcional; ensinar-lhe a pratica do “ser cortés”;
estabelecer que ela nao pode se direcionar para o golpismo; estimula-a a se
expor como dotada de boas intengdes; determinar que ela mantenha o status quo;
codificar que ela evite ter opinides individuais e que prefira as convencionais;
programa-la para defender valores humanos sem promover revolucao; determinar
que ela prefira argumentos bem pensados a acdes simples que podem ser danosas;
finalmente, estipular que ela superestime a quantidade de pessoas observando
seu comportamento.

Ambos os artigos colaboram com os estudos de programacao de modo a
buscar humanizar os cédigos com instrucées que perfazem nossa estupidez, e
nesse sentido é que se pode entender estupidez artificial aqui. Ainda assim, se
formos um pouco mais criticos, podemos pensar com preocupacao as instrucoes
para os games e inteligéncias artificiais, especialmente caso elas venham a ser
empregadas socialmente sob a influéncia da buzzword gamificacdo, que na
década de 2010 ganhou proeminéncia a ponto de se tornar um cliché cobrindo
interesses opacos.3* Promovida pelo setor de quantificagao social como uma
ideologia lUdica para produzir e minerar dados, a gamificacao propde a insercao
de elementos de games em contextos que nao sao games em si, como 0 ambiente
de trabalho, a sala de aula ou aplicativos de esporte, salide e sexo.

Associar as instrucdes dos artigos de Lidén, Trazzi e Yampolskiy com as
indicagdes dos dois primeiros tépicos sobre a estupidez nos levaria a pensar
sobre a insercdo da estupidez em nossas “vidas gamificadas” de modo a

31 Para um olhar mais critico sobre a gamificagao como ideologia do século 21, consultar Fuchs (2014).
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lancar um progndstico assustador. O leitor pode ir contra a linearidade natural do
ensaio e fazer uma leitura retroativa retornando a Flusser e Ronell para refletir
melhor sobre o que tal progndstico indicaria. E para frente que sempre direcio-
namos a inteligibilidade de nossos textos, apesar de tudo.

As propostas de tais programadores de embutir uma humanizagao nos
codigos via estupidez ndo esta tao distante do modo como nos ultimos anos
Andrew Lo tem direcionado sua pesquisa para questdes que se contaminaram
de modo espetacular durante a tragédia biopolitica que marca o arranjo financeiro
global na virada da década de 2010 para a de 2020.

Conclusao

Vemos, assim, que estupidez artificial & expressao que vem sendo
empregada desde a virada do século 20 para o século 21, com distintos
sentidos, ainda que em um comum desdobramento da crescente presenca do
discurso sobre inteligéncia artificial na nossa vida. Interesses mercadoldgicos
se associam com uma logica de programagao que ressuscita behaviorismo e
darwinismo para humanizar os algoritmos sem questionar os enviesamentos
epistemoldgicos e éticos que estdo embutidos na naturalizagao de uma determi-
nada compreensao cultural do que é inteligéncia. Nos estudos de midia, economia,
filosofia e especialmente na arte, todavia, levantam-se vozes se opondo a tal
dimensao extrativista da vida humana, tal fronteira da colonialidade que sustenta
0 avanco do capital. O ensaio, sendo assim, colabora no sentido de reunir tais
abordagens, chamando atencgao para a relevancia do debate epistemolégico e
suas implicacdes tanto técnicas quanto filosdficas para as humanidades digitais,
antes algumas vezes reduzida a uma visdo pouco critica do que seria se tornar
digital, como se bastasse adotar a quantificacao dos dados como metodologia
humana.

Ruy Cézar Campos Figueiredo é artista-pesquisador. Possui doutorado em
comunicagdo pela Universidade do Estado do Rio de Janeiro (Uerj) e mestrado
em artes pela Universidade Federal do Ceard (UFC). Atualmente realiza a
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no Programa de Pds-graduacdo Estudos Contempordneos das Artes da
Universidade Federal Fluminense (UFF), com apoio de bolsa Faperj/CNPq.
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Resumo

Este artigo apresenta algumas obras do laboratério de artistas Mapa Teatro
realizadas como resposta a um projeto de renovacao urbana no final dos anos
1990 em Bogota. O projeto do Parque Tercer Milenio, que desalojou cerca de 12
mil pessoas vivendo no Centro da cidade, levou o grupo a trabalhar com antigos
moradores do bairro, constituindo uma comunidade experimental. As intervencgoes
do Mapa Teatro sdo trazidas aqui como forma de pensar como é possivel responder
poeticamente a brutalizacao dos espacos urbanos.

Palavras-chave

Renovacao urbana. Mapa Teatro. Testigo de las ruinas.
Arte contemporanea. Arte latinoamericana.

Abstract

This paper presents some works from Mapa Teatro artists’ laboratory carried out in
response to an urban renewal project in the late 1990s in Bogotd. The project of
Parque Tercer Milenio, which displaced around 12,000 people living in the city
center, led the group to collaborate with former residents of the neighborhood,
forming an experimental community. The interventions by Mapa Teatro are brought
here as a way to contemplate how it is possible to respond poetically to the
brutalization of urban spaces.

Keywords
Urban Renewal. Mapa Teatro. Testigo de las ruinas.
Contemporary art. Latin American art.
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O Mapa Teatro foi fundado em Paris, em 1984, pelos irmaos Heidi, Elizabeth
e Rolf Abderhalden, artistas colombianos de origem suica, com o objetivo de ser
um laboratério de artistas dedicado a criacao transdisciplinar. Os irmaos atribuem
a Julio Cortazar papel importante na concretizacao do grupo (Abderhalden, 2014).
Com a noticia da morte do autor argentino, em 12 de fevereiro de 1984, Rolf e
Heidi Abderhalden se comprometeram a encenar o conto Casa tomada, que
mostra dois irmaos acuados em sua propria casa por ruidos que, gradativamente,
invadem seus comodos.

A partir dos anos 2000, apds ter transitado por diferentes cenérios teatrais
e espacos nao convencionais, os Abderhalden se instalaram em um espaco
auténomo e autogestionado no Centro da capital colombiana, no qual ocorrem
residéncias artisticas e sdo desenvolvidos os projetos do grupo, bem como de
outros artistas (Abderhalden, 2014).

O grupo transita entre as artes visuais e o teatro, desenvolvendo formatos
multiplos que sdo vistos mais como experiéncias do que como representacdes
(Diéguez, 2005; Sanchez, 2016). Além disso, o Mapa Teatro concebe projetos
nos quais participam artistas de diferentes disciplinas e, ao longo dos anos,
“desenvolveram diversas propostas que expandem a teatralidade, tanto pelo modo
como configuram o palco, pelos espagos nos quais intervém, como pelo trabalho
humano e social no qual estdo envolvidos” (Diéguez, 2005).

Vale notar que, por ndo ter sido reconhecido como arte até o comeco
do século 20, o teatro se tornou campo propicio para aqueles que queriam
transitar entre os limites de diversos codigos artisticos ou tedricos (Sanchez,
2007a). Nesse sentido, o Mapa Teatro se aproxima do que passou a ser conhecido
como artes vivas. Na leitura de Rolf Abderhalden (2014), diretor do grupo ao lado
de Heidi Abderhalden e fundador da Maestria Interdisciplinar de Artes Vivas
(Mitav) na Faculdade de Artes da Universidade Nacional da Colémbia, além
de uma forma especifica de objeto ou meio artistico, as artes vivas configuram
um campo de pensamento-criacdo que se instaura como poético-politico
e se distancia do canénico, do ideolégico e do normativo. Vinculando sua
producdo artistica a esse espectro de pensamento, o Mapa Teatro, desde
0s anos 1990, desenvolve producdo multipla que ndo se limita ao teatro
e transita entre diversos meios e espagos, rompendo com as tradicionais
fronteiras da arte.
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Essa ruptura de fronteiras acompanha uma espécie de libertacao do meio
caracteristica do que se convencionou chamar arte contemporanea. Um artista,
a partir da segunda metade do século 20, ndo precisa mais ser pintor, escultor,
musico, encenador, especificamente. O artista passa a trabalhar com qualquer
matéria do mundo e a intervir nesse mundo diretamente, reiterando a arte como
pratica de problematizacado (Rolnik, 2001).

No campo das artes cénicas esse periodo é caracterizado pela crescente
transformacao do espaco e do tempo nas apresentacoes teatrais, de forma que
a supressao do divisor atores/espectadores alcangou um ponto em que a teatra-
lidade restava como componente ludico (Sanchez, 2007a), criando, assim, um
espaco de experimentacdo. Esse componente lUdico, ou participativo, nos anos
1990, teve intencao discursiva marcada por “uma negociagao mais consciente
entre os interesses estéticos ou poéticos dos ‘concebentes’ das pecas e dos
convidados a delas participar” (p. 15).

A producao do Mapa Teatro se situa nesse movimento e acompanha os
fortes ventos que agitaram o territério da arte no final do século 20. Como aponta
Suely Rolnik (2006), a producéo artistica em todo o mundo reaparece com forca
nos anos 1990, tendo suas principais origens no mal-estar da politica que rege
0s processos de subjetivacao no capitalismo financeiro que se instaurou
mundialmente a partir de 1970. De acordo com Rolnik (p. 6),

o capitalismo cognitivo ou cultural, concebido justamente como saida
para a crise provocada pelos movimentos dos anos 1960/70, incorporou
os modos de existéncia que estes inventaram e apropriou-se das forcas
subjetivas, em especial da poténcia de criagdo que entdo se emancipava
na vida social, a colocando de fato no poder, tal como haviam reivindicado
aqueles movimentos.

O capitalismo cultural,* instaurado no final dos anos 1970 como alternativa
aos reflexos causados pelos movimentos das duas décadas anteriores, incorpora
as experimentacdes transgressivas das décadas que o precederam e seus
protagonistas que, interpretando esse movimento como sinal de reconhecimento,

1 Félix Guattari propde que no mundo ocidental a cultura é sempre etnocéntrica e logocéntrica, uma
cultura capitalistica (Guattari, Rolnik, 2011).
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se entregaram a cafetinagem,? tornando-se o0s préprios concretizadores da nova
faceta do capitalismo (Rolnik, 2006). As praticas artisticas, no entanto, ndo
permanecem indiferentes a esse movimento, e o comeco dos anos 1990 é
marcado por uma tomada de consciéncia e pela problematizacdo da situacao
que se instaurou.

No contexto latino-americano, data dessa mesma década o inicio dos
processos de gentrificacdo dos centros urbanos, que aparece com forgca devido
as transformacdes do capitalismo nos anos 1970 e 1980 (Gonzalez, 2012;
Bidou-Zachariasen, 2006). Esses processos também geram desconforto e
passam a ser abordados criticamente por uma pratica artistica voltada para o
espaco urbano.? Vera Pallamin (2002, p. 107) aborda essas praticas destacando

a arte urbana como prética critica exatamente nesse momento em que
o horizonte ndo possui mais a carga utdpica que ja teve um dia. [...]
potencializada pela ideia de tornar a cidade disponivel para todos os
grupos, essa pratica critica inclui dentre seus propdsitos estéticos, o
desafio a certos codigos de representacdo dominantes, a introducao
de novas falas e a redefinicao de valores como abertura de outras
possibilidades de apropriacdo e usufruto dos espacos fisicos e simbolicos.

Nesse sentido, Sanchez (2007b, 2016) destaca o projeto C’Undua
(2001-2005), no qual o Mapa trabalhou em um bairro, conhecido como El
Cartucho, em vias de ser feito tabula rasa para dar origem ao Parque Tercer
Milenio, simbolo de um projeto de renovacgdo urbana da capital colombiana. O
projeto poético do Mapa Teatro abarcou uma série de acbes que articulavam
objetos, depoimentos, acdes plasticas, instalacdes, acdes performéaticas,
paisagens sonoras, publicacoes, entre outros, que acionavam, a partir de relatos
cotidianos, a memdria do bairro prestes a ser demolido (Senra, Dos Santos, s.d.).
Nao limitaram a memoaria do bairro a uma representacao em teatro, instalacao

2 0 termo cafetinagem empregado pela autora se refere a relagao estabelecida entre capital e cultura
no capitalismo mundial integrado. Nao é absolutamente casual que o termo remeta a obvia relacao
entre prostituta e cafetao. Para Rolnik, a escolha de palavras parece pertinente, pois ambas as relacoes
incidem sobre o erotismo e a semelhanca se estende ao modo como operam: seu abuso perverso.

3 Vale notar que a relacao entre arte e espaco tem sido explorada por artistas desde os anos 1960; ela
ndo é, no entanto, estatica e vem sofrendo mudancgas (Kwon, 2008).
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Unica, mas trabalharam a partir da memoria dos corpos que habitaram o bairro
para fazer ser vista a violéncia da desapropriacao, nos lembrando que “a memdaria
viva depende sempre da memoria dos corpos. Os inimigos da memoria sdo os
mesmos que atentaram e atentam contra os corpos” (Sanchez, 2016, p. 315).

Em seus trabalhos o grupo se aproxima, portanto, do que Miow Kwon
denominou arte site-oriented, que busca valorizar dimensoes histéricas e sociais
de determinados lugares e se acerca de disciplinas como arquitetura, urbanismo,
antropologia, psicologia e sociologia. Todos 0s meios e lugares se tornam passiveis
de interesse do artista, e seu modelo nao é mais um mapa, “mas um itinerario,
uma sequéncia fragmentaria de eventos e agdes ao longo de espacos, ou seja,
uma narrativa némade cujo percurso € articulado pela passagem do artista”
(Kwon, 2008: 172).

O projeto C’'Uindua, bem como outros do grupo, o aproxima dessa discus-
sdo acerca do espaco urbano em uma esfera micropolitica, ou seja, uma dis-
Cussao que nao passa por diretrizes de planejamento urbano que consideram
a cidade como um todo. O projeto, inicialmente desenvolvido no proprio bairro,
teve varios desdobramentos, entre eles Prometeo I e II acto (2001-2003),
Re/corridos (2003), La limpieza de los establos e Augias (2004), Testigo de las
ruinas (2005), Testigo de las ruinas: archivo vivo (2011) e Variacion de Testigo de
las ruinas (2016).

De El Cartucho a Parque Tercer Milénio

Em Bogota, durante o mandato do prefeito Enrique Pefalosa (1998-2001),
foi aprovado o projeto de renovacao urbana do bairro Santa Inés, conhecido
popularmente como El Cartucho. A intervencao teria como resultado o desloca-
mento dos moradores locais para a construgao do Parque Tercer Milenio. O
projeto de fazer o territério tabula rasa foi posto em acao durante a prefeitura
seguinte, de Antanas Mockus (2001-2004), quando o laboratério de artistas
Mapa Teatro fez sua propria proposta de intervengao no bairro.

A intervencao estatal no territorio lancou mao de justificativas como a
desestruturagao social do bairro e a declaragao da OMS que, no final dos anos
1990, apontou a “Calle del Cartucho” como um dos pontos mais perigosos da
Ameérica Latina (Arenas, Alzate, 2017). Antigos moradores explicam que “o que
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chamavam de Cartucho é ali na 11 com a décima. Esse é o tal Cartucho, mas o
Cartucho é o bairro Santa Inés, € um bairro, foi um bairro, o Cartucho esta no pé
da 11 em San Vitorino” (Mapa Teatro, 2001, s.p.).

Construido como territério do medo no imaginario local, o bairro aparecia
nos tabloides como morada de delinquentes — mendigos e usuéarios de drogas
espalhados pelas ruas, traficantes ocupando as casas, um antro de ilegalidade
e deterioragao bem no Centro da capital colombiana. Tais representacées nao
surpreendem tanto e sao comuns para se referir a quaisquer bairros considerados
degradados em diferentes cidades das Américas. O velho discurso sobre bairros
gue, nos anos 1990, passaram por um processo de degradacao e devem ser
resgatados pelo Estado e por ricos bem-intencionados a frente de ONGs visando
levar um choque de institucionalidade que julgam faltar para quem vive ali.

Situagoes de precariedade organizada que sao cinicamente identificadas
como falta de Estado servem de justificativa para mobilizar recursos relativos ao
deslocamento de habitantes e, de quebra, tornar as areas mais atrativas para
investimento. Em Bogot4, isso ndo era novidade; ja nos anos 1970 o bairro Santa
Barbara — hoje Nueva Santafé — foi parte do plano “Renacentro”, segundo o qual
o grande Centro de Bogota precisava passar por um processo de revitalizacao e
racionalizacdo (Arenas, Alzate, 2017).

Nos anos 1990, entra em cena o projeto do parque Tercer Milenio, como
parte do Plan de Desarrollo “Por la Bogota que queremos”, que focalizava a
renovacao urbana como meio para construir uma cidade mais bonita e confortavel,
ou, como dizia o slogan do plano, mais perto das estrelas (Morris, Montoya, 2010).

Penalosa prometia uma nova cidade, mais fluida e moderna, com livre
circulagao garantida pela expulsdao dos vendedores ambulantes das ruas e a
eliminacao dos focos de inseguranca. Em seu empreendimento modernizador,
nada deveria ser conservado e, como “El Cartucho havia sido uma vergonha
para a cidade, ndo se devia deixar nenhum rastro que evocasse sua existéncia”
(Robledo, 2018, p. 228). Em 2000, foram demolidas as primeiras casas.

Para apagar os rastros do antigo territério e abrir alas ao parque, a prefeitura
demoliu 680 construcoes que formavam o bairro e foram desalojadas cerca de
12 mil pessoas que ali viviam. Em 2001, quando o Mapa Teatro chegou ao bairro
pela primeira vez, o projeto j& estava em marcha, e o que encontrou foi uma
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paisagem em vias de devastacao. Simultaneamente as demolicdes, o grupo se
deparou com as obras da primeira fase do projeto. Como conta Rolf Abderhalden,

a imagem aterradora da demolicao das casas desalojadas despertou
imediatamente em nds o impulso de querer deter o tempo e de nao
deixar se apagarem as marcas tangiveis da histéria. O patrimdnio
arquiteténico da cidade colapsava frente aos olhos de seus moradores
e aos nossos (Abderhalden, 2006, s.p.).

Diante do colapso e da impossibilidade de o impedir, o Mapa Teatro
desenvolveu o projeto C’indua, que se desdobrou em diversas acdes relacionadas
entre si e nao se reduz a gestos poéticos pontuais, mas também ao arquivo
construido a partir da experiéncia.

C’dndua

Ao longo de dois anos, o grupo formou um coletivo com antigos moradores
do bairro para dar forma aos deslocamentos e escombros. Essa comunidade, que
nao tinha pretensao terapéutica e era tomada como um coletivo de experimentacao
artistica, recorria a praticas que remetiam ao teatro politico dos anos 1970, com a
diferenca de que o Mapa Teatro busca renunciar ao “controle do discurso”.

Nos anos 1970, dramaturgias coletivas colombianas e teatros politicos
latino-americanos buscaram dialogo com outras comunidades, conhecendo
suas historias e memarias divergentes das oficiais. Grupos como o Teatro
Experimental de Cali, Teatro da Candelaria, Yuyachkani, Escambray e Libre
Teatro Libre criaram pecas essenciais para a histéria artistica e social de seus
paises, mas enfrentaram limitacdes na representacao da alteridade. Paralela-
mente, Augusto Boal havia indicado um caminho no qual esses outros nao eram
representados, mas tinham chance de atuar por si mesmos (Sanchez, 2018). Ja
nos anos 1990, momento em que o Mapa Teatro se consolida, o Bando de Teatro
Olodum se preocupava em trazer a cena vidas negras da periferia de Salvador.

Falar em nome de um outro sempre corre o risco de reiterar apagamentos
ou, talvez pior, produzir um discurso paternalista que fixa esse outro em uma posicao
de vulnerabilidade ou necessidade de tutela. O processo artistico do Mapa Teatro
se mostra mais interessante do que isso, uma vez que nao se trata de transformar
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os membros de uma comunidade em objeto de estudo ou campo de intervengao.
O potencial radical de uma comunidade experimental é a possiblidade de
construir uma “arquitetura compartilhada”, na qual os outros ndao apenas
encontrem um lugar, mas constituam um territério a partir do qual falam com
sua propriavoz (Sanchez, 2018, p. 196). Essa operacao permite que se desfaca uma
linha imaginaria separando sujeito de objeto, eu do outro, artista da comunidade.
Para trabalhar com a comunidade experimental que se formou, o grupo
realizou um laboratério da imaginacao social, nogao proposta por Heiner
Miller (2010-2011), emprestada pelo dramaturgo do filésofo Wolfgang Heise
(1925-1987). Um laboratério da imaginacdo social consiste em

orientar e articular sensibilidades, artisticas e nao artisticas, na formacao
de uma experiéncia humana coletiva: uma ponte entre individuos e
pequenos grupos, bem como um grupo de artistas e profissionais de
outras disciplinas para a criacao temporaria de uma comunidade
experimental. [...] Como um pequeno laboratério do imaginario
social: um laboratério de construcdo e reconstrucdo de imagens e
narrativas (Abderhalden, 2007, p. 79).

O grupo criou um agenciamento a partir do qual poderiam ser mobilizadas
as questoes sociais atreladas ao planejamento urbano com as reflexoes singulares
da comunidade que era alvo do projeto. Ao buscar como interlocutoras as pessoas
que vivem na pele os efeitos da renovacgao urbana, o Mapa Teatro se propoe um
exercicio que busca mobilizar a “autonomia do pensamento desse outro e a
interpretacao sobre o presente de seu lugar, usando como referéncia uma narracao
ou proposicao artistica” (Castaneda, 2018, p. 296).

Foi a partir de relatos que o Mapa Teatro se distanciou dos discursos
oficiais que pintavam El Cartucho como um territério de medo e delinquéncia e,
ao longo de todo o projeto, visou “incluir no espetaculo artistico, como atores, ou
seja, como sujeitos, aqueles que no espetaculo social haviam sido reduzidos a
figurantes, ou seja, a condicao de objetos” (Sanchez, 2018, p. 198).

Tratou-se, portanto, de articular um grupo de pessoas que, a partir da
construcao e reconstrucao de imagens e testemunhos, configurou um sujeito
coletivo que trouxe relatos multiplos para o espaco narrativo da cidade. Foi
também em Heiner Miiller que o grupo buscou o disparador para ser trabalhado



Lou Barzaghi 241

pelo laboratério. Befreiung des Prometheus, do autor alemao, foi o texto a partir
do qual os participantes do processo trabalharam suas préprias memorias. Na
versdo de Miiller, ao ser resgatado por Hércules, Prometeu se desespera, pois
havia se convertido ele mesmo em sua prisao, ja nao se distinguia das correntes.
A &guia que devorava suas entranhas ja lhe era familiar e a temia menos do que
a liberdade.

A libertagao de Prometeu se tornou um objeto incessantemente modificado,
transformando-se na versao pessoal do mito de cada um dos participantes e,
em 13 de dezembro de 2002, foi apresentado, nos escombros de El Cartucho,
Prometeo I acto, que pés em cena

as histérias de vida e experiéncias de 15 pessoas, ex-moradores de El
Cartucho. A obra foi concebida como um documento de registro do
desaparecimento de um bairro e da construcao de um parque no Centro
da cidade, e foi apresentada em dezembro daquele ano no terreno do
bairro Santa Inés (Mapa Teatro, s.d.).

Um ano depois, foi realizado Prometeo II acto, também no bairro demolido,
apresentacdo a qual se vincularam cerca de 100 pessoas que ali moravam
anteriormente. Tendo a cidade como pano de fundo, grandes teldes foram
espalhados pelo sitio de demolicao, e neles projetados videos das pessoas que
habitavam o bairro, contando suas memarias e seus movimentos.

