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A historia € objeto de uma construcio cujo lugar ndo é o tempo homogéneo e vazio,
mas um tempo saturado de “agoras”.

Walter Benjamin

A politica e a arte, tanto quanto os saberes, constroem “fic¢des”, isto ¢, rearranjos
materiais dos signos e das imagens, das relagdes entre o que se vé€ e o que se diz,
entre o que se faz e o que se pode fazer.

Jacques Ranciére

Once a certain idea of landscape, a myth, a vision, establishes itself in an actual place,
it has a peculiar way of muddling categories, of making metaphors more real than
their referents; of becoming, in fact, part of the scenery.

Simon Schama



RESUMO

Esta tese parte de conceitos da arte publica, da arte contextual e da percep¢do dos
espacos, bem como aborda a cidade e a natureza como campos estéticos, objetos de
conhecimentos e meios artisticos. Enfocam-se as estratégias artisticas do grupo
Thislandyourland que realiza agdes relacionadas a praticas locais cotidianas. Projetos
como Vida sem saldo de festas, Tourism, BikeFoods e Muro Jardim sao incorporados
ao trabalho por evidenciar e articular diferentes nogdes de autonomia e engajamento
praticados dentro e fora do campo da arte. Além disso, toma-se como foco o dominio
da experiéncia dos lugares, nos processos de cria¢do a partir de contextos, situacdes e
espagos existentes, para entdo, apresentar dados e informagdes de diferentes areas de
conhecimento que contribuem com o debate no campo das artes. Assim, citando os
trabalhos e abordagens de outros artistas que denunciam a reducdo sistematica da
experiéncia, estabelece-se tanto a discussdo, como também uma reflexdo sobre a

fung¢do social e a dimensao politica da arte contemporanea.



ABSTRACT

This thesis builds on the concepts of public art, contextual art and the perception of
spaces and also approaches the city and nature as aesthetic fields, objects of
knowledge and artistic media. It focuses on the strategies of the artistic group
Thislandyourland that performs actions related to local daily practices. Projects like
Life without party rooms, Tourism, Bike Foods and Garden Wall are part of the work
so as to show and articulate different notions of autonomy and engagement practiced
inside and outside the art system. Furthermore, it relates the experience of places in
creation processes based on contexts, situations and existing spaces, in order to
present data and information from different areas of knowledge, which contribute to
the debate in the field of arts. It establishes a discussion of works of other artists,
approaches strategies that denounce the systematic reduction of experience and
creates a reflection on the social function and the political dimensions of

contemporary art.
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INTRODUCAO

Quando a palavra ficg¢do é usada, a maioria de nos pensa em literatura,
e quase nunca em fic¢bes de um modo geral. A nogdo racional de
"realismo", ao que parece, tem impedido a estética de se

reconciliar com o lugar da fic¢do em todas as artes.

Robert Smithson

A erosdo dos valores durante o século XX resultou na aboli¢do das categorias e
parametros tradicionais da arte e desestabilizou o seu campo, a autonomia do artista e a
propria nogdo da obra. Crises existencialistas, utopias falidas, individualismo exacerbado,
globalizacdo e capitalismo tardio tornaram o fracasso um tema onipresente e indissociavel
da producao artistica. Questdes em relacdo a o que é arte? denotam que seu conceito ndo
da mais conta da sua complexidade, pois, quando olhamos o panorama da produgdo
artistica dos ultimos dez anos, observamos que boa parte do que foi criado ndo se encaixa
facilmente nos requisitos tradicionais e imediatos de arte. Fica cada vez mais dificil tracar
uma fronteira que discrimine o que ¢ e o que ndo ¢, como se faz e como ndo se faz arte. O
quadro fica ainda mais confuso se tentamos categorizar ou se procuramos alguma
seguranca estilistica em meio ao caos das poéticas visuais. Diante disso, o uso de termos
como “campo expandido”, “fronteira porosa”, “transdisciplinaridade” etc. se tornaram

cada vez mais comuns.

Tradicionalmente o conhecimento era dividido por areas disciplinares sobre as
quais cientistas, pesquisadores, artistas e estudiosos se debrucavam conforme sua
especialidade. Artes, Historia, Sociologia e Geografia, por exemplo, formavam areas
especificas do conhecimento que atuavam em seus respectivos contextos. Contudo,
contemporaneamente, emergem outras perspectivas que permitem compreender e atuar
sobre o mundo. Criam-se liga¢des e misturas entre saberes provenientes de diferentes areas

que se entrelacam nas formulagdes tedricas e criagdes praticas, buscando pluralizar pontos
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de vista e teorias. As artes, mais que formarem um campo disciplinar com conteudo
proprio, emparelham-se com outras disciplinas, atravessando temdticas, emprestando
metodologias, questionando e transpondo as fronteiras do conhecimento, num fomento a

transdisciplinaridade que articula diversos ramos do saber.

A partir desta relacdo, busca-se nesta tese obter e apresentar dados e informagdes
capturadas de diferentes areas, para, entdo, incentivar seu debate no campo das artes, a

partir do qual se discutem abordagens artisticas permeadas por uma série de questoes:

- Como representar o mundo hoje? Como reinventé-lo?

- Como definir o lugar da imagem.

- Como criar estratégias que contestem a representagdo simbodlica

hegemonica?

- Para que serve a arte?

- Como unir a arte e a vida? O que ¢ arte? O que ¢ vida?

- O que fracassou das propostas artisticas dos anos 1960 e 1970?

Para pensar as questdes acima, promovemos o didlogo com diversos artistas e
obras dos anos 60 e 70, com artistas contemporaneos, a exemplo de Francis Alys e com os

recentes trabalhos do grupo Thislandyourland' em que a autora estd engajada.

'"Thislandyourland ¢ formado pelas artistas Ines Linke e Louise Ganz. O grupo utiliza procedimentos
colaborativos ¢ metodologias processuais que resultaram em agdes, situagdes, constru¢des, composicdes
urbanas, fotografias e videos que dialogam com os conceitos do site-specific, da arte contextual e dos aspetos
relacionais da produgfio artistica contemporanea. Ines Linke ¢ artista visual, cendgrafa e professora
universitaria e Louise Ganz ¢ artista visual, arquiteta e professora universitaria. Iniciaram um dialogo no
contexto dos projetos Hotel Braganca (2002) e Lotes Vagos (2005). Em 2006 realizaram juntas o
documentario Metros Quadrados (prémio DocTV 3 — Rede Nacional). Em 2007 desenvolveram o trabalho
Percursos (exposi¢do no Palacio das Artes-BH). Em 2009 participaram da Tirana International
Contemporary Art Biannual, na Albania. Em 2010 fundaram o grupo Thislandyourland. O grupo foi
selecionado pela produtora Matizar para realizar os videos Praia Atlantico Clube e Como Pular a Cerca
(2010) para o programa “Porque a gente ¢ assim?”. Em 2011, realizou a intervengdo urbana Muro Jardim no
contexto do projeto Muros: Territorios Compartilhados em Belo Horizonte, e também participou da
exposi¢ao Esculturas Urbanas com o trabalho BikeFoods na Praga Victor Civita em Sdo Paulo. Em 2012 o
grupo desenvolveu o trabalho Expedicdo na Bahia, selecionado para integrar o programa Rede Nacional
Funarte Artes Visuais, um restaurante temporario a partir da producgdo local de alimentos no contexto do
programa de residéncias do Jardim Canada Centro de Arte e Tecnologia - JA.CA. Foi, ainda, convidado para
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O presente texto revisita conceitos historicos de estratégias artisticas afirmativas e
antagdnicas para entdo levantar questionamentos sobre a arte, a natureza e a cidade por
meio de observacdes e percepcdes de problemas e dilemas, e da busca de solugdes. Nele
trato de ideias e temas suscitados em diferentes projetos que dialogam com processos
criativos. Exploro as dimensdes interiores do pensamento em forma de um fluxo continuo,
que atravessa as diversas etapas da gé€nese e da escrita do registro vivo. Exponho minha
visdo pessoal sobre os temas e levanto algumas reflexdes, bem como tego avaliagdes sobre
os resultados alcangados.

Para refletir sobre o papel do artista, recordo a introdugdo de Jack Flam aos
escritos coletados de Robert Smithson, na qual ele discursa sobre a area de atuag¢do do

artista:

Smithson [...] procurou uma arte que seria continua, e também, em certa medida,
coincidente com o mundo real, mas que ao mesmo tempo iria além das
aparéncias superficiais e transcenderia o dominio do orgénico - uma arte que
poderia evocar os tempos mais distantes e as nogdes mais incompreensiveis do
espaco’.

Essa arte nos traz a memoria as infinitas possibilidades do narrativo e da
restauracdo de um imagindrio individual, além da formacdo de um imaginario coletivo em
forma de ficcdes. J& Luis Alberto de Abreu aponta para a importancia da partilha da
imaginacao de experiéncias humanas:

No interior de uma nogéo forte de "corpo social" estabelece-se um imaginario
comum de mitos, crengas, historias, memoria, etc. E do interior desse imaginario
comum, publico e permeavel, que a0 mesmo tempo em que invade a memoria e
os valores do individuo, abriga e agrega suas contribui¢cdes, que as pessoas
extraiam o material para suas expressdes simbolicas - ritos, mitos, arte’.

integrar a exposicao Outros Lugares do Projeto Arte Contemporanea do Museu de Arte da Pamulha, a partir
do projeto Museu Campestre.

*Todas as tradugdes do inglés e do alemdo que constam nesta tese sdo da responsabilidade da autora, exceto
quando indicagdo em contrario. Texto no original: Smithson [...] sought an art that would be continuous,
even to some degree coterminous, with the real World, but at the same time would go beyond surface
appearances and transcend the realm of the organic — an art that could evoke the farthest reaches of time and
the most incomprehensible notions of space. FLAM, Jack. In: SMITHSON, Robert. The Collected Writings.
p.XixX.

*ABREU, 2000, p. 115 -125.
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Cria-se assim um imaginario social de experiéncias comuns. Experiéncias
individuais que se transformam em repertorio concreto e simbdlico coletivo e que podem
provocar alteragdes na forma de expressdo e convivéncia humana. Para Luis Alberto de

Abreu ndo existe experiéncia coletiva:

Existem acontecimentos, fatos coletivos, como a guerra, peste € morte que em d
terminado momento podem atingir individuo ou sociedade como um todo. No
entanto, a experiéncia de cada um desses acontecimentos s6 pode ser absorvida
individualmente. O que ndo quer dizer que uma experiéncia ndo possa ser
compartilhada, imaginada, comunicada e sensibilizada. Ao contrario, ¢ de
fundamental importancia que toda experiéncia humana significativa possa ser
comunicada tendo em vista a criagdo de um repertorio comum de experiéncias,
material basico para o desenvolvimento de uma consciéncia coletiva®,

Para o autor, como para o filésofo Walter Benjamin, a decadéncia da narrativa
estd intimamente vinculada & decadéncia do imaginario comum’® que orienta e informa o
entorno. A perda da nogdo de corpo social correspondeu ao fortalecimento da nogdo de
individuo, por vezes decorrente das nog¢des de independéncia, liberdade individual e
humanismo. O gradativo afastamento do homem da natureza e do corpo social resultou no
isolamento das pessoas em seus ambientes, apartamentos e casas, onde cultivam o proprio
destino, desconsiderando seu meio e qualquer identificagdo com o corpo social ou

dimensdo publica. Abreu comenta sobre a reducao da experiéncia humana, em que:

Ao perder o contato com a praga, com as ruas, com a comunidade, enfim, o
homem perde seu imaginario, abandona a fonte de sua cultura e diminuem-se
consideravelmente a quantidade e a qualidade das experiéncias que podem ser
comunicadas. Seu repertorio de imagens, sem o acréscimo das imagens
apreendidas no contato e conflito com outros homens, reduz-se aquelas geradas
apenas a partir de si proprio (os sentimentos) e advindas no contato e conflito
com seu reduzido meio familiar e circulo social (moral)®.

Trabalhos como os de Robert Smithson e Francis Alys sdo evidenciados como
investigacdes individuais em um mundo-texto que denuncia a reducdo sistemdtica da

experiéncia e que se concretiza em um contexto no qual o tempo tem coordenadas e

*ABREU, 2000, p. 115 -125.
*Walter Benjamin analisa a decadéncia da forma narrativa a partir das relagdes concretas entre o homem e o

trabalho, no ensaio: O narrador - Consideragdes sobre a obra de Nikolai Leskov.
SABREU, 2000, p. 115 -125.
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realidade material propria. Estes trabalhos acontecem em um cronotopo — uma por¢ao
singular de tempo e espago — e sdo realizados em um universo que pode ser revelado e
inventado por meio de uma experiéncia. Cronotopos se ligam ao tempo histdrico e ao
espago social’. Sdo “agoras” e acontecimentos que formam o presente e indicam os
movimento ¢ as transformacoes.

Robert Smithson utiliza o conceito de entropia® para enfatizar a tendéncia do
universo em se direcionar a um estado generalizado de semelhanca. Entretanto a redugao
sistematica da experiéncia ndo era expressiva somente nos projetos artisticos de Smithson,
mas tornou-se também um ponto imprescindivel para muitos outros artistas, tanto para os
dos anos 1960 e 1970, bem como para os da atualidade.

Podemos inverter a superficialidade da vida por meio da construgdo de
interrupgdes temporarias ou da invengdo de novas relagdes? A ampliagdo do campo
artistico em direcdo as suas fronteiras gerou a proliferacdo de ambientes e intervengdes
artisticas que se instalam no contexto o mundo da vida cotidiana. S@o criagdes que agem
por um tipo de contaminagdo ou profanacdo da experiéncia banal e de inven¢ao de novos
lugares inexistentes que desafiam a ordem vigente. Adriana Nascimento menciona o

alcance ampliado das intervengdes urbanas:

Na intervengdo, o lugar é criado (recriado) pelo trabalho de arte, diferentemente
das encomendas comemorativas ou reiteradoras de pensamentos dominantes.
Como acdo de impacto vai para o lado de fora, onde seu alcance torna-se
ampliado’.

Consequentemente, a intervencdo urbana visa a inserir na experiéncia do

cotidiano uma ampliacdo da percep¢do dos elementos e objetos no contexto do corpo

"Para Bakhtin, a cada concepgio de tempo corresponde um novo homem.

8Entropia ¢ um conceito da termodinamica e da estatistica que analisa o comportamento dos componentes de
um sistema e procura explicar as tendéncias de mudangas espontaneas. Trata-se de um nimero, que as vezes
¢ interpretado como medida de desordem porque o aumento em entropia corresponde a mudangas
irreversiveis em um sistema. Usa-se o conceito de entropia para explicar o fendmeno da irreversibilidade na
natureza. A condigdo denominada por Smithson como entropia celebra o banal, o vazio, os valores
desgastados do mundo externo, os espagos grandes e vazios e os objetos produzidas serialmente. Ha algo
atraente e irresistivel nestes lugares sem valores, sem qualidades, sem reivindica¢des de pureza e idealismo.
*NASCIMENTO, 2009, p. 73.
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social. Nas suas diversas manifestacdes, as intervencdes normalmente estdo associadas ao
universo da arte publica, tanto em forma de micropoéticas como em grandes instalagdes
artisticas. Sao insercdes no fluxo dos espagos existentes, nas dindmicas cotidianas de seu
uso, de sua rotina e de seus costumes. As intervengdes instalam-se como instrumento
critico em relagdo aos valores e padrdes instituidos, em forma de estratégias artisticas que
interrompem as organizagdes espaco-temporais preestabelecidas.

Associados aos movimentos da antiarte e da arte social e politicamente engajada,
as intervencdes demonstram diferentes vertentes com um carater mais, ou menos,
investigatorio ou interrogatério, com aspectos paraficcionais ou poéticos. Segundo
Ranciére, estes gestos artisticos conduzem ao compartilhamento da experiéncia comum .
Eles podem ser vistos como agdes politicas que contestam a norma hegemonica e propdem
um exercicio para recriar a vida em oposicdo as representagdes fixas. Essas praticas
intencionam abolir a arte publica tradicional e redefinir o estatuto da imagem no espago
publico. Elas formam parte da construgdo simbolica das cidades e participam da
transformagao de seus contextos.

Para Walter Benjamin existe uma espécie de zona que ele denomina de ‘limiar’ na
qual inexiste oposi¢des entre sonho e vigilia, consciéncia e inconsciéncia, memoria e
imaginacdo. Nesse contexto, ele destaca a importancia do estranho, do diferente, dos
pequenos acontecimentos, dos desejos menores para libertar a histéria de sua eterna
repeticio, e do seu estado sempre-igual''. Os pequenos acontecimentos inserem uma
ambiguidade e geram, assim, um espaco de transicdo na experiéncia do cotidiano. As
imagens e situacdes criam um corpo em movimento que se equilibra no “limiar”'* da
significagdo. As imagens do desejo se situam nesse limiar onde ndo podem ser localizadas

nem historicamente, nem em algum lugar da realidade. As imagens vao em dire¢do a um

""RANCIERE, 2005, p. 24.
"BENJAMIN, 1994, p. 229.
"’Em alemao, Benjamin usa o termo "Schwelle".
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mundo sem lugar que pode gerar um repertério comum de experiéncias.

Segundo Ranciére, esse mundo sem lugar pode configurar outros lugares:

A utopia é o ndo-lugar, o ponto extremo de uma reconfiguragdo polémica do
sensivel, que rompe com as categorias da evidéncia. Mas também ¢ a
configuragdo de um bom lugar, de uma partilha ndo polémica do universo
sensivel, onde o que se faz, se vé e se diz se ajustam exatamente'.

Para esse, autor o real precisa ser ficcionado a fim de ser significado, a fim de
criar conexdes necessarias para se pensar a historia e para se transformar a realidade. A
construcao de ficgdes trata de “rearranjos materiais dos signos e das imagens, das relagdes
entre o que se vé e o que se diz, entre o se faz e o que se pode fazer”'”.

Criam-se especulagdes através de ficgdes que investigam o conceito de
"realidade". As sele¢des e omissdes sdo utilizadas para a fundacdo de novos territorios, que
incentivam a criagdo de outros lugares. Sdo ficcdes que vao além da resolugdo de
problemas e da gestdo de crises, na verdade sdo situacdes especulativas que permitem a
reformulacdo de processos atuais e de lugares.

A cidade ¢ o ambiente comum em que o espago publico oferece materiais para
criar ficgdes, arte e nog¢des de realidade. Mas o que podemos fazer contra a banalizagdo da
palavra arte publica? Ela predispde a uma reinsercao da arte na vida cotidiana? Deve-se
parar de usa-la por termos a sensacdo de que ela ndo atende mais as nossas necessidades,
ou deve-se tentar redefini-la para podemos continuar a utiliza-la? A esse respeito, busca-se
levantar uma série de questionamentos inerentes as interpretacdes e usos das praticas
artisticas, sejam elas as manifestagdes oficiais ou as espontaneas que surgem nos diferentes
contextos.

Miown Kwon institui uma genealogia do site-specific observando as mudancas da

interacdo entre as obras de arte, sua localizacdo e seu contexto. Genealogia que cria um

BRANCIERE, 2005, p.61.
“RANCIERE, 2005, p.55.
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discurso que abarca do monumento tradicional ao new genre public art (género novo de
arte publica) a fim de falar da evolugdo das diversas possibilidades de articulacdo com o
contexto local por meio da énfase em algum debate especifico, ou um publico especifico,
ou mesmo uma especifica comunidade. Extrapolando o contexto familiar da arte, Kwon
(2002) observa sua transformacdo para uma esfera cada vez mais publica. Embora ela
ressalte uma evolugdo do foco do sitio em direcdo aos assuntos comunitarios, ndo deixa de
enfatizar os problemas conceituais éticos e praticos provocados pelos trés modelos da arte
publica: 1. O site specific fenomenologico ou experimental que usa o sitio como localidade
fisica; 2. o site social ou institucional; e 3. o site discursivo.

A importancia do espaco e sua relacdo com uma compreensdo da arte publica ¢
enfatizada também por Doris Bachmann-Medick, em seu livro Cultural Turns, publicado
em 2006. A autora cria um panorama das cultural turns” das Gltimas décadas. Ela descreve
a existéncia simultinea de diferentes direcdes nas artes atuais, entre elas a virada
interpretativa, a performativa, a conceitual, a espacial, a iconica. Para a autora essas turns
ndo se apresentam mais como paradigmas da arte que substituem parametros anteriores,
mas sdo agrupamentos formados por diversas manifestagdes culturais que constituem
territorios temporarios em torno de temas, de focos, e de pesquisas que muitas vezes nao
pertencem somente a uma area do conhecimento, mas aqueles pensados e elaborados em
diferentes campos simultaneamente.

O mapeamento dessas cultural turns de Bachmann-Medick abre os conceitos e a
terminologia destinados a abordagens interdisciplinares e convida a uma outra maneira de
pensamento que transgride as fronteiras tradicionais do campo das artes e também de
outras areas. As diferentes areas de atuacdo e linhas de pesquisas parecem ndo ser

exclusividade das artes visuais, artes cénicas, artes plasticas, belas artes, arte publica, etc.,

BCultural turns sio as tendéncias, transformacdes ou viradas que agrupam um conjunto de diferentes
abordagens e dire¢des nas artes. Optamos por manter o termo em inglés.
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na verdade elas transpassam disciplinas como geologia, sociologia, filosofia politica e
apontam para a necessidade de outros principios organizatorios para abordar os processos
culturais atuais. Mais que constituir gavetas com rétulos precisos, as cultural turns
parecem transi¢oes, que passam de diferentes territorios, lugares de intersec¢do entre
géneros, misturas de disciplinas que nao se definem pela denominacdo e pela escolha do
quadro tedrico de um determinado territorio.

O spatial turn'®, a produgio cultural que lida com a nova concepgio do espago foi
uma orientacdo dominante nas producdes artisticas dos ultimos 50 anos, nos quais
ocorreram grandes mudancas culturais, sociais, politicas e econdmicas — como o fim da
Guerra Fria, a abertura das fronteiras europeias, a expansdo de uma economia globalizada
— que, juntas, abalaram os conceitos de nacionalidades e territorios e deram um impulso
para o surgimento de novas fronteiras e disparidades. Nas categorias do espaco como
unidade de percepg¢do, contexto e conceito, ndo se entende o espago como problema de
discurso, mas como constru¢do social. Por isso, muitos processos e trabalhos artisticos que
atuam na perspectiva do spatial turn apontam para tensdes politicas da distribuicdo do
espaco, da propriedade privada e publica, do centro e da periferia, dos hemisférios Norte e
Sul. A arte publica e o espaco publico passam por reelaboragdes constantes para
acompanhar as mudangas que contribuiram para o redescobrimento do espago e das
espacialidades nas ciéncias culturais e sociais nos ultimos anos.

O que interessa nas formas da arte publica sdo as possibilidades apontadas além
das fronteiras da arte, os pontos em comum com outras areas, as travessias de um lugar
para outro'’. A proliferacdo de temas em torno do spacial turn resultou em uma série de

palavras de ordem que sdo sintomaticas na arte contemporanea. Essas grandes palavras de

"*Virada espacial.

Clifford Geertz observou nos anos oitenta que as viradas culturais das ciéncias sociais se caracterizam pelo
apagamento das fronteiras entre diferentes areas de conhecimento. In: GEERTZ, Clifford. Dichte
Beschreibung. Beitrage zum Verstehen kultureller Systeme, Frankfurt/M. 1983. p. 7-46.
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ordem substituem a ideia de estilo e criam plataformas que extrapolam as artes visuais.
Espaco publico, colaboragao, participacdo e outras palavras, que podem ser consultadas no
glossario no final desta tese, sdo termos usados em diversos campos. Eles expressam ao
mesmo tempo as posturas ideoldgicas e também constituem o discurso dos sitios de
resisténcia e estratégias antagdnicas.

Atribuimos o empobrecimento da experiéncia cotidiana, entre outros fatores, ao
distanciamento das pessoas em relagcdo a natureza. Pensamos a natureza como um estado
natural, um estado bruto, uma condi¢do inata e¢ livre do homem e do meio ambiente.
Podemos passear na natureza, contemplar e estudar a natureza, observar pinturas de
naturezas mortas, mas geralmente ndo imaginamos o ser humano integrado nessas
imagens. A palavra ‘natural’ pode significar espontdneo, simples, verdadeiro, nato.
Contemporaneamente, usamos natural para exprimir a qualidade essencial, a disposi¢do
inata relativa a proveniéncia ou a seu “pertencimento”: comida natural, coisas naturais,
tamanhos naturais, desastres naturais, recursos naturais, direito natural, filhos naturais,
historia natural, reserva natural, pessoas naturais.

Ainda existe o natural como auténtico, genuino, real ou verdadeiro? Podemos falar
de uma naturalidade quando falamos de pessoas? Flusser observa que nos libertamos da
nossa condicdo natural e que vivemos “de um modo cada vez mais artificial (mais

bonito)”"®

. Enganamos a natureza por meio da técnica, dos objetos, das maquinas e nos
empenhamos em substituir o natural pelo artificial. Dessa forma, um ser humano ¢ um
. 19
design contra a natureza .
Esta tese aborda um mundo em que a natureza e o artificio sdo misturados numa

paisagem entropica com sua propria beleza e suas proprias leis. O corpo do trabalho foi

organizado metaforicamente como um tipo de passeio por diferentes tipos de ficgdes:

"Flusser, 2007, p.184.
PFlusser, 2007, p.185.
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ficcdes monumentais, ficgdes ambulantes, ficgdes sociais e ficgdes diarias.

O primeiro capitulo aborda a oposi¢do entre espago privado e espaco publico,
subjetividade e coletividade, casa e cidade a partir do trabalho Vida sem saldo de festa que
discute modelos de vida alternativos. Ele parte da casa como simbolo da autonomia, da
liberdade e do bem-estar para contrastar a cidade personalizada e a cidade
despersonalizada, a casa particular e ao espago publico, e para discutir padrdes de consumo
e conceitos de felicidade. A casa fornece abrigo essencial, mas também da forma ao social.
Ela representa e personifica a materialidade da vida cotidiana. A casa determina a
concepgdo e organizacdo das estruturas de convivéncia, dentro e fora delas, em escala local
e global. Espagos privados e publicos, casas, pracas ¢ monumentos, tipos de expressoes
artisticas em espacos abertos participam da constitui¢do das dindmicas sociais e dos
conceitos de realidade.

J& o segundo capitulo lida com as temdticas de mobilidade e transgressdo e
apresenta o homem e seu entorno em movimento. Parto da histéria da propriedade privada
no Brasil, para falar da relacdo intrinseca entre o espaco publico e o espago privado.
Desenvolvo diferentes conceitos de autonomia e discuto suas diferentes interpretacdes a
partir do trabalho Tourism — ou como pular a cerca. Nesse trabalho, o ato de caminhar e
trespassar cria ficgdes que influenciam o modo como olhamos os diferentes lugares. As
narrativas de deslocamento sdo dispostas como questdes centrais de praticas artisticas que
ndo desvinculam arte e vida e que discutem os pontos abordados a partir da dimensdo
temporal, da relagdo site-specific e da experiéncia relacional. Questiono as dicotomias
convencionais entre arte autbnoma e arte publica para entdo apontar para uma relagao entre
autonomia e dimensao sociopolitica da arte.

No terceiro capitulo, por meio do trabalho BikeFoods, que se envolve, a partir de

um dispositivo mével de transporte, com a preparacao e a distribuicdo de alimento, reflito
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sobre os territorios e fronteiras da arte. Discuto os papéis que a arte e o artista devem
desempenhar em relagdo ao seu momento presente e concluo com a elaboracdo de uma
teoria sobre a ecologia da arte e suas possibilidades socioambientais.

No quarto capitulo abordo, a partir do trabalho Muro Jardim, as experiéncias
transitorias das estratégias artisticas que modificam as relagdes espaciais e
comportamentais. Crio uma reflexdo sobre as funcdes da arte que lida com os conceitos de
utopia e de acdes utopisticas.

No anexo, apresento projetos de 2012: Museu campestre para a exposi¢do
intitulada Outros Lugares (Museu de Arte da Pampulha), Expedi¢do na Bahia (Redes Artes
Visuais da Funarte) e a circulagdo do Restaurante tempordrio (Residéncia artistica no
JA.CA.). Os trabalhos se encontram em diversas etapas de realizagdo, e, além de
dialogarem com as teorias e questdes apresentadas nesta tese, as desenvolvem tendo em

vista um contexto concreto.
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1 - FICCOES MONUMENTAIS

... importa ndo isolar os documentos do conjunto de monumentos de que fazem parte.
Jaques Le Goff

O saldo de festa se tornou um espago cada vez mais comum nos prédios e
condominios das cidades brasileiras. Trata-se de um ambiente amplo, destinado
especificamente as festas, reunides e recepgdes dos moradores. Um local reservado para
receber convidados, um ndo-lugar, um ambiente genérico que, junto com outras
infraestruturas e servigos (espago gourmet, garagens, multiplas opdes de lazer: piscinas,
sauna, quadras de ténis, areas de churrasco, playgrounds, etc.), promete a seus
proprietarios um ambiente seguro que valoriza tanto os imdveis, como também faz alusdo
a uma condi¢do de vida diferenciada e a uma imagem do bem morar/habitar, pautada na
tranquilidade e no conforto. Nao se recepciona mais os amigos ¢ convidados no espago
privado da familia, mas em um ambiente desvinculado da vida particular. Compartilha-se,
com 0s amigos, um momento aprazivel e familiar (casamentos, aniversarios, formaturas,
etc.) em um ambiente padronizado, geralmente, conforme modelos definidos por
profissionais da decoracdo e fomentados pelo marketing imobiliario.

