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RESUMO

Esta tese de doutorado sobre Arte Colaborativa visa demonstrar a importancia dos modos

de agenciamento dos conflitos grupais. Para abordar esse tema partimos das seguintes questdes:
Qual a importancia de visualizarmos a organizacdo e a estrutura implicitas em tais iniciativas
artisticas? Quais dispositivos e taticas de agenciamento sao utilizados como suportes para
mediar conflitos? Qual a importancia destes para a constituicdo das proposi¢des colaborativas?
Dado que, se as negociagdes € as maneiras de apaziguamento das diferengas socioculturais e
dos conflitos ndo aparecem nos registros documentais dessas proposicdes, temos como
consequéncia uma auséncia de informacao visual e tedrica de situagdes que, em se tratando de
proposicdes artisticas conviviais, sdo partes constituintes dos trabalhos. Nesse sentido, ¢
imprescindivel mapear as “tipologias dos conflitos” (DEUTCH, 2009), as “estruturas ¢ as
organizagdes” (MATURANA, 1998), a nocdo de “desvio” (BECKER, 2001) e como essas
estruturas tedricas ajudam a dar transparéncia a camadas insuspeitas dos conflitos no campo da
Arte Colaborativa. A partir desse panorama, constata-se que o conflito ndo s6 pode ser
desmembrado em uma rica tipologia, mas configura em si uma tipologia nas artes da
colaboragdo. O reconhecimento dessas tipologias nos d4 acesso a outros paradigmas de reflexao
em torno do tema, ampliando possibilidades em sua abordagem critica, €tica e politica. Ao dar
visibilidade aos processos conflituais inerentes a essa categoria artistica, espera-se abordar
aspectos surpreendentes na sua compreensao e enfrentamento.

Palavras-chave: Conflito, Arte Colaborativa, Espaco Social.



ABSTRACT

This doctoral thesis on Collaborative Art, aims to demonstrate the importance of the ways

in which group conflicts are managed. To approach this theme, we started with the following
questions: What is the importance of visualizing the organization and structure implicit in such
artistic initiatives? What agency devices and tactics are used as supports to mediate conflicts?
What is the importance of these for the constitution of collaborative propositions? Given that,
if negotiations and ways of appeasing socio-cultural differences and conflicts do not appear in
the documentary records of these propositions, we have as a consequence an absence of visual
and theoretical information on situations that, in the case of convivial artistic propositions, are
parts constituents of the works. In this sense, it is essential to map the “typologies of conflicts”
(DEUTCH, 2009), the “structures and organizations” (MATURANA, 1998), the notion of
“deviation” (BECKER, 2001) and how these theoretical structures help to give transparency to
unsuspected layers of conflicts in the field of Collaborative Art. From this panorama, it appears
that the conflict can not only be broken down into a rich typology, but configures itself a
typology in the arts of collaboration. The recognition of these typologies gives us access to
other paradigms of reflection on the theme, expanding possibilities in its critical, ethical and
political approach. By giving visibility to the conflictual processes inherent to this artistic
category, it is expected to address surprising aspects in its understanding and confrontation.

Key words: Conflict, Collaborative Art, Social Space.
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PROLOGO

No inicio de 2005, eu estava caminhando pela cidade de Belo Horizonte - era final de
semana, o dia estava ensolarado e quente, com muitas pessoas nas ruas. Atravessando uma grande
praca, deparei-me com uma cena bem interessante: varios jovens tinham montado uma piscina
de borracha no meio da praga e estavam tomando banho e brincando. Achei que aquilo poderia
ser uma intervengao artistica e fui 14 conferir. Conversei um pouco com os jovens € confirmei ser
mesmo uma agao artistica. Eu estava indo para uma reunido e até hoje me culpo por nao ter pulado
naquela dgua e tomado um banho com aquelas pessoas que pareciam estar se divertindo muito.

Demorando-me um pouco por 14, percebi a chegada de um mendigo, todo esfarrapado,
com roupas muito sujas e carregando sacos plasticos pretos com, sabe-se 1a o qué dentro. Ele
parou para olhar a brincadeira dos jovens na piscina ¢ acho que deve ter pensado umas trés
vezes antes de pular na agua, mas pulou e comegou a se divertir. No decorrer da brincadeira, a
dgua comecou a ficar turva com a sujeira do corpo e da roupa do mendigo que, sentiu-se a
vontade para participar da intervengao artistica. A partir desse acontecimento, um por um dos
jovens saiu da piscina e alguns chegaram a discutir com o mendigo, mas nao adiantou. Afinal,
eles se retiraram da agua. Achei aquilo meio estranho, dado que uma intervengdo deveria
abracar os imprevistos e o que sai fora do roteiro, até mesmo os conflitos provenientes disso.

Depois de alguns meses, vi fotos dessa intervencdo em uma exposicao, contudo, a situagao
vivenciada com o mendigo ndo estava la. A partir dai passei a me perguntar o porqué dessa edi¢ao
aplicada ao evento, invisibilizando a cena de conflito, constatagdo que me mobilizou a esta
pesquisa que ora apresento.

Ja ciente da importincia dessas nuances das proposi¢des participativas e/ou
colaborativas e de seus bastidores, em 2008, propus um trabalho chamado Nosce te ipsum, para
o Saldo Pequenos Formatos na cidade de Belém (PA). Um work in progress que consistia em
acompanhar a pré-produgdo do saldo, desde o recebimento das obras, sele¢do dos artistas, pelo
juri, selecdo dos premiados, montagem dos trabalhos, curadoria do saldo, até o vernissage. Esse
acompanhamento, por etapas, seria registrado em fotografias para serem integradas ao evento
como instalag¢ao de parede.

O trabalho tinha como objetivo mostrar o processo € o trajeto que as obras percorriam,
para chegar até as paredes da galeria: os canais de comunicacdo, as agendas, a montagem, as

convengdes € 0s papéis sociais, 0s personagens que constituiam aquela pequena parte do
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sistema! de arte local, invisibilizada para muitos de nos, artistas e pesquisadores. Tais
subcamadas constituiam o saldo, eram seus alicerces, mas chama-me a atengao o fato de que
tal conjuntura nunca aparece no corpo das obras chanceladas pelo juri do evento. Seria curioso
expor tais situagdes, penseil naquele momento.

Em relacdo a sele¢c@o do trabalho Nosce te ipsum, que entrou como obra premiada no
Saldo Pequenos Formatos, precisei da colaboragdo de varias pessoas do evento. Lembro-me de
ter firmado acordos, negociagdes e conversado muito com o curador, Sr. Emanuel Franco, com
a equipe de montagem, artistas e, depois, com o juri de selecao, constituido por Luiz Fernando
Carvalho, Leda Catunda e Armando Sobral. Foi muito importante ter obtido a compreensdo e
anuéncia deles, tanto quanto da equipe de montagem, pois o meu olhar era de fora (um
outsider?), efetivando registros das a¢des dessas pessoas em meio ao seu oficio: eu era um
observador participando da acdo e isso pedia preparacdo de terreno, delicadeza nas
aproximacdes e muito didlogo, para explicar a proposta.

Naquela época, eu estava acostumado a trabalhar em comunidades periféricas. Atuei cerca
de dez anos junto a criangas e jovens e isso demandava uma forma especifica de me inserir, de
colaborar, de dividir responsabilidades, seja para instalar um canteiro de plantinhas na esquina da
rua, seja para a pintura no muro da casa do vizinho: todas as mudancgas eram lentas e provinham
de agdes colaborativas, j& que ndo havia recursos e o poder publico ndo fazia seu papel, a
comunidade ndo tinha escolas publicas no bairro e nem centros poliesportivos, por exemplo.

O modelo de inser¢ao nesses agrupamentos sociais obedecia a alguns codigos: tinhamos
de ser conhecidos pelo lider comunitario do bairro e tinhamos de deixar clara nossa intengao,
um respaldo importante para sermos aceitos. Foi a vivéncia nessas comunidades que me
instigou a considerar a possibilidade de inser¢ao nos bastidores do Saldo Pequenos Formatos,
estimulando-me a perguntar: por que determinadas camadas dos saldes de arte sdo invisiveis
aos olhos dos artistas e do publico leigo? Ou melhor, por que, por vezes, fazemos de tudo para
ndo dar visibilidade a elas? Quais sdo 0os mecanismos que nos fazem laborar em conjunto com

o outro? Quais as zonas de interesse comum?

! Admitiremos aqui a ideia de que um sistema é uma rede onde as partes nio funcionam se estiverem isoladas e
onde “a natureza do todo ¢ sempre diferente da mera soma de suas partes” (CAPRA, 1996, p. 40-41).

2 Para o socidlogo estadunidense Howard Becker (1928): “Todos os grupos sociais fazem regras e tentam, em
certos momentos e em algumas circunstancias, impo-las. Regras sociais definem situagdes e tipos de
comportamento a elas apropriados, especificando algumas agdes como 'certas' e proibindo outras como 'erradas'.
Quando uma regra ¢ imposta, a pessoa que presumivelmente a infringiu pode ser vista como um tipo especial,
alguém de quem ndo se espera viver de acordo com as regras estipuladas pelo grupo. Essa pessoa ¢ encarada como
um outsider” (BECKER, 2008, p. 15).
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E importante, desde j4, deixar claro o que defenderei aqui como sistema da arte: um
complexo que abriga subsistemas (o das curadorias e suas equipes, o dos montadores e suas
equipes, o da publicidade e suas agéncias, o das galerias e museus, entre outros.) e cuja inter-
relagdo em rede, evidencia o continente que engloba, influencia e mantém a producao da Arte
Contemporanea em termos locais, nacionais e globais; ¢ a partir dessa compreensdo que me
fago as perguntas acima explicitadas.

Evidentemente, ao observar as condic¢oes locais do universo artistico em minha cidade
e em Belo Horizonte, eu mantinha o foco de atencao nos canais de comunica¢ao, na forma como
eles se articulavam, nas etapas de sua realizacdo e nao nos seus dissensos e conflitos. Hoje, vejo
que isso ¢ de suma importancia para o andamento de um trabalho colaborativo, pois, por vezes,
¢ da resolugdo ou aceitacao dessas friccdes que a proposi¢ao ganha poténcia e descobre novos
caminhos. Essa problematica trouxe-me o questionamento sobre o que leva um grupo a se
engajar em um trabalho coletivo, tendo de enfrentar determinadas condi¢des, negociagdes,
adaptacdes, além das regras do estar junto, submetido a um conjunto de cddigos,
comportamentos e valores.

Passados quase vinte anos percebo que, tanto o trabalho Nosce te ipsum, quanto a situagao
da interven¢ao na praca de Belo Horizonte fizeram-me olhar para a¢des que antecedem a obra de
arte pronta e acabada e seus processos: as negociacdes, os pactos, a coesdo social® e grupal; assim
como as, por vezes ingénuas expectativas de unidade* grupal com seus naturais conflitos. Saber
como nomear tudo isso, encontrar suas defini¢des, seus porqués, entre outras coisas, € 0 que me

proponho realizar nas paginas seguintes.

3«E a coesdo social que possibilita as solidariedades organicas (nas sociedades complexas) e mecanicas (nas
sociedades simples). A solidariedade, por sua vez, amplia a coesdo social. Em outros termos, um individuo s6
colabora com a sociedade, envolvendo-se em uma atividade econdmica, por exemplo, porque esta ligado ao grupo
e ao colaborar fortalece essa ligacdo em um estado de reciprocidade. Claro que esse interesse em colaborar ¢
também fruto de coergdes sociais, tais como as determinagdes juridicas, da consciéncia coletiva que direciona, em
grande medida, o agir e pensar dos individuos e da necessidade psiquica de viver em grupo” (BODART, 2016). O
conceito de coesdo social. Blog Café com Sociologia. Disponivel em: https://cafecomsociologia.com/para-
entender-de-uma-vez-o-que-e-coesao-social/. Acesso em 4 jan. 2019.

40 socidlogo Georges Simmel afirma que, por vezes, negamos o conflito por acreditar que a humanidade deve
viver sem perder a unidade e o conflito para muitas pessoas seria a negagdo dessa unidade. Para outros pensadores
mais radicais, como os do Comité Invisivel, a ideia de unidade estd associada a ilusdo “Certo ¢ que a ilusdao da
unidade nio consegue mais iludir, alinhar, disciplinar” (COMITE INVISIVEL, 2017, p. 25).
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1. INTRODUCAO

Em uma de minhas viagens ao interior do Para, ao chegar no municipio de
Tracuateua, na comunidade Quilombola de Jurussaca’, a primeira situa¢io que presenciei
ao descer do carro veio a partir de uma agitagdo de criangas em grupo, brincando e
brigando ao mesmo tempo. Elas estavam em circulo, muito juntinhas, em torno de algo
que eu nao conseguia ver. As criang¢as iam e vinham no circulo formado pelo grupo e, em
alguns momentos, xingavam, em outros, diziam: "sim, ¢ assim que tem de ser!" ou "nao
faz assim, ndo ¢é assim!".

Ao me aproximar do grupo olhei bem no centro do mesmo e vi o que elas estavam
fazendo: era um daqueles carrinhos de lata de sardinha, com tampas de refrigerantes
servindo de rodas e arames de guarda-chuvas eram usados como eixos das rodas. A briga
era pela maneira como o processo de feitura deveria ser efetivado, o ritmo de trabalho
(criangas eram mais lentas do que outras para resolver algum problema que aparecesse) e
a divisdo desse trabalho. Fiquei proximo ao grupo, conversando com um nativo da
comunidade, disfar¢ando meu interesse no que as elas estavam fazendo, para ndo intimidar
os pequenos com meu olhar de adulto, intruso e forasteiro, até entdo.

As criancas estavam naquele momento juntas, criando métodos de trabalho e
formas de produzir, tendo em vista um objetivo comum: fabricar um brinquedo. Nesta
tese, proponho atravessar grupos e praticas, para observar escritos sobre arte colaborativa,
suas teorias e, em alguns momentos, as auséncias de reflexao sobre determinados assuntos.
Dispus-me a embarcar num lugar estranho e desconhecido, perguntando-me em varios
momentos da pesquisa: quem poderia sustentar que o conflito pode produzir elementos
construtivos em um trabalho de Arte Colaborativa? Como as criangas que brigavam,
retornavam felizes ao trabalho de fabricagao do carrinho, eu acreditei que, no interior dos
grupos que eu queria analisar, existia alguma coisa que eu ndo estava, novamente,
conseguindo divisar.

Tendo em mente esse paralelo, algumas questdes me vinham em mente: podemos

entender as proposicoes de Arte Colaborativa como um convite a cosmologia de situagoes

5> Segundo alguns moradores de Jurussaca, a comunidade teria surgido a partir de quatro escravos, que, fugidos do
Maranh3o, se instalaram na regido. Em relagdo ao nome da comunidade, ha duas versdes: uma ¢é de que Jurussaca
seria o sobrenome de um de seus fundadores; a outra teria origem em uma tradigdo, segundo a qual, quando uma
pessoa prejudicava outra, para pedir perddo, deveria entrar em uma saca ¢ prometer, jurar que nao a prejudicaria
mais, ou seja, jurar na saca, dai o nome Jurussaca. Disponivel em: https://malungupara.wordpress.com/. Acesso
em: 12 out. 2017.
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que ocorrem em um trabalho em grupo? Tal como uma invocag¢do a vivéncia das variadas
situagdes que gravitam em torno de um ajuntamento de pessoas?

Procurando abarcar questdes como estas que apresento acima, organizei o texto
desta tese dividindo-o em cinco capitulos. A principio, no capitulo 1, realizo pontuagoes
acerca de minha participacdo em grupos, € quais estratégias de insercdo acompanharam
minhas a¢des em comunidades, no capitulo 2, realizo algumas consideragdes sobre o
processo ¢ o método de escrita dessa tese, no capitulo 3, pontuo algumas reflexdes
relativas ao contexto historico e social, da década de 1990 e seu vinculo com a Arte
Colaborativa. Em seguida, achei necessario também focalizar as mudangas no decorrer
das décadas, buscando compreender se toda e qualquer agdo artistica ¢ colaborativa e
como, a partir de uma nog¢ao mais expandida de colaboragdo e da andlise sobre como os
grupos efetivaram suas praticas entre as décadas de 1990 até 2020. A partir disso propondo
analisar, como eles (os grupos, coletivos artisticos, etc) oportunizam a necessidade de
tracar novas defini¢des, a guisa de distinguir categorias para o termo colaboragao.

No capitulo 4, observei a necessidade de focalizar os necessarios convites a participagao
incluindo a perspectiva possivel do conflito, considerando condi¢gdes que nos instiguem a
reelaborar a ideia de conflito nos corpos, emogdes e mentes. Sem o objetivo de construir um
projeto, como no caso das criangas em torno da realizacao do carrinho, esse convite parece vago
e sem sentido: por que participar de uma a¢do que ndo traz nenhum retorno, a ndo ser o trabalho
de fazé-lo e o incomodo da vivéncia de possiveis conflitos? Precisei entdo, do aporte da
Sociologia do Conflito entrecruzada aos conhecimentos sobre Arte Colaborativa e ao universo
de questdes que foram se revelando em torno desses dois campos de estudo.

Estudando as caracteristicas e a natureza dessas agdes conflituais, cheguei a algumas
problematicas: haveria sentido em naturalizar os conflitos em trabalhos colaborativos? Quais
as motivacoes possiveis para evidencid-los como partes constituintes dos trabalhos? Quais sao
as “ferramentas” que podem, junto ao outro, constituir uma chave de abertura desse outro logos
(ou anti-logos) que possibilita empatia para a experiéncia, mesmo que dentro de um processo
que se revela conflitual?

Além disso, percebo hoje a necessidade de nomear essa pratica, de buscar neologismos
visando um afastamento dos condicionamentos e nomenclaturas anteriores. Percebi também a
urgéncia de me aprofundar na ciéncia do conflito para analisar a necessidade real de se pensar
seriamente essas agdes ignoradas e mal vistas (os conflitos nas proposicdes colaborativas), que

apontam para uma futura area ainda a ser estudada, pesquisada e talvez mesmo, fundada.
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2. METODOLOGIA

No dia em que acompanhei a situagdo da intervengdo da piscina na praga, em Belo
Horizonte, perguntei-me se o correto nao teria sido registrar tudo em um caderno na mesma
hora (um pequeno caderno de notas, mais discreto que cameras de fotografar); refleti, contudo,
que seria estranho alguém com caderneta e caneta na mao, olhando e escrevendo enquanto as
pessoas tomavam banho. Isso me levou a pensar (¢ em varios momentos na coleta de dados,
imaginei isso), que conflitos ocorrem como estilhacos de uma explosdo, ou seja, nunca se sabe
onde e quando eles vao surgir e, de repente, eles explodem ao lado e sdo percebidos quando
fragmentos ainda quentes, caem sobre nos; as vezes, consegue-se registrar algo no bloco de
anotagdes (quando estamos com ele), mas na maioria das vezes, fica-se apenas com a memoria
do acontecimento.

As andlises para a pesquisa levaram e ainda levam em consideragdo a frequente
impossibilidade de uma observagdo fria, objetiva e logica dessas situacdes de conflito que,
mexendo a todo momento com o emocional, instigam a vir a tona reacdes e registros de afetos
em situacao de exaltacdo. Na ansia de tentar registra-las, anota-se nas cadernetas, mesmo em
linhas tortas, tremendo as palavras e errando o portugués, sem atengdo especial em relagdo a
estrutura e ao registro grafico, ou & coeréncia dos acontecimentos.

Assim, observar in loco como se davam essas situacdes em grupos e coletivos artisticos
para perceber seus desdobramentos em termos de como e porqué provocavam mudancas nos
contextos de comunidades ou agrupamentos, deu-se de forma muito intuitiva. Meu objetivo
primario era identificar quais sio os modos de agenciamento® do convivio e dos conflitos
grupais, nas proposi¢des colaborativas artisticas, para analisar em que implicam na elaboragao
e no andamento da proposta artistica. O objetivo secundario era detectar de que maneira as
situagdes de conflito sdo importantes, quando estdo vinculadas a fatores interpessoais,
intergrupais e intercoletivos nas relagdes artisticas colaborativas, e como isso contribui na
mudanga de paradigmas relativos a Arte Colaborativa.

Contudo, uma davida me vinha sempre em mente: como saber onde me posicionar, em
meio a uma proposic¢ao artistica colaborativa? De onde observar e participar? Qual o meu lugar
ali? Em um determinado momento, eu havia esquecido dessa fronteira entre pesquisador e

participante e estava fluindo junto com o grupo, ou com o artista; em outros momentos, eu

¢ Entende-se aqui agenciamento como a maneira em que a técnica e o modo de fazer operam na produgdo e
execucdo de uma tarefa ou atividade, que pode ser grupal ou individual. A técnica, por exemplo, seria um
agenciador das formas de fazer surgir uma situacdo ou um objeto, no campo das Artes Colaborativas.
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estava ciente do meu papel, mas tinha lapsos momentaneos de consciéncia desse papel, mais a
frente; eu deveria me colocar como participante desinteressado, ou apenas como um observador
acompanhando o andamento da proposta de algum amigo artista?

Nesse sentido, comento uma experiéncia pontual do socidlogo estadunidense William
Foote Whyte (1914-2000), em sua pesquisa que, em determinado momento, posicionou-se
junto ao grupo que desejava analisar (em uma esquina em um bairro italoamericano em Boston).
Whyte passou meses interagindo com a comunidade de Corneville, iniciou amizades, fez parte
de grupos, e até se mudou para o bairro. O intuito dele era rever a histéria da colonizagao italiana
no bairro, entender como o fluxo de imigrantes se constitui a partir de suas histérias pessoais,
e ndo somente, a partir de dados demograficos, incidéncia de crimes (muito comuns no bairro)
e indices de desemprego, pois o foco de Whyte era pautado em “contextualizar a historia e as
condig¢des de producao de sua investigagao” (VELHO, 2005, p. 10), mais do que expor dados
ofertados por tabelas e gréficos.

Também tive de me posicionar em véarias esquinas (guardando as devidas e imensas
proporcdes em relacao a Whyte), para fazer uma analise dos conflitos na Arte Colaborativa, e
foi elucidador a possibilidade de buscar uma abordagem socioldgica, mais especificamente a
partir da Sociologia do Conflito, para esse enfrentamento. Evidentemente, ndo estd no escopo
da pesquisa efetivar um trabalho socioldgico, ndo ¢ essa sua intengdo. Mas, dispor de
ferramentas provindas do campo da Sociologia dos Conflitos e da Observagao Participante, as
quais trouxeram importantes chaves de andlise sobre a natureza dos conflitos face as distintas
elaboragdes que se configuram no campo das proposi¢des artisticas colaborativas, sabendo,
como ja foi dito, que trata-se de situagdes invisibilizadas e editadas quando relatadas ou
apresentadas nas diferentes instancias expositivas, documentais e mesmo criticas.

A concepcao do observador participante, apresentada no livro Sociedade da Esquina de
Whyte, ndo constitui um método ortodoxo, ja que o método em si, nem existia na época de
Whyte que, segundo o antropdlogo brasileiro Gilberto Velho (1945-2021), foi um pioneiro nas
pesquisas de Observagdo Participante. As agdes expostas no livro mostram-se como um
conjunto que se torna "exemplo magistral de como o trabalho de investigagao cientifica pode
ser um instrumento precioso para a critica de estereotipos e preconceitos." (VELHO, 2005, p.
9). Muitas das reflexdes contidas no livro, devem-se ao fato do autor inscrever-se em uma
pratica transdisciplinar muito cara & minha pesquisa: a importancia dada a interagao, seja com
autores diversos (guardadas as devidas proporgdes e variagdes entre cada caso) € a interagao
entre individuos e grupos. O campo da Arte Colaborativa ¢ visto aqui como um contexto em

movimento, ndo a partir do que esta posto no sistema da arte (capitais sociais, sistema de valores,
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estratégias de manutenc¢ao dos sistemas etc), legitimadores das relagdes, mas justamente a partir
do que parecia ocultado: as relagdes subterraneas, os subsistemas, os desvios’, as transgressdes
e tudo o mais que poderia ir além desse sistema em si, buscando respostas alternativas a
determinados conflitos nesse campo e mais especificamente nas sub-areas da Arte Colaborativa.
Busquei justamente fugir dos esteredtipos e preconceitos que envolvem a palavra conflito.

Em determinado momento, comecei a me perguntar se existiria outra estratégia que me
ofertasse interacdes mais informais, soltas e leves para dialogar com os grupos, artistas e
agentes envolvidos nas proposi¢cdes. No segundo ano de pesquisa, descobri que o
documentarista brasileiro Eduardo Coutinho (1933-2014) tinha uma concepg¢ao bem diferente
do que seria uma entrevista, pois ele partia do que chamava conversa. Para conversar com
alguém, havia a aceitacao de que "nao temos nada a perder" (COUTINHO apud OHATA, 2011,
p. 32). Para Coutinho, por exemplo, um académico tem muito a perder em seus didlogos
travados com outros académicos, mas quando se conversa com pessoas desconhecidas, por
exemplo, ndo se estd defendendo uma ideia, ndo ha perdedores e nem ganhadores, hd duas ou
mais pessoas trocando informacdes, e por isso, nao temos nada a perder. Comecei a perceber
que, quanto maior a informalidade nas conversas, mais rico ficava o material que eu levava para
casa e, apesar de ndo ter estabelecido um método de arquivamento e ordenacdo desse material,
ele hoje consiste em trés cadernos A5 cheios de anotagdes.

Uma cena em especial do documentario Edificio Master (2002), remete a pratica das
conversas de Coutinho em cena. Ele se aproxima de uma moradora do prédio e pergunta sobre
o passado e sobre o presente, como se estivesse em uma cadeira de bar, tomando uma cerveja:
era visivel o quanto era legitimo o seu interesse naquilo que o interlocutor lhe falava. Nao estou
dizendo que o pesquisador ¢ ilegitimo fora dessa postura, contudo ela parece informalizar (ou
distencionar) o processo de interagcdo e deixa-lo mais fluido, como pude confirmar depois, na
pratica, ja que eu o utilizei tanto em abordagens com grupos e com individuos, quanto em sala
de aula com alunos, em /ives, em reunides com professores etc. Percebi que, se os conflitos nos
grupos e nas proposi¢des ocorrem de forma espontanea, os instrumentos de pesquisa deveriam
ter essa mesma natureza; além disso, se possivel, deveriam demonstrar seus erros, falhas e
lacunas ao entrevistado, possibilitando com isso uma identificacdo entre o pesquisador € o
entrevistado, interlocutor, grupo ou coletivo. Essa percepcao, de que eu deveria me movimentar,
tal como o objeto de minha pesquisa que focaliza as relagdes conflituais nas proposicdes

artisticas colaborativas, diziam-me que:

70 socidlogo estadunidense Howard Becker define desvio como tudo aquilo que difere do mais comum, e todo
aquele que viola as regras de um grupo. Vamos aprofundar um pouco mais este conceito no capitulo 4.
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O estudo da agdo social lida com as interagdes entre individuos, vistos ndo como
monadas isoladas, mas como sujeitos ativos, atuando dentro de redes e grupos sociais,
num processo continuo de mudancga e reinvengdo social. Assim, opde-se a modelos
tedricos mais estaticos, nos quais os individuos desempenham papéis predefinidos
dentro de uma estrutura social abrangente, ¢ a mudanca social quase sempre aparece
disruptiva (VELHO, 2005, p. 35).

Por outro lado, quando eu isolo o conflito (por meio da observacdo e da escrita) da
situacdo onde ele surgiu, percebo suas variantes, sua natureza e sua relagdo com o contexto da
arte colaborativa e mais a frente, o que ele causara ou ndo, em termos de mudangas no sistema
da arte, ou no contexto comunitério, por exemplo. Nesse sentido, ele ¢, como afirma Velho na
citacdo acima, uma acdo sempre disruptiva e inventiva e, na maioria das vezes, ird propor
mudangas na previsibilidade das estruturas dos grupos e na natureza de suas proposigdes.

Eu mantive um cronograma que dividiu em etapas minha pesquisa, a saber: 1. Pesquisa
bibliografica; 2. Participacdo e observacdo em proposi¢des de artes da colaboragdo; 3.
Entrevistas e conversas com coletivos que trabalham com artes da colaboragdo, sendo que todas
as etapas foram acompanhadas pela escrita dos textos da tese. Dentro desse percurso, a pesquisa
acabou se bifurcando em duas fases: a primeira delas envolveu, inicialmente, a observacao
participante, como método para recolher, através da vivéncia e convivio com grupos e artistas,
dados sobre as proposi¢des. Contudo o inesperado fez uma surpresa, a pandemia de Covid-19
impossibilitou todo o aprofundamento convivial que tais proposi¢des abrangem, assim como a
produgdo de laboratérios (experiéncias e proposicdes previstas, a priori como produtos desta
tese), para além do texto.

Minha producdo, meus contatos e experiéncias com os outros foram interrompidos.
Contudo, a interrupcdo, por outro lado, marca a necessidade de mudanga. A pandemia
interrompeu drasticamente sistemas financeiros, sociais, indistriais, corporativos e culturais,
em uma semana®. Evidentemente, a interrupcio ja faz parte de nossa cultura: os antigos editores
de video (Final Cut, Movie Maker ¢ Premier, por exemplo), que no passado eram off-line,
estavam disponiveis para compra e com isso bastava compra-los e os teria em casa por tempo
ilimitado. No YouTube podiamos assistir a videoclips, filmes, e documentarios sem interrupgao
de comerciais, no Napster escutavamos musica sem tempo programado. Hoje qualquer tipo de
arquivo s serd armazenado na nuvem € permanecera conosco, se pagarmos por meés, pelo

espaco reservado a eles. Nao “perdemos mais nossas memorias” mas, se as quisermos realmente,

8 Disponivel em: https://portal.fiocruz.br/impactos-sociais-economicos-culturais-e-politicos-da-pandemia. Acesso
em: 23 mar. 2022.
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teremos de pagar por elas.

Entretanto, a interrupgdo causada pela pandemia foi verdadeiramente bem mais tragica
do que isso. O filosofo francés Bruno Latour (1947) nos diz que o virus da COVID 19
"suspendeu em todo o mundo € a0 mesmo tempo um sistema econdmico que até agora nos
diziam ser impossivel desacelerar ou redirecionar"’, ou seja, interrompeu processos e também,
sob esse ponto de vista, desacelerou e redirecionou o fluxo de agdes, pausando a produgdo seja
ela qual for, retendo forgas para, depois, reecaminhé-las. Fomos for¢ados a interromper tudo
para repensar as formas de producao e redirecionar o processo criativo, as problematizagdoes e
estratégias de busca por informacao. E foi isso que ocorreu com a pesquisa dessa tese: houve a
interrup¢cdo de um modo de fazer e o imediato deslocamento para outra forma de produgao
reflexiva.

Houve portanto o imperativo de um redirecionamento e adaptagdo ao contexto
pandémico para andlise de experiéncias j& realizadas [Coletivo Diametral (Belo Horizonte),
Cine Clube Andarilho (Ouro Preto) e Encontro de Livros (Ouro Preto)], proposi¢des ja
experienciadas [tal como algumas agdes na casa do artista Shima (Belo Horizonte), acdes do
Conjunto Vazio (Belo Horizonte), acdes da Rede Aparelho (Belém)] e uso do material
bibliografico que eu ja possuia e havia escrito (tais como as conversas com o Coletivo Puraqué
(PA), com a Rede Aparelho (PA), com Fabio Tremonte (SP), Huit Facettes (Senegal), Ala
Plastica (Argentina), Park Fiction (Hamburg), entre outros). Deste modo, senti a necessidade
de fazer distingdes entre esses dois grupos: o das experiéncias que observei de perto e aqueles
das experiéncias analisadas por meio de situagdes registradas em livros, catdlogos e entrevistas.

Aquelas que observei/efetivei/participei!? de perto, valeram como uma introdugio ao
assunto, mas nao se constituiram como primeiro plano da problematica em si, dado que eu
estava iniciando a pesquisa € com poucos instrumentos tedricos em maos; inviabilizados os
contatos com os grupos, por conta da pandemia, passei a dedicar-me mais aos textos e reflexdes
a partir do que eu ja tinha coletado, apoiando a andlise em literatura ja existente sobre cada um
dos grupos.

Apo6s dois anos de pesquisa, anteriores a pandemia, realizei uma triagem e escolhi

aqueles grupos onde eu sabia ter havido situagdes que evidenciaram conflitos abertos, ou que

® Disponivel em: https:/brasil.elpais.com/opiniao/2020-04-08/o0-futuro-pos-coronavirus-ja-esta-em-disputa.html
Acesso em: 4 mar. 2022.

10 Refiro-me as agdes fora de galerias e saldes, ativadas em Ouro Preto e Belém, tal como o Cine clube Andarilho,
o Encontro de Leituras, Oficinas em Penitenciarias, Foto varais etc. Tidas por mim, como proposig¢des, pois nelas
pude utilizar muitas das ideias de autores como o historiador estadunidense Grant Kester e o cineasta brasileiro
Eduardo Coutinho.
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expunham a estrutura do grupo, suas estratégias de aproximag¢ao com o outro ou seus modos de
produgdo e a relacdo com instancias de poder em cada caso: [Voina (Russia), Arthur Leandro
(Belém) e os varios coletivos e grupos em que atuava, o artista Ducha (RJ), Coletivo Puraqué
(Santarém), Rede Aparelho (Belém), Conjunto Vazio (Belo Horizonte), Ala Plastica
(Argentina), Huit Facettes (Africa), Park Fiction (Hamburg), Coletivo Urucum (Macapa),
Hélio Oiticica (RJ), Rejeitados (varios Estados brasileiros), Pussy Riot (Russia) por exemplo].

Ressalto que, ao procurar textos que tratassem especificamente do conflito em
proposig¢des artisticas, desde o inicio da pesquisa percebi um enorme vazio. Encontrei reflexdes
préximas a isso, no livro Artificial Hells: Participatory Art and Politics (2012), da critica de
arte estadunidense Claire Doherty (1965) e alguns textos sobre dissenso do filosofo francés
Jean-Luc Nancy (1940-2021). Contudo, tanto Doherty quanto Nancy tratam da questdo em
ambitos diferentes daquele que eu estava investigando: a aceitacdo dos conflitos e as mudangas
provocadas por eles no paradigma da Arte Colaborativa.

Como contexto de pesquisa, delimitei a escolha dos grupos e artistas a partir dos
seguintes critérios: seriam artistas ou nao artistas que trabalham com arte socialmente engajada
ou praticas sociais artisticas; pessoas que trabalham constantemente em grupo € em regime de
colaboragdo, coletivismo e regime de grupo.

Ainda em relacdo ao material bibliografico, revisitando o que eu ja havia escrito e
observado antes da pandemia, percebi que alguns relatos e declaragdes ndo poderiam ser
utilizados por questdes obvias: eram muito problematicos para serem expostos na tese, ja que
os autores das acoes, estavam vivos e pediam para que essas historias ndo viessem a publico,
pois isso os afetaria dado estarem vinculados a dinadmica de valores, contratos e pactos do
sistema da arte atual de suas cidades e do sistema da arte nacional. A partir dessa problematica,
ficou evidente que alguns textos criticos referentes a esses bastidores s6 expunham tais questoes,
quando os envolvidos estavam mortos ou ja fora do sistema da arte brasileira. Acredito que
admitir essa postura seja mais seguro para o autor do texto ou livro, esperar que o protagonista
(artista, critico de arte, galerista etc) saia de cena, para assim poder ter mais liberdade para tratar
de determinados assuntos delicados. Percebi isso no livro Crachd — Aspectos da legitimag¢do
artistica (2008), da critica de arte e professora Clarissa Diniz.