Vemos uma série de relatos que articulam passado, presente e futuro,
tecendo uma rede de narrativas mais ampla do que as imagens com as quais o
Senso comum e 0s jornais representavam e imaginavam o bairro. E, para além
das telas, o terreno, transformado em sitio de demoligao, foi feito palco. Prometeu
foi condenado a passar a eternidade acorrentado por ter roubado o fogo dos
deuses e o entregado aos homens. E é a chama das velas que se espalham por
El Cartucho que reconstroem os antigos caminhos do bairro. Partindo de sua
experiéncia e de sua leitura de Prometeu, os moradores, caminhando em meio
ao fogo, reconstruiram simbolicamente alguns cémodos de suas casas utilizando
objetos pessoais que reavivavam sua conexao com o territério do qual estavam
sendo apagados. Por fim, as ruinas de Santa Inés/El Cartucho se tornam palco
para uma multidao que danga ao som de um bolero, como um lampejo de vida
que se alastra pela destruicao.
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Figuras1e 2

Mapa Teatro, Prometeo I e IT
actos, registros fotograficos
de uma acdo, 2001-2003,
arquivo Mapa Teatro,
www.mapateatro.org
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Figura 3

Mapa Teatro, Re/corridos,

registro fotografico de
uma acao, 2001-2003,
arquivo Mapa Teatro,
www.mapateatro.org
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Re/apresentacoes

O projeto C’Undua nao se esgota com as apresentacdes dos dois atos de
Prometeo. Pelo contrario, se desdobrou em uma série de acdes apresentadas
nos anos seguintes e, uma década depois, variacdes continuavam sendo
propostas. Tal forma de trabalhar por meio de repeticoes e variagdes acabou
se tornando marca caracteristica do grupo (Barzaghi, 2019; Laurentiis, Pelbart,
2020). Mas talvez seja a partir da experiéncia em El Cartucho que um processo
criativo espiralado entra em cena com mais forca na sua trajetéria.

Em 2003, é na sede do Mapa Teatro, também no Centro de Bogot4, que se
instala a memoria de El Cartucho. Re/corridos consistiu em intervencdo com 12
“nichos de memodria” que transformou o casardao do Mapa Teatro em muitas das
casas do bairro destruido.


https://www.mapateatro.org/

Figura 4

Mapa Teatro, Re/corridos,
registro fotografico de
uma acao, 2001-2003,
arquivo Mapa Teatro,
www.mapateatro.org
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Ao caminhar pelo espaco, vemos uma articulacao de objetos, sons e
imagens que cria percursos pelos quais o espectador pode adentrar as memarias
do bairro em processo de desaparecimento. Um a um, os ambientes da enorme
casa se tornam portas de entrada para esse mundo memdria, que escapa a
historia oficial e apresenta multiplos pontos de vista que (re)constituem a histéria
afetiva de Santa Inés/El Cartucho. Um teldo na escadaria, um buraco na parede,
projecoes, televisores, destrogos, todos se tornam objetos que atualizam o
passado e fazem da demolicao um presente inesgotavel e do qual nao é mais
possivel escapar.


https://www.mapateatro.org/

Figura 5

Mapa Teatro, La limpieza
de los establos de Augias,
registro fotografico de uma
acao, 2004, arquivo Mapa
Teatro, www.mapateatro.org
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Enquanto Re/corridos reconstréi o bairro a partir de memdrias transpor-
tadas a outro lugar, a sede do grupo, essa articulacao entre dois espacos ganha
uma nova camada em La limpieza de los establos de Augias (2004). Os dois
espacos, aqui, ndo se sobrepunham a partir da articulacdo de objetos e memodrias,
mas pela conexao de dois lugares diferentes da cidade que eram postos em
conversa a partir de video: trazida para as pareces do terceiro piso do Museu de
Arte Moderna de Bogot4, a cerca do canteiro de obras do Parque Tercer Milenio
se converteu em segunda parede na qual também eram projetadas as memarias
do bairro demolido.

Na parede do museu foi projetada repetidamente “a cerca da construcao
do Parque Tercer Milenio onde outrora estiveram as casas do bairro Santa Inés”
(Castaneda, 2018, p. 297). Simultaneamente, o registro das pessoas que visitavam
0 museu era retrasmitido em trés monitores posicionados na cerca do sitio de
construcao, transmissao que “era interrompida pela apresentacao de testemu-
nhos dos habitantes do bairro” (p. 297) Ao criar tal entrelacamento, o grupo cria
também a impossibilidade de que a instalacao seja acessada completamente. O
deslocamento temporal se torna, também, um deslocamento espacial.


https://www.mapateatro.org/

Figura 6

Mapa Teatro, La limpieza
de los establos de Augias,
registro fotografico de uma
acao, 2004, arquivo Mapa
Teatro, www.mapateatro.org
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Em Re/corridos e La limpieza de los establos de Augias o processo de
criacao resulta na articulagao entre objetos e testemunhos, combinados e
rearranjados no espaco. Ambas foram concebidas durante o laboratério de imagi-
nagao social e podem ser vistas como processos que problematizam o espaco
publico por meio de experiéncias vividas. Da mesma forma que as apresentacoes
de Prometeo, as instalacdes articulam a memaria com o presente e tém potencia-
lidade performativa, cujos efeitos discursivos permitem deslocar da cena o furor
modernizador por tras do projeto de renovacgdo urbana.

A comunidade experimental composta pelo Mapa Teatro e os antigos
moradores do bairro cria uma forma de documentacao, articulando espago e
tecnologia para dar forma poética aos entrelacamentos de passado, presente,
memoria, modos de vidas. As instalagdes adquirem carater performativo e atuam
como contranarrativas do espaco urbano, dando a ver a tessitura do territorio
demolido pelas forgas da renovagao.


https://www.mapateatro.org/
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Testemunhas e variagoes

Ao longo do desaparecimento de El Cartucho, o laboratério de artistas
coletou uma série de relatos que ainda hoje preenchem os arquivos do casardo
ocupado pelo grupo no Centro da capital colombiana. As inquietagoes dos
irmdos Abderhalden frente as ruinas de El Cartucho os levaram a revisitar os
escombros insistente e sistematicamente. Esse movimento de repeticao e
reapresentacao se tornou presente em processos posteriores, e, pode-se dizer,
em sua trajetoria estético-politica. Sua Anatomia da violencia en Colombia, um
triptico de quatro partes,* apresenta bem seu trabalho com repeticao (Barzaghi,
2019). Mas, antes disso, foi revirando escombros e relatos que o grupo se viu
diante da recusa ao desfecho.

Em 2005, estrearam a peca Testigo de las ruinas, na qual Juana Maria
Ramirez, Ultima moradora do bairro, esta em cena. Morando no bairro, sua
ocupacao costumava ser vender arepas, e é realizando seu oficio que a vemos
performar. O cenario é composto por quatro grandes telas, rearranjadas por seis
operadores de cena cujos corpos também se convertem em telas. Enquanto
Juana é vista com sua maquina de fazer arepas, projecoes jogam o espectador
no dia a dia da demolicdo, bem como nos relatos dos antigos moradores que
seguiram vivendo suas vidas, trazendo memoarias de seus antigos lares e da
sociabilidade do bairro.

Ao mesmo tempo que a presenca viva de Juana a coloca no lugar de
testemunha, o proprio grupo se situa nessa posicdo, ainda que mais como
agenciamento do que como agente. Com seus corpos transformados em telas,
transmitem a quem assiste a performance “as lembrancas e traumas de quem
sofre a violéncia da urbanizagao” (Taylor, 2018, p. 324). E quem assiste a peca
¢ convocado a se tornar testemunha também, ainda que ja ndo se possa fazer
nada. Para além de Juana sdo o cenario e sua articulacdo com imagem e som
que conduzem o olhar do espectador. Rearranjos da memaria e o tempo assumem
o papel da narracao. Ao longo da peca

40 projeto Anatomia de la violencia en Colombia (2010-2017) foi pensado pelo Mapa Teatro como um
conjunto de trés pecas que tratariam das trés faces da violéncia politica no pais — narcotréafico, paramilita-
rismo, guerrilhas. Para compor o triptico, foram realizadas quatro montagens, dai que se possa falar de
um triptico de quatro partes (Barzaghi, 2019).
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os atores movem quatro telas de |4 para cd, acomodam e reacomodam
os projetores frente a elas, aproximam as imagens e 0S sons, 0S
justapdéem com outros, criam um efeito de transbordamento que
vai contra a ideia do conteutdo. Diferentemente da maioria das obras
teatrais, a énfase ndo esta nos atores. Nao falam nem contam. Mostram.
Mostram ao mover os projetores e também ao unir seu corpo as projecoes.
As vezes carregam um tecido enorme sobre seus ombros e se acomodam
diante das telas, permitindo que as imagens, se dobrando sobre seu
corpo, os integre ao texto. A queima de fogueiras de lixo se torna fogo
no corpo. Seus corpos tornam visiveis outros corpos sobre eles e através
deles — como qualquer atuacgao tradicional — mas ha uma diferenca: em
vez de usar esses corpos como instrumentos ou como receptaculos que
canalizam outras vidas, seus corpos se tornam telas sobre as quais se
projetam as experiéncias dos outros (Taylor, 2018, p. 323).

Aqui, ndo se trata de pér em cena a uUltima moradora do bairro como
representacdo de nada. E a presenca corporal de Juana e de sua maquina de arepas
gue permite a articulacao entre passado e presente. Na condicao de testemunha, a
performer ndo se separa das imagens projetadas nas telas. Pelo contrario, ela da
materialidade a desapropriacdo, mas também as vidas que excedem o tempo e
0 espaco da intervencao estatal no bairro. O que estd em cena nao é o passado,
mas o presente, o dia a dia do bairro, que ndo conseguimos mais situar como um
territério de medo desaparecido no passado.

Em suas articulacdes entre 0 que o corre em cena e a projecao dos relatos, o
grupo transita nao apenas entre as artes, como também entre diferentes tempos.
Juana contracena com os antigos moradores, que ja nao estdo la. Seus relatos,
no entanto, persistem e, aqui, ganham espaco no presente imediato proprio do
teatro. Essa articulacao impede que o desalojamento seja situado no passado.
Com isso, ao langar mao do cinema documentario o grupo ndo recai em uma
cristalizacdo dos acontecimentos, e El Cartucho ainda existe para além da memoria.

Se no cotidiano dos centros urbanos bairros inteiros podem ser demolidos
sem deixar rastros das vidas que viviam ali, a operagdo em cena avanca no sentido
contrario. No espaco cénico, El Cartucho ainda existe, e vemos como o0 espaco
habitado pode extrapolar as operagdes urbanas que sistematicamente buscam
deslocar e fazer desaparecer os pobres. Fazendo arepas, Juana atualiza aqui e
agora o espaco-tempo que planejadores urbanos gostariam de deixar no passado.



Figura 7

Mapa Teatro, Testigo de las

ruinas, 2005, arquivo Mapa
Teatro, www.mapateatro.org
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Sua presenca, articulada as imagens do bairro depois da intervencao e aos relatos
dos antigos moradores, leva o espectador a criar suas préprias memorias do
territério e de sua desapropriacdo. O publico é colocado em uma posicao de
agente, pois os relatos fazem com que cada pessoa na plateia se torne testemunha
da desapropriacao, destruicao e “revitalizagao” de El Cartucho.

A marca, ou testemunho, que o grupo tentou construir ndo termina al,
e Testigo de las ruinas foi reapresentado como variagdes. Em 2011, o grupo
apresentou uma leitura performativa da peca, intitulada Testigo de las ruinas:
archivo vivo. Parece impossivel esgotar o tema da guerra travada contra pobres
nos centros urbanos e, por isso, parece desejavel que as vitimas de apagamento
ndo sejam soterradas nos escombros de arquivos de um passado ao qual ninguém
pretende voltar. Dai que o grupo tenha desenvolvido a nogao de arquivo vivo, que
sao formas de reativar o material coletado e produzido ao longo dos anos, para
revisitar as problematicas percorridas ao longo dos trabalhos e produzir memarias
vivas. Assim, novos rearranjos podem ser apresentados, contemplando outros
pontos de vista, outros espacos, outras linguagens.


https://www.mapateatro.org/

Figura 8

Mapa Teatro, Testigo de las

ruinas, 2005, arquivo Mapa
Teatro, www.mapateatro.org
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As telas do cenario de Testigo, bem como a maquina de arepas que, em
cena, era operada por Juana, reaparecem na instalagdo homdnima, de 2016.
Aqui, telas e maquina sdo reapresentadas como uma videoinstalacdo. Juana ja
nao esta presente, mas ao caminhar por entre as telas o espectador se depara
com sua maquina e entra em outro circuito. A repeticdo da demolicao de El
Cartucho aparece nas telas, que nao sao mais quatro, mas cinco. A presenca
de Juana agora se da em video, e assim se expande o arquivo vivo do bairro

destruido.
Conclusao

O arquivo construido pelo Mapa Teatro ao longo de seus anos revisitando
El Cartucho foi trazido aqui nao com a intencao quixotesca de impedir os brutais
processos urbanos que sistematicamente desterritorializam comunidades inteiras
com o ja conhecido falatério da revitalizacao. Além das contribuicdes no campo
da arte, no entanto, parece ser possivel tomar a producao do grupo como uma
pratica politica de constituicao de arquivos que podem ser acessados por quem
busca outras narrativas sobre o espago urbano.
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Considerando o capitalismo “um sistema imanente que nao para de
expandir seus préprios limites, reencontrando-os sempre numa escala ampliada,
porque o limite & o préprio Capital” (Deleuze, 2010, 216) e a modulacdo
expressao do controle em sua forma de apaziguar resisténcias (Deleuze, 2010),
pode-se pensar em modulagdes do espaco que influenciam a delimitagdo das
subjetividades produzidas por determinado modo de producao. Nesse sentido,
a importancia que se dava ao confinamento nas cidades modernas® (Foucault,
2009) se reconfigura nas modulagdes do espaco percebidas nos processos de
espetacularizacao das cidades (Jacques, 2005). O projeto do Parque Tercer
Milenio se situa nessa forma de producao de espaco que atua de acordo com um
modelo global e que resulta em espagos e subjetividades cada vez mais homogé-
neos. Trata-se, entdo, de um modo de producao urbana orientado de acordo com
o modo de producdao dominante e que se reproduz nos corpos, uma vez que “a
ordem capitalistica é projetada na realidade do mundo e na realidade psiquica”
(Guattari, 2012 p. 140).

Vale ressaltar que corpo e espaco se articulam de forma inseparavel, de
maneira que construcdes ou demolicdes de qualquer natureza despertam
questdes subjetivas, “impulsos cognitivos e afetivos” (Guattari, 2012 p. 140).
Sendo assim, ao optar por atuar poeticamente no sitio da demolicao, o grupo
permite problematizar a producdo do espac¢o nos centros urbanos. Além disso,
cria um territério relacional, no qual os participantes do processo de investigacdo
e do gesto poético tém espaco para atuar numa esfera micropolitica, abrindo
caminhos para a produgao de subjetividade individual e coletivamente.

Com suas intervencdes em diferentes espacos, o Mapa Teatro da forma a
suas inquietacoes frente a determinados contextos, nao apenas em termos de
“objeto de arte”, mas também estabelecendo possibilidades de produzir afetos,
decifrando signos e neles imprimindo sentidos que promovem “um desloca-
mento no mapa da realidade” (Rolnik, 2006, p. 6).

Como aponta Rolnik (2001), o artista contemporaneo, com seus gestos
poéticos, interfere na cartografia vigente, dando espaco para novas configuracoes
existenciais, ou modos de existéncia, e é precisamente nessa transformacao que
a arte encontra sua poténcia ativa.

5 A cidade moderna é marcada por dois aspectos arquiteténicos e urbanisticos que a norteiam. Por um
lado, a liberagao de espacos para a circulagao garante uma cidade que respira livre de endemias. Por
outro, a cidade é marcada pelo crescente confinamento dos delinquentes e as desapropriacdes daquilo
que é considerado insalubre. Ver: Cavalletti (2010); Foucault (2009); Sennet (2003).
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Se o laboratério da imaginacao social e a comunidade experimental que
se formou podem ser vistos como tentativas de tracar esses novos mapas
subjetivos ao longo do processo criativo, 0 arquivo que nao cessa de se atualizar
pode ser lido como algo mais do que uma sequéncia de objetos de artes. O
proprio procedimento do grupo e suas insistentes retomadas e reapresentacdes
de um mesmo tema apontam caminhos possiveis para leituras de territorios que
nao partam de quadros referenciais fixos. Nao se trata de copiar os procedimentos
do grupo, tampouco seguir uma forma pronta apresentada por ele, mas de adentrar
um espectro de pensamento que nos permite leituras menos moralizantes ao
abordar determinados contextos.

Nao se trata, pois, de buscar um novo método artistico ou arquivistico que
compita com histérias oficiais sobre bairros mal frequentados. Uma aproximacado
das obras do grupo, particularmente dos projetos em El Cartucho, permite ao
espectador tragar suas préprias linhas na constituicao de novos mapas em
diferentes contextos urbanos. O processo artistico e as performances aqui
apresentadas nao devem ser lidos como artefatos, mas tomados em toda a
sua poténcia como pensamento-criagcao critico. Ainda que se refiram a um
contexto especifico de renovacao urbana no Centro de Bogota no final dos
anos 1990, as obras apontam possibilidades estéticas e politicas que combinam
memoria, histéria, tempo e espago de uma maneira que escapa a univocidade.
Dai que o espectador possa, a partir de seu encontro singular com o laboratério
de artistas Mapa Teatro, tragar seu préprio percurso investigativo e dar forma a
suas inquietagoes.

Lou Barzaghi é mestre em psicologia, doutorando em arquitetura e
urbanismo. Pesquisa arte, violéncia e performance na América Latina.
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O territdrio € sempre um espaco habitado, é a prépria habitacdo, os modos
de fazer-se (querendo ou ndo) ambiente comum, e ndo uma demarcacgao
preestabelecida a ser preenchida com possibilidades x, y ou z. Para Milton Santos
(1926-2001), o importante gedgrafo brasileiro que nos inspira na proposicao
desta edicao, mais que demarcacao de limites fisicos, o territério € sindnimo de
espaco humano ativo: € um tecido de relacoes, que se fazem, se desfazem e se
reconfiguram no conflito permanente entre o que é de todos e o que se reserva
para poucos, entre movimentos de partilha e hierarquias impostas, entre
vizinhancas e distancias.

Ou seja, toda agao no mundo traz consigo a poténcia de instaurar territério
ou, quando ja existente, de o reafirmar ou transformar. A rigor, talvez nem exista a
primeira opcao — a criagcao do zero, sempre uma tentacao perigosa — se conside-
rarmos que cada ser vivo brota em determinado espaco-tempo e constitui mundo
na peleja com forcas e circunstancias preexistentes. E nessa plasticidade tao a
fim aos processos de criagao, nessa capacidade de a arte, ela mesma, constituir
territorio, estabelecendo areas de liberdade e experimentacdo, mas também
demarcando escolhas a partir do que considera préprio ou nao, interessou-nos
reunir neste dossié um certo nimero de agrupamentos que atuam nesse campo
sob o mote do coletivismo.

Quando dizemos um certo nimero, oscilando entre a posicao de pronome
indefinido e a de adjetivo, isso significa também que o nimero casualmente
redondo, porém incerto, de 20 coletividades apresentadas neste dossié é
0 somatdério de admiracdes, conhecimentos, lembrancas e esquecimentos,
limites de tempo, energia e disponibilidade, impedimentos e oportunidades das
mais variadas ordens, de ambos os lados: desde o pequeno grupo de pessoas
que se reline em torno da publicacdo desta edicao ao de todos aqueles e aquelas
a quem enderecamos nossas perguntas. Dos 30 convites emitidos, recebemos
20 respostas, publicadas o mais préximo possivel dos envios originais. O conjunto
reunido funciona assim como uma espécie de instantaneo do momento presente,
cada leitura evocando outras tantas que poderiam estar igualmente presentes.

O que no contexto desta edicao pode parecer um nimero razoavel de
coletivos &, na verdade, uma pequena gota em um universo de centenas e
centenas de iniciativas que no Brasil, desde meados dos anos 1990, vém se
multiplicando em busca de alternativas micropoliticas, na esteira de reagdes aos
efeitos perversos do neoliberalismo, acirrados em anos recentes pelas investidas
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de uma extrema-direita predatoria. Claire Bishop (2012) correlaciona momentos
de maior apelo a participacdo na arte a grandes deslocamentos macropoliticos,
citando 1917, 1968 e 1989 como pontos culminantes de uma “narrativa de
triunfo, estagio final heroico e colapso de uma visdo coletivista de sociedade”
(p.14/704). Poderiamos talvez dizer que o Ultimo desses trés marcos se estende
aos dias de hoje como um colapso que nao termina de colapsar, acrescentando
camadas e outras inflexdes ao alinhamento de coletivos de arte aos movimentos
de resisténcia global que se iniciavam héa cerca de 30 anos, como observa André
Mesquita (2008). Naquele momento, eles eram impulsionados pelo sopro de
renovacao politica trazido pelo levante zapatista, pelo principio da autogestdo nas
formas de produzir e distribuir inspiradas pelo faca-vocé-mesmo (DIY) da cena
musical punk, pela tomada de ruas e espacos publicos para a realizacdo de festivi-
dades e manifestacdes, por acdes de midia tatica, pelo hackerismo, enfim, por uma
infinidade de procedimentos hoje em grande parte naturalizados e assimilados a vida
cotidiana no ambiente do capital cognitivo. A crescente, intensa e quase compulséria
conectividade parece ser elemento fundamental para pensar os transitos ocorridos
nessas trés décadas, com incidéncia sobre a multiplicacdo de plataformas de
atuagao e processos de institucionalizagao das agoes coletivas.

Tomando esse panorama brevemente delineado como pano de fundo
para uma reflexao direcionada ao presente, mais como possibilidade de suscitar
perguntas do que de tentar lhes dar respostas, interessou-nos compor uma
pequena amostra diversificada e compacta do que vem acontecendo no campo
das coletividades artisticas desde a pandemia, quando muitos coletivos se
formaram ou intensificaram suas acdes como forma de lidar com seus efeitos de
isolamento, perdas humanas e materiais. A esses se somam — e deles nao se
separam — questdes estruturais agravadas, relativas a emergéncias climéaticas e
sociais, como o racismo e outras formas de discriminacao de género e classe social.

A partir dessas consideracdes iniciais, num olhar a posteriori e autorreflexivo,
apontamos alguns vetores que incidem sobre o conjunto reunido, quanto ao
momento de surgimento, territérios de atuaco, &nfases e composicao. E preciso
ainda dizer que direcionamos nossas escolhas a grupos atualmente em atividade.
Dos 20 coletivos apresentados no dossié, Dias & Riedweg atuam desde o0s anos
1990 (1); AVAF, Jamac, Aldeia Maraka’na, Opavivara e Thislandyourland se
formaram nos anos 2000 (5); Rede Nami, Ghetto, Anarca Filmes, Jardinalidades,
Mexa, Tupinamba Lambido, Silo, Rede Muda Outras Economias, Titocar e Manejo
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Movente iniciaram suas atividades na década de 2010 (10); Acocoré, Birico, Seis
gentes e Terra Batida comecaram a atuar em plena pandemia (4).