“O que hé de errado com a felicidade?” pergunta Zygmunt Bauman, no inicio do
seu livro A arte da vida. H4 muito tempo se divulga um crescimento econdémico medido
pelo aumento do Produto Nacional Bruto (PNB), em que mais riqueza simboliza uma vida
melhor, com mais satisfacdo e felicidade. Aprendemos a pensar que nossa felicidade esta
atrelada ao aumento da renda, a aquisi¢do e a habitacdo de casas cada vez maiores, e,
ainda, que as posses guardadas nessas casas elevam o padrdo e a qualidade de vida. Mas
afirmar que o aumento da renda implica o aumento da felicidade ¢ uma equagdo que ndo
mais se sustenta. Parece até que o aumento da riqueza promove, também, o aumento dos

problemas: de desigualdade, de polui¢do, de acidentes com veiculos automotores, de
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preocupacdes com saude, de roubos, assaltos e corrupgao.

Mesmo assim, adotamos padrdes de consumismo, ditados pelas propagandas
publicitarias que perpassam todas as classes sociais. Estabeleceu-se um consenso de que a
felicidade estd diretamente relacionada a aquisi¢do da casa propria, ao mobilidrio da moda
e a posse de equipamentos tecnologicos de Ultima geracdo, etc. Vivemos as imagens de
consumo impostas e divulgadas em grande escala pela midia, pelo mercado e industrias.

Acumulamos, trocamos e descartamos objetos no intuito alcangar um status em
fun¢do de um padrdo social ou de um momento fugaz anunciado nas propagandas da
televis@o. Sonhamos com um lugar somente nosso; pleno de realizagdes, conforto, lazer,
segurang¢a, permanéncia, autonomia, etc. Aspiracao historicamente construida.

No Brasil, a politica habitacional encontra na acdo do poder publico um agente
fundamental, através do qual, a partir dos anos 40 do século XX, ofertaram-se linhas de
crédito imobilidrio voltadoas para a aquisicdo da casa propria. Para tanto, foram
instituidos: a Fundacdo da Casa Popular e o Sistema Financeiro de Habitagdo, juntamente
com o Banco Nacional de Habitagdo (SFH/BNH) e o Fundo de Garantia por Tempo de
Servico (FGTS)™. Diversos programas federais visaram a dar conta do aumento
exponencial da populagdo urbana®' que permanece em crescimento ainda hoje®”. Neste
cenario os anuncios e propagandas promovem novos padrdes de constru¢dao e de consumo
para as diversas classes e camadas da sociedade, geralmente pautadas entre o que seria
considerado natural ou desejavel para a maioria das pessoas: Queremos dinheiro e também
a casa propria. Desejamos habita¢des cada vez maiores e melhores. Gostariamos de ter e

trocar casas e veiculos, conforme as indicagdes de mercado. Imaginamos algum dia

BOTEGA, 2007, p.67.

*'A populagio segundo dados do IBGE, passou de 11.3% em 1920, para 31,2% em 1940 ¢ para 74,8% em
1992. Disponivel em: <biblioteca.ibge.gov.br/visualizacao/.../Brasil_numeros_v18 2010.pdf>. Acesso em:
30.06.2012.

*Nesses programas, os depositos compulsorios impostos aos trabalhadores, geram recursos que,
transferidos/emprestados aos agentes privados intermediarios, dinamizam a economia nacional por conta do
capital imobilidrio, dai a oferta de novas unidades imobiliarias promoverem o crescimento econdmico, que
gera emprego, que gera renda, que amplia as linhas de crédito.
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adquirir um apartamento de alto luxo com mais vagas na garagem do que o numero de
pessoas que nele habitam.
A institucionalizacdo de uma politica de habitagdo enraizou o sonho da casa

L. [ . T . . . 23
propria na cultura brasileira. Linhas de crédito como “Minha casa, minha vida,”

. 24
programas de televisdo como “Lar doce lar”

e “Construindo um sonho™** fazem parte do
imaginario e da ambig¢ao das pessoas esperangosas da conquista da felicidade, representada
pela aquisicdo da casa propria. Novos empreendimentos habitacionais sdo lancados
diariamente no mercado imobiliario. Vendem-se ndo somente imoveis, mas estilos de vida
e receitas magicas para alcancar a felicidade (Figura 01). Propagandas onipresentes em

todas as midias prometem novas formas de vida, familias felizes em habitagdes limpas,

saudaveis e seguras com os slogans:

“Linha de credito da Caixa Econdmica Federal.

**Rede Globo de Televisio. Sabados a partir das 14h30min. O quadro Lar Doce Lar é um dos quadros de
grande audiéncia do programa Caldeirdo do Huck, tendo como apresentador Luciano Huck. O quadro realiza
reformas drasticas nas casas de familias de baixo poder aquisitivo, que passam por necessidades financeiras e
vivem dramas pessoais.

*Sistema Brasileiro de Televisdo — SBT. Domingos a partir das 12h. O quadro Construindo um Sonho do
programa Domingo Legal, da emissora SBT, desde 2008, ¢ um dos lideres de audiéncia no Brasil.
Apresentado anteriormente por Gugu Liberato, e atualmente por Celso Portiolli, se propde a reformar a casa
propria, ou mesmo fornecer uma. Sao historias de sacrificios pessoais e condigdes de vidas precarias. O
quadro tende a amenizar os problemas sociais e de moradia, daqueles sorteados, por meio da realizagdo da
casa dos sonhos das pessoas selecionadas pelo programa. As velhas moradias sdo demolidas para dar lugar a
novas residéncias no curto prazo de doze dias. Ao final desse prazo, a nova casa entregue a familia inclui o
projeto de paisagismo, a mobilia, os eletrodomésticos, os equipamentos eletroeletronicos e uma “estrutura
completa para proporcionar conforto, lazer e seguranga a seus moradores”. Disponivel em:
<www.internetcultural.org/participar-construindo-um-sonho-domingo-legal- gugu-sbt.html>. Acesso em:
30.06.2012.
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VIVA MAIS, SEJA FELIZ, VOct £ ONICO.

QUE MUNDO VOCE QUERVIVER?

SEJA DONO DO SEU SONHO.

FAGA DA VIDA O SEU MELHOR PROJETO.

0 MELHOR DETODOS OS MUNDOS.

UM LUGAR PARA ETERNIZAR MOMENTOS DE PURA POESIA NA SUA VIDA.
TODOS OS PRAZERES DA VIDA REUNIDOS NUM SO ENDERECO.

UMA VERDADEIRA OBRA DEARTE

UM LUGAR ONDE VOCE VAl COMPOR OS MELHORES MOMENTOS NA SUAVIDA.
UM LAR EMOLDURADO POR UMA ATMOSFERA DE PURA MAGIA.

O PODER DA DECISAO ESTA NO PRIVILEGIO DA ESCOLHA.

CONFIRAAS FORMAS IMPERDIVEIS DE CONQUISTAR SEU SONHO.
METROS QUADRADOS SAO COMO PEDRAS PRECIOSAS: SAO MUITO PARECIDOS ATE SE TRANSFORMAREM EM JOIAS.
UMA CIDADE DENTRO DA CIDADE.

MUITO LA FORA. TUDO AQUI DENTRO.

DIFERENTES DOS OUTROS. IGUALAVOCE.

SOFISTICADO INTENSO E ATUAL. EXATAMENTE COMO VOCE.

VOCE VAIVIVER EM CLIMA DE FERIAS TODOS OS DIAS.

VOCE ENTRETUDO O QUE £ BOM.

VIVER BEM £ UMA QUESTAO DE ESCOLHA.

QUEM E LOUCO POR LAZER, VAI FICARAINDA MAIS.

O LARQUE A NATUREZA CRIOU.

Figura 01. Slogans de propagandas imobiliarias retiradas de jornais.
Fonte: Folha de Sdo Paulo e Estado de Minas e outdoors 2008 e 2009.

A reproducdo das relagdes capitalistas em torno da politica habitacional tem
orientado a a¢do do Estado através de uma postura que, a0 mesmo tempo em que se mostra
uma rentavel fonte de lucro para os empreendedores do mercado imobiliario, se revela
incompativel com as possibilidades das classes sociais de menor poder aquisitivo. Uma
enorme concentragdo de bens de alguns poucos perpetua a exclusao socioespacial da maior
parte da populagdo e cria um espago urbano cada vez mais fragmentado e socialmente
excludente no qual as favelas sdo identificadas como lugar de crescimento da pobreza e da
violéncia urbanas. Henry Lefebvre descreve a interagdo entre as politicas habitacionais e o

setor de imoveis a partir de uma légica de mercado em que:

O setor imobiliario se torna tardiamente, mas de maneira cada vez mais nitida,
um setor subordinado ao grande capitalismo, ocupado por suas empresas
(industriais, comerciais, bancarias), com uma rentabilidade cuidadosamente
organizada sob a cobertura da organizacdo do territorio. O processo que
subordina as forgas produtivas ao capitalismo se reproduz aqui, visando a
subordinag¢do do espaco que entra no mercado para o investimento dos capitais,
isto €, simultaneamente o lucro e a reproducdo das relagdes de producdo
capitalista.”®

Atente-se que esses programas habitacionais visam a suprir o déficit habitacional

LEFEBVRE, 2001, p. 163.
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e acabar com as “mazelas” sociais. Entretanto, ao expulsar os moradores de baixa renda
das areas centrais mais visadas, acabam, na pratica, estimulando a ideia da moradia como
uma mercadoria com valor de troca expressivo. As politicas publicas realizam melhorias
urbanas, criam cidades limpas — supostamente sem problemas — e mais civilizadas, capazes
de atrair turistas, eventos internacionais e investimentos. Instaura-se um processo de
higienizacdo daquilo que ndo cabe mais nessa imagem. Assim perpetua-se uma visao de
progresso, de modernizacdo e de transformacdo das areas degradadas a partir de um
modelo civilizatorio global equivocado.

Com o mercado imobiliario em alta, vendem-se produtos para todas as classes e
bolsos®’. Surgem parques, prédios cada vez mais luxuosos e moradias que prometem uma
vida feliz (e uma ascensdo social). A industria cinematogréfica, a televisdo, as propagandas
de empreendimentos imobilidrios e os programas governamentais criam uma imagética em
torno do mito brasileiro da posse da casa propria como um correlato da familia feliz. Neste
aspecto encontramos em revistas e jornais matérias que destacam a aquisi¢ao do (primeiro)

1movel residencial como sindnimo de ascensio social:

Na era Lula, quase 40 milhdes de brasileiros deixaram a linha da pobreza e se
tornaram uma poderosa classe média consumidora. Essas pessoas passaram a se
alimentar mais e melhor, a comprar automoéveis e eletronicos, a viajar nas férias
e a realizar o sonho da casa prc')pria.28

Nessa conjuntura, o processo de crescimento urbano continua a provocar drasticas

transformagdes socioecondmicas e espaciais no pais. Aumentam-se os lucros e emergem

conjuntos habitacionais nos bairros periféricos das cidades brasileiras (Figura 02).

*'E necessario observar a forma com que sio construidos os padrdes de aferigio das classes sociais no Brasil
que levam em consideragdo basicamente o consumo familiar como parametro da categorizagdo das classes,
muitas vezes vinculado a posse de um imovel, um carro e outros bens.

BGAMEZ, 2010, s. n.
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Figura 02. A ampliacdo do programa Minha Casa, Minha vida e a revisdo do valor das casas populares
viabilizaram a constru¢do de novas unidades no Maranh&o.
Fonte: Internet. Disponivel em: www.carlosbrandao.com.br.

Os conjuntos sdo, geralmente, formados por casinhas ou prédios segundo um
modelo que expressa as demandas minimas para a familia moderna, com quatro comodos:
sala, quarto, cozinha, e banheiro. Para que ndo ocorra a invasdo de espagos, seus
moradores erguem muros e divisorias entre as habitagdes, orientados por um padrao rigido
de manutenc¢do do espago. A reprodugdo deste padrdo oferece inicialmente uma paisagem
regular, promovendo uma sensa¢do de organizagdo que ¢ interpretada como conforto. Sao
pequenos monumentos de um gesto social atrofiado, pautado no sentimento de seguranga.
Os contetidos narrativos dessas imagens sdo a0 mesmo tempo familiares e estranhamente
ficticios. S@o as mesmas imagens de ordem e progresso que acompanharam o século XX:
“Nao teria vindo para ca se nao fosse tudo arrumado, em ordem.” falou o morador da Rua

c”.

*Em conversa com a autora no conjunto habitacional Dom Lucas Moreira Neves em Sdo Jodo del-Rei em
agosto de 2011.
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Nesses novos bairros ndo existe passado, apenas a prospec¢do de um futuro vago.
Criam-se conjuntos habitacionais que parecem aproximar pessoas, mas que tudo
separam,” pois, comumente promovem a quebra dos lagos afetivos existentes nos antigos
bairros. Surgem espagos de conflitos que confrontam pontos de vista incompativeis,
mundos diferentes, complexos e multiplos, discursos inconcilidveis que se encontram em
um agon periférico. Nesse lugar, sem ponto de vista Gnico, central e dominante, instalam-
se condigdes favoraveis a consolidacdo da desordem e do caos que “as vezes desembocam

A . A e . 31 :
em dramas e vém alimentar a cronica de fatos diversos”.”” Para Bourdieu, no texto: “Os

. 32 . . . ~ ~
espacos dos pontos de vista”,” coexistir e coabitar depende da percep¢do e compreensdo

caracteristicos de uma ordem.

0J. COBERTURA

Figura 03. Planta baixa - casa popular.
Fonte: Internet. Programa Minha Casa, Minha Vida, Caixa Econdmica. Disponivel em: www.cacambas.com.

**BOURDIEU, 2007, p.11.
*'BOURDIEU, 2011, p.79
*BOURDIEU, 2007, p. 11-13.



33

Mas quais narrativas, discursos e simbolos constroem o espago fisico dos bairros,
dos conjuntos, dos prédios e das casas? A constru¢do do espaco vivido foi expressa por
uma equacdo em termos de custo e beneficio: 42 metros quadrados de area util por um
custo aproximado de R$ 300,00 para cada metro construido (Figura 03). Dois quartos, sala,
cozinha, banheiro, area de servigo, € uma imagem limpa e organizada eliminam a visdo
desagradavel da pobreza. Minha casa, minha vida! O sonho da casa propria foi
transformado em um produto almejado, repetido, previsivel, redundante (Figuras 04, 05 e

06).

Figura 04. Casa Popular. Sdo Jodo del-Rei, 2010.
Fonte: Foto da autora.



Figura 05. Casa Popular. Sdo Jodo del-Rei, 2010.
Fonte: Foto da autora.

Figura 06. Casa Popular. Sdo Jodo del-Rei, 2010.
Fonte: Foto da autora.
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A entropia> dos bairros periféricos sinaliza uma constelagio socioespacial
especifica. Grupos de pessoas heterogéneas sdo dispostas a margem das cidades. Cada um
luta por si e sobrevive da sua maneira. S3o expressdes de individualismo que afirmam a
propriedade privada e influenciam a estrutura, a dindmica do conjunto e as trajetorias das

pessoas deslocadas.
2 \
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Figura 7. Formas estilizadas de uma casa com arvore.
Fonte: Internet. Disponivel em: journal.chrisglass.com.

e

Sao espacos cenograficos que importam as formas estilizadas e estereotipadas de
imagens (Figura 07), nas quais a familia € o principio organizador de uma ordem social.
Seus membros se agrupam em torno de uma propriedade descartdvel, muitas vezes
construida com materiais baratos e recursos construtivos rapidos, em terrenos instaveis, a
qual vai passar de geracdo em geracdo. O termo “propriedade” ndo somente significa
possuir um imovel proprio, mas também traduz algo que € proprio da familia: o seu status,
o local a partir do qual esta pode falar e ter uma segurancga social.

Embora, a imagem da familia brasileira esteja centralizada em torno da casa
propria como simbolo da autonomia, da liberdade e do bem-estar, o ordenamento das casas
populares estabelece principalmente a segregacao. Estas habita¢des apresentam uma beleza

alienada, segundo regras de uniformidade, constituindo uma cidade da mesmice. Com suas

33 : . v . \ . o A s , .

O termo entropia, que se refere ao conceito da fisica e a segunda lei da termodinamica, ¢ usado aqui para
demonstrar a transforma¢@o do mundo em um universo marcado pela igualdade que abrange o todo, numa
mesmice universalizada, conforme o conceito usado por Robert Smithson.
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fachadas simétricas, as casas padronizadas dos bairros periféricos permitem uma visdo
artificial de ordem e igualdade.

Outros projetos habitacionais que se destinam a classe média também contribuem
para a imagem insipida e mondtona da urbe e produzem a condicdo entrdpica (Figura 8).
Sao prédios erguidos rapidamente, com materiais de baixo custo, mas em que se copiam
padrdes de empreendimentos luxuosos, a partir da aplicacdo de componentes genéricos,
como forma cosmética. O que proporciona uma melhor aparéncia aos prédios e
apartamentos. Para atrair os consumidores, sdo erguidos muros, cercas elétricas, grades,
guaritas (na maioria das vezes vazias) interfones e uma garagem com portdo automatico.
Com muita sorte (e algum dinheiro a mais) também sdo incluidos no pacote um elevador
(social e de servico) e um saldo de festas. Nos layouts das plantas, observamos a fabricagdo
serial do estilo de vida da classe média, com os lugares predeterminados da televisdo, do
sofd, das camas e mesas. Desta forma projeta-se a mediocridade universalizada da classe

média.
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Figura 08. Novas moradias para a nova classe média. Sao Jodo del-Rei, 2010.
Fonte: Fotografia da autora.

Numa visita a um apartamento de alto padrdo, percebe-se que a reducdo de area
util limita a capacidade do individuo em projetar seu espago. Tudo foi pensado e planejado
por arquitetos e designers formados e capacitados por escolas (internacionais) e institutos
renomados (normalmente europeus). Com esse “selo de garantia”, constrdi-se um produto
irresistivel que poderia fazer parte de qualquer revista de design de interiores e arquitetura.
Assemelha-se as decoragdes cenograficas das moradias de classe alta de personagens da
telenovela das oito, agora disponiveis na vida real por um valor de R$ 1.500.000,00 que
pode ser financiado pela linha de credito Bom para todos>*.

Contudo existem diversas maneiras pelas quais as praticas artisticas
contemporaneas questionam e desafiam as nog¢des de progresso € a onipresenca da

mesmice. Robert Smithson, em seus textos Entropia e os novos monumentos € Passeio

#Programa de linhas de crédito do Banco do Brasil.
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pelos monumentos de Passaic,” sugere um novo tipo de monumentalidade que ostenta
entropia. Ele ndo enfatiza a desordem formal, entretanto observa que os monumentos da
vida cotidiana ndo relembram o passado como os monumentos antigos, mas estimulam o
esquecimento do futuro (Figuras 9 e 10). Esses monumentos ndo sdo construidos para, mas
contra, a historia. No lugar de representar séculos, eles apresentam uma redugdo
sistematica do tempo. Em Asphalt rundown,’® Smithson inicia um processo “de
recuperagdo’” que remete as diferentes situacdes que podemos observar em construgdes de
ruas, avenidas, estradas, condominios, prédios e casas (Figura 11). Entropia e processos da
natureza se tornam visiveis. A no¢ao de progresso modernista, que depende de uma crenca
no futuro, ¢ substituida por uma ideia de um gasto sem volta, um gesto que implica um

desgaste e que informa uma nova natureza da qual o homem faz parte.

*Em 1967, Robert Smithson cria imagens e textos a partir de um passeio por sua por sua cidade natal
Passaic, em New Jersey. As fotografias desse subtrbio norte-americano revelam instala¢des industriais como
monumentos de uma paisagem esquecida e entropica. O texto A tour of the Monuments of Passaic, New
Jersey, foi publicado originalmente como The monuments of Passaic na revista Artformum, em dezembro de
1967, e relata experiéncia na qual ele considera a situagdo do monumento na entropia.

*4sphalt rundown (que significa literalmente “Asfalto escorrido” foi criado em uma pedreira em Roma,
Italia, em 1969 e marca a ideia de trabalhar em sitios degradados pela intervengdo humana. Nesse trabalho
um caminhdo despejou uma carga de asfalto em um penhasco ingreme. O asfalto seguiu a gravidade e
preencheu as fendas. A elasticidade do material pintou a paisagem e criou um tipo de molde de uma area
explorada e erodida.
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Figura 9. Robert Smithson. Passeio pelos monumentos de Passaic. New Jersey, 1967.
Fonte: Internet. Disponivel em: futilesetgraves.blogspot.com.

Figura 10. Robert Smithson. Passeio pelos monumentos de Passaic. New Jersey, 1967.
Fonte: Internet. Disponivel em: futilesetgraves.blogspot.com.
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Figura 11. Robert Smithson. Asphalt rundown. Roma, 1969.
Fonte: Internet. Disponivel em: contemporaryartnow.wordpress.com.

Em passeios pela cidade de Sdo Jodo del-Rei e seu entorno, encontramos
monumentos que nos relembram os monumentos entropicos de Smithson; eles sdo

instantaneos e existem somente no presente (Figuras12-16).

- ~ > M - — .
Figural2. Lixo rundown. Registro Fotografico. Sdo Jodo del-Rei, Rio dos Mortos, 2011.

Fonte: Fotografia da autora.
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Figura 13. Casa de trabalhadores. Registro Fotografico. Sao Jodo del-Rei, 2011.
Fonte: Fotografia da autora.

Figura 14. Casa de trabalhadores. Registro Fotografico. ﬁo Jodo del-Rei, 2011.
Fonte: Fotografia da autora.
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Figura 15. Casa de trabalhadores. Registros Fotograficos. Sdo Jodo del-Rei. 2011.
Fonte: Fotografia da autora.
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igura 16. Casa de trabalhadores

Fonte: Fotografia da autora.

e B AR RO~ SR E
. Registros Fotograficos. Sdo Jodo del-Rei. 2011.

Esses registros induzem-nos a pensar em questdes como: O que constitui, na
realidade, o lugar da casa em nossas mentes? Podemos criar nossas proprias moradias e
viver sem pensar no futuro? O espago publico depende do espago privado? Podemos
pensar em uma casa que nao faca parte da construcao coletiva do sujeito, um imovel que

coincida com nossa construc¢ao subjetiva e particular, e ndo com a identidade social? Seria
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possivel ndo querer morar num apartamento de luxo que segue padrdes uniformes de
desejo de consumo, onde tudo esta lindo e perfeito? Podemos viver e fruir o momento aqui

e agora?

1:1 A VIDA SEM SALAO DE FESTAS

Em 2009, Louise ¢ eu comecamos®’ a visitar um terreno no Vale do Sol, em Nova
Lima, Minas Gerais. Trata-se de um lote de 600 metros quadrados coberto por uma
vegetacdo incidental, tipica da regido (rica em minério de ferro), localizado num bairro
emergente na regido Metropolitana de Belo Horizonte, sem edifica¢cdes, muros ou cercas.

As visitas ao lote ocorreram por aproximadamente um ano, geralmente aos finais
de semana, ocasido em que um grupo de pessoas se reunia para descansar, pensar,
conversar, trabalhar, além de limpar e capinar o terreno. Nesse periodo, em funcdo das
diversas agdes, o espago até entdo abandonado foi apropriado e transformado numa area
usavel e, de certa forma habitdvel (Figuras 17-21), sem que para isso fosse necessario
algum tipo de planejamento prévio, mas de alguma forma, atendendo aos nossos desejos e
necessidades cotidianas, quando:

- foi realizada uma primeira capina destinada a circulagdo no lote;

- confeccionamos modveis com elementos da natureza e do lugar, capins, madeiras,
etc.

- sentamo-nos em pufes, montados com o mato decorrente da capina, dispondo-os
debaixo de uma tenda para nosso almog¢o de domingo;

- construimos um fogdo de pedras;

- delimitamos uma 4rea para construcao futura;

- colocamos estacas de eucalipto no intuito de criar uma area de sombra;

- instalamos pequenas mesas e suportes;

- plantamos pequenas dreas com sementes de girassol e milho;

- cultivamos flores, ervas, e outras plantas;

*7As visitas eram atividades de final de semana que envolviam passeios e outras agdes ao ar livre. Ndo eram
programadas ou planejadas, mas aconteceram de maneira espontanea.
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- criamos ambientes com espécies da vegetacao local, adquiridas e transportadas para
0 terreno;

- conversamos;

- convidamos amigos para passar o dia;

- celebramos a festa de aniversario de Catarina;

- descansamos.

Figura 17. Thislandyourland (Ines Linke e Louise Ganz). Vida sem saldo de festas. Vale do Sol, Nova Lima.
2009-2010.
Fonte: Acervo do grupo Thislandyourland.



Figura 18. Thislandyourland (Ines Linke e Louise Ganz). Vida sem saldo de festas. Vale do Sol,
Nova Lima. 2009-2010.
Fonte: Acervo do grupo Thislandyourland.
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Figura 19. Thislandyourland (Ines Linke e Louise Ganz). Vida sem saldo de festas. Vale do Sol,
Nova Lima. 2009-2010.
Fonte: Acervo do grupo Thislandyourland.
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Figura 20. Thislandyourland (Ines Linke e Louise Ganz). Vida sem saldo de festas. Vale do Sol,
Nova Lima. 2009-2010.
Fonte: Acervo do grupo Thislandyourland.

Figura 21. Thislandyourland (Ines Linke e Louise Ganz). Vida sem saldo de festas. Vale do Sol,
Nova Lima. 2009-2010.
Fonte: Acervo do grupo Thislandyourland.
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Nesse periodo, o “novo” espago de convivéncia se destinou também ao cultivo de
hortalicas e demais plantas, a encontros sociais, dentre outras atividades nem sempre
“produtivas”, entretanto, vivenciadas e compartilhadas. Talvez possamos denomind-las
“improdutivas”, porque, apesar do esforco, poucas plantas vingaram, tendo em vista ser o
terreno pedregoso, rico em minério de ferro e cheio de formigas. Ressalve-se, ainda, tratar-
se de atividades e agdes associadas ao lazer e ao 6cio, por a acdo ndo ter como fim uma
atividade produtiva em termos materiais.

No quesito presenca/integra¢ao no, € com o, lote, podemos afirmar que foi de uma
precariedade efémera em que os poucos vestigios deixados indicaram as atividades
realizadas. Vemos o desgaste de atividades e pequenos monumentos que recordam as
experiéncias e vivéncias. Segundo observacdo de Jacques Le Goff, no texto
Documento/Monumento, “a memoria coletiva e a sua forma cientifica, a Historia, aplicam-
se a dois tipos de materiais: os documentos e os monumentos”. Para ele, o monumento “¢
tudo aquilo que pode evocar o passado, perpetuar a recordagdo, por exemplo, os atos
escritos.””® O monumento implicaria assim, numa perpetuacdo voluntaria em forma de
uma composicao intencional. O monumento ¢ sujeito a mudancas e se atualiza de acordo
com a passagem do tempo. Acredita-se que o monumento e o documento deveriam resistir
ao tempo, mas para Le Goff, o monumento ¢ uma constru¢do temporal e o documento
também ¢ uma constru¢do, uma montagem ficcional, um pensamento corroborado por
outros autores, a exemplo de Foucault.

Para esses escritores, o problema da historia estd em questionar os documentos,
em desestruturar, desmontar, demolir o documento € em evidenciar o seu carater de
monumento. Deste modo, “O documento ¢ monumento, resultado do esfor¢co das

sociedades historicas para impor ao futuro — voluntdria ou involuntariamente —,

*LE GOFF. 1996, p. 535.
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determinada imagem de si proprias”.”” A monumentalidade do trabalho Vida sem saldo de
festa analisa as condi¢des de producdo da casa-documento-monumento como simbolo da
autonomia, da liberdade e do bem-estar e registra a vitoria do mato que retomou a maioria
das areas cultivadas.

E possivel associar o campo a natureza e a cidade a cultura. Para o filésofo checo-
brasileiro Vilém Flusser, a cultura ¢ um conjunto de objetos, composto por habitagdes,
mobilidrios, maquinarios, vestudrios, etc., compreendendo a triade — objetivo, objectual e
problematica — decorrente da idealizacdo de homens que inventam os objetos a sua volta
como condi¢do da sua experiéncia e existéncia. Desta forma a sociedade se envolve em
torno dos processos de produgdo, acumulacdo e consumo, numa perspectiva de que esses
objetos contribuam para remover, superar e transformar obstaculos; entretanto, cada novo
objeto cria novos problemas, levando a sua remocao ou (re)adaptacdo. Consequentemente,
cada objeto que promete ou assegura uma vida feliz e com mais conforto, sempre implica
uma responsabilidade a mais, uma (in)seguranga adicional, um receio de que algo se
quebre, se perca ou deixe de acontecer. Nas palavras de Flusser os objetos “contra-
atacam”*.

A partir desta conjuntura e sob as observagdes de Flusser, os objetos langados em
nosso caminho implicam, ndo somente questdes estéticas, mas também politicas, ja que sdo
objetos entre pessoas, podendo ser problematicos, bem como dialdgicos. Neste ponto,
Flusser realca as caracteristicas comunicativas, intersubjetivas dos designs responsaveis
que se distinguem de objetos de desejo, muitos dos quais almejados como simbolos de
status e poder, independente da classe social.

Nessa acepgao, ¢ possivel pensar numa cultura em que os objetos ndo restrinjam a

liberdade das pessoas, mas, funcionem como mediadores e meios. Talvez devamos pensar

**LE GOFF. 1996, p. 548.
*FLUSSER, 2007, p.46-50.
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quais objetos podem ser redesenhados para atingir essas finalidades e quais deveriam ser
abandonados. Mas por onde poderiamos comecar? Sera possivel uma vida sem saldo de
festa? Uma vida sem as op¢des de lazer projetadas? Uma cidade sem muros?