Durante esse segundo momento, minha hipétese foi ampliada, trazendo algumas
premissas ja mencionadas, mas que reforco aqui: 1. As situagdes de conflito nas proposicdes
artisticas colaborativas, por vezes, ndo sdo encaradas como partes das proposi¢des, sendo
menosprezadas e até mesmo, invisibilizadas nos registros das proposi¢des. A percepgao de

outras possibilidades de andlise a esse respeito tornou possivel a proéxima hipotése. 2. A



23

existéncia de conflitos, especificamente no ambito das Artes Visuais, oportuniza e desencadeia
mudangas significativas nos paradigmas vigentes em cada contexto historico artistico e 3. A
assun¢do dessas camadas instigou a criacdo de termos para darem conta de defini¢des e
especificidades da Arte Colaborativa.

Depois da etapa de qualificacdo da tese, os dados coletados ainda pulverizados em
relatos e textos que tratam das proposi¢des colaborativas, foram sistematizados e serviram para
amparar as hipoteses iniciais permitindo entdo trés constatagdes: 1. Nao ha uma Historia da
Arte que trate, especificamente, dos conflitos que modificaram as estruturas de pensamento e
as praticas artisticas ao longo do tempo; 2. Nao existem men¢des na Historia da Arte a
importancia da observagdo e aproveitamento do conflito em termos construtivos, enquanto
ferramenta, visando a mudangas no contexto artistico de cada época; 3. H4 uma tendéncia
notavel em proposicodes artisticas, que instigam o conflito como provocador de mudangas,
estimulam uma pedagogia do choque, legado, como fui perceber mais adiante, dos filésofos
cinicos chegando até os anarquistas na atualidade e, por meio deles, aos grupos artisticos mais
radicais, como Voina (Russia), Crimethinc (EUA), Pussy Riot (Russia), Arthur Leandro (Brasil),
sO para citar alguns; 4. A existéncia de conflitos no ambito especifico das Artes Visuais,
oportunizou e desencadeou mudangas significativas no contexto da Arte Colaborativa, até
chegar a surpreendentes modos de articulagdes entre teoria e pratica, envolvendo conflitos,

novas terminologias e formas de enfrentamentos. E isso que veremos nas paginas a seguir.
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3. DO SOCIAL AO ARTISTICO: A IMPORTANCIA DA COLABORACAO

3.1. CONTEXTUALIZANDO AS ORIGENS DAS ACOES COMUNITARIAS E
COLABORATIVAS

Neste subcapitulo, analisaremos algumas proposic¢des artisticas do inicio da década de
1990, em seu intimo vinculo com o contexto social daquele periodo, para refletir a respeito de
como tal contexto configura os modos de produgao das obras de arte, especificamente, no caso
das proposicdes artisticas colaborativas. As ferramentas de reflexdo aqui serdo as pesquisas do
teorico argentino Reinaldo Laddaga (1963) e da curadora espanhola Paloma Blanco (1969).
Assim, tentaremos compreender como, de 1990 em diante, as produgdes artisticas afinaram
seus discursos colaborativos entrecruzados as demandas sociais, grupais € comunais. Numa
conjuntura que favorecia mudangas significativas nos alicerces do capitalismo mundial, essa
nova década inicia com mudangas drésticas no panorama mundial, com significativos efeitos
€m nosso pais.

A década de 1990, no Brasil, foi um momento de consolidar parcerias, ampliar inser¢des,
firmar acordos a partir da logica da globalizagdo e da multilateralidade econémica. Entretanto,
¢ impossivel afirmar que houve alinhamentos entre interesses sociais e a logica neoliberal. O
que houve a partir dessa evolucdo de um capitalismo linha dura, foi uma quase auséncia de
politicas publicas, de didlogo entre o poder publico e a sociedade brasileira.

Houve reducdo da participagdo do Estado em politicas publicas, em prol de maior
capacidade do Estado para promover o desenvolvimento do pais e a sociedade comegou a se
movimentar no sentido de compensar essa auséncia. Se existe um aumento da governabilidade
em direcdo aos seus proprios interesses (como as privatizagdes por exemplo), logo o Estado
comega a mediar com mais énfase seus desejos, cabendo a sociedade adequar-se as vontades
estatais. Contudo, quem mediaria os interesses dos grupos societarios?

Ha entdo, no inicio da década de 1990, um aumento dos movimentos sociais sendo
possivel destacar também um aumento exponencial das Organiza¢des Nao Governamentais'! e
sem fins lucrativos, as ONGs. Elas buscam através da autonomia e gestao financeira, efetivar

acdes sociais, no campo das politicas publicas, surgem para suprir demandas da populacio que

' Segundo a pesquisadora e professora da UFRJ Hebe Gongalves, na década de 1990 ocorreu o boom do
surgimento das ONGs, seu estudo revela que 62% das organizagdes foram criadas a partir de 1990 e entre 1996 ¢
2002 essas entidades cresceram 175% - foram de 105 para 276 mil. Disponivel em:
www.camara.leg.br/radio/programas/281045-especial-ongs-1-a-historia-das-entidades-do-teceiro-setor-no-brasil-

0401/. Acesso em: 30 nov. 2021.
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ndo estdo sendo atendidas adequadamente, realizando portanto, em parte, o trabalho do Estado,
cumprindo fung¢des para responder as necessidades de grupos sociais especificos. No inicio da

década de 1990, segundo a pesquisadora e professora da UFRJ Hebe Gongalves:

Na verdade o que a gente tem hoje (2002), e em particular, no Brasil, ¢ um numero
expressivo de organizagdes ndo-governamentais, que atua fazendo aquilo que ¢é
eminentemente publico. Essa expansdo coincidiu, no Brasil, com a expansédo da face
neoliberal do Estado, ¢ muitas ONGs passaram a cumprir aquilo que fosse fungio
precipua do Estado.'?

Vale destacar que na década de 1990, houve também e consecutivamente um aumento
dos foruns de ONGs e movimentos sociais visando a Eco/92'3. E ¢ nesse periodo, que varios
movimentos (alguns existentes desde a década de 1970) estruturam e organizam suas praticas
(O Movimento dos Sem-Terra'*, o Movimento dos Pequenos Agricultores'>, o Movimento das
Mulheres Agricultoras '®, O Movimento dos Atingidos por Barragens!’, entre outros),
organizando formas de inserir demandas sociais nas pautas dos governos locais, frente a
inoperancia do Estado e construindo, segundo a pesquisadora e professora da UFSC Ilse
Scherer-Warren, “articulagdes em redes interorganizacionais mais horizontalizadas”
(SCHERER-WARREN, 2007, p. 4), para pautar suas demandas frente ao novo cenario

democratico que vinha surgindo no Brasil apds a transi¢do politica para democratizagdo do

12 Ibidem. Acesso em: 30 nov. 2021.

13 Muitos foéruns ¢ ONGs surgiram visando a Conferéncia das Nagdes Unidas sobre Meio Ambiente e
Desenvolvimento, também conhecida como Ri0-92 ou Eco-92, dada a importancia desse evento para o mundo.

4O Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra (MST) surgiu oficialmente em 1984, dentro do Encontro
Nacional de Trabalhadores Sem Terra, no Parana. Tem como objetivos basicos: lutar pelo direito a terra, lutar pela
reforma agraria e lutar por mudangas sociais no pais. Disponivel em: https://www.politize.com.br/mst-voce-
entende-o0-que-e-esse-movimento/ Acesso em: 6 mar. 2022.

150 Movimento dos Pequenos Agricultores — MPA é um movimento camponés, de carater nacional e popular, de
massas, autdbnomo, de luta permanente, cuja base social ¢ organizada em grupos de familias nas comunidades
camponesas. O MPA busca resgatar a identidade e a cultura camponesa, na sua diversidade, e se coloca ao lado de
outros movimentos populares do campo e da cidade para a constru¢do de um projeto popular para o Brasil baseado
na soberania e pelos valores de uma sociedade justa e fraterna. Disponivel em: https://mpabrasil.org.br/quem-
somos/ Acesso em: 6 mar. 2022.

16 O MMA ¢ formado por mulheres camponesas: agricultoras, arrendatarias, meeiras, ribeirinhas, posseiras, bdias-
frias, diaristas, parceiras, extrativistas, quebradeiras de coco, pescadoras artesanais, sem terra, assentadas...
Mulheres indigenas, negras, descendentes de europeus. Ele ¢ a soma da diversidade pais, pertencem a classe
trabalhadora, e lutam pela causa feminista e pela transformag¢do da sociedade brasileira. Disponivel em:
https://mmcbrasil.org/home/quem-somos-e-nossa-missao/ Acesso em: 6 mar. 2022.

170 Movimento dos Atingidos por Barragens tem uma longa histdria de resisténcia, lutas e conquistas. Nasceu na
década de 1980, por meio de experiéncias de organizagdo local e regional, enfrentando ameagas e agressoes
sofridas na implantag@o de projetos de hidrelétricas. Mais tarde, se transformou em organizagdo nacional e, hoje,
além de fazer a luta pelos direitos dos atingidos, reivindica um Projeto Energético Popular para mudar pela raiz
todas as estruturas injustas desta sociedade. Disponivel em: https://mab.org.br/quem-somos/ Acesso em: 3 mar.
2022.
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Estado, ou seja, a implementacdo de um didlogo entre Estado e populagdo por meio das
representacdes grupais.

O crescimento das ONGs deve-se também a uma assung¢ao ¢ tomada de consciéncia em
relagdo a importancia, em termos mundiais, da autonomia (relativa a busca de direitos, mas
também relativo a demarcagao de terras, ao direito de fala e, sobremaneira, aos modos de
financiamentos coletivos). Ou seja, ndo se trata apenas de um fenomeno local, relativo ao
contexto brasileiro, mas global, com a assunc¢ao de um paradigma de afirmagdo da importancia
das acdes coletivas; sobre isso, os pesquisadores Sylvia Vergara e Victor Ferreira, afirmam que
“se trata de um fendmeno mundial, ndo estando restrito aos paises que recentemente passaram
por reformas de tendéncias neoliberal no aparato estatal” (VERGARA; FERREIRA, 2005, p.
1153). Assim, quando tratarmos nos capitulos mais a frente, de algumas proposigdes artisticas
do inicio da década de 1990, que visavam assumir em suas acoes artisticas, fungdes estatais,
podemos entender que ndo ¢ uma coincidéncia ocorrerem tanto nos Estados Unidos da América,
quanto no Brasil, pois constituem, como foi dito, uma mudancga de paradigma, que nao ¢ local,
mas efetivada concomitantemente em varios pontos do planeta.

Percebe-se que, apds a queda do muro de Berlim e, simbolicamente, com a amenizagao
da Guerra Fria e das dualidades politicas do Socialismo versus Capitalismo, uma promessa de
que o modelo liberal poderia salvaguardar a vida economica da sociedade dando conta dos
interesses dos grupos societarios como um todo. E quando o modelo capitalista foi implantado
junto aqueles que antes acreditavam em um modelo socialista, ou pelo menos mais democratico,
evidenciou-se um conflito de interesses de paradigmas: uma grande parcela de pessoas, grupos
e comunidades reagiram de forma a manter seus interesses grupais, respondendo com valores
coletivos e colaborativos, ja que o paradigma “oficial” (democracia liberal) era contrario a uma
postura e propostas mais humanistas.

Esse modelo e essa promessa tomaram a queda do muro de Berlim como simbolo da nova

118

estabilidade, tendo por base a chamada nova ordem mundial'® acompanhada de perto por

transformagdes internacionais. Nesse contexto, segundo alguns pesquisadores de conflitos e

18 Durante a Guerra Fria, existiam duas nagdes principais que dominavam e polarizavam as relagdes de poder no
globo: Estados Unidos e Unido Soviética. Essa ordem mundial era notadamente marcada pelas corridas
armamentista e espacial e pelas disputas geopoliticas no que se refere ao grau de influéncia de cada uma no plano
internacional. Este era o mundo bipolar. A partir do final da década de 1980 e inicio dos anos 1990, mais
especificamente apds a queda do Muro de Berlim e do esfacelamento da Unido Soviética, o mundo passou a
conhecer apenas uma grande poténcia econdmica e, principalmente, militar: os EUA. Analistas e cientistas
politicos passaram a nomear a entdo ordem mundial vigente como unipolar. Disponivel em:
https://mundoeducacao.uol.com.br/geografia/nova-ordem-mundial.htm. Acesso em: 6 mar. 2022.
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guerras, houve na década de 1990, um embate entre a paz (ou consenso) promovido pela nova
ordem ¢ os conflitos civis e, junto a isso, o discurso esperangoso de que o fim da Guerra Fria
tivesse amenizado os conflitos civis em varias partes do globo. Segundo a professora e

pesquisadora Maria da Saudade Baltazar, tais conflitos sofreram uma diminui¢ao dado que:

As orientagdes normativas dos estudos para a paz foram ocorrendo progressivamente
com vistas a acompanhar as transformagdes do Sistema Internacional, fato que se pode
ilustrar com o ponto de viragem deste tipo de estudos, o final da Guerra Fria, que
desde os anos 90 do século XX tém contribuido de modo direto para a resolucdo do
crescente nimero de conflitos civis, longos e violentos, que teimam em desafiar a
estabilidade da nova ordem mundial (BALTAZAR, 2010, p. 177).

Da implantag@o desse modelo liberal, j& no final da década de 1980 surgiram reagdes. No
campo da arte, os coletivos artisticos aparecem justamente no momento em que o discurso “oficial”
primava pelo individualismo e, entre outras questdes, pelas privatizagdes e consequente aumento
das tarifas de servigos publicos (luz, gas, telefone e agua), competicdo empresarial, agdes em prol
do livre mercado.

Por isso, se faz necessario esse aporte do cendrio contextual e social da década de 1990,
para mostrar que, antes disso, havia um individualismo acompanhado por certas nogdes dualistas
de um lado o socialismo, e do outro o capitalismo. Quando o muro cai, essas nogdes caem € sao
substituidas gradativamente por um capitalismo salvacionista e “preocupado” com o bem-estar
social. Contudo, sabemos que o neoliberalismo do inicio da década de 1990, que se constitui
dentro desse discurso, ndo tem interesse nas politicas publicas, priorizando o setor privado como
aporte esperangoso para resolucdo de problemas sociais, justificando, portanto, o fortalecimento
dos coletivos, movimentos sociais e das ONGs, ocupando como foi dito, o espago vazio deixado
pelo Estado.

Tais reagdes coletivas, em um caminho contrério, provocam agdes identitarias, comunais,
grupais, solidarias e modos de fazer bem especificos. A artista e pesquisadora brasileira Claudia
Paim (1961-2018), afirma que na América Latina, mais especificamente no Brasil, muitas agdes
da década de 1990 em diante tornaram-se mais ativistas, como consequéncia da pressdo exercida
pelo mercado, cujas prerrogativas eram de imposicdo de suas diretrizes, mercantilizando as
relagOes, dos valores ¢ das interagdes com o meio ambiente.

Sobre a reagdo dos coletivos artisticos a esse contexto, o historiador americano Grant
Kester afirma que a grande ocorréncia desse tipo de pratica mais questionadora e contraria ao
modelo hegemonico, da-se em razao da escassez, ou auséncia do poder do Estado, sob a enorme

pressao do mercado.
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Nesse sentido, ocorre uma tensdo, uma fricgdo entre os dois modelos (um modelo que
preza lucros, individualismo e a competicdo e um outro que valoriza agdes coletivas,
compartilhamento, partilha e bens comuns), tendo como consequéncia um afastamento das
iniciativas democratico-liberais e a desconfianga das suas promessas, assim como a assungao
de acdes independentes e interdependentes, comunais e coletivas, retomando o “faga vocé
mesmo”’, como mola propulsora de mudangas na esfera das micropoliticas. Nas palavras de

Kester:

Enquanto as narrativas politicas perdem sua legitimidade, o espago se abre para novas
historias, novos modelos de organizagio politica e novas visdes para o futuro. E esse
senso de possibilidade, eu acredito, que anima a notavel profusdo de praticas artisticas
contemporaneas preocupadas com a agao coletiva e engajamento civico, ndo apenas
dentro dos Estados Unidos, mas globalmente (KESTER, 2006, p. 25).

Ainda na década de 1990, muitos artistas caminhando ja pela estrada deixada pelos sites
. 19 ;. \ eqe ~ . . ,

especifics’”, em uma postura contraria a mercantilizacdo ligada ao retorno da pintura na década
de 1980, responderam com outras proposicdes: ativismo mididtico tatico’’, a atengio ao outro,
a comunidade e ao entorno, e uma critica ao sistema da arte enquanto mercadoria?!.
Redirecionada e ndo mais tutelada somente pela galeria e pela institucionalidade do espago
expositivo, priorizaram-se outras maneiras de fazer e outras formas de ocupar os espagos fisicos,
levando em conta seus historicos sociais, politicos e geograficos?’. Contudo, as privatizacdes

que davam for¢a maior as empresas e as corporagdes dentro de uma economia global,

19 A defini¢do do termo site na arte é atravessada por um histérico que engloba uma constelagio de reflexdes
amparadas por uma extensa fala de tedricos e artistas (Robert Moris, Richard Serra, Daniel Buren, Mion Kwon,
etc), dentre elas, uma em especial, tras consideragdes pertinentes ao escopo dessa tese. Sobre site, o tedrico e
professor Stephan Huchet, afirma a partir das reflexdes de Richard Serra, que “Relacionar um trabalho com um
site & aprender, antes, a olhar o lugar. Ao mesmo tempo, a reflexio sobre o espaco ndo depende inteiramente dessa
relacdo com os lugares, a escultura tendo a possibilidade de gerar sua prépria espacialidade” (HUCHET, 2012, p.
115-116), e ainda complementa que “essa concepg¢ao critica obriga a proceder a uma analise complexa do lugar —
¢ a questdo da relagdo com o contexto” (Ibidem).

20 Podemos apontar como exemplo, os artivistas do coletivo estadunidense Critical Art Ensemble, fundado em
1987, praticantes de midia-tatica que inclui computacdo grafica, registros em video/fotos, arte textual, etc, € o
coletivo Group Material, criado em 1989 que declarava e manifestava seu desencanto com a relagdo de
dependéncia dos artistas ao mercado de arte.

2l Tal critica ja estava posta na década de 1980: o neo expressionismo confrontava-se com as obras que
demandavam pensamento reflexivo politico na década de 1960/1970, como o caso da arte conceitual brasileira,
politica por exceléncia. Ver mais sobre essas questdes no livro “Retorno do real” do critico americano Hal Foster.

22 Para a pesquisadora coreana Mion Kwon, os sifes especifics atuais, ndo se valem somente da escala, do
conhecimento da topografia do terreno, dos componentes ambientais. Entre outras coisas, atualmente, eles
valorizam o conhecimento dos grupos humanos e sua cultura, como material indissociavel do site.
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esmagaram tentativas de se pensar o social e foi justamente isso que estimulou frentes praticas
de viabilizagdo de propostas como o copyleft*> e o sofiware livre**, por exemplo.

O socidlogo Manuel Castells (1942) ja dizia que identidades coletivas sdo sempre
reacoes a tentativas de processos hegemonicos globais. E € nesse sentido que se pode abrir uma
discussdo sobre a entrada de uma ideologia do trabalho grupal e colaborativo nas Artes Visuais,
tratando ndo s6 de outro paradigma no modo de produgdo de trabalho, mas de uma forma de
relacdo com o outro, menos individualizante. Despossuidas das nocdes representativas e
partidarias, € que as micropoliticas insurgem como ferramentas muito tteis, bolhas espalhadas
pelo planeta, ndo como representagdes de poder, mas na inauguragdo das reflexdes de como a
sociedade, em termos moleculares, pode gerar outras formas de gerenciamento desse poder, de
inteligéncias coletivas e de liderancas distribuidas, de redes comunais, colaborativas e criativas
por exceléncia. Nesse sentido, da ocupagdo do espago deixado pelo Estado, seja nas redes
sociais, ou na esfera publica, que os trabalhos colaborativos inserem-se juntamente a politica
ativista e a Arte Colaborativa configurando-se dentro de uma logica de sociedade em rede®’,

conectada visando a produc¢ao de outras esferas de acao.

32. ACOES COLABORATIVAS E OS MODOS DE PRODUCAO E SEU
FUNCIONAMENTO NO SOCIAL

Democracy: Education foi uma proposicao do coletivo estadunidense Group Material,
nela eles efetivaram durante quatro meses (entre 1988 e 1989), a transformagdo de espacos do
Dia’s no SOHO, em foéruns abertos para a comunidade, problematizando questdes sobre a

democracia nos Estados Unidos “Identificando educacdo, politica eleitoral, participacao

23 “A popularizagdo do uso do termo copyleft ocorreu em 1988, ele é uma forma de inversdo da lei de direitos
autorais, conhecida pelo termo inglés copyright. Em vez de o usuario pagar uma quantia referente ao valor do
produto ao revendedor ou criador, o copyleft assegura o acesso de qualquer pessoa a informacgao, contanto que a
fonte original sempre seja citada”. Disponivel em: https://www.infoescola.com/comunicacao/copyleft/ Acesso em:
2 dez. 2021.

24 Software livre é o software que concede liberdade para que o usudrio possa mexer, modificar e reestruturar
sempre que quiser, os codigos que constituem um determinado programa, assim como fazer copias e distribui-las.
Essa pratica surgiu em meados da década de 1980 e foi se aperfeicoando durante a década de 1990.

25 Nesse contexto da década de 1990, vemos o aparecimento de uma cultura das redes de comunicagdo, estimulada
pelo uso da internet, possibilitando outras formas de levantes, reivindicagdes e agdes grupais, segundo o socidlogo
Manuel Castells “foi pela internet que o subcomandante Marcos, lider dos zapatistas de Chiapas, comunicou-se
com o mundo e com a midia, do interior da floresta Lacandon. E a internet teve papel instrumental no crescimento
da seita chinesa Falun Gong, que desafiou o partido comunista da China em 1999, bem como na organizagdo ¢ na
difusdo do protesto contra a Organizacdo Mundial do Comércio em Seatle, em dezembro de 1999” (CASTELLS,
1996, p. 44).
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cultural e a epidemia do HIV como as quatro falhas criticas do processo democratico dos

EUA”26.

7 mobiliza os

De que maneira a proposi¢ao Democracy.: Education, do Group Materia
tempos e os espacos, materiais, objetos e comunidades? Como as maneiras de fazer?® articulam-
se em torno da materializacdo de situagdes (compra de equipamentos, terceirizagdo da mao de
obra, uso de tecnologia disponivel etc.), que ddo corpo ao fazer artistico? Em relagdo a isso, o
tedrico argentino Reinaldo Laddaga em seu livro Estética da Emergéncia, afirma que essas
articulagdes ocorrem ‘“de um modo diferente, ¢ claro, da forma particular de associagao de
tempos e de espagos, de coisas e sujeitos que a obra de arte moderna propunha” (LADDAGA,
2012, p. 137), ou seja, existe um modo especifico em relagdo as articulagdes no processo de
materializacdo de uma obra de arte moderna, assim como deve haver em relagao aos outros
periodos da historia da arte, relativo a outras épocas e outros modos de producao distintos. Em
relacdo aos modos de fazer, podemos ponderar que existem obras e processos ligados ao
individualismo ou coletivismo, a artesania ou terceirizacdo dos modos de materializar as obras,
a producao hierarquica ou produg¢dao em redes flexiveis em constante mudanca de sede, de
cidade, Estado ou pais, para especificar algumas possibilidades.

Essas distingdes, geram entrelagamentos com uma logica de apropriagdo de espaco e
tempos especificos, ajustando materiais, formas, assim como a mencionada terceirizagdo dos
modos de fazer e lidar com os materiais, se forem lembradas, por exemplo, as esculturas criadas
pelos minimalistas Robert Morris (1931-2018), Donald Judd (1928-1994), ou as obras de Chris
Burden (1946-2015), de Jeff Koons (1955), de Thomas Hirschhorn (1957), artistas que
frequentemente se ausentaram da realizagdo técnica de seus projetos, contratando empresas € mao
de obra para executd-los. Sao logicas que “(...) desenvolvem formas de trabalho pos-fordistas™
(LADDAGA, 2012, p. 138); onde entrecruzavam “certa economia dos espagos e das empresas €
das imagens a certo estado do social, a organizagdo do trabalho nas empresas” (LADDAGA, 2012,

p. 138).

26 Disponivel em: https://www.diaart.blog/home/groupmaterialdemocracy Acesso em: 2 dez. 2021.

27 Group Material foi um coletivo de artistas ativo em Nova York entre 1989 e 1996, formado por Julie Ault, Tim
Rollins e Mundy McLoughlin, entre outros, ¢ mais tarde acompanhado por varios outros artistas, incluindo Felix
Gonzalez-Torres. Seus membros geralmente expressaram um desencanto com o dominio contemporaneo da
pintura neo-expressionista ¢ a crescente dependéncia dos artistas em relagdo ao mercado de arte e
consequentemente, a realizagdo de obras de arte como mercadorias facilmente consumiveis.

28 As maneiras de fazer vale ressaltar, também tem uma estreita ligagdo com sua regulagdo. Citando o historiador
francés Michel de Certeau “as maneiras de fazer — de caminhar, ler, produzir, falar, etc. [...] Esses estilos de agdo
que intervém num campo que os regula num primeiro nivel (por exemplo, do sistema da industria)” (CERTEAU,
1996, p. 87).
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E importante lembrar que existem alguns modos de producio, como o Taylorista, criado
por Frederick Winslow Taylor (1856-1915), que propunha normas rigidas aos trabalhadores,
onde cada um executava uma unica fungdo. Tal estratégia produtiva foi muito criticada pelos
movimentos sindicais, pela desumanizacao nas relagdes de trabalho e pela hiperexploracao e
alienacdo nas condigdes de producdo. Nessa mesma perspectiva, temos o Fordismo, criado por
Henry Ford (1863-1947), que introduziu em 1914, equipamentos como a esteira, na linha de
produgdo, ajudando a intensificar e agilizar os processos repetitivos de producao nas industrias.
Tal racionalizagdo do processo capitalista de fabricagdo, vincula a produ¢ao em massa com o
consumo em massa>’.

Na década de 1970, impulsionado pelos avancos da tecnologia, surgiu o Toytismo, este,
elaborado por Eiji Toyoda (1913-2013), propunha a diversificagdo das tarefas realizadas pelo
trabalhador na linha de producao, ja ndo se esperando que ele soubesse fazer uma tarefa, mas
varias. A proposta era ndo mais produzir em massa, mas adequar a produ¢@o a demanda.

O ultimo modelo que pontuarei para realizar esse paralelo entre modos de producao
artistica e contexto de produg¢do industrial € o sueco. Desenvolvido na década de 1990 pela
Volvo, conhecido como Volvismo, este modelo estimulava o trabalhador 8 maxima produgao,
a partir de uma elevada capacitacdo e atualizacdo. O Volvismo objetiva a exceléncia na
qualidade do produto, sem exigir quantidade, ou velocidade em seu processo de produgdo.

A partir de uma problematizagdo pontual em relacdo ao produto (ou ao objeto), até
chegar a uma preocupagao relativa as relagdes entre as pessoas e a consequéncia dos
prolongamentos, adensamentos e intensificagdes dessas relagcdes na arte, tomaremos como
estudos de caso, alguns exemplos da década de 1970: o Restaurante Food (1957) fundado em
1971 pelo artista estadunidense Gordon Matta-Clark (1943-1978); as acdes do grupo
internacional Fluxus’, e trabalhos, como Parangolé (1960) do artista brasileiro Hélio Oiticica
(1937-1980). Entendo-os como reagdes aos modos de produgdo modernos que visam a
repeti¢do e lucro como objetivos fundamentais que, moldaram durante muito tempo nossa

forma de perceber o mundo, voltada sempre ao produtivismo alienado e ao capital.

2 Segundo o filésofo russo Boris Groys, esse contexto levou o filosofo alemdo Walter Benjamin a enxergar
vinculos entre 0 modo e posteriormente a mentalidade de reprodugio capitalista implicita nas indistrias e o modo
de reprodugdo das obras de arte. Segundo Groys “O capitalismo como Benjamin com razdo afirmava é um culto
sem teologia. O capitalismo ¢ um trabalho silencioso de repeti¢do, reprodugdo.” e “Benjamin demonstrou que a
cultura de massas ¢ uma cultura de reprodugdo” (GROYS, 2013, p. 92-93).

390 grupo Fluxus foi um movimento artistico libertario, caracterizado pela interdisciplinaridade, essencialmente
entrecruzado as Artes Visuais, mas também a literatura e a musica. Teve um protagonismo mais preponderante
entre a década de 1960 e a década de 1970, proclamando-se como uma pratica antiarte.
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As proposicdes artisticas e artistas citados no paragrafo anterior compdem uma
pequena fracdo dessa implosdo que reorienta os modos de producdo vinculados a uma
vanguarda, a movimentos, € manifestos, de artistas que agora se colocam mais junto ao fluxo
da vida. Um exemplo disso € o Restaurante Food (1971), criado por Gordon Matta-Clark em
parceria com sua namorada a época, a bailarina e cozinheira Caroline Goodden e os artistas
Tina Girouard, Suzanne Harris ¢ Rachel Lew. O restaurante funcionou na cidade de Nova York
em um antigo edificio. A proposta era que o local pudesse ser vinculado a vida comunitéria,
tendo a comida como mediadora social e um meio de criticar o consumismo estadunidense
desenfreado.

O local promovia um encontro entre amigos, curiosos e artistas, tornando-se um ponto
de encontro para poetas, musicos, bailarinos e cineastas. Oportunizou emprego para artistas
com dificuldades financeiras auxiliando-os também, junto a algum projeto autoral. Durante o
periodo de funcionamento do empreendimento, Matta-Clark utilizou a comida como material e
processo de suas obras, fritou fotografias polaroid (Photo-Fry, 1969), preenchendo o interior
do restaurante com fumaca e cheiro de fotos queimadas; e cultivou microrganismos (/ncendiary
Wafers, 1971), misturados com a alga marinha Agar Agar, enfocando o processo de
fermentacdo da mistura. Diante dessas experimentagdes, o restaurante se tornou um lugar-
laboratério, onde os modos de producao da obra de arte, seguiam o fluxo da matéria.

Outro exemplo, s@o algumas experiéncias sensoriais de Hélio Oiticica que propunham
ao publico uma obra-agao-multisensorial, como no caso de seus Parangolés (1960). Os
parangolés sao capas para vestir, confeccionadas com tecido, bandeiras, plasticos coloridos
e outros materiais maledveis, com palavras de ordem ou frases politicas, costuradas ou coladas.
Os Parangolés nasceram das idas e vindas de Oiticica a Escola de Samba Estacdo Primeira
de Mangueira e a necessidade de desintelectualizar as obras de arte, tornando-as mais
proximas do publico, feitas para dancar, pular e retirar o espectador (agora participante) da
funcdo contemplativa. Com os Parangolés, o publico participava de forma ativa,
constituindo-se a obra no momento em que eram vestidos e performados em danca.

Tais trabalhos, trazem importantes questdes, pois também demonstram uma certa
ruptura dos limites espaciais em que as obras artisticas tradicionais se encontravam (ateliés,
galerias, etc), além de também visibilizarem o tipo de estrutura onde eles se encaixavam antes
(do ateli€¢ para a rua, das galerias para os estabelecimentos comerciais, ou do ateli€ para a
fabrica, etc). Nesses trabalhos, como bem pontua Laddaga “(...) se reserva ao participante um

méximo de possibilidades de redefinir as tarefas que realizam no curso de sua execug¢do: os
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campos de atividade em que consistem sdo, sobretudo, de aprendizagem” (LADDAGA, 2021,
p. 154).

Laddaga ainda afirma que “Um numero crescente de artistas e escritores parecia
comecar a se interessar menos em construir obras do que em participar da formagao de
ecologias culturais” (LADDAGA, 2012, p. 11), na busca por compreender mais “da
substancia e do significado da comunidade” (WILLIAMS apud LADDAGA, 2012, p. 11), do
que da apreciacao da obra e de seu resultado final.

Quero dizer com isso que, independente desse “modo de fazer” destinar-se a
contemplagdo, visar um trabalho para a comunidade, ou exercer alguma fun¢do no cotidiano
(a fabricacdo de utensilios domésticos, de carros, de avides, etc), o que importa ¢ o modo
como esse fazer ocorre; e no caso da arte, o que importa perceber ¢ 0 modo como o artista
materializa seu projeto. Os trabalhos artisticos contemporaneos em seu modo de produgao
hiperindustrializado, onde a tecnologia informatizada das industrias entra como elemento-
chave no processo de producio, como no caso do artista japonés Takashi Murakami®! (1962-),
diferem radicalmente dos modos de producgao artesanal e improvisados de coletivos como o
Huit Facetes®’ e o Coletivo Rede Aparelho’.

Tanto os coletivos, quanto o artista Murakami filiam seus modos de producdo a
determinadas maneiras de fazer (acelerado, desacelerado, artesanal, repetitivo, tradicional,
etc), todos atravessados por modelos, e formas de agenciamentos, como o Taylorismo
(Murakami), ou praticas pré-industriais (Huit Facetes). Murakami resgata também a pratica
Toyotista nos trabalhos em sua Féabrica Hiropon e oficinas no Brooklin e em Paris.
Contabilizando cinco locais de produgdo, o artista conta com quase 500 funciondrios, entre
gestores, contabilistas e trabalhadores da pintura que, antes de serem admitidos, passam por
uma série de testes, para “o fabrico em massa das #-shirts, brinquedos, adesivos e almofadas
para mouses de computador, que se juntaram a linha de produ¢dao de pinturas, esculturas,
videos e instalagdes” (HOLZWARTH, 2009, p. 398).

Por outro lado, o coletivo Huit Facettes recupera modelos de produgdo pré-industrial,
que evocam dentre outras coisas, a desaceleragdo, o contato manual com a matéria-prima dos
trabalhos, o faca vocé€ mesmo, processos lentos de producao, producao individual e coletiva

ao mesmo tempo, tendo como suportes workshops que possibilitam trocas culturais e

3! Takashi Murakami € um artista japonés contemporaneo cujo trabalho abrange tanto a pintura, o desenho € o
design, quanto as midias digitais.

32 Huit Facettes é um coletivo de artistas plasticos que organiza workshops em éreas rurais do Senegal.

33 Rede Aparelho é um coletivo hackertivista que atuava em Belém (PA), mais especificamente entre 2006 e 2016.
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formacdo de redes entre localidades distantes no Senegal, com o intuito também de
“compartilhar habilidades artesanais ou técnicas agricolas [...] com a copresenca de artistas
de diferentes vilarejos e diferentes origens tribais e étnicas, compartilhando conhecimento,
cultura e alimentacdo” (KESTER, 2011, p. 97), ou seja, outra forma de agenciamento. Sobre
o processo de criacdo individual e coletiva concomitante, o historiador estadunidense Grant

Kester, nos diz:

Esta relagdo ambivalente entre a identidade individual e coletiva - a obra de arte
como processo experiencial e produto final - ¢ sintomatica. Ndo se trata de
privilegiar um termo sobre o outro, o coletivo sobre a soberania autoral, ou a auto-
expressao sobre as restrigdes da cultura popular, mas sim de reconhecer a interacido
desses termos ostensivamente como um nexo-chave da agdo criativa (KESTER,
2011, p. 21).

L

Figura | - Funciondrios de Murakami em uma das etapas do précesso de suas obras, 2015
Fonte: Arquivo do autor, 2015.
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Figura 2 - Participantes em uma das oficinas do Huit Facettes, 2008
Fonte: Arquivo do autor, 2008.