Do total, 11 coletivos tém o RJ como base de suas operacgdes; Acocoreé,
um desdobramento do coletivo Corpos Informéticos (DF), se concebe ja em rede
nao apenas por interesse programatico, mas pelas condicdes de isolamento
social impostas pela pandemia e parece ser o Unico sem ancoramento geografico
definido ou singular; e apenas dois, Manejo Movente (CE) e Terra Batida (Portugal)
nao estao localizados na regiao Sudeste. Essa distribuicao diz mais sobre a rede
de relagoes do grupo proponente do que sobre os pressupostos da proposicao
e ndo apenas no que tange a localizagdo, mas também a questdes de género e
raca — mais do que gostariamos de admitir, apesar de nosso desejo e esforcos por
diversidade. A maior parte dos coletivos aqui presentes — com excecao de Aldeia
Maraka’na, Ghetto, Rede Nami, Anarca Filmes — é majoritariamente composta
ou foi iniciada por pessoas brancas e cis. A esses se somam nove que enunciam
atuacoes plurais estabelecidas por meio de parcerias e aliancas com diferentes
grupos sociais, como Dias & Riedweg, Jamac, Mexa, Birico, Manejo Movente,
Silo, Rede Muda Outras Economias, Jardinalidades, Terra Batida. Apesar de quase
todos os grupos terem alguma representacao nas redes, e alguns fazerem
investimentos significativos na criacdo de mecanismos de participagdo a distancia
(Rede Nami, Rede Muda, Silo, Acocoré), boa parte dos trabalhos implica fortemente
a presenca dos corpos, algo que independe de haver ou nao a enunciacao de
pautas sociais. E preciso ainda lembrar que alguns, operando a partir de territérios
sensiveis e especificos, tém acesso restrito a internet, a exemplo de Aldeia
Maraka’na e Manejo Movente, em uma lista possivelmente maior.

Dai se percebe também a profunda imbricacédo entre as pautas climatica/
ambiental e social. Se, por um exercicio de abstracao, fosse possivel separa-las,
terfamos, de um lado, Thislandyourland, Jardinalidades, Silo, Rede Muda Outras
Economias, Manejo Movente, Terra Batida (6), com projetos que explicitam nos
nomes sua vinculacdo a terra e agentes extra-humanos; e de outro, projetos
diretamente implicados em questdes politicas e sociais, como Dias & Riedweg,
Aldeia Maraka’na, Jamac, Rede Nami, Ghetto, Anarca Filmes, Mexa, Tupinamba
Lambido, Birico (9); Sobre os restantes, AVAF, Opavivard, Seis gentes, Titocar,
Acocoré (5), arriscamos dizer que a énfase se da no aqui e agora da criacdo
compartilhada, encontrando na instituicao de arte e seus entornos o lugar de
acontecimento/tensionamento das acdes propostas.
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Do ponto de vista da composicao, entre a dupla, unidade minima de
formacao de um coletivo (Dias & Riedweg, Thislandyourland, Titocar) e a rede,
potencialmente infinita, (Muda, Nami, Silo, as duas Ultimas estruturadas como
organizacao social), acontecem multiplas configuracées, muitas vezes cambiantes.
Como assinalam AVAF e Mexa em seus relatos, suas dindmicas de trabalho ja
incorporam essas variagoes nas colaboragdes. Outro aspecto que se destaca na
leitura dos depoimentos é o papel de lideranca exercido por artistas como Monica
Nador (Jamac), Panmela Castro (Rede Nami), Cinthia Mendonca (Silo), Raquel
Versieux (Manejo Movente), Natalia Quinderé (Seis gentes dancam no museu)
na construcao do coletivo. Observe-se ainda a questao da atribuicao de autoria,
manifesta em alguns depoimentos e em outros estrategicamente ausente, como
enunciado por Tupinambé Lambido, por questdes politicas.

Para finalizar, algumas palavras sobre o processo de elaboracao do dossié.
O titulo, Dossié Coletivo, remete tanto ao assunto quanto a forma de fazer. Nossa
proposta foi reunir depoimentos produzidos pelos proprios coletivos sobre seus
processos de criacao e colaboragao, convidando-os a escrever um texto breve,
em formato livre, a partir de algumas perguntas como roteiro possivel, mas nao
obrigatério. Sao elas: NOME: O que significa, como surgiu? / QUEM? Quem faz?
/ POR QUE? Motivacdes, forca-motriz / COMO? Principios, metodologias, formas
de trabalho /ONDE? Lugar(es) de atuacao / QUANDO? Tempo(s) de atuacao /
PARA QUEM? Formas de enderecamento, transmissao, memaria / QUANTO?
Economia, sustentacao material / CONTATO / IMAGEM.

Quando ja haviamos avancado bastante no processo de definicdo das
perguntas e do formato do dossié, entendendo-o como dispositivo que poderia
comportar uma série potencialmente extensiva de arquivos, tivemos a oportuni-
dade de assistir a uma apresentacao da metodologia de projeto desenvolvida pelo
artista, curador, professor e pesquisador catalao Antoni Muntadas. Posicionando
seu trabalho na intersecao de arte, ciéncias sociais e sistemas de comunicacdo
(Figura 1), Muntadas desenvolve sua metodologia como forma de compreender
determinado contexto — espacos, lugares, construcoes, relagdes — a partir do
qual pode definir uma proposta de intervengao. O processo inclui diversas etapas
e passa por perguntas coincidentemente proximas as que estavamos formulando,
0 que nos deu confianga no processo e nos estimulou a adotar a forma mais
sintética utilizada por ele. No dia seguinte (Figura 2) uma roda de mais de 40



Figuras 1e 2

Metodologia del proyecto. A
cargo de Antoni Muntadas,
com Jorge La Ferla, Bienal
Sur, 25 e 26 de julho de
2023, CCEBA, Buenos Aires
(fotografias Livia Flores)
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artistas reuniu-se, a seu convite, para compartilhar suas préprias metodologias
de trabalho. Dessa conversa emergiu, como uma das questdes mais debatidas,
0 papel e os modos de atuagao do artista na universidade. Mediante demanda
de intensa coletivizacao da producdo, da transmissao e da experiéncia do fazer
artistico,? que horizontes poéticos, politicos e existenciais e que entendimentos
de arte estdao sendo ou podem ser gestados nesse contexto? A relagao entre
formas coletivas de arte e universidade seria mais um tépico de investigacao,
ainda pouco abordado.

2Vale lembrar o acesso universal — sem cortes por selecdo — a universidade publica, gratuita e de
qualidade na Argentina, em vigor até o momento desta edicao.
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Assim, mais do que tentar delimitar o substantivo — o que é, o que nado é
um coletivo ou ainda, como pergunta Natalia Quinderé (Seis gentes dangam no
museu) em seu e-mail-resposta a nosso convite, “é sobre coletivos [...] ou sobre
trabalhos que envolvem coletivos para existir?” —, interessou-nos privilegiar o
verbo, a acao, e o advérbio, os modos pelos quais o impulso de agregar se
sobrepée aos imperativos individuais, tdo valorizados pela arte, embora o teatro, a
danca, a musica e o cinema impliquem quase sempre a coletivizagcao da criacdo
artistica. E interessante notar como a desfronteirizacao das disciplinas artisticas —
nao apenas entre si, mas em dialogo com outros campos de conhecimento e acédo
— promove 0s mais diversos e por vezes inesperados atravessamentos. Do cinema
as festas, da correria a sala de exposicdes, das ruas a roca, dos terreiros as redes,
das zonas de conflito aos sonhos de abundéancia, prazer, afeto, arte, partilha
e justica social, em uma espécie de contaminacao geral, palavra evocada por
AVAF, muitos universos possiveis se encontram e se reconhecem em intenso
emaranhamento.

A guisa de contribuicdo a um pensar-fazer coletivo que poderia suscitar
ainda muitas observacgdes e desdobramentos, fizemos o exercicio cartografico
de construcdo de um quadro sindptico a partir das palavras-chave ou expressoes
que percebemos — ou julgamos — fundamentais para evocar cada um dos
depoimentos aqui recolhidos, tentando manter-nos o mais proximo possivel de
suas formulacgdes originais. Gracas a essa espécie de indice poético-politico,
pudemos ensaiar algumas consideracoes aqui apresentadas de forma prospectiva
e parcial.

Em ordem alfabética por grupo, com data e local: pathos, performances
sem limite, ensayos, bitcoinrés, redes (Acocoré, 2020, GO, RJ, DF, BA, SC, SP,
PR, USA, DK); Universidade Indigena Aldeia Maraka’'na, educacao, resisténcia,
linguas indigenas; (Aldeia Maraka’na, 2004, R3J); festas, filmes, residéncias
artisticas, mostras (Anarca Filmes, 2014, RJ); contaminacao, colaboracdes,
conexdo emocional, experiéncia sensorial do publico (AVAF, 2001, SP); partilha,
artistas em situacdo de calcada, cuidado, crack (Birico, 2020, SP); espaco
publico, psicologias privadas, empatia dos encontros, videoinstalacdes (Dias
& Riedweg, 1993, RJ); suburbio carioca, correr como ferramenta, curanderia,
aquilombamento (Ghetto, 2013, RJ); Jardim Miriam, tomada de posicado contra
a desigualdade social, autoria compartilhada, distribuicdo de renda (Jamac, SP,
2004); jardinagem como pratica artistica, criacdo de territorialidades, relacdes
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cosmoafetivas, aldeia Kalipety Guarani Mbya (Jardinalidades, 2014, SP); arte
de base comunitaria, politicas de manejo da terra, Assentamento 10 de abril do
MST, plantio (Manejo Movente, 2019, CE); dramaturgia, pessoas em situagao de
rua, improviso, estratégias de composicao em tempo real (Mexa, 2015, SP);
prazer, arte do contato, coletivizar, colagem urbana, cidade-atelié (Opavivara, 2005,
RJ); economias solidarias, saberes ancestrais, tecnologias sociais, agroeco-
logia, moeda social (Rede Muda Outras Economias, 2018, RJ); promocao de
direitos, politicas de inclusao, feminismo, graffiti, combate a violéncia doméstica
(Rede Nami, 2010, RJ); programas performaticos publicos, museu, curadoria,
ensaios com pesquisa em danca (Seis gentes dancam no museu, RJ); dialogo
campo-cidade, programa de residéncia artistica, sistemas agroalimentares
locais, educacao popular, desenvolvimento de tecnologia (Silo, 2017, RJ);
debate expandido sobre ecologia, conflitos situados, programa de residéncias
artisticas, questdes climaticas, comunidades humanas e nao humanas (Terra
Batida, 2020, PT); territorio, terra e paisagem, itinerancias urbanas e rurais,
intervencdes, publicacdes (Thislandyourland, 2009, MG); vizinhanca, atelig,
trabalhar e trabalhar junto (Titocar Espaco Poético, 2018, RJ); intervencao
urbana politica e poética, lambe-lambe, midia tatica, acao critica (Tupinamba
Lambido, 2016, RJ).

Expressamos nossa intensa admiracao pelos trabalhos aqui presentes e
agradecemos a cada uma das pessoas que contribuiram para o Dossié Coletivo.
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NOME: O que significa? Como surgiu??
J
'=‘:IHI S[ldH[lJ
QUEM? Quem faz??
* Acocoré ¢ sigla de Arte, COletivos, COnexdes, e REdes. Acocoré surgiu em julho de 2020, em plena
pandemia: urgia agir. Trata-se de um curativo, ndao um coletivo.
2Somos estocasticos e Estamiras, jamais estoicos; ensayadores, cruzadores, telessedutores, arruaceiros
nas encruzilhadas reais e virtuais, galinhas selvagens, seres méagicos goianos, nudistas, operadores
PPGAV/EBA/UFR] de tratores, Xuxas amazonicas, lareiras pelotenses, botequins soteropolitanos. Além de engarrafa-
Rio de Janeiro, Brasil mentos da ponte Rio-Niterdi... Hoje fomos/somos: Ana Reis (GO); Alex Simdes (BA); Arthur Scovino
ISSN: 2448-3338 (RJ, SP); Babidu (GO), Bia Medeiros (RJ, DF); Beatriz Provasi (RJ, Dinamarca); Carla Rocha (DF, USA);

DOIL: 10.60001/ae.n46.12 Céssia Nunes (GO); Clarisse Tarran (RJ); Cristine Carvalho Nunes (RS); Eduardo Mariz (RJ); Issy (RS);
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POR QUE? Motivacdes? Forca-motriz?

COMO? Principios, metodologias, formas de trabalho?*

Juliana Cerqueira (RJ); Maira Vaz Valente (SP); Milene Lopes Duenha (SC, PR); Naldo Martins (AP);
Raphael Couto (RJ); Renan Bacci (SP); Ricardo Garlet (SC); Tatiana Duarte (RS); Valéria Medeiros (RJ);
Vinicius Davi (PR); Zélia Caetano (PR); Zmario (José Mario Peixoto Santos. BA).

Somos patéticos, da palavra grega pathos. Didi-Huberman em “Que emog¢do! Que emocdo?” (2016)
nos traz uma pequena histéria da compreensao da palavra pathos (aquilo que afeta a alma, paixao),
que se opde, inicialmente (Platdo e Aristdteles), a palavra logos, na filosofia.

Kant... disse que a emocao € apenas um ‘defeito da razao’, ‘uma impossibilidade’ de refletir
e, até mesmo, uma doenca da alma: ndo somente grandes tristezas como também a ‘alegria
exuberante’. Nietzsche... devolve... um valor positivo, fértil, ao pathos e a emocao. Sartre...
‘aemocdo é uma maneira de perceber o mundo’. Merleau-Ponty dird que o evento afetivo da
emocao é uma abertura efetiva... um tipo de conhecimento sensivel e de transformacao ativa
de nosso mundo (p. 21, 23, 26)

Somos patéticos, defeituosos da razdo, em plena pandemia e apds, dando festas, abrindo vernissages
virtuais e aglomerando em performances sem limite: grandes tristezas entremeadas de alegrias
exuberantes, isto é, percebendo o mundo de outra forma e transformando-o em outro.

3Por que ndao? Motivacgoes diversas. Forcas-motrizes: café, cerveja, tesao, solidao, arte (ler “arte” como
quem late).

4Nao sabemos como; nao temos metodologia, apenas “mete todo, logo”; ndo fazemos performances
nem ensaiamos, ensayamos; nao trabalhamos, ovulamos. “Ensayo” é um conceito do Acocoré. Esta
colocagao foi resultado de uma “polenta” (polémica) sobre o conceito de performance. Performance
pode ser representacio, algo ensaiado? ACOCORE faz ensayos, com v, e ndo performance, faz ensayo
sem ensaiar.
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ONDE? Lugar(es) de atuacao?®

PARA QUEM?®

5 Acocore.wixsite.com/acocore, @artecoletivosconexoes,
https://www.youtube.com/@artecoletivosconexoeserede8009
®Para toda e qualquer pessoa: agregamos. Ald galera do youtube!


http://Acocore.wixsite.com/acocore
http://@artecoletivosconexoes
https://www.youtube.com/@artecoletivosconexoeserede8009
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QUANTO? Economia, sustentacao material?’

CONTATOS:

Acocoré: artecoletivosconexoeseredes@gmail.com;
Bia Medeiros: mbmcorpos@gmail.com;

Juliana Cerqueira: jcsartes@gmail.com;

Zmario Peixoto: profzmario@gmail.com;

Arthur Scovino: arthurscovinol@gmail.com;
Clarisse Tarran: clarissetarran@gmail.com;

Vinicius Davi: viniciusdavi.contato@gmail.com;
Carla Rocha: carla@corpos.org

Como citar:

Acocoré / Corpos Informaticos. Dossié Coletivo. Arte & Ensaios, Rio de Janeiro,
PPGAV-UFRJ, v. 29, n. 46, p. 264-267, jul.-dez. 2023. ISSN-2448-3338. DOI:
https://doi.org/10.60001/ae.n46.12. Disponivel em: http://revistas.ufrj.br/index.
php/ae.

7 Muitos Acocorréis e Bitcoinrés. Acocorréis é a nota de dinheiro do ACOCORE, produzida por Tatiana
Duarte. Bitcoinrés é nossa criptomoeda, produzida por Fernando de Aquino, uma moeda livre e descentrali-
zada que ainda esta em fase de testes. Disponivel em https://acocore.wixsite.com/acocore/bitcoinré.


https://acocore.wixsite.com/acocore/bitcoinr%C3%A9
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ALDEIA MARAKA’NA

José Urutau Guajajara e Regina de Paula

Eu vim para ca em 2004, mas em 2006, apds o “Primeiro Encontro dos
Tamoios: pelo resgate dos povos originarios do Brasil”, realizado na Uerj, onde foi
votada a proposta de assumir o espaco do antigo Museu do Indio, nés assumimos
de fato e comegamos a tentar criar um nome: um instituto, uma embaixada dos
povos originarios... Passados os jogos Pan-americanos, certo governador nos
enviou um convite para uma reuniao com o movimento negro e disse: “convida
ld aquela aldeia Maracana”, entdo, ja que o préprio esta nos chamando de aldeia,
registrou-se, a partir desse convite, Aldeia Maraka’'na, e a coisa pegou. O livro O
Rio antes do Rio, de Rafael Freitas da Silva, fala do povo Maracana, da aldeia que
viveu aqui.

A Aldeia Maraka’na hoje gira em torno da Universidade Indigena Aldeia
Maraka’'na. Nés vamos entrar nessa batalha para oficializar a primeira univer-
sidade indigena do Brasil. Mas nés queremos também uma Uerj indigena, uma
UFFindigena, uma UFRJ indigena, uma UFRRJ indigena e assim por diante. Porque
essas universidades todas tém cursos que nos interessam. Entdo a Universidade
Indigena Aldeia Maraka’na é um somatério de todas essas universidades que
vivem por aqui, que vém desenvolver trabalhos de pesquisa na aldeia. Hoje nds
aglomeramos todas essas universidades, inclusive a Universidade do México. E
nos estamos recebendo estudantes do México, Bolivia, Coldmbia, Venezuela.
Porisso a Universidade Indigena Aldeia Maraka’na & um ponto de referéncia nao
s no Brasil, mas fora também.

A Aldeia Maraka’na vem diminuir um pouco esse imenso abismo entre a
educacao indigena e a educacao europeia. Nés temos 523 anos, e ndo tem uma
matéria sobre tematica indigena nas escolas, e a Aldeia Maraka’na é a diminuicao,
o0 estreitamento desse imenso abismo, o tampar desse buraco.
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Figural

Congresso Intercultural
de Resisténcia dos Povos
Indigenas e Tradicionais do
Maraka ‘ng, fotografia de
Regina de Paula



Figura 2

Congresso Intercultural
de Resisténcia dos Povos
Indigenas e Tradicionais do
Maraka ‘na, fotografia de
Wilton Montenegro
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“Em nossas linguas, a nossa patria” € o que representa a universidade
indigena que é composta de 305 povos, 274 linguas e muito mais. Hoje nos
somos uma referéncia nacional, mas se a Aldeia Maraka’na cai, caem 523 anos
de resisténcia, por isso é jogado esse peso nas nossas costas, de sustentar
essa resisténcia.

Nos ndo temos a posse porque vocés nos tiraram, nao temos a titulari-
dade porque vocés simplesmente ndo nos deram. Sdo 523 anos de retirada, de
genocidio, mas nés temos duas coisas que vocés jamais, jamais, vao nos tirar:
primeiro, o poder de constranger vocés apenas por estarmos vivos. A segunda
coisa é a espiritualidade, nossos espiritos primarios, primevos, mais velhos,
ja estavam aqui muito antes do espirito de vocés vir para c4, e eles estao
protegendo o nosso patrimoénio, nds somos protegidos pelos nossos ancestrais,
muito anteriores ao de vocés.

Se vocé tem medo, o0 que vocé esta fazendo na Aldeia Maraka’na?

Se Cairuré, a nossa forga espiritual maior, ndo me proteger aqui, o que vai
ser de nos todos indigenas?

0 texto acima foi transcrito livremente a partir de depoimentos de José Urutau Guajajara,
em entrevista realizada por Regina de Paula, em 1 de outubro de 2023, via Zoom.



ALDEIA MARAKA'NA 271

Arte & Ensaios
vol. 29, n. 46,
ul.-dez. 2023

Figura 3

Congresso Intercultural
de Resisténcia dos Povos
Indigenas e Tradicionais do
Maraka ' ng, fotografia de
Wilton Montenegro
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Figura 4

Congresso Intercultural
de Resisténcia dos Povos
Indigenas e Tradicionais do
Maraka "na, fotografia de
Wilton Montenegro
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ANARCA FILMES

QUEM
Lorran Dias, Clarissa Ribeiro e Amanda Seraphico.

POR QUE?

Anarca Filmes é uma proposicdo coletiva em cinema e arte contemporanea
que existe desde 2014. Seus filmes, videos, festas e residéncias artisticas
manifestam-se como dispositivos relacionais, que exercitam a coexisténcia da
diferenca. Criam interlocucoes entre presencas e espacos, expandindo seus
suportes e temporalidades pelo didlogo com as linguagens da performance,
instalacao, video e internet. Influenciados pelas tensdes politicas no Brasil a
partir de 2013, os artistas integrantes iniciam suas atividades na noite do Rio
de Janeiro e de Recife, registrando e fomentando movimentos politicamente
engajados, além de festas e espacos voltados para a producao de impacto social.
Sempre em didlogo com uma rede de artistas, ativistas, cineastas, terapeutas,
produtoras culturais, pesquisadoras e educadoras de todo o Brasil. Suas obras
ja foram exibidas em festivais e instituicdes na Holanda, Portugal, Alemanha,
México e diversos estados do Brasil.

https://www.pivo.org.br/blog/pivo-entrevista-anarca-filmes/
https://mam.rio/cinemateca/sobre-a-anarca-filmes/
https://www.youtube.com/watch?v=C23jg9Dycw

COMO?
Por meio de filmes e proposicdes coletivas audiovisuais como festas, residéncias
e mostras.

ONDE?
Festivais de cinema, institui¢cdes de arte e internet.

QUANDO?
Desde 2014.

QUANTO?
Autogerido e autossustentado.
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Figura 1
Lorran Dias, Amanda

Seraphico e Clarissa Ribeiro Contato:

Fotografia de Lucas Affonso ) ) )
https://www.pivo.org.br/en/satellite/anarca-filmes/

https://www.instagram.com/anarcafilmes
https://www.youtube.com/c/anarcafilmes
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AVAF

A experiéncia de dar aula em S&o Paulo no ano anterior a mudanca para
Nova York em 1998 foi fundamental para instigar a necessidade de trabalhar
com um pseuddnimo. Percebemos nas aulas na FAAP (1997-1998) que nao sé
nods estavamos influenciando os alunos como eles também nos influenciavam.
Comegou a surgir ali, embrionaria ainda, a ideia de “contaminagao” que permeia
nossa pratica até hoje: contaminar e ser contaminado. Percebemos entao que
nunca estamos sozinhos e que a melhor forma de abracar igualmente todas as
pessoas envolvidas num projeto é usar um pseudénimo. Em 1997 criamos entao
nosso primeiro codinome — feito para um projeto especifico de cartées-postais
“falsos” da cidade de Sao Paulo (que eram inseridos clandestinamente em bancas
de jornal da cidade e vendidos como cartdes turisticos comuns): Diamantino. A
ideia principal para a utilizacdo do pseudénimo nesse projeto era que esses
cartdes-postais ndo fossem percebidos como “arte”.

Alguns anos depois da mudanca para NY — desviados da pratica artistica
para pagar as contas — muitos bicos lavando prato, muitas pinturas de parede
e jobs abusivos — decidimos, em 2001, voltar a uma existéncia mais criativa.
Antes mesmo de produzir qualquer “trabalho” de arte, comecamos a pensar em
um pseuddnimo. Inspirados em projeto de Andy Warhol dos anos 60, Exploding
Plastic Inevitable (projeto instalativo sensorial com show de Velvet Underground,
projecoes de filmes, pessoas dancando, luzes) queriamos uma frase como pseudd-
nimo —uma frase que demandasse esforco para ser lembrada e que carregasse
em seu sentido essa ideia de contaminacao.