“O que esta errado com a felicidade?” Hoje ndo sei quanto tempo levaria a contar
todas as coisas que existem em minha casa. Considero a maioria delas inutilidades.
Documentos/monumentos, coisas pesadas, que dificultam meu deslocamento espontaneo,
tornando-o cada vez mais dificil. Talvez, a casa seja esse ambiente de acimulos, de coisas
pesadas que se tornardo lixo, quem sabe se antes, ou depois, de minha morte. Coisas
materiais de diferentes pesos que se prendem e nos prendem ao local, fazendo rememorar
as circunstancias. Trambolhos que me fazem lembrar com saudades dos tempos em que
todos os meus pertences cabiam em uma mochila, e a casa era o lugar onde se dormia
naquela noite, fosse no campo, numa esta¢do de trem, no chdo de uma casa vazia, num
sofa ou numa cama.

O que se precisa para se viver? O que sdo as coisas necessarias? Como deve ser o
nosso meio para que seu contragolpe ndo nos cause dor? Como deveriam ser os objetos,
como deveriam ser as nossas casas para que o seu contra-ataque nos fizesse bem? Como
serdo esses objetos entre pessoas, esses meios ou mediadores dos quais fala Flusser? Para
ele o termo “meio” se refere principalmente a algo entre dois pontos. Mas “meio” também
pode se referir ao lugar onde se vive ou a uma possibilidade de comunica¢do. Buscamos
uma casa-meio, um objeto dindmico e organico que facilite a interagdo entre pessoas,
natureza, cidade. Uma casa-meio que ndo se fecha sobre si mesma para afirmar e proteger
a propriedade privada, mas que se abra para o espaco publico. Um lugar que funcione nas
duas direcdes, para dentro e para fora, um limiar que possibilite a projecao do sujeito, que
facilite sua participagdo na construg¢do das relagdes intersubjetivas e do espaco social. Um

espaco que esteja inserido tanto na dinamica da vida das pessoas, quanto no contexto maior
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da cidade.

Aqui, podemos associar nossas atividades e o conjunto de objetos criados e
selecionados aos conceitos da arte contextual de Paul Ardenne*' e a dimensdo ficcional das
imagens da precariedade de Nicolas Bourriaud*. Estabelecemos uma relagio com o meio,
per si, um uso fora dos padrdes comerciais que instaura outras maneiras para se pensar a
casa, o saldo de festas. (In)formamos o mundo criando modelos* ¢ materiais simbolicos
que se inscrevem no cotidiano. 4 vida sem saldo de festa possui uma relacdo direta com a
realidade, ela ¢ o inicio de um trabalho em situagdo, que valoriza a dimensao local do seu
contexto. De forma esporadica ou temporaria, vencemos alguns obstaculos sem sentir a dor
do contragolpe. Construimos pequenas situacdes que atribuem um sentido contrautdpico a
realidade e ao conformismo da nossa relagdo com o espaco privado. Nao se trata de
estetizar o lote em termos do embelezamento, mas de realizar uma imagem contra a
percepcao da moradia como objeto de consumo e como obstaculo. Exploramos momentos
casa, nos quais os elementos inseridos oferegam meios e possibilidade de aproximagao
entre o publico e o privado, entre cidade e natureza, entre trabalho e lazer e entre as festas
e o cotidiano.

As agoes realizadas podem ser vistas como uma “montagem alternativa da

realidade vivida”**

. Elas conferem a realidade um carater transitério e uma qualidade
precaria que formaliza e informa os comportamentos, sociabilidades, espacos e fungdes.
Vida sem saldo de festa produz uma fic¢do, uma realidade em que as coisas funcionam de
maneira diferente, uma realidade em construgdo, um “plano B” no qual as necessidades e

desejos das pessoas determinam os espacos, levando, inclusive, a questionamentos

relacionados aos valores hegemonicos de classes sociais, tornando visiveis as coisas

*'ARDENNE, 2002, p.15-16.
“BOURRIAUD, 2009, p.122.
SFELUSSER, 2007, p. 13.

“BOURRIAUD, 2009, p.114.
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pequenas, as coisas perdidas ou reprimidas pelo consenso e pela logica do consumo.
Podemos viver em uma casa meio? Podemos ainda pensar em uma casa aberta que
possibilite comunicac¢do e contato com o seu contexto local?

Vida sem saldo de festa realiza um espago ficcional que reivindica habitagdes e
moradias ndo excludentes ou fechadas sobre si mesmas, divulgando a idéia de design
responsavel, aquele que integre aspetos da natureza e da cidade sem criar os efeitos
colaterais comuns aos objetos de consumo. Trata-se de uma experiéncia vivencial na qual
participamos como protagonistas na fabrica¢do de objetos que informam nossos modos de
vida e na qual a liberdade ¢ inerente ao ato de criar e ndo ao consumo de uma casa-
imagem. Estabelece(u)-se, assim, uma situagdo que reinventa a rela¢do entre o individuo,
os objetos de consumo e a moradia, desafiando os conceitos historicos que fundamentam
os projetos padronizados, as casas genéricas de conjuntos habitacionais e as imagens de
seguran¢a, qualidade e condicdo de vida dos condominios fechados. Ela justapde o
consumo do sonho da casa propria a acdes que contribuem para a producdo de outros

olhares sobre a cidade.

1:2 DO MONUMENTO AO ANTIMONUMENTO

E possivel pensar o trabalho Vida sem saldo de festa como arte piblica? O
contexto natural da arte publica é o espago publico. E o espago publico nasce com a
cidade. Ele esta presente sob a configuragdo da Agora grega, nos espagos publicos de
igrejas e nos parques e jardins da monarquia. Hoje o espago publico se afirma por meio de
politicas publicas e por meio do embate com os espacos privados da cidade. As nogdes de

R . ~ . , . 45 . .
publico e privado sdo negociadas em lutas democraticas e protestos . Em muitas cidades

“Um exemplo sio os acampamentos dos trabalhadores rurais sem terra e sem trabalho. O Movimento dos
Trabalhadores Sem Terra — MST organiza os “sem terras” para exigir o direito constitucional da fungdo
social da propriedade privada e demanda o acesso a terra para todos. Em forma de protestos, ocupagdes e
confrontacdes, reivindica o uso de terras improdutivas e terras ociosas. Disponivel em: <www.mst.org.br>.
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da América Latina entendemos o espago publico como um espaco qualificante e
emancipatdrio, mas esquecemo-nos da sua relagdo com a propriedade privada.

Por isso é que normalmente se atribui a arte publica uma importancia histérica nos
processos civilizatorios e no projeto da urbanizagdo dos espagos. A preocupagdo com seu
papel e sua relacdo com a (re)criacdo do espago publico se manifestou ao final do século
XVIII, durante a Revolugdo Francesa. Buscou-se criar a imagem da cidade como espago
vital da diversdo democratica e da boa vida, para o qual politicas culturais foram
planejadas a fim de integrar os programas de lazer e descanso compensatorios. Desta
forma, no ambito das artes, estabeleceu-se uma &area para o fomento de estratégias
destinadas a lidar tanto com o embelezamento, quanto com a cria¢ao do espago publico.

No Brasil, um dos primeiros empreendimentos desta natureza traduziu-se na
criagdo do Passeio Publico, um parque ajardinado localizado no centro historico do Rio de
Janeiro, entre a Lapa e a Cinelandia. O Passeio Publico surgiu como um projeto de
recuperagdo de uma lagoa chamada de Boqueirdo d’Ajuda, um charco utilizado para o
despejo dos dejetos, um pantano fétido que desaguava no mar*®. A lagoa foi aterrada e sua
ocupagdo planejada e executada pelo “mais singular ponto de vista urbanistico do Brasil do
século XVII™. “Criou-se um jardim publico aprazivel para servir a populagio da
cidade”.*®

O jardim, construido em 1783, foi encomendado pelo poder publico e idealizado
pelo Mestre Valentim. Em seu interior encontravam-se espécies da flora tropical
(mangueiras, tamarineiros, jaqueiras, jambeiros, palmeiras, cedros, pinheiros etc.) e sua
requalificacdo foi reforcada por obras de infraestrutura e paisagistica, como a instala¢ao de

chafarizes, esculturas e pirdmides, além de um belvedere, um terraco, mesas e bancos, para

Acesso em: 15.02.2012.
**MACEDO, 1991. p.53.
Y'SEGAWA, 1996. p.77.
®TERRA, 2000. p. 42.
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uso dos visitantes. Desenhado em estilo francés, o parque seguiu o modelo dos jardins
aristocraticos dos palacios europeus, nos quais, ruas em linhas retas formam desenhos
geométricos. O jardim foi, segundo a historiadora de arte Anna Maria Monteiro de

Carvalho:

[...] um dos mais representativos do ideal de civilidade instituido nas modernas
cidades européias da época: um monumental jardim publico, como sindénimo de
bom gosto, luxo e entretenimento — uma expressdo da natureza dominada pela
razdo do homem —, ao qual se opunha um imponente chafariz para utilizagdo
popular.*

As ideais de civilidade, bem-estar, higienizacdo e saude publica, 2 maneira
européia racionalista, presentes no projeto do conjunto do parque, promoveram uma
interacdo entre politica, paisagismo, urbanismo, artes plasticas e arquitetura. Com a obra
higienista, de saneamento e embelezamento e a liga¢do entre o centro e a zona sul do Rio,
valorizou-se uma regido e criou-se um ponto de encontro da alta sociedade. O conjunto
visava ndo somente as melhorias da 4rea ocupada pelo parque e seu entorno imediato, mas,
também, a transformacdo do Rio de Janeiro numa cidade mais atraente, confortavel e

moderna.

O parque era principalmente utilizado pela elite social e aberto ao povo
esporadicamente por ocasido de comemoracdes reais, como em 1786, nas festas
comemorativas do casamento do principe D. Jodo com a princesa Carlota
Joaquina, realizado em Portugal.”’

O jardim era cercado por grades para impedir o livre acesso. O portdo de entrada
era de ferro fundido e apresentava ao centro uma placa que exibia de um lado as armas
reais, ¢ de outro um medalhdo com os perfis da rainha D. Maria I e do rei D. Pedro III°". O
modelo visava a atender a um publico seleto, culto, homogéneo, caracteristicos da fluidez,
da estetizacdo e da culturalizagdo da vida cotidiana segundo os moldes europeus. Nesse
cenario, criou-se uma encenacao da natureza tropical como fundo para as comemoragdes

espetaculares da corte.

“MONTEIRO DE CARVALHO, 1999. p.15.

**Disponivel em: http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?
fuseaction=marcos_texto&cd verbete=901

*1A cartela foi arrancada durante a Regéncia e recolocada posteriormente.
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Figura 22. Mestre Valentim. Chafariz dos Jacarés. Passeio Publico. Rio de Janeiro, 2010.
Fonte: Fotografia da autora.

Nos séculos XVIII e XIX, o Passeio Publico tornou-se um importante ponto de
encontro para a classe abastada da sociedade, e, no entanto, um lugar raramente acessivel a
populagdo. Embora o lugar tenha passado por inimeras intervengdes destinadas a
reformulagdo e restauracdo, observa-se hoje certo abandono e descaso com esse espago
urbano.

O parque, localizado estrategicamente em uma area central da cidade, com seus
bancos sob as arvores e com seus recantos sombreados serve para o descanso ou,
simplesmente, para a contemplacdo e deleite de todos. Entretanto, atualmente esse jardim
se encontra relegado a um territério de ninguém. Pouco restou do glamour visivel nas
gravuras do século XVIII. Os chafarizes encontram-se secos (Figura 22), as esculturas e
piramides perdidas no centro de uma ilha cercada por transito intenso, um terraco sem
vista, cortado da praia de Guanabara pelo Aterro do Flamengo e a Avenida Beira-Mar
(Figuras 23- 24).

Projetos como este sugeriram constru¢des monumentais € majestosas destinadas a

guardar e transmitir a memoria de um momento historico. S3o equipamentos/monumentos,
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eternizados em formas solidas e, quando cuidados e instalados em espacos urbanos,

participaram de um culto da memoria e da permanéncia, da invengdo de uma consciéncia

coletiva e da constru¢dao do chamado espago publico. (Figura 25).

y h. 35
Figura 23. Vistas do Passeio Publico. Registro Fotografico. Rio de Janeiro, 2010.
Fonte: Fotografia da autora.

- -~ -
Figura 24. Vistas do Passeio Publico. Registro Fotografico. Rio de Janeiro, 2010.
Fonte: Fotografia da autora.
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AR CONDICIONADO

Figura 25. Pés da Estatua de M. Gandhi. Passeio Publico. Registro Fotografico. Rio de Janeiro, 2010.
Fonte: Fotografia da autora.

Por monumento, no sentido mais antigo e verdadeiramente original do termo,
entende-se uma obra criada pela mdo do homem e edificada com o proposito
preciso de conservar presente e viva, na consciéncia de geragdes futuras, a
lembranga de uma agio ou destino (ou a combinagio de ambos).”

Pela citacdo de Riegel, percebe-se que os monumentos estdo relacionados ao
discurso ideologico ou institucional, e que foram erguidos dentro de critérios normativos
de qualidades artisticas vigentes. Construidos, preservados e valorizados como fatores
essenciais para a experiéncia de sitios, cidades, paises, eles eram reconhecidos socialmente
como marcadores permanentes da identidade local e nacional. Em sua volta criavam-se
mitos culturais que causaram ou apresentaram efeitos sociais a médio e a longo prazos.

Claes Oldenburg, ao observar que “monumentalidade ¢ a tentativa de dominar um
individuo com sentimentos de grandiosidade ou perfei¢do”,” identifica, além da arte em
espacos publicos com os efeitos espetaculares, as técnicas monumentais presentes nesse
tipo de trabalhos. Para ele, a tradi¢do da grande escala dos projetos para areas externas ¢é

uma aberracdo que se desvia de suas intengdes significativas originais e dos beneficios

>’RIEGEL, 2006, p. 43.
>OLDENBURG, 1982, p. 246.Texto original: “Monumentality is the attempt to overpower an individual
with affections of grandiosity or perfection."
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humanistas visados anteriormente.

Até hoje, politicos, paisagistas, urbanistas e artistas se preocupam com a criacao
do espaco publico, que parece a cada vez menor e mais restrito a grupos sociais e
interesses pessoais. Continua-se idealizando espacos comunicativos e areas de descanso e,
claro, de lazer. Ainda se percebe a cidade como o espaco vital da diversdo e da boa vida,
capaz de oferecer a cada final de semana uma farta gama de eventos. A cultura permanece
um elemento considerado importante na producdo de qualidade de vida e tem se firmado
como essencial para o marketing das cidades e para a constitui¢do da imagem de uma vida

plena.

Figura 26. Arte Publica. Potsdamer Platz, Berlim, 2010.
Fonte: Fotografia da autora.
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Figura 27. Arte Publica. Potsdamer Platz, Berlim, 2
Fonte: Fotografia da autora.

Os monumentos e as obras de arte que expressam valores sociais denominados
“publicos” s3o indivisiveis da esfera politico-economica (Figuras 24-25). Sao eles
encenagdes do sujeito social e reflexo de fatores econdmicos — o sitio principal da
producdo simbolica. Eles produzem o real [muitas vezes reproduzindo os valores dos
sistemas vigentes]. Os monumentos no século XIX e XX muitas vezes extrapolaram a
representacdo de fatos histdricos e incluiram outras manifestagdes comumente chamadas
de obras de arte.

As grandes esculturas modernistas que valorizavam as pragas e seus prédios, de
acordo com a cotagdo do autor da obra, foram denominadas por James Wines de “plop

art™*. O termo “plop art” evoca a imagem de uma arte que caiu no espago urbano sem

>*Kwon cita a expressio atribuida ao arquiteto James Wines numa nota de rodapé (KWON, 2002: 65). O
termo se refere principalmente as esculturas abstratas monumentais em pragas publicas.
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interagir com o contexto ou dialogar formalmente com o site (Figuras 28, 29). Os cachés
dos artistas eram vistos como investimentos das empresas (que usam dinheiro publico para
a aquisicao das obras) numa relativa contribuicdo a “melhoria” da imagem da cidade e da

valoriza¢do da imagem da companbhia.
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Figura 28. Plop art segundo Calder. Chicago, 2009.
Fonte: Fotografia da autora.
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Figura 29. Plop art segundo Picasso. Chicago, 2009.
Fonte: Fotografia da autora.

J& nas cidades estadunidenses, como, por exemplo, em Chicago, Illinois, algumas
areas centrais foram evadidas quando da opc¢do locacional das industrias, a qual reorientava
a politica de reducdo de custos decorrente das necessidades logisticas, conforme preceitos
capitalistas, ou por conta de uma legislacdo urbanistica que procurou transferir os grandes
empreendimentos para areas afastadas da cidade. Concomitante a essa transferéncia,
ocorreu também, uma forte busca pela moradia no subtirbio, simbolo de qualidade de vida
e do proprio advento tecnologico das montadoras de automoveis. O que estimulou, a partir
da producao em escala do automoével, o uso do transporte individual, fator que certamente
contribuiu para uma politica de expansdo das cidades e a criagdo de novas vias de acesso
ao interior da urbe.

Em Chicago, e em outras cidades em torno dos grandes lagos, buscava-se elevar a

qualidade de vida por meio do distanciamento dos problemas sociais decorrentes do
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adensamento urbano e do afastamento da natureza. Se isso, por um lado, significou uma
prosperidade para a inddstria automobilistica, que poderia vender os meios de transporte
necessarios para a mudanga de estilo de vida, por outro lado, para as areas residenciais
centrais, essa evasao resultou em um empobrecimento devastador. Sem meios econdmicos,
os rundown neighborhoods®, reconhecidos por seus conflitos e problemas como bad
neighborhoods™®, comegaram a receber investimentos privados e publicos num estimulo a
recuperagdo e restituicdo do seu valor imobiliario (Figura 30). Em Chicago, nas tltimas
décadas, projetos artisticos, eventos e monumentos publicos alastraram-se no Loop € no
seu entorno. Eles visaram a sanar os conflitos, mas acabaram por transformar o centro em
um museu aberto e as areas recuperadas em moradias interessantes para familias jovens e
ricas “apreciadoras” da cultura, além de promover a inversdo ideologica decorrente do
transporte publico de qualidade: a preferéncia por residir proximo aos centros urbanos, em
areas consolidadas e com infraestrutura condizente com os novos tempos e necessidades.
Areas como o East Village ¢ Hyde Park e o South Side, até entdo inacessiveis a
eurodescendentes, brancos sem fisionomia latina, sdo hoje consideradas chiques.
Entretanto, depois de restauradas e higienizadas, pouco restou dos vestigios multiculturais

dos moradores anteriores.

>*Bairros negligenciados e economicamente falidos.
*%Bairros pobres com alto indice de criminalidade.
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Figura 30. Empreendimento Imobiliario, Hyde Park. Chicago, 2009.
Fonte: Fotografia da autora.

Passadas duas décadas, em 2009, procurei, durante um passeio diurno, alguns
lugares que frequentei no East Village no inicio dos anos 1990: espagos culturais, lojas de
usados, o supermercado Los dos Hermanos, os restaurantes poloneses com o melhor
Borsch, e, seguindo para o Sul, o mercado gigantesco da Rua Maxwell, de artigos com
origens duvidosas, que, além dos produtos de segunda mao, oferecia todo tipo de servigo
24 horas. Numa bela tarde ensolarada de outono, jovens casais empurravam seus carrinhos
desfilando com seus lindos bebés, folhas amarelas coloriam o asfalto e pessoas se
relaxavam nos bancos do Hyde Park. Neste cenario fui surpreendida por novos lugares

como o agradavel Lurie Garden em Millenium Park (Figura 31).
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Figuria 31. Millenium ark, Vista éérea, 2
Fonte: Google Earth.
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Figura 32. Anish Kapoor, Cloud Gate, Millenium Park, Chicago, 2009.
Fonte: Fotografia da autora.
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Figura 33. Anish Kapoor, Cloud Gate, Millenium Park, Chicago, 2009.
Fonte: Fotografia da autora.

Figura 34. Jaume Plensa, Crown Fountain, Millenium Park, Chicago, 2009.
Fonte: Fotografia da autora.
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O Millenium Park, localizado em Chicago, Illinois, foi inaugurado em 2004. O
entdo Prefeito, Richard M. Daley, declarou: "O Millenium Park orgulhosamente honra e
constrdi diversas tradicdes em Chicago de uma sé vez — bela arquitetura, paisagem, areas
ajardinadas preservadas e a continua celebragdo das artes." Sua construcdo e design
receberam muitos prémios e o lugar tornou-se uma das maiores destinacdes turisticas em
Chicago nos ultimos anos. O parque distingue entre suas atragdes diversas obras chamadas
“arte publica”, o Cloud Gate (Figuras 32, 33), o Crown Fountain (Figura 34), o Jay
Pritzker Pavilion e o Lurie Garden (Figura 35) entre outras. Multiplicando seu or¢amento
inicial de U$150.000.000,00 por mais de trés vezes, o Millenium Park foi financiado por
uma parceria publico-privada’” — PPP. Trata-se de uma éarea de lazer onde a cada fim de
semana ocorrem novos eventos. Mas se para alguns a cidade nunca foi tdo diversificada e
interessante, para outros fica cada vez mais dificil ter acesso a ela; afinal os espacos de
lazer e descanso no Millenium Park sdo somente para aqueles que podem pagar o
deslocamento, o estacionamento, os restaurantes, ou mesmo se hospedar numa area
supervalorizada pelo investimento e oferta cultural. O parque ¢ um registro do
“desenvolvimento” de um novo urbanismo presente em outras cidades como
PotsdamerPlatz em Berlim ou o Battery Park em Nova lorque. Sdo cidades movidas pelo
lucro, ndo ganham pelos ingressos de entrada, mas pela constru¢cdo de uma infraestrutura,
um contexto, uma imagem de cidade mais atraente, confortdvel e contemporanea. A
implementagdo dos parques e pracas ajudou cidades como Chicago, Berlim e Nova lorque

a criar e ostentar uma imagem de alto padrao de vida que atrai turistas e investidores.

>0 custo final do parque foi calculado em U$475 milhdes. A cidade pagou um total de U$270 milhdes e os
doadores particulares o restante.
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Figura 35. Kathryn Gustafson, Piet
Fonte: Fotografia da autora.
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A monumentalizagdo dos objetos de arte gera artefatos que marcam o entorno.
Mas, embora com pretensdes de alcangar a eternidade, eles ndo possuem uma permanéncia
fisica. Historicamente criou-se uma distingdo entre objetos de arte e monumentos.
Monumentos eram relacionados ao discurso ideoldgico ou institucional e concebidos
dentro dos critérios normativos vigentes da qualidade artistica. Erguidos, preservados e
valorizados como fatores essenciais para a o desfrute de sitios, cidades, paises, em suma,
eram reconhecidos socialmente como marcadores da identidade local e nacional. A sua
volta criaram-se mitos culturais que denotavam efeitos sociais a médio e a longo prazos.
Monumentos e outros tipos de expressoes artisticas em espacos urbanos sao promovidos e
consumidos pelos meios de comunicagdo e pela industria de turismo como marcadores

permanentes de identidade na sociedade do espetaculo; mas, muitas vezes, por meio das
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mudangas das politicas oficiais e pela agdo do tempo e da populagdo, eles sdo destruidos,
removidos, substituidos, resignificados ou esquecidos.

A cidade de Sao Petersburgo, que ¢ considerada o berco da Revolug¢dao Russa, foi
renomeada de Leningrado™® (1924-1991) apos a morte de Lénin.”® No dia 1 de abril de
2009 uma explosdo danificou, nessa cidade, um dos ultimos monumentos da era soviética.
A explosdo deixou um buraco de quase um metro na parte traseira da escultura do lider
comunista (Figura 34). Mas qual historia estamos vendo? A escultura pode ser levada a
sério? Vandalismo ¢ um ato significativo? O que se vé no buraco da explosdo na parte
traseira do monumento a Lénin? O buraco é mais real que a estitua de bronze? E a
destruicdo de um resquicio da memoria quase apagada de um passado recente? (Ou seja,
uma piada para o dia da mentira?) Em lugar da memoria ou de um valor historico
encontra-se um vazio, uma auséncia que também lembra uma acdo. Uma a¢do destrutiva
que ndo desafia a memoria oficial vigente, mas que ainda ndo se reconciliou com questdes
do passado. O buraco da explosdo se apresenta como um ato de vandalismo ou um
memorial acidental, uma adverténcia espontanea sobre o sentido das coisas e um alerta
sobre o sentido da histdria. Qual imagem se gostaria de colocar no lugar do vazio? Qual

“real” € evocado pela explosao?

5 8Leningrado foi fundada em 1703 pelo czar Pedro, o Grande, em homenagem a S&o Pedro, a cidade se
chamou Sdo Petersburgo até 1914, quando passou a usar um sufixo russo, e virou Petrogrado. Em 1918, em
uma homenagem a Lénin (Vladimir Ilitch Ulianov) a cidade foi renomeada Leningrado. Apos o colapso da
Unido Soviética, Leningrado voltou a ser chamada de Sao Petersburgo.

Por quase setenta anos Lénin foi venerado na Unidio Soviética. Seu corpo embalsamado esté exposto no
mausoléu de Moscou até hoje.
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Figura 36. Mikhail Anikushin, Lénin, 1 de abril de 2009, Imagem de divulgagdo da Imprensa. S&o
Petersburgo.
Fonte: Internet. Disponivel em: casadokct.blogspot.com.

Como acdo, a explosdo levanta uma série de questdes sobre as praticas artisticas
urbanas e o estatuto da obra de arte ou do monumento no espago publico. A arte publica
ainda ¢ capaz de influenciar a maneira como vemos ou formamos um sentido histérico?
Segundo um dos personagens de Mao II, de Don DeLillo,*’ ndo é o monumento ou a obra

de arte que possuem essa funcao.

[...] é exatamente a linguagem [do terrorista] que chama atengdo, a Unica
linguagem que o Ocidente entende. A forma que determina como os vemos. A
forma de dominar a disparada de infindaveis correntes de imagens.

Uma acdo particular (nesse caso considerada vandalismo e ndo terrorismo) se
torna publica e se impde a maneira como vemos e vivemos a cidade. Revisita-se a historia
para inserir o buraco da explosdo. A arte ainda (in)forma a maneira como vemos € como

vivemos?

Don DeLillo, Mao II. New York: Viking, 1991.
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Nos contextos urbanos, podemos observar uma relacdo entre espagos publicos e
arte publica. Historicamente, pensamos que as diferentes manifestagdes artisticas no
espaco publico sdo arte publica. Fica-se entdo com a duvida de como poderiamos definir o
espaco publico. A produgdo do espago e seus elementos constitutivos viraram uma questao
central em diferentes eventos de arte site-specific como InSite e Skulptur Miinster nas quais
o site ndo somente se define como local fisico aberto, mas, também, como sitio no sentido
social, politico e econdmico. Arte publica pode ser vista em interiores, em construgdes e
em casas. Com a crescente homogeneizacdo dos centros urbanos e a dispersio da
sociedade em bairros cada vez mais precarios, fragmentados e distantes, fala-se hoje do
fim do espago publico, ou da emergéncia de um espago pos-publico. Criam-se iniciativas
ndo institucionais para recuperar o espago publico perdido. Nas artes, durante as Ultimas
duas décadas, ampliaram-se as estratégias que lidam com essa missao de uma forma nao
institucional e participativa de arte ptblica.

No projeto do conjunto Park Fiction, o desejo motivador era o de “sair dos
apartamentos e ir a rua”.’' Park Fiction ou o Antonipark é localizado as margens do rio
Elbe no bairro de St. Pauli, em Hamburgo. Ele foi idealizado por habitantes e artistas, em
meados dos anos 90, em oposicdo a especulacdo imobilidria de sua area. A mobilizagdo
coletiva conseguiu impedir a venda do terreno e o empreendimento planejado. O processo
de criagdo e realizacdo do projeto foi objeto de exposicdo na Itilia, na Espanha, nos
Estados Unidos e na Documenta 11 em Kassel.

A ideia central de Park Fiction ¢ a reapropria¢do da cidade por seus habitantes.
Utilizou-se um processo de planejamento coletivo e publico por meio de plataformas de
trocas, arquivos de desejos, Action Kits, containers de planejamento, questiondrios e

hotlines. Os vizinhos da éarea foram visitados com o Action Kit, um estudio portatil de

"Disponivel em: http://www.parkfiction.org/park/index.html.
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planejamento (equipado com gravador, cdmara, massinha, € um panorama do porto).
Acdes que anteciparam as atividades do parque almejado foram acompanhadas por
palestras, discussdes, workshops e exposi¢des. Essas estratégias de infotainment®
resultaram em uma cole¢do de muitas ideias que foram contempladas para desenvolver um
parque com diversas ilhas em um espaco urbano pequeno. Duas dessas ilhas, a ilha das
palmeiras e o tapete voador, sdo consideradas, hoje, as mais utilizadas areas verdes em
Hamburgo.

O processo ofereceu uma possibilidade de interagdo entre grupos locais
heterogéneos. Apoiados nos diferentes sujeitos, formou-se uma nova cena local. O parque
virou um modelo de um novo género de arte publica que visou a motivacao do potencial
criativo dos habitantes por meio do desenvolvimento de uma proposi¢@o participativa. As
acOes sao resultado das demandas e desejos dos habitantes, apoiados pelo capital cultural e
simbolico dos artistas.

Praticas artisticas como o Passeio Publico e Park Fiction atuam na constitui¢do e
na manuten¢do, ou mesmo, na oposi¢do de uma determinada ordem politica. Neste ultimo
caso, elas possuem uma dimensao politica porque desafiam a ordem hegemonica. Existem
diversas maneiras pelas quais as praticas artisticas contemporaneas identificam e
questionam os processos de constru¢do de discursos em torno da esfera publica. Na
abordagem agonistica, a arte critica fomenta dissenso, tornando visiveis as coisas
reprimidas pelo consenso e que foram apagadas pela imagem hegemonica.