Nas figuras 1 e 2 ¢ possivel perceber modos de producao distintos: na figura 1, os
funcionarios de Murakami e na figura 2, os senegaleses participantes de um dos workshops do
Huit Facettes realizando seus trabalhos. De um lado, funcionarios em uma das etapas do
processo e do outro, coautores, em regime de intercambio e didlogo, tal como na figura 2, sao
projetos artisticos que, por vezes, se articulam em redes de comunicagdo, entre comunidade e
artistas, tornando a produgdo da obra ou sua proposi¢do, processo coletivo e colaborativo. A

pesquisadora e artista Priscila Arantes, sobre isso, afirma:

Sao projetos que implicam, muitas vezes, a implementacdo de formas de colaboragéo
que permitem colocar individuos de diferentes proveniéncias e lugares operando em
relagdes de alteridade em um pensamento de troca de saberes e em processos de
aprendizagem coletiva voltados, muitas vezes, para situagdes concretas da realidade
cotidiana (ARANTES, 2018, p. 313).

Sao formas que enunciam maneiras de colaborar, modos de fazer que instigam outros
regimes de praticidade na realizacdo da obra/proposicao. Nesse ponto, comega-se a perceber os
enlaces com outro paradigma mais voltado para algumas caracteristicas, ligadas as ideias de
cooperagdo, redes de relagdes, multiplicidade de participantes, diversidade na organizacdo de
trabalho em equipe, mutabilidade e indeterminacao. Laddaga, para facilitar a compreensao
desse entrelagamento, diz: “As formas pos-fordistas no mundo do trabalho ndo sdo um
fendmeno isolado, mas indices de uma transformacdo mais geral nos imaginarios da
organizacdo que tem lugar em outros ambitos além daqueles das empresas” (LADDAGA,

2012, p. 142). Tal modelo, segundo o autor, esta para além das empresas, ele se refere as
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novas formagdes de redes de comunicacdo vinculadas a internet ¢ ao fomento de agdes
descentralizadas e desierarquizadas.

A partir da década de 1970 as praticas pos-fordistas, nos EUA, por exemplo, vao
rumando para o apogeu, vao se moldando as mudangas nos contextos sociais, politicos e
econdmicos das décadas seguintes. Contudo, ndo somente nesses contextos industriais, no
inicio da década de 1990 esses modos de producgdo tornam-se mais 6bvios e impulsionados por

outros fatores. Segundo a pesquisadora espanhola Paloma Blanco:

Outros fatores significativos também devem ser observados, como a emigragdo e
deterioragdo da situagdo econOmica ininterrupta e politica dos “paises do Sul”, o
renascimento dos nacionalismos, o desenvolvimento da biotecnologia, do ciberespago,
a desestabilizacgdo ecoldgica do planeta, a cultura de controle e vigilancia ou alteragdo
irrefreavel dos direitos sociais (BLANCO, 2005, p. 188).

Estou citando tais contextos econdmicos e os fatores acima indicados para demonstrar que
as contradigdes existentes no modelo econdmico neoliberal geraram reagdes na coletividade e
gerariam no decorrer da década de 1990, uma participagdo do publico comprometido com
processos de trabalho colaborativo, em contraposi¢ao a privatizacao da vida, ao individualismo,
a luta pelos direitos sociais e a mercantilizagdo das relagdes, e isso vai ficando cada vez mais
patente nos trabalhos colaborativos que acessam essa esfera de atuacdo. Esse contexto descortina
um novo cendrio politico e econdomico, evoca problematizacdes no tocante a participacdo do
publico nos trabalhos de arte, no inicio da década de 1990. As inser¢des do publico nesses
trabalhos sdo cada vez mais moldadas a partir de utopias comunais e engajamento social. Em
relagdo a esse ultimo, pode-se dizer que hd uma preocupacdo em criar projetos®* a partir de
demandas das comunidades, onde o coletivo passa a ser visto como potencial colaborador, ja
que sdo as proprias demandas da comunidade que entram em cena. Nesse sentido, ¢ dificil
separar agoes artisticas dos contextos sociais emergentes naquele momento.

Outros exemplos de trabalhos de arte conduzidos na década de 1990 podem ser
lembrados, com o surgimento de coletivos importantes como o Ala Plastica (Argentina) em
1991, o SUPERFLEX (Dinamarca) em 1993 e o ParkFiction (Hamburg) em 1994 (a serem
melhor descritos oportunamente), em que os artistas se tornam entao agenciadores. Como nos
explica o historiador brasileiro André Mesquita: “O artista torna-se um agenciador de processos

de percepcao critica em colaboragdes com comunidades ou um grupo especifico de pessoas,

34 A palavra “projeto” ganha ascensio como um termo especifico para descrever a arte em 1990. Denota uma
valorizagdo do projeto e do processo em detrimento da obra acabada.
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transformando os participantes em possiveis co-criadores e co-produtores de um projeto”
(MESQUITA, 2008, p. 51).

Se na década de 1990, por um lado, ocorrem as privatizagdes e a conten¢ao do individuo
a seu grupo especifico, a seu nicho proprio, particular e separado, por outro, temos uma reagao
a esse modelo pautado por valores coletivos.

Exemplos basilares desses valores coletivos efetivados na pratica podem ser vistos nas
proposi¢des da artista estadunidense Suzanne Lacy (1945), que ndo so ressignifica a ideia de
trabalho coletivo e colaborativo artistico, mas também, como veremos, reelabora estratégias
tendo por base valores comunitarios. Sua proposicao Oakland projects (1991-2001) permitira
discutir algumas questoes relativas a especificidade desses trabalhos, que operam nao somente
em torno de questdes ativistas, ecologicas, politicas, econdmicas, ou geopoliticas, por exemplo,
mas realocam no cenario da Arte Contemporanea, problemas interrelacionais, ligados as
tensdes das relagdes no cenario urbano, por exemplo, as crises relacionais entre aparato policial,
preconceito e comunidade negra, entre comunidade e ambiente ecoldgico, entre direitos
humanos e leis governamentais, relagdes que atravessam todo e qualquer ambiente de trabalho,
espagos publicos e de lazer, reagdes aos fatores listados e citados por Blanco, paragrafos atras.
Entdo, o que estd em jogo ¢ o cendrio de fundo (ecologia, politica etc.) onde se da a relacao
(conflitual, ou ndo), e principalmente, o proprio meio: a relagdo com o outro.

O meio ¢ um aspecto sempre discutido e recorrente na Historia da Arte, para citar apenas
alguns artistas e tedricos que o pontuaram, da arte moderna até a década de 1960: ha a discussao
sobre a realidade da abstracdo geométrica para Kazimir Malevich (1879-1935), o cubismo de
Pablo Picasso (1881-1973), as formulagdes do tedrico estadunidense Clement Greemberg
(1909-1994) e do teodrico canadense Marshall McLuhan (1911-1980)%°, o meio ou medium,
aparece de forma mais explicita na modernidade e ¢ positivado (ja que historicamente, na
grande maioria das produgdes artisticas através dos séculos, ele ¢ invisibilizado e negativado
em prol da ilusdo da representagao). Nas vanguardas histdricas, os artistas tornam visivel o meio,
mostram a tinta, mostram com qual matéria a escultura ¢ feita, ofertam transparéncia ao meio,
em termos de uma linguagem midiatica a ser explorada. Assim, resignificada, trabalha-se sobre

a estrutura’® das obras, mais do que somente nos seus suportes, ou plataformas de agdo (suas

35 Respectivamente, a natureza interna (de natureza mistica e filosofica) da pintura em Malevitch, o meio (tintas,
papéis, objetos, colagens etc) ndo representacional como contetido da obra em Picasso, o meio como “norma (...)
com sua superficie mais ou menos impermeavel” (GREEMBERG, 1996, p 180-181) nas formulagdes de
Greemberg, e o0 meio como mensagem em McLuhan.

36 Utilizamos durante a pesquisa os conceitos de organizagdo ¢ estrutura vinculados as pesquisas do bidlogo
chileno Humberto Maturana. Segundo o autor, conhecemos uma mesa através de sua organizacdo: ela tem um
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organizagoes). Em relagdo as ideias desses artistas e tedricos, o critico alemao Boris Groys diz

que:

O mundo deve ser forgado a confissdo para que mostre seu interior — o artista deve,
primeiramente, reduzir, destruir e distanciar o aspecto exterior da imagem, revelando,
assim seu interior. Essa figura do olhar para o interior, como efeito de uma demoligéo
violenta do exterior, produz, do mesmo modo, os estados emergenciais da guerra, da arte
e da filosofia, que buscam revelar suas proprias verdades, e se diferenciam radicalmente
da verdade ‘pacifica’ e ‘superficial’ do caso regular (GROYS, 2011, p. 202).

Os escritos de Groys sobre esse assunto ndo tém um viés romantico, mas analitico,
esforcam-se para explicitar a importancia do meio nas novas formulagdes e nos modos de fazer
das obras de arte, principalmente no contexto moderno, contudo, Groys avanca suas reflexdes
até chegar ao as pinturas do pos-guerra e a contemporaneidade. Em suas pesquisas, o autor
percebe que na metade da década de 1940, no pds-guerra, os artistas estadunidenses Ad
Reinhardt (1913-1967) e Barnett Newman (1905-1970), evidenciam um interesse pela
superficie da pintura, muito teorizada por Clement Greemberg, ¢ nos diz que eles
“demonstraram a verdade da superficie da pintura — a verdade do medium — através da
demoli¢do radical de tudo que era exterior, mimético e tematico” (GROYS, 2011, p. 202). Mais
a frente, nos diz que o espectador aprendeu a olhar o “espaco intermediario” (GROYS, 2011,
p- 208) que existe em cada imagem (um espago oculto que merece ser desinvisibilizado),
citando filmes como O Show de Truman®’ e Matrix*®, por exemplo.

A partir da pintura e da superficie da tela, da escultura e do desenho e a evidéncia de
seus meios nas vanguardas modernas e a continuagdo dessas reflexdes décadas mais a frente,
por sua vez, tensionaram as formas de materializagdo das obras bi e tridimensionais, até por
fim, modificarem-nas, chegando-se a importancia dos espagos fisicos, para as obras de arte, ou
proposic¢des artisticas como prefiro nomear. Nesse campo, a interagdo entre publico e obra

comega a ser repensada’’ e a relagdio entre os individuos que participam da acio comeca a ser

tampo e quatro pernas, isso nos faz reconhecer o objeto mesa e ndo uma cadeira, mas ndo conhecemos sua estrutura,
ou seja, de que material ¢ feita a mesa, quantos parafusos, quantas porcas, etc. Em outras palavras, “para se
conhecer algo ¢ necessario conhecer a estrutura desse algo, mais as relagdes entre os seus componentes’
(MATURANA, 2001, p. 76).

37 F um filme de 1998 de Peter Weir, que se tornou um classico do cinema, tendo Jim Carey como protagonista.
Mostra a vida de um homem que ¢ a estrela de um programa de TV no estilo reality show, sem que ele tenha
conhecimento.

3% E um filme australo-estadunidense de 1999, dos géneros agdo e ficcdo cientifica, dirigido por Lilly e Lana
Wachowski e protagonizado por Laurence Fishburne e Carrie-Anne Moss. O filme descreve um
futuro distopico no qual a realidade, como percebida pela maioria dos humanos, ¢, na verdade, uma realidade
simulada chamada Matrix.

3 O antrop6logo argentino Néstor Garcia Canclini em seu artigo “Publicos promiscuos”, reflete sobre a
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levada em conta e junto a isso, os consensos € os porqués dos dissensos, a comunidade e suas
demandas, tornando-se o meio a ser desinvibilizado.

Aqui retorno a questdo pontuada anteriormente: o que esta em jogo € o proprio meio, o
modo de se relacionar com o outro, 0 modo de produzir e as maneiras de fazer com o outro.
Nesse sentido tensiona-se e problematiza-se a relacdo e ndo somente o contexto contingencial
que envolve a experiéncia: em situagdes politicas, geopoliticas, ecologicas, entre outras,
problematiza-se as relagdes, pois elas sdo o meio, dentro do contexto da Arte Colaborativa. O
meio ¢ arelagao e tudo que ocorre nela merece ser desinvisibilizado.

As relagdes sdo trabalhadas e agenciadas, através de dispositivos como os didlogos®, a
duracdo*! e a permanéncia, que aparecem em algumas dessas proposi¢des nesse periodo, como
o gérmen das reflexdes futuras sobre o uso consciente desses tipos de expedientes, para
trabalhos colaborativos.

As relagdes travadas nessas proposi¢des passam a ser mediadas por uma consciéncia de
qual o espago ¢ o melhor, o que ¢ mais adequado, o que € mais estimulante, para receber grupos
de pessoas e prover esquemas de relagdes e trocas entre elas. As performances adquirem outras
caracteristicas, pois ndo somente mobilizam um pequeno publico que participa, mas mobilizam
um grande publico, agora, coautor, constituindo os primeiros eventos de arte performatica

colaborativa em grande escala, como o Oakland projects (1991-2001), de Suzanne Lacy.

Figura 3 - The Oakland projects, Suzanne Lacy, (1991-2001)

Fonte: Site da artista.

reconfigurac¢do dos vinculos entre criadores, distribuidores e publico a partir do meio, da internet, segundo ele
“Vemos que o espaco cultural é rearticulado principalmente em conversas entre pesquisadores e gestores culturais
pelo Zoom” (CANCLINI, 2021, p. 153), reafirmando a importancia do meio para mudangas no paradigma da arte.

40 Os dialogos sdo uma peca chave do pensamento do tedrico estadunidense Grant Kester e, serve para delimitar o
que ele chama de arte dialégica, uma arte pautada em dialogos.

*U A duragdo é um conceito utilizado por Grant Kester. Ele remete a proposi¢des artisticas que efetivam um
convivio de longo prazo com as comunidades onde as proposi¢des ocorrem.
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Assim, retomaremos o trabalho The Oakland Project para melhor desenvolvé-lo aqui.
Trata-se de uma série de oito grandes proposi¢des que ocorreram entre os anos de 1991 e 2001,
em regime de colaboragdo com dezenas de criangas, jovens e adultos na cidade de Oakland
(EUA). Tais proposigdes envolveram aulas para jovens, oficinas, desenvolvimento de projetos,
visando a melhor qualidade de vida da comunidade local e valorizagdo de suas vozes,
participagdo nas midias locais, bem como producdo de contetido para elas. Além disso, houve
a efetivacao de documentarios, a partir de parcerias com outros artistas, coleta de depoimentos
de jovens e adultos, arquivamento desses registros em sites e disponibilizacdo desse material
on-line?’.

Se antes, nessas proposi¢oes, o foco era na relagdo mantida com o entorno ¢ de como
ele poderia ser descrito em imagens, objetos e textos na exposicao, nos trabalhos de Lacy, havia
uma preocupacao com a relacdo em si, o ponto nodal sendo: como as pessoas que participam e
colaboram com a acdo sairdao dali, apds seu término? Ou, que mudangas ocorreram/ocorrerao
em sua percepg¢ao, sobre o que foi discutido e em qué isso vai ajudar a transmutar sua realidade
imediata? Nao se trata de operar mudancas sobre o espago fisico, mas sim, que cada um opere
mudangas em si, para que possa um dia operar mudangas em seu entorno. A problematizacao
ndo esta 14 fora, mas dentro daquele que vai tentar mudar algo no contexto em que vive; ¢ uma
questdo também ontologica, talvez até mais do que socioldgica, que vai ao encontro do que

Laddaga chama de fertilizagdo cruzada: eu fertilizo o outro e o outro me fertiliza:

Das transferéncias estruturais, de um campo a outro, das conversas, das
colaboragdes, dos empréstimos, das amizades, do entrelacamento de desejos e
competéncias, da bricolagem de ideias ¢ produgdes que, em sua agregacgdo,
deveria apontar para a criacdo de uma forma particular de desenvolvimento
subsistente (LADDAGA, 2012, p. 101).

42 Podemos ver alguns desses videos no canal da artista, no Vimeo. Disponivel em:

https://vimeo.com/39865636https://vimeo.com/39865636
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-----

Figura 4 - The Oakland projects, Suzanne Lacy, (1991-20
Fonte: Site da artista.

A partir do proximo capitulo, sera mostrado que isso vai-se aprofundando, até chegar
ao estudo das problematicas que interferem na execu¢do de um trabalho em grupo, levando em
conta estratégias relacionais para o centro das discussdes. Essas mudangas pedem outras
definig¢des e exigem que olhemos com mais acuidade para os processos € procedimentos que

efetivam uma proposicao colaborativa.
3.3 ARTE COLABORATIVA
3.3.1 Definicoes

Em termos praticos, pode-se dizer que, de certa forma, sempre houve produgdes
artisticas executadas em colaboragdo, entre elas, por exemplo, os grupos de fotdografos da
Associacdo dos Artistas de Hamburgo, formada em 1832. Aquela Associacdo, tida como o
“centro da vida cultural do lugar” (HACKING, 2012, p. 39), promovia, através do esfor¢o
coletivo, doacdes de obras de arte para o dominio publico, exposi¢des bienais, organizagao de
debates sobre questodes artisticas etc. A casa de um de seus membros era o ponto de encontro
da Associacao que teve importancia decisiva frente a reconstrucao da cidade, apos a devastacdo
causada pelo incéndio de 1842. Entretanto ¢ importante que se faga a distingdo entre trabalho
coletivo e trabalho colaborativo, dado que, neste contexto (dos grupos de fotoégrafos) citado
linhas acima, ndo existia a ideia de uma obra em colaboragdo com o publico, mas sim,
estratégias coletivas que visavam beneficios mutuos, partilha de técnicas, de equipamentos,
ateliers, temas, discussdes e experiéncias. O termo colabora¢do ainda ndo era usado no
universo das Artes Visuais, ou das Artes Plasticas.

As fotografias realizadas na floresta de Fontainebleau (1855), pelo fotégrafo francés

Gustave Le Gray (1820-1884), estavam ligadas a estratégias coletivas. Mais precisamente, a
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escola de Barbizon, na floresta de Fontainebleau, numa iniciativa de pintores e fotdgrafos.
Nessa escola, eram realizadas saidas fotograficas coletivas, momento em que havia o
compartilhamento de equipamentos, como ¢ possivel constatar em algumas fotos do grupo,
onde aparecem tripés e cameras de uso comum, assim como o laboratorio para as revelagoes.

Nao se pode deixar de citar também os construtivistas russos, futuristas e os surrealistas,
marcados por agdes protocolaborativas emblematicas, cujos manifestos eram criados em grupo,
e as autorias das acdes e das obras se davam a partir da ideia de autoria coletiva,
problematizando a nocao de “artista génio isolado” e trazendo uma importante experiéncia
dentro do que Walter Benjamin (1892-1940) nos anos trinta ja intuia sobre a desmitificagao
auratica do artista. A busca por espagos expositivos alternativos (como o Cabaré Voltaire e as
exposicdes realizadas no atelier do fotégrafo Félix Nadar**) fora do métier, artistico
consolidado e legitimador da producdao na época, assim como a constituicdo de outras
estratégias de divulgacdo das obras ja se tornavam recorrentes. Sabemos hoje que, entre os
construtivistas, havia nog¢des que indicavam uma relacdo estreita entre a arte e o social, pois no
século XIX as teorias vinculadas a cultura eram bastante influenciadas pelas teorias socialistas
(especialmente pelo marxismo), e por isso tendiam a resultar em obras ditas realistas, por se
dedicarem a dentincia social, concepgdes que atravessaram muitas praticas e processos criativos
artisticos naquele momento.

Novas formas de entender a realidade social se tornaram presentes através de teoricos,
professores e artistas como, Piet Mondriam (1872-1944) Wassily Kandinsky (1866-1944) e
Kazimir Malevich (1979-1935), que defendiam a ideia de que a 1* guerra mundial era um filtro,
uma situagdo que separaria a velha e ultrapassada realidade social de uma futura e esperangosa
sociedade ainda por vir.

A guerra para aqueles artistas era a promessa futura de reconducao do paradigma ligado
as ordens clédssicas e modernas, a burguesia e ao individualismo; e mais a frente, para os
construtivistas, ap6s a 1* Guerra Mundial, ela determinaria outra forma de ser e estar no mundo.

Em relagdo ao Futurismo e ao Dadaismo, ¢ importante frisar que tanto um movimento
quanto o outro eram de carater internacional, ou seja, eram abertos a participantes de varios
paises, tendo entre seus membros artistas dos Estados Unidos da América, Bélgica (Bruxelas),

Tchecoslovaquia (Praga), Dinamarca, Japao e Londres. O Surrealismo, especificamente “(...)

43 A primeira mostra independente impressionista na Europa, ocorreu no Boulevard des Capucines, em Paris, no
estidio de Féliz Nadar de 15 de abril a 15 de maio de 1874, rejeitada duas vezes (1867 e 1872) pelo Salon de Paris.
A mostra ocorreu gragas aos esforcos dos artistas como Camille Pissaro (1830-1903), Edgar Degas (1834-1917) ¢
Claude Monet (1840-1926), por exemplo. Foram expostas e colocadas a venda, 165 pinturas.
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desde o comecgo herdava o carater internacional do dadaismo” (READ, 1998, p. 136), além ¢
claro, de se abrirem ao publico em geral.

Entre os Surrealistas, para além do cadavre exquis, traduzido livremente como jogo do
cadaver exotico, inventada em 1925 na Franga, produzia mais uma experiéncia de cunho
coletivo. O movimento surrealista francés criou essa brincadeira inicialmente para subverter o
discurso literario tradicional. O método consistia em construir textos de forma compartilhada,
utilizando como estrutura a sequéncia de artigo, substantivo, adjetivo e verbo, mas cada parte
dessa sequéncia era escrita por um dos jogadores que ocultava sua palavra dobrando o papel
para que os proximos nao tivessem acesso. Ao final, o papel era todo desdobrado para se
proceder a leitura. Esse processo evidencia um certo tipo de desprezo a autoria, pois cada qual
intervinha a sua maneira fazendo com que a sequéncia final da frase fosse sempre surpreendente.
A brincadeira era efetivada também com a participagdo dos passantes € ndo somente dos artistas
envolvidos e foi também experimentada com a constru¢ao de desenhos a partir de linhas que
eram deixadas como pistas apds a dobra.

Em outro extremo, um tanto quanto menos ludico, algumas ideologias de fundo, como
o anarquismo**, influenciaram uma parte do movimento surrealista de forma visceral, em
dire¢do a um contato mais proximal com o mundano, com o povo nas ruas, com o sofrimento e
a pobreza, evocando sentimentos de mudangas revoluciondrias que surgiram mediadas pela
acdo direta® e em grupo. O filosofo Walter Benjamin diz sobre o surrealista André Breton
(1896-1966) que ele “foi o primeiro a ter pressentido as energias revolucionarias que
transparecem no ‘antiquado’, nos objetos que comegam a extinguir-se, (...) nos locais mundanos,
quando a moda comeca a abandona-los” (BENJAMIN, 1987, p. 25).

O proprio André Breton no jornal anarquista Le Libertaire em 11 de janeiro de 1952 diz
que “Foi no negro espelho do anarquismo que o surrealismo se reconheceu pela primeira vez,
bem antes de se definir a si mesmo e quando era apenas associagdo livre entre individuos,

rejeitando espontaneamente em bloco as opressodes sociais de seu tempo” (BRETON, 1952, p.

#“ A Anarquia (do grego anarkhia) é a auséncia de governo, a auséncia de autoridade instituida, a auséncia de
chefes permanentes num grupo humano. Pode-se interpretar a Anarquia de modo negativo ou positivo. Ela ¢
amiude condenada sob o pretexto de que conduz ao caos, que a liberdade depende da autoridade, que a sociedade
depende do Estado, que a ordem depende de outras ordens, as regras de governantes ¢ a lei de legisladores. Ela
pode, bem ao contrario, ser positivamente esperada, pois permitiria a sociedade libertar-se do jugo do Estado ¢ a
humanidade da autoridade, ao mesmo tempo encorajando a espontancidade, a autogestdo, o apoio muituo ¢ a
liberdade auténtica.

45 Segundo o grupo anarquista estadunidense Crimethinc “A agdo direta pode ser um complemento de outras
formas de agdo politica de diferentes maneiras. Se ndo por outro motivo, serve para sublinhar a necessidade de
reformas institucionais, dando aos que os pressionam mais poder para negociar” (Crimethlc, 2010, p. 3).
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89). Foram as concepgdes e praticas anarquistas que provocaram entre os artistas surrealistas e
dadaistas outros modos de interagdo com o publico.

Nas décadas de 1960 e 1970, esse tipo de postura que viabiliza a quebra de fronteiras
entre plateia e artistas, também influéncia o punk*®. O teérico do movimento punk Craig O Hara
em seu livro 4 filosofia do punk: mais do que barulho afirma que “esse envolvimento da platéia
¢ um importante ponto de ligagdo entre a arte e 0 movimento punk, pois ambos tentaram quebrar
as barreiras normais presentes na relacao artista/espectador” (O'HARA, 2005, p. 39). E algumas
décadas a frente, a vocalista e ativista estadunidense Kathleen Hanna criadora do movimento
feminista punk Riot Grrl, convocava para frente do palco as mulheres, coisa incomum para a
época (décadas de 1990 e 2000), pois as mulheres geralmente eram relegadas as laterais dos
shows punks.

Em relagdo a isso, Kester pontua que tais agdes podem ser pensadas como “tradi¢des
subterraneas de autoria difusa ou coletiva, interacdo colaborativa e formas processuais de
produgdo” (KESTER, 2006, p. 57), ligadas por vezes a questdes sociais e politicas, revelando
até mesmo o envolvimento com o Anarquismo, como ocorreu com boa parte da vanguarda
moderna, que foi influenciada pelo ideario anarquista, com alguns artistas frequentadores
assiduos de reunides anarquistas, dentre os quais: Wassily Kandinsky (1866-1944), Kazimir
Malevich (1879-1935), Vladimir Tatlin (1885-1953), Liubov Popova (1889-1924), Aleksandra
Ekster (1882-1949), Olga R6zanova (1886-1918), André Breton (1896-1966), Benjaminn Péret
(1899-1959), Jean Schuster (1929-1995), Jean- Louis Bédouin (1929-1996) e Adonis Kyrou
(1923-1985).

O anarquismo ¢ entendido nesta tese como um agente que possibilitou a mistura
explosiva entre Artes Visuais e ativismo, sob um ponto de vista anarquico e violento*’. Pois, se
existiam, por um lado, grupos que se organizavam em torno de atividades coletivas, de outro
lado, existam no mesmo periodo, ideologias politicas de cunho beligerante; o didlogo entre
essas duas esferas oportunizou novas formas societérias de instigar e reivindicar, por meio do
trabalho coletivo, da arte e de espagos fora do métier das artes, transformagdes reais no tecido

social. Isto nos levard, nas décadas de 1990 e 2000 em diante, a proposigdes especificas que

46 Lembremos que na origem do surgimento do punk, na década de 1960 e 1970, os shows de bandas punks ndo
tinham palco para apresentacdo. Havia um entrecruzamento organico entre bandas e publico, ndo havia divisao
entre ambos, mas sim contaminagdo e dissoluc@o de fronteiras.

47 Este termo ¢ utilizado pelo fato de que, alguns dos grupos e artistas aqui analisados ndo se imiscuem em aceita-
lo e mesmo o utilizam em suas entrevistas. Ja que ndo estamos tratando de uma arte apenas provocativa, mas
sobretudo, violenta, que causa entre outras coisas, detengdes, prisdes e mortes, logo a reagdo a essas situagdes ndo
podia ser outra, os grupos e artistas sdo violentos e buscam nesse expediente, por vezes, ferramentas de desmonte
das agdes estatais e repressivas.
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tém por base, como as que serdo apresentadas no capitulo 4, agdes artisticas reinventando os
modos de agenciamentos colaborativos, seja por meio de posturas mais violentas e viscerais,
seja por meio de outras estratégias envolvendo o didlogo, a empatia, a desaceleracao e o
convivio prolongado.

No periodo entre 1940 e 1960, no Brasil, houve alguns grupos como o Grupo do Utinga
(1944-1960), no norte do pais, mais especificamente em Belém do Pard, que atuaram desta
forma mencionada. Nascendo informalmente e sem nenhum principio pré-estabelecido, além
da pratica da peregrinacao nas matas do Utinga, esse tipo de agdo foi em um primeiro momento,
uma norma do grupo que, enfim, identificou-se com o nome desse territorio.

O Grupo do Utinga estabelece um didlogo com praticas coletivas semelhantes, tanto aos
pintores quanto aos fotografos da Escola de pintura de Barbizon, ou seja, realizavam suas idas
as matas mencionadas valendo-se de ag¢des coletivas. Na mesma linha a pesquisadora Maria
Angélica Almeida de Meira nos conta que, aos domingos entre as décadas de 1940 e 1950, o
pintor paraense Ruy Meira (1921-1995) saia de sua casa, oferecendo carona aos amigos pintores.
Em suas palavras “Nos domingos pela manha, Ruy Meira colocava a funcionar seu velho
caminhdo e, de casa em casa, percorria as ruas recolhendo os amigos que, carregados com seus
pincéis, telas, tintas, cavaletes e banquinhos, seguiam para as cercanias da cidade em busca de
sitios apraziveis para suas atividades artisticas” (MEIRA, 2018, p. 152).

Em outra cidade brasileira, no Rio de Janeiro, existiam as agdes do Centro Popular de
Cultura (1961-1964)* ligado a Unido Nacional de Estudantes (UNE), que reunia artistas de
distintas areas: Teatro, Musica, Cinema, Literatura, Artes Plésticas etc, estimulando praticas de
cunho coletivo e experimental. O eixo do projeto do CPC consistia na tentativa de construcao
de uma cultura nacional, popular e democratica. A ideia norteadora do projeto dizia respeito a
no¢ao de arte popular revoluciondria. A¢des de cunho didatico e coletivo, no tocante a produgao
de acdes ou obras de arte, levando em conta o papel engajado do artista militante,
impulsionaram varias iniciativas: “a encenacao de pecas de teatro em portas de fabricas, favelas
e sindicatos; a publicacdo de cadernos de poesia vendidos a precos populares; a realizagao
pioneira de filmes autofinanciados™’.

Em Sao Paulo, o Grupo Rex (1966-1967) teve a curta duragdo de um ano e funcionava

como uma cooperativa, onde os projetos aconteciam como criagdes coletivas. Entre seus

48 Disponivel em: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo399389/centro-popular-de-cultura-cpc . Acesso em:
2 mar. 2020.

4 Disponivel em: https://documentosrevelados.com.br/centro-popular-de-cultura-da-une-uma-experiencia-de-
arte-revolucionaria/ Acesso em: 23 mar. 2021.
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fundadores estdo: Wesley Duke Lee (1931-2010), Geraldo de Barros (1923-1998) e Nelson
Leirner (1932-2020), juntando-se ao grupo, em seguida, José Resende (1945), Carlos Fajardo
(1941) e Frederico Nasser (1945), alunos de Wesley. O Rex era uma mistura de ludicidade,
irreveréncia e critica ao sistema da arte, com influéncias diretas do dadaismo em suas
manifestagdes, pautando o choque e o escandalo como agentes propiciadores de reflexdo. Suas
acdes, entre palestras, performances, projecdes de filmes, happenings e um jornal chamado Rex
Time, tinham por base a interdisciplinaridade, lembrando muito, neste sentido, o grupo Fluxus.

E possivel dizer que os artistas e os movimentos citados acima filiavam suas préticas
subterraneas ao que alguns autores, como a professora da Universidade de Cornell Jelena
Stojanovic chamam de “coletivismo experimental” (STOJANOVIC, 2007, p. 20), ou uma “a¢do
coletiva”, como diria o socidlogo estadunidense Howard Becker (1928). Respectivamente, a
ideia de “coletivismo experimental” visa fundir um ambiente propicio - com individuos
dispostos ao trabalho coletivo, onde a diversidade geografica é celebrada, vinculando pessoas
de variadas partes do globo - a uma postura de abertura ao estranho visando uma quebra do
engessamento das ideias que circundam em produgdes ainda pautadas nos modos modernistas,
ou seja, onde o individualismo na producao era muito patente. Em outro sentido, a sociologia,
por meio dos escritos de Becker, salienta a importancia de se observar os trabalhos coletivos,
no tocante a necessidade de compreender o que filia as pessoas a atividades realizadas em
comum, suas formas de organizagdo e coordenagdo, questdes caras a esta pesquisa.

Alguns exemplos de coletivos, como o Huit Facettes e o Park Fiction, mencionados
anteriormente evidenciavam, de certa maneira, modos de trabalho pautados em caracteristicas
adjacentes. O individuo ou grupo pode ser desfavoravel a uma pratica, de uma institui¢ao
publica, por exemplo, mas ndo deixaria de trabalhar nela por esse motivo. Nao estando engajado
nos principios que ela promulga, este sujeito ndo estd fora da instituicdo, mas adjacente a ela
“eles permaneciam fora das, mas adjacentes as, institui¢des” (KESTER, 2011, p. 23). Essa
presenga adjacente seria uma espécie de presenga junto a instituicao, onde a motivagao poderia
ser, por exemplo, fazé-las “prestar contas dos ideais politicos democraticos que tantas vezes
eram sacrificados em nome dos interesses dos ricos e poderosos” (Ibidem, p. 25). Para Kester,
adjacentes sdo praticas colaborativas que dao andamentos a praticas institucionais que, por
vezes, ficaram incompletas, fazendo com que saiam do papel, dos discursos e das promessas
junto as demandas das comunidades, tendo em mente que, de outro jeito, elas nunca
aconteceriam. Nem sobre elas, nem abaixo delas, mas ao lado, tais como as parcerias com
ONGs, grupos ativistas e cooperativas, por exemplo, em que as praticas sociais sao efetivadas

por participantes das comunidades.
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Evidentemente, os modos de fazer no Brasil, incluem diferengas contingenciais
pautadas em sua geografia, politica, economia e cultura. A artista e pesquisadora Claudia Paim
constatou em sua tese Coletivos e iniciativas coletivas — modos de fazer na América Latina
Contemporanea que € possivel “estabelecer relagdes entre os coletivos e as transformagodes do
trabalho na sociedade capitalista” (PAIM, 2009, p. 102).

Paim evoca a importancia de se olhar para cada a¢do coletiva e sua forma de ativagdo em
cada contexto historico, vinculada as caracteristicas do modo de produgdo, em cada uma dessas
épocas. A autora diz ainda que, sendo a América do Sul cheia de contrastes, ¢ possivel
compreendermos que existe uma énfase, nas produgdes e modos de fazer dos artistas, “na
resisténcia, no processual e no contextual” (PAIM, 2009, p. 102), o que mobiliza ainda mais a ideia

de um fazer essencialmente colaborativo, por parte dos artistas, grupos e publico. Segundo a autora:

Ha um modo de fazer que diversos coletivos ja praticaram, podendo ser encontrado
por toda a América Latina e identificado pela instauragdo de situagdes para conversar,
para dialogar. Isto se refere a idealizagéo e produgdo de situagdes onde o foco ndo ¢é
na difusdo da produgdo propriamente dita, mas na reflexdo e no didlogo sobre estes
fazeres (PAIM, 2009, p. 102).

Quando Paim nos convida a refletir sobre as maneiras de fazer dos coletivos e grupos e
sua relagdo com o publico, parte da ideia de “grupo aberto” do artista brasileiro Hélio Oiticica
(1937-1980), em praticas ligadas a um tipo especifico de participacdo do publico na obra.

Segundo Oiticica:

Posso imaginar um grupo em que participem pessoas “afins”, isto €, cujo tipo de
experiéncias seja da mesma natureza, mas, numa experiéncia desse calibre, o ponto
comum seria a predisposi¢do dos participantes admitirem a direta interferéncia do
imponderavel: a desconhecida ‘participagdo coletiva’ (PAIM, 2009, p. 53).