Bem no comeco dessa busca pelo pseuddnimo nos perguntaram um dia se
nosso nome era Astro. Tomamos aquilo como um sinal para a elaboracdo desse
novo pseuddnimo (anos mais tarde descobrimos que Astro era um maquiador
fisicamente parecido conosco). Naguele momento estava acontecendo uma
exposicao fantastica de capas de disco. Anotamos toda palavra que de alguma
forma ressoasse conosco para formar a frase “colaborativa” que tinhamos em
mente. Dal surgiu assume vivid astro focus (ASTRO + Ultra VIVID Scene + um
disco do Throbbing Gristle chamado ASSUME power FOCUS).
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alteragdes vividas absoluta-
mente fantasiosas, 2023
Sesc-Av Paulista, Sao Paulo,
Brasil
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amarelo vento azul floral
(as cores se acumulam
em sua atmosfera tecendo
luzes), 2023

Casa Triangulo, Sdo Paulo,
Brasil

Figura 3

Homocrap, 2005
Geffen Contemporary,
MOCA L.A., EUA
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affektert veggmaleri
akselererende faenksap,
2009

The National Museum of Art,

Architecture and Design,
Oslo, Noruega
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Figura 5

aqui volvemos adornos
frivolos, 2008

Peres Projects, Berlim,
Alemanha
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Desde o comeco avaf ndo é um coletivo no estrito senso da palavra (um
coletivo formado pelas mesmas pessoas sempre): nossos colaboradores mudam
de acordo com os projetos em que estamos envolvidos. Todos sao amigos, com
quem temos intimidade e admiracao. Nao sao necessariamente artistas e nao
necessariamente tém trabalhos artisticos “maduros”. A conexdo emocional
sempre foi a peca central. Nds servimos como uma espécie de “curadores” ou,
melhor, “conectores” — juntando diferentes amigos colaboradores para diferentes
exposicoes avaf.

A Unica outra pessoa que fez parte do avaf como membro fixo foi Christophe
Hamaide-Pierson com quem trabalhamos em todo e qualquer projeto avaf
entre 2005 e 2016. Desde 2016 temos existéncias independentes como
avaf: trabalhamos com o mesmo pseuddnimo sem “trocar figurinhas”. Isso se
encaixa perfeitamente em nossa pratica artistica ja que temos a ideia utdpica de
outras pessoas assumirem o assume vivid astro focus. Para nés, na verdade, o
publico é sempre peca central em tudo que fazemos. Todos 0s nossos projetos
sdo centrados na experiéncia sensorial do publico — que assim se torna um
colaborador avaf. Sem o publico nossos projetos ndo existem.
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Figura 6

axeé vatapa alegria feijao,
2008

282 Bienal de Sao Paulo, Sao
Paulo, Brasil
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BIRICO

Birico — fragmentos de afeto

Birico surge pelo gesto da partilha. O termo define as pequenas pedras
que se formam ao se quebrar um bloco de crack. Podem ser trocadas por um
ténis surrado ou por uma lata de refrigerante. E também a forma de compartilhar
a droga com alguém que te faz companhia.

Foi nessa ideia, de ajudar quem esta ao lado, que surgiu Birico, no inicio
da pandemia de covid-19, quando o medo e a incerteza se espalhavam ainda
mais rapido do que as infecgdes pelo virus. Artistas com atuagao na Cracolandia
— regiao do Centro de Sao Paulo que concentra populagao em situacao de rua
e desprotegida socialmente — estabeleceram uma rede para apoiar artistas que
vivem em situacao de calcada.

A primeira acao foi a venda de prints, que unia nomes conhecidos no
circuito da arte contemporanea ao de criadores que enfrentam dificuldades
cotidianas. Metade do valor arrecadado foi dividido por igual, independente
do niimero de trabalhos vendidos, entre todos os participantes. Com a outra
metade foi criado um fundo para apoiar acdes no territério, fortalecendo coletivos
parceiros, como o Tem Sentimento e o Pagode na Lata, que atuam com geragao
de renda.

Foram trés campanhas de vendas de trabalhos artisticos em impressées de
alta qualidade. A partir da segunda leva, nos voltamos para a maior necessidade
do territério — moradia —, muitas vezes apagada pelas narrativas estabelecidas
pela guerra as drogas e a demonizagao do crack. Moradia primeiro é entendi-
mento que surge a partir da ética da reducdo de danos — pilar da nossa construcao
—, segundo a qual, para estabelecer qualquer processo de organizagao, as pessoas
precisam, antes de tudo, de um lugar para residir.

Nesse ponto, somos uma provocacgao a sociedade e ao poder publico. Ndo
temos a pretensao de resolver a precariedade de milhares de vidas no Centro da
maior cidade do pais. Apenas mostramos, com 0 nosso exemplo, que é possivel
estabelecer outras relacées de cuidado, longe das viaturas e bombas de gas.
Pensar pequeno para multiplicar é teoria que desenvolvemos a partir da pratica.
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Cicero Rodrigues, o artista
Badaross, em exposi¢cao

no espaco independente

Bananal, na Barra Funda

(zona Oeste paulistana),

foto Jodo Leoci
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Figura 2

Edna, com foto de sua filha,
na parede de sua residéncia,
custeada por Birico,

foto Jodo Leoci

Figura 3

Consumidor de haxixe no
Marrocos, um dos prints
comercializados nas campa-
nhas de arrecadacao,

foto Daniel Mello
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Ao mesmo tempo, a insercao de pessoas em situagao de calcada nos
circuitos artisticos nao é mero instrumento para trazer recursos a essa populacao.
E a oposicdo & narrativa do “zumbi”, de que as drogas seriam capazes de
anular consciéncias. Em vez de argumentacao discursiva, que parece ter cada
vez menos valor em uma sociedade em crise com a construcao cientifica do saber,
usamos a concretude dos trabalhos expostos nas paredes, a venda ou nao.

Foi assim na exposicdo Poéticas auténomas em fluxo (2021), que esteve no
Sesc-Bom Retiro. Na mostra Independéncia é vida (2022), levamos a publicacdo
Dizeres da rua (verbetes selecionados por diferentes grupos do territério) para
dentro da Biblioteca Mario de Andrade, importante espaco cultural paulistano.

Em 2023, Birico comegou um programa de estagio e formacao em redugdo
de danos, realizando oficinas de criatividade de lazer no fluxo da Cracolandia.

Agora, temos como principal foco de arrecadagao, uma campanha de
financiamento recorrente na Benfeitoria. Aceitamos ainda doacgdes esporadicas
pelo Pix. Qualquer moedinha ajuda.

https://www.instagram.com/birico.arte;
Email/pix: birico.arte@gmail.com
Benfeitoria benfeitoria.com/projeto/birico
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DIAS & RIEDWEG

Desde 1993, o coletivo formado por Mauricio Dias (Rio de Janeiro, 1964)
e Walter Riedweg (Lucerna, 1955) realiza projetos de arte que investigam as
maneiras como psicologias privadas afetam, constroem e desconstroem o espago
publico, e vice-versa.

Mauricio Dias se graduou em gravura na EBA-UFRJ em 1986; posterior-
mente fez um mestrado em artes visuais na Schule fir Gestaltung de Basileia,
na Suica, quando conheceu Walter Riedweg, que, por sua vez, se graduou na
Musik-Akademie de Lucerna e depois cursou teatro na Dimitri Schule, ambas
na Suiga. Dias & Riedweg mudaram-se para Nova York em 1992, onde Riedweg
frequentou o Performance Studies da New York University, e Dias, o New York
City Printmaking Studio. O inicio da parceria, em 1993, enquanto dividem um
atelié em Williamsbourgh, Brooklyn, surge de questdes comuns aos dois artistas,
tais como os métodos de producao, reconhecimento e distribuicdo do que entéo
era chamado de arte e cultura. Insatisfeitos com as respostas apresentadas pelos
sistemas de arte e teatro na época, eles passam rapidamente a trabalhar com
métodos colaborativos em que parceiros nao identificados como produtores de
cultura irdo tomar parte direta na execucao de cada projeto.

Em Dias & Riedweg, a propria ideia do coletivo é tema e forma na obra,
nao so6 porque toda ideia surge do dialogo entre eles, mas porque essa ideia
¢ paulatinamente modificada e ampliada no didlogo com outros parceiros que
0s artistas vao frequentemente buscar fora do mundo da arte para justamente
poder repensar, desconstruir e reconstruir 0s processos que unem ou separam,
incluem ou excluem as pessoas na cultura e na sociedade. Nesse sentido, temas
como racismo, distribuicdo de renda, sexualidade, género, expressao individual
e identidade sociopolitica sempre constituiram o elemento central em sua
producao, sem necessariamente ser o tema abordado nas obras.

Mais do que retratar particularidades ou mapear identidades sociais, a
obra de Dias & Riedweg investiga os métodos de exclusdo e inclusdo que vao
construir (ou apagar) essas identidades coletivas. O trabalho nunca foi a priori
definido por agendas politicas e, sim, pela empatia dos encontros que surgem no
percurso de trabalho dos artistas. Um trabalho leva ao outro.
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Em um conjunto atual de mais de 100 obras feitas ao longo de 30 anos,
nas quais a alteridade e a percepcao sao questoes centrais, Dias & Riedweg
frequentemente partem de workshops e processos interativos em grande parte
centrados nas periferias dos grandes centros urbanos para produzir encontros
e trocas em meio a grupos particulares da sociedade, cujo enfoque esta na
identidade e no envolvimento dos participantes. O video surge como elemento
de convergéncia entre as praticas visuais (de Dias) e o teatro (de Riedweg), e
deles com os outros que encontram no processo.

Tais encontros com o outro se cristalizam em videoinstalacacdes para
o grande publico, pelas quais os espectadores sdo levados a repensar suas
convicgdes como sujeitos, bem como a relaciona-las a diferentes contextos
geograficos e sociais nos quais o rapido empobrecimento cultural, o aumento da
xenofobia e 0 medo de marginalizagao sao evidentes.

A duracao e a metodologia aplicada nos encontros e projetos diferem,
podendo ser um encontro ou varios ao longo de anos. Tudo depende da maneira
como cada projeto inscreve a existéncia desses outros participantes na esfera
publica e sua ressonancia na sociedade. Os artistas preferem nao definir esse
ponto como Unico critério critico para assim garantir a liberdade de o outro
participante poder adentrar e se afastar dos projetos em curso; poder também
garantir a liberdade (e a contradicao) das ideias abordadas e, finalmente, para
também evitar as instrumentalizagdes dessas praticas estéticas experimentais
pela estruturas de poder do corpo social com a qual necessariamente dialogam.

Dias & Riedweg rapidamente deixam o atelié para operar diretamente em
estruturas sociais existentes, tais como favelas, locais ocupados, centros de
refugiados, escolas, prisdes e hospitais psiquiatricos. Seus parceiros podem ser
os excluidos e os que excluem... os internos de uma prisao e juizes, pacientes de
um hospicio e psiquiatras, alunos e professores, policiais e traficantes, padres,
pastores, assistentes sociais e governantes eleitos, imigrantes ilegais e guardas
de fronteira. Todos se apresentam nos projetos como se entendem, e sao
representados pelos artistas como partes componentes de um sistema que a
obraao mesmo tempo representa e questiona. A interterritorialidade de represen-
tacdes micro e macropoliticas € a marca fundamental da obra.

Contato:

www.dias-riedweg.com | https://www.instagram.com/dias.riedweg
mauwalatelier@gmail.com
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Figuras1e 2

Devotionalia, 1995

Projeto de arte publica e
videoinstalacao com 1.286
pecas de cera e 2.500
moldes de gesso

Duragdo: 46’34” | Instalagao
de dimensoes variaveis
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Figura 3

0 avesso do céu, 2023
video monocanal e instalagao
3 canais, 4K com audio,

40 minutos
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Figura 4

0 avesso do céu, 2023
video monocanal e instalagao
3 canais, 4K com audio,

40 minutos
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GHETTO COLLETIV

Ghetto, um corpo que corre

Em 2013 nasce o Movimento Ghetto — somos dezenas de trabalhadores
da arte, cultura e desenvolvimento de poténcias — Junior Negao aka JN aka Furia
¢ fundador e ‘curandeiro’.

Dez anos ndo sao dez dias. O Ghetto Run Crew saiu a rua para reivindicar
espacos do suburbio carioca pela primeira vez em 27 de julho de 2013. As esquinas
da zona Norte, principalmente a noite, eram entdo pouco convidativas para o
trafego cotidiano, quica para a pratica de algum esporte. Visando protagonizar
corpos pretos, mulheres, suburbanos, excluidos e marginalizados de alguma
forma, como estratégia de defesa, aparelhagem de um ambiente de partilhas
e préatica coletiva de exercicio fisico, inicia-se um processo de ocupacdo na
Abolicdo e Engenho de Dentro utilizando a ferramenta Corre, calcar um ténis
e correr, estabelecendo integracdo e trocas. Personas representativas da Rua
vieram de varios lugares para acdes em protesto contra o apagamento e invisibi-
lizacao de poténcias suburbanas.

Hoje essa comunhdo semanal leva esses Corres para Vila Vintém, Madu-
reira, Central do Brasil, Sdo Paulo, Minas Gerais, Londres e muitos outros territorios
onde corpos suburbanos nao podem correr livres de suspeitas do aparato de
‘seguranca’ publica.

Corremos juntos, na rua, para firmar nossos pés no chao e contar nossas
historias. A Ghetto Colletiv surge com esse proposito, a partir da maxima: se nao
nos dao espaco para nossas poténcias e nossas pautas, tentam ignorar a capaci-
dade e relevancia da cultura suburbana, criaremos nés um lugar de economia
criativa, pesquisa e memoria, alimento para novos tempos.

Reunimos talentos/representatividades, usando as ferramentas de
ocupacao e a metodologia criada pelo Ghetto como produtos e servigos que
sustentem financeiramente essa cadeia produtiva, promovendo a visibilidade
da cultura suburbana, estabelecendo que periferia é status diaspoérico, discutindo
pautas conectadas com nosso DNA, Arte e Territério € uma delas.



Figura 1

Arte na Rua Madureira, 2019
(primeira vez no Rio de Janeiro
obras de ex-pichadores para
a Artes Visuais) | Painel
“Poténcia da Escrita”|
Artistas: Kel, Gocal e Tex |
Fotografia: Sergin
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“O que forma a consciéncia artistica de personalidades do suburbio é
justamente o territorio” (Junior Negao, 2023).

Em 2015, respondendo a provocacao “Qual é o seu talento e o que vocé
quer fazer com ele?”, revelou-se uma ‘falange’ de grafiteiros. Identificados com
a verve dos artistas dos primérdios do Hip Hop de gritar a existéncia usando
suportes urbanos como altar, montamos o cataclisma ATAQfatcap, projeto que
relne artistas suburbanos para ocupar espacos especificos da cidade, sob tema
guiado por pesquisa e ‘curanderia’, e que ampliou as possibilidades de criacdo
de plataformas para que possam falar por si.

Existe obviamente significativo ruido entre o que se espera do ‘corpo
suburbano que corre’ e o que espera o ‘corpo suburbano que corre’.
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Figura 2

Da Minha Janela (primeira
vez no Rio de Janeiro obras
de um ex-pichador para a
Artes Confinadas), artista
Nelo, 2022 | Fotografia:
Vinni Modelo

Figura 3

Arte na Rua Niterdi, 2018 |
Um dos maiores festivais
de graffiti de Niteroi e Rio
de Janeiro | Fotografia: Aldo
Barranco
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Figura 4
Paralela22, ano 22 |

Fotografia: Vinni Modelo
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Paralela22: Quando a rua parou, nos recolhemos. No inicio da pandemia
fixamos residéncia no terreiro da Arquias Cordeiro 808, Todos os Santos. Passamos
dois anos reunindo obras e vinculos via videoconferéncia, até materializar em
2022 a exposicao/festival de artistas e suas histdorias montada em um satélite da
“capital dos suburbios da Central”. Usando a ‘Semana de 1922’ como referéncia
do movimento de arte moderna brasileira que praticou antropofagia de muitos
talentos suburbanos sem reconhecer suas presencas e memdarias, N0S preparamos
ndo para estar contra, mas paralelos, uma outra coisa. Producao material e
imaterial, pela perspectiva da cultura suburbana, mediada por personalidades
suburbanas, para acessar mentes e corpos suburbanos. Se a primeira edicao,
com dez artistas e 17 obras, nos reservou memorias vividas, a segunda, conside-
ravelmente expandida, ainda esta sendo digerida.
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Figura 5
Paralela22, ano 23 |
Fotografia: Vinni Modelo
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Setenta obras, de 32 criadores, expostas numa casa nao cooptada pelo
mercado tradicional de arte, trazendo contundéncia expografica e em divulgacao,
nos sinalizam que a filosofia Ghetto se tornou metodologia aplicada, replicada e
consagrada.

O Suburbio enverga, mas ndo quebra justamente pela forgca ancestral, o
respeito ao presente e o pensar num futuro livre. Assim, praticas, saberes e bens
materiais e imateriais dos fractais que formam a cultura suburbana contribuem
criacdo e fazeres sempre multiplos e democraticos.

Nos sigam, entrem em contato; o aquilombamento é urgente em face de
toda verticalizagao eurocentrista.

ghettocolletiv@gmail.com
https://www.instagram.com/ghettocolletiv/

Contribuicdo: Junior Negao, Gizza Nascimento e Heitor Alvarenga
Em todas as fotos a curanderia é de Junior Negao,

a producao e o acervo, de Ghetto Colletiv
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JAMAC

JAMAC ¢é o Jardim Miriam Arte Clube, que surgiu quando eu me mudei para um
bairro da periferia de Sao Paulo, o Jardim Miriam. O espaco foi criado juntamente
com os militantes de movimentos sociais da regiao, em 2004.

QUEM

Sua equipe varia de acordo com as demandas e possibilidades financeiras: vale
lembrar que estamos em outra ponta da cidade... Hoje ela conta com com o
Bruno O., produtor, artista educador e pesquisador; a Maria Izabel Santos Silva, para
0S servigos gerais e para as aulas de pintura em panos de prato; e a Rayana Santos
Silva, a moga do administrativo e que estd também se aventurando nas oficinas
de esténcil; além dos nosso comandantes, como a Thais Scabio, cineasta
maravilhosa que conheci aqui no Miriam — trabalhamos juntas desde 2007
—,responsavel pela educacao de um grande niumero de jovens e adultos na area
de audiovisual aqui na regiao. Em sua equipe ha pelo menos cinco pessoas,
incluindo seu namorido, Gilberto Caetano, e um parceiro que também esta aqui
desde 2008, o Jerénimo Vilhena. Mantemos contato com o Centro Frei Tito,
espaco de educagao no contraturno e alfabetizacdo de adultos; com a Coletiva
de Mulheres, grupo que reafirma sua “mulheridade” em encontros que estamos
levando para os espacos de museus. Temos também lacos com a Radio Poste,
um microfone aberto em praca publica e livros para as pessoas levarem. O Bruno
trabalha também em outros espacos de Sdo Paulo, como o Acervo Bajubd, memorias
LGBTQIA+, dentro do GIV, o Grupo de Incentivo a Vida, onde ele mistura
resolucdes formais daqui e de l4; entdo de novo estamos expandindo o alcance,
as parcerias. Também fazemos, em conjunto com a populacdo local, o0 Expresso
Periférico, um boletim eletrénico semanal que estamos tentando tornar fisico.
Além disso, uma vez por ano temos o Encontro Literario #CaiuNaRedeECultura,
com apresentacdes de varias linguagens, feitas pelos alunos da rede publica de
ensino. E, claro, vira e mexe chamamos varias pessoas para fazer falas, como a
Rosana Paulino e o Claudinei Roberto... Isso tudo e mais de 20 anos de aconteci-
mentos, pessoas, grupos...



Figura 1
Jamac, fotografia de
Bruno O.
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POR QUE?

Minha principal motivagao foi ndo conseguir lidar com a grande diferenca
entre as classes sociais no Brasil, a ndo consideracao da dor de 2/3 do pais na
producdo de arte l& nos anos 1980, quando hordas de criancas andavam pelas
ruas... alias, como agoral

COMO?

Trabalhamos bastante com o que chamo de autoria compartilhada, conceito que
mantenho em pensamento e segue se expandindo e ampliando seu alcance,
suas formas e entendimento. Comeco essa ideia a partir do convite para que
outras pessoas e grupos participem e aprendam o meu método de trabalho... A
partir dai, compartilhamos a experiéncia do atelié, com desenhos das préprias
pessoas, suas histdrias de vida, memorias e mais um monte de coisas. Fazer
junto, aprendendo junto, inventando outros jeitos de pensar na arte. Outra coisa
que preciso falar aqui é que meu trabalho também parte da premissa de que arte
boa é arte que contribui para a distribuicao de renda. Isso € muito importante e
faz parte do método de trabalho que desenvolvemos a partir do JAMAC — ndo sé
eu, Moénica Nador, mas também a galera do bairro...
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Figura 2
Jamac, fotografia de
Bruno O.
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Figura 3
Jamac, fotografia de
Bruno O.
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JARDINALIDADES

Jardinalidades, palavra inventada, contragao de jardinagem e territoriali-
dade, que se tornou verbo: jardinalizar. Surge com o desejo de investigar tedrica
e praticamente iniciativas artisticas e ativistas que interagem com espécies
vegetais em diferentes espacos, considerando suas taticas, agenciamentos,
experimentacoes, cultivos, afetos e problematizacdes sobre o que pode um
jardim, como também, as potencialidades de criar territorialidades e de inter-
vencdes nas dindmicas urbanas.

O primeiro projeto ocorreu em 2014 em Curitiba, com coordenacéo de
Faetusa Tezelli e pesquisa e curadoria conjunta com Gabriela Leirias: Jardinagem,
territorialidade, temporalidade e ato politico. Propds intervencdes urbanas e
performances na cidade, encontros, laboratérios, oficinas, plantios comunitarios,
criando um formato multiplo e hibrido de experimentacdo em arte, ativismo,
educacao e pesquisa. Envolveu colaboragdes que ajudaram a constituir este
campo de investigacdes poéticas, bem como, um mapeamento de projetos de
arte e ativismo no Brasil. Em 2016, ocorre em Sao Paulo o projeto Jardinalidades:
jardinagem como pratica artistica e criacao de territorialidades, com artistas,
ativistas e pesquisadores.

Campo fértil para investigar linguagens artisticas e instancias curatoriais
em colaboracao, desdobrando-se em publicagdes, pesquisas, trabalhos poéticos
e exposicdo. A cada projeto os colaboradores se somam e se ampliam, tornando
Jardinalidades plataforma de projetos e rede de trabalho, criacao e experi-
mentacao.

Da metodologia de mapeamentos surgem desdobramentos; a exposicao
Jardinalidades: poéticas sobre natureza, corpo e cidade, em 2019, a convite do
Sesc-Parque Dom Pedro II, deu visibilidade a trabalhos com diferentes abordagens
sobre as plantas em sua poética e contou com ampla programacao integrada..
Durante a pandemia editamos o video Encontros Jardialidades a partir de
entrevistas com os participantes da exposicao, visando adensar a memaria e
a importancia das tematicas que problematizam nossos entendimento e relacdo
com a natureza, questdes ainda mais urgentes apés a pandemia.
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Figural

Encontro Florestar: Cerrado,
Amazonia, Mata Atlantica.
Conversa com Daniel
Caballero, Alcides Wera e
Gustavo Torrezan. Mediagao
Gabriela Leirias. Cerrado In-
finito, Praca da Nascente Sao
Paulo. Imagem de Manoela
Rahinovitch



SHI()S

K DOSSIE COLETIVO 302

<
IS
<

Arte & Ensaios
vol. 29, n. 46,
jul.-dez. 2023



Figuras2e 3
LAB Poéticas da terra.

Imersao na Aldeia Kalipety.

Coordenacdo de Teresa

Siewerdt e Gabriela Leirias.

Imagens de Manoela
Rabinovitch
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Em 2023 o projeto Poéticas possiveis sobre a terra e o territorio enfatiza
conexoes com a terra e a Terra, com a artista Teresa Siewerdt, a videoartista
Manoela Rabinovich e convidados como Allan da Rosa, Gustavo Caboco, secura
humana, Jera Guarani.

Nos aproximamos e nos imbricamos com a complexidade cosmoldgica,
ética, politica e espiritual guarani mbya e pelo estreitamento das relacdes com a
aldeia Kalipety, em Parelheiros, extremo sul de Sao Paulo.