No artigo “Ativismo artistico e espagos agonisticos”,”> Chantal Mouffe inicia seu

texto com uma pergunta acerca do papel critico das praticas artisticas e questiona se as

620 termo “infovertimento” ¢ composto pelas palavras informagio e divertimento e poderia ser traduzido
como “divertimento informativo”.

SIN: Art & Research: a journal of ideas, contexts and methods, London, v. 1, n. 2, 2007b. Disponivel em: <
http://www.artandresearch.org.uk/v1n2/mouffe.html>. Acesso em: 28.09.2010.



71

idéias de contracultura e autenticidade ainda sdo pertinentes®. Ela enfoca as estratégias de
resisténcia e agdes que propdem conhecimentos, que possibilitam novas formas de viver,
consumir e apropriar-se de espagos comuns e da cultura cotidiana. A autora privilegia o
potencial politico das ac¢des antagOnicas que se apoiam, em um certo sentido, nas
vanguardas historicas capazes de revelar os limites do consenso. Mas hoje, conforme
Mouftfe, as escolhas entre opcdes conflitantes sdo deletadas pela hegemonia do liberalismo.
Para ela o espaco publico existe, ndo como espago do consenso, mas como lugar do
confronto de diferentes projetos sociais pela hegemonia.

Ela lembra as opgdes conflitantes do Modernismo. Os modernistas recusaram a
longa tradi¢do de monumentos artisticos ou civicos e os valores artisticos vigentes. Na
primeira metade do século XX, os atos transgressivos das vanguardas historicas
anunciavam diferentes alternativas artisticas que prometiam destruir os fundamentos
conservadores e produzir trabalhos fora da esfera do sistema oficial das artes e da
ideologia. Os monumentos tradicionais permaneceram sendo erguidos, e obras
continuaram sendo criadas, mas estabeleceu-se um sitio da contestagcdo por meio do culto a
autonomia do trabalho e da figura do artista empenhado em acabar com a ideologia oficial.
No lugar da permanéncia, pensou-se o trabalho artistico como instrumento de mudanga,
encenacdo das contradi¢cdes sociais, dos pontos de vistas pessoais, como catalisador de
transformac¢do individual e coletiva e como critica das representagdes sociais oficiais. Os
praticantes da antiarte buscavam atacar o sistema de valores em vigor, denunciar o mundo
degradado e desmascarar a politica das representagdes oficiais e a determinagdo simbolica
dos mitos culturais. Hoje ndo faz sentido falar em antiarte ou arte de oposi¢do ao sistema

da arte. E evidente que os artistas tém diferentes abordagens e posturas em relagio ao

MOUFFE, 2007, p.1.
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circuito oficial, entre as quais a mais radical, talvez, seja a afirma¢ao de que ndo se trata de
arte. De qualquer maneira, as praticas artisticas independem da natureza do espaco.
Vemos, muito frequentemente, a apropriacdo privada do espaco publico, porém os usos
publicos da propriedade privada sdo cada vez mais raros.

Criaram-se estratégias contra a hegemonia das representacdes e da transformagao
da cultura em produtos de troca tanto em espacgos exteriores como em interiores. Segundo
Hal Foster, essas estratégias recusaram unir o imaginario e o simbolico para evocar a
condigdo do sublime e provocaram o retorno aos encontros traumaticos®. Sio ficgdes que
procuram o real “atrds das aparéncias”, questionando os valores da representagdo,
criticando sua ordem simbodlica e inser¢cdo cultural. Ao contradrio dos monumentos feitos
pelo poder publico para estabelecer dominio por meio da construgdo simbolica, a politica
do sujeito autdnomo, na sua forma mais radical, visava a criar um espaco para a vida e para
os verdadeiros interesses pessoais, tendo como aspiracdo o fim das praticas artisticas e o
inicio do exercicio da vida. Os experimentos das vanguardas historicas ndo obtiveram uma
grande recepg¢do do publico em geral e nem o efeito emancipatorio desejado, mas criou-se
uma ideologia da experiéncia imediata em nome da unido entre arte e vida. Também ndo
obtiveram sucesso em coletivizar a producdo cultural e fracassaram em destruir as
categorias tradicionais da arte e fundir a transgressao estética com a revolugao social.

A crise dos modelos utdpicos da arte e do funcionalismo da arquitetura gerou a
necessidade da revisdo das praticas modernistas. Nos anos 50, estratégias artisticas
incorporaram a experiéncia subjetiva urbana em que o corpo se tornou um paradigma da
participagdo estética. Nas derivas e psicogeografias, os integrantes da Internacional
Situacionista perseguiram uma relagdo entre o olhar ativo, o corpo e os lugares da cidade.

Visava-se ao estabelecimento de situagdes no espacgo urbano a fim de liberar e desenvolver

%FOSTER, 1996, p.138.
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a criatividade das pessoas, de estratégias e de técnicas para uma nova percep¢do do
contexto urbano que reconciliaria o sujeito, os objetos e os lugares. Queria-se recuperar um
valor utilitario na cidade despersonalizada. Os procedimentos da deriva e da
psicogeografia foram desenvolvidos como pontos de partidas possiveis para a superagao
da alienagdo e da passividade do sujeito permitindo a reconstru¢do da cidade por meio das
percepcdes e usos individuais. Para os Situacionistas, a humanizacdo da cidade e a
formagdo de subjetividades dependiam da reinvencdo dos espagos publicos, das pracas, das
ruas e das areas vazias. Também no Brasil, as areas abertas e espacos publicos eram vistos
como lugares para praticar a espontaneidade, para se expressar, para unir as pessoas em
torno de uma experiéncia real, onde seria possivel viver a liberdade e ativar a percepgao
em um nivel fenomenologico. Recuperar a espontaneidade perdida representava ativar a
cidade e viver a verdadeira vida em que os sujeitos passivos seriam transformados em
participantes ativos. A ideia da liberdade do sujeito e a valoriza¢do da espontaneidade e da
presenga refletiam as ambi¢des dos movimentos das neovanguardas dos anos 1960 e 70.
Criaram-se gestos instantineos, situagdes precarias e efémeras. Usaram-se as paisagens e
os elementos urbanos como suporte das experiéncias estéticas, como lugares capazes de
provocar simultaneamente estruturas perceptivas e imaginativas.

As experiéncias das neovanguardas investigaram os pardmetros perceptuais,
cognitivos, estruturais e discursivos vigentes, e retomaram o fracasso de significagdo das
vanguardas historicas para elaborarem suas possibilidades enunciativas contra a situagdo
politica. Na tentativa de restaurar a integridade radical do discurso [conceptual art], a
ideologia da experiéncia imediata foi agregada a uma consciéncia sociopolitica do contexto
historico. Dessa forma, recusou-se a falta de contexto presente da maioria das obras
vanguardistas € o ndo enquadramento dos seus atos. Reposicionaram-se os trabalhos de

arte dentro do presente, porém recusando a idéia de arte pura de um futuro utdpico. O
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interesse em processos da bodyart, performance, do site-specific enfatizaram nao s a
presenga capaz de produzir uma situagdo real, mas também a presenga que suspende o aqui
e agora da realidade existente.

No Brasil, os artistas neoconcretos transformaram a discussdo racionalista do
construtivismo para reinventar a relagdo entre a pessoa € 0 seu contexto em termos
fenomenoldgicos. Como os Situacionistas, eles buscaram a reconciliacdo entre pessoas e
seu habitat; a esfera publica era vista como um complexo campo de interesses conflitantes,
um campo de guerra contra a ditadura e a repressdo policial que se tornara uma constante
na cena das cidades brasileiras. Criaram-se trincheiras, lugares de resisténcia, refigios.
Arte num processo de critica social, uma a¢do politica capaz de revelar, atacar e destruir.
Estabeleceu-se um sitio de resisténcia, um estado de liberdade e um corpo em constante
experimentacao.

Para Hélio Oiticica®, o espago vivido e a atividade estética estavam ligados ao
ambiente urbano. Os Penetrdveis®” de Oiticica transformam o espago plastico de seus
trabalhos anteriores®® em um ambiente a ser experimentado pelo espectador (Figuras 35-
36). Os penetraveis sdo instalagdes labirinticas participativas, que formam ambientes
imersivos, nas quais o espectador experimenta estimulos sensoriais que extrapolam o
cotidiano.

Muitos dos ambientes de Oiticica como os Ninhos (Figura 37) e Penetraveis
(Figura 38) sdo espagos artificiais construidos e que simulam /habitats, espagos publicos e
jardins.

A ideia dos Ninhos foi realizada na Whitechapel Experience. Oiticica transforma

%Helio Oiticica (1937 - 1980).

Em 1960, cria os primeiros Penetraveis, também denominados Manifestagdes Ambientais ou Nucleos.
Penetravel foi o termo utilizado por Hélio Oiticica para se referir a diferentes proposigdes ambientais. Os
penetraveis criados por ele nos anos 1960 e 1970, deviam ser vivenciados pelo publico. Tratava-se de
ambientes imersivos nos quais o espectador passava por diversas experiéncias sensoriais. Oiticica acreditava
que as sensacgdes corpdreas experimentadas tornariam o individuo consciente de si corporalmente e como
consequéncia o levariam a realizar-se na sociedade.

®Invengdes e Nucleos.
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sua casa/atelié e comeca a morar em sua casa/obra. Os ninhos sao formados por estruturas
retangulares compostos por caibros e compensados que formam espagcos em uma escala
humana. Esses espagos sdo equipados com colchonetes e almofadas e sdo finalizados com
panos soltos como cortinas. Os modulos sdo juntados para formar ambientes imersivos
maiores, nos quais as pessoas podem entrar e pelos quais podem circular. Sdo tipos de
células em multiplicagdo, em consonancia com o crescimento da comunidade. Sao

3

ambientes participativos que criam “um contexto para o comportamento, para a vida”.
Eram proposi¢cdes abertas para a participagdo e vivéncias individuais e coletivas que
sugeriram outras maneiras de habitar e, segundo Oiticica, “de multiplicacdo, de
reprodugio, de desenvolvimento para a comunidade”. ®

Entretanto, inserindo-se neles, o espectador experimenta a relagdo entre homem e
mundo. Entra-se em uma situa¢do ambiental, na qual a ordem ainda ndo se instalou e as
coisas surgem de acordo com a necessidade criativa das pessoas envolvidas. Isso permite
que o espectador improvise e descubra seus limites e desejos. Para Oiticica, ser um sujeito
significa assumir a falta de um lugar social e encontrar sua posi¢do a margem da sociedade
na forma do ser marginal. Vistos dessa maneira, suas manifestagdes ambientais
constituiam lugares de transgressdo, sob os quais os sinais de utopias se materializavam em

* A . “A . . .« . 0
gestos Instantaneos, em acontecimentos, em experiencias incondicionadas’ que

reinventavam o momento vivido.

%Do catalogo da exposigdo Information realizada no Museum of Modern Art — MoMA, em Nova York. Em:
BERENSTEIN JAQUES, Paola. Estética da ginga. A arquitetura das favelas através da obra de Hélio
Oiticica. Rio de Janeiro: Casa da palavra. 2001.

FAVARETTO, 1992, p. 121.
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Figura 36. Hélio Oiticica. Detalhe do Penetravel Eden, WhitechapelGa
Fonte: Internet. Disponivel em: associacaochicolisboa.blogspot.com.

Ilery, Inglaterra, 1969.
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Figura. 37. Hélio Oiticica. Ninhos, 1969-1970.
Fonte: Internet. Disponivel em: ffw.com.br.

Figura 38. Hélio Oiticica. Instalacdo dos Penetraveis: Macaléia (1978), PNI1 (1960),
Tropicalia (1967), Eden (1969), Rodhislandia: contact (1971) e PN 27 Rijanviera (1979).
Rio de Janeiro, 2008.

Fonte: Internet. Disponivel em: skyscrapercity.com.
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Um acontecimento paradigmdtico da arte brasileira no contexto das
neovanguardas e da aproximacdo entre arte publica, arte politica e urbanismo foi o evento
Do corpo a terra, que teve lugar em 1970 no Parque Municipal, nas ruas e em outras areas
urbanas de Belo Horizonte. Devido a situagdo politica dos anos 1960 e 70, os artistas
abordaram questdes da arte conceitual, de happenings, land art ao mesmo tempo em que
criaram metaforas de liberdade por meio de experimentagdes fisicas do corpo e de
situages participativas e, em outros casos, praticaram arte de guerrilha.”' Em vez de expor
suas obras ja realizadas, prontas, os artistas eram convidados para criar seus trabalhos no
local da exposi¢cdo, no Parque Municipal e na cidade. Seus trabalhos lidaram com as
questdes politicas em obras como Tiradentes: Totem monumento ao preso politico de
Cildo Meireles e Situagdo /T.T1 de Arthur Barrio, entre outras. Em Tiradentes, Totem
monumento ao preso politico, Cildo Meireles queimou galinhas vivas, amarradas em volta
de um totem-monumento, em protesto a constru¢do de uma imagem de um passado
herdico e dos homicidios politicos cometidos pela ditadura militar. Na mesma coletiva,
sem deixar explicito que se tratava de uma interven¢do artistica, Arthur Barrio jogou 14
trouxas de carne, 0ssos e sangue no rio Arrudas, o rio/esgoto da cidade, lembrando os
desaparecimentos de pessoas. As acdes, no contexto Do corpo a terra, expressavam um
apelo politico: os artistas comentaram e encenaram os assassinatos do regime militar e dos
grupos de exterminio. Do corpo a terra foi uma manifestacdo que incorporou aspectos
geograficos, ecologicos, urbanisticos, politicos e historicos. Era um evento composto por
acOes que visavam a desorganizar e desestabilizar o sistema totalitario, deslocando da vida
cotidiana as acdes condicionadas, e criando desordem. O aspecto experimental do evento e
da arte brasileira dos anos 1960-70 era uma combinagao perturbadora de arte e politica que

justapds o primitivo, o moderno, a nostalgia, o nacional e o internacional. Praticou-se uma

""Termo escolhido por Frederico de Morais para referir-se a alguns trabalhos do evento.
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sintese antropofagica do presente através de uma mistura de alegoria e ironia para praticar

um ato politico de critica social.

Da arte a antiarte, do moderno ao pés-moderno, da arte da vanguarda a contra-arte
(proposigdes) a abertura ¢ sempre maior. O horizonte da arte, hoje, ¢ mais
impreciso, ambiguo, provavel, porém necessario. Situagdes, eventos, rituais ou
celebragdes — individuais ou coletivas — a arte permanece. Contudo, ndo se
distinguindo mais nitidamente da vida e do cotidiano.”

A ideologia da experiéncia imediata das vanguardas historicas e a dimensdo
enunciativa dos trabalhos neovanguardistas ndo aboliram as identidades tradicionais da
arte, mas testaram formatos, molduras e sistemas da experiéncia estética. No lugar da
reconciliacdo romantica entre arte e vida, parece que se optou por continuar a explorar e
denunciar os limites da arte para produzir alguma coisa que se pudesse chamar de vida.

A arte publica nesse contexto poderia ser percebida como uma experiéncia
coletiva que nega a autonomia e a autoexpressdo do artista e se opde a retorica da
autonomia de uma escultura colocada no espago publico. Vivenciam-se situagdes ou
momentos de arte em conjunto, dentro de um contexto maior. Os trabalhos situavam-se
dentro do mundo de objetos reais que eram definidos em termos do lugar de inser¢ao e do
tempo de relagdo. Eles aconteciam na interface fisica com o exterior € com o espago
coletivo e mental de cada espectador.

Nos anos 60 e 70, os artistas incorporaram elementos e dindmicas urbanas. As
praticas artisticas eram baseadas na combina¢do de partes heterogéneas e na interagdo de
pessoas. A participagdo era vista ndo somente como processo de criagdo, mas também
como resultado. Arte como encontro entre pessoas, engajadas em didlogo. Criaram-se
discursos que substituiram o aspecto revoluciondrio e a atitude de confronto das
manifestagdes anteriores por uma idéia de uma convivéncia benigna e harmoniosa das
diferengas. Termos como escultura social nos anos 60 e estética relacional nos anos 90,

refletem duas concepcdes de arte publica contemporanea. Processos dialdgicos que

MORALIS, 2008, p.47.
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valorizam as questdes éticas, a coletividade, a participagdo ativa e, em alguns casos, a
anulacdo do artista. A idéia da estética relacional, teorizada por Nicolas Bourriaud, coloca
a distancia ou proximidade entre o artista, o observador e o trabalho artistico no centro das
atividades. O autor se refere a determinados trabalhos como estratégias artisticas cujos
padrdes, fungdes e formas sio desenvolvidos de acordo com os contextos socioculturais.”
A arte, sujeita as mudancas no campo social, se reinventa. Sem uma esséncia propria, a
arte persegue a ambi¢do de modelar um universo possivel. Assim, o autor diferencia as
praticas artisticas contemporaneas do intuito modernista de preparar e anunciar um mundo
futuro. Ele enfatiza a criagdo de maneiras de viver e de modelos de acdo dentro do mundo
existente, substituindo a versdo idealista e a evolucdo histérica moderna. A arte relacional
trabalha trocas e momentos de encontro dentro de um contexto social. E, embora o fator de
sociabilidade e o principio da troca sempre sejam relevantes para a produ¢do artistica, o
autor aponta a forma relacional como tema central dos trabalhos artisticos dos anos
noventa, época na qual a arte se ocupa em produzir formas especificas de sociabilidade. Os
artistas se encarregam de produzir dreas livres para relagdes inter-humanas, cada vez mais
raras na sociedade contemporanea. Para o autor, a elaboragdo coletiva de sentido, a
criacdo de areas fora da légica do mercado, as micropoliticas na vida cotidiana e os
modelos sociais propostos e representados sao formas de resisténcia possiveis e desejaveis.

Na criagdo coletiva, artistas e espectadores respondem aos estimulos que provém
da percep¢do do entorno em relagdo ao proprio corpo. A partir dessa experiéncia corporal
individual/coletiva se estabelece um sentido que provém das possibilidades de afetar e ser
afetado. Através da percepgao sensivel das coisas e do ato como potencial de diferenciacdo
e de invencdo interfere-se no sistema vigente, nas formas constituidas e nas representacdes

estabelecidas. As praticas da experimentagdo e da conscientizacdo do exterior criam um

BOURRIAUD, 1998, p.41.



81

mundo em obra.

A ordem ambiental das ocupagdes acontece no dominio da experiéncia cotidiana,
criando um estado de invencdo. O corpo ¢ convidado a uma postura ativa, ndo estatica e
propositiva. Uma postura ativa em relacdo a construcdo de espagos possibilita estar
consciente para criticar a situagdo presente € pensar em outras maneiras de se viver. As
derivas, as intervengdes e os deslocamentos contribuem para promover, segundo Jacques
Ranciére,” uma agio politica pelo deslizamento da norma hegeménica. Um exercicio
contra as representagdes fixas e repeticdes; uma vez que, ao se transformar em praticante, a
pessoa afirma o lugar singular que ocupa no mundo. A colaboragdo entre as diferentes
pessoas envolvidas depende da ativagdo reciproca e da interacdo do espaco fisico e do
espaco imaginario. Os espacos urbanos se transformam em lugares reais e imaginarios’~ e
sdo capazes de, simultaneamente, ser material simbolico e real construido. Para Ranciére, a
forma¢do de uma comunidade politica ¢ baseada no encontro discordante de percepcdes
individuais num pensamento préximo ao pluralismo agonistico de Mouffe. A arte, como
incentivadora da multiplicidade de manifestacdes e interesses, permite as colisdes das
diferengas. As inscri¢des dessas relagdes conflituosas resultam em um evento antagonico,
deslocando as rotinas cotidianas.

Em vez de afirmar um lugar fixo, o lugar do comum, transforma-se o espago
urbano em um palco dos processos do cotidiano e das praticas sociais. Uma forma de
teatralidade dos outros espagos de Foucault,”® heterotopias que participam de discussdes
politicas ao levantarem perguntas sobre como as pessoas lidam com os espacos da cidade e
como se produz realidade. A teatralidade dos lugares outros, estruturas dialogicas e

encontros como possibilidades de resisténcia ao isolamento, ao capitalismo e ao

"RANCIERE, Jacques. The politics of Aesthetics. Disponivel em: <keitheatre.com>.
BACHMANN-MEDICK, 2006, p. 62.

®FOUCAULT, Michel. De outros espagos. Conferéncia proferida por Michel Foucault no Cercle d'Etudes
Architecturales, em 14 de Marco de 1967. Disponivel em: <http://www.virose.pt/vector/periferia/foucault_pt.
html>.
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esvaziamento da vida contemporinea, como uma rede de lugares reservados para a
projecdo do sujeito e do encontro. Lugares vivos, imersos numa rede de conexdes em
constante movimento. Arte publica como conjunto de proposi¢des que formam essa rede e
constroem essa série de relacdes e esses espagos instaveis.

Os conceitos historicos da arte publica continuam presentes na arte hoje. A
proliferacdo do termo e seus significados nos séculos XX e XXI apontam para o fato de
que o aspecto publico ¢ um elemento constitutivo para as praticas artisticas considerando a
sua idealizacdo, materializagdo, localiza¢do, temporalidade e recepgdo. Os diversos
registros histdricos da dimensao publica da arte criaram parametros para as manifestacdes
artisticas contemporaneas e continuam relevantes para discutir as manifestacdes da arte
urbana e a busca do individuo e do coletivo por afirmacao no espago social.

O monumento persiste em termos de escala, permanéncia e estabilidade. Mas o
espaco publico ndo € mais visto como uma categoria fixa, que forma a percep¢ao, mas uma
inven¢do, uma organizacao ficcional de espagos desiguais, heterotopicos. A cidade ¢ vista
como espaco da alteridade, na qual a arte e o urbanismo participam da formagdo do corpo
social ou de estratégias de sobrevivéncia.

“Qualquer gesto a que ndo foi concedida permissdo e que ainda assim se endereca
ao publico, deve ser entendido, primeiramente, como uma espécie de discurso”.”” A agdo
como lugar do protesto, sitio de resisténcia e de desafio das estruturas de poder existentes e
de ativismo politico continua presente na ideia da instabilidade dos trabalhos
intervencionistas que valorizam um estado ambiguo que desnorteia a ordem convencional
das coisas.

Os centros urbanos sdo ambientes onde didlogos, convivéncia, direito a cidade e

ao lazer tornaram-se palavras de ordem, mas muitas vezes ndo sdo praticadas. Pensar o

"'SENO. 2010, p.16. Texto original: “Any Gesture that has not been granted permission and yet commands
public address needs to be understood primarily as a kind of discourse.”
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didlogo ou as agdes cotidianas como arte publica torna-se possivel devido a crescente
separa¢do dos diferentes dominios sociais e de uma eliminag¢ao de encontros ou confrontos.
As praticas relacionais e colaboragdes estratégicas com diferentes pessoas e grupos sociais
criam movimentos que valorizam idéias alternativas de uma concepgao utopica. Confronta-
se a arte com sua propria contradi¢do; por um lado a critica dos problemas existentes e
deficiéncias que resultam do desenvolvimento desenfreado das cidades contemporaneas
[empobrecimento, desigualdade social, polui¢do, violéncia, corrupcao, exploracao, trafico
de drogas] e, por outro, a esperanca e a promessa de um futuro melhor ou possibilidade de
realidades urbanas paralelas. As acdes, além de falar do abandono, da exclusdo e da falta
de acesso, indicam a importancia da contribuicdo individual para a cidade presente e a
cidade futura por meio de uma situagdo imprdpria, antagdnica, pequenas profanagdes que
projetam sinais de utopia, possibilidades ficticias, resisténcia ao isolamento e ao fracasso
no plano individual. Inventam-se outros espacos, redes de pontos de intersec¢des ndo
homogéneas, lugares especializados e reservados para a proje¢ao do sujeito.

Arte publica como constru¢do de espacos que confrontam os artistas e o
publico/participante com um campo vivencial que ndo predetermina as relacdes, mas que
estabelece uma dinamica para a produgdo de identidade, em vez de um marcador de
identidade. Colocando a arte publica nesse ambito capaz de fornecer as condi¢des da
pratica social, podemos perceber as praticas artisticas como eventos [de arte publica] que
sdo marcados pela abertura e mudanca, em vez de pela limitacdio e permanéncia, e
perceber, ainda, que elas independem da sua localizagdo fisica.

Vendo a arte publica dessa forma, podemos observar que Vida sem saldo de festas
participa da constru¢do de uma imagem na qual a casa, como espago que predetermina as
acdes e usos, desliza em dire¢do a auséncia. Realiza-se uma situacdo que desloca o olhar e

permite ver um momento presente, sob o qual a mesmice universalizada da mediocridade



84

aponta para uma infinidade de superficies ou estruturas de moradias. A casa — o
tradicional espaco da vida privada — e o saldo de festa — o espaco simbodlico do encontro
coletivo da vida em comum — se confundem.

Assim, Vida sem saldo de festas dilui as fronteiras entre o privado e o publico, e
langa perguntas sobre a natureza das formas de vida consumidas e a contrapartida social da
propriedade privada. O trabalho torna a casa-meio sindnimo de lugar da troca e do
encontro. Vivemos um momento casa-meio a0 mesmo tempo em que reivindicamos a
ocupagdo coletiva dos espagos privados. A partir do trabalho, podemos revisitar as
imagens de moradias, comparando os diversos modos de vida de povos distintos ou de
diferentes grupos sociais e assim refletir sobre nossas proprias convencdes. Vida sem saldo

de festas coloca em evidéncia a relagdo de a¢des, modos de vida e padrdes de consumo.
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2 - FICCOES AMBULANTES

Deve-se fazer sozinho a caminhada, porque a liberdade é sua esséncia, porque
vocé deve ser capaz de parar e seguir em frente, e de seguir esse ou aquele
caminho, como vem na sua cabega... vocé deve ser como um instrumento que
pode ser tocado por qualquer vento.

Virginibus Puerisque

Gosto de viajar. Acho que sempre foi assim. Vou de 6nibus, de trem, de avido ou
de carona. Mas, na maioria das vezes, caminho. Ando em cidades e areas extraurbanas.
Ando pela estrada, pela rua, pelos trilhos, pelo mato e pela floresta. Passeio pelo campo e
pelas “camadas” das quais os espacos sdo feitos. Viro arquedloga, geodgrafa, naturalista,
romantica, boticaria, antropologa, animal artificial, vadio, etc. Conto as camadas
sobrepostas que (in)formam os diversos momentos, memorias, sentidos da historia
(Figuras 41 - 43) que permitem que se reinvente. Gosto de me perder em lugares
desconhecidos. Nado em um mar de montanhas, sem encontrar ninguém. Vejo somente
uma moto que transporta leite para a cidade. Meus pés me conduzem por propriedades

particulares nas quais encontro gado, eucaliptos e fornos de carvao. Podemos ver o lugar

onde estamos como nosso?

7 w i o) 4

Figura 41. Caminho entre Caveiras e Carandai, Minas Geais, 2011.
Fonte: Fotografia da autora.
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Figura 42. Caminho entre Caveiras e Carandai, Minas Gerais, 2011.
Fonte: Fotografia da autora.

Figura 43. Caminho entre Caveiras e Crandai, Minas Gerais, 2011.
Fonte: Fotografia da autora.

Os temas de ocupacdo, apropriagdo, direitos, obrigagdes e funcdes do solo

brasileiro eram abordados de diferentes maneiras durante os periodos do Brasil Colonia,”®

"®Entende-se por Brasil Colonia o periodo da histéria compreendido entre a chegada dos primeiros
portugueses ao continente em 1500, em fungdo das tentativas iniciais de exploracdo das riquezas e a
independéncia, em 1822, proveniente do rompimento politico-ideoldgico com a Metrdpole portuguesa.



87

do Império” e da Republica.* No Brasil, como em outros paises da América Latina, a
abundancia relativa de terras propiciou um processo especifico para lidar com os “espacos
vazios”, em que as relagdes pessoais foram condicionadas pelas caracteristicas dos seus
senhores e pelo financiamento privado incentivado pela metrépole. No periodo colonial, as
concessoes de terras visaram a dois objetivos: em primeiro lugar, ocupar e povoar e, em
segundo, produzir e comercializar. Assim, o vasto territorio foi fracionado em capitanias
hereditarias (Figuras 44 - 45), cedidas aos donatarios que, por sua vez, distribuiram as
terras em sesmarias. Este instrumento juridico, na sua concepg¢do original, teve como
principal objetivo a normatizacdo e distribuicdo de terras, por meio da cldusula de

condicionalidade da doacdo, que estava atrelada ao cultivo da terra.

"0 Brasil Império, compreendido entre os anos de 1822 e 1889, ¢ caracterizado pela ascensdo do poder
monarquico e do novo regime politico nacional e pelo dominio politico das elites agrarias.

%90 Brasil Republica inicia-se em 15 de novembro de 1889 em fungdo da insatisfagio social e de inimeras
revoltas no territorio nacional. Seu marco € a proclamagio do Marcheal Deodoro da Fonseca.
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Figura 44. Luis Teixeira. Litoral Brasileiro com as Capitanias Hereditarias. 1574.

Fonte: Biblioteca da AjudaLisboa, 1574.

a0
47
a8



&9

Nova e Accurata

BRASILI A
SO0y

L e o R T T T 5 R A A
Figura 45. Joan Blaeu. Nova et Accurata Brasiliae Totius, 1640.
Fonte: Ministério das Relagdes Exteriores do Brasil.

Observe-se que os proprietarios de pleno direito, os capitdes-donatarios, nao
transferiam integralmente a posse a terceiros, eles cediam o dominio util, ou seja, o direito
de ocupar e realizar benfeitorias. Em troca, o beneficiado, sesmeiro, aceitava uma série de
condi¢des, em que o ndo cumprimento revertia o dominio util ao detentor direto. De igual
modo, a ndo ocupacdo pelo titular direto dentro dos prazos preestabelecidos anulava seu
direito de posse, e podia, inclusive, resultar no rompimento do contrato.