A partir disso, vemos que o trajeto desse fazer coletivo, ou dessas maneiras de fazer,
exibem especificidades que valem a pena serem pontuadas para que possamos visualizar um
pouco da estrutura dessas interferéncias imponderaveis. Como ja foi dito, para esta pesquisa,
interessa o periodo que vai da década de 1990, até 2021, contexto em que varios grupos €
tedricos comecaram a dar corpo € ampliar determinadas ideias ligadas a colaboragao, em termos
praticos e teoricos, problematizando-as.

Para o historiador Grant Kester, a colaboracdo adjacente gera processos artisticos que
ocorrem em parceria com o ativismo. Em determinado momento a acgdo se inclinaria para um
dos polos (arte) e em outro momento para o outro (ativismo), causando um curto-circuito na

compreensdo do estatuto das proposicdes artisticas que trabalham com essa vertente. Em outros
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momentos, elas ficariam entre a arte e o ativismo. Em relacdo a compreensao do termo, Kester
subdivide a ideia de colaboragdo em trés formas: o outro como coadjuvante, o outro como
coprodutor e o outro como extra®’.

O outro como coadjuvante ¢ aquele que auxilia em um trabalho ja estabelecido pelo
autor, no caso, o artista, ou o grupo. Ele assessora o artista em um objetivo seguindo um plano
estabelecido por ele, sem muito espaco para produ¢do conjunta. Ja o coprodutor é aquele que
ndo so auxilia, mas a produz de forma compartilhada, tendo, assim, uma participacdo mais
efetiva no processo de criacao, sendo convidado a interagir e se tornando, por isso, mais ativo
na materializagdo da ideia. O outro como extra € o elo mais fraco da corrente que une o outro
a colaboragdo, pois ele ¢ alguém que pode ajudar, ou ndo, que participa de forma passiva e
distanciada da proposicao artistica, ¢ uma presenga que contempla, ndo engajado numa agao
conjunta.

Tais trabalhos artisticos em colaboragcdo tém, evidentemente, significados politicos,
segundo Kester, “especificamente em relacdo a uma geragcdo mais jovem de artistas nos ultimos
10 ou 15 anos, que tem cada vez mais se voltado para o trabalho em grupo™!. Esses trabalhos
colocam-se em um contexto politico neoliberal e em contraposicao a ele, junto a uma politica de
desenvolvimento, mais especificamente em ambientes rurais, onde Kester foca sua atengdo. Mas,
o0 autor considera também projetos no espago urbano, analisando a forma como o artista relaciona
praticas artisticas e urbanismo que visando a uma renovagao dos modos de fazer.

Outro ponto no pensamento de Kester a ser levado em conta, referente as dinamicas
colaborativas ¢ a importancia do didlogo como estratégia de manutencao das praticas e de
preservagdo da ideia comunal em arte: trata-se do reconhecimento do papel e do lugar do publico
convidado a ser coautor na elaboragdo da proposicao artistica, o que ocorre por meio do didlogo.

Segundo Kester (2005, p. 5):

A diferenga entre um modelo estético dialogico e outro convencional diz respeito a
relagdo especifica entre identidade e experiéncia discursiva. No modelo iluminista da
estética, o sujeito ¢ preparado para participar do didlogo por meio de uma experiéncia
essencialmente individual e somatica de gosto. Em uma estética dialégica, por outro
lado, a subjetividade se forma por meio do discurso e da propria troca intersubjetiva.

30 Essas denominagdes foram escolhidas para esta tese a partir da leitura que o artista e pesquisador estadunidense
Gavin Adans fez dos escritos de Kester. Disponivel em: http://biosphera2l.net.br/APOIO/CULTURA-
CONTEMPORANEA/2006-ADAMS-
Coletivos%20de%20arte%20e%20a%200cupa%C3%A7%C3%A30%20Prestes%20Maia%20em%20S%C3%A
30%20Paulo.pdf. Acesso em: 20 abr. 2020.

3! Frase proferida por Grant Kester na videoconferéncia “Grant Kester — Delivers the Keynote adress @ Art
Colaboration Symposium — Parte 1”. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=cwioJXc 8 0. Acesso
em: 23 abr. 2019.
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Esse cendrio torna-se mais compreensivel se pararmos para pensar nas novas
configuragdes de interagdes por meio dos aparatos comunicacionais, que criam outras
possibilidades de viabilizar discursos, seja em grupos, ou entre individuos, por meio das redes
sociais e aplicativos para esses fins. Logo, temos uma arte que se adequou a esse paradigma e
ndo sO os utiliza, mas viabiliza a conversagdo por meio deles, de encontros presenciais,
agendados primeiramente nas redes sociais, que funcionam como ferramentas.

Entretanto ¢ importante estabelecer diferengas entre esses modelos de producao, para
visualizar as especificidades processuais e nesse sentido ¢ interessante fazer um paralelo
temporal. Kester apresenta como exemplo algumas produgdes realizadas na década de 1980,
como Kester sugere, pontuando uma diferenga bem clara nos paradigmas que as acompanham.
Focalizando o modo de produgdo artistico e para o modo de apresenta¢do dessa produ¢do, em
exemplos como os do Group Material (EUA), em comparacdo com artistas como Jean Michel
Basquiat®* (EUA), tem-se uma nog¢do mais exata dessas diferencas. Se um dos objetivos do
Group Material era o envolvimento com grupos € comunidades, para gerar suas proposicoes e,
por fim, instalagcdes, 0 mesmo ndo se dava com o artista novaiorquino Jean Michel Basquiat e

os artistas da pintura expressionista da cena novaiorquina, em alta naquela década.
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Figura 5- Democracy.:Education, Goup Material, 1988
Fonte: Dia Art Foundation, NYC.

52 Jean-Michel Basquiat (1960-1988) foi um grafiteiro e pintor neo-expressionista ¢ norte-americano, conhecido
como o primeiro afro-americano a fazer sucesso nas artes plasticas de New York.
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Figura 6 - EXU, Jean Michel Basquiat, 1988
Fonte: WikiArt : Visual Art Encyclopedia.

Para Kester, no primeiro exemplo (Group Material) hd uma inser¢cao no social € uma

constancia de sua presenga no processo de constituicdo das proposi¢des artisticas, pois para ele:

Primeiro, h4 uma mudanca na diregdo de abordagens colaborativas ou coletivas na
arte contemporanea. Segundo, ha uma mudanca na direcdo de experiéncias
participativas baseadas no processo, distantes do que eu descreveria como um modo
“textual” de producdo no qual o artista realiza um objeto ou um evento que ¢
posteriormente apresentado ao espectador para decodificacdo (KESTER, 2017, p. 1).

No segundo caso (exemplificado pelas obras de Basquiat), os trabalhos sdo, sem duvida,
objetos sociais mas, € posteriormente a sua feitura que serdo decodificados pelo publico nas
exposicoes onde forem apresentados. Evidentemente, tal como Basquiat, Group Material
também exibia em exposi¢des as suas obras, contudo € o seu modo de produgdo, no tocante a
necessaria presenca do outro, que estabelece a diferenca entre as duas propostas, uma € processo
pictdrico (Basquiat), exigindo do espectador uma postura mais contemplativa e retiniana, ¢ a
outra ¢ mais dialdgica e colaborativa (Group Material), necessitando da presenga do outro para
se efetivar. Como Kester propde, ao coimplicar o outro no processo, ele se torna um coprodutor,
enquanto a partir dos trabalhos de Basquiat, o outro ¢ um extra. Os trabalhos do Group Material
constituem-se como uma unidade conceitual integral que, através da interacao social, incorpora
0 outro.

Uma outra caracteristica que comeca a diferenciar os modos de producdo desses
trabalhos ¢ relativa ao tempo de execucdo das propostas, que, por vezes, necessitam de um

longo prazo para sua efetivacao. Eles sdo da ordem do duracional e nao das intervencdes
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efémeras, tipo Zonas Auténomas Tempordrias (TAZ)3. Esses trabalhos comparam-se mais a
uma Zona a ser Defendida (ZAD)>* que, segundo os franceses do Comité Invisivel, é uma
“porcao de terra que se destaca do continuum nacional para entrar em secessao € ai permanecer
de forma duravel” (COMITE INVISIVEL, 2017, p. 51). Sendo assim, proposi¢des de cunho

duracional para Kester sdo:

[...]um tipo de co-laboragdo que se da na prdxis compartilhada e que tem a capacidade
de transformar a consciéncia de seus participantes e de revelar novas formas de estar
juntos. Ela ocorre através das trocas héapticas e discursivas que se desdobram nesses
projetos, muitas vezes ao longo de um periodo de meses e até mesmo anos (KESTER,
2014, p. 10).

Esse colabor, evidencia a presenca inerente do outro no trabalho e, também, formas e
modos diferentes de laborar, o que leva a pensar em artes (no plural) da colaboragdo, ou seja,
tipos diferentes de colaboragao dentro da arte colaborativa. Utilizando de outros exemplos no
campo das artes da colaboragdo (como os argentinos do Ala Plastica, por exemplo), € possivel
separd-los em dois nichos e dizer também que, se por um lado existe a visualizacdo de
problemaéticas das comunidades por meio das proposi¢des artisticas colaborativas, por outro,
existe uma abordagem utopica dessas situacdes sociais. No primeiro caso, hd uma insercao do
artista ou grupo em situagdes sociais onde ndo sé a constituicdo da obra, mas também do
conceito, por vezes, sdo elaborados adjacentes a comunidade, mesmo que seja sua
representacao, ainda assim, almeje materialidades para se expor na galeria. Como experiéncias
menos voltadas para a exposi¢do de Artes Plasticas e mais vinculadas ao aprofundamento dos
processos adjacentes (temporalidades diferenciadas, coprodugdo, tercerizacdo, etc), Kester
evoca o grupo dinamarqués Park Fiction para deixar claro o que seria trabalhar nesses termos,

durante semanas, meses ou anos>>, onde o artista, ou grupo se inseriu:

Eles ndo comegam por assumir uma posi¢ao agonistica ou de enfrentamento baseada
no confronto direto: marchando nas ruas ou demarcando espago, chamando o inimigo.
Em vez disso, eles operam através do deslocamento do politico através do cultural.
Eles ndo aparecem na cena para anunciar sua intencdo de lutar contra os

53 Hakim Bey procura ndo definir o que seria uma Zona Autdnoma Tempordria, contudo, o que mais se aproximaria
de uma defini¢do, segundo o proprio Bey seria: “A TAZ ¢ uma espécie de rebelido que ndo confronta o Estado
diretamente, uma operacéo de guerrilha que libera uma area (de terra, de tempo, de imaginagao) e se dissolve para
se re-fazer em outro lugar e outro momento, antes que o Estado possa esmaga-la” (BEY, 2004, p. 17).

54 Uma ZAD ¢ uma a ocupagio que objetiva repelir ou até mesmo cancelar uma constru¢io em determinada 4rea
ocupada, defendendo essa area.

35 A exemplo disso os trabalhos da artista e teorica Suzanne Lacy que, na década de 1980 € 1990 realizou varias
proposi¢des de cunho colaborativo, dialégico e duracional, tais como: Whisper, the Waves, the Wind (1984),
Whisper Whisper Minnesota Project (1983-1984) e Mapping the terrain (1991), por exemplo.
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empreendedores imobilidrios ou para desafiar a propriedade privada, mas seu trabalho,
ao final, acaba por ter esse efeito (KESTER, 2014, p. 5).

Isso ja estipula duas formas de praxis da colaboragdo: a primeira ativista e complexa, a
partir das demandas comunitarias (Park Fiction), em oposi¢cdo a uma outra, mais ludica e/ou

utopica e plastica, ou mais representativa e textual (Group Material).
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Figura 7 - Park Fiction, 2011
Fonte: Arquivo do autor.

Figura 8 - Group Material, 1988
Fonte: Arquivo do autor.

E a partir dessa perspectiva que as defini¢des do que € colaboragao no contexto presente
vao se complexificando, subdividindo-se em nichos, em extratos terminoldgicos e tipoldgicos,
estimulando o engajamento do artista e do publico em um ou em outro tipo de colaboracao, a

ponto de ser dificil, também, encontrar uma fronteira entre trabalhos contemporaneos que lidam
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com a participacdo do publico em suas obras, € a arte socialmente engajada®, como os de Rede
Aparelho (Belém) e o Opavivara (Sao Paulo), por exemplo, ou os de Thommas Hirschhorn
(Suica) e Ala Plastica (Argentina). Tais trabalhos, a primeira vista, parecem ter muito em

comum, mas ¢ importante realizar as devidas distingdes.

Figura 9 - Cineclube, Rede Aparelho, Belem, 2010
Fonte: Arquivo do autor.

Figura 10 - Self-service Pajé, Opavivara, 2010

Fonte: Arquivo do autor, 2010.

6 A Arte Socialmente Engajada estipula que, todo trabalho artistico realizado em comunidades que, de alguma
forma tencionam a natureza das relagdes entre politica e contexto social e com isso, visam uma mudanga concreta
neste contexto, ¢ tida como Arte Socialmente Engajada.
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- Figura 11 - Flamme éternelle, Thommas Hirschhorn, 2014
Fonte: Arquivo do autor.

igura 12 - Ala Plastica, 2013
Fonte: Arquivo do autor.

Grupos como Ala Plastica e Park Fiction, Huit Facettes®’ tém uma inser¢io presencial
na tematica social e oferecem a possibilidade de imersdao vivencial nas demandas da
comunidade, oportunizando a coautoria. Outras a¢des, como as de Hirschhorn, ndo viabilizam
o envolvimento do artista com demandas sociais presenciais e de autoria coletiva, configurando
0 outro como um coadjuvante ou extra. No trabalho Flamme éternelle (2014), Hirschhorn criou
no subsolo do Museu Palais de Tokyo uma espécie de centro cultural, um espago livre, com
microfone aberto para acolher o publico e demais pessoas que quisessem intervir com sua fala,
independente da programac¢ao normal do museu. Era possivel realizar uma palestra ou tomar

uma cerveja vendida no local a um prego moédico.

57 Estes grupos serdo vistos com mais detalhes no capitulo 3.
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Entretanto, ¢ importante frisar aqui que ndo se estd defendendo que a auséncia de uma
colaboragcdo coautoral seja negativa. Analisa-se aqui a estrutura dessas agdes colaborativas,
visando criar um ponto de inflexdo para separar esses nichos e, assim, melhor observa-los.
Propde-se nesta pesquisa uma apropriagdo critica dos conceitos de organizagdo e estrutura
vinculados as pesquisas do bidlogo chileno Humberto Maturana. Para isso, farei um paralelo
didatico, sempre utilizado pelo autor em seus textos, para esclarecer o que € organizagdo e o que
¢ estrutura, € quais as diferencas entre elas.

Segundo Maturana, conhecemos um objeto através de sua organizagdo: um copo, por
exemplo, € um receptaculo cilindrico, sem alga e sem tampa, utilizado para beber liquidos. Esse
modo de organizacdo entre as partes faz reconhecer o objeto copo e ndo uma xicara, contudo, sua
estrutura nao ¢ visivel, ou seja, de que material ele ¢ feito, se ¢ de vidro, louga, aluminio, qual
sua altura e largura. Segundo o autor, “para se conhecer algo ¢ necessario conhecer a estrutura
desse algo, além das relagoes entre os seus componentes” (MATURANA, 2001, p. 76). Esse € o
caminho aqui seguido para ofertar transparéncia a algumas camadas que constituem 0s processos
de agenciamento das proposi¢des colaborativas.

A partir desse ponto de vista, ¢ importante que possamos refletir sobre o termo
transparéncia, pois entendemos que para alguns autores como o filéosofo francés Jean
Baudrillard (1929-2007), ela tem um sentido negativo: para ele “a transparéncia ¢, em ultima
instancia, a ‘total promiscuidade do olhar com aquilo que ele vé’; a saber, a ‘prostituicao’
(BAUDRILLARD, 1992, p. 71), e para o coreano Byung- Chul Han (1959), ela se expode “as
irradiagdes permanentes das coisas e imagens” (HAN, 2017, p. 36). Entretanto, o termo
transparéncia, nesta tese, sera compreendida como a possibilidade de obter visibilidade dos
fendomenos que a primeira camada (a dos papéis sociais, por exemplo), ndo permite, por vezes,
perceber. Normalmente ndo se visualiza as estruturas e as organizagoes dos sistemas e, sendo
camadas que se tornam opacas, servem muito bem como estratégia dos sistemas de poder.
Estamos focalizando essa questdo da transparéncia, portanto, ndo em relagdo as imagens, mas
as estruturas e suas formas de organiza¢do dos papéis sociais e das representagdes sociais.

O artista brasileiro Jota Mombaca (1991) e o escritor J. D. Sallinger (1919-2010)
valorizam a opacidade e sua capacidade de resistir ao logos cartesiano através, respectivamente,
da rasura e da opacidade nas palavras e agdes, frente as normativas impostas na sociedade, na
politica, na economia e na cultura em si. Contudo, nesta tese proponho instigar a reversao desse
processo, mostrando que nao sé tedricos que resistem as normativas, utilizam-se da opacidade
como instrumento de resisténcia, mas os proprios criadores das normativas (instituigoes,

empresarios e corporagdes) também a utilizam como elemento estratégico para inibir a
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mudangas em seu meio, propondo ocultamento e adulterando a seu favor, tudo aquilo que possa
provocar ruidos no bom andamento dos sistemas.

Estruturas e organizag¢oes compoem o mundo em que habitamos, seja ele objetual
(componentes de um copo) ou relacional (grupos que integram uma comunidade ou pessoas
participantes de um grupo), e € licito que possamos ofertar visibilidade a esses elementos. Nesse
sentido, os exemplos citados por Maturana, em seu livro 4 drvore do conhecimento, ilustram
de forma didatica (tal qual o livro, como um todo), a maneira como as estruturas € organizagoes
se “mostram” a noés, sejam elas a partir de objetos, elementos da natureza, ou partir de
experiéncias sociais, sdo frequentemente invisiveis a primeira vista. No caso das proposi¢des
colaborativas, ¢ preciso compreender os bastidores e as entranhas dos processos que constituem
cada um desses modos em que a colaboragdo se evidencia.

A pesquisadora espanhola e diretora do Museu Guggenheim Bilbao, Maria Mur Dean,
diz que “As estruturas de poder nas relagdes acompanham qualquer associacao entre as pessoas.
Nega-las ¢ escondé-las” (DEAN, 2016, p. 10). O exemplo a seguir servird para ilustrar esta

questao.
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Figura 13 - Por ehquanto ainda néo sei [ARTE. DE. SOU(L). VIDA], Rede Aparelho, 2010
Fonte: Arquivo do autor.

Em termos de agdes ativistas, duracionais, colaborativas e dialdgicas nas comunidades, a
Rede Aparelho ¢ um coletivo que atuava em Belém (PA), mais especificamente entre 2006 e
2016, realizando varias agdes junto as comunidades daquela cidade. A partir de contatos com
movimentos sociais ¢ comunidades locais, foram efetivadas acdes como encontros, cineclubes,
hacktivismos e performances, que objetivavam formagdes de redes entre propositores e publico

em geral. Sobre a Rede Aparelho, a integrante e pesquisadora Gisele Vasconcelos, diz:

A Rede Aparelho vem ao longo dos anos realizando encontros e espacos de lazer,
imbuidos pelo interesse em compartilhar informagao nas ruas para os que circulam no
entorno {na comunidade} a fim de veicular a produgdo de uma cultura livre e aberta,
possibilitando um convivio entre comuns (GISELE apud SUELLEN, 2013, p. 34).

No trabalho intitulado Por enquanto ainda ndo sei [ARTE. DE. SOU(L). VIDA] de 2010,
o artista e ativista dos direitos afro-religiosos Arthur Leandro (1967-2018) e a pesquisadora e
artista Bruna Suelen (1982) escolheram como suporte para a acdo uma radio, a principio, a
resisténcia FM 90,1 MHz’8, localizada no bairro da Terra Firme, periferia da cidade de Belém.
No programa veiculado pelos dois propositores, a ideia era discutir o entrecruzamento entre
arte e vida. Nas palavras de Suelen, o objetivo era evocar: “Formas de arte que estivessem a
margem do sistema oficial de saldes e grandes teatros e academicismos, tentdvamos conversar
com as pessoas da periferia de Belém para descobrir que tipo de arte elas praticavam, qual era
sua compreensao sobre arte” (SUELEN, 2013, p. 78).

No programa, mais do que a autoria dos propositores, casos e historias de vida dos
artistas da comunidade faziam parte da programacao e ficavam em primeiro plano. Eles eram
convidados a tecer uma rede entrecruzada com a proposta, ampliada posteriormente para os
ouvintes, por meio da transmissao radiofonica. Uma ferramenta efetiva de insercao na estrutura

da comunidade, através de um dispositivo comum ao paraense: o radio.

58 Com seu fechamento pela Policia Federal, foram para a Radio 88,9 MHz.
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Para Leandro, em trabalhos coletivos e processos de colaboragdo, deve existir o que ele
chamava de Hidrosolidariedade ou solidariedade umida, conceito gerado no Rio de Janeiro,
no espago Rés do Chdo.”” Para compreender melhor o conceito, é imprescindivel filid-lo ao
contexto da cidade de Belém do Para.

O belenense ¢ hospitaleiro, recebe bem quem vem de fora da cidade, abre sua casa,
convida para almogar e, por vezes, até para dormir no primeiro dia de contato com o forasteiro.
E uma intimidade imediata - forgada, as vezes - que impulsiona o outro a se despir de suas
formalidades e convengdes, para se misturar ao contexto em que ¢ convidado a participar. Sao
os dois beijos no rosto para cumprimentar, sdo abracos longos, sdo toques no brago durante as
conversas, ¢ o rogar de bracos e corpos dentro dos Onibus lotados, nos passeios cheios de
pessoas indo e vindo do trabalho, onde os corpos se encostam — sem querer —, em uma
intimidade brejeira®®, mediada por uma proximidade corpdrea exagerada e tatil. O pesquisador
Fébio Fonseca de Castro afirma que a Amazodnia (e Belém em especifico) parece assinalar um
fendmeno de “vitalismo social. Um vitalismo tatil, talvez, hesitante talvez, cheio de
subterfugios” (CASTRO, 2011, p. 86), cheio de estratégias de proximidades e intimidades, onde
o consenso parece diluir-se em uma cum sensualis, ou mais especificamente, um sentir coletivo,
proprio do corpus social caboclo, indistinto das dguas dos rios, dos periodos de marés cheias
que invadem o comércio da capital e das chuvas torrenciais que varrem os passeios da cidade
de Belém.

Isso tudo mergulha o belenense em um cosmos afetivo que interliga intimidade e
solidariedade, por meio das distincias minimas entre os corpos. Sobre esse cosmos afetual®!
que interliga os seres em comunidades. O socidlogo francés Michel Maffesoli sublinha “a

62

ligagdo intima que existe entre a proxemia - e a solidariedade”, em um “processo de

correspondéncia, de participagdo, que privilegia o corpo coletivo” (MAFFESOLLI, 2010, p. 59),

9 Rés do Chdo nas palavras de Luis Andrade, era “A rigor, um apartamento com fins residenciais. Na real, um
lugar destinado a experimentag@o. Com agenda periddica, mas nem por isso sistematica, desde o inicio de 2002
dedica-se a rearticular os procedimentos que norteiam o presente movimento da arte: ser centro de discussao,
espago a disposi¢do, agregacdo de esforcos mutuos, editora com independéncia gerencial - esses sdo alguns
predicativos da proposta do Rés, que funciona ‘como estabelecimento artistico ndo-comercial e vem cavando um
lugar autdnomo no meio institucionalizado das artes’. Como o nome insinua, coisa [rés] do nivel da rua, do chéo,
- onde a validagdo social da empreitada se da como decisdo coletiva”. Luis Andrade, Revista No6s Contemporaneos,
n° 20. Disponivel em: https://issuu.com/globalbrasil/docs/global 03/56. Acesso em: 10 mar. 2021.

6 Para os moradores do Norte do pafs, essa palavra esté ligada a ideia de malicia, ordinario e gaiato.

61 Para Maffesoli, afetual ¢ a forca incontida dos afetos, juntamente a valorizagdo do presente em momentos de
efervescéncias. Se constitui também como uma solidariedade organica, que expressa um querer estar junto do
outro, de forma espontanea.

62 Para Maffesoli, a proxemia estd interligada a historia de um lugar e assim “a historia de um lugar se torna histéria
pessoal”, pois o espago fisico “nos ensina o que ¢ preciso dizer, fazer, pensar, amar” (MAFFESOLI, 2010, p. 198).
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que anuncia a comunhao dos corpos a partir do rompimento das convengdes e distancias sociais.
Os corpos, pode-se dizer, ganham transparéncia.

A Hidrosolidariedade reine em si essas poténcias subterraneas, essas banalidades
cotidianas, dos toques, dos gestos, das proximidades e das intimidades imediatas, mas mediadas
pelo afeto também direcionado ao estranho, aquele que ¢ de fora, ao forasteiro. Junto aos
moradores das comunidades, marginais, afrodescendentes e periféricos de toda ordem, a agua
estabelece a metafora necessaria que serve de elo para uma solidariedade facil de executar para,
assim, deixar-se diluir nas praticas cotidianas de toda ordem, nao sé aquelas ligadas a academia
e ao sistema da arte, locais que Leandro conhece muito bem, mas sobretudo, aos lugares do
comum®, do cotidiano que irradia poténcia.

A definicao do conceito ainda carrega em si um esquema de entendimento mais exato.

Segundo Suelen, Hidrosolidariedade ¢:

1) Solidariedade soluvel: a) Oportunidade de sistematizar as acdes realizadas e
apresentar o resultado daquilo que pensamos e executamos b) Processo de
colaboracdo e associagcdes entre artistas ou agitadores culturais ¢) Encontros d)
Parcerias ¢) Envolvimento, 2. Use e Nao Estrague (SUELEN, 2013, p. 53).

Nesse sentido, a colaborag@o ocorre por meio de dois dispositivos ativos: a solidariedade
por um lado e, por outro, a metafora visual propria ao contexto da cidade, ou seja, a 4gua. Forca
ativa e resistente, além de flexivel, transparente, poética e resiliente.

As insercdes artisticas colaborativas até aqui pontuadas nao surgem no cotidiano como
meras interven¢des urbanas, elas despontam como um redesenho de praticas artisticas
sociopoliticas, que vém de uma estrada percorrida desde as décadas de 1960 e 1970%*. Esse
redesenho pode ser visto, por exemplo, na Arte Socialmente Engajada, que opera uma mudanga

de postura na colaboragdo, ndo mais com relacao ao objeto artistico em si € a maneira de executa-

3 Entendemos que existem varios autores tratando desse conceito no presente momento, contudo, para esta tese,
escolhemos as definicdes dos tedricos Michael Hardt e Anténio Negri, que podemos entender como um
ajuntamento de recursos e processos que sao efetivados em contraposicdo a dicotomia acirrada entre publico e
privado, pois sdo constructos diretos de procedimentos coletivos e colaborativos. Deixando claro também que para
Hardt e Negri, tais procedimentos sdo positivados por novas praticas sociais conjuntas, que surgem nesses
processos, sao também resisténcia aos moldes de controle estatal e mercantil.

% Surgem, como foi mencionado antes, um redirecionamento social das proposi¢des que se ocupavam de espagos
publicos e de espagos privados, que eram abertos a comunidade, tais como o restaurante Food de Matta Clark,
proto artevismo alimentar, inspirado por questdes politicas e socio ambientais. Podemos evocar também os
ambientes de Helio Oiticica, os sites oriented, modelos que aos poucos foram se mesclando as demandas
contextuais dos locais onde sdo acionados. Podemos ler um pouco sobre essa historia no livro One Place After
Another: Site-Specific Art and Locational Identity, da curadora e educadora corenana Miwon Kwon. Ou no livro
Collectivismo after modernism — the art of social imagination after 1945, dos professores ¢ pesquisadores
estadunidenses Blake Stimson e Gregory Shillete.
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lo, mas uma mudanga de postura do sujeito que remodela sua interagdo com o sistema da arte, em
relagdo aos colaboradores, problematizando campos de agdo tais como os intragrupais € os
intergrupais, resultado das interagdes nas comunidades onde artistas e coletivos atuam. Campos
de acdo intragrupais tratam das relagdes internas aos coletivos ou grupos e os infergrupais,
trazem a dimensdo das interagdes possiveis entre os coletivos ou grupos de artistas, quando,
porventura, criam ou vivenciam projetos e experiéncias comuns.

Nesse sentido, outras problematicas surgem no sistema das artes, nos anos 2000, tais
como: as problematicas de ordem territorial (geopolitica), de pertencimento (identitaria) e,
atualmente, as reivindicagdes de politicas de género. Sao alguns exemplos, que levam em conta
os alicerces das politicas de bases mais conservadoras versus politicas mais progressistas.
Entretanto, essa preocupagao com os grupos sociais e as comunidades faz surgir outras maneiras
de pensar a colaboragao ligadas ao ativismo e que evidenciam maior aten¢ao as situagdes das
comunidades, ou seja, geram uma arte com engajamento social.

Segundo o pesquisador mexicano Pablo Helguera (1971), a Arte Socialmente Engajada
encontra-se em um campo dificil de definir: seu estatuto ¢ incerto, ela € interdisciplinar e acaba
por diluir-se em outras areas de conhecimento, com que, por necessidade (e por sua natureza),
escolhe trabalhar. Contudo, um ponto nodal para compreendé-la e caracteriza-la, segundo
Helguera “¢ sua dependéncia das relagdes sociais como um fator essencial a sua existéncia”
(HELGUERA, 2011, p. 35). E preciso lembrar que, no inicio da década de 1990 um termo
comecou a ser utilizado para definir de maneira seminal, esse tipo de pratica: “novo género de
arte publica” (BLANCO, 2003, p. 191), género associado a politizagdo das praticas de arte
publica realizadas no espago citadino ou rural, e também incluindo o publico e suas demandas
nesses espacos.

E importante falar um pouco sobre esse termo e sua historia. Suzanne Lacy no inicio da
década de 1990, sugeriu o termo novo género de arte publica, em meio a efervescéncia e da
interacdo entre arte intervencionista € movimentos sociais, ativistas, com métodos diferentes,
com consensos ¢ dissensos entre seus participantes, € segundo a autora, designa propostas
colaborativas em arte, tratando destes trabalhos como agdes que se apropriam “dos meios tanto
tradicionais quanto alternativos com um publico amplo e diversificado sobre questoes de
extrema relevancia a estas pessoas” (LACY, 1995, p. 19), contudo, ainda sem a preocupagao
de apresentar em galerias esses processos € questionamentos. J4 segundo a pesquisadora

espanhola Paloma Blanco:
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Como qualquer pratica artistica deste tipo, 0 novo género de arte publica foi projetado
para chamar a aten¢do do publico para problemas inevitaveis, como lutas urbanas,
injustigas trabalhistas, sexismo, racismo, ataques ao meio ambiente, etc. No entanto,
foi diferente porque seu processo de criagdo ocorreu em ambiente publico - isto ¢, a
principio néo foi criada para ser exibida em museus ou galerias - e, na maioria dos
casos, envolveu a participagdo ativa da comunidade para qual foi dirigida (BLANCO,
2003, p. 191).

Tais proposicdes artisticas vao impulsionar outras, décadas a frente, que operam em
meio a vdarias areas do conhecimento, pela necessidade intrinseca no seu fazer, abarcando
demandas sociais e ter que saber como gerencia-las, em vez de dedicar-se a produgdo de objetos
artisticos. Segundo o pesquisador brasileiro Marcelo Wasen “Esse deslocamento temporario
para um intervalo entre disciplinas - uma zona hibrida - ¢ considerado muito positivo, pois ¢ a
partir de tal suspensdo que outros desconfortos e situagcdes mais complexas se tornam visiveis”
(WASEN, 2015, p. 253). Sao desinvisibilizados por praticas intervalares, entre uma disciplina
e outra, pedindo outra postura do artista, mais transdisciplinar, indisciplinar e menos
individualista. Lembremos que o termo transdisciplinar conota ndo s6 aproximacoes
interdisciplinares de areas diferentes do conhecimento, mas gera, outros conhecimentos, outros
métodos de trabalhos inexistentes até entdo. Segundo o professor titular do Departamento de

Filosofia/FAFICH/UFMG Paulo Roberto Margutti Pinto, a transdisciplinaridade:

Pode ser entendida em pelo menos dois sentidos principais. Em primeiro lugar, ela
corresponde a um tipo de interdisciplinaridade em que as fronteiras entre as
disciplinas envolvidas sdo superadas, gerando-se uma integracdo de seus diversos
conceitos e metodologias. (...) Em segundo lugar, a transdisciplinaridade corresponde
a uma atitude inovadora na solugdo de problemas, uma atitude que procura estabelecer
formas de cooperacdo entre as diferentes partes da sociedade para enfrentar os
complexos desafios do mundo contemporaneo (PINTO, 2005, p. 154-155).

Em relagdo ao segundo ponto, ¢ importante frisar que ele se interliga a atitudes politicas,
a presenca civil e ao engajamento, pois se o primeiro ponto nos remete “a atividade de pesquisa
e que encontra na universidade seu ambiente natural” (PINTO, 2005, p. 155), nos grupos e
coletivos artisticos, nas etapas da pesquisa de campo etc, a praxis integra-se a pesquisa de forma
notodria. Segundo Pinto, ela “convém mais a atitude politica que se recomendaria para a solugao
seja de problemas internos de um tUnico pais, seja para problemas gerados pelas relacoes de
grupos de paises” (Ibidem).

Na década de 1990, vé-se alguns grupos agindo dentro desse métier ativista
transdisciplinar/interdisciplinar, contudo, diferente dos grupos da década de 1960/70,
apresentando ao publico suas proposigdes e reflexdes, seja através de palestras, exposigoes,

livros, catdlogos ou videos. Sabe-se que os artistas argentinos do Ala Plastica, ja citado aqui,
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identificam-se como uma organizacio de arte e meio ambiente®, e tém inimeros parceiros
internacionais operando em rede. Desde 1994, atuam junto ao movimento Littoral Art®S, uma
rede independente de criticos, artistas e curadores, entusiastas e pesquisadores de novos
métodos entrecruzados a praticas artisticas contemporaneas hibridas, tendo como base, a teoria
critica de Ian Hunter e Celia Lerner (pesquisadores do Littoral Art). Segundo os integrantes do

Ala Plastica:

Buscamos relacionar o modo de pensar do artista ao trabalho no campo social e
ambiental. Desde 1991, Ala Plastica desenvolve projetos focados em problemas
locais e regionais, atuando em contato e em colaboragdo com outros artistas, cientistas
€ grupos ambientalistas.®’

O grupo ja promoveu, entre outros projetos, a constituicdo de plataformas de
comunicagdo entre alunos e familias de uma escola (44 Project, 2003), investigacdo artistica
sobre o massacre de trabalhadores rurais de Curuguaty (Arquivo caminhante, 2012), efetivaram
varios experimentos e a plantagdo de juncos com a comunidade na Bacia do Prata (Junco
Espécies Emergentes, 2012) e propdem a produgdo interdisciplinar, envolvendo ecologia, arte,
arquitetura e geologia, combinando essas esferas, visando a resolu¢do de problemas nas

comunidades, sem abrir mao do potencial simbdlico da arte. Segundo o site Urban Matters:

Ala Plastica ¢ uma organizacdo de arte e meio ambiente com sede em Rio de la Plata,
Argentina, que trabalha na ligacdo rizomatica da metodologia ecoldgica, social e
artistica, combinando intervencdes diretas e conceitos precisamente definidos para um
universo paralelo sem abrir mao do potencial simboélico da arte . Eles se preocupam
em relacionar a maneira de pensar do artista e trabalhar com o desenvolvimento de
projetos nas esferas social e ambiental. Desde 1991, a Ala Plastica desenvolve uma
variedade de obras de arte ndo convencionais, focadas em problemas locais e regionais
¢ em estreito contato e colaboragdo com outros artistas, cientistas e grupos ambientais.
Ala Plastica trabalha biorregionalmente, dentro da Argentina, bem como
internacionalmente em relagdo a outros praticantes de artes transformadoras.®®

% Disponivel em: http://urban-matters.org/organisations/ala-plastica . Acesso em: 10 mar. 2021.