Experimentamos o Fazer junto, retomada que nos integra e ensina cami-
nhos de estar junto na luta por terra, reconhecimento e existéncia, e que inspira
acoes concretas, amplia a visdo jurua de solugcdes imediatas e, sobretudo, ensina
a indissociabilidade entre arte, luta, reza, alimentacao, plantio, conversa, escuta
e, quando necessario, esquiva — cadeia de relacées cosmoafetivas com a terra
e o territério, o corpo e o tempo. Nao temer a perspectiva de futuro quando um
certo mundo se torna finito, mas criar mundos. E isso s é possivel coletivamente.

Para uma trajetoria de Jardinalidades:

LEIRIAS, Gabriela. Jardinalidades: potencialidades do jardim como linguagem nas artes
visuais. Revista ClimaCom, Politicas vegetais | pesquisa — ensaios | ano 9, no. 23, 2022.
Disponivel em: http://climacom.mudancasclimaticas.net.br/

Publicacdes Jardinalidades disponiveis no ISSUU:
https://issuu.com/jardinalidades

https://www.instagram.com/jardinalidades
https://www.facebook.com/jardinalidades
e-mail: jardinalidades@gmail.com; gabriela.leirias@gmail.com
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MANEJO MOVENTE

Manejo Movente, as vezes MM ou eme-eme. O nome surge da ideia de
fazer com as maos e em movimento. Aponta para plano de manejo de floresta,
solos, sonhos, ideias e imagens, cadenciando ciclos da terra e ciclos histdricos.

Atua nas regides rurais do Cariri cearense e pernambucano, Brasil,
territérios com tracos marcantes da colonizacao extrativista, onde predo-
minam vegetacao da caatinga, clima semiarido e disputas por terra e agua.
Tem interesse em ocupar lugares institucionais da arte com o que chama
arte de base comunitaria.

Composto por pessoas de diferentes idades, raca, género e classe social,
moradoras do Assentamento 10 de Abril — MST; do distrito Baixio das Palmeiras,
organizadas em torno do Espaco Cultural Casa de Quitéria e da Casa de Farinha
Mestre José Gomes; pela artista propositora Raquel Versieux em parceria com
Elis Rigoni e demais convidades, trabalha a partir de conversas, escutas e
mediacao de interesses, sendo as acoes elaboradas conjuntamente, em reunides
nos fins de semana, em ciclos moventes, nunca predeterminados, sempre
ajustaveis, em temporadas pontuais, desde 2019.

Comecou como atualizacdo do projeto de extensao universitaria “Politicas
da terra”, entdo conduzido por Raquel Versieux, professora na Universidade
Regional do Cariri, para integrar a programagao do 362 Panorama da Arte Brasi-
leira — Sertdo, no MAM-SP (2019). Sua forca motriz € a mobilizacao de pessoas
interessadas em compartilhar e atualizar os sentidos de paisagem a partir de
contextos locais, histéricos e politicos, com agoes registradas por fotos, videos e
memodrias. O processo de rever e conversar a partir dessas imagens tem ensinado
a importancia de refletir sobre a diversidade de regimes de visualidade e de
discursividade implicados nos modos de agao dos integrantes.
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Figural

Oficina “Agrofloresta na
caatinga”, ministrada por
Silvanete Benedito Lermen e
Vilmar Lermen, da associacao
Agrodoia, Exu, Pernambuco
Assentamento 10 de Abril,
Crato, Ceard. 20 de outubro
de 2019 (foto Lucas Tavares)

Figura 2

Roda de conversa com a
participacao de Elis Rigoni,
José Antbnio Noberto,
Raquel Versieux, Assis Nicolau,
Tereza Valderez Correia,
Ana Silva, Louzinha (Maria
Araujo Ferrer), ao microfone,
Cicera Ana Possiano e Lucas
Tavares (da esquerda para
direita). 362 Panorama da
Arte Brasileira — Sertao,
curadoria Julia Reboucas,
Museu de Arte de Sao Paulo,
9.11.2019 (foto Karina Bacci)
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Figura 3

Finalizacdo do cortejo “Agua
para quem? onde estao as
compensacdes ambientais da
obra do Cinturao das Aguas
do Ceard?”, com mais de 70
pessoas das comunidades
afetadas. Centro Cultural
do Cariri, Crato, Ceara,
13.8.2023 (foto Manejo
Movente)
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Inicialmente, o coletivo recebeu uma verba de produgao no valor de cinco
mil reais pela sua participacao no Panorama, seguida pelo financiamento das
despesas de viagem e hospedagem de nove integrantes em Sao Paulo, para uma
roda de conversa durante o evento. Seguiu recebendo investimentos pessoais
das artistas propositoras e partilha de alimentos e produtos entre as pessoas
trabalhadoras rurais participantes. Em agosto de 2023, em acao no Centro Cultural
do Cariri, o coletivo ndo recebeu caché de participacdo. O reconhecimento e
financiamento desse tipo de agao como pratica artistica constituem desafio para
instituicoes e exigem muita energia do coletivo, as voltas em constantes negocia-
coes. Certamente, apoio financeiro continuo que possa garantir o pagamento de
pessoas responsaveis por funcdes permanentes, como manejo de agroflorestas
e manutencao de viveiros de mudas, fortaleceria vinculos de longo prazo. Atual-
mente, essa é uma de nossas metas prioritarias. Por que plantar arvores é tao caro?

https://www.instagram.com/manejo_movente
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MEXA

Grupo fundado em 2015, em S&o Paulo, apos episodios de violéncia em
alguns abrigos para pessoas em situagao de rua e casas de acolhida. Desde sua
génese, debate as distancias e proximidades entre a rua e 0 museu, a vida e a
arte, a politica e a estética. Esses abismos e as possibilidades de construir pontes
sdo, em si, seu material de interesse e criagao.

Criado no contexto de abrigos e casas de acolhida, é hoje um coletivo
formado por artistas de diferentes proveniéncias e flutuantes. Essa flutuacao
¢é parte processual da criacao do coletivo, cujos trabalhos incluem dramaturgia
que pensa recorrentemente sobre a impermanéncia e impossibilidade de captura
de corpos e narrativas.

Atualmente, conta com os artistas Aivan, Alé Traducao, Anita Silvia, Daniela
Pinheiro (que também faz a preparagao corporal do grupo), Dourado, Patricia
Borges, Suzy Muniz, Tatiane Arcanjo, bem como com o dramaturgo Joao Turchi,
a videoperformer Laysa Elias e a produtora Lu Mugayar.

Diversas estratégias artisticas sdo empregadas em suas criagoes coletivas,
sendo o improviso como linguagem algo bastante presente em suas investigagoes.
Trabalha com escrita, com derivas, com musicas. Ja fez pecas, performances, um
CD, uma caminhada de dez horas pela cidade. Em todos esses projetos, segue
roteiro previamente escrito, porém aberto a adaptacdes ao que o contexto
apresentar.

Ao longo desse tempo trabalhando em conjunto, criou ferramentas para
lidar com o imprevisivel e estratégias de composicdo em tempo real.

Um exemplo é a bomba, conceito forjado coletivamente, que indica a
entrada de um elemento disruptivo. Qualquer pessoa pode, sem aviso ou
combinados prévios, interromper a cena que havia sido ensaiada, jogando o que
¢ chamado de bomba cénica, a qual o grupo deve reagir.

Outro exemplo é a ideia de dublagem, que, ampliando a nogao usual
dessa palavra, indica, para o MEXA, a possibilidade de se apropriar de textos
e vivéncias de outras pessoas, atualizados para um corpo presente. E a ideia de
gue um texto nunca é sé palavra, mas também corpo. A dramaturgia se torna,
assim, a juncao de emissao e emissor. Nenhum texto existe em abstrato.



Figura 1
Imagem do Acervo Mexa
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Ao lidar com biografias e narrativas pessoais, a investigacao do grupo é
bastante atravessada pelo real — que pode irromper na cena e ser ficcionalizado,
transformando a experiéncia individual em vivéncia coletiva.

Nos ultimos anos, o grupo vem ocupando espacos relevantes do circuito
cultural nacional como CCBB, Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, Biblioteca
Mério de Andrade, Masp, Casa do Povo e eventos como Mostra Verbo, Bienal de
Danca, MIT-SP; e internacional, como Kunstenfestivaldesart, em Bruxelas, HAU
Theatre, em Berlim, Teatro do Bairro Alto, em Lisboa, Kampnagel, em Hamburgo,
e Transform Festival, em Leeds.
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Figura 5 https://www.grupomexa.com.br/
Imagem do Acervo Mexa .
https://www.instagram.com/ogrupomexa/
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OPAVIVARA!

Saudacao? Surpresa, susto, promessa de vida no futuro? Ou sé, e ndo é
pouco, apenas palavra som e aquilo que incita, excita. Na lavra da rua desde
2005, o grupo trabalha coletivamente, para, com e pelo coletivo. Friccionando
a pele da cidade e dos corpos, na busca por uma arte do contato, contagio, livre
para ser experimentada por todos os sentidos com prazer, comprazer, unindo
saberes e sabores, buscando reflexdes sobre a arte com os corpos coletivos,
de cérebros a estdmagos, figados a olfatos, sexos a passos, sem bussola,
caminante no hay camino el camino se hace al andar. Cada obra que sai das
maos das artistas e se torna bem comum é porque, juntas, encontramos
um caminho. Pelo menos por um momento, sem monumento, um momento
publico de congregacao das pracas, ruas, museus, galerias, no desejo maximo
de que, por breves instantes caiam as barreiras invisiveis que segregam tantos
corpos; um momento de sinestesia, de encontro, troca, toque, incendiario
momento de re-uniao!

Nos fluxos dos corres, no caleidoscépio das cores, a cidade que pulsa
movimento constante conclama também a outros tempos — dos encontros, dos
respiros, das brechas que nos preenchem e conectam. Espreguicadeira multi é
um convite a sentar, observar, trocar e confabular. Eu sento, tu sente. Um método
que é a base —coletivizar, absorver e ser absorvido. Viver junto é desafio constante.
Sozinho a gente ndo vale nada. Na imprecisao do improviso é urgente inventar
outras formas de estar, de comer, de se banhar. Cinco chuveiros na rua, no coragao
do centro comercial da cidade, Chuvaverdo, banho coletivo no caldeirao do caos
urbano. E preciso nao haver precisdo, é preciso reaprender e re-apreender,
sempre de novo, porque 0 NOVo sempre vem e vai e volta e nos vemos precisando
reinventar o simples estar.

E nesse vai e vem, que a gente se da bem, que a gente se atrapalha, se
sintoniza e deita na praia ou na Rede Social, convite coletivo a uma enorme
rede de descanso, de encontros a enredar visitantes que, por um mar de
marulhos, navegam e compartilham um balancar em ambiente liquido.
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Opavivard!, Espreguicadeira
Multi (2010)

Acervo Opavivara!
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Figura 2

Opavivara!, Chuvaverdo,
Parede Gentil (2013)
Acervo Opavivara!
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Figura 3

Opavivard!, Rede Social,
Womad Festival — Inglaterra
(2018)

Acervo Opavivara!
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Com seu alto atrio efémero a Solaroca é espaco sensorial solar de encontro
e troca. A casa do sol é o lugar onde nossas iluminacdes interiores dialogam em
multiplas vozes e sonares. A grande abdbada multicor remete ao pensamento de
gue podemos “despencar em paraquedas coloridos”.* Ouvindo as centenas
de narrativas, cantos e histérias que atravessam essa geodésica de cores, podemos

Figura 4 reaprender o estar junto, com esse pegamento que cola, descola e decola. E por
Opavivardl, Solaroca,
Dubai Art Fair (2019)
Acervo Opavivara! coletivo.

falar em colagem, acende meu cigarro que na roda da fumaca o pensamento é

1 Krenak, Ailton. Ideias para adiar o fim do mundo. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 2019, p. 15.
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Figura 5

Opavivara!, Ao Amor do publico,
Caranaval (2015)

Acervo Opavivara!
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Técnica fundamental para OPAVIVARA! a colagem ganha conceitos
expandidos, saindo da bidimensionalidade das imagens para invadir a colagem
urbana. Buscamos questionar e subverter a nocao tradicional de propriedade e
individualidade, transformando objetos comumente usados de forma individual
em colagens que os tornam espagos coletivos, unindo estranhos em torno do
comum, movendo-se do cotidiano para o extraordinario. Uma colagem urbana
que é também social e politica, conclamando todas as pessoas a refletir sobre o
uso do espaco publico e a nossa relacdo com os objetos do nosso dia a dia.

Na cidade-atelié, producao e reproducao se confundem, uma verdadeira
orgia dos sentidos, pesquisa constante, cabeca no processo e nao no fim.

Caminhando pelo asfalto quente esbarramos com o carro cama, Ao amor
do publico, um carro dissidente, da erréncia, o carro alegérico que fugiu da avenida
para, sem um destaque — todes sao destaques —, tomar a cidade. Saindo do
controle do sambdédromo e das préprias artistas seguimos devorando e digerindo,
em cada sinal, em cada esquina, pescando os sinais, fazendo fumacga, varrendo
poeira, cozinhando ideias, costurando aldeias, confundindo para explicar, difun-
dindo para implicar, em colagem sampleagem dos corpos coletivos. Disparos
poéticos, gatilhos de liberdade, liberar a vida, alegria fugaz, ofegante epidemia,
fazer o carnaval fora de época e pororocas de turbas ao amor do publico.

http://www.opavivara.com.br;
opavivara@gmail.com;
https://www.instagram.com/opavivara
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REDE MUDA OUTRAS ECONOMIAS

Rede de agoes culturais, socioambientais e educativas, formada por um
conjunto diverso de pessoas e iniciada no Rio de Janeiro, interessa a Muda
fortalecer procedimentos de partilha inspirados em praticas e pensamentos das
economias solidarias e circulares, processos com base em tecnologias sociais e
saberes ancestrais, facilitados pela tecnologia. A comunidade conjuga de forma
interdisciplinar arte, educacao, agroecologia e tecnologia.

Muda é também moeda social, uma criptomoeda, ancorada na plataforma
digital da Cambiatus (www.cambiatus.io) — que opera com a tecnologia blockchain
—, ferramenta pela qual os integrantes da rede interagem em espaco eletrénico
de compra e venda de produtos e servicos. O objetivo de constituicao da rede
€ criar mecanismos simples, que possam acionar outros modos de pensa-
mento, atualizando formas de convivio em sociedade, a partir de um paradigma
de abundancia. Nesse sentido, a moeda Muda ndo é mera moeda, mas agente
facilitador de processos praticos e tedricos, de reconhecimento de valores e da
diversidade dos modos de vida; é a tradugao de um modo de atuagao coletiva
que o grupo fundador da rede vem experimentando em seus trabalhos artisticos.

A Rede Muda foi criada em 2018 movida pelo desejo de encontrar outros
modos para a circulagdo de recursos artisticos, técnicos, intelectuais, monetarios,
sociais e ambientais. Esse percurso se iniciou ha pelo menos 20 anos, no encontro
de grupos de teatro, circo e musica que compartilhavam valores comuns e
que estavam dispostos a reunir seus trabalhos, conhecimentos e modos de
vida. Esse é o inicio da histdria da Casa — Cooperativa de Artistas Auténomos,
fundada no Rio de Janeiro, em 20071. Em seu espaco objetivo e subjetivo, foram
produzidos pecas de teatro, projetos de circo e musica, tendo em comum a
pesquisa artistica, a proposta de democratizacdo de acesso aos bens culturais,
a construcao coletiva e o compartilhamento de equipamentos, conhecimentos
e cuidado.
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Figura 1l

Escritorio da Mata — Centro de
tradicoes Ylé Ase Egi Omin, Rio
de Janeiro, projeto Da Muda
a Floresta: partilhas de arte

e agroecologia (foto Louise
Botkay)
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Figura 2

CSAA Jardim das Delicias,
Nova Friburgo, RJ, Imersao
Muda (foto Ivam Cruz)

Figura 3

Cesta de produtos agroeco-
logicos distribuida durante
o0 projeto Muda Picadeiro
Digital (foto Ivam Cruz)
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Figura 4

Iniciadores da Muda — CSAA
Jardim das Delicias (da
esquerda para a direita:
Ivam Cruz, Caco Chagas,
Camila de Aquino, Joao
Carlos Artigos, Adriana
Schneider, Luiz Hadad,
Helena Stewart, Jodo
Portella, Flavia Macédo
e Flavia Berton)
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A relacdo com as artes é o que diferencia a moeda Muda em relacao as
moedas complementares. As artes sao o canteiro de onde vieram os iniciadores
darede, a experiéncia pratica que os formou de modo coletivo e criativo. O entre-
lacamento de arte e agroecologia é o que 0s move na gestdo de suas atividades.

Existem atualmente cinco parceiros recorrentes na Rede Muda — Centro
de Tradicdes Ylé Ase Egi Omim; Cambiatus; Associacao Saulva; CSAAs — Comuni-
dades que Sustentam a Arte e a Agroecologia; e o projeto Educar +—e cada um
a seu modo manifesta em suas praticas os valores que compartilhamos. Neste
momento estamos voltados para o aprendizado dos modos de plantio, pela
intencao de escutar a terra e de como podemos nos sentir integrados novamente.
Comunidades de aprendizagem, as CSAAs sdo escolas, terreiros, areas de plantio
agroflorestal que nos permitem descolar do pensamento monotematico, das
formas de fazer competitivas, hierarquizadas e desgastadas. Nesse aprendizado,
estamos encontrando outras possibilidades de fazer, se alimentar, compartilhar
e imaginar. Imaginar futuros possiveis.

http://www.muda-oe.com;

https://www.instagram.com/mudaoutraseconomias
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REDE NAMI

Organizacao sem fins lucrativos que utiliza as artes como ferramenta para
promover direitos, a Rede NAMI, fundada em 2010 pela ativista e artista
Panmela Castro com outras mulheres, tem desempenhado significativo trabalho
de base, contribuindo para a formagao de uma nova geragao de liderangas
comprometidas em construir uma sociedade mais igualitaria.

A missao da organizacao é incluir mulheres, negros, povos originarios,
pessoas LGBTOQIAPN+ e pessoas com deficiéncia nos espacos de decisao e poder,
contribuindo para a reescrita da histéria e a formulacao de futuro orientado por
perspectiva inclusiva e decolonial. Para alcancar esse objetivo, a NAMI possui seu
proprio museu a céu aberto e realiza diversos projetos, como oficinas de graffiti,
formacdes em direitos humanos, doagdes de materiais de pintura, exposicoes e
videoaulas, iniciativas pelas quais promove uma cultura de direitos e, sobretudo,
o enfrentamento a violéncia doméstica.

No Brasil, de acordo com o boletim Elas Vivem: dados que nao se calam,*
uma mulher se torna vitima de violéncia doméstica a cada quatro horas. No Rio
de Janeiro, em 2021 e 2022, houve aumento de 45% nos casos de violéncia
contra a mulher. O Anudrio Brasileiro de Seguranca Publica? revela que 61,1% das
vitimas de feminicidio no Brasil sé&o negras. Diante desses nimeros preocupantes,
¢ crucial criar projetos que informem jovens sobre seus direitos e incentivem
liderancas dedicadas ao enfrentamento da violéncia doméstica.

O nome da organizacao se origina da lingua do TTK ou gualin do TTK,
linguagem inventada na década de 1960 no bairro carioca do Catete, onde esta
localizada a favela Tavares Bastos, que também abriga a sede da NAMI. Segundo
a pesquisadora Livia Rodrigues Cardoso Marins,® a criacao dessa nova lingua,

1 Rede de Observatérios da Seguranca. Elas vivem: dados que nao se calam. Rio de Janeiro: CESeC,
marco de 2023. Disponivel em: https://cesecseguranca.com.br/wp-content/uploads/2023/03/Relato-
rio_Rede-Elas-Vivem-03_2003.pdf. Acesso em 4 out. 2023.

2Forum Brasileiro de Seguranca Publica. 172 Anudrio Brasileiro de Seguranga Publica. Sao Paulo: Forum
Brasileiro de Seguranca Publica, 2023. Disponivel em: https://forumseguranca.org.br/wp-content/
uploads/2023/07/anuario-2023.pdf. Acesso em 4 out. 2023.

3 Marins, Livia Rodrigues Cardoso. Uma anélise dialetoldgica da “gualin do ttk” e sua influéncia na cons-
trugdo identitaria do KGL. Trabalho de conclusdo de graduacgao (Licenciatura em Letras na habilitacdo
Portugués/Inglés). Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2023.
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Figura 1

Participantes da Rede NAMI
no Festival WOW Rio

(foto Renata Anchieta)
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que inverte as silabas das palavras, foi um modo de contornar a repressao
durante a ditadura, tornando-se, porém, importante elemento para a identidade
territorial e resisténcia cultural, estando diretamente ligada ao rap, ao hip hop
e, principalmente, ao xarpi, que é a inversao da palavra pixar, como NAMI é de
mina, uma giria para menina.

Reconhecidaem 2023 como Ponto de Memoria pelo Ibram, a Rede NAMI
também foi honrada, entre outras premiagdes, com o Prémio Marielle Franco,
concedido pela Alerj a defensoras dos direitos humanos. A organizacao tem
demonstrado compromisso na promocao dos direitos e na luta contra a violéncia
domeéstica, evidenciando a arte como poderosa ferramenta metodoldgica para
gerar mudancas estruturais e futuro mais inclusivo e igualitario.

Maybel Sulamita
Coordenadora de comunicacao da Rede NAMI



Figura 2

Rosana Paulino, Pamella
Magno e Keyna Eleison na
exposicao Sob a Poténcia
da Presenca, da Rede NAMI
(foto Marina Alves)
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REDE NAMI
Contatos
www.redenami.com; taligado@redenami.com
https://www.instagram.com/redenami/
Tel.: 21 99831-0939
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SEIS GENTES DANCAM NO MUSEU

oi, Livia, Dinah e André, como estao?

Entao, me expliquem. Esse dossié é sobre coletivos tipo Opavivara ou sobre
trabalhos que envolvem coletividades para existir? Nao sei como responder a
chamada de vocés.

Seis gentes dancam no museu® é desdobramento do meu doutorado
(inacabado), com origem rizomatica: mistura de quando percebi que o museu de
Marcel Broodthaers era, entre outras coisas, um museu performatico; e o
fato de eu ter ganho a bolsa de viagem curatorial para ficar parada dentro
de dois museus, durante 30 dias. Quando voltei ao Brasil, desejei repetir a
experiéncia do exterior aqui, com muitas pessoas perto. Cada performance
¢ feita sempre com a colaboracao de muitas pessoas — fixas e outras que
vém e vdo. No entanto, eu proponho e produzo a parada, aglomero o povo todo.
Como me disse Bebel Barreto, construo esse campo magnético. André [Leal],
alids, participou do inferninho, no Atelié Sanitario? e talvez faca ideia de como a
performance se organizou.

No fim de 2022 (depois de Corpo de baile no Vozerio?®), contactei [Alexandre]
Vogler porque queria continuar a pesquisa e pensei que o xow.rumi* — atelié do
Alexandre — seria um 6timo lugar para ensaiar e construir programas performa-
ticos publicos. Propus fazer trés performances a cada més, no primeiro semestre
de 2023. Foi nesse esquema que apresentamos Dobra na reta, Corpo de baile
(com 16 pessoas e trilha sonora da Bella) e Circuito. Com excecao de Corpo de
baile, além de bailarines, convidei artistas sonores e artistas visuais para fazer
parte do projeto. Por vezes, gosto de pensar que Seis gentes é um projeto de
curadoria etc., pois expde um método de juncdo de campos artisticos.