Nesse sentido, as terras ndo aproveitadas retornavam ao doador como terras
devolutas e formavam o patriménio publico. Doutro modo, quando da impossibilidade de
ocupagdo, areas vagas ndo apropriadas ficavam sujeitas a ocupagdo por aventureiros e

especuladores.
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Desde sua introdugdo, o principio do sistema de sesmaria era associado e
condicionado a exploragdo da terra, ao cultivo do solo, em fun¢do da agricultura de
subsisténcia e da agricultura de exportacdo. Em sua evolucdo, a anexagdo de outras glebas
por doacdo, compra, heranca ou posse, consolidou uma estrutura senhorial firmada e
adaptada ao dominio de terras, modelada por uma agricultura predominantemente
predatdria e rudimentar, praticada em grande parte do territério brasileiro. Por isso, o
sistema referido se tornou aos poucos a principal forma de apropriagdo e concentragdo de
terras. Apos a Independéncia, ainda reinava no pais uma atitude laissez-faire em matéria de
politica de terras, e o Brasil se caracterizou pela auséncia de uma legislagao especifica para
garantir e normatizar o acesso a terra. A primeira legislacdo agraria duradoura foi a Lei de
Terras de 1850.

A lei representou uma tentativa dos poderes publicos® de retomar o dominio
sobre as terras devolutas e colocar em ordem a situacdo cadtica dos titulos de propriedade.
Situacdo resultante da ocupagdo vertiginosa que se processava sob a iniciativa privada.
Acreditava-se que o patrimonio de terras publicas poderia ser utilizado como instrumento
de formacdo e fortalecimento do Estado nacional em construcdo. A lei proibia a posse
como meio de aquisicdo de dominio e determinava que as terras devolutas s6 puderiam ser
adquiridas por meio da compra. Note-se que esta acdo também serviu para legalizar as
posses dos grandes fazendeiros. A lei transformava os sesmeiros € posseiros em
proprietarios plenos, o que pode ser considerado como um sinal da primeira especulagao
imobilidria:

Assim, a valorizagdo da terra, um dos objetivos da lei de 1850, ocorreu de um
modo perverso, ndo através da venda das terras nacionais, mas através da
apropriagdo ilegal e posterior venda, dos particulares especuladores. A marcha
da ocupagdo territorial ia incorporando novas terras ao patrimonio privado e as
vendas se multiplicavam, complicando a ja confusa situagdo dos titulos de
propriedade. A falsificagdo de titulos com data anterior a 1854 ndo era tarefa
facil, pois necessitava da conivéncia dos donos ou funciondrios dos cartdrios que
também acabavam tendo participagdo no negocio, e naturalmente, s6 podiam

#10 Estado do Império.
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A . rye . s+ 82
ocorrer com a anuéncia dos chefes politicos do municipio™.

Uma lei que deveria normatizar a propriedade da terra serviu, paradoxalmente,
para legitimar a passagem de grandes extensdes de terras publicas para o dominio privado
e estabeleceu a compra como meio fundamental de aquisicdo e dominio. Os processos
inadequados de ocupacdo do solo e de povoamento concentraram fatores que estimularam
a desigualdade econdmica da sociedade brasileira. Os impactos da monopolizacio do solo
geraram grandes efeitos que foram responsaveis para a formagao social no Brasil.

Com o liberalismo, a propriedade se converteu em direito humano. Podendo,
depois de apropriada, ser vendida, comprada e arrendada, assim como qualquer outra
mercadoria. Ao ser oferecida no mercado, seu valor passava a ser determinado por sua
capacidade produtiva e comercial. Como qualquer outra mercadoria, depois de adquirida, a
terra poderia ser novamente vendida ou herdada. No Brasil, grande parte dos proprietarios
encarou a terra como investimento e capital, e considerou a propriedade privada um direito
inviolavel do ser humano.

Hoje, o pais faz parte do mercado mundial de terras e de produtos agricolas. A
incorporacdo econdmica das terras no mercado internacional foi fundamental para o
desenvolvimento do capitalismo neoliberal e consagrou a disting@o entre centro e periferia.
De acordo com a legislacdo brasileira (a Constituicdo Federal de 1988, o Estatuto da Terra
de 1964 e a Lei n. 8.629/93), o direito a propriedade da terra ¢ garantido, desde que atenda
a sua funcdo social, ou seja, se a sua utilizacdo for condicionada ao bem-estar coletivo.
Como no caso das terras devolutas, baseado no interesse social, o Estado pode desapropriar
as terras nao utilizadas de forma produtiva.

Os discursos do progresso e do desenvolvimento sustentavel produzem a ideia de
que a exploracdo apropriada dos recursos naturais pode representar a criagdo de riqueza

para a populacdo do pais e que o lucro das empresas, pode, de igual forma, contribuir para

#20SORIO, 1999, p. 125.
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o desenvolvimento do bem-estar e para propiciar uma melhor qualidade de vida a todos.
Em Minas Gerais, as serras, montanhas e paisagens estdo sendo consumidas/desmontadas,
entretanto, a democratizacdo dos beneficios da exploracdo dos recursos naturais ainda ndo
atinge a maioria da populagdo. Hoje, parte expressiva das terras do Brasil esta privatizada
ou pertence a empresas multinacionais. Vivemos em uma democracia, em que as areas
publicas foram entregues a interesses particulares e boa parte do pais ¢ controlada por uma
pequena elite. Os pobres, por sua vez, passam parte significativa da vida profissional
tentando pagar uma parcela de terra em uma area urbana ou adquirir um terreno, com

extensdo razoavel suficiente para edificar uma habita¢cdo e acomodar uma familia humilde.

(Figura 46).

- —

Figura 46. This Land Your Land (Ines Linke e Louise Géan). Percurso 1, Belo Horiéonte,'
2007.
Fonte: Acervo do grupo.

O nivel extremo da concentragdo desigual de terras tem resultado em cercas,

muros ¢ demais artificios destinados a sua protecdo e defesa contra possiveis invasdes

indesejadas. Em nome do desenvolvimento econdmico, da melhoria e da prote¢do dos
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recursos naturais, os despossuidos e os pobres foram deixados @ margem das grandes areas
rurais. Cercado por limites fisicos, muros, cercas e torres de vigilancias que demarcam
suas areas, a propriedade privada, que ¢ comumente pensada como solugdo de qualquer
mal social, ¢ ensombrada por cercas metaforicas que agora delineiam as formas mais
sofisticadas da autoridade sobre elas. Simon Fairlie compara as vantagens decorrentes das

propriedades privadas e publicas:

Qualquer economia bem estruturada alocara recursos de forma coletiva ou
privada de acordo com as diferentes fungdes que desempenham. A principal
vantagem da propriedade coletiva é o da equidade, particularmente no dominio
das atividades onde existem economias de grande escala; a principal vantagem
da propriedade privada ¢ a liberdade, uma vez que a utilizagdo dos bens pode ser
mais diretamente adaptada as necessidades do individuo.*

Propriedades publicas e coletivas sdo na atualidade consideradas de maneira geral
como algo perigoso, ¢ que pode levar a improdutividade, a degradagdo, ao crime e ao
descontrole (e assim a inevitavel ruina).

As ideias de propriedade privada da terra e de proprietarios plenos sdo ideias
relativamente novas. A ideia de que um homem pode possuir todos os direitos sobre um
pedago de terra e com isso causar a exclusdo do resto da populagdo nido ¢ compreendida
por tribos indigenas ou pelos camponeses que trabalham a terra para sua propria
subsisténcia. Os direitos de uso, frui¢do e direito de caminho, que permitiam as pessoas
cultivar e utilizar as terras, ndo mais existem. O regime de propriedade privada vendeu a
ideia de que as sociedades humanas evoluem ou se desenvolvem, naturalmente, em uma
direcdo especifica, e que a privatizagdo para nossa economia industrializada que visa a fins
lucrativos ¢ sinénimo de progresso e civilizagdo. Como ideologia, o desenvolvimento
neoliberal promete a felicidade através da aplicagdo de um modelo ocidental de

crescimento industrial e um Western way of life para todos.

“FAIRLIE, 2009. s.n.

Texto original: “Any well-structured economy will allocate resources communally or privately according to
the different functions they perform. The main advantage of common ownership is equity, particularly in
respect of activities where there are economies of scale; the main advantage of private ownership is freedom,
since the use of goods can be more directly tailored to the needs of the individual.”
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O desenvolvimento econdmico global tornou-se uma meta orientada a salvar “do
subdesenvolvimento” pessoas e lugares de areas periféricas. Ele ndo constitui um processo
natural e espontidneo, mas se contrapde ao que ¢ considerado como atraso das culturas
denominadas “primitivas”, pré-historicas e agrarias, atuando, em geral, em nome do
progresso. Essa ideologia trouxe transformagdes radicais para os modos de vida e para o
relacionamento humano com a terra. A agricultura de subsisténcia e os estilos € modos de
vida rural correspondente sdo comumente vistos como indicadores do
subdesenvolvimento. A agricultura torna-se uma empresa capitalista eficiente. A
consequéncia inevitavel ¢ a separagdo dos individuos da terra. A maioria dos ndo
proprietarios precisa de buscar seu sustento nas cidades onde os empregos, dinheiro e
qualidade de vida, supostamente, devem ser encontrados. Hoje, a maioria dos seres
humanos no planeta vive em dareas urbanas “longe das éareas rurais” e acreditam nos
"quatro objetivos do desenvolvimento sustentavel":

1) O progresso social que reconhece as necessidades de todos;

2) A protecao eficaz do ambiente;

3) A utilizagdo prudente dos recursos naturais e,

4) A manuten¢do de niveis elevados do crescimento econdomico e de
emprego.

A retérica do desenvolvimento sustentdvel ¢ muitas vezes utilizada para defender
projetos em conflito: a constru¢do de novos condominios e a desapropriagdo de casas na
zona rural, a construcdo de novas estradas e o aumento dos controles de acesso de parques
e reservas, etc. Todos — sejam contra ou a favor de cada um desses projetos — trabalham em
prol do desenvolvimento sustentavel (mas, geralmente, sdo movidos por interesses

econdmicos).* Criam-se grandes planos pré-definidos e aplicam-se as amplas alteragdes

$Para fins de planejamento, o desenvolvimento ¢ definido como "a realizagdo da construgio, da engenharia,
da minera¢do ou doutras operagdes em, sobre ou sob a terra, ou a realizagdo de qualquer modificagdo no
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em nome da melhoria da terra.

A melhoria, tal como aplicada ao solo, ¢ principalmente pensada como uma
decisdo de cima para baixo. O conceito raramente facilita ou implica um movimento de
emergéncia e praticas do uso da terra de baixo para cima. Nos ultimos anos, diferentes
estratégias artisticas comegaram a renegociar as relagdes entre propriedade e uso, e
comegaram a convocar a uma progressiva apropriagdo social a fim de democratizar o
acesso aos ambientes extraurbanos. Se no passado tanto a realizacdo, quanto a felicidade
do individuo encontravam-se inscritas nas coisas consumidas, € o progresso estava
associado a fé nos produtos materiais, que prometiam melhorias da qualidade de vida,
hoje, de igual modo, estamos sujeitos a discursos que enfatizam a sustentabilidade. Nao se
obriga os cidaddos a abandonarem as praticas de consumo, mas se cria igualmente um
novo mercado que se estabelece em torno de produtos que estimulam e prometem a
aquisi¢do de informagdes como: viagens de férias, escolas, cursos, eventos culturais,
bienais, etc. Evoluimos do homo faber, que precisava ter e fazer e que realizava agdes
concretas, para o homo ludus, um performer que concebe a vida como espetaculo e vive de
sensacdes. O novo homem quer experimentar, conhecer e, sobretudo, desfrutar o mundo.
Contratamos agéncias de turismo que nos oferecem pacotes para todas as experiéncias que
um ser humano possa desejar. Existem inimeras viagens disponiveis, para todos os tipos
de bolsos. Caso ndao tenhamos ideia de quais experiéncias queremos consumir, podemos
consultar o livro 1000 lugares para conhecer antes de morrer. Desta forma, nos ¢ imposta
a certeza de que nao nos faltardo conhecimentos importantes.

Podemos aplicar a ideia de entropia a redugdo da nossa experiéncia de mundo e a
nossa atitude blasé em relacdo aos acontecimentos da nossa vida cotidiana? A

irreversibilidade na natureza, na cultura e no lixo de informagdes e fotos banais produzidos

sistema de utilizagdo de quaisquer edificios ou outros terrenos". ODPM. Planning Policy Statement 1.
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diariamente? A mesmice das informagdes consumidas, as viagens para documentar o
momento ‘“eu estive aqui”’, em frente dos objetos de sociedades do passado? As
civilizagdes compostas por coisas com seus monumentos, cidades, pracas, parques, ruas,
museus oferecem aos viajantes pacotes inesqueciveis, experiéncias “sem prego”, prontas
para o consumo. O turismo ¢ um fenomeno de uma cultura urbana de individuos anonimos
e solitarios, seres alienados do trabalho. Bruce Ferguson associa o fendmeno do turismo a

experiéncia do homem moderno:

Se, como tem sido apresentado de forma convincente, o turismo é A condi¢do do
século XX, em termos da figura alienada par excellence, entio a maneira
informal e casual do encontro com o ambiente de uma cidade pode ser uma
posicdo alternativa a alteridade engendrada pelos programas turisticos.®

No entanto, as intervengdes artisticas e as transgressoes dos limites estabelecidos
e das fronteiras de propriedades também se apropriam de uma forma de turismo. Neste
caso, essa modalidade de “turismo alternativo” em &reas privadas, tem nos passeios o
ponto nevralgico para criagdo de novos modelos que pretendam alterar as estruturas do
poder estabelecido que opera dentro e ao redor das cidades. Grupos de turistas visitam
lugares diferentes, que proibem a entrada de pessoas ndo autorizadas — clubes, empresas,
reservas que exigem negociagdes ou pequenas transgressoes.

This Land Your Land se apropria do método peripatético do turismo como meio
artistico: o passeio desinteressado, a caminhada, a excursdo turistica, o ato de caminhar
como liberdade e articulagao de possibilidades futuras. Contamos a histéria de um caminho
percorrido para desafiar as crengas na propriedade plena da terra, para questionar a

desconfiancga coletivizada e transformar o medo de espagos ndo controlados.

Certamente, passear ¢ viajar substituem existir, ir embora e voltar, que
anteriormente eram disponibilizados por um corpo de lendas de que os lugares
de hoje carecem. Cria-se uma condi¢do de relativismo, uma situagdo ambigua na
qual os significados das coisas ainda ndo sdo estabelecidos. Um olhar estrangeiro
que pertence a um corpo deslocado para um ambiente desconhecido. Uma pessoa

FERGUSON, 1997, p. 60. Texto no original: “If, as has been presented persuasively, tourism is THE
condition of the twentieth century in terms of the alienated figure par excellence, then the informed and
casual form of meeting with a city’s milieu may be the alternative position to the otherness engendered by a
touristic program.”
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que apreende o mundo em movimento, andando. O que este exilio caminhante
produz ¢é justamente o conjunto de lendas que estd faltando no nosso proprio
entorno, ¢ uma ficgdo, que, como os sonhos ou a retérica de pedestres, possui
uma dupla caracteristica de ser o efeito de deslocamento e condensacdo [...].5%

Dessa forma Michel De Certeau chama atencdo para as praticas que inventam os

espacos de que hoje carecemos.

%De CERTEAU, 1984, p. 106-107.
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2 : 1 TOURISM - OU COMO PULAR A CERCA

Podemos pensar os passeios como uma maneira de enxergar as coisas em nosso
entorno, a partir de um novo, ou de um outro, lugar para encontrar o estranho no cotidiano
e para inventar outros lugares. Lugares podem ser diferentes categorias espaciais em
nossas mentes, mas eles estdo longe de ser materialmente exclusivos de suas fronteiras
territoriais. No projeto Tourism (ou como pular a cerca), propusemos passeios dominicais
para tentar negociar, dar um “jeitinho”, ou mesmo entrar ilegalmente, a fim de garantir o
acesso a diversas areas pertencentes a empresas, condominios, mineradoras e residéncias
no entorno de Belo Horizonte. Chegamos aos campos, florestas, rios, cachoeiras e
montanhas dialogando, invadindo ou pulando muros, cercas e fronteiras. Trata-se de uma
série de caminhadas nos finais de semana, o que favoreceu a reflexdo sobre o acesso aos
bens naturais em Belo Horizonte, servindo, inclusive, como ponto de partida de alguns
desdobramentos como a criacao da agéncia de viagens ThisLandYourLand - Journeys que
oferece servigos relacionados ao turismo em espagos privados ou de dificil acesso®’.

Belo Horizonte, capital mineira, que conta com uma das mais populosas areas
metropolitanas do pais, encontra-se circundada por montanhas, especialmente ao sul, onde
a Serra do Curral estabelece o limite da cidade. Valoriza-se, em nosso tempo, a visdo do
entorno da cidade, das montanhas. Natureza e sustentabilidade se tornaram palavras de
ordem e sdo pronunciadas pelos grandes empreendimentos imobilidrios para vender vistas
definitivas, que supostamente garantem aos seus proprietarios € moradores, fatias eternas
do horizonte sem a paisagem problematica das cidades. Sdo comercializados belos
cenarios para proje¢oes imagindrias de vidas perfeitas e protdtipos do bom gosto.

Os condominios prometem privacidade, tranquilidade e beleza. Vende-se um

espaco doméstico cheio de alegria, vida saudavel, sustentabilidade e permanéncia. Sdo

%7 Agende a sua visita pelo e-mail <thislandyourland@gmail.com>.
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imagens estaticas de felicidade e representagdes da vida sem a feitira e agruras da cidade,
caracterizada pela desigualdade social, pelo transito cadtico e pelo crescimento vertiginoso
da violéncia. A imagem de qualidade de vida dos condominios estd associada a exclusdo
de tudo aquilo que represente negatividade. O acesso ¢ controlado por meio de cercas ou
muros que circundam o loteamento e por instalacdo de guarita na entrada. Guardas e
seguran¢as sdo empregados e trabalham com ordens explicitas de impedir a entrada de
pessoas que ndo sejam moradores ou convidados. Essa medida inviabiliza a utilizacdo dos
espacos — ndo privativos — internos, por outras pessoas. Mas, tecnicamente, o ""condominio
fechado" ¢ um loteamento e as vias e pracas, 0s espagos livres e as areas destinadas a
edificios publicos e outros equipamentos urbanos sio integrados ao Municipio™. Por esta
razdo, existem controvérsias a respeito da legalidade dos chamados "condominios
fechados". Porém, ha outros artigos que concedem o direito a seguran¢a® e que autorizam
a utilizacdo privativa das vias internas e demais bens publicos por meio de uma concessao
ou permissio de uso especial’’. Determinados individuos, que preenchem os pré-requisitos
estabelecidos e podem pagar as taxas necessarias, exercem direitos de uso e gozo
exclusivos de condominios, conjuntos residenciais urbanos, assim como clubes de campo.
Os jardins, piscinas, saldes de jogos e as areas de terreno que dao acesso a estrada publica

sdo de propriedade exclusiva dos condominos (Figuras 47 e 48).

%De acordo com o art. 22 da Lei n° 6.766/79 de 1979.
¥Veja os arts. 5° ¢ 6° da Constitui¢do da Republica Federativa do Brasil.
PPrevisto no art. 8° da Lei n° 4.591/64 de 16.12.1964.
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Figura 47. Thisladyourlan& (iﬁés Linke e Louise Ganz). Tourism (ou como pular a cerca), Plantdo de
vendas. Nova Lima. 2010.
Fonte: Acervo do grupo.

Figura 48. Thislandyourland (Ines Linke e Louise Ganz). Tourism (ou como pular a cerca), Retiro das
Pedras. Nova Lima. 2010.
Fonte: Acervo do grupo.
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Os loteamentos fechados se multiplicam nos arredores de Belo Horizonte e das
grandes cidades em nome da seguranca e da qualidade de vida. Sdo lugares preferidos de
prefeitos, juizes, autoridades de todos os niveis de governo e empresarios. Com suas areas
verdes internas, seus espagos de lazer e suas vistas cinematograficas, os condominios se
tornaram um produto irresistivel ao mercado de alto poder aquisitivo. As op¢des de lazer
se agregam as ofertas de praticas de esporte na natureza. Um exemplo ¢ o slogan “Eu amo
Belo Horizonte Radicalmente”, que transporta a urbanidade e coloniza o campo com as
atividades de motocross, mountainbiking, rapel, escalada, arborismo, etc. Nos finais de
semana, grupos “fantasiados” em traje esportivo migram da capital para as montanhas a
fim de praticar os mais diversos esportes. Motobikers e ciclistas sdo considerados invasores

inofensivos para os grandes proprietarios de terras, principalmente das mineradoras.

(Figura 49).
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Fig. 49.Thislandyourland Ines Linke e Louise Ganz). T ourism (ou como pular a cerca). Propriedade
particular, Vale do Rio Doce. Nova Lima, 2010.
Fonte: Acervo do grupo.
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Notadamente, a exploragdo dos recursos naturais existe no estado desde os tempos
coloniais e segue em alta até hoje. Sdo negécios biliondrios que determinam as agdes de
interesses privados no setor mineiro-metalurgico representado por empresas
multinacionais. A extragdo dos recursos minerais corresponde ao aumento da demanda
mundial de ferro com a presenga de mais e de maiores complexos de exploragdo de
minério, jazidas e usinas. Modificam-se as paisagens e consomem-se as montanhas
(Figuras 50, 51, 52).

No tempo colonial, os recursos minerais pertenciam a Coroa, na atualidade sdo
bens da Unido e encontram-se amparados por uma legislacdo considerada avancada,
entretanto, extensa e conflitante. Os recursos naturais pertencem a sociedade, porém, os
minerais, como o minério de ferro, estdo incorporados a terra. Assim, os direitos sobre os
bens minerais pertencem ao proprietario do solo. Neste caso, o Estado recebe das
mineradoras uma compensa¢do financeira pela exploracdo das lavras, mas, muitas vezes,
tem que lidar com o passivo, decorrente da devastacdo advinda atividade mineradora e dos
impactos socioambientais. Essas questdes provocam em nds uma indagacdo: qual seria a

justa compensagao sobre a extragdo de minérios que produzem apenas uma safra?
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Figura 50.Thislandyourland (Ines Linke e Louise Ganz). Tourism (ou como pular a cerca),
Mineradora, Vale do Rio Doce. Nova Lima, 2010.
Fonte: Acervo do grupo.

Vale do Rio Doce. Nova Lima, 2010.
Fonte: Acervo do grupo
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Figura 52.This Land Your Land (InesLinke e Louise Ganz). Tourism (ou como plar a cerca), Mineraora,
Vale do Rio Doce. Nova Lima, 2010.
Fonte: Acervo do grupo

Acreditava-se que a exploragcdo apropriada dos recursos naturais poderia trazer
riqueza para a populagdo do pais e que o lucro do empresario contribuiria para o
desenvolvimento, o bem-estar e a melhoria da qualidade de vida de todos. Entretanto, além
dos impactos ambientais existem os impactos visuais, resultantes do movimento de altos
volumes de rocha e solos, em que, montanhas inteiras sdo desmontadas e cada tonelada de
minério comercializado por $50,00. Para evitar a discussdo acerca da questdo social e
minimizar os conflitos, as empresas compram as areas no entorno do empreendimento e as
disponibilizam para atividades que possam conviver com a atividade de mineracdo. Depois
do fechamento de minas nas areas metropolitanas, a reabilitacdo da area e a criagdo de
mais um condominio ou country club prometem, mais uma vez, enormes lucros. Afinal,
podemos considerar como senso comum que as terras existem para serem usadas (Figuras

53-55).



Figura 53.This Land Your Land (nes Linke e Louise Ganz). T ourism (ou como pular a cerc),

Expansdo do campo de golfe, Morro do Chapéu, Nova Lima, 2010.

Fonte: Acervo do grupo
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Figura 54.Thislandyourland (Ines Linke e Louise Ganz). Tourism (ou como pular a cerca), Atengio:
Risco de acidentes com bolas de Golfe, Morro do Chapéu, Nova Lima, 2010.

Fonte: Acervo do grupo
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A competi¢do pelo uso e ocupacdo do solo visa ao lucro: os bens naturais aparecem como
valor de troca em um mercado globalizado. E se quisermos simplesmente usufruir das
terras e fazer passeios de domingo? As serras, montanhas e paisagens também sdo nossas?

Pegamos um 6nibus da BH-trans para fora da cidade (Figura 55); andamos pelas vias de
acesso aos condominios. Visitamos condominios, mineradoras, reservas € espagos com uso
restrito. Criamos uma narrativa espacializada, praticamos roteiros nao lineares, abertos a
surpresas, acasos ¢ mudangas abruptas de direcdo. Esses roteiros sao imprevisiveis, ndo
somente por causa da dificuldade de acesso as propriedades privadas, mas também, pela
inexisténcia de itinerario previamente estabelecido ou caminho certo. O trajeto ¢ criado
aleatoriamente ao longo dos passeios, quando apontamos destinos, focamos elementos
geograficos e improvisamos para encontrar novos caminhos. Em nossa atividade, o ato de
andar, nos leva a algum lugar. Negociamos com porteiros e segurancas, seguimos rios €
cercas, criamos momentos sublimes em cachoeiras € pogos, ou mesmo nadamos em
piscinas particulares. Desfrutamos do por-do-sol, sorvemos cerveja sentadas em um terrago
de condominio. Aproveitamos os pocos de agua, cascatas, matos, pedras, florestas, areas
de preservagdo ambiental, mineradoras, terras vermelhas, gramados, campos de cerrado,
morros, rios de agua transparente, caminhos, mirantes, etc. (Figura 56) Para chegar a esses
lugares precisamos negociar, entrar escondidos, pular cercas, invadir a propriedade

privada, desviar, subir, descer, etc.
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Figura 55. This Land Your Land (Ines Linke e Louise Ganz). Tourism (ou como pular a cerca), Ponto de
Onibus, BR 40, 2010.
Fonte: Acervo do grupo

Figura 56. This Land Your Land (Ines Linke e Louise Ganz). Tourism (ou como pular a cerca), Cachoeira
em terras da Unido. Jardim Canada, 2010.

Fonte: Acervo do grupo
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As experiéncias nos, € dos, passeios se situam entre realidade e ficgdo. Criamos
narrativas de uma trajetoria (im)possivel que transpde os limites das areas de uso privado e
criam um mundo no qual essas areas sdo usufruidas por todos. Tais narrativas sdo
evidéncias ficticias de um momento vivido; um mundo onde se pode respirar ar fresco,
escutar o siléncio, sentir o vento e desfrutar do sol, da vista panoramica, da trilha na
floresta e das plantas ao longo do caminho. Ao longo do trajeto vao surgindo coisas que
nos guiam; andamos em dire¢do a um elemento geografico marcante ou seguimos rumo a
um topo de montanha ou até a uma piscina redonda no centro de um bosque de um clube
particular. Criamos roteiros de acordo com os desejos individuais das pessoas, inclusive os
nossos. Apreciamos a vegetagdo silvestre local e as plantas decorativas em jardins
cultivados; escolhemos os souvenires dos nossos passeios, lembrancinhas que plantamos
em nossos apartamentos € casas.

Mas o direito a natureza ndo pode ser concebido como um simples direito de
cultivar plantas em vasos ou visitar o campo para praticar as atividades esportivas
existentes. Os direitos a cidade e a natureza manifestam-se como direito a liberdade e a
individualizacdo. Assim, a possibilidade de usufruir dos bens do nosso meio ambiente esta
de acordo com os interesses de toda sociedade. Em nossos passeios encenamos a
apropriagdo das areas privatizadas e a aproximacao aos bens naturais. Linhas sdo alocadas
no tempo e no espago. Trata-se de valorizar espagos diferenciais, vividos em contraposi¢ao
as suas representagdes abstratas, baseadas na repeti¢do e na racionalidade consumista. Os
espacos nao sdao determinados somente pelos fatores territoriais e fisicos. A partir da sua
apropriagdo, eles se transformam em lugares reais e imaginarios e sdo capazes,
simultaneamente, de ser material, simbodlica e realmente construidos. Pensando assim, o
espaco ndo ¢ uma categoria que forma a percep¢do, mas uma invengdo, uma organizagao

ficcional onde se pode construir ou desconstruir nogdes de realidade.
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Caminhar permite mudar de posi¢do, “caminhar ¢ pensar, pensar ¢ problematizar,
problematizar ¢ criticamente distinguir as agdes e os objetos do restante do mundo ja
determinados."”' Situamos os passeios entre a acio cotidiana e a experiéncia estética e
enfatizamos a interagdo entre narrativas geopoliticas e discursos estéticos. Os Passeios e
viagens reinventam os lugares e permitem uma nova identificagdo com a terra. Realizamos
acdes e inscrevemos imagens de intersecdes possiveis entre interesses privados e publicos.
Criamos uma visao alternativa do uso publico da propriedade privada.

Se o significado das coisas ndo ¢ constante, as coisas podem significar qualquer
coisa. Todo o mundo anda, andamos por ruas, caminhos, trilhos, estradas, escadas,
caminhos ensolarados e sombreados. Escolhemos nossos caminhos. Passear, andar a pé,
caminhar sem ter a obriga¢do de fazé-lo, uma agdo sem objetivo. Podemos andar por
prazer, como exercicio e como arte. Todo o mundo anda. Apreendemos a andar e fazendo
escolhas dos caminhos possiveis e impossiveis. O caminhar ¢ uma simples acdo de
deslocamento que pode ser realizado pela maioria dos bipedes. Como metafora, esse tipo
de locomog¢ao permite pensar em pequenas transgressdes, invencdes de caminhos futuros
que ainda ndo existem.