% Littoral art se configura como uma rede independente formada por artistas, curadores, criticos e académicos
interessados em novas maneiras de refletir sobre a teoria e a pratica artistica contemporanea.

7 Disponivel em: http://www.latinart.com/spanish/faview.cfm?id=959. Acesso em: 29 set. 2021.

% Disponivel em: http://urban-matters.org/organisations/ala-plastica. Acesso em: 12 jan. 2021.
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Plastica, 2003

— A
ura 14 - AA Project (Islefios unidos), Ala
Fonte: Arquivo do autor.

Fig

E possivel dizer que o foco de atengdo dos artistas que trabalham com arte e
engajamento social ndo ¢ somente uma interagdo com o meio € com a comunidade ali presente,
mas, acima de tudo, segundo a pesquisadora Bruna Suelen, onde se torna necessario “ndo uma
resisténcia, mas uma insisténcia”®. Ao lidar com um determinado contexto especifico tais
coletivos procuram/escavam/prospectam formas de provocar mudangas, procuram sempre
ativar estratégias pensadas em grupo e¢ modelos de pesquisa diversos. Em relagdo a esses
estratagemas, Helguera apresenta cinco aspectos importantes nos projetos de Arte Socialmente

Engajada, relativos a colaboragao:

1) a constru¢do de uma comunidade ou grupo social temporario por meio de uma
experiéncia coletiva; 2) a constru¢do de estruturas participativas com multicamadas;
3) o papel da midia social na constru¢do da comunidade; 4) o papel do tempo; e 5)
suposicdes sobre o publico (HELGUERA apud WASEN, 2011, p. 38).

Tomando liberdade de utilizar esses mesmos aspectos apontados por Helguera, propde-
se aqui detalha-los um pouco mais:

1. Uma comunidade, ou grupo temporario, por meio de experiéncias coletivas, entrariam
em cena, na realizacdo de acdes praticas - politicas, ou ndo - entrariam em cena. Algumas agdes
colaborativas como as da Escola da Floresta’’ seriam exemplos disso: efetivadas em locais

temporarios, instalam a¢des efémeras, como a biblioteca nomade, no Galpdo Atelié 397" que,

8 Registro de conversa ocorrida com Bruna Suelen em um Forum de Pesquisa em Artes realizado em Belém, em
dezembro de 2019.

™ A Escola da Floresta segundo seu criador, o artista e educador Fébio Tremonte, “E uma proposi¢do, nio obra.
E um projeto eminentemente colaborativo o qual convida outros artistas que contribuem seja com a apresentagio
de trabalhos em exposigdes, falas, setlists ou outras proposi¢des surgidas dos interesses tratados coletivamente”.
Disponivel em: https://www.select.art.br/escolas-de-artistas-escola-da-floresta/ Acesso em: 28 dez. 2021.

1 Atelié 397 esta sediado em Sao Paulo e “é um espaco de intervengio cultural no circuito das artes, promovendo
acdes, projetos e experiéncias que incentivam a formacdo de outros olhares para a produgdo contemporanea”.
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segundo o idealizador Fabio Tremonte (1975) objetiva “ter cada vez mais apoiadores, pessoas
fisicas e institui¢des que viabilizem a existéncia do espago™’?;

2. Estruturas de voluntariado, contando com o que cada um pode agregar, a partir de
suas habilidades, repertorios e vocagdes, como saber lidar com computadores, fazer cartazes,
zines, abrir letras, e organizar a biblioteca do espaco e que pregam o modo de produgdo pds-
capitalista, de reaproveitamento, de recombinagao e reinvengao, tal como nas a¢des do coletivo
paraense Puraqué’” (PA), o qual, sera analisado com mais atengfio no subcapitulo 3.3.4.

3. Os canais midiaticos de amplificagdo desses modos de fazer, através do papel
especifico da midia em cada comunidade (como acessa-la; que outros tipos de midias poderiam
ser criadas?). Dai o importante papel das radios livres e dos jornais (Radio Livre e Jornal
Cidadania Digital do Coletivo Puraqué) e da Rede Aparelho, além do uso do Instagram pela
Escola da Floresta e para a Lanchonete<>Lanchonete, como veremos também adiante, ou das
revistas especializadas, como a Revista Select que ha alguns anos se dedicou em uma de suas
edi¢des, ao tema dos coletivos artisticos.

4. O papel do tempo: seria o papel do tempo: quanto tempo duraria a proposicao? Qual
o cronograma de agdes temporarias efémeras ou duracionais? Ha trabalhos que iniciem sobre
comunidades e acabam tornando-se parte delas, em um modelo simbidtico, ¢ o caso de algumas
acoes do Ala Plastica seja por exemplo, por uma melhoria no complexo de distribui¢do de dgua
como ocorreu no Proyecto Wandse / Actitud Bypass, 2004, ou em pesquisas sobre técnicas de
producdes tradicionais, no caso do Estuary Initiative, 1999.

5. O perfil do publico: qual publico se quer afetar? Quais signos visuais utilizar? Com
qual fatia do social se quer comunicar, ou se misturar? Quais questdes evocam a identidade do
grupo, ou dos sub-grupos dentro do grupo, como é o caso do Ruangrupa’®, que mobiliza uma

série de pessoas, nao so artistas, mas profissionais de varias areas, com o intuito de produzir

Disponivel em: https://cortex.art.br/fase-2/mapeamentos-2/o-sistema-da-arte-de-sao-paulo/a-cena-independente/ .
Acesso em: 22 jan. 2021.

72 Disponivel em: https://premio-select.com.br/tag/escolas-de-artistas/ . Acesso em: 22 jan. 2021.

30 Coletivo Puraqué é um espago de fomento da cultura digital e livre, iniciado em 2001 com uma iniciativa de
oficinas de informadtica para jovens em condic¢des de risco da periferia de Santarém (PA). Ao longo do tempo, com
a entrada de novos membros, aumentou sua abrangéncia para a regido, oferecendo diversas oficinas como:
producdo grafica, estudio de gravacdo, rede de blogs locais, radio comunitaria (Radio Livre e Jornal Cidadania
Digital) e formagdo em ferramentas educativas. Disponivel em: https://dossie.comumlab.org/?mini. Acesso em:
22 out. 2020.

™ Ruangrupa é um coletivo indonésio sediado em Jacarta, criado em 2000. Eles compreendem suas praticas a
partir da ideia de ecossistema, constituindo relagdes comunais e mutualisticas com outros coletivos. Em 2018
decidiram que virariam também, uma escola, a GUDSKUL com outros dois coletivos. A escola concentra-se na
construgdo de coletividades e ecossistemas, basicamente. Atualmente foram convidados pela Documenta 15, para
atuar na curadoria da mostra, prevista para 2022.
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uma espécie de ecossistema, “um coletivo de coletivos™’

que cria seus proprios mecanismos
de geracdo de renda para os projetos e para questdes que atravessam suas relagdes com a
comunidade. Como mencionado no ponto 4, essas maneiras de fazer, diferentemente das
praticas anteriores ja citadas, exigem um tempo especifico de aprofundamento nas experiéncias

diretas de troca.

3.3.2 Toda arte ¢é colaborativa?

Em termos genéricos, pode-se dizer que toda obra de arte ¢ colaborativa, todo trabalho
que produz algo e seu processo é erigido por um ajuntamento de pessoas, tem o colabor’® em
suas premissas, portanto, Arte Colaborativa ¢ arte do colabor. E toda obra de arte ¢ colaborativa
se acreditamos que ela jamais pode abdicar do publico que a percebe, a transmite e,
principalmente, atribui-lhe significados. O que seria de uma exposi¢ao de pintura e o que seria
do pintor se o publico ndo a visitasse € se ndo houvesse criticos para escrever sobre ela,
mediadores para problematiza-la, professores e estudantes para discuti-la? Todos esses atores
contribuem e colaboram direta ou indiretamente para a circulacdo da obra em varios nichos
sociais. Poderiamos nomear esse tipo de “colaboracdo” como mediagdo, para usufruir de mais
precisdo ao designarmos o conceito de colaboragdo que vamos utilizar aqui. Muitas reflexdes
envolvem um tipo especifico de colaboracdo e de trabalhos, que por seu cunho coletivo,
interessa desenvolver melhor.

Esses dois termos - colaboracao e coletivo - andam de maos dadas, entretanto um
coletivo de artistas, por exemplo, ¢ um agrupamento de pessoas esforcando-se para chegar a
um objetivo comum; ja a colaboragdo ¢ algo mais amplo, ¢ 0 modo como se da esse esforco,
associado ao contexto que a cerca, sendo um conjunto de experiéncias que atravessam a praxis
de um grupo e as maneiras que ele encontrou para dar corpo e resultado as suas agdes, podendo
inclusive ser desmembrado em uma tipologia. Segundo o dicionério anagramatico do Museu

Reina Sofia:

A colaboragdo ¢ muito mais do que simplesmente fazer algo com os outros; ndo se
trata de somar o trabalho ou o poder de diferentes atores, mas sim de um método de
produgdo conjunto, onde (idealmente) controvérsias, questdes e desacordos sao

5 Disponivel em Revista Select “Coletivos” jul/ago 2019. Ano 8, edigdo 43.

76 Contudo, existe diferenga entre a palavra labor e a palavra trabalho, o labor é geralmente usado quando se fala
em uma atividade onde a pessoa sente o peso do trabalho, ¢ uma atividade mais sofrida. Ja o trabalho, pressupde
uma atividade racional, onde o individuo tem que pensar, raciocinar, ¢ um trabalho baseado em métodos,
estratégias ¢ ndo apenas um trabalho bracal, operacional e sofrido. Disponivel em:
https://www.significados.com.br/labor/ Acesso: 10 jun. 2022.
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continuamente compartilhados e incorporados ao proprio processo, reunindo todas as
diferentes sensibilidades envolvidas em um novo plano de agenciamento.”’

A partir desse ponto de vista, podemos perceber que a colaboracdo ndo ¢ sempre
harmoénica, mas, sim, producdo conjunta que deve levar em conta os desacordos em seu
processo. Todavia, qual compreensao temos da ideia de colaboracao nas Artes Visuais? Quais
as diferentes formas de colaboragao poderiam ser identificadas no campo artistico? Que tipo de
relacdes constitui entre seus agentes € no campo em que atua? A partir dessas questdes
percebemos a importancia de olhar para o contexto social que cerca essas proposicdes artisticas
e os termos que definem a colaboracdo, para assim, melhor analisa-la. Uma das justificativas
para essa busca por respostas, seria o fato de que, sem sabermos ao certo qual € o terreno e qual
a natureza desse terreno em que artistas, publico e proposi¢des se encontram, nao temos como
analisar as relacdes de dissenso e os conflitos que provém deles. Tal questdo parece dbvia a
principio, entretanto, lembremos que a natureza de cada um dos tipos de conflitos ¢ sempre
muito especifica, como veremos no capitulo 4, e considerando essas especificidades,
precisaremos compreendé-las em relacdo a demandas ndo resolvidas, apagadas e silenciadas
em cada comunidade ou grupo que, por vezes, ganham visibilidade (e dao visibilidade e
transparéncia a demandas coletivas) através das proposicoes colaborativas. Nos paragrafos a
seguir serdo apresentadas diferentes concepgdes de Arte Colaborativa, buscando compreender
e analisar de forma mais consistente essa manifestagdo artistica em sua complexidade teorica e
critica.

Uma artista brasileira emblematica que se empenhou em aprofundar essas questdes de
ordem participativa ligadas a ideia de colaboragdo, foi Lygia Clark que, na década de 1960,
procurou através de seus “objetos relacionais” (Mdscaras Sensoriais de 1969 e O Eu e o Tu de
1967, por exemplo), criar outras formas de producdo, mais acessiveis a artistas e ao publico,
remetendo a uma ideia clara de voluntariado nas proposi¢cdes. A natureza dessas agoes,
evidenciava e convocava, cada pessoa do publico, a aproximar-se da experiéncia por um
interesse pessoal nas propostas da artista, e dessa forma conectava-se a obra de forma livre e

espontanea. Sobre isso, o critico estadunidense Guy Brett diz que:

Lygia chegou até eles por meio do questionamento das relagdes tradicionais entre
sujeito e objeto, artista e espectador [...] em vez de um objeto em que sua propria
expressividade estivesse codificada, ela propos um objeto que ndo tivesse identidade
propria. Esse objeto adquiria um significado apenas em relagdo a fantasia do

77 Colaborativo, no abecedario Anagramético (Anagramatic ABC). Disponivel em: http:/subtramas
.museoreinasofia.es/en/anagrama/collaborative. Acesso em: 21 mar. 2020.
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participante, e apenas no ato de uma relagao estabelecida com o corpo (BRETT, 2005,
p. 115).

Guy Brett nos chama a aten¢do para o fato de que Lygia questiona o modelo relacional
entre publico e obra, diz que Lygia redimensiona o raio de ag¢do do objeto artistico,
introduzindo-o na esfera das relagdes e diz que o mesmo s6 estaria completo a partir do contato
com o corpo do outro a interagir de forma sempre Unica com o objeto.

As Mdascaras Sensoriais sdo objetos que sdo construidos a partir de materiais simples,
ligados a esfera cotidiana: borrachas, arames e tecidos, efetivando um conjunto de elementos
que conectam o participante ao fluxo da vida, a objetos da rotina diaria e ndo somente a
materiais provindos do campo da arte: tinta, pincéis, telas, lapis e papel. Lygia também
procurava tensionar os lugares de cada individuo frente ao objeto artistico, sua funcdo e local

de exposicdo, convocava o participante a ser coprodutor da experiéncia.

Figura 15 - O Eu e o Tu, Lygia Clark, 1967
Fonte: Museu de Arte de Nova York.
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Figura 16 - Mascaras sensoriais, Lygia Clark,-}969
Fonte: Arquivo do autor, 19609.

Mascaras Sensoriais se tornam aderegos provocadores de agdes que ocorrem por um
dos modos possiveis de agenciamento, ou seja, uma maneira especifica da artista de ativar,
dinamizar e interconectar suas intengdes coletivas aos participantes e aos espagos de suas obras
sendo, nesse caso, um convite a colaboragdo voluntaria. Esses modos de agenciamento t€ém um
passado e evidenciam uma trajetoria historica das praticas artisticas passiveis de serem
mencionadas nesse rico campo das artes da colaboracdo que exigem a presenca fisica do outro
e da vivéncia espacializada da obra, como, por exemplo, na Proun Room (El Lissitzky, 1920),

e na Merzbau (Kurt Schwitters, 1923).

“Figura 17 - Proun Room, El Lissitzky.1920
Fonte: Site do Museu de Arte de Nova York
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Figura 18 - Merzbaun, Kurt Schwitters, 1923
Fonte: Site do Museu de Arte de Nova York

Dois trabalhos que a principio ndo eram vistos como uma obra para ser atravessada, mas
sim como uma imagem, uma fotografia, eram vistas de fora pelo observador e ndo de dentro.
Ao contrario das obras de Lygia Clark, pareciam ser contemplativos, e sobre isso a pesquisadora

brasileira Elaine Tedesco, citando o critico de arte Brian O'Doherty, diz que:

Brian O’Doherty aponta para esta limitagdo no texto sobre a Merzbau, no qual revela-
nos que essa constru¢do era vista como um plano, observada de fora como uma
imagem fotografica. Segundo o autor, as testemunhas ndo falam de dentro da Merzbau.
Olham para ela, ao contrario de se sentirem dentro dela, isto porque a ideia de um
espectador rodeado ndo era ainda consciente (O’DOHERTY, 2002, p. 43). O
sentimento de estar dentro da obra e possuir a consciéncia dessa percepgdo corporal
6 veio a ser explorado pela arte anos depois (TEDESCO, 2015, p. 23).

Ou seja, a consciéncia de que existia um espaco para ser entendido como obra e ocupado
ainda ndo era corrente, a relacdo entre obra e publico postulava os modos de interagdo
tradicionais: de um lado o observador passivo e do outro a obra de arte. Contudo, tanto a Proun
Room quanto a Merzbau foram sementes do que viria a ser chamado de instalacdo na década
de 1960, incorporado ao léxico das Artes Visuais, e considerando a importancia do o publico,
agora sim, atravessando e percorrendo a obra, numa experiéncia imersiva.

E ¢ nesse sentido, que podemos citar o artista francés Marcel Duchamp (1887-1968) e
algumas de suas obras espaciais, tal como /200 sacos de carvdo (1938), uma protoinstalagao
que cobriu o teto inteiro de uma galeria em uma exposi¢ao coletiva na qual o artista participou.
Nesse trabalho, o publico era instigado a olhar para o teto da galeria, deslocando o olhar do
lugar expositivo habitual, a parede. Aqui vemos um prenincio de um tipo de relacdo
diferenciada entre obra e publico. Como diz o critico de arte Brian O Doherty:

Com essa inversdo, foi a primeira vez em que um artista subsumiu uma galeria inteira
com uma Unica intervenc¢do —¢ o fez quando ela estava lotada de outras obras. (Ele
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conseguiu isso invertendo no recinto o chao e o teto. Poucos se lembram de que nessa
ocasiao Duchamp também opinou a respeito da parede: ele concebeu as portas de
entrada e saida da galeria. Mais uma vez com restricdes da policia, ele fez portas
giratorias, isto €, portas que confundem o que esta dentro e fora ao girar o que elas
apanham. Essa confusdo entre dentro e fora ¢ coerente com a inclinagdo da galeria em
seu eixo). Ao expor o efeito do contexto na arte, do continente no conteudo, Duchamp
percebeu uma area da arte que ainda ndo havia sido inventada. Essa invengdo do
contexto deu inicio a uma série de intervencdes que ‘desenvolvem’ a ideia de recinto
da galeria como uma peca Uinica, boa para ser manipulada como um balcao de estética
(O'DOHERTY, 2002, p. 75).

Duchamp nio somente realocou a obra na galeria, mas inventivamente, redirecionou a
maneira como o publico interagiria com sua proposta, reacomodou o corpo em uma relagao
mais ativa com o espago fisico da galeria, inaugurando o teto como suporte para as obras, coisa
que vemos muito frequentemente nos trabalhos da Minimal Art’®.

As obras passam a ser experimentadas, tocadas, quebradas e rasgadas, tal como em
alguns environments do artista lituano Allan Kaprow (1927-2006), que efetivou a partir do
legado deixado por Jackson Pollock (1912-1956), desdobramentos sucessivos da Action
Painting”®, seja a partir de seus happenings, ou de seus ambientes; buscando por uma
participag¢@o mais ativa do publico.

Kaprow convocou os artistas a levarem em conta aquilo que ele chamava de /ifelike

ERINNT3

art, que pode ser interpretado como “uma arte da vida”, “arte que nos faz lembrar de
nossas vidas” (KAPROW, 1990 apud BASBAUN, 2004, p. 67): trocar um pneu, arar
um campo, fazer um café, preparar um almogo, etc, nesse sentido, o mundo torna-se
um playground. Mas, levando em conta nesses afazeres uma postura lidica, religada
a concepgdo de ritual, instigando outra percep¢do para com relagdo ao nosso
entendimento das nogdes de trabalho, lazer, competicdo, participagdo, educacdo e
ética (MACEDO, 2014, p. 91).

Kaprow, a partir de conceitos proprios, construidos tendo por base sua atuagdo como
professor, artista e tedrico, buscava realizar em seus trabalhos artisticos uma dilui¢do da
fronteira entre arte e vida. Seus environments eram acimulos de objetos cotidianos em estreita
relagdo com acumulos de situagdes cotidianas, ambas, por vezes, constructos dos participantes
convidados. Os objetos eram espalhados e rearranjados em determinados espagos fisicos, ndo

sO galerias, mas galpdes, espagos ao ar livre, quadras, pragas, escolas e restaurantes. Destaca-

78 O minimalismo se refere a uma tendéncia das Artes Visuais que ocorre no fim dos anos 1950 e inicio dos 1960
em Nova York. Os trabalhos sdo objetos materiais e ndo veiculos portadores de idéias ou emogdes. Um vocabulario
construido de ideias como despojamento, simplicidade e neutralidade, manejado com o auxilio de materiais
industriais - vidro, a¢o, acrilico etc.

7 Pintura gestual que valoriza e permite observar o gesto gravado na tela e o processo sem esquemas prévios.
Surgiu em Nova lorque na década de 1940.
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se aqui a efemeridade dos materiais utilizados nos environments, que inclusive, empregava lixo

em suas composic¢des. Segundo o pesquisador Alejandro Quinteros:

O lixo representava mais do que material efémero e cotidiano. Comunicava também
a mensagem de que se tratava de uma arte radicalmente nova, ndo tradicional e
consumidora, havia uma critica implicita no uso dos restos ociosos e excessos dessa
cultura. O uso de lixo pode ser visto como um ataque a arte erudita e ao publico de
elite a que tradicionalmente servia.®

Kaprow efetivou uma cruzada cultural® para problematizar aspectos referentes ao
consumismo na cultura estadunidense, assim como também, remodelar e erradicar a audiéncia
passiva, transformando-a em participantes ativos por meio de seus environments.

J& nos trabalhos da Minimal Art, temos ndo sé artistas preocupados com a relacio das
obras com o espago fisico, mas em como essa relagao poderia, em termos fenoménicos, acionar
a percepg¢ao espaco temporal do publico. Os objetos, pecas e esculturas para os minimalistas,
presentes no espago fisico dos galpdes e galerias, ndo cumpriam somente a fun¢do de ocupar
espagos ou reaproveitd-los de outra maneira, reinaugurando outro tipo de expografia. Eles
buscavam realizar novas formas para seus trabalhos serem percebidos pelo publico,
estimulando a percepgdo do visitante da exposicao, através do tempo em que o corpo gastava
para percorrer 0s espacos entre as obras e se relacionar com elas. Era uma operagao corpdrea
que viabilizava o vinculo entre corpo do publico e corpo da obra, enfatizavando a presenca do

publico no espago da galeria. Sobre isso Tedesco diz que:

A experiéncia da percepgao corporal passou a ser explorada por muitos artistas em
suas proposicdes plasticas a partir dos anos 60. Durante essa década, os convites a
participacdo fisica dos observadores nas propostas dos artistas difundiram-se e, ao
mesmo tempo, diversificaram-se. A arte ndo era mais so para ser vista, passou a ser
experimentada, vivida. A consciéncia desse outro modo de perceber a arte influenciou
as poéticas dos artistas, os observadores e a critica (TEDESCO, 2015, p 45).

A experiéncia corporea® funda um tipo de presenca do publico que, podemos dizer, é

diferente daquela do Proun Room e da Merzbau. E € assim que o publico comeca a fazer parte

8 Disponivel em: https://alejandroquinteros.files.wordpress.com/2012/02/environments.pdf. Acesso em: 28 dez.
2021.

81 Mais informagdes: no texto environments do pesquisador Alejandro Quinteros, disponivel em: Acesso: 25 dez.
2021.

82 Um contraponto a esse ponto de vista vem a partir do filosofo francés Didi-Huberman no livro “O que vemos o
que nos olha”, onde segundo o autor, os minimalistas ndo estavam interessados na dimensao corporea, mas na sua
negacdo, sobretudo por uma fatura que dispensava o trabalho manual do artista. As obras minimalistas inauguram
de alguma forma a terceirizagdo do fazer, em encomendas a industrias que tinham os recursos técnicos e
tecnologicos para sua realizacao.
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das obras expostas ndo somente como coadjuvante, mas como coprodutor, coautor, implicado
nos processos, do surgimento matérico das obras. Contudo, antes de dedicar mais algumas
linhas a essas questdes, ¢ importante que tratemos ainda da instalacdo e por fim, dos sites
especifics que, abrem espaco para a comunidade e ¢ uma arte de cunho social e implicada ndo
somente na presenca das pessoas, mas nos acordos, negociacdes e nas demandas geograficas e
sociais.

A instalacao tem uma histéria bastante especifica e ampla sobre a relacdo entre publico
e espago instalativo, entretanto, a intencdo ndo € problematizar, neste texto, a discussao em
torno dessas variantes do termo instalagdo. A intengdo aqui ¢ deixar claro que existem
diferentes tipos de experiéncias que, se por um lado, sdo ativadas pelos objetos presentes em
uma instalagdo, por outro, estdo centradas no publico que acessa a obra, e partindo deste foco,
algumas reflexdes servirdo para aclarar a questdo, tendo em vista as reflexdes da tedrica e critica

de arte Claire Bishop (1971), em relagdo a instalagdo:

E um termo contestado que recebeu muitas interpretagdes diferentes nas maos de
muitos filésofos diferentes. No entanto, toda teoria da experiéncia aponta para uma
ideia mais fundamental: o ser humano que constitui o sujeito dessa experiéncia
(BISHOP, 2004, p. 8).

Em seu texto Instalation Art and Experience, ela ainda diz que “Instalacdo ¢ um termo
que se refere vagamente ao tipo de arte em que o espectador entra fisicamente na obra, € que €
frequentemente descrita como 'teatral’, 'imersiva' ou 'experimental”” (BISHOP, 2004, p. 6). Ou
seja, a obra ¢ em si, composta pela ocupacao de duas fisicalidades: o espago fisico da galeria, e
a dos corpos do publico visitante da exposi¢do. H4 nisso uma necessidade da integracdo entre
obra distribuida da num determinado espaco e publico presente num momento especifico. Sobre
1sso a pesquisadora Luciana Bosco e Silva diz que: “a Instalagao ¢ por exceléncia uma obra que
sO se materializa quando instalada. Praticamente toda Instalacdo ‘acontece’ em espaco e tempo
determinados. Toda vez que uma Instalacdo ¢ montada ¢ como se ela se renovasse e na verdade
fosse uma nova obra” (SILVA, 2011, p. 52).

No entanto, ela parece ser uma racionalizagdo dos environments de Kaprow, ela ¢ um
esfriamento dos ambientes dindmicos efetivados pelo artista e atualmente ela cumpre outros
papéis, fazendo com que objetos espalhados em uma parede possam também ser entendidos
como uma instalacdo de parede. Sobre isso, Bishop diz que “A palavra 'instalacdo' agora se
expandiu para descrever qualquer arranjo de objetos em qualquer espago, ao ponto em que pode

ser felizmente aplicada até mesmo a uma exibi¢do convencional de pinturas em uma parede”
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(BISHOP, 2006, p. 6). Assim, os modelos instalativos abrangem diferentes tipos de relagdes
entre espaco, publico e obra (das relagdes fenoménicas da Minimal Art, as relagdes interativas
das atuais instalagdes imersivas tecnologicas as mega instalagdes das atuais bienais de arte),
com resultados distintos a partir de distintas propostas de trabalho.

Um outro aspecto das obras que se misturam a fisicalidade dos espacos e fazem deles
seu contetido plastico e conceitual, levando em conta a presenca do publico, como parte
significante e integrante da obra em um espago-tempo outro, ¢ a ideia de site especific. Podemos
analisa-los em dois momentos: num primeiro momento, segundo a curadora e critica de arte
coreana Miwon Kwon (1961), temos o vinculo incontorndvel entre local, obra e publico. Em
um segundo momento, temos a constituicao de vinculos maiores com fatores para além daquilo
que o espaco fisico dispde, com com as questdes sociais, politicas € econdmicas que ocorrem
nas localidades escolhidas como suporte. Tais fatores comegam a ser levados em conta, antes
da implantagdo fisica do trabalho no local. O local assim, justamente tomado por suas
especificidades, fala de suas demandas (econdmicas, sociais, politicas, etc) e o site torna-se
conteudo de sua plasticidade, de seu conceito, de suas agdes, provocagdes, experiéncias €
construgdes de situagdes junto a comunidade ou a instituicao em que elas se estabelecem. Nesse

sentido, segundo Miwon Kwon:

O site inclui uma gama de varios espagos e economias diferentes que se inter-
relacionam, entre eles o atelié, a galeria, o museu, a critica de arte, a historia da arte,
o mercado de arte, que juntos constituem um sistema de praticas que ndo esta separado,
mas aberto as pressdes sociais, econdmicas e politicas (KWON, 2004, p. 169).

Mas vai além, pois o site torna-se sensivel aos diferentes mundos que o contornam,
entrecruzando o sistema da arte das galerias e instituicdes com as tensdes extra-muros. Isso
pode ser visto como uma constante, para entendermos que a medida em que as décadas foram
se sucedendo, as obras de site especifics foram cada vez menos se apoiando “nos parametros
fisicos da galeria/museu ou em outras areas de exibi¢do para articular sua critica” (KWON,
2002, p. 170), para comegar a se apoiar em demandas e situagdes fora do cubo branco. Um
exemplo disso seria a experiéncia artistica do alemao Hans Haacke (1936), famoso por sua obra
Condensation Cube®® (1970), uma metafora potente das incontornaveis relacdes de troca que

temos com 0 meio em que nos encontramos. Haacke nos anos seguintes a realizagdo desse

8 E um dos primeiros trabalhos de Hans Haacke, onde o artista propde uma discussdo sobre processo € sistema
enquanto realidade fisica. Para o artista, o sistema vivo ¢ aberto e muda continuamente em interagdo com o meio.



74

trabalho, passa a dedicar-se mais especificamente a critica institucional e ao sistema da arte.

Sobre Haacke, Kwon explica que:

Na pratica paradigmatica de Hans Haacke, por exemplo, o site passou da condigdo
fisica da galeria (tal como em Condensation Cube) para o sistema das relagdes
socioecondmicas dentro das quais a arte e seu programa institucional acham suas
possibilidades de existéncia. Sua exposi¢do baseada em fatos ao longo da década de
1970, que deflagrou as amarras inextricaveis da arte com o poder ideologicamente
suspeito senao moralmente corrupto da elite, repensou o site da arte enquanto moldura
institucional em termos sociais, economicos e politicos, e enfatizou esses termos como
o proprio conteudo do trabalho artistico (KWON, 2002, p. 170).

Essa moldura da qual fala Kwon, vale dizer, ¢ a realizada pelo mundo. A autora traz a
imagem da moldura, elemento recorrente nas galerias de arte, para compreendé-la como
contexto fora da galeria (trazendo temas mais ampliados), provindos do exterior, do social, do
politico, etc, sendo, portanto, o site, essa realidade do mundo que se impde como matéria da
obra de arte.

Os environments, os trabalhos da Minimal Art, os sites especifics e as instalagdes,
referendados constantemente na Historia da Arte surgem nesta pesquisa, vez por outra, pois
precisaremos recorrer a alguns pontos historicos nodais, para definir contextos e assim
diferencia-los do periodo que vai de 2010 a 2021, refletindo também sobre o surgimento de
outros paradigmas, como podemos perceber em relacao a nogao de arte colaborativa, que rompe
em determinado momento com a postura individualista e autoral, a partir da ideia do trabalho
coletivo (ndo autoral em alguns casos) em suas subcamadas.

Tais categorias da Arte que trabalham com a fisicalidade dos espagos e as relagdes com
as pessoas € seus corpos em movimento, explicitadas nos paragrafos anteriores, trazem pistas
para a compreensao sobre a arte que avanga em direcdo a uma interagdo com a esfera publica e
o contexto social. Alguns paragrafos mais a frente, veremos categorias especificas que lidam
somente com um nicho desse aparato histdrico: as proposicdes artisticas que lidam com formas
de inser¢do social. Para a Sociologia, a inser¢ao social funciona como um convite a sociedade
para redesenhar seus modelos, ¢ assim, adequa-los as suas demandas especificas de agdo nas
comunidades humanas, afim de, efetivamente, ampliar a pratica dos direitos dos cidaddos e
estar a disposi¢ao de todos.

Nesse nicho, as proposic¢des artisticas entrecruzam a inser¢do social com outras areas
do conhecimento e da pratica grupal e social, tais como: o ativismo, a comunicagao, a estética,

a terapia, entre outros. Buscando esclarecer melhor tais proposigdes, serd apresentado a seguir,
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um exercicio de categorizagdo relacionado sobretudo aos modus operandi, que se diferenciam,
formando uma tipologia voltada ao trabalho coletivo/colaborativo e as artes da colaboragao:

1.Arte util — O sentido da Arte Util é imaginar e criar, é potencializar formas de
desenvolver algo por conta propria ou em parceria com os outros, € produzir na pratica acdes
que revelem a poténcia do estar junto, em claro beneficio ao outro. Segundo a pesquisadora e
artista Tania Bruguera (1968-) a Arte Util “¢ arte porque ¢é a elaboragio de uma proposta que
ainda ndo existe no mundo real e porque ¢ feito com a esperanga e a crenga de que algo pode
ser feito melhor” (BRUGUERA, 2019, p. 74), logo, podemos dizer que a Arte Util ¢ a intengio
do artista indo para além da estetizag@o, ou da representacdo da obra, sendo um instrumento de
aplicabilidade da arte no fluxo da vida, oportunizando e construindo na pratica mundos
possiveis e mostrando como eles podem ser erigidos. Bruguera diz ainda que a arte “Deve ser
mostrada/compartilhada com aqueles que podem fazé-la funcionar em um formato de longo
prazo, quer dizer, as pessoas que se beneficiam da proposta e que podem leva-la a um estado
de existéncia mais permanente” (Ibidem, 2012, p. 194). A Arte Util, deve funcionar se
emancipando do estado de proposi¢do, a uma apropriacao por parte daqueles que se tornaram
agentes do acontecimento/obra, mesmo que o artista ndo esteja mais presente no local onde foi
executada, funcionando como parte integrante daquele contexto. Exemplo de artistas que
trabalham com Arte Util: Tania Bruguera (Cuba) e Jonas Staal (Holanda).

Tomaremos o projeto New World Summit (2012) do artista holandés Jonas Staal (1981)
para ilustrar aqui uma proposta de Arte Util. Iniciado em 2012 na 7* Bienal de Berlim, New
World Summit ¢ um parlamento extra-oficial, organizado pelo artista. Nesse parlamento, o
espaco ¢ aberto para discussdes daqueles que foram excluidos das conversagdes democraticas.
Nesse trabalho o artista materializa um espago utopico, dando fisicalidade a um parlamento,
para em seguida convidar o publico e representantes politicos, ativistas e lideres comunitarios

a apropriar-se dele, a fim de tratar de questdes nao explanadas nas demais assembleias mundiais.
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Figura 19 - New World Summit, Jonas Staal, 2012
Fonte: Revista SELECT. Imagem: Lidia Rossner.

Figura 20 - New World Summit, Jonas Staal, 2012
Fonte: Site do artista.

No primeiro dia de discussdes, foram tratadas questdes sobre a sociedade
fechada, sobre a falta de liberdade nos estados autocraticos. Nesse dia, segundo
Staal “os representantes politicos e juridicos falaram sobre as historias das
organizagdes que representavam, seus objetivos politicos e seu enfrentamento aos
‘limites’ da democracia ao serem classificados como ‘terroristas.’”%* O trabalho se
constitui (em suas variadas versdes, desde 2012 até 2017), nesse caso, como uma ferramenta
util e potencialmente criativa, instigando solugdes para embates diversos ocorridos na politica
mundial.