L[ N.E.] https://www.instagram.com/seisgentesdancamnomuseu/

2[ N.E.] https://www.instagram.com/ateliersanitario/

3[ N.E.] Evento multidisciplinar de poesia e performance realizado por Katia Maciel na Cinemateca e vao
livre do Museu de Arte Moderna em agosto de 2022

4[ N.E.] https://www.instagram.com/xow.rumi/
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Figuras 1-4

Circuito, 12 set. 2023, xow.
rumi — Gloria/Rio de Janeiro;
com Camila Fersi, Laura
Silveira, Natélia Quinderé e
Samuel Frare; espaco Julia
Arbex; som Pitter Rocha;
foto Maria Baigur
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Circuito € um ponto de virada. Foi construido com outres trés bailarines
— Camila Fersi que é parte importante do projeto desde 2021, Laura Silveira e
Samuel Frare, com Julia Arbex na montagem do espaco, e Pitter Rocha com seu
projeto de musica ao vivo. Mapeei imagens de visitantes que venho colecionando
em posicoes de danca, em espagos expositivos. Queria tentar coreografar essa
movimentacao. Ademais, tinha essa primeira imagem na cabeca: queria fazer um
homem branco, vestido de forma monocromatica, correr em circulos sem parar
por bastante tempo, enquanto trés mulheres dancam/gaguejam. Circuito esta
ficando cada vez mais redondinho, e eu estou feliz.

Dito isso, eu, Fersi e Laura estamos indo ao xow.rumi todas as sextas para
ensaiar. Ensaio com pesquisa em dancga. Ensaio como finalidade sem fim. Por
ultimo, Seis gentes nao é completamente horizontal para chamar de “coletivo”,
mas nao parte de mim, apenas. Como equilibrar esses eixos é método singular
dessa aglomeracao de gente e de desejos.

beijos, agradeco o convite e a lembranga,
Natéalia [Quinderé]
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SILO

Silo — Arte e Latitude Rural

Organizacao da sociedade civil fundada em 2017, conduzida por uma
equipe de mulheres engajadas em promover o didlogo entre o campo e a cidade,
por meio da arte, ciéncia e tecnologia, a Silo esta localizada numa Area de
Protecdo Ambiental de Mata Atlantica na Serra da Mantiqueira, divisa entre os
estados de Rio de Janeiro, Minas Gerais e Sao Paulo.

Sua linha de programas, desenvolvidos com metodologias préprias,
visa estimular o cruzamento de saberes populares e cientificos, por exemplo,
a Resiliéncia: Residéncia Artistica, que oferece imersdo para pesquisa e experi-
mentacao artistica a artistas, curadores e cientistas interessados em desenvolver
seus trabalhos em ambiente rural e na natureza. Visando criar, ao longo dos anos,
narrativas sobre o universo rural/ambiental da atualidade por meio das artes,
possibilita vivéncia geogréafica, centrada na experiéncia territorial, na cotidiani-
dade, nos biomas regionais e no campesinato. A imersdo oferece experiéncia
que se diferencia da vida urbana, além de favorecer ambiente propicio a troca
de saberes incentivando, de um lado, que ciéncia e agricultura se transformem
a partir de referéncias e modos de pensar e fazer da arte e, de outro, que a arte
tenha voz ativa em debates de grande impacto da sociedade como as questoes
cientificas, agricolas e agrarias. A residéncia dura em média trés semanas e conta
com publicacoes digitais e impressas.

J& o programa CaipiratechLAB colabora com o fortalecimento dos circuitos
curtos dos sistemas agroalimentares locais e sua expressao cultural por meio de
mapeamento, cursos e desenvolvimento de tecnologia. Ele cria e amplia as
possibilidades para que jovens camponeses possam viver, trabalhar e se reconectar
com o campo e ser um agente de mudanga em sua comunidade. Cada ciclo do
programa dura em média cinco anos.

Por meio de nossos programas, construimos uma escola transdisci-
plinar, em contexto rural, inspirada na educacao popular, projetada para
buscar perguntas e respostas as complexas questdes de nosso tempo. Com
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Figuras 2
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Figuras 3
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nossas metodologias, queremos fomentar a autonomia e a cooperagao na
zona rural, para estimular o desenvolvimento social e cultural no campo e para
garantir que outras epistemologias possam ser experienciadas dentro da produgao
e experimentacao artistica.

Como parte de sua metodologia, todas as acoes da Silo possuem, ao
mesmo tempo, abrangéncia local e global, atuando no territério regional e
dialogando com territérios nacionais e internacionais.

Iniciativa da artista Cinthia Mendonga, que, como camponesa, filha e neta
de agricultores praticantes da agricultura familiar, vem trazendo em sua pesquisa
artistica questionamentos a respeito do que se pensa sobre o universo camponés
da atualidade e o que é pensado a partir dele, a Silo atualmente conta com
equipe operacional composta por jovens mulheres moradoras da regiao em
que esta sediada a instituicdo.

Ao longo de sua existéncia a organizacao se mantém por meio de recursos
filantrépicos. Ja teve apoio de instituicdbes como Fundagao Ford, Instituto
Ibirapitanga, Instituto Serrapilheira, Porticus e Community and Arte Laboratory
(CAL).

Silo
contato@silo.org.br
https://silo.org.br/

https://www.instagram.com/silo.arte.e.latitude.rural/

Resiliéncia: Residéncia Artistica
https://www.flickr.com/photos/199101472@N04/albums/

CaipiratechLAB
https://www.flickr.com/photos/196098481@N03/albums
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TERRA BATIDA

Enquanto a catastrofe climatica exige de nds um ajuste
de contas com tantas dissolucdes do mundo [...],
também leva a sério o trabalho de dissolucdo como
forma de nos reorientar para estes tempos: a que
podemos renunciar?*

Em 2020, quando os discursos globais sobre o futuro do planeta e da
espécie humana afloravam e se mesclavam ao contexto pandémico, o projeto
Terra Batida nasceu como vetor possivel para a acdo em rede, em multiplas
escalas. A partir de e com diferentes territérios urbanos e rurais em Portugal
e suas histdrias de violéncias socioambientais, a proposta brotou do desejo de
ativar um debate expandido sobre ecologia, incluindo questdes politicas, raciais,
laborais, coloniais e de género.

Desde entdo, mapeia saberes, praticas e agentes que, atravessados pela
memoria ou permanéncia de estados de abandono e abusos extrativos, inspiram
cuidado, resisténcia e criatividade. Unem-se assim muitas formas de ciéncias,
jornalismos, ativismos, investigacdes e artes, em esforco coletivo — vinculado
a conflitos situados, mas nao reduzido a eles — para fabular e construir visdes,
vidéncias e sensibilidades biodiversas em mundos exauridos e exaustos.

Em suas quatro edigdes programas de residéncias artisticas fazem emergir
pesquisas e criacoes partilhadas publicamente por conversas, performances,
experiéncias, textos ou caminhadas. O coletivo Terra Batida esteve em Ourique,
Castro Verde, Montemor-o-Novo, Aveiro, flhavo e Gafanha da Nazaré, somando
contributos de varias linguagens e urgéncias, da desertificacdo a subida do nivel
dos mares, da agricultura superintensiva — e a concomitante extracao de trabalho
migrante — a falta de gente. Além de cooperativas e cientistas, o rol de facilitadores do
projeto incluiu as artistas Ana Rita Teodoro, Joana Levi, Maria Lucia Cruz Correia,
Silvia das Fadas e Vera Mantero. Em 2021, edicao centrada nos transitos de

1Neimanis, Astrida. The body is the site of climate catastrophe. Texto disponivel na plataforma Terra
Batida online: https://terrabatida.org/derivas_one.php?id=20.



Figura 1l
Terra Batida 2020
© Joana Levi
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Lisboa e na experiéncia de luto entre comunidades humanas e ndao humanas,
Terra Batida convidou Ana Pi e Irineu Destourelles como artistas residentes, e
propds novas colaboragdes entre Maria Lucia Cruz Correia & Margarida Mendes,
Ana Rita Teodoro & Alina Ruiz Folini, bem como uma performance-festa de DIDI.

Em 2022, aroda de estudos Escola Refloresta Livre, debateu durante trés
dias as estratégias de desflorestacao e regeneracao, nas potentes vozes de Geni
NUfez, Paulo Tavares, Helen Torres, Zoy Anastassakis, Paulo Pimenta de Castro
e o projeto A Escuta.
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Terra Batida 2023
© Jodo Dias.jpg
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A caminho de fechar sua quarta edicdo, pousa no municipio do Fundéo
e seus arredores. No centro de Portugal, a regiao representa mais da metade
da area nacional devastada por incéndios em 2023, além de ser foco nacional
e internacional de exploracao de litio — segundo o governo portugués, o pais
teria a maior reserva europeia desse minério. Desdobrando a nocao de corpos
sensores, que carregam tanto as marcas da contaminacao como da auséncia de
reparacao, o projeto atribuiu bolsas de investigagao e criagao a Alina Ruiz Folini e
Teresa Castro, e iniciou, em parceria com o programa de estudos independentes
humusidades, projeto de pesquisa e especulagdo que cruza e descobre varios
“Funddes” entre Brasil e Portugal.
Terra Batida foi iniciado em 2020 pela autora, editora e programadora
Marta Lanca e o investigador, artista e curador Rita Natalio; seguiu depois
coordenado por Rita Natalio, com assisténcia, desde 2023, da investigadora,
escritora e gestora de projetos culturais Laila Algaves Nunez.

https://terrabatida.org/
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THISLANDYOURLAND

Formamos a dupla thislandyourland em 2009, a partir de uma série de
atividades cotidianas como caminhadas, almocos, viagens, momentos fotografi-
cos improvisados etc. Eram, na maioria das vezes, praticas em espacos publicos,
lotes vagos, areas remanescentes, beiras de estrada, matos, passivos ambientais
de &reas mineradas em Minas Gerais e Bahia. Percorremos lugares pelo prazer
de andar, tragamos rotas em mapas, viajamos pelos arredores de cidades e no
sertao nordestino. Nos debrugamos sobre conceitos da geografia, imagens de
arquivos e expedicoes artistico-cientificas dos séculos 18 e 19 no Brasil, para
nos aproximar das diferentes nocdes de territério, terra e paisagem, e realizar
situacoes e imagens a partir da percepcao de contextos especificos.

Batizamos nossa dupla de thislandyourland porque, naguele momento,
com as palavras “terra/terreno/palis”, “sua” ou “de todos” procurdvamos o
sentido de coletivo, de partilha, de terra comum, de terra para todas, de terra
como direito coletivo: estaterrasuaterra. A escolha pelo inglés remete a outros
elementos que nos interessam: a critica aos processos nacionalistas e hegemo-
nizantes e uma certa ironia. No mundo ocidental, a lingua inglesa tem pretensao
universalista, repete os gestos coloniais, imperialistas e é relacionada as
ambicdes capitalistas. Optamos por um inglés errado, uma falha, essa dobra,
que é uma realidade de terras roubadas, de exclusdo e de exterminio. Nos
interessa, porém, a ideia de terra comum, de terranossaterrasua e nao de terra
nullius ou de terra incognita. Por terra entendemos também todas as camadas,
0 ar e o subsolo. Falamos sobre isso.

A itinerdncia, a rua, o mato, o0 mapa e o atelié sdo espagos de producao
para nés, embora focalizemos geralmente nossa relacdo com o ambiente
natural e suas representacoes histéricas. Costumamos comegar um trabalho
escolhendo os lugares, motivadas por questdoes naturais e modos de uso e
ocupacao, contradicdes locais e geopoliticas, diferentes escalas e possiveis
experiéncias espaciais e corporais. Partilhamos o gosto de conhecer lugares e
conviver com pessoas em suas terras, conhecendo seus modos de vida, producao
e trabalho que se apresentam como formas de existéncia resistentes ao desapa-
recimento, exterminio e violéncia patriarcal/colonial.
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Figural
0 penhasco de Liviamento

Figura 2
Mulheres diante das arvores
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Figura 3
descanso sobre as pedras
no corrego

Figura 4
anoitecer com duas
caminhantes

Figura 5
largo com escada na
Floresta da Tijuca
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Nossos trabalhos envolvem procedimentos e meios como deslocamentos,
acdes no espago, hegociacoes, elaboracao ou pesquisa de documentos, colabora-
cao com profissionais diversos, fotografias, desenhos, cartografias e publicagoes.
Muitos projetos sdo desenvolvidos em varias etapas, sao longos, ou se repetem
em séries em fungdo das localidades ou situacdes; outros sdo abertos e inaca-
bados. Grande parte deles se transformou em impressos, como registros ou
publicacdes de artistas. Financiados por editais publicos ou realizados com
apoio de outros parceiros artisticos, de residéncias ou instituicées, circulam
em diferentes instancias, como nos espagos institucionais da arte, museus e
galerias, assim como em publicagées, de forma independente.

Para este dossié escolhemos imagens do trabalho Souvenirs, que envolve
deslocamentos e fotografias, normalmente impressas em cartao-postal, em
gue aparecemos sempre observando a terra como uma paisagem. Este trabalho
consta de quatro séries, realizadas em distintos locais: sertdo da Bahia, floresta da
Tijuca, Genebra e Pampulha. Em https://thislandyourland.editorx.io/site é possivel
conhecer este e outros trabalhos, as exposicoes realizadas e as publicagoes.

Thislandyourland
Ines Linke e Louise Ganz
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TITOCAR ESPACO POETICO

QUEM?
Criado pelos artistas visuais Marcos Cardoso e Edmilson Nunes na antiga oficina
de carros do Tito.

coMo?

Fomentar, aproximar, aglutinar artistas e pessoas interessadas de Marica.
Convidar artistas, curadirex, propositores para desenvolver pensamentos que
agreguem a cultura local e a cultura exterior. Todos trabalhamos juntos.

ONDE?
Recanto de Itaipuacu, Marica, RJ e onde mais o coracao estiver.

QUANDO?
Cinco anos e uma vida pela frente.

PARA QUEM?
Para todos, meus vizinhos.

QUANTO?
Trabalhar para nao parar de trabalhar.

emaildoedmilsom@gmail.com
mcardoso66@yahoo.com.br
https://www.instagram.com/titocarpoetico/
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TUPINAMBA LAMBIDO

O Tupinamba Lambido integra artistas e pesquisadores baseados no Rio
de Janeiro, interessados em refletir o contexto politico e social em andamento.
De 2016 a 2022,* quando a democracia esteve sob forte risco no Brasil, o grupo
desenvolveu acdes/campanhas nas ruas da cidade, usando principalmente a
midia lambe-lambe, visando ampliar a discussao de questées politicas e sociais
que assolavam o pais. Devido a critica incisiva que provoca e ao uso nao autorizado
do espaco urbano, o grupo assume desde entdo o anonimato de seus integrantes
— artistas de geracoes distintas, originalmente participantes do conjunto de agoes
do Aparelhamento.?

Sem apoio de organizacdes formais de arte, “nasce como reacao ao golpe que
levou ao processo de impeachment da presidenta Dilma Rousseff e ao contexto
politico que se instaurou desde entao no Brasil”.? Seu nome é inspirado na etnia
indigena brasileira Tupinamba, conhecida por seus guerreiros e pela resisténcia a
dominagao colonial portuguesa.

Apesar das caracteristicas diversas dos integrantes, seus trabalhos se
aproximam pela apropriagao de signos utilizados por Estado, imprensa e capita-
lismo, como logotipos de empresas e fotos jornalisticas, para subverter e
promover questionamentos, identificar aflicoes e desejos que circulam no
tecido social, intervir politica e poeticamente na paisagem urbana.

1 Periodo compreendido entre o golpe de Estado que destituiu a presidenta Dilma e o fim do governo
Bolsonaro.

2Em junho de 2016 cerca de 100 artistas e ativistas brasileiros criaram o grupo Aparelhamento
para desenvolver agdes contra o golpe de Estado que depds a presidenta Dilma Rousseff, eleita por
54 milhdes de votos. A foi a organizagao de leildo de obras dos artistas na sede da Funarte em Sao
Paulo para arrecadar fundos. A campanha inicial de cartazes do Tupinambéa Lambido foi realizada e
subsidiada nesse contexto.

3 Fernandes, Thiago. Atrocidades Maravilhosas e Tupinambd Lambido: 20 anos de arte e midia tatica
com lambe-lambes no Rio de Janeiro. Site Nuvem Arte e Critica, Rio de Janeiro, 8.8.2019. Disponivel
em:  https://nuvemcritica.com/2019/08/08/atrocidades-maravilhosas-e-tupinamba-lambido-20-a-
nos-de-arte-e-midia-tatica-com-lambe-lambes-no-rio-de-janeiro/. Acesso: 18 mar. 2021.
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Figura 1

Primeira campanha de
cartazes lambe-lambe do
grupo, Rio de Janeiro, bairro
Flamengo, 2017 (foto Joana
Traub Csekd)
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Figura 2
Segunda campanha de

cartazes lambe-lambe
do grupo, Rio de Janeiro,
Centro, 2018 (foto Wilton
Montenegro)

Figura 3

Terceira campanha de
cartazes lambe-lambe do
grupo, Rio de Janeiro, bairro
Botafogo, 2020. (foto: Joana
Traub Csekd)
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Os grandes cartazes (1,9m de altura por 3m de largura) no modelo
lambe-lambe sao utilizados como suporte da producéo por ligacdo com as midias
de comunicacao, baixo custo e proximidade da serigrafia com as artes visuais. A
cada campanha, tapumes e muros — que normalmente receberiam propaganda
de eventos ou anuncios de ciganas leitoras do destino humano — espalhados por
bairros do Centro e zonas Oeste, Sul e Norte da cidade disseminam, durante dois
meses em média, os cartazes do coletivo.

Na primeira campanha, durante a greve geral de 28.4.2017, 300 cartazes
espalharam-se na regiao metropolitana do Rio de Janeiro. A edicao de 2018,
também no Rio de Janeiro, inclui o langamento de curta-metragem? que documenta
a primeira acdo do grupo e a situacdo politica no pais. O filme participa de festi-
vais de cinema em varios paises, com mais de 30 exibicdes em cinco continentes.
Durante 2020, em meio a crise acarretada pela pandemia da covid-19, o grupo
faz nova campanha na zona metropolitana da cidade, agregando a participagao
de artistas convidades, totalizando 150 cartazes nas ruas. Em 2021, impossibili-
tado de utilizar as ruas, trabalha com projecdes noturnas em empenas de prédios,
retomando, em 2022, as campanhas de lambe durante a disputa eleitoral pela
presidéncia.

O Tupinamba Lambido permanece ativo e atento ao processo democratico
reestabelecido pela eleicao do presidente Lula e pela recuperagao dos direitos
politicos da ex-presidenta Dilma Rousseff.

Para mais informagoes sobre o Tupinamba Lambido acesse:

https://www.instagram.com/tupinambalambido/
https://www.facebook.com/profile.php?id=100016582485244
https://terremoto.mx/online/local-da-acao/
https://www.meer.com/en/63727-tupinamba-lambido

https://nuvemcritica.com/2019/08/08/atrocidades-maravilhosas-e-tupinamba-lambido-
-20-anos-de-arte-e-midia-tatica-com-lambe-lambes-no-rio-de-janeiro/

http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo636242/tupinamba-lambido


https://www.instagram.com/tupinambalambido/
https://www.facebook.com/profile.php?id=100016582485244
https://terremoto.mx/online/local-da-acao/
https://www.meer.com/en/63727-tupinamba-lambido
https://nuvemcritica.com/2019/08/08/atrocidades-maravilhosas-e-tupinamba-lambido-20-anos-de-arte-e-midia-tatica-com-lambe-lambes-no-rio-de-janeiro/
https://nuvemcritica.com/2019/08/08/atrocidades-maravilhosas-e-tupinamba-lambido-20-anos-de-arte-e-midia-tatica-com-lambe-lambes-no-rio-de-janeiro/
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo636242/tupinamba-lambido

Figura 4

Quarta campanha de cartazes
lambe-lambe do grupo, Rio
de Janeiro, bairro Lapa, 2022
(foto Joana Traub Csekd)

TUPINAMBA LAMBIDO 351

Como citar:

Tupinamba Lambido. Dossié Coletivo. Arte & Ensaios, Rio de Janeiro, PPGAV-
UFRJ, v. 29, n. 46, p. 347-351, jul.-dez. 2023. ISSN-2448-3338. DOI: https://
doi.org/10.60001/ae.n46.31. Disponivel em: http://revistas.ufrj.br/index.php/ae.






Os

& e TRADUGAOQ | TRANSLATION 353

saj

&
IS
<
Arte & Ensaios

vol. 29, n. 46,
jul.-dez. 2023

Ativismo versus antagonismo: arte socialmente
engajada, de Bourriaud a Bishop e além?

Activism vs. antagonism: socially engaged art
from Bourriaud to Bishop and beyond

Jason Miller

Traducao de
Milena Batista Durante

ﬂ 0000-0003-3420-7061
milenabatistadurante@gmail.com

Resumo

O autor analisa a critica da historiadora da arte Claire Bishop ao conceito de estética
relacional criado pelo curador Nicolas Bourriaud, em sua tentativa de teorizagao
inicial das praticas coletivas, colaborativas e/ou participativas de crescente impor-
tdncia a partir dos anos 1990. Bishop propde teoria alternativa: o antagonismo
relacional. O posicionamento critico do autor demonstra as complexas e proble-
maticas relagdes da utilizacao do conceito de antagonismo, de Chantal Mouffe,
proveniente do campo politico, ao ser transposto ao campo estético, conforme
realizado por Bishop. Também aponta como o aspecto da conscientizacdo pela
estética, na perspectiva da historiadora da arte, prevalece em detrimento do ético.
Inclui, ainda, contribuicdes de Mouffe em sua perspectiva estética e politica das
questoes discutidas, e a separacao por parte da critica entre os conceitos de
agonismo e antagonismo. Desse modo, o influente artigo de Bishop “Antagonismo
e estética relacional” é discutido na complexa interacao entre “socialidade,
politica, ética e estética”, trazendo questionamentos e posicionamentos importantes,
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Abstract

The author analyzes art historian Claire Bishop’s critique to the concept of relational
aesthetics, initially established by curator Nicolas Bourriaud, (n his attempt to
debate collective, collaborative and/or participatory practices which became
increasingly important in the 1990s. Bishop proposes an alternative theory:
relational antagonism. The author’s critique demonstrates the complex and
problematic passage of Chantal Mouffe’s concept of antagonism from the political to
the aesthetic, according to Bishop’s use, and the prevailing aspect of conscience-
raising through aesthetics in detriment of the ethical in Bishop’s approach. The
author also includes Mouffe’s own perspective of the aesthetic and political issues
discussed, and her separation between the concepts of agonism and antagonism.
Thus, Bishop’s influential “Antagonism and relational aesthetics” is discussed
in the complex interaction between “sociality, politics, ethics, and aesthetics’,
bringing important questionings and positions, especially in terms of the place of

ethics in contemporary criticism.
Keywords
Relational aesthetics. Antagonism. Socially engaged art.
Participatory art. Art criticism.
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Enquanto o peso sociopolitico da arte parecia limitado pelas teorias
do formalismo estético em voga, o artista contemporaneo se engaja em uma
ampla variedade de praticas, muitas delas guardando pouca semelhanca com
0s meios artisticos tradicionais. Enquanto o modernista desencantado estava
pronto para salvaguardar o estético das invasdes corruptoras da industria
cultural orientada para o mercado, o artista contemporaneo esta avido demais
a se aventurar profundamente nas aguas do ativismo politico, do engajamento
social e do didlogo publico. Enquanto o campo da critica ja esteve limitado
aqueles objetos designados como arte pelos espacos institucionalizados do
museu ou da galeria, o critico contemporaneo precisa se adaptar a proposi¢ao
de que a arte é principalmente uma atividade, e toma a forma de refeicoes
compartilhadas, oficinas de alfabetizacdo, hortas comunitarias e afins. De
modo semelhante, tal mudanca na arte contemporanea levou muitos criticos
a perguntar, de uma forma ou de outra: Onde esta a arte? Como interpreto e
avalio essas atividades como arte?