A terra como capital ndo tem nenhuma fungdo social e ndo contribui com o bem-
estar coletivo. O pensamento das terras como capital foi denunciado por Rousseau no
século XVIII. O filésofo considerava a propriedade privada da terra como a origem da
desigualdade entre os homens. As classes dominantes transformaram em lei aquilo que ja
possuiam para garantir a ordem social. Nas palavras de Rousseau, em seu famoso Discurso

sobre a origem e os fundamentos da desigualdade entre os homens:

O verdadeiro fundador da sociedade civil foi o primeiro que, tendo cercado um
terreno, lembrou-se de dizer ‘isto ¢ meu’ e encontrou pessoas suficientemente
simples para acredita-lo. Quantos crimes, quantas guerras, assassinios, misérias e
horrores ndo pouparia ao género humano aquele que, arrancando as estacas ou
enchendo o fosso, tivesse gritado a seus semelhantes: ‘defendei-vos de ouvir esse

*'FERGUSON, 1997, p. 55-56.
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impostor; estareis perdidos se esquecerdes que os frutos sdo de todos e que a
terra ndo pertence a ninguém!

A terra ¢ um recurso natural que ndo pode ser produzido, nem tampouco,
reproduzido. A terra ndo ¢ resultante do trabalho humano. Ela ndo pode ser acumulada. Ela
¢ a matéria-prima e o chdo das nossas histodrias.

Tourism (ou como pular a cerca) pode ser visto como gesto informativo que
aponta para as terras que permanecem um recurso natural disponivel, mesmo que de forma
limitada. As agdes sugerem formas e modelos que permitem pensar em ficgdes
alternativas. Somos transeuntes que se situam em um ambiente em movimento e inventam
um fragmento de uma histdria possivel. Nessa historia as terras podem ser usadas e fruidas
por todos. Nossa busca de liberdade e individualizagdo ¢ um caminho que indica a
mobilidade das no¢des socialmente aceitas.

A agdo de andar também esta presente no trabalho do artista Francis Alys’.
Artista que muitas vezes estd fisicamente envolvido em suas proprias obras, executando
tarefas e agdes nas ruas, as quais sdo documentadas e narradas. No seu video Tornado,
Alys registra seu contato, ao longo de dez anos, com redemoinhos que lembram tornados”
(Figura 58). Ele coloca seu corpo em estado de risco, em desconforto, e reivindica um
estado de autonomia. Muitos de seus trabalhos tocam em temas de transformacao,
seguranga/caos. S3ao acdes poético-subversivas desenvolvidas e registradas na vida
cotidiana. Elas se inscrevem na experiéncia da vida comum e se transformam em uma obra
autonoma quando ganham uma estrutura que pode ser vista ou permite uma leitura. Assim
a experiéncia de caminhadas de Alys ndo se esgota em si, mas opera no horizonte das

relagdes sociais, politicas e econdmicas. Sdo os passeios que desestabilizam lugares

“*Francis Aljs nasceu na Bélgica em 1959 e se mudou para a Cidade do México em 1986 onde vive e
trabalha. Ele trabalha com diferentes midias como pintura, cinema, performance, fotografia.

0s redemoinhos se formam pelo encontro de diferentes massas de ar quando os restos das plantas de milho
sdo queimados apos a colheita.
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conhecidos e formam novos espagos. Sao praticas do ndo saber (Figura 59).

Figura 58. Francis Alys, Tornado, 2000 — 2010. Videostills. Cortesia: artista; David Zwirner, Nova York.
Fonte: Galerie Peter Kilchmann, Zurique.
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Figura 59. Francis Alys. As long as I'm walking.
Fonte: Walks/Paseos. Catalogo de exposi¢do. Museo de Arte Moderno de Guadalajara, México, 1997. p.23.
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Segundo De Certeau,

O ato de andar [..] implica relagdes entre posi¢cdes diferenciadas, ou
2

seja,““‘contratos” pragmadticos sob a forma de movimento. O ato de caminhar

parece, portanto encontrar uma primeira defini¢io como espago de enunciagio.”*

A pratica do caminhar cria afetividades com os lugares cotidianos e produz relagdes
espaciais que reivindicam os espagos como sitios de relagdes capazes de revelar ou
extrapolar o seu contetido representativo. O caminhar questiona a nogdo do ‘real’. Assim,
cria-se um novo olhar sobre a realidade. Sdo feitos recortes, selegdes, escolhidos
fragmentos do espago percorrido que implicam ligagdes pessoais, além de omissdes de
partes. Essa substitui¢do da totalidade por fragmentos colocados em evidéncia cria um
novo conjunto que aponta para uma alteragdo do espago pelo ato de andar, durante o qual
territorios fixos se movimentam. S3o as experiéncias acumuladas, colecionadas e
organizadas que formam os lugares. O artista vira o colecionador dessas experiéncias. O
colecionador, que busca estabelecer um vinculo com o mundo no qual vive, ¢ uma das
figuras alegoéricas utilizadas por Walter Benjamin para pensar a experiéncia da
modernidade. Para o autor, essa figura ¢ uma das concretizagdes da perda da experiéncia.
Em seu texto “Desempacotando minha biblioteca”, Benjamin demonstra a importancia da
relagdo entre o colecionador e seus pertences e situa essa experiéncia entre os polos da
ordem e da desordem’”. Benjamin relaciona a renovagéo da existéncia ao ato de colecionar,
aos modos de apropriacdo infantis, ao ato de tocar e nomear, as paixdes e as lembrangas. O
colecionador interpreta os objetos e seus destinos com as suas narrativas.

As pessoas, quando dialogam com contextos e situacdes preexistentes, praticam
operagdes parecidas com as do colecionador. Elas performam gestos de arquivar,

catalogar, classificar, compilar, consultar, documentar, divulgar, expor, guardar,

**DE CERTEAU, 1999, p.177.
BENJAMIN, 1987, p. 228.



113

identificar, indexar, localizar, ordenar, organizar, quantificar, registrar, reunir, selecionar,
etc. Essas acdes implicam o desejo de criar um significado pessoal e constituir um universo
simbdlico comum. Escolhem-se elementos que podem ser elaborados num nivel discursivo
para construir um fragmento de histéria. A encenagdo dos materiais encontrados possibilita
visdes pessoais e impressdes sobre multiplas questdes. Nesse lugar de impressdes sdo
geradas tensdes e contradi¢des com o presente.

A democratizacgdo efetiva da informag¢do se mede ndo somente pelo acesso a ela,
mas também pela participagio na sua constitui¢io e interpretagio’®. Inventamos uma
narrativa que permite ver a nés mesmos. Para Benjamin, uma cole¢do aponta para a
possibilidade de estabelecer uma experiéncia que vincula o ser humano com o mundo por
intervir nos processos de criar significados. Trata-se de um procedimento de escolhas. As
apropriacdes e intervengdes de artistas interferem na percep¢ao do mundo por intermédio
da estética de improviso e da subjetividade. Eles registram as complexidades e
contradigdes inerentes as representagdes da experiéncia da realidade.

O artista alemao Joseph Beuys vinculava o ser humano ao mundo por meio do
conceito da escultura social. Ele acreditava que a arte estava presente na vida, no mundo,
em todas as coisas, em qualquer lugar e em qualquer pessoa e pensamento. Para ele, todas
as pessoas eram artistas, ja que todos possuiam capacidades criadoras. O desenvolvimento
dessas capacidades e das suas experiéncias como individuos poderia levar a uma nova
sociedade por meio de constantes experimentacdes. Para Beuys, arte era um processo
continuo, uma obra aberta para todos os imaginarios, uma atividade que dependia da

participagdo ativa, da acdo concreta e do debate. O artista considerava que

[...] a criatividade ndo é monopdlio das artes. [...] Quando eu digo que toda a
gente ¢ artista eu quero dizer que cada um pode concentrar a sua vida nessa
perspectiva: pode cultivar a artisticidade tanto na pintura como na musica, na
técnica, na cura de doengas, na economia ou em qualquer outro dominio... A
nossa ideia cultural é muitas vezes redutora. O dilema dos museus e das

*DERRIDA, 2001, p.16.
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instituigdes culturais ¢ que limitam o campo da arte, isolando-a numa torre de

marfim (...). O nosso conceito de arte deve ser universal, terd que ter uma
. e . A+ 97

natureza interdisciplinar com um conceito novo de arte e ciéncia.

Beuys acreditava que, somente através da arte, o individuo poderia se tornar
consciente de si mesmo, conquistar o equilibrio, transformar sua vida e a existéncia. Com o
desenvolvimento do conceito da escultura social, Beuys atingiu também o campo politico e
o educacional. O discurso era performatico e questionava a logica da arte separada das
outras atividades humanas. Para Beuys, a criatividade era uma ideia ligada a liberdade.
Pensar ¢ esculpir! Assim a escultura social, o sujeito pensante e suas agdes seriam o
caminho para provocar uma transformacdo na vida do homem, e a experiéncia pessoal o
elemento capaz de modificar a esfera social. Em outras palavras: cada experiéncia pessoal

possuia um potencial publico; e quando ela vira meio ou (in)formagao se torna politica.

2 :2 AUTONOMIA

As recentes nogdes de arte publica giram em torno da ideia da dilui¢do ou do
apagamento de algumas dicotomias como arte/vida, arte pura/arte aplicada, arte
institucional/arte independente, arte colaborativa/autoria no sentido da escultura social de
Beuys. Essas dicotomias apresentam assuntos, temas e problemas que sdo usados como
pontos de referéncia para organizar os conceitos relacionados a arte publica e constituem
algumas das antinomias da histéria da arte ao longo do tempo. Podemos conjugar a ideia
de autonomia da arte com a de uma ligagdo com uma época ou com uma fung¢ao social?

Por que falar de autonomia? Um dos principais objetivos da arte experimental dos
anos sessenta e setenta situava-se em torno da critica institucional e da critica da arte como
esfera autonoma. Mas, até hoje, a autonomia dos objetos denominados arte, separados e

diferenciados de outros, permanece um problema. Continuamos, ainda hoje, o debate sobre

°"Em entrevista com Franz Hak em 1979.
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o papel das artes, seu valor social e sua fun¢do politica. Podemos pensar a arte
independente das suas institui¢cdes e do mercado?

As vanguardas europeias sdo associadas a uma visdo de autonomia da arte, mas a
maioria dos artistas ndo viu suas obras como “autdnomas”. Ao contrario, eles muitas vezes
buscaram superar essa autonomia e reconciliar arte e vida. Mais que interessar-se pela
autonomia da obra, importava a autonomia do artista e da vida em relagdo a uma ideologia
oficial, uma tradi¢do milenar, convengdes de representacdo e categorias de arte existentes.
Com a valorizagdo da ruptura da arte os artistas buscaram as possibilidades de
manifestagdes de vida pura e autdbnoma.

No seu texto “Trés antinomias e uma tautologia” Adolfo Cifuentes cria uma
reflexdo a partir do texto “Antinomias na histéria da arte”® de Hal Foster, no qual levanta

a pergunta sobre os significados do conceito de autonomia e dos seus antonimos:

Seria “dependéncia”, ou “vinculag¢do”, ou “conexdo”, ou “cumplicidade”, ou
“compromisso”? Talvez tudo dependa, por sua vez, do significado do conceito
de autonomia. Ele ¢ sindnimo de “liberdade”, de “capacidade de

autodetermina¢do”? Ou de “isolamento”, “torre de marfim”, de
”999

EEINT3

“autocomplacéncia”, “autismo

Esses ultimos significados explicam a conotagdo negativa da palavra “autonomia”
que passou a ser sindnimo de “masturbagdo intelectual”, muitas vezes apropriado como
oposto de engajamento ou responsabilidade social.

Historicamente, percebemos que a formagdo do conceito de autonomia da arte
fora determinada pela filosofia iluminista. Concebeu-se a ideia da obra desinteressada em
oposicdo a instrumentalizacdo da experiéncia artistica. A obra de arte autébnoma, a arte
pura e autossuficiente, ou a autorreflexividade da [’artpourl’art'® liberaram as praticas
artisticas do mito, da religido e da dependéncia econdmica do sistema feudal e da Igreja.

Criou-se um culto a autonomia, sob a qual a emancipacdo do individuo € vista como base

*® Antinomies in Art History.
“CIFUENTES, 2010.
1A arte pela arte.
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estruturante da experi€ncia artistica no ato da producdo e da recep¢do da obra. Os
processos de subjetivacdo do individuo estabeleceram uma independéncia do sujeito em
relagdo a hegemonia da ideologia dominante. Os programas da arte pura, da autonomia da
arte e da [’artpourl’art convencionalmente ndo contemplavam as obras de arte como
produtos do trabalho social e dispensavam a racionalidade de fim/meio. Seus parametros
contribuiram para o aspecto fetichista das obras que dependiam do mercado de arte e
foram aliados da manipulacdo ideologica da industria cultural. A questdo dai decorrente e
que se nos apresenta ¢: Podemos estabelecer uma mediag@o entre o conceito da autonomia
e a dimensdo social da arte para criar parametros de avaliacdo e de interpretacdo da
producdo da arte publica critica?

O estatuto da arte, com seus vinculos com a realidade social e a esfera autbnoma
da arte, ¢ renegociado constantemente. Autonomia e soberania da arte situaram as
produgdes em um campo fora da realidade empirica, onde se questionava a relagdo entre
arte e vida. A sobrevivéncia da arte tornou-se uma questdo de manutencdo da sua
autonomia, da independéncia em relagdo a seu exterior e a sociedade. Ao longo do século
XX, o conceito da autonomia da arte foi questionado. Peter Biirger, no seu texto Teoria da
vanguarda, argumenta que as praticas antiestéticas das vanguardas historicas contestaram a
ideia da autossuficiéncia da arte e desafiaram sua institui¢do autdbnoma. De acordo com
Biirger, experimentacdes e producdes dos Dadaistas, Construtivistas e Surrealistas
franceses desmascararam a autonomia da arte em diferentes niveis, tanto pela substituicdo
da originalidade pela reprodutibilidade técnica; da existéncia contemplativa das obras por
acoes discursivas; quanto pelo emprego de materiais e processos cotidianos e da estética
utilitarista, o que significava dar fun¢des produtivas, informativas, educacionais e politicas
as producdes artisticas. Entretanto o compromisso com os interesses politicos e com a

representacdo das contradi¢des sociais ndo substitui o conceito da autonomia, mas abre
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espaco a um campo de muitos questionamentos sobre as relagdes entre producdo cultural e
ideologia.

Para Walter Benjamin, a nog¢do de liberdade do autor ¢ uma ilusdo, pois podemos
falar de autonomia somente no contexto de emancipagdo em relacdo a um determinado
contexto social e politico. Ao acreditar em uma autonomia relativa ao contexto social o
artista ndo reconhece as escolhas que ele inevitavelmente tem que fazer. A ideia de escolha
entre diferentes posi¢cdes ideoldgicas acaba com o conceito de autonomia, ja que qualquer
escolha expressa uma tendéncia ou uma posicao no contexto de determinadas condic¢des
sociais.

No ensaio “O autor como produtor”,'”" Walter Benjamin reflete sobre o
posicionamento ideoldgico do autor. Ele distingue o tipo do escritor ‘operativo’ que
conhece a tendéncia politica adequada e se solidariza com os operarios no plano das ideias,
mas ndo se decide em favor de uma causa especifica, do autor ‘progressista’ que se
posiciona em relacdo as acdes revolucionarias, decretando assim o fim de sua autonomia.
Para Benjamin, embora o primeiro seja solidario com as causas sociopoliticas, propague a
ideologia oficial e colabore direta ou indiretamente com o modelo contrarrevoluciondrio, ¢
o segundo que procura ir além dos protestos e dentincias do escritor ‘operativo’ e trabalha

para modificar os meios de producdo. Assim o autor progressista atua na qualidade de

produtor:

Um autor que ndo ensina nada aos escritores ndo ensina nada a ninguém. Assim,
¢ decisivo que a produgdo tenha um carater de modelo, capaz de, em primeiro
lugar, levar outros produtores a producdo e, em segundo lugar, por a sua
disposi¢do um aparelho melhorado. E esse aparelho € tanto melhor quanto mais
consumidores levar a produg@o, numa palavra, quanto melhor for capaz de
transformar os leitores ou espectadores em colaboradores.'**

Na missdo de edificar novas relagcdes sociais de producdo, o autor-produtor

""“Der Autor als Produzent” foi escrito por Walter Benjamin em abril de 1934 e apresentado numa
conferencia no Instituto para o Estudo do Fascismo em Paris, em 27 de abril de 1934 (Ansprache im Institut
zum Studium des Faschismus in Paris am 27.04.1934).

'2BENJAMIN, 1996, p. 136.
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trabalha no campo das acdes para provocar uma efetiva transformagdo. “O autor como
produtor” defende uma postura do artista que procura transtornar a estrutura existente e
modificar a ordem estabelecida das coisas, ou seja, propde a interrup¢ao dessa ordem na
qual uma pequena elite controla os meios de producdo e acumula o poder, o prestigio ¢ a
propriedade.

A relagdo entre arte e sociedade e a autonomia das praticas artisticas constitui
também parte importante na reflexdo sobre a obra de arte na Teoria Estética de Adorno. O
autor investiga o estatuto da estética modernista e as representacdes culturais nos seus
respectivos contextos sdcio-histdricos e no campo da produgdo ideoldgica do capitalismo
industrial tardio, atribuindo a elas uma fungdo ativa na formag¢ao da consciéncia individual
e consequentemente nas transformacgdes sociais. Em oposi¢ao as praticas afirmativas que
mantém e legitimam as formas comportamentais dominantes e perceptiveis através da
representacdo cultural, Adorno defende a ideia da arte verdadeira que se coloque contra as
formas instrumentalizadas. Esta relagdo da arte em oposi¢ao a funcionalidade e a ideologia
dominante da sociedade estabelece o paradoxo inerente ao conceito da autonomia: a
resisténcia. Criou-se um papel social do artista: o comprometimento critico com a
realidade empirica. Este papel contém implicitas as limitagcdes objetivas da autonomia da
arte.

A critica radical da cultura industrial nos textos de Adorno ¢ relacionada a critica
do processo de destruicdo da subjetividade e do individuo consciente, pensante e ativo. O
papel central da autonomia da arte continua importante para o autor que nega a
possibilidade da politizagdo direta das praticas artisticas. Para ele, a arte ndo ¢ algo
imediatamente social ou politico, mas sua autonomia consiste da “emancipacdo

59103

relativamente a sociedade” ™, sua independéncia da dominacdo social. Para Adorno, ¢

'ADORNO, 1982, p.254.
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somente depois de seu desligamento da estrutura social que a arte exerce um papel
antagonista. Ele ndo somente se refere ao século XX, durante o qual a arte se opde as
normas sociais mais visivelmente, mas aponta para o carater social latente da arte em geral.
Arte para Adorno € sempre um fait social capaz de expressar a relacdo entre conteudo e
sociedade por ser um produto de um trabalho social que tem como objetivo estabelecer
relacdes entre artefato e a sociedade empirica. O papel antagonista analisado por Adorno
pode ser comparado com o aspecto antissocial da arte que estava presente nas propostas
antiestéticas das vanguardas histéricas que, por meio da sua postura contraideoldgica,
criticava a ideologia dominante.

Para Adorno, a arte “torna-se antisocial através da posicdo antagonista que adota

10 .
»1%4 Na mediagdo entre

perante a sociedade e s6 ocupa tal posicao enquanto arte autdbnoma.
a produgdo artistica e programas ideologicos, Adorno apontava uma posi¢ao relativamente
autonoma da arte modernista, na medida em que os artistas propuseram novos modelos
contraideoldgicos. A resisténcia a regressao do individuo se dava por meio da formagdo da
consciéncia e da recuperacdo da autodeterminacdo do individuo. Para Adorno, a arte ndo
traz contribuicdo a sociedade via comunicacdo de um contetido politico, mas via
resisténcia a realidade empirica. Porém, esta atitude - o ato de contrapor-se as normas
sociais existentes - também tem uma finalidade: ela visa a provocar ou mostrar a
possibilidade de uma situacdo melhor, ainda inexistente.

Assim, o aspecto associal da arte, a negacdo determinante da sociedade, depende
de uma situagdo sdcio-histérica e uma crenga na possibilidade de uma transformagao
social.

Todavia, para o autor o elemento social imediato e explicito da arte s6 levaria a

uma falsa consciéncia do individuo. Ele ndo sugere “uma falsa consciéncia a ser atribuida a

'“ADORNO, 1982, p.253.
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uma ideologia, mas [...] uma resisténcia em que a evolugdo social se reproduz em virtude
do desenvolvimento intraestético”.'” Dessa forma, a sua dimensdo social se caracteriza
por seu movimento contra a sociedade e ndo pela sua tomada de posi¢do em assuntos
sociais ou seu envolvimento em projetos de inser¢do social ou politica. Para Adorno, a
funcdo social ¢ latente e necessita de uma reflexdo do individuo sobre a natureza do
trabalho e da sua relagdo com a sociedade.

Aquilo que ¢ a negacdo da sociedade depende de um fator temporal e ¢ efémero,

um estado de encontro.

A recepcdo quase sempre edulcora aquilo em que a arte era a negagdo
determinante da sociedade. As obras costumam atuar criticamente na era da sua
apari¢do; mais tarde, neutralizam-se e as relagdes modificadas ndo sdo a causa
ultima. A neutralizagdo é o prego social da autonomia estética.'*®

As obras sdo enterradas em colecdes e institui¢des, ou mutiladas como formas
significativas pela recepcao predeterminada por meio das reagdes mediatizadas. A elas sdo
atribuidos valores que eliminam o fator temporal e a instdncia do encontro efémero, e os
valores se tornam imoveis. O aspecto critico presente em sua apari¢cao ¢ neutralizado pela
interpretacdo normativa da recepcao social, o escandalo vira um bem cultural no mundo
administrado.

O conteudo social da arte ¢ inerente a arte porque o sujeito artistico ¢ social. Para
Adorno, o artista ndo se torna social pela coletivizagdo forcada, pelas causas ou tematicas
sociais, mas por sua autonomia — a qual implica emancipacdo social e objetividade
artistica, que o liberta de convengdes e controles sociais. A imanéncia da sociedade na obra
¢ presente por meio das “antinomias sociais” e da “dialética das formas”.

Nesse sentido a teoria interpretativa de Adorno contribui, portanto, para uma
avaliagdo da produgdo artistica contemporanea. Pois através dela podemos repensar os

parametros da contrapartida social da arte publica e da dimensdo social da estética

'ADORNO, 1982, p.254.
'ADORNO, 1982, p.256-57.
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relacional. Uma arte que intervém em uma situacao sociopolitica, hoje, ndo nega o estatuto
da obra de arte tradicional, mas na maioria das vezes ela traduz uma exigéncia das
instituicdes e fundagdes que pensam a producdo artistica. Assim, as formas e conteudos
contraideologicos das experiéncias das vanguardas historicas e as experimentagdes dos
anos 60 ndo mais oferecem modelos contraideoldgicos, mas manifestagdes afirmativas da
ideologia dominante.

Hoje, novamente, podemos aceitar a ideia de que produgdes culturais assumem
estratégias e agenciamentos que empregam a arte como instrumento de transformagdo
historica, social e politica. Mesmo acreditando que as praticas artisticas operam dentro do
sistema das representacdes ideolodgicas da industria cultural e da sociedade do espetaculo,
podemos pensar na possibilidade de praticas de oposicdo, relativamente autdnomas, de
resisténcia ao pensamento hierarquico. Producdes e acdes que subvertem formas de
experiéncia desestabilizam os sistemas perceptiveis existentes e questionam as noc¢des do
poder hegemdnico. Mas diversos conteudos contraideologicos das obras das vanguardas
historicas e das dos anos 60 formaram novas ideologias. Hoje, algumas produ¢des, como
os jantares de Rirkrit Tiravanija, que se referem a esses “modelos” remetem a imanéncia
da obra na sociedade, sem, contudo, trabalhar a imanéncia da sociedade na obra. O aspecto
relacional desses trabalhos contemporaneos coloca as questdes éticas em primeiro plano e
as questdes estéticas em segundo. Em alguns casos, como por exemplo, no projeto Park
Fiction, esse aspecto chega a eliminar a no¢ao da autoria/autoridade e da representacdo em
detrimento da participagcdo democratica.

O pluralismo nas artes criou uma situagdo de total neutralizagdo. O carater
ambiguo da arte entre autonomia e fait social quase desapareceu. As agendas sdo abertas e
explicitas, politica e eticamente corretas. Em geral, os aspectos econdomicos, politicos e

sociais intervém diretamente na producdo artistica através de contratos, financiamentos,
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apoios e editais. O mundo administrado e o mercado da arte estabeleceram o campo da arte
autonoma como profissdo, mas sacrificando a producdo artistica como necessidade de
expressdo. Como formador de opinido a arte piiblica ou relacional' refor¢a as posturas
consideradas politicamente corretas: a voz oficial da preocupacdo ambiental, da
sustentabilidade, da integracdo social e do acesso publico. O escandalo e a posi¢ao da
contracultura sdo impossiveis ja que ndo existe mais estilo oficial e tudo ¢ incorporado no
sistema da arte. Agressividade ¢ transformada em conformismo e “[...] a ideologia reduz-se
a uma copia lamentavel e autoritaria da realidade”.'” Assim, as produ¢des seguem a linha
da menor resisténcia, e do menor posicionamento da polarizacdo entre ideologia e protesto.

O que significa tomar uma decisdo artistica? No seu artigo “Artistic autonomy”
Brian Holmes lembra o debate em torno da autonomia da arte para discutir os aspetos
politicos das formas de cria¢do artistica. O autor aponta para a etimologia da palavra
composta por "Autos" e "Nomos". Autonomia significa dar a si mesmo a sua propria lei.
Mas somos seres sociais, existimos por meio da linguagem do outro e das sensac¢des do
outro. Criamos uma linguagem compartilhada cheia de incertezas, de memorias efémeras,
de esquecimento, de fragmentos. Assim, a tarefa de dar-se a lei se torna uma aventura

coletiva e uma tarefa cultural, politica e artistica.

Porque ¢ da propria esséncia da consciéncia reconhecer que nos, seres humanos,
estamos cheios de obscuridade, de paixdes pessoais e historicas ndo-resolvidas,
de imagens parcialmente entendidas e modos sedutores que compartilhamos
constantemente uns com os outros, de maneira que o processo de dar-nos a nossa
propria lei se torna algo complexo, algo experimental e vivencial, que nunca
pode ser resolvido de uma vez por todas, mas pode apenas ser cuidado e guiado
de varias maneiras, entre as quais encontramos as artes — essas combinagdes
supremas de sensagio, intelecto e imaginagdo produtiva.'”

A produgdo artistica individual e coletiva e as politicas culturais enfrentam

"BOURRIAUD, 1998, p. 113.

'ADORNO, 1982, p. 262.

'HOLMES, 2010, s.n. Texto original: “For it is the very essence of clear consciousness to recognize that we
human beings are full of obscurity, of unresolved personal and even historical passions, of half-understood
images and enticing forms that we constantly exchange with one another, so that the process of giving
ourselves our own laws becomes something quite complex, something experimental and experiential, which
can never be resolved once and for all, but only cared for and ushered along in manifold ways, among which
we find the arts - those supreme combinations of sensation, intellect and productive imagination.”
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questdes sobre autonomia porque a liberdade artistica aparece como uma estratégia incerta
j& que na diversidade ndo existe uma decisdo para todos. Holmes defende a opinido de que
uma democracia real s6 existird quando a producdo do sensivel for mantida no centro de
um debate intenso sem resolugdo. Ele acha necessario se perguntar continuamente, uns aos
outros, se nossas ficcdes culturais, nossas ideias, nossas ambigdes, nossos desejos sdo
realmente bons para nds. “Precisamos de nos empenhar em des-simbolizar e re-simbolizar,
[...] Esta ¢ a maneira através da qual as praticas artisticas podem afetar a realidade.”

Como construir-se como pessoa autOnoma, como criar acgdes e trabalhos
autdnomos num tempo em que o trabalho, a a¢do e a propria presenca fisica se tornaram
formas de mercadoria? Holmes acredita que as praticas artisticas podem ser uma
oportunidade para a sociedade refletir coletivamente sobre as figuras imaginarias das quais
ela depende. Mas parece que exatamente esta capacidade ¢ a falha da sociedade atual, e
sem o ato reflexivo o desastre estd iminente. A reinven¢do da autonomia artistica deve
continuar no centro do debate no mundo da arte, num tempo em que os valores do
capitalismo transnacional t€ém permeado seu mundo.

Nas ultimas décadas vimos artistas experimentar, criar e distribuir imaginarios nos
espacos urbanos. Creio que esses trabalhos ndo provocaram uma crise de legitimidade da
arte, mas divulgaram posi¢des de pessoas envolvidas na arte ativista, numa paisagem
social maior, como ag¢do politica e como trabalho de arte. As acdes individuais de Francis
Alys e coletivas de Tina Girouard, Carol Goodden e Gordon Matta-Clark em diferentes
escalas mostram uma consciéncia dos mecanismos institucionais e uma busca de
autonomia das ficgdes culturais consolidadas nos processos de escrever as historias
presentes e desempacotar as coisas das caixas para dar a elas um novo significado.
Criaram-se sitios de resisténcia, areas limites que ndo se constituem como representacdes

do campo das artes. Os trabalhos produzidos nesses sitios sdo distantes dos objetos
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tradicionais e do sistema institucional. Como fronteiras, esses sitios marginais de protesto e
oposicdo oferecem uma série de oportunidades para os trabalhos fora dos circuitos
estabelecidos.