2. Arte Socialmente Engajada ¢ uma pratica que se distancia das produgdes artisticas
voltadas para o mercado, para o consumo e que revitalizam o papel das representagdes
simbdlicas e ilustrativas no contexto da arte em comunidades. A Arte Socialmente Engajada
interliga-se a acgdes artisticas que interajam com problematicas sociais € que a partir dessa

interacdo, cause alguma mudanca no tecido da realidade dos grupamentos humanos. Em termos

8 Disponivel em: http://www jonasstaal.nl/projects/new-world-summit-berlin/ Acesso em: 8 mar. 2022.
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de defini¢do, conforme Pablo Helguera “SEA (socially engaged art) é uma atividade hibrida,

multidisciplinar que existe em algum lugar entre arte e ndo-arte, ¢ seu estado deve ser

permanentemente nao resolvido. SEA depende da atual - ndo imaginada e hipotética - acao

social” (HELGUERA, 2011, p. 9). Sdo exemplos de artistas que trabalham nesse campo:

Minerva Cuevas (México), Suzanne Lacy (EUA), Paul Ramirez (EUA), Peninsulares (Espanha)
e Pablo Helguera.

No caso da Arte Socialmente Engajada, o trabalho Dodgem (2002) da artista mexicana
Minerva Cuevas (1975) servird como um exemplo para ilustrar esse tipo de proposta. Nesse
trabalho, Cuevas intervém em um parque de diversdes, com logotipos de empresas
multinacionais de petroleo, em carrinhos de bate-bate. Em seguida os carrinhos sdo liberados

para que as pessoas possam brincar com eles.

Figura 21 - Dodgem. Minerva Cuevas, 2002
Fonte: Art Building Community.

Cuevas utiliza a imagem dos carrinhos competindo entre si e entrando em choque uns
contra os outros, para tratar de um tema especifico: as politicas energéticas e a competicao
constante entre empresas pertroliferas, que lutam pelo controle do mercado internacional tendo
como objetivo final o lucro. Nos trabalhos de Cuevas “consciéncia e dissidéncia tornam-se
médiuns de expressdo. Ela questiona e problematiza ativamente o consenso € as coisas que sao
tidas como certas.”® E no trabalho Dodgem, a a¢io de incorporar a dissidéncia a uma atividade
(um carrinho bate-bate) e redireciona-la de forma objetiva e ludica para um problematica global
¢ uma forma muito efetiva de engajar sua producao critica no cendrio publico.

3. Arte Comunitéria, que se refere a praticas geradas nas comunidades, cujas obras tém
como principal caracteristica o envolvimento com os moradores. Esse tipo de proposta artistica

também ¢ conhecida como Arte Dialdgica e Arte Baseada na Comunidade e propde produzir

8 Disponivel em: hitps:/minervacuevas.org/wp-content/uploads/2019/08/MC-Mishkin_64pp_22082019.pdf
Acesso em: 8 mar. 2022.
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um amalgama entre o desejo da comunidade e agdes legitimas, levando em conta as atividades
locais, as identidades culturais, os pactos entre os moradores, os capitais simbdlicos (entendidos
na maioria das vezes, por quem ¢ da comunidade). Visa em ultima instancia, a reconfiguragao
de futuras aliancas entre politica, cultura e demandas locais, realizando com isso formas
conjuntas de produgdo artistica marginalizada, nos morros e favelas. Sao exemplos de artistas
ou grupos que trabalham nessa vertente: Huit Facettes (Senegal) e Navjot Altaf (India).

Nesse caso, o trabalho da indiana Navtof Altaf (1972) pode servir como referéncia de
processos colaborativos realizados junto a comunidades. Com a ajuda de voluntarios,
vendedores, estudantes, professores ¢ nativos da comunidade de Bastar, na India, a artista
construiu em 2007, bombas de 4gua manuais com esculturas ao redor, tendo por base, icones e
simbolos da cultura Advasi. Os Advasi tém um histérico de discriminagao social, apesar de
serem, parte da populagdo nativa da India. A 4gua torna-se o ponto nodal que une demandas da

comunidade ¢ intengdo do artista em ativar um trabalho colaborativo/comunitario via

conversagdes e muitas trocas de informagdes sobre o processo de realizagdo.

i T
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Figura 22 - Bombas de dgua. Navtoj Altaf, 2007
Fonte: Art Building Community.

A artista implementa signos visuais nas estruturas das bombas de dgua e, o que chama
aten¢do nas formas de negociagdo com essa comunidade de Bastar, em especifico, ¢ o esfor¢o
que a artista teve para integrar a multiplicidade identitaria dos nativos, o hibridismo cultural em
torno da coleta de 4gua e o local enquanto ponto de encontro de mulheres e criangas. A relagao
entre esses fatores, segundo a artista “estimula uma rede de comunicacdo entre artistas de
diferentes culturas e disciplinas” (NAVTOF apud KESTER, 2012, p. 31), formando,
necessariamente, uma rede de interacdo entre nativos, artesaos e artistas locais, desde o esbogo
dos desenhos para as bombas até a construcao delas, propriamente dita.

4. A Estética Dialogica, que faz uso de um conjunto de métodos de conversacdo, por

meio da produgdo artistica, sendo um modo de a¢do, diferente da Arte Comunitaria, ja que as
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relagdes sdo essencialmente pautadas nessas trocas e estratégias. Segundo Kester, “as praticas
dialogicas requerem uma matriz discursiva comum (linguistica, textual, fisica etc.) por meio do
qual seus participantes podem compartilhar ideias e forjar um senso provisorio de coletividade”
(KESTER, 2005, p. 7), ou seja, a partir dessa pratica ¢ firmado um consenso em torno de agdes
que partem das experiéncias dos interlocutores. Segundo Kester sdo “trocas densamente
texturizadas, hapticas e verbais que ocorrem nos processos de interagdo colaborativa” (/bidem,
2011, p. 31). Sao exemplos de artistas e grupos que trabalham nessa vertente: o ParkFiciton
(Hamburg), o Huit Facettes (Senegal) e o Ala Plastica (Argentina).

O Park Fiction ¢ um grupo sediado em Hamburg, e suas agdes ocorrem em um antigo
bairro que iria sofrer gentrificacdo, contudo, a comunidade se reuniu e decidiu apds vérias
assembléias entre lojistas, artistas, arquitetos, lideres comunitarios € pequenos comerciantes
locais, transformar o bairro em um local onde os sonhos seriam possiveis. A comunidade Park
Fiction criou entre outras coisas, uma radio para informar a comunidade sobre problemas locais
além de realizar publicidade dos empreendimentos locais, produziu um jardim levando em
conta o desejo das criancas do bairro, realizou reunides abertas ao publico, com exibi¢ao de

filmes, troca de livros, espagos de convivio e jogos comunitarios.

untergeht.

-
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Figura 23 - Park Fiction. 2011
Fonte: Site do Park Fiction.

O Park Fiction, com esses expedientes (exibi¢do de filmes, espacos de convivio etc)
citados no paragrafo anterior, desenvolveu um modo divertido de convite ao engajamento,
utilizando como mediadores de interacao, oficinas, workshops, € encontro para as exibicoes de
filmes, produzindo uma forma especifica de interacdo pautada no didlogo, na intera¢do e na
troca de saberes. Segundo Kester, os projetos “possuem uma dimensdo pedagogica explicita,
evidente no uso frequente da oficina como um mediador de interacao que se desdobra através

de gestos e processos de trabalho compartilhado” (KESTER, 2011, p. 11).
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5. Arte Contextual: segundo o curador e critico de arte francés Paul Ardenne (1956-),
“o contexto lista o léxico, designa o ‘conjunto de circunstancias em que um fato ¢ inserido’.
Uma arte chamada ‘contextual’ escolhe, portanto, estabelecer uma relagdao direta, sem
intermediario, entre o trabalho e a realidade em que se encontra” (ARDENNE, 2002, p. 75). O
trabalho se insere na tecitura do cotidiano, na concretude das situacdes didrias, sejam elas banais,
burocraticas, singelas, complexas etc. A Arte Contextual, portanto, consiste na juncdo entre
trabalho do artista e a realidade do locus especifico em que est4, sendo uma condicao para que
a obra exista. Os fatos e situagcdes concretas que promovem a tensdo entre maneiras de
incorporar, fazer e adequar o trabalho artistico a realidade propriamente dita. Em relagdo ao
artista contextual, Ardenne afirma que ele ‘“escolhe assumir a realidade de maneira
circunstancial, como diz Guy Sioui Durand, o trabalho esta concluido ‘no contexto real de
maneira paralela a outras formas de arte mais tradicionais’” (DURAND apud ARDENNE, 2006,
p. 11). Sdo exemplos de artista ou grupos que trabalham nessa vertente: Ala Plastica
(Argentina), Park Fiction (Hamburg) e Rede Aparelho (Brasil).

Para ilustrar a Arte Contextual, vale citar a acdo Cronica da morte anunciada (2016) da
Rede Aparelho, uma das ultimas a¢des do grupo, antes do falecimento em 2018, do artista e
ativista Arthur Leandro, um de seus integrantes. A a¢do ocorreu dentro do evento Ecossistema
Tropical 2.0, da artista chilena Rosa Apablaza Valenzuela, e contou com a participagdo dos
coletivos: Opivivard, Bijari, GIA (Grupo de Interferéncia Ambiental), Grupo EmpreZa,
Coletivo Madeirista, Ocupeacidade, HUB Livre e EIA (Experiéncia Imersiva Ambiental).

Nessa acdo, o Aparelho convida alguns artistas, grupos ativistas e coletivos artisticos
para participarem de uma agao publica na Praca Frei Caetano Brandao/Cidade Velha - Belém
(PA), em repudio ao assassinato constante de lideres de comunidades de matriz africana
tradicionais locais, @ morte de pais de santo na cidade e a acentuada violéncia contra seus

lugares de culto, seus simbolos e suas praticas na cidade de Belém.
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ECOSSISTEMA TROPICAL 2.0
CRONICA DA MORTE ANUNCIADA
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igura 24 - Créica de uma morte anunciada, Rede Aparelho, 2017
Fonte: Site da Rede Aparelho.

O processo se inicia com a producdo coletiva de estandartes para que, em determinado
momento, sejam levados as ruas da cidade, em forma de ato publico, como uma marcha, um
cortejo ativista atravessa boa parte da cidade, chamando a atengdo para a problematica das
mortes dos pais de santo. Convocando com isso, a midia belenense e utilizando os demais canais
disponiveis, fazendo com que a acdo reverbere nos jornais da cidade além de outros
desdobramentos.

6. Comunidades Experimentais: ¢ uma iniciativa que se efetiva nas lacunas do Estado,
quando ele falha, quando as demandas de uma determinada comunidade ndo sdo atendidas, e
quando a arte possibilita maneiras experimentais de fazer, se redesenhando em comum a partir
de acordos com os moradores de um bairro por exemplo, tratando ndo sé de arte socialmente
engajada, mas de comunidades que experimentam formas de solucionar ou amenizar seus
problemas em dire¢do a uma melhor qualidade de vida. Exemplo de arte ligada a ideia de
comunidades experimentais pode ser visto em alguns trabalhos da artista e arquiteta eslovena
Marjetica Potr¢, associada ao arquiteto israelense Liyat Esakov, que propuseram, a instalagao
de dois banheiros secos em Caracas e arredores®® . Entretanto, ndo se pode dizer que
comunidades experimentais dedicam-se a acabar com os problemas das comunidades, “As
‘solucdes’ de Potr¢, entdo, sdo solu¢des apenas na medida em que restauram a autonomia
daqueles que as adotam™®’.

O projeto The Between the waters: The Emscher Community Garden (2010), da mesma

artista eslovena ¢ um bom exemplo de arte voltada para Comunidades Experimentais. O projeto

8 Disponivel em: https:/issuu.com/bienal/docs/27__bienal_de_sa_o_paulo__2006__- m Acesso em: 11 fev.
2022.

87 Ibidem.
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consiste em um sistema de tratamento e abastecimento de 4gua completo e sustentavel. Ele esta
situado na cidade de Essen (Alemanha), acima do rio Emscher. Os visitantes sdo convidados a
acompanhar todo o processo de captacao da dgua (seja por meio do rio Emscher), ou por meio
da chuva (a partir de um telhado para coleta de 4gua) e também usuftruir, colaborarando com o
processo de irrigagdo da horta comunitaria ou bebendo a 4gua coletada por meio de duas fontes

publicas. Os visitantes podem também utilizar os banheiros comunitarios.

. =\ 5
Figura 25 - The Between the waters: The Emscher Community Garden. Marjetica Potr¢, 2010
Fonte: Site Archdaily.

O projeto ainda tem um viés pedagodgico ao ensinar ao visitante sobre as diversas fases
do processo, relativas ao abastecimento de dgua que pode ser utilizada, mas que estd nas
camadas do subsolo. Tal empreendimento envolve questdes criticas, como a mudanca de
postura em relagao a forma como percebemos o solo, a dgua e o consumo diario de adgua e
alimentos provindos da terra. Potr¢ propde solugdes experimentais para problemas
comunitarios e agrega profissionalismo as demandas utopicas da comunidade. A experiéncia e
a vivéncia desses projetos encaminham a subjetividade do visitante/colaborador a um passo a
mais para além do sonho, dado o alto grau de eficiéncia, funcionalidade e objetividade do
projeto.

7. Arte Participativa € um tipo de producdo que envolve de forma intensa o publico no
processo de criagao do trabalho necessitando dessa interag¢ao para estar completa. Em relagdo a
1sso, nos diz a pesquisadora brasileira Claudia Zanatta nos diz que “As modificagdes na
concepcao da participacao do publico na obra de arte, levam-no a tornar-se um participe ativo,
a ponto de, em muitas poéticas da atualidade ndo ser mais possivel identificar quem ¢ o autor
dos trabalhos propostos”. Essa participagdo ativa, implementa algumas questdes nos processos
de realizacao da obra: a desaceleragdo dos modos e maneiras de fazer, a interrup¢ao dos

automatismos cotidianos e articulam modelos alternativos de sociabilidade. Varios artistas
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desenvolveram trabalhos nesse campo, entre eles: Lygia Clark (Brasil), Lygia Pape (Brasil) e
Hélio Oiticica (Brasil) que, podem ser vistos como expoentes de tal pratica no Brasil;

O trabalho Divisor (1968), da artista carioca Lygia Pape (1927-2004), servird aqui como
exemplo de uma arte de cunho participativo, na qual o publico entra como um coadjuvante no
processo de execucgdo/apresentagdo da obra. Divisor consiste em um grande tecido branco com
muitos furos dispostos para os participantes colocarem suas cabegas e assim seguirem em grupo
um determinado trajeto, escolhido em comum acordo com o grande corpo, formado pelo tecido

preenchido de pessoas.

Figura 26 - Divisor. Lygia Pape, 1968
Fonte: Site Archdaily.

Divisor busca refletir sobre a liberdade do individuo em sociedade por meio da
participacdo orquestrada pela artista. Um grupo de pessoas interage de forma ludica, mas
também sensorial visando uma comunicagao direta entre os corpos. A experiéncia de participar
visando um ato de liberdade coletiva também instiga a reflexdo sobre o limite espacial em
relagdo ao outro, sua dire¢do (dependente do grupo como um todo) e as negociagdes (para dar
direcdo e movimento ao grupo).

8. Arte Intervencionista ¢ uma arte de carater eminentemente urbano, dialogando com a
propria arquitetura da cidade, suas estruturas, problemas, solugdes e equipamentos. Uma arte
cujo publico, por vezes, ¢ instigado (as vezes, até obrigado) a atravessar e interagir € conviver
com intervengdes permanentes em pragas, ruas € bosques. Busca produzir relagdes efetivas e
significativas com os problemas das grandes metropoles, ou buscar novas formas de percepgao
da realidade urbana. Podemos citar alguns artistas que trabalharam nesse nicho: Gordon Matta
Clark (EUA), Christo e Jeanne Claude (Franga), Richard Serra (EUA), sdo alguns exemplos;

A escultura Tilted Arc (New York, 1981, destruida em 1989) do artista americano

Richard Serra (1939-) nos servira aqui para exemplificar o que seria um trabalho de Arte
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Intervencionista. Esse trabalho de Serra consiste em uma placa de aco cortada, curva e
enferrujada, de 36,58 metros de comprimento, 3,6 metros de altura e 63,5 mm de espesura,
instalada na Foley Federal Plaza em Manhattan (EUA). A escultura, segundo Serra, serviria

2588

para “trazer o espectador para dentro da escultura™®®, indicando que a interveng¢ao tinha nao so6

0 objetivo de integrar-se ao espago, mas integrar o observador a escultura.

i

i

- . Ti-w.._.."' - thet; -
Figura 27 - Tilted Arc, Richard Serra, 1981
Fonte: Site do Museu de Arte de Nova lorque.

Contudo, para o artista, o ato de interagir com um espago publico ndo era um simples

processo de escolha do local. Segundo Serra:

O mais demorado do processo ¢ o tempo para me familiarizar com o espago.
Raramente vocé descobre um jeito de lidar com o espaco em uma primeira visita.
Geralmente ¢ assim quando se concebe uma pega, ¢ quase sempre um processo de
visitar o terreno, trabalhar com fotografias, trabalhar com modelos, distanciar-se,
construir maquetes, voltar e testa-las, confrontando- as com aquilo que vocé achou
que seria uma experiéncia coerente, para entdo descobrir que ndo era o caso e dai
mudar o projeto.®®

O espaco interventivo urbano em Serra era crivado por articulagdes, preocupagoes,
como vimos na citacdo, com medidas, com modelos, imagens etc, ndo somente a partir da
arquitetura (sua profissdo), mas a partir da relagao entre concepgao da escultura e reflexao sobre
0 espago que iria recebé-la.

Entretanto, a escultura foi removida no dia 15 de marco de 1989, ap6s uma batalha
judicial que durou quatro anos, o 6rgao responsavel pela obra concluiu que ela exercia um papel

opressor no espaco onde estava alocada.

8 Disponivel em: https://www.ppgav.eba.ufrj.br/wp-content/uploads/2012/01/ae17_Harriet_Senie.pdf . Acesso
em: 9 de mar. 2022.

8 Ibidem.
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9. Estética Relacional: segundo o tedrico e curador francés Nicolas Bourriaud (1965-),
pode ser entendida como “uma arte que toma como horizonte tedrico a esfera das interacdes
humanas e seu contexto social mais a afirmag¢do de um espago simbolico autobnomo e privado,
versdo radical dos objetivos estéticos, culturais e politicos postulados pela arte moderna”
(BOURRIAUD, 2009, p. 19). Nisso, constitui espagos de encontros, onde a ténica ¢ a
ressignificagdo desses espagos em termos simbolicos e autdnomos a categoria de micro-utopias.
Tem por base a qualidade da relagdo, a montagem de esquemas, cenarios, instalagdoes e
plataformas para encontros entre diferentes atores, produc¢ao de aliangas entre diferencas,
contudo, sem os aportes sociologicos e criticos da Arte Socialmente Engajada, por exemplo.
Isso levou alguns pensadores (Grant Kester, Claire Bishop, Nestor Garcia Canclini, Pablo
Martinez e outros) a vé-la como uma pratica de relagdes acriticas. Sao exemplos de artistas que
trabalham com essa pratica: Rirkrit Tiravanija (Tailandia), Philippe Parreno (Argélia), Douglas
Gordon (EUA), Félix Gonzalez-Torres (EUA), Shima (Brasil), entre outros.

Um trabalho que pode ser utilizado para falar da Estética Relacional ¢ o do artista
brasileiro Shima (1978), especificamente, seus trabalhos de arte culinaria. Na performance
intitulada Bipartitura Il [performance culinaria] (2012) as artistas Agnes Farkasvolgyi (1967),
Nydia Negromonte (1969) e Shima (1978) realizaram no Espago Centoequatro, na cidade de
Belo Horizonte, uma agdo que tinha por base o convivio, a socializa¢do e o encontro, a partir
de um desafio culinario que consistia na escolha de ingredientes para o outro criar uma receita

a ser improvisada na hora e em seguida compartilhada com o publico.

Figﬁra 28 - Bipartitura Il [performance culinaria]. Agnes Farkasvolgyi, Nida Negromonte e Shima —
Espaco Centoequatro, 3* Semanaria de Artes Graficas da Escola de Belas Artes, UFMG. Belo Horizonte, 2012
Fonte: Arquivo do autor.

O trabalho de Shima ocorre por meio dessas contribui¢des, colaboragdes e visitas ao
processo de realizagdo dos trabalhos de colegas artistas. No caso da Performance Culinaria
realizada em seu ateli€ a época, o artista produziu algumas receitas em uma mesa improvisada,

com utensilios para o cozimento e fritura de alimentos e, a partir da interagao com o publico,
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recriou e improvisou algumas receitas, assim como possibilitou trocas de receitas e informagdes
sobre culindria.

Assim identificadas essas nove praticas especificas, tipificando categorias dentro do
campo da Arte Colaborativa, interessa reconhecer que existem maneiras de colaborar, com
diferentes naturezas, ligadas a variados modus operandi, havendo, naturalmente, 6bvias
interagdes entre elas. Enfatiza-se, entretanto, a importancia de que sejam abordadas, relatadas
e analisadas de forma transparente, externando seus processos € as mudancas referentes aos
impactos verificaveis em cada experiéncia.

Nesse sentido, vé-se que as definicdes desses termos servem como prospeccao de um
terreno, para visualizar as varias camadas que ele subentende e os elos que as interligam para
que venham a ocorrer as colaboragdes, as negociagodes, as trocas, os compartilhamentos e,
principalmente, um outro expediente que revele nos processos das praticas colaborativas, a
existéncia de ajustes e contratos sociais permitindo a circulagdo de ideias com mais
desenvoltura. A partir do aceite da comunidade em trabalhar com estranhos, pactos implicitos
as vezes sao necessarios. Contudo, como eles se dao? O que constituiu a aceitagao do pacto nas
proposi¢des colaborativas em arte? Existe uma trajetoria que oferece uma ldgica para pensa-los
em termos mais praticos?

Para responder a essas questdes, seria oportuno outra tipologia, especifica, dessa vez,
relativa as formas de colaboracdo em sentido ampliado, que ndo abarque todas as artes da
colaboragdo que foram aqui elencadas, mas, especificamente, seus modos e maneiras de fazer,
respeitando suas especificidades. E importante, essa anélise, pois cada prética colaborativa
também transmite ou evoca um tipo de mensagem, decodificada em uma pratica, logo, faz-se
necessario poder diferenciar e dar transparéncia ao conteudo dessas mensagens.

Consideramos, pois, sete categorias que respondem as praticas analisadas nesta tese,
sendo outra forma que verificamos ser pertinente para abordar os ambitos de colaboragdo, a
saber: 1. Colaboracdao em centros urbanos; 2. Colaboracdo em ambientes rurais 3. Colaboracao
a partir da triade coautoria, coadjuvancia e extra; 4. Colaboragdo desde o outro e ndo sobre o
outro; 5. Colaboragdo por meio de aliangas; 6. Colaboragao por meio da pedagogia e dos
recursos da area da Educacao e por fim, 7. Colaboracao por meio da aceitacao do conflito e da
provocagdo como estratégia.

1. Colaboragdo em centros urbanos esta afiliada a estrutura espacial e temporal citadina
e, consequentemente, as problematicas urbanas. Tem em sua praxis realizagdes aceleradas
ligadas as estratégias das Zonas Autonomas Temporarias e as operagoes relampagos realizadas

em meio urbano, ataques invisiveis, intervengdes ludicas, como as do Coletivo Conjunto
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Vazio®® em Belo Horizonte, por exemplo. Tais praticas levam em conta a¢des efémeras e por
vezes, de guerrilha, dado o alto grau de risco que correm ao ativa-las no meio urbano por meio
de intervengdes sem permissao. Outra agdo emblematica, foi a executada no final da década de
1990, quando o Coletivo Sabotagem em um dos arranha-céus de Sao Paulo, danificou em um
grande painel de neon, quatro das letras da palavra Panasonic, deixando apenas as letras para
compor a palavra Panic. Outros grupos trabalham neste nicho especifico: Esqueleto Coletivo
(Sao Paulo) com suas praticas citadinas bem-humoradas e criticas anti-propagandas), ou o
coletivo Sem Rosto (Belo Horizonte) e a acdo de cobrir propagandas na capital belorizontina.
Esses modos de efetivar trabalhos em centros urbanos levam em conta modos de producao
industriais, semi-industriais, pds-industriais e terceirizados, mas sobretudo uma grande dose de
risco;

2. Colaboragdo rural esta atrelada a demandas de comunidades que vivenciam um
modelo de vida pré-industrial e desacelerada, levando em conta a artesania em suas praticas
diarias. Os modos de acdo dos grupos tendem a se adequar a esse modelo. Vemos a questao
dessas produgdes sob dois pontos de vistas: 1. Uma producdo vinculada as possibilidades
materiais locais, o improviso, o uso de material plastico presente nas comunidades (em que as
propostas do Coletivo Puraqué seria um exemplo desse tipo de pratica), a reciclagem e a critica
as demandas locais. Em outras palavras, o que se propde aqui ¢ a ideia de que, grupos como os
senegaleses do Huit Facettes (Senegal) e o coletivo Puraqué (Santarém) por exemplo, t€ém
como ferramenta e base de articulacdo, modelos de pensamento e praticas pré-industriais
encontrados em condig¢des rurais: em tribos aborigenes, grupamentos indigenas e comunidades
ribeirinhas, tendo no modelo pré-industrial instrumentos para o desenvolvimento de trabalhos
lentos, visando ativismos identitarios, como propdem o Huit Facettes, quando elaboram
oficinas como plataformas para acdes criativas coletivas, tratando de temas escolhidos em
conjunto com as comunidades, onde o artesanal e a identidade entram como molas propulsoras
da proposta criativa grupal. Da mesma forma, o ecoativismo dos Puraqueanos, investigando
entre outras questoes, a relacdo entre descaso politico ambiental no norte do pais e o sistema de
producado fa¢a vocé mesmo, assim como o esgotamento das florestas, e as consequéncias desses
fatores na soberania das culturas locais. Tais grupos procuram esse cenario (ou fazem parte dele)

e se mesclam a ele, de forma a dialogar e executar suas propostas a partir desse modus operandi.

% Banco Imobilidrio Auri Sacra Fames, por exemplo, foi uma agdo do coletivo que se propds escrever em
envelopes bancarios a frase de Bertold Brecht “Qual o maior crime: fundar um banco ou assaltar um banco? Em
seguida, depositaram os envelopes ¢ jogaram banco imobiliario dentro de um caixa eletronico do Banco do Brasil,
em comemorag¢ao ao Dia Sem Compras (evento internacional anti-capitalista)”.
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2. Andlise sob o prisma da problematizagdo da notdria urbaniza¢do dos espacos rurais, que
passam a trabalhar a partir da légica urbana, nos meios de produgdo, comunicagdo e mesmo
abastecimento, constituindo uma outra esfera de relagdes também submetidas a economia
neoliberal, sendo totalmente, em alguns casos, industrial.

3. Colaboracao a partir do modelo triddico criado pelo historiador estadunidense Grant
Kester: coautoria, coadjuvancia e extra. Nessa categoria, os grupos efetivam suas agdes tanto
no espaco rural, quanto no meio urbano e ela ¢ também chamada de dialoégica. Aqui incluimos
também aspectos ligados a participacdo e ao voluntariado por meio do didlogo, o qual entra
como um meio de se efetivar aliangas, negociacdes, organizagdes e a ponte, como diz o autor,
para interligar individuos e grupos de subculturas sociais e politicas diferentes. No sentido aqui
apregoado, efetivam-se distingdes dos niveis de relagdo com a autoria e com a organizacao do
que esta sendo realizado em grupo. O autor, distingue trés niveis de relagdo (o outro como
coautor, como extra ¢ como coadjuvante) dos colaboradores com a proposi¢do, os quais,
também propdem em outro sentido, niveis diferentes de proximidades entre sujeitos participes
das agodes, situagdes de prolongamento ou nao dessas proximidades. Sao exemplos dessas
praticas os trabalhos do Park Fiction e Ala Plastica;

4. Colaboragdo desde o outro e ndo sobre o outro esta atrelada a maior ou menor inser¢ao
dos grupos, ou de artistas nas comunidades. Respectivamente, o primeiro modo preza pela
insercdo mais incisiva e engajada presencialmente desde o local, levando em conta o convivio
e vivéncia com a comunidade. E estar na comunidade e falar desde o mundo vivido pela
comunidade, com suas variagdes, mudancas culturais, estratégias de sobrevivéncia frente a
alimenta¢do, ao transporte, a educacdo, a higiene, entre outros fatores, levando a um modo
especifico de estadia na comunidade, que pede por meses ou anos de convivio com sua realidade
e estrutura social. Entdo, falar desde uma comunidade ¢ vivenciar sua realidade tnica. O oposto
disso ¢ a leitura que se da sobre o outro, ou seja, ¢ falar sobre algo que observamos na
comunidade, em um tempo minimo de estadia, ou a partir de fontes secundarias: textos, videos,
jornais e entrevistas, sendo uma visdo distanciada do convivio com a comunidade e que
perpetua a pratica contemplativa das produgdes artisticas bi e tridimensionais, relativo a
producao da obra: reproduzir o que o olho vé, reproduzir a obra sobre um tema que se pesquisou
a distancia ou mediado pela intui¢io. E um exemplo de praticas que conformam este nicho e

realizam suas proposicdes desde a comunidade, as a¢des do Coletivo Urucum®! (Macapa).

%! Fundado em 1997 em Macapa (AP) com o nome de CONART (consciéncia artistica) por Agostinho Josaphat,
Nonato Reis e José Ribas, o URUCUM (inicialmente nome do espa¢o), depois se tornou um coletivo agregando a
ele Arthur Leandro. Disponivel em: http://experienciamazonia.org/site/grupo-urucum.php#prettyPhoto. Acesso
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5. Colaborag¢ao por meio de aliangas. Ela esta atrelada a uma postura atual muito em voga
nos grupos de politica da diversidade: o de atuar ao lado da diferenca, mesmo que ndo concorde
com ela, admitindo tensdes, crises e desacordos em prol de um trabalho em comum, visando a
um objetivo. Nesse nicho, suporta-se o conflito e as crises em prol de uma critica comum a
intolerancia e preconceito, de determinados grupos e ideologias. Se lembrarmos bem, termos
como pacto, horizontalizagdo das praticas, acordo, coalizagdo e, sociedade, fazem parte do
repertorio linguistico dessas praticas grupais. O termo alian¢a, vem ganhando espaco entre
grupos com diferentes bandeiras ideologicas. Fala-se por exemplo, em aliangas entre grupos
que lutam pelos direitos humanos, como o LGBTQIA+ e anarquistas, ou petistas e anarcopunks,
feministas e blackblockers, ONGs, artistas, religiosos e politicos. A ideia de alianga atravessa
essas praticas remodelando as dinamicas grupais e criando outras produgdes de saberes em
torno também da ideia de coletivo artistico, como vimos, por exemplo, no Coletivo de coletivos
chamado Ruangrupa. Evidentemente, essa pratica ndo ¢ nova pois, em 2011, tivemos como
exemplo o Movimento Indignados do 15 M de Madrid, que teve como base, o ajuntamento de
milhares de cidaddos de varios espectros da politica partidaria e ndo partidaria espanhola, tendo
como objetivo, demarcar novas formas de participacdo institucional, objetivos, discursos,
projetos que incluissem a agenda municipalista®®, pautadas em escolhas partilhadas entre os
cidaddos espanhois. Tudo isso, visava, no fim das contas, a uma ruptura com os modelos
tradicionais politico-partidarios. No caso dos grupos artisticos, essa pratica vem ganhando
espaco dado seu alto grau de resiliéncia a diferenca, ao acolhimento de ideias de fora do campo
das artes visuais e da alianca transdisciplinar com ONGs, Institui¢des e mesmo corporagoes.
Esse ¢ o caso de grupos de artistas ou coletivos que desenvolvem suas propostas em
comunidades a partir de financiamentos de empresas como a Vale, por exemplo.

6. Colaboragao por meio da Pedagogia ocorre por meio de processos e teorias ligadas a
area da Educacgdo. Esta atrelada a planos de acdo moldados por métodos, ou antimétodos de
trabalho, afiliados a um planejamento educacional prévio, tanto para os artistas, quanto para a
comunidade, plano esse que pode ser construido em comum acordo, como acontece em algumas
acoes da Escola da Floresta ou da Lanchonete<>Lanchonete, por exemplo. Visa também a
transformagao de realidades junto a comunidade, pesando o bem comum a partir de um olhar

critico. Essa categoria aparece como a mais desestabilizadora, por estar ligada ao campo critico

em: 10 mar. 2021. No capitulo 4 analisarei uma das a¢des desse grupo.

%2 Mais informagdes sobre o que foi 0 15 M e a aposta municipalista, no livro La Apuesta Municipalista, disponivel
em: https://www.traficantes.net/libros/la-apuesta-municipalista Acesso: 24 jan. 2022.
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da Educacdo, onde o repasse de informagdo e a circularidade criticas ocorre com mais
frequéncia. Geralmente, administram espagos fisicos e incorporam a eles uma fungao
pedagdgica, com atividades abertas as comunidades, oficinas e workshops como ferramentas
para efetivar propostas artisticas. Ha uma pretensao a mudanga por meio da educacao, de agdes
educativas e propostas pedagogicas, nisso, ha também a inser¢do dessas acdes em locais onde
o Estado falha, seja com o intuito de chamar a atencdo para determinadas problematicas da
comunidade, ou mesmo, para abarcar essa demanda por uma educacao e agdes de ensino da arte
nas comunidades (como faz o Lanchonete < > Lanchonete, por exemplo), com baixa prioridade
para o Estado. Outros exemplos de grupos e artistas que trabalham nesse nicho sdo Fabio
Tremonte (Sao Paulo), Lucia Gomes (Belém) e Graziela Kunsch (Sao Paulo).

7. A colaboragdo por meio de provocagdes e processos conflituais, que parece ser o mais
fronteirigo e transdisciplinar entre todas as categorias anteriores, pois filia-se a cada uma delas,
tendo-as como dispositivos. Contudo, seu processo de trabalho ocorre por meio da ativagao de
provocagoes, dissensos e dos conflitos, vistos como estratégias para operar mudangas no social.
Sao processos cuja tonica ¢ o conflito, € s6 ocorrem se estiverem interligados a ele. Alguns
grupos e artistas que utilizam dessa pratica: Rede Aparelho (Belém), Voina (Russia) e Coletivo
Sabotagem (Sao Paulo). Trata-se da aceitacdo de que deve haver uma acdo que conduza a uma
modificacdo da realidade, em qualquer espago geografico ou territério ideoldgico, o que nos
lembra as antigas propagandas pelo feito®’ anarquistas, ou mesmo a pedagogia do choque e a
agdo direta, de origem anarquistas. Anteparos de motivagao orquestrada de mudangas no social,
ferramentas de desmonte dos condicionamentos que, ndo somente ocorrem por meio de projetos
e da conceitualizagdo da acdo, mas essencialmente, através do gesto, da criagdo de situagdes e
do embate corpo a corpo. Sdo agdes que funcionam como convites ao engajamento: agdes
radicais, pedagogicas, educacionais (educacao anarquista), ligadas a arte contemporanea e
critica ativista politica. Onde seus feitos sdo realizados para serem mostrados enquanto afrontas
ao instituido, em sites como o do Conjunto Vazio?, da Rede Aparelho®’ e CrimethiInc®®, por

exemplo.