O conceito de “estética relacional”, apresentado por Nicolas Bourriaud
(2009) no livro de titulo epdnimo, foi uma tentativa inicial e influente de teorizar a
chamada virada social nas praticas artisticas. Nessa breve mas ambiciosa exposicao,
a abordagem de Bourriaud sobre a estética relacional é tanto descritiva, respon-
dendo a proliferacao de obras de arte produzidas nos anos 1990 que buscavam
habilitar varias formas de relacao social, quanto prescritiva, defendendo uma
concepcao expandida das obras de arte para além da ontologia centrada no
objeto, e largamente comercializada, que a precedia. Enquanto, porém, o escopo

» o«

de praticas artisticas se expandia para incluir arte “participativa”, “ativista”, de
“pos-producdo”, “comunitaria” ou “dialégica”, permaneciam filosoficamente
tanto notaveis confusdes quanto uma resisténcia dominante ao que podemos
nos referir de modo amplo como arte “socialmente engajada”.

Uma narrativa comumente aceita entre os literatos do mundo da arte é
que essa arty party (como Hal Foster (2003) notoriamente a batizou) acabou
quando a critica de arte chegou a cena para lancar uma luz de sobriedade sobre
a valorizacao acritica que a estética relacional faz da participagdo social na arte
(p. 22). Ao lado do interruptor esta Claire Bishop, em sua afirmacdo de que a
expansao da arte relacional vai muito bem, com a excecao de que, na visao de

Bourriaud, “a qualidade das relacdes na estética relacional nunca é examinada ou
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posta em questao” (Bishop, 2011, p. 120).N"? Notadamente, Bishop nado aborda
a (ja questionavel) ontologia da estética relacional em si. Em vez disso, aproveita-se
da deficiéncia normativa da abordagem de Bourriaud, que nao elabora sobre a
avaliacao de tais relagoes como arte.

Ainda que o trabalho de artistas como Rirkrit Tiravanija, Félix Gonzalez-Torres,
Gabriel Orozco, Pierre Huyghe, Liam Gillick, Maurizio Cattelan e muitos outros tenha
em larga medida mantido, senao pronunciado, as caracteristicas da arte relacional
ou socialmente engajada, essa critica — vamos chama-la de critica normativa
— abriu passagem a um conceito alternativo, o “antagonismo relacional”, que
defende a disrupcao e o conflito como ideais estéticos. Meu objetivo aqui nao é
desconsiderar a relevancia do antagonismo estético, mas mostrar que ele nao
esta menos sujeito a critica normativa. Dada a preocupacao de Bishop de que
a arte socialmente engajada “tenha em grande medida se eximido da critica de
arte”, podemos, da mesma maneira, insistir que a arte antagonistica tampouco
se exime da critica social e ética, e que a estética esta indissociavelmente vinculada
ao ético, ainda que de modo problematico. Meu objetivo também nao é defender
aabordagem de Bourriaud sobre a estética relacional (na verdade, tenho minhas
reservas a seu respeito). Em vez disso, gostaria de defender, de modo mais geral,
uma concepcao de arte socialmente engajada em que a complexa interagao entre
socialidade, politica, ética e estética opera como catalisador, e ndo como obstaculo,
a avaliacao critica da arte.

Particularidades da estética relacional

O argumento ontolégico da estética relacional busca, acima de tudo,
expandir os limites que definem a arte para além dos objetos materiais e
incluir o conjunto de relacdes humanas estabelecidas pela producao e recepgao
da arte. Seu “horizonte tedrico”, conforme Bourriaud (2009, p. 19) coloca em
sua prosa caracteristicamente opaca, é “a esfera das interacdes humanas e seu

NT O artigo Antagonismo e estética relacional, de Claire Bishop, foi publicado em portugués na revista
Tatuiem 2011 e esta disponivel em: http://www.revistatatui.com.br/edicao/revista-tatui-12/. Acesso
em 23 out. 2023.

2 Bishop desenvolve essa critica em publicagdo mais recente, Artificial hells: participatory art and the
politics of spectatorship, de 2012. Entretanto, conforme abordarei a seguir, sua posicao em relacao a
sua critica original muda consideravelmente no livro mais recente.
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contexto social, mais do que a afirmacdo de um espaco simbdlico autbnomo e
privado”. Em vez de um objeto especifico e singular, a obra de arte € compreen-
dida como “um feixe de relagdes com o mundo, que geraria outras relagoes, e
assim por diante, até o infinito” (p. 31). Assim, quando Rirkrit Tiravanija monta
uma cozinha pop-up na Bienal de Veneza, ou quando Félix Gonzalez-Torres
convida o publico a pegar doces de uma pilha no canto de uma galeria, estamos
sendo convocados a considerar obra de arte ndo o doce ou o prato servido, mas
0s varios modos de participacao, interacao, troca e relagdes que tais obras implicam.
De acordo com Bourriaud (p. 149), nesses casos devemos perguntar: “Esta obra
me autoriza ao didlogo? Poderia eu, e de que forma, existir no espaco que ela
define?”.

Por um lado, Bourriaud situa a estética relacional na linha conceitual do
Fluxus, Dadaismo e Situacionismo. Referindo-se especificamente ao surgimento
dos “happenings” ou “situacoes” nos anos 1960, Bourriaud posiciona a arte
relacional como herdeira do éthos coletivista e anticonsumista de uma vanguarda
que a antecedeu. Também Bourriaud identifica a estética relacional a uma
corrente do modernismo que rejeita a ideia de autonomia estética em favor de
uma critica das condicdes sociais ao estilo marxista, em que o objetivo é derrubar
a distincdo burguesa entre arte “pura” e “politica” (Benjamin, 1970). Ampliando
o conceito de Marx de “intersticio social”, Bourriaud situa a obra de arte relacional
no espaco liminar entre estética e politica, em que a possibilidade de novas formas
de interacao e engajamento pode comegar a se desenvolver. Nesse sentido,
Bourriaud leva adiante o legado marxista de producao estética que se estende
de Walter Benjamin a Roland Barthes, passando por Terry Eagleton. Longe, alias, de
sinalizar uma ruptura radical com o discurso do modernismo, o surgimento da
arte relacional € tomado como um testemunho de que a modernidade “ndo esta
morta”. Se compreendermos que “moderno” implica “o gosto pela experiéncia
estética e pelo pensamento capaz de se aventurar” (Bourriaud, 2009, p. 62),
a estética relacional pode ser interpretada como a mais recente manifestacao
do apelo modernista a processos artisticos experimentais e principal ponto de
resisténcia a politica da industria cultural orientada para a geragao de commodities.

Por outro lado, Bourriaud (2009, p. 61) insiste que a estética relacional
“ndo é o revival de nenhum movimento” nem “o retorno a nenhum estilo”.
Considerando que a intersubjetividade e a interacao tenham indubitavel-
mente contribuido para a constituicdo de varias praticas de vanguarda,
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Bourriaud entretanto argumenta que a atual geragao de artistas relacionais
trata a intersubjetividade e a interagao nao como “artificios tedricos em voga”
nem como “coadjuvantes (pretextos) para uma pratica tradicional da arte”, mas
como “os principais elementos a dar forma a sua atividade” (p. 62). Além
disso, Bourriaud sustenta que a arte relacional se posiciona de modo Unico, tanto
histérica quanto conceitualmente, para evitar nao s6 o utopismo ingénuo de uma
arte vanguardista anterior, mas também o pessimismo arraigado da antiestética
pés-duchampiana. Em primeiro lugar, as relacdes sao primariamente estéticas:
elas oferecem oportunidades abertas para a troca, em vez de férmulas prescritas
direcionadas a reforma social concreta. O que oferece alguma clareza ao
argumento aparentemente contraintuitivo de que a estética relacional nao
representa uma teoria da arte, mas uma teoria da forma, uma vez que a “forma”
¢ definida em termos dos encontros humanos desencadeados pelas obras. Do
mesmo modo, essas relacoes estéticas privilegiam a construcao de experiéncias
compartilhadas em lugar da estratégia desconstrutivista que reduz todas as
formas de experiéncia a aparéncia e ao espetaculo.® Assim, Bourriaud promove
a estética relacional como uma “alternativa desejavel ao pensamento depressivo,
autoritario e reacionario que, pelo menos na Franca, se apresenta como teoria
(p. 62). E uma estética

12

da arte sob a forma de uma recobrada ‘sensatez
modernista-marxista com um toque de otimismo.

Criticas normativas a estética relacional

E importante compreender Estética Relacional ndo como uma teoria da
arte relacional em sua plenitude, mas como um pequeno texto curatorial de
praticas artisticas participativas emergentes que Bourriaud apresentou na
exposicdo Traffic, de 1996, no CAPC Musée d’Art Contemporain de Bordeaux.
Como tal, mesmo os leitores simpatizantes da teoria de Bourriaud, estao corretos
em notar sua andlise um tanto apressada de uma tendéncia global evidente na
arte dos anos 1990. Conforme Grant Kester (2011, p. 30) observa,

3 Aqui reside a distingdo entre estética relacional e o conceito de Guy Debord de “situagdo” como
forca disruptiva (Cf. Bourriaud, 2009, p. 119-120).
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Ainda que a escrita de Bourriaud seja envolvente, ela € altamente esque-
matica. Além disso, ele oferece poucas leituras substantivas sobre
projetos especificos. Como resultado, é dificil determinar o que exata-
mente constitui o contetdo estético de uma dada obra relacional.*

Também ha dificuldades conceituais nao resolvidas na andlise de Bourriaud,
acomecar por seu argumento ontoldgico principal de que a obra de arte relacional
é apenas o conjunto de relacdes sociais produzidas pelo trabalho. Se a obra de
arte é idéntica a suas propriedades emergentes (ou seja, relacées produzidas), o
que é a obraem si? Qual ¢ a coisa que produz essas relacdes? Tomemos qualquer
uma das obras da série Sem Titulo de Félix Gonzalez-Torres como exemplo. Se
o trabalho consiste no ato de participagao em si — pegar o doce — entdo qual é
o status da pilha de doces no canto da galeria? Ou de qualquer um dos doces
individualmente? E, como caracterizamos essas relagées esteticamente? O que
nelas nos permite distinguir arte de nao arte?

Os criticos estao certos, entretanto, ao deixar de lado essas questdes
definidoras um tanto estéreis na tese de Bourriaud e focalizar, em vez disso, a
dificuldade mais interessante da avaliagao da arte relacional. Afinal de contas,
como exatamente devemos avaliar o éxito ou o fracasso estético de uma pilha
de doces em uma galeria? Pelo grau de participacao? Quanto mais doces forem
retirados da pilha, melhor a arte? Vista sob essa perspectiva, a loquaz banalizagao
da estética relacional feita por Foster (2003, p. 22) faz sentido, j& que se “tudo
parece ser uma interatividade feliz”, parece ndo haver base estética com que se
possa avaliar a arte relacional. Em todo caso, a critica a estética relacional de
Claire Bishop (2011, p. 120), mais sélida e sustentada, também é motivada por
essa preocupacdo — “Bourriaud”, afirma, “quer igualar o julgamento estético
ao julgamento ético-politico das relagdes produzidas por uma obra de arte.
Mas como medimos ou comparamos essas relacoes?”. Ainda que se considere
discernivel a abordagem descritiva de Bourriaud da virada gestaltica que passa
da producdo a participacdo em um grupo especifico de artistas, ele falha em
estabelecer qualquer tipo de critério para avaliar essas obras. “Se a arte relacional

4 De modo semelhante, Liam Gillick (2006, p. 96) admite que o livro contém contradigdes enormes
e problemas sérios de incompatibilidade em relacao a artistas repetidamente colocados na mesma
lista como exemplos de certas tendéncias.
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produz relagdes humanas”, Bishop aponta corretamente, “entdo a proxima
pergunta légica a se fazer é quais tipos de relacées estdo sendo produzidos, para
quem e por qué” (p. 120).

A critica normativa opera na premissa do senso comum de que nem todas
as relagdes merecem ser celebradas, em termos estéticos ou ndo. Uma coisa é
defender a condicado de ser relacional [relationality] como uma ferramenta concei-
tual para identificar obras de arte que nao necessariamente parecem obras de
arte: uma rede pendurada no jardim do MoMA, contagao de histdrias em uma
praca publica em Copenhague, casamentos de mentira, entrevistas gravadas,
game shows televisivos, oficinas de alfabetizacdo ou, ainda, galinhas bébadas
de uisque. Mas outra bem diferente é enaltecer a condicdo de ser relacional
[relationality] como um bem em si, posto que a exploragdo, a humilhacdo e o
abuso fisico e psicoldgico também sao relagdes humanas embora, presumivel-
mente, nao o tipo de relagcao que os artistas relacionais querem endossar ou
possibilitar. Assim, ndo podemos simplesmente colar o ético ao estético sob a
rubrica de arte “relacional”. A natureza qualitativa da relacao precisa, em algum
sentido, ter relevancia para o valor estético do trabalho. Também é relevante
guem esta envolvido ou é afetado pela arte relacional. Se a Unica comunidade
fomentada pela obra de Tiravanija é, conforme Bishop (2011) afirma, formada
por iniciados do mundo da arte que “tém algo em comum”, entdo isso certamente
¢ relevante para a qualidade de sua obra.

Antagonismo relacional

Conforme vimos, a critica normativa de Bishop identifica uma deficiéncia
fundamental na visao de Bourriaud da estética relacional. Ao desviar essa critica
em diregao a sua visao de arte socialmente engajada, entretanto, Bishop desfaz
uma importante distincdo entre o argumento empirico (de que Bourriaud nao
antecipa de fato preocupacoes avaliativas relevantes) e o argumento conceitual
(de que a estética relacional faltam recursos tedricos para enfrentar essa objecao).
Reconhecer essa lacuna na teoria da estética relacional ndo nos condiciona a
abandonar a teoria como um todo, a nao ser que Bishop possa demonstrar que
tal deficiéncia é fundamental para a teoria em si. Essa, no entanto, ndo € a sua
tatica. Em vez disso, ela explora a critica a estética relacional como ponto de
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partida para sua abordagem alternativa de uma arte socialmente engajada: o
antagonismo estético. A logica de seu argumento é basicamente esta: dada
a auséncia de qualquer critério estético para a avaliacdo da estética relacional,
uma teoria concorrente que privilegie estratégias estéticas de dissonancia,
subversao e disrupcao &, de fato, a alternativa tedrica mais viavel.

Como exatamente, porém, essa abordagem proposta de antagonismo
relacional escapa da critica normativa? Para Bishop e outros defensores do
antagonismo estético, ela € um compromisso mais auténtico com a “abertura”
dessas obras, um tributo ao que Jacques Ranciere denomina espectador
emancipado (Ranciere, Elliott, 2009). Talvez isso também absolva muito facilmente
0 artista das implicacoes éticas de seu trabalho. Ao se afastar da virada ética na
arte, entretanto, a alternativa proposta nao inscreveria muito facilmente a avaliacao
desse trabalho no dominio familiar da estética? Bishop (2008, p. 155) tem razdo
quando afirma, em relacao a arte relacional, que “boas intencdes nao devem
conferir imunidade a analise critica”. Mas tampouco as consequéncias do antago-
nismo deveriam ser impermedveis a analise ética simplesmente pelo fato de
estarmos tratando de obras de arte.

Entre os artistas-provocadores preferidos de Bishop estao os contem-
poraneos Santiago Sierra e Thomas Hirschhorn. Os trabalhos performéticos de
Sierra sao interativos em algum sentido, mas se baseiam nas desigualdades
fundamentais entre artista, performer e espectador. Na verdade, quaisquer ideais
de didlogo e participacdo democratica sdo visivelmente deixados de lado
nessas obras, enfatizando, em seu lugar, as relagées de troca abusiva entre
Sierra e os trabalhadores a quem paga para realizar tarefas desumanizadoras,
conforme indicam suas performances habilmente intituladas: 160cm Line
Tattooed on Four People (2000); Workers Paid to Remain inside Cardboard
Boxes (1996-1998); A Person Paid for 360 Continuous Working Hours (2000); e
(ainda mais encantador) Ten People Paid to Masturbate (2000).

Para Bishop, o antagonismo pronunciado da obra de Sierra ilustra precisa-
mente a faldcia da sacralizacdo da condicao de ser relacional [relationality] como
boa em si. Sua arte pretende ressaltar a condicao de que relagdes humanas reais
sao frequentemente abusivas e desumanizadoras. Ela se propde a dissipar a
fumaca que embacava a visdo utopista da estética relacional e nos despertar para
0 que esta realmente acontecendo. Em contraste com a atmosfera feliz da cozinha
de Tiravanija que prepara as sopas, Sierra esta |4 para oferecer um lembrete
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sério de que ndo existe almoco gratis: “tudo e todos tém seu preco” (Bishop,
2011, p. 125). O antagonismo relacional, portanto, reivindica aquilo que constitui
a resposta estética apropriada a tais mazelas sociais. Em vez de construir modos
alternativos de discurso e engajamento, a estratégia de Sierra é reproduzir essas
mazelas como um espetaculo que exige reconhecimento critico. Ao fazer isso, o
antagonismo estético afirma nos livrar do intervencionismo ingénuo e transpor-
tar-nos a elevacao da consciéncia critica, do idealismo utépico para um “realismo
etnografico”, enquanto — conforme a explicacao de Bishop (p. 125) — o resultado
das acdes de Sierra “forma um indicador da realidade econdmica e social do lugar
em que trabalha”.

Claramente, esses argumentos carregaram pesadas premissas normativas
proprias. A obra de Sierra ndo transcende a ética mas, em vez disso, carrega uma
injuncao moral (implicita) na direcdo da consciéncia critica. Na verdade, uma arte
gue evoca “sensacgoes de mal-estar e desconforto em vez de pertencimento” tem
valor estético apenas em relacao ao valor ético presumido da elevacéo de
consciéncia por meio dessas sensagoes. De modo semelhante, a preferéncia
estética por uma arte que reconheca a impossibilidade da “microutopia” e, em
seu lugar, sustente “uma tensao entre espectadores, participantes e contexto”
reflete um juizo normativo a respeito dos méritos éticos do antagonismo sobre
o consenso (Bishop, 2011, p. 125). E, portanto, importante observar que a
tentativa de Bishop de reafirmar o estético na arte socialmente engajada nao
implica que o estético se sobreponha ao ético, mas, em vez disso, que um
imperativo ético de segunda ordem em favor da consciéncia critica se sobrepde
a quaisquer preocupacoes éticas de primeira ordem sobre a natureza das relagdes
estéticas. Baseadas nessa premissa, aparentes violacdes éticas encenadas na
obra de Sierra sao defendidas em nome da arte. A exploragao esteticamente
executada é presumida ndo apenas como qualitativamente distinta da exploracao
como tal, mas eticamente privilegiada, uma vez que se situa no campo mais vasto
de elevar consciéncias por meio da provocacao artistica.

Consideremos a forca normativa por tras desses argumentos. Ela deriva,
em grande parte, do influente conceito de “antagonismo” politico, de Ernesto
Laclau e Chantal Mouffe (1985), apresentado em sua publicacdo Hegemonia e
estratégia socialista, de 1985. E uma tentativa ambiciosa de retificar as estratégias
fracassadas de reforma social da esquerda pela teoria pds-estruturalista de
democracia radical. Essa abordagem sinaliza um rompimento explicito com o
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discurso de Habermas de “consenso” como principio regulativo da democracia
deliberativa. A diferenca (ou seja, a falta de consenso), conforme argumentam,
¢ um elemento constitutivo de qualquer sociedade caracterizada por multicultu-
ralismo e pluralismo de valores. Uma democracia radical, portanto, é aquela que
tem como objetivo nao eliminar, mas incluir e promover essa tensao como uma
forga politica produtiva que “exclui qualquer possibilidade de reconciliacao final,
de qualquer tipo de consenso racional, de um ‘nés’ totalmente inclusivo” (Laclau,
Mouffe, 1985). Bishop (2011, p. 121) adota tanto o principio quanto a linguagem
dessa abordagem:

Laclau e Mouffe afirmam que uma sociedade democratica em pleno
funcionamento nao é aquela em que todo o antagonismo desapareceu,
mas aquela em que novas fronteiras politicas sao constantemente tracadas
e colocadas em debate — em outras palavras, sociedade democratica é
aquela em que as relagdes de conflito sdo sustentadas e nao apagadas.

O interesse primordial de Bishop, entretanto, estd na traducdo do
progressismo politico ao estético. Ao enquadrar a estética relacional como
um equivalente estético de uma politica retrégrada baseada no consenso,
Bishop déa continuidade a identificacdo do antagonismo relacional, caracterizado
por relagdes de dissenso, friccao, perturbacao, instabilidade, conflito, e assim
por diante, como o equivalente estético a politica do antagonismo.

Mais recentemente, entretanto, Mouffe tentou esclarecer algumas das
implicacdes estéticas do antagonismo politico. Essas observacoes refletem uma
tentativa mais geral de distinguir entre antagonismo, entendido como valoragao
acritica do conflito pelo conflito, e o que ela atualmente denomina agonismo,
trazido para enfatizar aimportancia da discordancia e da diferenca como formas
democraticamente produtivas de engajamento social. Conforme Mouffe (2005,
p. 153) explica, “agonismo é a relacdo ‘néds/eles’ em que as partes conflitantes,
mesmo reconhecendo que nao ha solucgao racional para seu conflito, ainda
assim reconhecem a legitimidade de seus oponentes”.

No contexto da pratica estética, isso significa que “de acordo com a
abordagem agonistica, a arte critica € a arte que fomenta dissenso; que torna
visivel o que o consenso dominante tende a obscurecer e obliterar”. Seu esclare-
cimento continua, entretanto, afirmando que isso nao significa que a arte critica
“consista apenas de manifestacoes de recusa” (Mouffe, 2005, p. 162). Esse
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pessimismo pode tomar diferentes formas, mas, acima de tudo, Mouffe se
preocupa com o fato de que a arte critica de hoje muito prontamente descarte
“a importancia de propor novos modos de coexisténcia, de contribuir para
a construcao de novas formas de identidade coletiva” (p. 162). E afirma ainda:

Essa perspectiva, a0 mesmo tempo que se diz muito radical, permanece
presa num guadro bastante determinista, cujo gesto negativo ¢, em si,
suficiente para provocar o surgimento de uma nova forma de subjetividade;
como se essa subjetividade ja estivesse latente, pronta para emergir assim
gue o peso da ideologia dominante tivesse sido banido. Tal concepcao é,
a meu ver, completamente antipolitica (Mouffe, 2013, p. 190-191).

Mouffe, por sua vez, defende uma abordagem pluralistica, em que o
potencial critico da arte ndo se limite a respostas estritamente negativas e
reacionarias, mas também assuma a responsabilidade de propor novos modelos
de politica e novos modos de identidade coletiva.

A resposta de Mouffe aponta exatamente para o que havia se perdido na
traducao do politico ao estético na concepcao de Bishop de antagonismo estético.
Em poucas palavras, ela confunde cinismo com ceticismo critico. A “tensdo” em
tais obras é vista ndo como um impeto produtivo, mas como um testemunho
sombrio do fato de que 0 mundo € assim. Mesmo que a obra de Sierra tenha éxito
em frustrar a premissa ingénua do potencial emancipatério da arte, ela falha
como equivalente estético a politica do antagonismo que, em Ultima instancia,
objetiva um ideal mais robusto de relacdes democréaticas. Nao & antagonismo,
mas niilismo, o que para Bishop estrutura a virtude estética dessas obras. E uma
declaracao da impoténcia sociopolitica da arte que ecoa na admissao fatalista
de Sierra: “Eu nao posso mudar nada [...] Ndo acredito na possibilidade de
mudanca” (Bishop, 2011, p. 126).