No artigo “Estética espacial: repensando o contemporaneo” Nikos
Papastergiadis''* aponta as narrativas de lugar e deslocamento como questdes centrais da
arte contemporanea e discute os pontos levantados pela dimensdo temporal, a relagao site-
specific e a experiéncia relacional em praticas artisticas que ndo situam a arte e a vida em
esferas separadas. De acordo com o autor, o artista, em vez de responder ao seu contexto
sociocultural, estd presente nele, trabalhando com outros para realizar praticas concretas
numa perspectiva performativa criando pequenos gestos em lugares especificos. Desta
forma, desloca-se o papel contemplativo e reflexivo da produgdo cultural para uma
presenca ativa e uma participacdo em dialogos nos niveis locais e transnacionais.
Estabelece-se um cenario pluralista, um vasto deserto, museus sem paredes, cidades como
laboratérios, arquivos vivos, narrativas ambulantes, uma prisdo aberta na qual tudo ¢
possivel e nada choca.

Ao mapear as intervengdes artisticas em lugares especificos e apontar as
consequéncias politicas de seus gestos, o autor observa que os engajamentos com o0
cotidiano, as estratégias politicas e até os gestos mais radicais hoje ndo se posicionam fora
das instituigdes dominantes da arte. Arte pertence ao mesmo contexto espago-temporal e
participa do mesmo mundo que a vida cotidiana, ou seja, ela participa simultaneamente no
nivel politico, social e estético. As acdes artisticas se constituem em projetos que
trabalham relagdes sociais, redes de negociacdes, capazes de criar visdes alternativas de
organizagdo. Elas se posicionam entre os territérios do engajamento politico e da

experimentacdo autdnoma e se relacionam com a geragdo de artistas como Helio Oiticica,

"pAPASTERGIADIS, 2008. p.363-381.
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Lygia Clark, Joseph Beuys e David Medalla que incluiram a participacdo de um novo
publico na experiéncia e na construg¢do do trabalho.

O aspecto politico da arte se manifesta como pratica situacional em formas de
trocas, praticas colaborativas, experiéncias ativas da platéia, do publico e do espectador.
Realizam-se ideias transdisciplinares que mudam nossa maneira de ver e perceber o
entorno criando instancias que desafiam a ordem hegemonica do propagada pelo estado e
pela cultura local. Como Ranciere, Papastergiadis fala dos movimentos entre extremos de
autonomia e heteronomia como o lugar da arte, porque, para ele, arte como tautologia,
como gueto discursivo, seria tdo fatal como servir exclusivamente a uma determinada
ordem ou agenda politica. Os pequenos gestos em lugares especificos negociam a vida da
arte e os espagos sociais da vida cotidiana. S3o agdes contra as dire¢des normativas do
social que convidam a uma reflexdo critica por meio de seus posicionamentos antagdnicos,
capazes de gerar movimentos em prol de uma maior independéncia e autonomia.

Espacos alternativos, sem funcdo, arquiteturas do abandono, sdo espagos para
respirar, para criar devaneios, ruinas para pensar nas historias e memorias que constroem a
nossa nogao de realidade. Lugares que permitem visdes de uma cidade anterior e que nos
induzem a questdes: Como pertencemos a cidade? O que se pode fazer em nome da arte?

Em Tourism (ou como pular a cerca) procedimentos de deslocamentos fisicos e
apropriagdes momentaneas de lugares existentes sdo usados para observar padrdes de
comportamentos ¢ estabelecer relagdes. Trata-se de questdes que lidam com autoridade'"'
e autonomia. A estética relacional de Bourriard deixa de enfatizar a obra de arte em favor
da relagdo, e coloca assim a distancia entre o corpo do observador e o trabalho artistico no
centro das atividades. O individuo responde a estimulos que provém da percepcdo do

entorno em relacdo ao proprio corpo no caso do artista e do espectador. Essas respostas

"0 significado da palavra remete a ‘originador’ ou a pessoa que cria algo novo. A palavra latina auctoritas
¢ derivada de auctor: o que produz, o que faz nascer, o autor (KRISHNAMURTI, 1967. p.28).
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subjetivas implicam variagdes continuas de tudo o que se pode fazer com o corpo, e
provocam uma consciente constru¢do do real. O individuo se atualiza enquanto participa
na reorganizagdo € na subjetivacdo do espago, ele vive um organico artificial tornando-se
corpo-obra. A partir dessa experiéncia corporal estabelece-se uma relagdo corpo-sentido
que provém de um estado das coisas e das possibilidades de afetar e ser afetado. Através da
percepcao sensivel das coisas e do ato como potencial de diferenciagdo e de invengao
interfere-se no sistema vigente, nas formas constituidas e nas representagdes estabelecidas.
As préticas da experimentacdo e da conscientizagdo do exterior criam um mundo em obra.
Através da suspensdo momentanea dos mecanismos perceptivos ja disciplinados participa-

se na construcao de nogdes de realidade.
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3 - FICCOES SOCIAS

Para atender a nossas necessidades e para satisfazer a nossos desejos, convivemos
ao longo da vida com outros individuos com os quais mantemos relacdes mutuas e
constantes de colaboragdo e dependéncia. De igual modo, a vida em sociedade implica
outros vinculos, sejam eles econdmicos, politicos, culturais, familiares, religiosos, etc., que
organizam e constroem estilos de vida os quais se traduzem em formas de ser.

Entendemos por cidade uma constru¢do humana, um espaco que resulta de uma
praxis social. Ela se constitui ndo somente por suas edificacdes e espacos fisicos, mas
também por seus codigos e gestos. Para Lefebvre a sociedade urbana se refere a um
processo que domina e absorve a producdo agricola, e substituiu antigas formas como a
cidade politica e a cidade industrial''?. Vista assim, a sociedade urbana, ou simplesmente o
urbano, ¢ resultado de um processo historico, de uma agdo pratica que gerou um conjunto
de territorios que se estendem além dos limites das cidades. Deste modo, o urbano torna-se
a cada dia mais onipresente no mundo atual. A urbanizacdo se expande em detrimento do
modo de vida rural. Nesse processo, os grandes empreendimentos e projetos industriais
funcionam como uma forca centripeta para a expansdo do tecido urbano. As industrias e
empresas se instalam em éreas distantes dos centros. Os aeroportos, as rodovias e as
empresas prestadoras de servigos proliferam no entorno e participam na constru¢do do
tecido urbano, atrelado a um modelo de modernizacdo, que dinamiza o fluxo de pessoas,
de capital, de empreendimentos locais, nacionais e internacionais. O campo ndo deixa de
ser agrario, mas se transforma em mais um lugar do ser urbano e se torna subordinado a

realidade urbana.

"2 EFEBVRE. 2008. p.13.



128

Figura 60. Area urbana em to do aeroporto de Sdo Jodo del Rei, MG. Vista aérea.
Fonte: Google Earth, 2005. Acesso em: 20.01.2012.

#
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Figura 61. Area urbana em torno do aeroporto de Salvador, BA. Vista aérea.
Fonte: Google Earth, 2003. Acesso em: 20.01.2012.



129

Figura 62. Area urbana em torno do aeroporto de Iowa City, IA. Vista aérea.
Fonte: Google Earth, 1990. Acesso em: 20.01.2012.

Passeando pelo Google Earth e observando através de diversas escalas,
percebemos que os diferentes bairros, cidades e regides, estados, paises e continentes
formam um grande tecido urbano. Essa malha apresenta diferentes graus de urbanizagao,
sendo o grau zero da urbanizacdo o que entendemos comumente por natureza, € a
manifestagdo do grau maximo a metropole. Lefebvre levanta alguns questionamentos sobre

as grandes cidades:

[A cidade] atrai para si todas as riquezas, monopoliza a cultura, como concentra
o poder. Devido a sua riqueza, explode. Quanto mais concentra os meios de vida,
mais torna-se insuportavel nela viver. A felicidade da cidade? A vida intensa da

grande cidade? A multiplicacdo dos prazeres e lazeres? Mistificacdo dos

. 113
mitos .

Por conta dessa concentragdo, a grande cidade convive com problemas e questdes
numéricas. Os atos elementares como comer, dormir e reproduzir sdo pensados em
nimeros que transformam pessoas em dados estatisticos, numa representagdo matematica
das populagdes. Como controlar as massas? As massas parecem implicar sempre um tipo

de coacdo, de violéncia e de repressao permanentes, em que o fendmeno urbano ¢ exercido

'"SLEFEBVRE. 2008. p.87.
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pelo poder; pelo estado; por um nivel misto: os negdcios e as empresas, € o nivel privado:

o habitar.

O urbano ¢ um tecido em forma de um conglomerado de diferentes espagos

conectados e separados por ruas, € que, conforme Lefebvre, realgca a possibilidade do

encontro e da troca:

Nao se trata simplesmente de um lugar de passagem e de circulagdo. [...] A rua?

E o lugar (topia)114 do encontro, sem o qual ndo existem outros encontros
possiveis nos lugares determinados (cafés, teatros, salas diversas). Esses lugares
privilegiados animam a rua e sdo favorecidos por sua animacdo, ou entdo ndo
existem. Na rua, teatro espontineo, torno-me espetaculo e espectador, as vezes

ator. Nela efetua-se o movimento, a mistura, sem os quais ndo ha vida urbana,

~ ~ . . o1 115
mas separagdo, segregacdo estipulada e imobilizada.

A rua ¢, também, uma vitrine de lazeres programados que exibe produtos a venda.

Ela ¢ acompanhada por imagens e objetos que se tornam simbolos e por modelos e regras

que regulam os nossos comportamentos.

. . . . , - 116
O urbano descrito por Lefebvre caminha para uma centralidade isotopica =~ e

heterotopica:

O urbano, enquanto forma, trans-forma aquilo que reiine (concentra). Ele faz
diferir de uma maneira refletida o que diferia sem o saber: o que s6 era distinto,
o que estava ligado as particularidades no terreno. Ele reune tudo, inclusive os
determinismos, as matérias e conteudos heterogéneos, a ordem e a desordem
anteriores. Ai compreendidos os conflitos, as comunicacdes e formas de
comunicagdes preexistentes. Como forma que trans-forma, o urbano des-
estrutura e re-estrutura seus elementos, as mensagens e os codigos egressos do

. . .. 117
industrial e do agrario

Dessa forma, o urbano reune diferencas e conflitos que, segundo Lefebvre remete

a rua como lugar de desordem:

Todos os elementos da vida urbana, noutra parte congelados numa ordem imoével
e redundante, liberam-se e afluem as ruas e por elas em dire¢do aos centros; ai se
encontram, arrancados de seus lugares fixos. Essa desordem vive. Informa.

118
Surpreende.

As contradicdes e diferengas geram enfrentamentos e confrontagdes:

114

"SLEFEBVRE. 2008. p. 27

(sic) Topia remete a tGpos, que em grego significa lugar.

"Centralidade que tém os enunciados substituidos por equivalentes, embora sejam diferentes.
"LEFEBVRE. 2008. p. 157

"1bid. p. 27
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O urbano poderia [...] ser definido como /lugar da expressdo dos conflitos,
invertendo a separagdo dos lugares onde a expressdo desaparece, onde reina o
siléncio, onde se estabelecem os signos de separagdo. O urbano poderia também

ser definido como lugar do desejo, onde o desejo emerge das necessidades
119

L1

Na rua existem diversos tipos de apropriagdes e interven¢des que caminham na
contramdo da contemplacdo passiva das imagens e codigos. Essas acdes proclamam outros
lugares de vida coletiva, micro alegrias e novos jogos. Desejos produzem interrupgdes, ou
situacdes que criam uma descontinuidade. “A liberdade de produzir diferencas (de diferir e

120 . : ~ ~ ) AL s .
” cria situagdes, agdes e sitios de resisténcias que permitem

de inventar o que difere)
introduzir no tempo uma deshomogeneidade'*' ou uma ruptura que cria relagdes inéditas e
interfere nos dispositivos e sistemas que organizam, modelam, separam e controlam os
diferentes aspetos da vida cotidiana.

As intervengdes realizam novas imagens, um tempo-espaco apropriado, no qual a
realidade se mistura com o possivel e o irreal. Criam-se fic¢des de lugares (im)possiveis.
Talvez sejam espécies de utopias'*%, sonhos de coisas boas e desejaveis para outro futuro.
Sao imagens de uma cidade mais justa, na qual existem diferentes modos de producdo e de
convivéncia. Quem sabe, uma sociedade mais simples, mais artesanal e feliz? Gostaria de

pensar que as ficgdes desses lugares compartilhados podem intervir no imaginario das

pessoas e gerar outras praticas que influenciem o nosso conceito de realidade.

""LEFEBVRE. 2008. p.158

21bid. p.156

!Uma quebra da homogeneidade. Uso a palavra deshomogeneidade para falar de algo que se opde a
qualidade do homogéneo, que desafia a conformidade e a regularidade por meio da dessemelhanga ¢ da
disparidade. O prefixo “des” denota negagdo, auséncia ou oposi¢do e difere do prefixo “hetero” que exprime
diferenca e implica algo desigual e irregular composto de elementos heterogéneos.

"2Em “Notas sobre utopia”, Marilena Chaui destaca trés aspetos do termo utopia. O primeiro implica um
sentido positivo e denomina um lugar perfeito e justo, no qual se vive feliz. O segundo expressa um sentido
negativo e se refere a um lugar inexistente, absolutamente diferente, que ndo tem nada em comum com o
lugar no qual vivemos. E o terceiro aspecto concerne ao chamado fim das utopias, relacionado aos fracassos
das utopias socialistas e comunistas que levaram ao descrédito na possibilidade de uma evolugdo historica.
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3:1BIKEFOODS

O projeto BikeFoods investiga os significados de passeio, natureza e modos de
producdo a partir de duas bicicletas adaptadas. O projeto utiliza bicicletas como um meio
para passear e conhecer o entorno da cidade (Figuras 63, 64, 65), criando outras relagdes
que se contrapdem a ldégica do consumo centralizado, reorganizando as relacdes

preexistentes.

Figura 63. Plantios no Bairro Colonia Giarola. Registro Fotografico. Sao Jodo del-Rei, 2010.
Fonte: Acervo do grupo.
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Figura 64. Plantios no Bairro Colonia Giarola. Registro Fotografico. Sao Jodo del-Rei, 2010.
Fonte: Acervo do grupo.

Figura 65. Passeio de bicicleta no Bairro olénia Giarola. f{egistro Fotdgréﬁcé. Sdo Jodo de—Rei, 2010.
Fonte: Acervo do grupo.
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Fonte: Google Earth, 2009. Acesso em: 19.11.2010.

A ideia do projeto surgiu durante passeios de bicicletas realizados em regides
periurbanas de Sao Jodo del-Rei, uma cidade na qual a proximidade das plantagdes e hortas
em relacdo a area urbana possibilita acesso direto aos alimentos (Figura 66). Realizamos
um passeio no bairro Colonia Giarola e ganhamos, algumas vezes compramos, hortalicas e
verduras das maos dos produtores locais. Os produtos coletados foram levados a nossa
casa, preparados e consumidos. A partir dessa experiéncia desenvolvemos a ideia de um
projeto, para ser realizado em diversos contextos, no qual usamos duas bicicletas de carga
adaptadas com mesa, cobertura, gavetas e caixas a fim de podermos passear, colecionar,
preparar, distribuir e comer o produto coletado. Denominamos esse projeto de Bikefoods,
citando o restaurante e projeto artistico FOOD'*> de Caroline Goodden, Gordon Matta
Clark, Tina Girouard e outros.

FOOD foi um projeto artistico que criou uma comunidade artistica utopica. No

20 projeto Food foi inaugurado em 1971 no Soho em Nova York. O espaco, concebido como parte
integrada ao seu contexto, era um ponto de encontro, um lugar de trabalho, um lugar da comida e uma obra
de arte.
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. A . 124
artigo “O gourmet subterraneo”, o lugar foi chamado de “restaurante comuna”

ja que
ndo era um estabelecimento gastronOmico ou uma empresa que visava ao lucro. Tratava-se

de um experimento comunitirio que criou um espaco de discussdo, de refeicdo, de

localidades, de producao e distribui¢ao de alimentos e de convivéncia (Figura 67).

Figura 67. Tina Girouard, Carol Goodden e Gordon Matta-Clark em frente ao restaurante Food, New York,
1971.
Fonte: Internet. Disponivel em: <www.select.art.br>.

GLASER. 1972. p. 65.



FOOD’S FAMILY FISCAL FACTS

Investment $63,000.00 4% tons various flours for bread 41,272 cumtomen
Gross Sales 104.120.72 16,000 oranges squeered 1,083 glasses broken
Total Income 167,120,722 379  bs rabbits stewed 47  dogr mked 10 leave
1,600 b celery chopped 153 chairs troken
3050 Ibs carrots juiced 15 bottles of champagne disappesred
1,974 Ibs butter 3 unfulfilled promises by good friends
Salanes 377009 108  Ibs 1ongue 1 closing order from health department
Food 3700710 37 bunches & 113 roaches left lying in the back room
Paper Gooth 1647 05 2,300  soetillat preswed 0 eernal fighes
Rent 6.,000.00 4081  Ibs chickens succumbed I% 15 keys lost
Telephor 207.70 708  Ibs fish fucked 1 treck ruined
Con Cdison 1,222.45 1,554  Jetnuce heads 2  rebellions
Ottice Sttt 51450 15660 potential chacken oracked The Dishwather Retettion of Feb, ‘72
Insurances 1.167.00 435  gatlons Tilly s organic appie juce The Radio Rebellion of May 72
Licenses 12500 17,760  yards spaghetts steamed S Noods by Marco
Repary 101024 2 acres of mashrooms 31 10m of garbage trucked 10 Garsevoort Pe
Legs 1.307.00 S.890 oniom pecled 243 cubic yds garbage removed by Pasquale B
Laundey 132.2% 220  bunches pardey sprinkled delicately 7 made up Socid Seowity numbers
Waite 306 %0 17 lbs sassatras, root-powderleal, gumboed 3 otations granted by City
Advertizing L3264 16 02 wisabi powder exploded 1175 notioes taped 10 windows
Do & Sutneriptions 00.00 1.879  Ibs pork stulted SA%  workers are st
Trucking 35037 1,480  Ibs hamds led mtray 3913  shitn, sprom & 1owels distied
Miscellaneous o n 4529  Ibs bee! bullied 1 box toothpicks umed
Bock keeping 297500 26 1bs poppy seeds 3 Isems salvaged from restaurant
Payrolt Taxes 3050728 5 cubic feet bay haves 7 branded people as 0ppOosed 10 pears
Ouher Taxes 27680 43 Ibs waweed 174 days Glaza vied up n frem
Sales Tawes 1. 28845 2 jars peanwt butter 9 people growled am by him
Bank Charges 89.08 29  boxes beown buckwheat groats 99  workerns
Consultant I"ees 100 00 1100 Ibs duck baked 99  cut lingers
Aubiber Checks 196,10 1 cubic foot sage 7 butterflees used 10 mend cuts
Comstraction & Dewtiuction 2869677 100 1bs sunflower seeds 213 people needed 10 get it 1ogether
Kitchen Equipment & Supplies 3314728 442 1bs bell peppers keep it together
Total Expendinae 16712072 5568 loaves of bread baked 3082 oo daners given

Carol Goodden Twa Girownrd Gordon Matts Suzanne Harrs Rachel Lew Robert Prado Richard Peck Ase Marihel Dougian Penick Benton Quinn Leilas
Schuman Kathe Mahon Dawid Wood Billy Omabehgo Susan Oterhalzer Andvew Bregmuan Phillip Brenan Richaed Tadde: Ed Letfingwell Perny Cotbs £4
Harris Davhara Wernorsten Mary Overlie Jobn Kalesh Nancy Friednich Walter Vatter John Parmham Pat Parscrs Chuck Phillign Phil Swanton Lew Skinnes
Magge Favale Jelf Bingham Mim Schmidt Rick Wroth Mary Kaye Cheny Lorri Perrome Larry Brighton Carmen Cadorette Jim Cadorette Celia Dearden
Kitty Duane Karen Eagan Jeannetie Penoyer Chappry Judy Dorav Paut Richter Joan Richier Mr. Peanuts Rusty Gider Cindy Hoyt Debi Xops Abigad Levy
Cot Ml Arthur Murgdyy C orchitrom Joe Turmer Barbara Lioyd Cynthis Heditrom Michael Gokerg Misachika Porky Loyal Stimgson Luly Dows
Thom Catheart Leonsedo Neyron Lee Brewer Glonds Mydier Dong Mike Kern Michae! Koorthojian Suten Endsiey Lorehie Brown Karen Balsiey Marion
Lyjon Phil Swanson Epp Kotkas Mark Knight Ka Parsons Penelooe Jeffrey Lew Detwsesh Hav Dovid firadihow Phil Cilae Chrie MeNoor Bandal Arab

Figura 68. Fatos fiscais da familia do FOOD. Revista Avalanche, New York, 1972.
Fonte: Internet. Disponivel em: <www.joaap.org>.
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Em 1972, na quarta edi¢cdo da revista Avalanche, foi publicado um antncio de

uma pagina, intitulado “FOOD’s Family Fiscal Facts”, onde foram listadas as despesas

com compras de todos os tipos de ingredientes e imprevistos, coisas essenciais e

banalidades, bem como os investimentos e ganhos com a venda de alimentos (Figura 68).

As entradas e saidas de valores fecham no mesmo total. A lista possui formato de uma

prestacdo de contas formal no intuito de demonstrar a deficiéncia do restaurante como

empreendimento comercial. O documento estabelece um discurso de sustentabilidade sem

lucros, por meio de um ambiente onde os pratos sdo preparados e servidos por pessoas,

para pessoas, € todos os processos da produgdo sdo vistos como atos performaticos que sao

compartilhados entre os individuos.
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Como no restaurante estadunidense, visamos a criar um modelo experimental a
partir dos elementos existentes em diferentes contextos, um tipo de ecologia local tendo
como objetivo o envolvimento das pessoas, das suas producdes e necessidades. O projeto
Bikefoods foi pensado para ser realizado em diferentes lugares e prevé as seguintes etapas:

1. Passeios de bicicleta em zona periurbana, onde se encontram diversas
propriedades de agricultura familiar ou em areas urbanas em busca de produtores
de alimentos e ingredientes;

2. Colheita e transporte dos produtos;

3. Criagdo de um espago-ambiente adequado para cozinhar, comer e descansar em
diversas areas urbanas onde o BikeFoods se instala temporariamente.

4. Criagdo de receitas que fizessem uso dos alimentos locais encontrados;

5. Preparacdo e distribuicdo dos pratos criados;

6. Discussdo dos ecossistemas rurais e urbanos e suas realidades sociopoliticas,
através das nocdes de proximidade, acesso, modos de produgdo, distribuicdo e
consumo em diversas instancias.

Realizamos os passeios de bicicleta para entender os sistemas, perceber os
ambientes e as caracteristicas locais a partir das suas especificidades socioambientais e
produtos. Colecionamos, trocamos ou compramos produtos, elementos e ingredientes.
Registramos nossas impressdes € fizemos contatos para engendrar processos, produtos,
circuitos e redes. A partir desses contatos e ingredientes, criamos instancias para o preparo
dos alimentos (Figuras 69, 70, 71), a troca de experiéncias, a criagdo de encontros ¢ a
vivéncia de momentos coletivos. O interesse em sistemas vivos e ecoldgicos, implica,
consequentemente, o contato com a auséncia, a escassez ¢ com a morte; dessa forma
também nos interessam os aspectos entropicos inerentes aos sistemas encontrados.

Bikefoods nos possibilita a formular sistemas, a partir do comportamento habitual
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instalado e das acdes existentes, € a promover outras relagdes espago-temporais por meio
de passeios. Os passeios se tornam pontos de partidas e metodologias, necessarios a
geracdo de didlogos e contatos até entdo inexistentes ou frageis; eles reconciliam o
principio de realidade com o principio de prazer. Criam situacdes em que as relagdes
sociais sdo projetadas e as diferentes estratégias se confrontam. O privado e o publico, o

aberto e o fechado, o movel e o estético, o agrario e o urbano.

Praga Vlctor Civita, Sao Paulo, 2011.
Fonte: Acervo do grupo.
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. This Land Your Land (Ines Linke e Louise Ganz). BikeFoods, Exposi¢do Esculturas Urbanas,

/]
Figura 70
Praga Victor Civita, Sdo Paulo, 2011.

Fonte: Acervo do grupo.
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Figura 71. This Land Your Land (Ines Linke e Louise Ganz). BikeFoods, Exposi¢do Esculturas Urbanas,
Praga Victor Civita, Sdo Paulo, 2011.

Fonte: Acervo do grupo.

A bicicleta recupera a dimensdo e a escala possivel do corpo. Geralmente um
passeio ndo se desenvolve em direcdo a um desconhecido longinquo, mas implica um
simples percurso na proximidade do conhecido. Trata-se de uma locomogao lenta que pode
ser interrompida a qualquer momento. Passear significa divagar, andar vagarosamente ao
ar livre. Um passeante ¢ uma pessoa que anda sem um destino especifico, uma pessoa que
vagueia. Parece que o fato de estar ocioso faz parte do ato de passear, de percorrer uma
area, mas sem um trajeto determinado. Considera-se um passeio algo improdutivo, inutil e
fatil, como no caso da pratica do ndo saber de Francis Alys (Figura 59): “Enquanto estou
andando ndo estou escolhendo; enquanto estou andando ndo estou fumando, enquanto
estou andando ndo estou perdendo, enquanto estou andando ndo estou fazendo, enquanto
estou andando ndo estou sabendo...”'*

Mas o movimento do corpo também estd interligado ao pensamento. Para Jean-

Jacques Rousseau, o homem se descobre pela observagdo atenta da paisagem durante o

In: ALYS, Francis. Walks/Paseos. Catalogo de exposi¢do. Museo de Arte Moderno de Guadalajara,

Mgéxico, 1997. p.23

=



141

passeio'*® e se reestabelece pelo contato com a natureza. Observa-se que Friedrich Schiller
associou o ato de caminhar ao ato de pensar e sonhar. Mas seu passeante ndo pretende
regressar a unido perdida do homem com a natureza, mas olhar a natureza como objeto da
sua observagao.

Os situacionistas, de igual modo, caminharam para apreender os ambientes. Em

Teoria da Deriva, Guy Debord explica:

Entre os diversos procedimentos situacionistas, a deriva se apresenta como uma
técnica ininterrupta através de diversos ambientes. O conceito de deriva esta
ligado indissoluvelmente ao reconhecimento de efeitos da natureza
psicogeogréfica, e a afirmagdo de um comportamento ladico-construtivo, o que

se opde em todos os aspectos as nogdes classicas de viagem e passeio.1
O carater ludico construtivo se deve ao aspecto aleatdrio da deriva. O acaso joga
na deriva um papel importante, pois Debord acredita que quanto menos estabelecidas, mais
presentes sdo as solicitacdes do terreno e os encontros que a ele correspondem. Debord

acredita que a deriva possibilita estabelecer reagdes vivas e afetivas:

(...) se pode dizer que os acasos da deriva sdo essencialmente diferentes dos do
passeio, correndo o risco de que os primeiro atrativos psicogeograficos que
descubram determinem ao sujeito ou ao grupo que deriva ao redor de novos

eixos habituais, os quais lhe fazem voltar constantemente.

Os situacionistas enfatizavam principalmente o carater urbano da deriva e sua
possibilidade de (re)significar as grandes cidades transformadas pela induastria. Mas
podemos pensar a deriva também no conjunto de uma grande cidade e suas adjacéncias, ou
no conjunto de um tecido urbano. Sua extensdo cria uma pequena unidade ambiental, de
relacdes estabelecidas dentro de um campo especial tragado pela locomogao de um corpo
livre das obrigagdes e dos automatismos do cotidiano. Nesse intervalo de tempo Debord

identifica a “ocasido possivel”:

'ROUSSEAU. Les réveries du promeneur solitaire.

127DEBORD, Guy. Internationale Situationniste, 1958, p. 51-55.
'"YDEBORD, Guy. Teoria da derive. Disponivel em:
<http://www.midiaindependente.org/pt/blue/2006/03/348635.shtml>. Acesso em: 20.03.2012.
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Pode-se dar, a0 mesmo tempo, outra “ocasido possivel”, no mesmo lugar, com
alguém cuja identidade ndo é previsivel. Pode-se inclusive nunca se ter avistado
esse alguém, o que incita a conversar com alguns transeuntes. Pode-se nada
encontrar, ou encontrar por acaso algo que tenha se fixado a “ocasido

possivel”.129

Nesse contexto, criam-se articulagdes inexistentes, que possibilitam ir “além do
reconhecimento de unidades de ambiente, de seus componentes principais ¢ de sua
localizagdo espacial” ou mesmo da diminuicdo ou supressdo de limites existentes.
Percebem-se os principais eixos de caminhos existentes, medem-se distancias e criam-se
aproximacdes. Frequentemente, as distdncias que separam sao estabelecidas pelos sistemas
centralizados nos grandes centros urbanos.

O ato de passear a p¢é ou de bicicleta pode aproximar alguns limites e criar
perspectivas sobre o contexto socioecondmico, apreendendo diferentes aspectos do
entorno, similares aos procedimentos da deriva situacionista. O passeio como atividade
peripatética aponta para a ideia de passos em volta, dentro de certo perimetro — um ato de
producdo de um percurso e de um pensamento. O passeio ¢ uma acdo performativa que
estabelece um (dis)curso caminhante. Caminhar implica fazer escolhas, optar por direcdes,
construir um trajeto. Qual é o desenho feito pelo corpo no espaco? O passeio estabelece
uma experiéncia corporea, modos de observar, de estar, de contemplar, de significar. O
passeante constroi a narrativa de relagdes entre elementos heterogéneos encontrados. Sao
criadas associagdes que reinventam o passeio a cada instante. Cria-se uma ficcdo que
enriquece a experiéncia através do confronto continuo com o desconhecido.