%A propaganda pelo feito ndo tem um autor, ela é uma expressio espontinea da agdo revolucionaria. Ndo
necessariamente tem de ser uma explosdo ativada por um artefato em vias publicas - tal como ocorria no século
XIX em meio as lutas dos proletariados antes e depois da queda da bastilha - mas sim, uma ac¢ao que ultrapasse os
limites do discurso. Através do “gesto exemplar”, os anarquistas acreditam poder exemplificar melhor o
pensamento anarquista.

% Disponivel em:https://comjuntovazio.wordpress.com. Acesso em: 7 fev. 2022
% Disponivel em:https://www.guerakinamboji.com/rede-aparelho. Acesso em: 7 fev. 2022

% Disponivel em:https://pt.crimethinc.com. Acesso em: 7 fev. 2022
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Contudo, como essa tipologia especifica toma corpo no cotidiano das proposi¢oes
artisticas colaborativas? Quais as formas e os modos de efetivacdo? O proximo subcapitulo

apresentara algumas reflexdes sobre essa questao.

3.3.3 Quando os grupos agem

Neste subcapitulo serdo discutidos os modos de agenciamento das proposicdes artisticas
colaborativas, no contexto onde atuam, assim como seus fios condutores € estratégias relativas
ao convivio com as comunidades, as formas de manuten¢do (efémeras, ou duracionais) das
relagdes, ritmos de produgdo (frenético, ou desacelerado), e métodos para driblar a auséncia de
apoio estatal (mutualistica, ecossistémica, entre outros), para desenvolvermos a ideia de que as
praticas colaborativas, em algum momento do convivio, podem se tornar conflituais, em meio as
acoes de longa duracdo e as fricgdes com o social, o politico € 0 econdmico.

A partir da década de 2000, a ideia de interdependéncia nas Artes Colaborativas ¢ bem
constante, como ¢ possivel ver ao se analisar as praticas de alguns coletivos (e coletivos de
coletivos) que entrecruzam arte e questdes sociais, CoOmo veremos a seguir.

O Huit Facettes, ja mencionado aqui algumas vezes, ¢ um coletivo de artistas criado em
1996, baseado em Dakar no Senegal e organiza oficinas e workshops em areas rurais, visando
estabelecer lagos sociais a partir de praticas coletivas, cooperativas e colaborativas. Em 1999
criaram o Centro Sociocultural de Criatividade, junto a comunidade local e em especifico, com
o fazendeiro e pintor autodidata Maat Hamdallaye Samba M Baye. Juntos produziram uma
forma nova de alfabeto, uma maneira para evidenciar a identidade coletiva da comunidade por
meio de recursos graficos. Nesse sentido, Huit Facettes oferta corpo a mensagens cifradas no
seio de varias comunidades em Dakar com a revalorizacao da identidade e dos fazeres coletivos
e comunitarios e a posterior documentacao dessa revalorizagdo. Em relagdo a isso, Amadou
Kane Sy, um dos integrantes do coletivo, nos d4 uma ideia sobre em que baseiam os vinculos
que eles estabelecem com as comunidades e em como a coprodugdo ¢ intrinseca as tradigdes

culturais locais, diz ele:

No Senegal, como em outros lugares da Africa, cumprimentar uma pessoa, estar
consciente da presenca do outro, como interlocutor, é testemunhar sua existéncia
como ser humano no sentido mais verdadeiro da palavra. Aquele que ‘sente’ que vocé
existe (ao respeitar vocé) legitima até certo ponto sua humanidade (KANE SY apud
KESTER, 2011, p. 31).
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As maneiras de fazer desses grupos, no caso do Huit Facettes, estabelecem maneiras
distintas de colabor, pautadas na integragdo e reconhecimento da humanidade de cada um,
transformada em processo reciproco de troca, de conhecimentos e técnicas tradicionais. Nesse

sentido, diz Kester que:

Seu objetivo ndo ¢ a violenta extracdo de valor ou a supressdo da diferenca, mas uma
coproducao (literalmente, colabor) de identidade nos intersticios de tradigdes culturais,
forgas politicas e subjetividades individuais existentes. Esses projetos nos desafiam a
reconhecer novos modos de experiéncia estética e novas grades para pensar a
identidade através de trocas densamente texturizadas, hapticas e verbais que ocorrem
nos processos de interagdo colaborativa (KESTER, 2011, p. 31).

Esses processos pedem, acima de tudo, um prolongamento das relagdes “estendido na
duragdo das trocas” (KESTER, 2011, p. 31), e um prolongamento vivencial das tradi¢cdes
culturais, politicas e identitarias de uma dada comunidade.

No Brasil, atualmente, o projeto Lanchonete <> Lanchonete ¢ a Escola da Floresta
(respectivamente no Rio de Janeiro e em S3o Paulo), realizam experiéncias em regime de
mutualismo, criando coldnias para gerenciar demandas comunitarias diante da auséncia de
politicas publicas do Estado e ndo s6 por essa auséncia, uma vez que tais grupos agem, na busca
de outro paradigma, tendo como ferramenta processos educativos, que possam diferir das
logicas publico/estatais.

Quando se fala em coldnias, termo técnico provindo da biologia e utilizado em vérias
outras areas, ¢ importante lembrar que se tratam de agrupamentos de individuos da mesma
espécie, que se inter-relacionam com o intuito de criar lagos de beneficio comum. Nesse sentido,
podemos falar em colonias isomorfas, do latim, iso que significa “mesmo”, “igual” e morfa que
¢ “forma”. Tais coldnias sdo aquelas que reunem seus iguais, diferentemente das colonias
heteromorfas, do latim hétero, que significa “diferente”. Nesse sentido, os processos de
interacdo com o outro sao mutualisticos, ou seja, definem um tipo de associa¢do entre
populacdes diferentes, por meio de aliancas em que ambas se beneficiam.

Ha, nesse caso, um paralelo interessante com o trabalho colaborativo, no cendrio
contemporaneo: € possivel dizer que ele segue um modelo estratégico heteromorfo, onde
individuos com culturas diferentes e funcdes diferentes interagem nos coletivos com outros
individuos distintos, também em termos culturais, de funcdes, valores, objetivos e técnicas,
variando os niveis de complexidade das coldnias, variando também, a divisao de tarefas de seus
componentes dentro delas.

Pode-se dizer, entdo, que os coletivos se reunem em coldnias (como veremos com mais

detalhes no caso, ja citado, do coletivo de coletivos indonésio, Ruangrupa), como forma
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estratégica de constituir outros modos relacionais que impulsionem e ajudem em seus objetivos,
com vistas a responder a falta de incentivo governamental para seus projetos. Servindo-se dessa
estratégia de constituicao de coldnias a partir de individuos com especialidades diferentes, os
coletivos criam espacos de encontros dentro das comunidades, em prol dessa alianga com a
diferenga, como é o caso da Lanchonete <> Lanchonete’’. Segundo os criticos, Thelma Vilas

Boas e Jodo Paulo Quintella, a coperativa-escola:

Surge de dentro para fora, ndo se querendo um estranho no ninho, mas sim um
dispositivo verdadeiramente local, que fala a linguagem do seu territorio, que ndo
violenta seu capital cultural, que ndo faz somente uma entrega de qualquer natureza.
Ele ¢ antes de tudo um processo de aprendizado coletivo desde o inicio, de troca e de
escuta entre todos os seus interlocutores: articuladores, criangas, jovens, adultos,
artistas, trabalhadores, professores, pesquisadores, vizinhos, amigos e parceiros nos
propdsitos de bem-estar social (BOAS; QUINTELLA, 2019, p. 32).

Os participantes da cooperativa falam a partir da estrutura de um determinado mundo,
eles nao se colocam como visitantes sem nenhum vinculo com a comunidade, e a manuten¢ao
das relagdes, é realizada organicamente, visando a colaboracdo desde um mundo®®, com a
participa¢do da comunidade “de dentro para fora”, ja que a Lanchonete <> Lanchonete vem
sendo desenvolvida ha trés anos no bairro Africa, 4rea que engloba os bairros da regido central
do Rio de Janeiro: Gamboa, Satde e Santo Cristo, onde a comunidade pode ter acesso a
mudangas paradigmaticas no terreno movedico da Arte Contemporanea, tendo “como objetivo
tanto avistar gestos de resisténcia diante da desumanizagdo do presente, como contribuir na

estruturacdo de um pensamento sobre as mudangas no campo expandido da arte.”*’

97 Lanchonete <> Lanchonete é uma cooperativa-escola, um espago comum e outras defini¢des que, talvez ainda
assim nao deem o sentido do que ocorre no lugar onde acontecem oficinas, aulas abertas, praticas artisticas, cozinha
coletiva, entre outras agdes. Na pagina desse espaco no Facebook, podemos ler: “E um trabalho coletivo
mobilizado pela artista Thelma Vilas Boas desde 2015, uma cozinha comunitaria e politica, desenvolvendo-se com
e para a comunidade da Pequena Africa, Gamboa, Rio de Janeiro”. Disponivel em:
https://www.facebook.com/lanchonetelanchoneteocupacaobardelas. Acesso em: 8 de out. 2020.

98Refiro-me a frase “E que uns falam do mundo ¢ outros falam desde um mundo” (COMITE INVISIVEL, 2017,
p. 12) retirada do livro “Motim e destituicdo agora”, do Comité invisivel, em que elaboram a ideia de que,
precisamos estar no aqui e agora para encarar as situagdes e ndo produzir apenas meras ilustragdes das mesmas.
Falar desde um mundo ¢ ter vivenciado (ou vivenciar) este mundo ¢ ndo s6 teorizar sobre ele.

% Entrevista concedida a Thelma Vilas Boas e Jodo Paulo Quintella, na Revista SELECT em agosto de 2019. Ano
08, edicdo 43. Disponivel em: https://www.select.art.br/tag/lanchonete-lanchonete/ Acesso em: 28 fev. 2022.




94

: S
Figura 29 - Lanchonete <> Lanchonete. Rio de janeiro, 2019

Fonte: Revista Select, n. 43. 2019.

Os participantes da Lanchonete elaboram nao s6 formatos diferenciados para projetos
artisticos sociais, mas estratégias para dar conta da inoperancia do Estado em diferentes frentes
socioculturais, visando substituir o Estado em suas fungdes, ou auséncia de apoio. Sendo assim,
tais agdes em suas praticas e reflexdes, fomentam propostas pedagogicas e artisticas,
atravessadas por varios processos educativos e criticos, de educadores e pensadores como:
Paulo Freire (1921-1997), Grada Kilomba (1968), Antonio Negri (1933), Michael Hardt (1960),
dentre outros. Quanto ao uso da noc¢ao de interdependéncia, esses espagos sao flexiveis a ponto

de modificarem, atualizarem e reverem suas formas discursivas e suas praticas, como diz Nunes:

Como também sao formadores de opinido, esses espacos estdo continuamente se
repensando e se posicionando em meio a sociedade e ao circuito do qual fazem parte.
E comum que seus gestores assumam muitas fun¢des, além de serem artistas. Sdo
também pesquisadores, criticos, curadores, jornalistas e, naturalmente, estdo
interessados em conhecer o outro, em compartilhar dindmicas de gestdo e em criar
redes de colaboragdo, com o intuito de manter uma autonomia diante dos sistemas de
producao cultural ao qual estdo imersos (NUNES, 2013, p. 49).

E preciso repensar a maneira como artistas articulam os mecanismos de fomento a
cultura, utilizando outros formatos colaborativos de institucionalizacao diferentes dos
tradicionais (promovido somente por editais, leis de incentivo, via tutela do Estado).

Destaca-se aqui o coletivo Ruangrupa por conectar outros coletivos a projetos nao
somente ligados ao campo das Artes Visuais, mas também a projetos publicitarios, como o
lancamento de uma banda, ou projetos de arquitetura, projetos comunitarios, projetos
curatoriais. Segundo os integrantes: “O objetivo € que as pessoas concentrem sua energia para
construir o ecossistema, em vez de ter de fazer trabalhos de merda que pagam em dinheiro, mas
exaurem a energia” (SELECT, 2019, p. 54). Esta baseado em Jacarta (Indonésia), cidade tao

grande e diversa como Sao Paulo, mas que guarda suas especificidades, como a de, por exemplo,
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estar dividida em vérias sub-regides, com organizagdes administrativas proprias em cada uma
delas. Isso parece refletir na forma como o coletivo se apresenta, tal como um organismo vivo,
ou um ecossistema, como afirma um dos integrantes, o artista Farid Rakun, criando com isso
seu proprio formato de institucionalizacdo. “E como se estivéssemos nos institucionalizando...a
nossa maneira...o que ¢ engracado porque ¢ algo que muita gente do mundo da arte europeia
parece ter medo — a institucionalizagdo. Além disso, comegamos em novembro a nos pagar mais

adequadamente” (SELECT, 2019, p. 54).

Figura 30 - Ruangrupa. Aichi Triennale, Nagoya, 2016
Fonte: Arquivo do autor, 2021.

Figura 31 - Ruangrupa, 2019
Fonte: Revista Select, n. 43, 2019.

O coletivo “aproveita as oportunidades que surgem das dinamicas culturais existentes -

95100

respondendo ao que acontece ao seu redor e, para além da nogdo de coletivo, podemos

100 Texto de apresentagdo do coletivo Ruangrupa na 31* Bienal de Sdo Paulo. Disponivel em
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entendé-lo como uma organizacao que pretende dar suporte aos artistas na Indonésia, realizando
exposigoes, workshops, publicagdes, festivais, arquivos e plataformas de eventos.

Uma de suas agdes junto com os grupos Serrum e Grafis Huru Hara (outros dois
coletivos que, junto com o Forum Leteng, realizaram muitos projetos entre 2015 e 2018), foi a
escola GUDSKUL. A escola reflete uma das praticas ja mencionadas do Ruangrupa: o estimulo
a construcdo de coletividades e ecossistemas. A partir desse foco, algumas disciplinas foram
criadas, ministradas por integrantes do coletivo: sustentabilidade coletiva (ministrada por Julia
Sarisetiati), educacao e arte coletiva (ministrada por MG Pringgotono), ética coletiva e politica
(ministrada por Ade Darmawan) e curadoria coletiva ministrada por Leonhard Bartolomeus
seriam exemplos dos contetidos estudados na GUDSKUL.

Uma concepg¢ao que guia os processos educativos ¢ o aprendizado orientado pelo
participante e sempre pautado em experiéncias voltadas para a intervengao direta na realidade

das comunidades; para o grupo “¢ necessario que a arte ndo seja apenas a producao de objetos,

2101

mas também a investiga¢cdo ou a producao de conhecimento

G4

de 2020

Y . . o B TS
Figura 32 - Ruangrupa. Setembro
Fonte: Arquivo do autor.

.

http://www.bienal.org.br/post/1197. Acesso em: 8 out. 2020.

101 Disponivel em: https://www.select.art.br/faca-amigos-nao-arte/. Acesso em: 8§ out. 2020.
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Figura 33 - Ruangrupa, jnho de 202
Fonte: Arquivo do autor.

As colaboragdes por meio de processos criticos-educativos sao uma forma, em pequena
escala, de contestar e “desafiarmos constantemente as instituicdes e questionarmos como
vivemos juntos”!?2, Para eles, ¢ importante questionar como sdo construidas as instituicdes em
Jacarta: o Estado, a religido, as crencas e a ética e tais produ¢des de conhecimento, por vezes,
vém de experiéncias que o grupo chama de “acdes suicidas”, ou seja, contra a estagnacao, ou a
institucionalizacdo de uma concepg¢do, ou ideia, a multidimensionalidade, as combinag¢des
complexas, enquanto espécie de colonia heteromorfica, que tensiona e fricciona a diferenca em
seu meio.

E ¢ nesse sentido que esses grupos agem, tendo por base suas proprias estratégias € uma
bateria de conceitos e praticas que os interconectam: unido de coletivos em um coletivo (uma
coldnia de colonias heteromorfas), criagdo de um esquema de autogestdo econdmica interna ao
grupo, gerenciando o espaco de um galpao de forma curatorial, ou mesmo desenvolvendo
escolas abertas como proposi¢cdo artistica, ou uma lanchonete politica como no caso da
cooperativa Lanchonete <> Lanchonete. Tais a¢des funcionam, como dissemos, de maneira
mutualistica e ecossistémica, levando em conta diferentes formas de executar a colaboragao.

Em relagdo a colaboragdo voltada para a educacgdo, pode-se dizer que tanto a Lanchonete
<> Lanchonete (a cooperativa escola), quanto a GUDSKUL do Ruangrupa, constituem
dispositivos de manutencao das relagdes (criando, remodelando e renegociando maneiras de
agenciar grupos € projetos), estratégias de friccao dos limites disciplinares, formas organicas
de estar na comunidade e da comunidade estar no projeto, como parte constituinte dele,

buscando formas possiveis de transformagao dos contextos sociais.

192 Disponivel em: https://www.art-it.asia/en/u/admin_ed_itv_e/zob8pc1mz31tl7ntkgdy Acesso em: 8 out. 2020.
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3.3.4 A¢des colaborativas de longa duracao

Duas formas de se estar em grupo chamam a atencdo em especial, e constituem
diferentes experiéncias: uma, mais efémera e outra mais duradoura. A mais efémera ¢ aquela
em que os propositores passam poucas horas, ou dias em contato com grupos, constituindo
zonas tempordrias, lembrando a ja mencionada concepg¢ao da TAZ do tedrico anarquista Hakim

Bey103

. Como inser¢des relampagos, sobram poucos vestigios de quem ali interviu e conviveu.
A ideia nestas intervengdes ¢ ir embora antes que ocorra algum tipo de conflito com a policia,
por exemplo; o segredo, sugere Bey “é permanecer movel, apoiando-se na clandestinidade e na
capacidade de se esconder nas sombras num piscar de olhos. Antes que a TAZ seja notada e
reconhecida pelo Estado”!%,

O nome ja diz: temporaria, ou seja, uma operagao localizada e com tempo limitado. E ¢
dentro desse contexto, que se por um lado, tem-se uma temporalidade efémera para uma dada
proposicao, ou intervengdo (como os flash mob, por exemplo), temos por outro, uma continua
intencao de criacao de novas zonas autOnomas temporarias, pois uma de suas ¢ que elas possam
sumir para em seguida, reaparecer em outro local. Essa postura ¢ a tnica coisa que dura em
uma TAZ, a intencdo de criar constantemente, acimulos de energias, bolhas prestes a explodir
e reivindicagdes de mais espacos livres, desimpedidos (a0 menos por um tempo), na ordem

cartesiana urbanistica. A experiéncia do inesperado reivindicado momentaneamente, pode

ocorrer simplesmente para curtir um café da tarde oferecido na calgada, como no caso do Chad

6105 )106

da Thereza na calgada do Instituto Undié ™, no almogo do projeto Banguete (2008)"*° dos
artistas Louise Ganz e Breno Silva, num encontro para dangar no quarteirdo do sou/, na Praca
da Sete, assim como numa pista de skate improvisada aos finais de semana embaixo do Viaduto
Santa Tereza, todas essas iniciativas ocorreram e ocorrem em Belo Horizonte. Contudo, essas
acdes e outras, mais marginais, ndo podem se demorar, ndo podem sustentar a ofensa ou o

prazer por muito tempo, elas devem desaparecer assim como surgiram por estarem em local

103 Hakim Bey é Peter Lamborn Wilson, poeta, escritor ¢ historiador, pesquisador das organizagdes piratas do
século XVII, tedrico libertario e amante do sufismo. Seus escritos tém influenciado imensamente os movimentos
anarquistas das ultimas décadas do século XX e inicio do século XXI.

104 Disponivel em: https://medium.com/@EAtivismo/teoria-zonas-autdnomas-temporarias-zat-dec9dd8ab73c
Acesso em: 24 de out. 2020.

105 Fundada em 1982, pela educadora e artista plastica Jalia Portes, a Oficina de Artes (mais tarde Instituto Undid)
iniciou seu trabalho com alunos de escolas publicas, reabilitando através da arte, jovens adolescentes moradores
do Aglomerado Santa Liicia. Disponivel em: https:/institutoundio.org Acesso em: 3 mar. 2022.

106 Disponivel em: https://desarquivo.org/sites/default/files/banquetes_breno_silva_e_louise_ganz.pdf Acesso: 25
jan. 2022.
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“publico”.

Em um sentido mais underground e ativista, a TAZ investiga e investe em cenarios
possiveis, microutopias piratas, onde o protesto relampago toma corpo por meio de cartazes,
pichagdes, grafites, bombas de efeito moral e tudo mais que possa servir como anteparo a algum
tipo de provocagdo de cunho politico. O importante ¢ saber se deslocar em uma TAZ (se
deslocar para ndo ser preso, se deslocar para ndo ser morto), evitando a qualquer custo bater de
frente com as autoridades repressoras. Em relagdo ao confronto direto, Bey nos ensina que
“absolutamente nada, além de um martirio inutil, poderia resultar de um confronto direto com
o Estado terminal esta megacorporagdo/Estado de informagdes, o império do Espetaculo e da
Simulagdo. Todos os seus revolveres estdo apontados para n6s” (BEY, 1991, p. 54).

Absolutamente nada se conseguiria a partir de um confronto com érgaos de repressao,
a ndo ser o martirio. Por isso, uma TAZ ¢ da ordem do lampejo e das estratégias ninjas, sem
autoria, tendo revitalizado a agdo direta, mas evitando os possiveis conflitos diretos resultantes
dessa agdo. Ela d4 um passo a frente, mas em seguida, d4 um passo atrés, estrategicamente “a
TAZ pressupde um certo tipo de ferocidade, uma evolugdo da domesticalidade para a selvageria,
um ‘retorno’ e, a0 mesmo tempo, um passo adiante” (BEY, 1991, p. 84).

E em outro extremo os grupos que perduram no espaco fisico e no convivio relacional
com as comunidades, estabelecem uma durag@o, um prolongamento de sua esfera de trabalho
nesses locais especificos, atravessando semanas, ou meses em proposicdes de arte colaborativa
de cunho duracional.

As obras duracionais, as quais se refere Kester, sdo pautadas por processos dialdgicos,
onde o prolongamento do tempo ¢ um forte aliado na articulagdo de agdes, fazeres e
conhecimentos em uma comunidade, sendo ferramenta interacional fundamental. Grupos como
Ala Plastica (Argentina), Huit Facettes (Senegal), Park Fiction (Hamburg), citados por Kester
em seu livro The one and the Many, ou mesmo as proposicoes-aulas realizadas na Escola da
Floresta em Sao Paulo, Brasil, percebe-se que o prolongamento das atividades segue outra
temporalidade ligada, nesse ultimo exemplo citado, as concepg¢des indigenas guaranis,
expediente usado em seus workshops e oficinas, como parte articuladora do processo e
intrinseca a proposicao.

Essas situagdes podem ser interpretadas também a partir daquilo que o tedrico argentino
Reinaldo Laddaga chama de “modos experimentais de coexisténcia” (LADDAGA, 2012, p. 28).
Os propositores ao chegarem em uma regido, vinculam-se a outros tipos de organizacdes
(chefes de comunidades, ONGs e centro comunitarios, dentre outros), para junto com eles e

durante um longo periodo de tempo experimentarem outras maneiras de fazer, em uma
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estratégia colaborativa por meio das aliangas, colaboragdes e da aceitagdo das diferencas,
articulando taticas, por meio da improvisacao. Segundo Laddaga, esses trabalhos sdo pontos de

partida para:

Iniciar processos abertos de conversagao (de improvisagdo) que envolvam ndo artistas,
durante longos periodos de tempo, em espagos definidos, onde a produgdo estética se
associe ao desenvolvimento de organizagdes destinadas a modificar estados de coisas
em tal ou qual espaco, ¢ que apontem para a constitui¢io de “formas de vida social”,
modos experimentais de existéncia (LADDAGA, 2012, p. 28).

Ao constituir outros modos experimentais de existéncia também sao constituidas outras
maneiras de se estar com outro, objetivando comportamentos, ritmos diferentes de producao e
o acolhimento de imprevistos, a partir de um convivio prolongado que resulta também
facilmente em conflitos de varias espécies. Nesse caso, haveria a seguinte sequéncia nesse tipo
de experiéncia: 1. Um ritmo de produgdo lento e de uma dura¢dao maior junto a comunidade; 2.
Provocagdo de convivio maior entre todos; 3. Oportunidade de maior transparéncia nas estruturas
sociais e informais entre todos; 4. Produc¢do de vivéncias que favorecem trocas mais consistentes,
mas também o surgimento de conflitos de variados tipos 5. Criagao e articulagdo de estratégias de
resisténcia, estratégias de convivio e aceitagdo das diferencas em meio ao conflito.

Essa logica descrita foi observada e vivenciada em situagdes nas quais essas dindmicas
foram utilizadas. Nesse sentido, percebe-se a fluidez de uma pratica que &, por vezes, invisivel
aos olhos sendo possivel avaliar sua eficacia em termos metodolégicos. Conversando com os
artistas sobre como se deu essa ampliagao do tempo de convivio em iniciativas colaborativas
e o que resultou disso, evidenciam-se os fatos que corroboram a ideia de que o tempo de
execugdo e a vivéncia grupal instigam o aparecimento de conflitos de toda ordem. Como lidar
com essa realidade? A principio, serd apresentado um exemplo de modos experimentais de
coexisténcia distantes da realidade brasileira, para depois analisar de que maneira essas e
outras concepgdes adaptam-se, ou como sdo geradas no Brasil, sem perder o fio condutor, ou
seja, os tipos diferentes de colaboragao.

Esse enlace entre propositores, comunidades e colaborativismo em arte como um
modo de existir, esta intimamente ligado a um comprometimento maior com questdes sociais.
Uma das primeiras discussdes, em torno de uma nova arte publica, ou de uma arte
comprometida socialmente foi o projeto Mapping the terrain: new genre public art, da artista
Suzanne Lacy. O projeto surgiu de uma série de apresentacdes publicas a partir de 1991, que
implicaram reunides e participagdes ativas de tedricos, intérpretes e artistas, tais como: Allan

Kaprow, Ann Hamilton, Anna Halprin, Carlos Villa, David Mendoza, Estella Conwill M4jozo,
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Hung Liu, Houston Conwill, Jennifer Dowley, Jo Hansen, Juana Alicia, Judy Baca, Mel Chin,
Patricia Fuller, Helen Harrison e Lynn Hershman, Sheila Levrant de Bretteville e Suzi Gablik,
e muitos outros. O pesquisador brasileiro Marcelo Asth, comentando o trabalho de Suzanne

Lazy, afirma:

Mesmo que seus esquemas montados para a a¢do sejam de extrema importancia, a
grande atracdo estd no acontecimento de uma conversa comum entre participantes
especificos. Para a artista atingir trabalhos interativos desse tipo num projeto de
longa duragfo, ela deve também se utilizar de técnicas pedagogicas de comunicagio
para instaurar um plano de agdo. (ASTH, 2015, p.45)

Tal como comentado anteriormente, a conversa ¢ um poderoso meio de
desinvisibilizagdo das estruturas sociais, das camadas que as recobrem, para assim entrar em
contato com o outro, com 0s grupos, com as comunidades e com os representantes
comunitarios. O que Lacy propde ¢ a sistematizacao desse expediente dentro de um projeto
de longa duragdo, utilizando de técnicas de comunicacao e procedimentos ligados a pedagogia,
visando um modo especifico de acdo voltado as proposi¢des artisticas colaborativas.

ApOs essa etapa, as discussoes depois foram parar em uma publicagdo com 0 mesmo
titulo do projeto e contaram com reflexdes sobre o papel atual do artista em meio as
comunidades, “estratégias sociais” e “uso da afetividade” (LACY, 1995, p. 20), visando
repensar o espago das cidades, seus problemas sociais, politicos e econdmicos. Para Lacy, o
artista aparece nesse cenario como um catalisador, um organizador multidisciplinar que atua
junto aos participantes, para repensar taticas de cooperagdao e colaboracdo, promovendo
didlogos desvinculados dos tradicionais aportes da relacdo entre publico e obra de arte.

Segundo Paloma Blanco:

Entre os elementos comuns a todos eles, Lacy destacou o seguinte: o papel
multidisciplinar do artista, cujo trabalho foi basicamente orientado a promover a
comunicagdo e o engajamento ativo com as comunidades ou grupos com os quais
ele trabalhou; o desafio ao estabelecimento baseado em natureza inclusiva de sua
pratica, seu envolvimento com um publico ativo, participante e co-autor do trabalho,
e de natureza temporaria ou transitoéria em si, ou seja, sua rejei¢do ao status da arte-
mercadoria e o desenvolvimento de estratégias para prevenir sua colonizagao pelo
mercado onipresente de arte; e, acima de tudo, a capacidade de comprometer o
publico em uma pratica colaborativa capaz de estabelecer redes, estabelecer links e
cumplicidade ao explorar novas formas operacionais de incorporacdo das
comunidades e grupos, como partes integrantes do processo artistico (BLANCO,
2003, p. 191).
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Fonte: Arquivo do autor.

Evidentemente, da-se aqui a retomada de alguns aportes utilizados na Arte Conceitual,
entre eles a rejei¢do da arte enquanto mercadoria e a revalorizagdo do processo, em detrimento

1'% que estendia o processo criativo para

do objeto, sem esquecer da ideia de escultura socia
o mundo, utilizando materiais corriqueiros (borracha, entulhos de construgdo, plasticos,
gordura, mobiliario etc), abarcando gestos e o trabalho humano como matéria-prima em agdes
e instalagdes realizadas por Joseph Beuys (1921-1986). Tais concepgdes apresentam o
processo e o conceito revigorados e redirecionados nas praticas artisticas de cunho
colaborativo, como “estratégia para prevenir sua colonizagdo pelo mercado onipresente de
arte” (BLANCO, 2005, p. 191), viabilizando, dessa forma, as relacdes, travadas, aliangas,
discussdes e as negociagdes, as conversas como estratégia de conexdo com o contexto, o
didlogo como mantenedor das relagdes e seu prolongamento em termos de convivio.

E importante pontuar que nessas agdes também existe uma temporalidade expandida
alargando o tempo de convivio entre propositores e comunidades, entre tedricos e propositores,
o que dé oportunidade de repensar o ritmo que essas juncgdes solicitam, levando em conta as
fricgdes e atritos que possam derivar desse tempo de convivio, no intuito de gerar outras

maneiras de estar junto e outras ferramentas conceituais voltadas a compreensdo do social,

utilizando um repertorio interdisciplinar entrecruzado a arte. Segundo Blanco:

Aqueles que comegam a analisar situagdes sociais através de sua pratica artistica
assumem uma série de habilidades que normalmente estdo mais associadas ao trabalho
das Ciéncias Sociais, do jornalismo investigativo ou da filosofia. Tais praticas, sempre
de acordo com Lacy, situam estes artistas em colaboragdo com atividades intelectuais
muito diversas e desviam a nossa apreciagdo estética para a valorizagdo da forma ou
do significado de suas construgdes teoricas (BLANCO, 2001, p. 34).

107 Sobre o conceito de escultura social, o artista alemdo Joseph Beuys que o cunhou (p. 19) nos diz que “meus
objetos tém sido estimulados para a transformagéao da ideia de escultura ou da arte em geral. E Eles devem provocar
reflexdes sobre o que a escultura pode ser e sobre como o conceito de escultura pode ser expandido para materiais
invisiveis usados por todos. Como podemos moldar nossos pensamentos ou, como podemos formar nossos
pensamentos em palavras ou, como nos moldamos e damos forma as palavras nas quais nos vivemos: a escultura
como um processo revolucionario; todos como artistas” (BEUYS apud BORER, 2001, p. 19).
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Tais praticas pedem o recurso do didlogo com profissionais de outras éareas do
conhecimento e, principalmente, o uso da conversa, termo bastante utilizado pelo
documentarista brasileiro Eduardo Coutinho (1933-2014) que servira para iluminar essa
questdo. Entretanto, qual a diferenca entre dialogo e conversa? O dialogo ¢ a fala entre duas
pessoas ou mais, alternando-se, ¢ a troca de informagdes entre elas, levando em conta a defesa
de pontos de vista, em um dialogo, defendem-se discursos, de forma organizada, com vistas a
chegar a um entendimento. J& a conversa ¢ algo que nao necessariamente carrega informagdes
direcionadas, ¢ nem visa a uma troca com o outro ou nem sequer visa a chegar a um
entendimento.

O escritor brasileiro Milton Ohata organizou a biografia “Eduardo Coutinho”, em que
discorre sobre a conversa. Em vérios textos e entrevistas presentes na publicagdo, o termo
conversa € utilizado por Coutinho que nio o coloca como um método, mas como uma maneira
corriqueira de se aproximar do outro, respeitando suas pausas € a coloquialidade presente nas
interacdes. Segundo Coutinho “se hd uma coisa que acho que aprendi, por razdes obscuras, ¢

conversar com os outros” (COUTINHO, 2007, p. 4).

As conversas sdo conversas porque falo com pessoas andénimas — ninguém ¢ andnimo,
mas enfim... — relativamente comuns, ordinarias no sentido antigo do termo. Tém
pouco a perder e por isso sdo interessadas. Um intelectual ou um politico de esquerda
ou direita t€ém muito a perder. Entdo eles se defendem. E as pessoas mais comuns t€ém
pouco a perder. Talvez na vizinhanga. Essa ¢ a primeira razdo pela qual as pessoas
ditas comuns sdo mais interessantes (COUTINHO apud FROCHTENGARTEN, 2007,

p-4).

Logo, a conversa, para esse autor parece contracenar com o ordinario no sentido do
comum, com o outro que colabora sem nos exigir tanto, quando nossa fala ndo precisa estar
carregada de argumentos em um cendrio de defesa e mesmo quando a fala estd em discordancia
e gera dissenso, nao ha nada a perder, nada a defender, logo o dissenso ¢ parte da conversa e
nao o fim da conversa. Para o autor, a conversa contracena também com a colaboragao: “Eu
acho que as relagdes dao certo quando ndo sdo pergunta e resposta, mas um ato colaborativo”
(COUTINHO, 2007, p. 5). Se a conversa nao estabelece pergunta e resposta, ndo ¢ defesa de
pontos de vistas, o conflito que advém dai ndo inviabiliza a relagdo, mas a reorganiza, a
redireciona e enriquece. E € nesse sentido que a distingdo entre didlogo e conversa sera
empregado nesta tese.

Tal postura perante o outro pode ajudar a repensar questdes referentes ao contato com o

outro nas proposi¢des artisticas, pois, se as reunides entre grupos e propositores favorecem um
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tempo de duracdo extenso para o convivio, a conversa, no sentido postulado por Coutinho, pode
ser entendida como estratégia de inicio de processo e de manutencdo das relagdes em
comunidades; diferente das entrevistas e da observacao participante, ela se coloca como um
meio mais simples e fluido para se comungar com o que € criativo no outro. Esse tipo de vinculo
corrobora um tipo especifico de postura frente ao outro. Em relacdo a isso, Paloma Blanco,

falando sobre Sussane Lacy, comenta:

Lacy sugere comegar a investigar a capacidade de mediagdo e interagdo que os artistas
visuais tém para contribuir com a agenda publica, valorizando estas capacidades como
uma maneira de relacionar-se com publicos mais amplos. Nas obras que se colocam
dentro do dominio da experiéncia, em um sentido ampliado, o artista penetra no
territdrio do outro e apresenta a suas observagdes sobre as pessoas e os lugares através
de denuncias que procedem de sua propria interioridade (...) Deste modo, se converte
em um meio para a experiéncia de outros e a obra em uma metafora desta relagao
(BLANCO, 2001, p. 33).