5 Especialmente relevante para esse debate (embora nao discutido explicitamente aqui) é a questdo
que concerne a relagdo de arte critica e industria cultural. Aqui também, Mouffe é cética em relacao a
uma “estratégia de recusa” ilimitada, em que se refira a toda e qualquer préatica artistica, em contexto
comercial ou institucional, como cooptada ou comprometida: “Os museus, por exemplo, podem, sob
certas condigdes, proporcionar espagos para uma confrontagdo agonistica, e € um erro acreditar que
os artistas que optam por trabalhar com essas instituicdes nao podem desempenhar um papel critico
e que sao automaticamente recuperados pelo sistema”, afirma Mouffe (2019).
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Paradoxalmente, em vez de oferecer a base normativa para o antagonismo
relacional, Mouffe indica por que o conceito de antagonismo — politico ou estético
— estd ele mesmo sujeito a critica normativa. A critica normativa pode, portanto,
ser reformulada e aplicada a arte antagonistica por meio da pergunta: Qual é o
valor ético do antagonismo estético? Conforme vimos no caso da obra de Sierra,
a questao tem uma urgéncia adicional, j& que o que esta em jogo é a possibili-
dade de se justificar a exploragao sob condigoes estetizadas. Coloca-se a questao
sobre como distinguimos o objeto critico do objeto criticado. E, de fato, essa
questdo ética vem ocupando o cerne de uma resposta critica a obra de Sierra:

O trabalho de Sierra nao é simbdlico, ndo é simplesmente sobre a
opressao, ele é opressivo em si mesmo. Mais uma vez, aquele defensor
hipotético de Sierra pode dizer que seu trabalho faz isso para nao se
eximir das crueldades do mercado de trabalho. Mas por que rememorar
algo para dizer que esta errado? Além disso, por que simplesmente
parar de dizer que isso é errado, algo que qualquer um desprovido de
importancia pode fazer e, em vez disso, nao tentar ajudar a transformar
essas relacoes sociais? (Menick, 2002, p. 182).

E como devemos — se é que devemos — avaliar a reproducdo mimética
das relacoes de exploragao como uma relacao estética? Independentemente do
modo como responderemos a essa questao, nao devemos nos basear nas boas
intengoes do artista. Consideremos a obra da artista italiana de performance
Vanessa Beecroft. Como boa parte de seu trabalho, sua performance VB61,
Still Death! Darfur Still Deaf? (2007) realizada na 522 Bienal de Veneza, aborda
explicitamente o problema dos refugiados sudaneses. Para a performance de trés
horas de duracao, a artista convoca um grupo de cerca de 30 mulheres sudanesas
(todas pintadas de preto) para se fingir de mortas no chdo de lona branca a medida
que ela (a supervisora) alterna sua participacdo entre ativa e passiva: em um
momento move-se em meio aos corpos inertes encharcando-os com borrifadas
de sangue falso vermelho brilhante e, no outro, finge indiferenca.

O trabalho é agressivamente antagonistico. E uma cena horrorosa, altamente
carregada de contetidos politicos pesados e explicitos, roteirizada para evocar a
maéaxima sensacao de perturbacao e desconforto no publico. Sua raison d’étre
moral é forcar o espectador a se confrontar com os horrores do genocidio em



Ativismo versus antagonismo: arte socialmente engajada, 366
de Bourriaud a Bishop e além

Darfur. Mas e o seu mérito estético? Estaria garantido apenas por seu carater
antagonistico? Do ponto de vista do espectador, é necessario perguntar se a
sensacao de desconforto é (conforme pretendido) uma consequéncia do confronto
entre nossa indiferenca moral e o horror real ou (o0 que é mais provavel) uma
consequéncia do espetaculo problematico que é uma artista mulher, branca e
de meia-idade, simulando um genocidio sangrento sobre corpos negros iméveis
de pessoas refugiadas. Na verdade, o papel de voyeur-provocadora definido pela
propria artista pretende romper com uma ordem estabelecida e enfatizar as falhas
da consciéncia coletiva. Pode-se, porém, igualmente interpretar a controvérsia em
seu trabalho de que existe uma falha em nao refletir suficientemente sobre as
implicacdes éticas de suas praticas artisticas. A critica Suzie Walsh (2007)
observa, de modo contundente, que “ao se distanciar de modo seguro em
vez de provocar o publico [...] Beecroft ndo parece consciente de que essa
recusa em envolver mais profundamente ela mesma e o publico, perpetua a
separacao e o descolamento que o préprio trabalho supostamente critica”.

De modo semelhante aquele em que a estética relacional falha em sua
avaliacdo ndo reflexiva da relacionalidade [relationality] como virtude estética,
Beecroft estd alheia ou indiferente as dimensdes éticas de uma performance
estética que busca disseminar uma ética da consciéncia através de um antago-
nismo grosseiro. Consequentemente, a falha estética de VB61, Still Death! Darfur
Still Deaf? esta vinculada a sua falha como estimulo ético. Deixadas de lado as
boas intencdes, as sensacoes de choque e perturbacao produzidas pela performance
falham em suscitar uma resposta moral convincente.

Alinsensibilidade de Beecroft nao se limita a essa obra; seu trabalho reflete
uma tendéncia mais geral em seu repertério que privilegia a acdo disruptiva da
artista em detrimento da situagao geral mais complexa, que pede por inter-
vencado. Essa realidade veio a tona mais visivelmente na estreia do documentario
de Pietra Brettkelly sobre Beecroft no Festival Sundance de Cinema em 2008.
Conforme indicado no titulo, Art star and Sudanese twins, o filme documenta
a empreitada da artista em adotar meninos gémeos em um orfanato no sul do
Sudao. Conforme escreve um critico, o filme “bombardeia o fascinio caprichoso
da artista em relacao aos 6rfaos sudaneses e retrata Beecroft como uma narcisista
pds-moderna, descomunalmente colonial e hipocritamente autoconsciente” (Hill,
2008). Outro critico mordaz apelidou toda a situacao de “Hooters para intelectuais”
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(Smith, 1998). Reconhecidamente, a obra de Beecroft ndo oferece uma visao
edificante do progresso social como objeto estético. O meio estético com que
ela tenta chacoalhar o publico de seu estado de complacéncia ética por meio
do choque, nao pode, entretanto, simplesmente por virtude de sua estratégia
estética, exonerar-se da critica ética. O gesto antagonistico per se nao pode ser
0 que conta como virtude estética — o tipo de antagonismo que ele pressupde é
relevante. O ético incide sobre a avaliacdo estética da obra.

Antagonismo e autonomia estética

Até agora, vimos que a estética e o antagonismo relacionais representam
duas abordagens conceituais diferentes para praticas artisticas socialmente
engajadas, e que a critica normativa termina por se aplicar igualmente a ambas.
Um conjunto de critérios avaliativos estd em operacao, seja na forma de consenso
ou de antagonismo tomada pelas relacdes estéticas. Nesse sentido, porém, penso
ser necessario reconhecer uma enorme disparidade nas respectivas implicacdes
dessa critica. Criticas foram corretamente direcionadas a ostensiva auséncia de
avaliacao estética no tratamento ético da estética relacional. Ndo deveriamos,
todavia, estar igualmente apreensivos, sendo até mais preocupados, com a
auséncia de critérios éticos na avaliacao da arte antagonistica? E dificil ver a
celebracao da relacionalidade [relationality] nas obras de Tiravanija ou Gillick, por
mais ingénuos ou nao reflexivos que sejam, como nada além de preocupacées
académicas triviais préoximas a afirmacdo melancélica do teatro do genocidio de
Beecroft ou da exploragao de Sierra como formas de antagonismo esteticamente
pertinentes. Particularmente, na sutil teorizacdo do antagonismo estético, esta
em operacado a premissa problematica de que a conscientizacdo possui nao
apenas valor ético inerente, mas também uma prioridade ética que protege o
artista de qualquer outra forma de critica ética. Apesar de envolvida no manto da
politica progressista, essa premissa esta na base de uma reformulacao do apelo

5 De acordo com as informacdes a que tive acesso, o critico nao foi identificado. Os comentarios foram
primeiramente relatados por Roberta Smith em resenha da exposicdo no The New York Times em 6
maio 1998.
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romantico a autonomia estética, uma tentativa de separar o estético como um
dominio privilegiado da critica.”

Uma ilustracao perfeita da moral autoconfiante da provocacao artistica
esta na obra Ausldnder Raus: Schlingensiefs Container, de Christoph Schlingensief.
Nessa performance com forte acento politico, um grupo de exilados em busca
de asilo politico na vida real é convidado a viver em um conjunto improvisado
de contéineres montados em frente a Opera de Viena durante o festival de arte
Festwochen. Inspirado no reality show europeu Big Brother, a vida diaria dos
refugiados é gravada e transmitida via streaming enquanto o publico participa
por meio de votos para excluir (ou seja, deportar), de dois em dois, os habitantes
da “casa”. No final, o remanescente “vencedor” ganha um prémio em dinheiro e
“a possibilidade, a depender da disponibilidade de voluntarios, de obter cidadania
austriaca pelo casamento” (Schlingensief, s/d). Enquanto isso, o espetéaculo é
recheado de zombaria xendfoba produzida em programade TV que simula a vida
real, incluindo uma grande faixa em que se & Ausldnder ‘Raus! (Fora, estrangeiros!)
e uma transmissdo constante que imita a retérica chauvinista do partido da
extrema-direita austriaca FPO (Partido da Liberdade da Austria).

Sem duvida existe uma dimensdo ética importante mesmo em relacao
as consideragdes praticas mais basicas que essa elaborada pegadinha artistica
propde — como, por exemplo, as implicacdes legais, a seguranca dos participantes,
a dubia “possibilidade” de asilo, e assim por diante. Mas & a postura xenofébica
do trabalho, baseado na ironia e numa esperteza ambigua, que atinge o cerne
da critica ética do antagonismo estético. Aqueles que, como Schlingensief, estao
munidos de uma perspicéacia critica agucada percebem a critica politica codificada
no ato da mimese estética. Com uma piscadela que nos coloca como cumplices,

7 Bishop (2011) tentou desassociar-se dessa afiliagdo. Em relacao ao antagonismo, ela explica: “Isso
nao quer dizer que essas obras sejam um retorno ao tipo de autonomia do alto modernismo defendida
por Clement Greenberg mas, em vez disso, a uma imbricacao mais complicada do social e do estético”
(p. 131). Em relacao ao trabalho de Sierra, ela observa que a “obstrucao” ou “bloqueio” sdo “menos
um fator de retorno a recusa modernista como defendido por Theodor Adorno do que uma expressao
das barreiras entre o social e o estético depois de um século de tentativas de fundi-las” (p. 131). Sua
recusa a se engajar na questao central de como as relagdes estéticas sdo produzidas e sustentadas
para além da simples insisténcia de que sao disruptivas, desorientadoras e antagonisticas, levam-nos
mais uma vez a concepcao mais do que familiar da arte como um dominio distinto, separado das normas
das relacdes sociais e politicas. Nem ela e nem mesmo Sierra oferecem qualquer especificacdo em
relagdo a que tipo de “limites” [boundaries] separam a arte dos outros dominios da experiéncia.
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somos convidados a ler a contramensagem progressista no slogan populista
emanado pelo megafone do artista. Quaisquer outras pessoas, entretanto, leem
o trabalho como uma manifestacdao de fanatismo racista fora de controle.
Schlingensief, sem dulvida, alimenta-se dos conflitos publicos que previsivelmente
resultam dessa ambiguidade em meio as multiddes que se reuniam diariamente
no local. Se, ou em que medida, essa obra legitima ou amplifica sentimentos
anti-imigragao, ou provoca ameacas ou atos de agressao em direcao a imigrantes,
nao faz parte do programa conceitual de Schlingensief. E por que deveria fazer?
Uma ética da conscientizacao oferece a justificativa para o siléncio do artista
como resposta a expressao de ultraje moral e indignacao. E ha muitas. Mas a reacao
de uma das mulheres, exibida no documentario sobre o projeto, € particularmente
reveladora. Na multidao de pessoas que cerca o artista na praga, surge uma idosa
que joga a 4gua de uma garrafa em Schlingensief e, em seguida, joga a garrafa
vazia nele, insultando-o com gritos de: “Du Sau! du Scheifsdreck! Du... Kiinstler!”
(“Seu porco! Seu merda! Seu... artistal). A reacdo dela, apesar de simples e
familiar, expde a brecha na armadura do antagonismo estético, principalmente,
em relacao ao que nem mesmo a mais sofisticada querela conceitual garante ao
artista o direito se comportar como um escroto.

Conclusao

Quero concluir chamando a atencado para a propria mudanca de atitude de
Bishop em relacao a arte socialmente engajada e suas crescentes simpatias pelos
tipos de préaticas artisticas participativas e colaborativas que ela costumava
criticar. Bishop reconhece essa transicao nas observacdes introdutdrias de sua
monografia mais recente.NT “Uma motivacao importante para esse estudo”,
explica ela, “foi minha frustracao com a exclusdo do distanciamento critico
nessas narrativas curatoriais”; entretanto, como segue reconhecendo, a “narrativa
escondida desse livro é, portanto, uma jornada do distanciamento cético a
imbricacao” (Bishop, 2012, p. 6) em relacdo a seu engajamento critico com
a arte participativa.

NT O autor refere-se ao livro Artificial hells: participatory art and the politics of spectatorship, de 2012.
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Compreendo que sua aceitacdo crescente de praticas artisticas baseadas
em relagdes evoluiu nao apenas da afinidade que naturalmente se desenvolve
a partir do maior envolvimento com artistas e suas obras, mas também da
percepcao de que ha algo relevante no argumento de que certas obras de
arte tém alguma ressonéncia além da estética que nao pode ser desconsiderada.
Tanto a teoria quanto a pratica da arte socialmente engajada também se
desenvolveram durante esse mesmo periodo, devido — e nao pouco — a forca da
critica de Bishop. Artistas e criticos estdo muito mais afinados com as normas
complexas das praticas artisticas que aproximam ativismo politico ou antropo-
logia cultural, e, portanto, ndo é mais necessario nem pertinente desconsiderar
tais praticas como mero pedantismo [artless pedantry]. Por sua vez, a critica nor-
mativa é sé uma das muitas ferramentas empregadas em processos criticos que
se aplicam a uma ampla gama de praticas artisticas que tentam transgredir as
fronteiras estéticas tradicionais.

Milena Batista Durante é tradutora, doutoranda em artes visuais na ECA-USP e
mestra em arquitetura e urbanismo pela Faufba. Pesquisa relagbes entre arte,
politica, coletividade e cidade.
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Resenha da exposi¢cao Inside Other Spaces.
Environments by Women Artists 1956-1976,
realizada na Haus der Kunst, Munique, Alemanha,
de 8 set. 2023 a 10 mar. 2024, com curadoria de
Andrea Lissoni, Marina Pugliese e Anne Pfautsch.

“Por favor, retire os sapatos para visitar a exposicao.” A frase é um convite a
retomar as dimensodes do corpo, comprimido na desproporcionalidade do trajeto
até ela — o que inclui atravessar a colunata monumental da fachada da Haus der
Kunst, vencer a pesada porta principal, cruzar o vdo central de altos pilares de
marmore e gesso a fim de adentrar a ala direita do edificio, onde Inside Other
Spaces foi montada. Organizada em torno do conceito de “ambiente espacial”,
instituido em 1949 por Lucio Fontana, reconstruiu instalagdes criadas entre 1956
e 1976 por 11 artistas mulheres de origens nacionais diversas: Judy Chicago, Lygia
Clark, Laura Grisi, Aleksandra Kasuba, Lea Lublin, Marta Minujin, Tania Mouraud,
Maria Nordman, Nanda Vigo, Faith Wilding e Tsuruko Yamazaki.

Em que espaco Em outros espagos se situa é fato que nao deve ser
ignorado. Segundo o diminuto alerta biografico em minimas letras brancas sobre
o vidro fosco da porta principal, aquele foi, em 1937, o primeiro edificio represen-
tativo da arquitetura monumental do Terceiro Reich. Posteriormente, o governo
militar norte-americano transformou a antiga Haus der Deutschen Kunst num
cassino. No final da década de 1940, a Haus der Kunst, desprovida de acervo,
iniciou sua trajetéria de espaco expositivo de arte moderna e contemporanea,
cujo programa curatorial internacional busca abertura e reparacdo histérica.
Desde a década de 1990, numerosos artistas foram convidados a realizar
intervengdes em sua arquitetura, materializando a vontade de ressignificagao
do prédio — proposta oposta a de sua implosdo como reliquia nazista. E nessa
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tentativa de implodir uma historiografia da arte ambiental excessivamente
masculina, norte-americana e europeia que as salas de amplo pé-direito abrigam
as instalagoes de Inside Other Spaces e obrigam a escala nacional-socialista a
servir a um programa que se autodeclara deslocalizado.

A curadoria de Inside Other Spaces inicia-se com um ambiente de 1956
e termina em 1976, ano de Ambiente/Arte dal Futurismo alla Body Art, primeira
retrospectiva histdrica sobre obras de arte imersivas, curada por Germano Celant
como parte da 372 Bienal de Veneza. O primeiro dos 11 ambientes reconstruidos
que encontramos é Red (Shape of Mosquito Net) (1956), de Tsuruko Yamazaki,
integrante e fundadora do coletivo Gutai, atuante no Japao do pds-guerra e
mencionado por Allan Kaprow em 1965. Cada instalagdao € acompanhada por
um texto curatorial e, eventualmente, por fotografias que permitem reconstituir
o contexto original do trabalho. Assim descobrimos que Red foi apresentada pela
primeira vez na Outdoor Gutai Art Exhibition, num parque publico permanente-
mente aberto da cidade de Ashiya, quando vérias estruturas cubicas de vinil
e madeira com luzes posicionadas em seu interior foram fixadas as arvores,
como se flutuassem a 70cm do solo. Os grandes cubos vermelhos luminosos
— situados entre a abstracao e o cotidiano, pois aparentemente remetiam aos
mosquiteiros colocados sobre os foutons japoneses — estruturavam um espaco
fechado inesperado em meio ao ar livre, convidando os transeuntes a penetra-los
e estar neles, num lugar intersticial entre dentro e fora. A montagem do cubo
vermelho foi realizada na primeira sala da exposicao, recoberta com carpete,
contra o branco das paredes da galeria. Diante da afirmacao curatorial de um
esforco de trés anos de pesquisa institucional e documental, com apoio de uma
rede de pesquisadores e restauradores, em que se realizou um esforco inédito
de reconstituir as instalacoes com exatidao de medidas e pormenores, por que
nao optar por reconstituir o ambiente daquele ambiente? Sua montagem nas
arvores da area externa contigua ao edificio ou ao longo do Englischer Garten,
para o qual esta voltada a fachada posterior da Haus der Kunst, permitiria uma
reconstituicdo mais interessante da experiéncia, em vez da apropriacao museolégica
de um cubo dentro de outro.

Tampouco situa-se o problema na reconstrucao fisica obsessiva de detalhes
das instalacoes, mas na conciliagdo da tarefa de recuperacao historiografica com a
possibilidade da experiéncia — e nisso a exposicdo é bem-sucedida. A descricao
da obra ndo é a obra (a menos que seja). Portanto, atravessar A casa € o corpo
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(1968) com meu primogénito de quatro anos foi diferente de todo o lido: experi-
mentei o0 medo dele do escuro em simultdneo a minha desorientacao claustrofé-
bica, rivalizando com a curiosidade dos rumos tateis. A instalagao de Ligia Clark
nao foi montada distante de Penetracidn/Expulsion (del Fluvio Subtunal) (1970),
de Lea Lubin, que assume dupla carga sexual e politica no contexto da ditadura
argentina.

Em Utopie (1964), parceria de Nanda Vigo com Lucio Fontana para a 132
Trienal de Mildao, com o tema “Lazer”, apresentou-se apenas o “corredor vermelho”,
dentre os oito de mesmas medidas originalmente expostos. Passei um tempo
escorregando de cabeca nas ondulacoes do chao atapetado e deslizando no
esforco vao de subir para escorregar de novo. Em alguns casos, a reconstrucao
logrou mais fidelidade ao projeto inicial, ocasionalmente impedido por circuns-
tancias da montagem original, como a apresentacao de todos os médulos de
Spectral Passage (1975) em uma mesma sala. Aleksandra Kasuba, de origem
lituana, concebeu uma enorme tenda de lycra composta de estruturas interco-
municantes, iluminadas pelas cores do arco-iris, que quase obrigam o visitante
a engatinhar para atravessar certas passagens, ao som de “Os Planetas”, de
Gustav Holst. Era a obra da foto principal de divulgacao, a que parecia gerar mais
engajamento dos visitantes em redes sociais.

Na instalacao Feather Room (1966), originalmente apresentada numa
galeria pelo coletivo The Room Company, que incluia a artista feminista Judy
Chicago, uma sala de paredes brancas fortemente iluminada, de modo a produzir
a sensacao de infinitude, foi coberta por 150kg de penas brancas. Visitantes
jogavam plumas ao ar e gargalhavam, tomados por um certo prazer aleatério
— lembrei que entre a Haus der Deutschen Kunst nacional-socialista e a Haus der
Kunst internacionalista existiu um cassino. Tania Mourad, francesa que apresentou
We used to know (1970), veio a Munique para a montagem e referiu-se aos
trabalhos das colegas como “parquinhos”.* A obra de Tania consiste numa sala
iluminada com refletores e mantida aquecida a 45 graus, em cujo centro uma
torre preta de ago extremamente quente emite repetitivamente ultra- e infrassons,
gue agem como uma espécie de alerta. Todos esses fatores tornam a permanéncia
prolongada na sala uma experiéncia fisica e psiquicamente desagradavel, como
se o corpo confrontasse a iminéncia de uma catastrofe.

1Sattler, Victor. Als die Kunst total wurde, matéria do jornal Die Zeit de 25 set 2023.
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Figuras1,2e3

Tsuruko Yamazaki, Red
(Shape of Mosquito Net), 1956
(fotos Marilia Palmeira)




Figura 4

Judy Chicago, Feather
Room, 1966

(foto Marilia Palmeira)
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A observacao de comportamentos de publico que remetem aqueles das
exposicoes comerciais ditas imersivas, mais acostumados ao entretenimento do
que a critica, colocou-me diante da duvida: o quanto essa mostra logra a
“escrita da histdria deslocalizada por meio da apresentacao das artistas” prome-
tida no texto curatorial assinado por trés europeus (aqui, um homem forca a
flexao masculina) falando de Outros (espacos)? Por que ndo uma curadoria que
embaralhe os outros e 0s mesmos e extraia, dessa contiguidade, novos nexos?
Embora a contextualizagado histdrica, politica, cultural e biografica em cada uma
das salas revele pesquisa, € impossivel mediar com profundidade a trajetéria de
tantas artistas de origens tao diversas concedendo a cada uma, separadamente,
um banner de parede.
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Figura 5

Tania Mourad, We used
to know, 1970

(foto Marilia Palmeira)
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A sala documental composta por projecdes de videos que acrescentam
informagodes sobre a exposicao poderia ser mais bem estruturada, de modo a
possibilitar ao visitante um real aprofundamento das pesquisas. Omissoes sao
evidentemente inevitaveis num projeto desse escopo. Lygia Pape, que teve sua
primeira grande mostra individual na Alemanha no ano passado, na Kunstsammlung
Nordrhein-Westfalen, nao foi, por exemplo, incluida em Inside Other Spaces. De
todo modo, por mais que seja dificil reescrever uma histéria da arte ambiental
nao dominada por modelos hegemadnicos recorrendo-se a apresentacao pontual
de alguns casos exemplares dispersos pelo mundo, Inside Other Spaces faz uma
notavel contribuicdo a um esforco que deve ser constituinte de qualquer projeto
curatorial.

Marilia Palmeira de Souza € doutoranda do Programa Discursos: Histéria, Cultura
e Sociedade do Centro de Estudos Sociais da Universidade de Coimbra em cotutela
com o Programa de Pés-graduagdo em Artes Visuais da UFRJ.

Resenha submetida em agosto de 2023 e aprovada em novembro de 2023.
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