A reducdo da importancia do papel de caminhar em nossa vida contemporanea ¢
refletida na reducdo dos espagos para pedestres, bem como dos destinados ao encontro.
Pensamos em transporte, logo, pensamos em carro, ou na pior hipotese em transporte

publico, ou seja, em Onibus e, em algumas cidades, em trens, bondes e metros.

'"DEBORD, Guy. Teoria da derive. Disponivel em:
<http://www.midiaindependente.org/pt/blue/2006/03/348635.shtml>. Acesso em: 20.03.2012.
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Continuamos tendo uma compreensdo intuitiva, de que caminhar ¢, de certa forma, bom
para nés, porém, achamos deselegante andar, relacionamos esse ato a necessidade e, como
tal, a coisa de pobre. Parece que meio de locomocao considerado natural para a classe
média, hoje em dia, € o carro e ndo o meio de transporte dos nossos ancestrais. Locomogao
e tracdo humanas, sem objetos que auxiliam e ampliam as possibilidades, sdo considerados
ineficientes e indesejaveis. Hoje, se nossos corpos possuem algum vestigio de memoria da
sua heranca evoluciondria como bipede, preferimos interpretar este impulso como
incentivo para andar esportivamente na pista de Cooper ou nas esteiras instaladas nas
academias, ou ainda, naquelas instaladas em frente as tv's em nossa residéncia. A
caminhada didria como transporte tem se transformado numa atividade obsoleta, e sua
propria funcionalidade pratica ¢ entendida como um processo lento, ineficiente e penoso.

O ato de andar, como um modo de agir, saber e fazer, possui um potencial critico.
Dai entendermos que ele pode ser usado como ferramenta criativa e subversiva.
Experimento o caminhar como forma ativa e direta de ser no mundo, e os passeios como
atos metaféricos, excursdes experimentais que permitem refletir sobre temas de
investigacdo estética e critica que ndo se restringem somente ao campo das artes. Parto do
sujeito e dos modos de organiza¢do de meu entorno que ¢ continuamente transformado por
interesses, conflitos, processos de urbanizacao e industrializagao.

Os passeios de Francis Alys" se relacionam com o movimento situacionista. Em
muitos de seus trabalhos o artista realiza passeios que intervém em situagdes reais € na
maneira como as pessoas se movem através das cidades. Os passeios sdo gestos efémeros
que relacionam elementos ficcionais e preocupagdes sociopoliticas.

Sobre o caminhar Francis Alys diz:

Nao ha nenhuma teoria de andar, apenas uma consciéncia. Mas o ato de
caminhar pode envolver uma certa sabedoria. E mais uma atitude, e ¢ uma que
combina comigo. E um estado no qual vocé pode estar ao mesmo tempo alerta a

"Francis Alys nasceu em Antuérpia, Bélgica em 1959 e vive no México desde o final dos anos 1980.
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tudo que acontece em sua visdo e audicdo periféricas, e, a0 mesmo tempo,
. 13
totalmente perdido no processo de seu pensamento (...).

O caminhar, como pratica alternativa e sitio de resisténcia, envolve uma
renegociagdo com os espacos. Sao desafiados os conceitos de eficiéncia e homogeneidade
inerentes a ideologia modernista, e criadas fric¢cdes entre a divisdo racionalista de espacos
e os desejos e sonhos das pessoas. Os passeios sdo producdes reflexivas que criam
territorios simbdlicos nos quais as atividades cotidianas e a reivindicagdo da informalidade
sdo transportadas nos ambitos discursivos do estético e do politico. Assim os passeios de

Alys criam um imagindrio urbano que reinventa a cidade a partir de fic¢des.

Caminhar, especialmente derivando ou passeando — no ambito da cultura veloz
do nosso tempo — ja constitui em si um tipo de resisténcia. Paradoxalmente,
também ¢ o ultimo espaco privado do espago do telefone ou do e-mail. Mas
também ¢ um método muito imediato de desdobrar histérias. E um ato facil e
barato de fazer ou convidar outras pessoas para fazerem. A caminhada ¢
simultaneamente o material para produzir arte € o modus operandi da transagdo

artistica. E a cidade sempre oferece o cendrio perfeito para a ocorréncia de
. 132
acidentes .

Alys constréi uma ficcdo que desafia a ideia de passear como um passatempo
improdutivo num sentido capitalista e de andar a deriva. Em alguns trabalhos como
Paradoxo da Praxis 1: As vezes fazer algo leva a nada (Figura 72) e O ultimo palhaco',
Alys cria reencenagdes de alguns acontecimentos. Ao reconstituir uma cena real, Alys cria
uma nova versdo que levanta uma questdo sobre a autenticidade do original: Existe a
possibilidade de criar uma versao duplicada ou simulada que substitui a original? Qual ¢ a

diferenga entre a primeira versdo e a reencenacdo? Podemos provocar acidentes? A

aproximacao das duas versdes aproxima fatos e ficcdes e dilui a diferenca entre elas? O

PI"There is no theory of walking, just a consciousness. But there can be a certain wisdom involved in the act
of walking. It's more an attitude, and it is one that fits me all right. It's a state where you can be both alert to
all that happens in your peripheral vision and hearing, and yet totally lost in your thought process...".

P2 Walking, in particular drifting, or strolling, is already -- within the speed culture of our time -- a kind of
resistance. Paradoxically it's also the last private space, space from the phone or email. But it also happens to
be a very immediate method or unfolding stories. It's an easy, cheap act to perform or to invite others to
perform. The walk is simultaneously the material out of which to produce art and the modus operandi of the
artistic transaction. And the city always offers the perfect setting for accidents to happen.” Francis Alys,
Phaidon Press, 2007.

" Trabalhos de 1997 e 1999 respetivamente.
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que desaparece no relato dessas a¢des?

Figura 72. Francis Alys. Paradox of Praxis 1 (Sometimes Making Something Leads to Nothing). Mexico City
1997.
Fonte: Internet. Disponivel em: www.gridccsp.org.

3:2 A POLITICA DA COMIDA

Comida é uma das necessidades basicas do homem, encarada como um direito
humano e ndo como um privilégio de alguns. Sabemos que pessoas precisam de alimentos
para viver e que sua escassez ¢ ma qualidade podem levar a diversos niveis de insatisfagao,
inclusive, propiciar protestos, rebelides, revolugdes e morte. Uma alimentacdo deficiente
reduz as possibilidades de sobrevivéncia das pessoas e as chances da continuidade de um
sistema politico ou da reeleigdo de um partido. Para evitar desgastes e protestos,
decorrentes da falta de alimentos, muitos governos facilitam o acesso a itens basicos (como
por exemplo, arroz, feijdo e angu, no Brasil, e tortilhas no México), como garantia minima

de sustento. Para tanto, subsidiam-se certos produtos, instalam-se restaurantes populares e
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universitarios e distribuem-se “merendas” em escolas publicas, determinando a partir
dessas acgdes, certo grau de satisfacdo necessdria a manuten¢do da ordem no territério. A
comida pode ser coletada e geralmente ¢ um produto do trabalho humano, inserido dentro
de um determinado contexto sociocultural e um modo de vida.

A cozinheira Vanessa Dualib afirma que “a propria historia da humanidade pode
ser recontada por meio das obras de arte. E, ao longo dos séculos, o alimento superou seu

»134 produtos

cardter nutricional para se tornar também um objeto estético e prazeroso
alimenticios sdo plantados, cultivados, coletados e preparados, para uso humano em
diferentes ambientes socioculturais. A comida também acompanha a arte. Como uma das
tematicas recorrentes. A producdo, a preparagdo e/ou o consumo de alimentos estdo
presentes nas cavernas pré-histdricas, nas tumbas egipcias, na pintura renascentista, na
literatura de diversas culturas e no cinema, para citar alguns exemplos. Representa-se a
preparacdo e a utilizacdo de alimentos em tempos de fartura e de escassez. Para outro
cozinheiro, Heiko Grambolle, o tipo de alimento expressa o modo de vida do homem. Ele
explica que “Hoje, temos uma vida acelerada, tecnoldgica e com misturas culturais. Assim
sdo os alimentos: fast food, congelados, cozinha molecular. Na contrapartida, hd aqueles
que sdo criticos dessas novidades e estdo retornando as suas raizes. Desse modo, temos o
surgimento e estabelecimento dos alimentos organicos, slow food, comfort food”.'>

A comida e o ato de se alimentar sdo representados nas diferentes épocas da arte
ocidental, que os utiliza na, e como, arte. O artista Rirkrit Tiravanija criou uma forma de
arte baseada num evento culinario, no qual promove em galerias € museus eventos sociais.

Desde os anos 1990, diversas instalagdes envolvem a preparacdo de comidas para os

visitantes desses ambientes. Os eventos procuram recriar atos cotidianos por meio de

DUALIB, Vanessa. BRYAN, Guilherme. “Vocé tem fome de qué?” EM: Revista da Cultura. Edigdo 59.
Junho de 2012. p. 38.

135GRAMBOLLE, Heiko; BRYAN, Guilherme. “Vocé tem fome de qué?” EM: Revista da Cultura. Edigdo
59. Junho de 2012. p. 38.
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instancias de preparagdo e frui¢ao coletiva.
Em Pos-produgdo, Nicolas Bourriaud cita os trabalhos de Tiravanija como agdes
que relacionam atividades cotidianas e artisticas, que criam espagos de sociabilizagdo e

inventam novos vinculos com o espaco expositivo e visitantes:

Uma bancada com crepes, cercada por uma mesa invadida pelos visitantes...
Diante de uma obra que consiste essencialmente no consumo de um prato, € por
meio da qual os visitantes, tal como o artista, sdo levados a executar gestos

P . . 136
cotidianos. Onde termina a cozinha e onde comega a arte?

Bourriaud enfatiza a interacdo entre as pessoas e a participagdo nas atividades
propostas, transformadoras, capazes de produzir novos significados, além de expor as
nog¢des de comunidade e potencializar reflexdes coletivas sobre a vida.

O artista explora seu papel social e politico dentro do espago institucional. Os
jantares de Tiravanija (Figura 73) sdo encenag¢des de uma vida cotidiana, e levantam
diferentes questdes, do mesmo modo que o projeto FOOD. Embora Bourriaud fale de
comunidades instantaneas ao se referir ao artista, ndo se experimenta uma comunidade no
stricto senso, mas instala-se uma inquietagdo sobre a questdo do que seja uma obra de arte.
As acdes de Tiravanija sdo compartilhadas pelos frequentadores desses ambientes, ou seja,
o grupo de participantes partilharia seus interesses comuns e valores, de forma parecida,
em outras exposi¢des e vernissages. Nao se trata de uma discussdo sobre comida e
localidades, de producdo e distribui¢do, mas se substitui o produto arte por um processo no
qual o publico ¢ convidado a participar. O espectador vira agente, interage e desfruta,
esquecendo-se da moldura institucional e escapando temporariamente ao isolamento da

vida contemporanea.

B BOURRIAUD, Pés-produgio, Martins Fontes.
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Figura 73. Rirkrit Tiravanija no workshop Comida para pensamento. Dina;marca, 2008.
Fonte: Internet. Disponivel em: www.we-find-wildness.com.

Tiravanija propde um espago/tempo comum e banal como um descanso ou uma
pausa no cotidiano do museu. Ele estimula interagdes casuais durante o Pad Thai, o Curry
e o Cup O' Noodles. Mas quais experiéncias pessoais estdo presentes nessa partilha? O que
se deve fazer com o lixo? O convite para participar em uma experiéncia auténtica e criar
um engajamento com a arte ndo foge muito da experiéncia da arte tradicional, todavia,
aponta para algumas questdes que os trabalhos ndo respondem. Qual o valor de uma
comida? Qual o valor de uma obra de arte?

Apesar de fazer parte das necessidades humanas e de ter uma funcdo util, a
comida também se desenvolveu com, e como, arte'*’. O filme 4 Festa de Babette'® perfila
o conflito entre arte e vida e discute a estratificagdo social dos alimentos. Nele a Chef

Babette, que pratica a culinaria como uma arte para a elite parisiense, ¢ exilada para uma

70s aspetos estéticos da comida foram desenvolvidos ao longo da historia da humanidade e dos
restaurantes.
380 Filme dinamarqués 4 Festa de Babette (1987), dirigido por Gabriel Axel, baseou seu roteiro no conto de
Karen Blixen (pseudonimo de Isak Dinesen) e ganhou o Oscar de 1988 na categoria de melhor filme
estrangeiro.
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remota vila estrangeira por conta da sua participagio na Comuna de Paris'>’. Nessa vila,
ela vira empregada de duas irmas idosas, filhas de um pastor. Ela ganha uma grande
quantia de dinheiro, decide cozinhar uma refei¢do especial para os moradores da vila em
comemoracdo ao centésimo aniversario do pastor. Vivendo um conflito entre sua
convicgdo ideologica e sua arte/trabalho, ela decide compartilhar a sua arte (a comida de
luxo dos ricos e poderosos) com os moradores do vilarejo em um banquete no qual ela
investe toda sua fortuna em momento estético de prazer (Figura 74).

No texto "A Nocao de despesa", Bataille reflete sobre o mundo e sobre o homem
no mundo. Ele considera que o trabalho e a utilizacdo de ferramentas ajudam o homem a
adquirir, produzir e conservar, e assim subordinam o presente ao futuro. Por meio do
trabalho o homem procura afirmar a continuagdo da vida. A nocao de gasto, dispéndio, se
contrapde a racionalidade do lucro e a ldégica da utilidade com a demonstragdo da
futilidade e do desperdicio. Trata-se de perda, de entropia e de morte. No banquete de
Babette, os alimentos simplesmente acabam e as pessoas vao embora para suas casas. A
festa se opde a economia produtiva e a utilidade através da ideia do improdutivo, do
desperdicio e da nogdo do gasto. Por meio do dispéndio simbolico, podemos ver o presente
em que tudo se acaba. As pessoas na festa de Babette exploram a experiéncia de outra vida

possivel e vivem os restos de suas vidas aparentes.

YA Comuna de Paris de 1871 foi a primeira tentativa de instaurar um governo operario. A rebelido que
afirmou a autonomia da cidade foi brutalmente reprimida apos trés meses.
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Figura 74. Imagem do filme 4 Festa de Babette. Dinamarca, 1987.
Fonte: Internet. Disponivel em: www.capitalgourmet.terra.com.

O projeto FOOD servia pratos convencionais € jantares especiais, performativos
(Guest chef programme)'* nos quais artistas eram convidados a preparar ¢ a servir
comidas. Em 1972 Gordon Matta-Clark preparou o Bone Meal, um jantar 6sseo, no qual
servia sopa de rabo de boi, medula 6ssea grelhada, sapos e outros comestiveis com 0ssos.
Apds a refeicdo, as sobras podiam ser lavadas e aproveitas sob forma de colares,
souvenires, vestigios do alimento ingerido ou simples adornos. O espaco do restaurante foi
concebido como espago social, lugar de encontro e projeto artistico de uma comunidade
emergente no bairro. O documentario'*' de Matta-Clark tem como foco a insergdo
contextual e a cotidianidade do funcionamento de Food.: Carol negocia os peixes no
mercado, leva-os para o restaurante onde a preparagdo do prato do dia torna-se uma tarefa
coletiva. Mais tarde, o restaurante esta repleto de pessoas, artistas, musicos, moradores.
Casais namoram. Pessoas tocam violdo e cantam, outras filmam e gravam as conversas e
sons alegres das pessoas e do ambiente. O documentario ainda exibe um sistema produtivo

em torno do restaurante, contido nas cenas onde se mostra a relagdo com os produtores dos

"De acordo com Goodden, o programa de chefe convidava artistas para preparar jantares especais
experimentais ou esculturais que aconteciam nos dias de domingo. Esses jantares eram abertos ao publico em
geral.

"0 documentirio Food (1972), 43 min, b&w, sound, 16 mm film pode ser visto em:
http://www.ubu.com/film/gmc_food.html.
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alimentos, fornecedores, com aspectos administrativos e de higiene. Cria-se um contexto
de horizontalidade em que as pessoas interagem em um espago comum, ingerindo a mesma
comida e pagando o mesmo prego do dia: Jantar § 3.65, esta escrito no quadro negro.

O restaurante Food se instalou num prédio do Soho, um bairro que passava por
grandes transformagdes sociais. Assim o restaurante ndo participou somente de processos
metabolicos e digestivos dos seus frequentadores, mas também, da transformacdo e
sustentagdao de uma nova dimensao social.

Boaventura associa a intensificagdo da exclusdo social e da marginaliza¢do de
grande parte da populacdo do mundo aos processos hegemodnicos da globalizacdo e
observa a existéncia de sitios de resisténcia contra a hegemonia do capitalismo pos-
industrial'*®. As iniciativas de artistas, como as inerentes ao restaurante Food, apontam
formas alternativas de desenvolvimento e conhecimento e se ligam a assuntos relativos a
diversidade, direito a terra, direito & propriedade, a infraestrutura urbana, a acessibilidade,
a autodeterminagdo e a0 meio ambiente.

A necessidade da redistribuicdo de recursos naturais e de propriedades ¢ um
resultado da tradicdo de politicas autoritarias das oligarquias e da marginalizagdo das
classes populares. Porém, as tentativas de integrag@o sdo realizadas a partir de estratégias
populistas e da logica do consumo que visa a participacdo das classes populares nas
estruturas econdmicas existentes. Boaventura propde a expansao do presente de uma forma
observacional e valorizada fora dos centros e classes hegemonicas, e que ndo desperdice as
diversidades das experiéncias possiveis e disponiveis'*’. Dessa forma a construgio da
cidadania significaria a participagdo autonoma das pessoas a partir da necessidade de
demonstrar sua propria liberdade.

Podemos perceber a pequena agricultura como uma pratica social que se opde ao

"“BOAVENTURA, 1998, p. 461.
'"BOAVENTURA, 1998, p. 239.
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conceito econdomico da racionalidade capitalista. Criam-se estruturas que buscam a
sustentabilidade e ndo se mede a viabilidade em termos financeiros. A ruralizagdo da
cidade e das zonas extraurbanas desafia o mito do camponés miseravel, isolado, imdvel,
com uma imagem de qualidade de vida que se opde ao urbano industrial.

A liberdade de um povo encontra-se determinada dentre outras coisas pelos
direitos civis, politicos, de liberdades perante a lei, de igualdade econdmica, social e
cultural determinados tanto pela declaragdao de direitos humanos, como pelo direito ao
meio ambiente equilibrado, que propicie uma saudéavel qualidade de vida, além de outros

144 . . .. . ~
. Nesse contexto, diferentes movimentos reivindicam, ndo somente o

direitos difusos
acesso a terra, mas também a soberania alimentar, e questionam o controle de empresas
multinacionais como Monsanto e Cargill que determinam o que chega a nossas mesas. Nas
ultimas décadas as multinacionais ampliaram o controle sobre o sistema de produgdo
alimentar por meio de plantas geneticamente modificadas, transgénicos, e discursos que
impedem guardar, trocar e plantar sementes tradicionais. Além disso, as empresas usam
seu poder politico e econdmico para expandir o acesso a terras € mananciais, ameacando a
sobrevivéncia dos pequenos agricultores.

Para resistir a essas transformagdes, pessoas envolvidas em movimentos como 0s
da Via Campesina Internacional estdo criando jardins comunitérios, instancias de trocas de
sementes, de vendas de produtos sem agrotoxicos e de alternativas de distribui¢do. Os

membros da Via Campesina Internacional definem a soberania alimentar como um dos

direitos humanos:

E o direito dos povos definir suas proprias politicas e estratégias sustentaveis de
produgdo, distribuicdo e consumo de alimentos que garantam o direito a
alimentagdo a toda a populagdo, com base na pequena e média produgdo,
respeitando suas proprias culturas e a diversidade dos modos camponeses de
producdo, de comercializagdo e de gestdo, nos quais a mulher desempenha um

papel fundamental. 14

"*Classificacio dos direitos humanos proposta por Karl Vasak, primeiro secretirio-geral do Instituto
Internacional de Direitos Humanos (1969 — 1980).
'*3Via Campesina Internacional, 1996.
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A soberania alimentar valoriza a producdo e comercializacdo da comida local
vinculada ao modo de vida de um determinado contexto sociocultural, baseando-se nos
direitos de autonomia, para, entdo, definir os sistemas alimentares, de agricultura e de
agropecuaria. Associada as culturas e aos diferentes povos, soberania alimentar também
significa diversificacdo. Para ndo depender de grandes comércios e forcas de mercados
internacionais, os pequenos produtores produzem de tudo um pouco e denunciam que a
padronizagdo genética das plantas resulta no comprometimento e reducdo da
biodiversidade.

Como podemos descobrir o que € essencial em termos de alimentacdo? Até que
ponto podemos determinar nossos hébitos e costumes cada vez mais influenciados pela
propaganda e por padrdes de consumo que ndo levam em conta nem a realidade de cada
grupo social nem tampouco a realidade local? Como podemos estimular uma alimentagao
saudavel e uma articulacdo dos sistemas locais existentes? Como podemos influenciar e
mudar nossos hébitos de compra e consumo?

A ideia de soberania alimentar se relaciona com movimentos entre as
configuragdes existentes, inclusive de um movimento social. De onde vem a nossa
comida? Vamos ao supermercado e compramos alimentos embalados, prontos para o
consumo, mas quais pesticidas, fertilizantes, adubos quimicos foram neles utilizados? Os
supermercados com seus longos corredores, inimeras prateleiras e balcoes frigorificos, sdo
organizados em setores de higiene, lacticinios, verduras, frutas, dentre outros. Temos
novos super- e hipermercados cada vez maiores, onde podemos comprar produtos
higienicamente embalados, junk food coloridos, frutas e verduras atraentes. Vendem-se
produtos padronizados, sem grandes variagdes regionais ou sazonais, anunciados nas
propagandas de televisdo, tanto para as pessoas com maior poder aquisitivo, como para

aqueles menos afortunados que se aventuram para chegar aos grandes revendedores sem
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veiculo proprio. Mas parece que o direito de consumir os mesmos produtos estabelece o
fim dos velhos dilemas sociais. Teoricamente, todos podem comprar as mesmas delicias do
consumo.

Os supermercados se alastram para além dos centros urbanos, em areas cada vez
mais rurais, levando a uniformidade alimentar também para 4reas distantes.
Reorganizamos os nossos habitos alimentares a partir das ofertas dos produtos anunciados.
Passeamos acompanhados pela musica ambiente dos corredores imaculados e das
prateleiras organizadas. Esquecemos o mundo externo e compramos os alimentos
produzidos em escala global, que McMichaels chama de “food from nowhere”.

Os movimentos da Via Campesina, da agricultura sustentavel e da produgdo
familiar de alimentos valorizam a ideia de “food from somewhere”, uma produg¢do local
que desafia os monopolios dos grandes mercados, dos produtores e distribuidores. Para a
Via Campesina, a soberania alimentar inclui sete principios: o acesso a comida apropriada,
o acesso a terra (reforma agraria), a protecdo dos bens naturais, a reorganizagdo do
comércio e da produgdo nacional, o fim da globalizacdo e da fome gerada por corporacdes
multinacionais, a paz social e o controle democratico dos meios de produgdo de alimentos.

O principio de que todos tém o direito de arbitrar sobre sua comida e habitos
alimentares ¢ inegavel. Plantar os proprios alimentos no quintal e na vizinhanga, também
implica conhecer os modos de produgdo, de se importar com o equilibrio ambiental e a
satide dos alimentos. Mas na légica do consumo ndo valorizamos produtos que garantem
uma vida sauddvel e ativa, contudo, manifestamos nossa preferéncia por produtos
valorizados pelas campanhas publicitarias que prometem a satisfagdo pessoal como
qualquer outro produto de consumo.

Bikefoods cria ficgdes a partir do “food from somewhere”. Estabelecemos

contatos com produtores locais e negociamos ou compramos seus produtos. Criamos
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pequenos desvios nas politicas e economias e condicionamentos alimentares. As diferentes
acdes culinarias criam um modelo para a autogestdo nos diversos processos da producao de
alimentos. Utilizamos como referéncia o grupo austriaco AO&'*® que faz uso apenas de
ingredientes de origem conhecida, aqueles que eles proprios rastrearam até os produtores.
Para os membros do grupo, o mais importante desse procedimento ndo ¢ a valorizacdo dos
alimentos locais e regionais, mas, sim, a preocupa¢do com a origem destes. Os ingredientes
utilizados provém de éreas distintas e distantes uma das outras, mas suas origens sao
divulgadas. Conhecendo os produtores € o modo de producdo por meio de visitas,
estabelece-se um respeito pelos alimentos que se pretende fornecer para os convidados de
seus jantares.

Comer constitui um gesto de comunicagdo, um gesto acessivel e praticado por
todos que se propdem a criar agdes participativas e publicas. Bikefoods pode ser percebido
como um tipo de experimento social. O projeto estabelece um sistema produtivo e
econdmico no qual os procedimentos sdo negociados, gerando um lugar e uma expressao
visual que desafia a suposta autonomia da arte.

O artista polonés Artur Zmijewski'*’ aponta para a necessidade de a arte
reconquistar um lugar social, que lhe permita expor os conflitos e condig¢des de praticas
existentes. Para ele, ser engajado com a situacdo a nossa volta ¢ uma fun¢do fundamental
da arte. Em seu Manifesto da arte social aplicada'*, ele reivindica uma arte que serve
como instrumento de conhecimento, ciéncia e politica, uma arte que tenha um impacto

social visivel e que instrumentalize a sua propria autonomia. Como uma maneira de

' AO& se apresenta como organizagdo semindmade fundada por Philipp Furtenbach, Philipp Riccabona e
Thomas A. Wisser. O coletivo se relaciona com sociologia, alimentagdo, saide, cotidiano, natureza, arte,
urbanismo, economia, desenvolvimento, entre outros temas.

" Artur Zmijewski nasceu em Varsovia, em 1966, e trabalha como artista, principalmente com fotografia e
cinema. Em 2012 ele é curador da sétima Bienal de Berlim. Em 2005 ele representou a Polonia na 51 * Bienal
de Veneza. Em seu manifesto Applied Social Arts ele desenvolveu sua posigdo sobre o ativismo social ¢ a
fungdo social da arte.
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reconquistar a sua dimensdo social o autor sugere usar a autonomia apenas como uma

ferramenta:

A instrumentalizagdo significaria reduzir o papel da autonomia para que ela seja
uma ferramenta como outras ferramentas. Autonomia, entdo, mais uma vez se
tornaria util para realizar planos e ndo seria mais um meio de controlar nossa
"pureza ideologica” (dos artistas). A instrumentalizagdo ¢ uma "escolha de

dependéncia." Assim arte poderia voltar a servir como um instrumento de

. A . . 149
conhecimento, ciéncia, politica.

Para restaurar a sua efetividade, Zmijewski também sugere a instrumentalizagio
da autonomia da arte de outra maneira: como a possibilidade de escolher a dependéncia e
de invadir outros campos de conhecimento. Ele reconhece que a contribuicdo da arte na
vida publica tem produzido efeitos paradoxais. E o que se tem evidenciado na importancia
dos projetos estéticos de regimes totalitarios.'”® Mas para Zmijewski a inutilidade da arte
oferece os mesmos riscos. Assim, a dependéncia e o emprego de outros discursos no
campo das artes ndo implicam automaticamente uma reducdo ideoldgica. “A
instrumentalizagdo da autonomia torna possivel usar a arte para muitos tipos de coisas:
como ferramenta para obter e difundir conhecimento, como produtor de procedimentos
cognitivos que dependem da intuicdo e da imaginacdo e para servir a causa do
conhecimento e da agdo politica'".

Acdes artisticas como Bikefoods podem sugerir procedimentos e exercicios, para
descobrir e pensar o mundo, baseados em modelos que incorporam a intui¢do e a
imaginacdo. Sdo a¢des que contemplam os desejos e as necessidades individuais e

coletivas e contribuem para encontrar meios de satisfazé-los. Trata-se de acdes que

"“Instrumentalisation would mean reducing the role of autonomy to that of a tool like other tools. Autonomy

would then once more become useful for the carrying out of plans and would no longer be a means of
controlling our (the artists”) ,,ideological purity.” Instrumentalisation is a “choice of dependency.” Art could

once again serve as an instrument of knowledge, science, politics.
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discutem a responsabilidade sobre a realidade compartilhada. As questdes de moralidade e
responsabilidade politica sdo inerentes ao processo de criar formas e ao design de objetos e
dispositivos, porque o homem interfere no mundo com os objetos. Criamos e consumimos
objetos e estamos vivendo em um mundo cercado por multiplos dispositivos. A questdo
seria como configurar novos objetos que minimizem as obstrugdes futuras. Percebemos as
bicicletas nesse contexto como objetos dialdgicos, intersubjetivos e comunicativos que
envolvem a questdo da responsabilidade. Objetos de uso, que em lugar de funcionar como
obstaculos, sirvam como veiculos de comunica¢do entre os homens, propiciando um
aumento de liberdade [consciéncia e responsabilidade] num determinado contexto.

Giorgio Agamben usa o termo dispositivo como conceito operativo para se referir
a um sistema ou uma rede composta por uma serie de praticas e mecanismos. Para o
filésofo, a acumulacdo e proliferacdo dos dispositivos relacionam-se com a prolifera¢ao de
processos de subjetivacdo. A todo o momento estamos sujeitos a algum dispositivo que
realiza e regula a separagdo. Objetos, gadgets, bugigangas, tecnologias sdo para ele objetos
que iniciam processos separativos que definem o capitalismo. A profanacdo e a
transgressao que intervém nessa dindmica constituem estratégias que restituem os objetos a
um possivel uso comum. A profanacdo dos dispositivos que controlam cada aspecto da
vida cotidiana e a interveng@o nos processos de subjetivacdo possibilita pensar em gestos e
ocupagodes que ndo foram previstos.

No Brasil as redes de pr