Tendo essas reflexdes por base, serdo apresentados dois exemplos de proposi¢des que
prolongam o convivio e a colaboragao e estao em situagdo de provocagao as instancias politicas,
ndo se negando a situagdes onde o dissenso aparece na natureza dessas relagdes. As duas
proposicdes se ddo em nosso contexto brasileiro, uma delas no norte do pais e outra no Sudeste.
Exemplos de proposigdes que carregam em si posturas ligadas a ideia das conversas e de tempo
expandido (obras duracionais), enquanto agdes conjuntas.

O primeiro desses exemplos provém de Santarém, um municipio no Para, local
conhecido como “Pérola do Tapajoés”, a 800 km da capital Belém, sendo o terceiro municipio
mais populoso do estado. Em 2003, Santarém atravessou uma situacdo muito delicada: a
incidéncia frequente de jovens participando de gangues na cidade, enfrentando junto a isso,
outro desafio: conscientizar os moradores, por meio de encontros € muita conversa, a nao jogar
lixo nos rios.

Nesse contexto surge o Coletivo Puraqué, em 2004 na cidade de Santarém (PA). Seus
idealizadores foram os dois estudantes de computacao, Jader Gama e Tarcisio Ferreira, que em
seguida juntaram-se a professores, técnicos em computacgdo, hackers, ativistas e artistas da
cidade. Autoproclamando-se ativistas, eles discutem tecnopolitica e tém em suas praticas, o
envolvimento direto com a comunidade, em a¢des de longo prazo, com agdes multidisciplinares,
discutindo questdes referentes a0 meio ambiente, a tecnologia informacional, pirataria e pratica

hacker, fazendo uso constante do improviso como ferramenta de trabalho. Em algumas de suas
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acdes, visam buscar novas maneiras de gerar renda para a comunidade, através de alguns
expedientes, como a moeda social Muiraquita!'®.

Por meio do convivio com a comunidade e tendo ciéncia de alguns de seus problemas,
os integrantes do coletivo realizaram o seguinte projeto: confecionaram em grupo algumas
moedas sociais, que nomearam Muiraquitd, em seguida, divulgaram pela cidade que cada
uma dessas moedas seriam trocadas por vinte garrafas pets. Apds a troca, as moedas puderam
ser utilizadas no comércio local, pois alguns proprietarios sensibilizados com a ideia,
comecaram a aceitar em seus estabelecimentos, acreditando no projeto. Com essa estratégia,

conseguiram um relacionamento de confiangca com um publico mais amplo: os comerciantes

e antigos moradores da cidade, além dos jovens.

198 Para o historiador francés Michel de Certeau, moedas comunitarias podem ser entendidas como taticas e um
fazer que “¢ a vitoria do fraco contra os mais fortes” (CERTEAU, 2011, p. 46). Palma, Maracana, Castanha, Cocal,
Guara, Girassol, Pirapiré, Tupi. Existem variados tipos de moedas comunitarias no Brasil, que circulam em bairros
ou pequenas cidades onde existem bancos comunitarios, criados para fortalecer a economia de comunidades
socialmente carentes. Lembremos também que o nome Muiraquitd provém da antiga lenda indigena sobre as
esculturas em jade no formato de sapinhos, que eram confeccionados pelas indias que habitavam as margens do
rio Amazonas. Disponivel em: http:/www.sunnet.com.br/home/Noticias/Moedas-sociais-crescem-e-fortalecem-
economias-locais-em-todo-opais.html Acesso em: 23 mar. 2020.
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Figura 35 - Moeda Social uirauité, Coletivo Puraqué, 2004
Fonte: Arquivo do autor.

Nessa agdo, percebe-se a capacidade estratégica do coletivo que, através de uma agao
colaborativa pautada em urgéncias sociais, contribuiu com a agenda publica, chegando a um
publico mais amplo e, em regime de cooperagdo, respondeu de forma positiva para amenizar

os impactos ambientais que ocorriam na cidade.
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Figura 36 — Oficinas, Coletivo Puraqué
Fonte: Arquivo de Jader Gama.

Outro projeto do Puraqué pautado nas conversas € no ensino aprendizagem, foram os
workshops de computagdo, que depois se transformaram em uma série de workshops e oficinas,
em varias outras cidades, visando a parcela jovem da populagdo. Eles aconteciam na garagem
da casa de Jader Gama e, a principio, funcionou com apenas dois computadores. Segundo a
pesquisadora Marie Ellen Sluis, as aulas nas oficinas tinham como objetivo maior ocupar os
jovens “por meio de cursos e oficinas de informatica e prové-los com um espago alternativo a
rua” (SLUIS, 2011, p. 132). Nas aulas aprendia-se nao s sobre informatica, mas por meio de
processos que incentivavam a criatividade, ocorria recombinacao de partes de computadores
antigos e novos, mesclagem de softwares, criacdo de softwares livres e oficinas multimidias,
processos que utilizavam muito do improviso e da gambiarra!®” como ferramenta de trabalho,
algo tipico da regido Norte que ndo se resume ao desvio de luz elétrica sem o consentimento da
operadora, mas a todo tipo de material ou situacdo que possa ser desviada, redesenhada,
transfigurada e transgredida em sua forma de uso, uma gambiarra respondendo e buscando
solugdes de forma criativa a problemas variados, langando mao da gambiarra.

As oficinas e workshops ndo s6 forneceram capacitagdo por meio da informdtica, como
também potencializaram a criatividade no tocante ao uso da imaginacao, nos processos de
recriacdo e recombinagdo a partir de sucatas computacionais, realocando a intencao criativa
através da acdo pedagdgica, em meio a certos contextos sociais marginalizados. Sobre isso,

comenta Kester: “Esses projetos possuem uma dimensao pedagogica explicita, evidente no uso

199 O termo gambiarra no norte do pais ndo se refere somente ao desvio indevido de luz elétrica, mas a todo e
qualquer invencdo, objeto e conserto que seja realizado de forma precéria e improvisada.
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frequente da oficina como um mediador de interacdo que se desdobra através de gestos e
processos de trabalho compartilhado” (KESTER, 2007, p. 11).

As acdes do coletivo sdo pautadas na ideia de troca, de compartilhamento como ja foi
dito, com o uso do improviso e da gambiarra e do uso da palavra simples e aberta em meio aos
grupos: cada qual traz sua ideia de como improvisar a partir do que vé em casa, ou na
comunidade. Além disso, ocorrem também trocas subjetivas, de aliancas, negociagdes e
relagdes de confianga entre propositores e comunidade. Kester diz o seguinte sobre a questao

da troca ¢ da instrumentalizacao:

Essa forma de insight ético e estético ndo pode ser gerada através do substituto de um
objeto de arte ou através de um deslocamento ontoldgico que simplesmente reflete a
experiéncia de instrumentalizagdo de volta no observador. Ela requer, ao invés disso,
um processo reciproco, estendido na duragdo da troca. E o produto de uma forma
intensamente somatica de conhecimento: a troca de gesto e de expressao, a complexa
relagdo com habitus e habito, e a maneira pela qual o conflito, a reconciliagdo ¢ a
solidariedade sdo registrados no corpo. O efeito da pratica de arte colaborativa ¢
enquadrar essa troca (espacialmente, institucionalmente, processualmente),
afastando-a suficientemente da interagdo social cotidiana para estimular um grau de
auto-reflex@o; chamar a atencao para a propria troca como praxis criativa (KESTER,
2007, p. 31).

A partir dessa logica, o autor nos convida a refletir sobre a necessidade de repensar os
engessamentos, as maneiras de fazer e a forma como se dao os encontros “estendidos na duragao
da troca” (Ibidem), também questiona o quanto fomos habituados nas sociedades
contemporaneas, ao trabalho individual (ou fomos forcado a ele, tal como vimos no contexto
da pandemia, mediante o trabalho em home office). Um ponto central nessa reflexdo ¢ que essas
praticas nos impulsionam a uma mudanga de habito, para uma perspectiva de trabalho coletivo,
de troca e de redesenho das nog¢des individualistas referentes a produgdo da obra de arte em
termo de autoria, criagdo, agenciamento de dissensos durante o processo criativo etc.

A agdo das moedas Muiraquitas ¢ de 2004 e ocorreu em paralelo a agdes que alguns
grupos europeus estavam realizando na época, como as agdes dos dinamarqueses do
SUPERFLEX'. O grupo tem entre seus conceitos a ideia de TOOLS, entendidas como
ferramentas que podem ser desenvolvidas se conhecermos as situagdes contextuais, sendo

usadas de diferentes formas. E possivel entender a partir dessa ideia que o coletivo Puraqué

1100 Superflex ¢ um grupo dinamarqués, cujos integrantes ndo sio ativistas politicos, nem formam uma ONG,
mas, mediante proposigdes colaborativas, desenvolvem um trabalho de critica ao sistema capitalista ¢ a sociedade
de consumo, propondo um “capitalismo ético”. O grupo foi fundado em 1993 por Rasmus Nielsen, Jakob Fenger
e Bjornstjerne Christiansen.



109

fazia uso de ferramentas (workshops e moedas comunitarias, por exemplo), como estratégias
para propor mudanga na realidade da comunidade, a partir de uma agdo conjunta.

Voltando entdo ao coletivo Puraqué, a partir dos workshops, do uso da gambiarra e das
acoes hackers, outra agao realizada foi a radio livre, ja citada antes, mas que falaremos aqui, de
forma mais detalhada.

Quem mora no Norte do pais sabe o quanto ¢ dificil desenvolver filtros pessoais para
distinguir qual o melhor canal para se adquirir informagao e nas cidades de interior ¢ ainda mais
problemaético, pois sdo poucos os canais disponiveis. Os principais canais de repasse de
informagdo ainda sdo os programas televisivos e as informagdes que chegam via radio, apesar
das redes de internet, pois naquela regido as conexdes sdo muito precarias.

HT«ym dia criaram uma antena de radio utilizando latas de 6leo. E,

Os Puraquean@s
em diversas cidades e vilas, foram construidos transmissores de rddio FM a partir de velhos
componentes e pecas de uma fonte de PC” (SLUIS, 2011, p. 132), tendo em mente a ampliagao
do raio de agdo do projeto e por meio da extensdo temporal, pois tanto os workshops quanto as
oficinas tinham um tempo de duracdo alargado que possibilitava a criacdo de lagos entre
oficineiros e participantes.

As radios eram a forma como as comunidades se comunicavam e se informavam sobre

as acdes politicas da regido e em cada localidade onde as radios eram instaladas elas ganhavam

um nome: radios livres, radio comunitaria, mas nunca radio pirata.

= . o B =
Figura 37 - Instalag@o de uma das antenas da radio livre, Coletivo Puraqué, 2006
Fonte: Arquivo do autor.

Segundo o pesquisador ¢ ativista paraense Arthur Leandro, a cooptacdo do que vem
de fora por alguns grupos e artistas da regido norte (isso inclui as tecnologias aqui
citadas), pode ser vista também como “uma inversdo da 6tica da exploragdo, ja que
propde apropriacdo da heranga cultural do colonizador, para que se ‘capture o
capturante’” e a partir de um olhar de quem mora na regido, ela “passa a ser vista por
dentro, como quem olha ‘da regido’ ¢ ndo como quem, mesmo de dentro, olha ‘a
regido”” (MACEDO, 2014, p. 59).

11 “Eles se denominam assim em vez de Puraqueanos e Puraqueanas, pois ndo querem fazer a distingdo entre
homens e mulheres” (SLUIS, 2016, p. 130).
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Afirmar que se “captura'!? o capturante”, ao nos apropriarmos daquilo que vem de fora,
leva a nogdo de “Pedagogia Canibal”!!3, termo cunhado pelo artista e educador paulistano Fabio
Tremonte. Para Tremonte, a a¢do de canibalizar, “busca estabelecer situagdes em que se possa
aprender com o outro, desde a troca de pesquisas, projetos colaborativos entre artistas, ou
experiéncias culinarias e de deriva”!!*. Esses e outros conceitos sio postos em pritica na
chamada Escola da Floresta, lugar que tem como referéncia as ocupagdes dos secundaristas
em 2015 e suas formas de gerenciamento das Escolas, nosso segundo exemplo. Lembrando que
as Escolas de Arte remontam a varias referéncias, de Black Mountain College (1933)''° nos
Estados Unidos da América, que tinham como uma de suas metas, a educagdo e o ensino da
arte como guia e, ao Torredo'!® e a Escola da Floresta no Brasil.

Todavia, no caso da Escola da Floresta, o que se vé também ¢ uma proposicao artistica,
um espago que incorporou procedimentos artisticos as aulas (ou “encontros”, como bem prefere
o coordenador da Escola, o artista Fabio Tremonte), articulando propostas, encontros-
proposi¢ao. A Escola tem cunho libertario, ndo estando ligada a planos de cursos, grades de
conteudo ou mesmo sede fixa, colocando-se como uma escola nomade e, a partir de 2021, como

“uma escola temporaria”!!”. Neste sentido, ptiblico e artistas assimilam procedimentos da arte

1120 sentido do termo “captura” utilizado na fala de Leandro, vem das reflexdes dos fildsofos franceses Gilles
Deleuze (1925-1995) e Félix Guattari (1930-1992). Para eles, o Estado cria formas de incentivar a livre expansio
das subjetividades, podemos, por exemplo, através do consumo de roupas, entrar em uma loja de grife e comprar
um vestuario de punk, de skatista ou de surfista. O consumo dessa forma, libera fluxos para depois capturar por
meio dos desdobramentos da moda, o consumidor, agora refém, da proxima tendéncia. As capturas ocorrem
quando o Estado ou o capitalismo coopta objetos, situagdes e experiéncias cotidianas as direciona, impondo outro
modo de funcionamento, com vistas a distorcé-los, nunca criando, mas distorcendo a vida visando o lucro.

113 Aqui percebemos uma forte conexdo com o conceito de Antropofagia, caro ao modernismo brasileiro que, nesse
ano de 2022, esta sendo bastante relembrado em fungao dos 100 anos da Semana de Arte Moderna.

114 Entrevista concedida a Revista SELECT em 2019, disponivel em: https://www.select.art.br/escolas-de-artistas-
escola-da-floresta/. Acesso em: 25 mar. 2020.

115 “Entre 1933 e 1957, o Black Mountain College funcionou como espago de formagdo integral no qual o ensino
de arte era central para o aprendizado de outras disciplinas. A escola foi uma incubadora de experimentagdes da
arte do século 20 e propunha um modelo inovador tanto nos conteudos tratados nas aulas, quanto na organizacao
da grade, na forma de sociabilidade entre alunos e professores e na estrutura administrativa e operacional”.
Disponivel em: https://www.select.art.br/escolas-de-artistas-black-mountain-college/. Acesso em: 24 out. 2021

116 O Torredo surgiu da experiéncia de Jailton Moreira em uma escolinha para criangas e adolescentes, somado a
parceria com a artista Elida Tessler e ao interesse dos pais dos alunos em também exercerem e discutir arte. Mais
informagoes em: https://www.select.art.br/escolas-de-artistas-torreao/. Acesso em: 25 fev. 2021.

7 Em uma live para a Fundagdo de Arte de Ouro Preto, em 11 de novembro, tive uma conversa com Fabio
Tremonte, idealizador da Escola da Floresta ¢ ele me disse que a Escola estava em greve, em parte por conta da
pandemia provocada pela Covid 19, o que fez com que imaginasse uma escola temporaria, para além de uma
escola ndmade. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=iFYUAIRk2Fg&t=1542s&ab_channel=RicardoMacédo. Acesso em: 25 fev.
2021.
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contemporanea ¢ de um tipo de colaboracdo voltada para a educacdo em arte, ndo filiados a

modelos institucionais rigidos, segundo Tremonte:

A Escola da Floresta é proposi¢io, ndo obra. E um projeto eminentemente
colaborativo, no qual convida outros artistas que contribuem seja com a apresentagao
de trabalhos em exposicdes, falas, setlists!/® ou outras proposi¢des surgidas dos
interesses tratados coletivamente. Aula é algo que foge da proposta da escola. Prefiro
encontros, sem um contetido programatico.'®

Figura 38 - A Escola da Floresta no Atelié397, Sao Paulo, 2019
Fonte: Revista Select, n® 43, 2019.

Figura 39 - A Escola da Floresta e uma das propostas de ocupacao temporaria de espacos. Sdo Paulo, 2017
Fonte: Arquivo do autor.

118 Serlist & uma lista que organiza e normatiza as cangdes que uma banda musical pretende tocar em um show.

119 Entrevista concedida a Leandro Muniz, Revista SELECT, disponivel em: https://www.select.art.br/escolas-de-
artistas-escola-da-floresta/. Acesso em: 25 mar. 2020.
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A Escola da Floresta é acima de tudo, um lugar de encontro, com sua biblioteca ndmade
(em 2019 a Escola deslocou sua biblioteca para o Galpdo397 em formato de proposta artistica),
numa acao conjunta entre Tremonte e a curadora independente Thais Rivitti, uma das
responsaveis pelo Galpdo397. O espaco engloba com isso propostas de cunho artistico, mas

também politico pedagogico e mutualistico. Segundo Tremonte:

Durante os trés primeiros anos, a escola funcionou através de parcerias com artistas,
projetos independentes, instituicdes. A ideia era usar esses espacgos € suas estruturas.
Mas, este ano, a Escola da Floresta ganhou um espaco fisico financiado coletivamente.
E um projeto de arte ¢ grande parte do comportamento dele é de acordo com o meu
investimento no aluguel dos espagos ou convites para projetos. A ideia ¢ ter cada vez
mais apoiadores, pessoas fisicas e instituicdes que viabilizem a existéncia do
espago.'??

As acdes do Coletivo Puraqué e dos artistas da Escola da Floresta levam a algumas
questdes: 1. Ambos pontuam a importidncia da conversa como estratégia de estimulo e
manutengao das relacdes na comunidade, em torno de aprendizagens coletivas (um dos porqués
das aulas abertas na Escola da Floresta e das muitas oficinas € workshops, em ambos casos,
funcionarem como estratégias de troca de informagdes e producao coletiva), sendo plataformas
para formacdo de redes de solidariedade 2. Instigam e naturalmente corroboram com a
proximidade, a resiliéncia a fric¢do e o atrito, pois sdo zonas de permanéncia em propostas de
longa duragdao que necessitam dessas disposi¢cdes 3. Recuperam acima de tudo, formas
desaceleradas de se estar junto e dos modos de produgdo artistica em um determinado local 4.
Percebe-se nas ac¢des, uma autonomia do meio (relagdes na comunidade) que ganha visibilidade
através de agdes mutualisticas, e ndo através de seus produtos (obras de arte, artesanatos, entre
outras coisas), assim, o meio ganha importancia 5. Por fim, essas a¢des enquadram-se no que
Laddaga chama de regime prdatico das artes, um “paradigma” como nos diria o fisico e filésofo
estadunidense Thomas Kuhn (1922-1996), ou seja, “um marco geral que ¢ o fundo sobre o qual
as operagoes particulares adquirem perfil e significado” (LADDAGA, 2012, p. 29), que nao
isola sua pratica do dominio comum e nao mais o utiliza apenas como campo cenografico, mas
age adjacente a ele.

Um tultimo paralelo que eu gostaria de realizar ¢ que essas a¢des sdo da ordem das ZADs
e ndo das TAZs. Uma Zona a Ser Defendida opera por estratégias que se opdem aquelas

utilizadas pela Zona Autonoma Temporaria, pois propde o embate, ndo se negando a colocar

120 1hidem.
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cada um de seus integrantes em conflitos abertos em prol da manutencdo de suas concepgoes e
dos objetivos de cada projeto em especifico.

O importante, por hora, ¢ perguntar: qual o papel do colaborador junto a estas
proposi¢des duracionais? Ele se tornaria um colaborador ativista ao aderir a propostas de
artistas engajados socialmente, que propdem posicionamentos criticos por meio de um ativismo
lento'?!? Ao se tornar ativista, estaria aberto a resolver, enfrentar e aceitar dissensos? Como se
daria esse processo?

O artista ativista, segundo a concepcao de Suzanne Lacy, posiciona-se através de
praticas artisticas que se inserem em contextos locais, nacionais ou globais e convocando o
publico a se converter em participante ativo ou ativista também. Deste modo, os artistas
posicionam-se sobretudo como cidadaos ativistas, e necessitam desenvolver praticas que
normalmente ndo sdo associadas a arte para atuar em colaboracdo com as pessoas a partir de
uma compreensao dos contextos, demandas, sistemas e institui¢des locais. Segundo Paloma

Blanco, o artista ativista:

Deve aprender taticas completamente novas: como colaborar, como desenvolver
publicos especificos e de multiplos estratos, como cruzar com outras disciplinas, como
eleger locais que ressoem com um significado publico e como deixar claro o simbolismo
visual e o processo para pessoas leigas em arte (BLANCO, 2001, p. 35-36).

E, para além da colaboracdo e da cooperacdo, hd que entender que em meio a elas,
sempre e obviamente, ocorrerdo os dissensos. Logo, tanto o Coletivo Puraqué quanto a Escola
da Floresta margeiam e sdo adjacentes a politica e ao enfrentamento ativista, ou seja, eles nao
estdo pautando seus fazeres em confrontos diretos com politicos, ou empresarios “Em vez disso,
eles operam através do deslocamento do politico através do cultural” (KESTER, 2006, p. 5).
Deslocam-se em comum acordo a essas duas esferas, visando uma caminhada lado-a-lado.

Apresento essas questdes, com o intuito de compreender de que modo as praticas tomam
corpo em meio aos enfrentamentos de problematicas que possam vir a surgir nas interrelagoes,
no caso do Coletivo Puraqué, por exemplo, em meio a um cenario de gangues e violéncia ou
embates com a logica de empresas mineradoras da regido. Como se deu a resolugdo, ou negagao
dos conflitos? De que modo eles foram enfrentados? Quais estratégias serviriam ndo sé para
mim, enquanto pesquisador e artista, mas para varios outros grupos? A visualizagdo dessas

camadas insuspeitas gera outra cosmologia no campo das Artes Colaborativas, que necessita

121 Ativismo lento é um termo cunhado pela ativista e ecologista Wallace Heim, para designar todo projeto ativista
que, necessite de um tempo maior e que envolve negociagdes com as comunidades ou demande uma lentidao no
processo para se chegar ao seu objetivo.
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ser compreendida. Como se da o ativismo nessas situacdes? Como a Escola da Floresta evoca
a resisténcia frente a situagdes que pedem por agdes efetivas ou a¢des diretas? Em outro sentido
também poderiamos perguntar: quando a Escola retoma uma postura efémera junto a
espacialidade que ocupa em 2020/2021, tornando-se Escola efémera, e regula o tempo de
permanéncia nos locais e no contato com a comunidade desses locais, procurando com isso
evitar as friccdes e os dissensos, tal como ocorre nas TAZs? Para além do Covid-19 que nos
obrigou a evitar o contato com as pessoas, porque o retorno as acoes efémeras?

As negociacdes, colaboracdes e acdes conjuntas com as comunidades sdo realizadas,
sendo proposi¢oes de longa duracdo e em territorios a serem defendidos, mas os possiveis
conflitos ainda assim permanecem invisibilizados, ndo aparecendo nos textos, nas entrevistas e
nem nos discursos conceituais. Eles sdo, talvez, evitados, ndo comentados e a estrutura junto a
organiza¢do desse modelo ainda ndo € observavel. Por isso € preciso pesquisar, nas entrelinhas,
nos relatos de bastidores ou em outras formas de aferi¢do, para apurar-se como se dao os modos
de agenciamento dos conflitos com essas comunidades. Como lidam com a natureza crua do
dissenso? Como as negociacdes sao direcionadas nesse sentido? Como seria, sem descartar os
modelos estratégicos aqui vistos, lidar com o confronto direto? Quais as estratégias que
determinados grupos hoje utilizam no sistema da arte? E como sdo essas proposi¢des? Comegarei
a apresentar esses e outros assuntos que abordam esse terreno um tanto quanto pantanoso, a partir
do proximo capitulo focalizando outros grupos que se encaixam nessa vertente, desenvolvendo

inicialmente para a constru¢ao de um arcabougo tedrico que sustente a reflexao.
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4. SOCIOLOGIA DO CONFLITO E SUAS TIPOLOGIAS

Este capitulo abordara aspectos da sociologia do conflito, especificamente ligadas as
teorias cléassicas do socidlogo Georg Simmel (1858-1918) e abordagens mais atuais, a partir do
psicologo social estadunidense Morton Deutsch (1920-2017); serdo igualmente utilizadas as
ideias do socidlogo Howard Becker (1908), para aprofundar especificamente o significado da
palavra desvio que apareceu como um ponto focal importante dentro desta reflexdo. Recorrerei
também a outros pensadores do conflito, como o pesquisador e investigador espanhol Mario
Lopes Martinez (1931), do Instituto da Paz e Conflitos da Universidade de Granada, para
investigar o sentido da palavra conflito. Por fim, sinalizarei as implica¢cdes sociais das
mudangas provocadas no campo social ¢ no sistema da arte, evocando algumas situagdes
conflituais ocorridas na Historia da Arte. O intuito ao trabalhar com situagdes provindas do
social, ¢ discutir de que modo o conflito e as mudangas vinculadas a ele (mudancgas que, por
vezes, fogem do campo da arte colaborativa e se inserem em demandas comunitarias, politicas,
ambientais, ecologicas, geoldgicas, econdmicas etc), podem provocar mudancas na realidade,
0 que requer essa abordagem socioldgica, para, entdo, poder repensar a importancia e
complexidade das experiéncias de conflito no campo da arte.

Para tanto, foram analisadas as relagdes pessoais ligadas a situagdes sociais triviais, que
envolvem questdes de fundo (1) intrapessoal (situagdo em que existem, pelo menos, duas
necessidades simultaneas, em que a satisfagdo da primeira implica a insatisfacdo da segunda,
impelindo a a¢do da pessoa para direcdes diferentes, acarretando desconforto), (2) interpessoal
(situagdo em que a opinido de uma, ou mais pessoas dentro de um grupo, ou ndo, divergem
sobre um mesmo assunto), (3) intragrupais (situagdo em que duas, ou mais pessoas divergem
dentro de um grupo) mas também (4) intergrupais [situacdo em que um grupo entra em
divergéncia com outro (os) grupo (0s)]'?%. Tais conceitos ndo implicam a priori em conflito,
contudo, eles constituem parte da estrutura dos grupos e das proposi¢des, € especificam a
natureza das relacdes efetivadas por eles.

O que ¢ o conflito nessas situacdes? Quais seriam suas definicdes? Quais sao suas causas?

Podemos iniciar a discussao pela definicao etimologica da palavra conflito: ela vem do
latim conflictus, que significa estar em desavenga, bater de frente. Sua raiz no participio passado
confligere, onde flicto vem de fligere que significa colisdo, ou choque e o prefixo co refere-se

a interacdo. Portanto, a palavra conflito guarda em seu sentido as ideias de esbarrar no outro e

122 Disponivel em: http://www.rotavirtual.com.br/prova.pdf Acesso em: 4 set. 2019.
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colidir com o outro. Percebe-se com isso o0 quanto esta presente e inscrita em nossa linguagem
diaria a conotagdo negativa da palavra conflito.

Analisando sua etimologia reconhecem-se também relagdes com determinadas
situagdes em que o individuo, ou um grupo, entra em choque pela revelagdo de opinides
contrarias. Para Simmel, o mecanismo da oposi¢ao — da ideia contraria — (que pode ou ndo gerar
um conflito), tem dois vieses: um deles aponta que quanto mais opressao, quanto mais alguém
¢ submetido a alguma injuncao, sem protestos, ou proposi¢des, mais a tensao tende a aumentar;
outro viés revela que a oposicao propicia “satisfacao intima, distragdo, alivio, assim como, sob
condi¢des psicoldgicas diferentes, nos d4 humildade e paciéncia. Nossa oposi¢do nos faz sentir
que ndo somos completamente vitimas das circunstancias” (SIMMEL, 1983, p. 127). Simmel

também diz que:

A oposi¢ao de um membro do grupo a um companheiro, por exemplo, ndo ¢ um fator
social puramente negativo, quando muitas vezes tal oposi¢cdo pode tornar a vida ao
menos possivel com as pessoas realmente insuportaveis. Se ndo temos nem mesmo o
poder e o direito de nos rebelarmos contra a tirania, a arbitrariedade, o mau humor e
a falta de tato, ndo poderiamos suportar relagdo alguma com pessoas cujo
temperamento assim toleramos (SIMMEL, 1983, p. 127).

Para a maioria das pessoas, situagdes de conflito sdo sempre indesejaveis, pois a causa
dos conflitos provém, na maioria das vezes, da indisposicdo de um dos lados em aceitar a
opinido, ou modo de ver e fazer do outro lado envolvido, tido a partir dai como oponente. A
causa dos conflitos vem também da falta de abertura de espirito, de ndo se abrir mao do proprio
ponto de vista, com relagdo a uma visao diferente da nossa. Segundo o pesquisador e
investigador espanhol Mario Lopes Martinez, em sua Enciclopedia de paz y conflictos, o
conflito designa “um contraste de interesses, necessidades, sentimentos, objetivos,
comportamentos, percepgoes, valores e/ou afetos entre individuos ou grupos que definem seus
objetivos como incompativeis entre si” (MARTINEZ, 2004, p. 149). E é este embate entre
forgas diferentes, movimentadas por interesses antagonicos que tornam o conflito para a
maioria das pessoas, algo desgastante e indesejavel; portanto, a ter de dispender energia com

sua resolu¢do, o melhor, dizem, ¢ evita-lo. A esse respeito, nos diz Martinez que:

Confrontar um conflito geralmente envolve um fator de desgaste consumindo tempo
e energia em esforcos e situacdes desagradaveis. Finalmente, hA um componente
importante de resisténcia a mudanga nos seres humanos; portanto, ¢ comum preferir
manter inalterada a situagdo, em vez de assumir o cargo ¢ o risco de se envolver em
um processo de regulagdo ou transformagao de pessoas em um conflito (MARTINEZ,
2004, p. 150).
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Apesar disso, ¢ possivel dizer que conflitos sdo sempre agentes de mudangas, pois a
partir desta logica dual (interesses que diferem: percepgdes, sentimentos, valores e objetivos),
¢ possivel elencar na historia acontecimentos, concepgoes, ideias € maneiras de fazer e pensar
que, a partir de seus confrontos e das relacdes travadas entre seus protagonistas, causaram
mudangas cotidianas substanciais no tecido da realidade social. Quero dizer com isso que, em
termos intrapessoais, sempre ocorrem em nossas vidas conflitos em torno das diferentes opgoes,
dos diferentes caminhos que podemos ou nao, trilhar: ir/ndo ir, falar/ndo falar, casar/nao casar
e comprar/nao comprar, entre outros, contudo, nem sempre pesaroso ter de encara-los.

Para Simmel que empreendeu essa busca, o conflito ¢ algo benéfico, pelo fato de haver
uma tomada de consciéncia daquilo que ele pode vir a possibilitar. Simmel interpretou
conceitualmente o conflito e mantendo com ele uma relagdo analitica, pensando-o a luz da ideia
de sociagdo, ou seja, uma observacao atenta das maneiras ¢ modos com as quais os individuos
se relacionam. Esse sociologo naturalizou o conflito pensando-o ligado a fluidez das relagdes
cotidianas. Para Simmel, todo conflito é resultado da interag¢ao entre individuos, ¢ ¢ uma forma
de sociag¢do. Logo, o conflito seria uma socia¢do mais intensa, pois seria “afinal, uma das
interacdes mais vivas” (SIMMEL, 2011, p. 568). Mas, se o conflito € socia¢do, os fatores de
dissociacdo, que sdo: o 6dio, necessidade, desejo e inveja, por exemplo, sdo as causas das quais,
em muitos casos, irrompem os conflitos. Logo, podemos dizer que a dualidade (sociagdo e
dissociacdo), oportunizam visibilidade a natureza dos conflitos e, portanto, desejo de resolugao
ou sua aceitagao.

E importante frisar que o conflito ¢ frequentemente causado por dualismos, contudo, tal
dualidade para Simmel ndo ¢ negativa e nem algo depreciativo (enquanto paradigma ja
ultrapassado); o dualismo para o autor ¢ o que permite a visualizacdo de um quadro mais
abrangente. Segundo Simmel, “os elementos negativos e dualistas desempenham um papel
inteiramente positivo nesse quadro mais abrangente, apesar da destruicdao que pode desenvolver

sobre as relagdes particulares” (SIMMEL, 2011, p. 573).

O conflito estd assim destinado a resolver dualismos divergentes; ¢ um modo de
conseguir algum tipo de unidade, ainda que através da aniquilagdo de uma das partes
conflitantes (SIMMEL, 1983, p. 122).

Este quadro abrangente envolve elementos (além de sociagdo, dissociacdao, também
causas, sentimentos € emogodes) que ndo sao levados em conta na maioria das problematicas
que envolvem questdes de conflito. Uma observacdo mais ampla e atenta, nos mostra que, para

além dos dualismos (que envolvem a ideia de que conflitos sdo negativos e de que a conciliagao
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¢ positiva), existe a concep¢ao menos comum de que, para se chegar a conciliagdo, o conflito
¢, inclusive, necessario. Segundo um exemplo apontado por Simmel, em um corpo que adoece
varios sintomas mais violentos da doenc¢a surgem, mas esses sintomas sao, por vezes, reacoes
do organismo lutando a favor da preservacao da vida neste corpo.

E possivel dizer também que essas sociagdes nio sdo fruto somente da interacio entre
individuos, elas sofrem influéncias dos espagos fisicos onde ocorrem, elas sdo espacializadas,
quer dizer, ocorrem em determinados locais fisicos: lares, institui¢des (publicas ou particulares),
comunidades, bairros, cidades, estados ou nagdes. O conflito pode ocorrer em um contexto
cooperativo ou competitivo e os processos de aceitacdo, resolucdo e visualizagdo mais
provaveis de aparecerem, serdo fortemente influenciados por esses contextos, por isso ¢
interessante que possamos especifica-los. Se temos sociac¢ao entre individuos e essas sociagoes
ocorrem em determinados espagos fisicos, temos outro elemento em cena: o espaco, o palco, a
plataforma onde essas socia¢des ocorrem. Se formos ampliar mais ainda a perspectiva,
partiremos das relagdes infergrupais para pensar em relagdes infranacionais, por exemplo, ir do
micro ao macro, do grupal ao global.

Conforme comentado anteriormente, ¢ possivel distinguir formas de interagdo social
que auxiliam o estudo sobre o conflito sendo apontado aqui pelo psicélogo social estadunidense

Morton Deustch:

Um conflito existe quando atividades incompativeis ocorrem. As agdes incompativeis
podem se originar em uma pessoa, em uma coletividade ou em uma nagdo; tais
conflitos chamam-se intrapessoais, intracoletivos ou intranacionais. Ou podem
refletir acdes incompativeis de uma ou mais pessoas, coletividades ou nagoes; esses
conflitos sdo chamados interpessoais, infercoletivos ou internacionais (DEUTSCH,
1973, p. 35).

Tem-se, nesse caso, uma belissima ferramenta de enfrentamento das estruturas
invisiveis que abarcam a natureza de cada problematica social gerada por desentendimentos e
discordias, a partir de uma perspectiva positiva do conflito, no macro (nagdes, estados, regimes
politicos, megacorporagdes, etc) ou no microcosmos social (ONGs, comunidades, grupelhos,
coletivos etc), ja que atividades incompativeis ocorrem a todo momento, sejam em nosso
condominio, em nosso bairro ou em nosso estado ou pais.

Sendo assim, diversificadas atividades incompativeis espacializadas ocorrem: nos lares
e nas brigas de familia, nos bairros entre vizinhos, nas pragas publicas entre gangues de
pichadores, nas cidades em suas guerras civis, nos estados em suas disputas por poder, todos

esses conflitos ocorrem em um espago fisico e materializam formas e modos de conflitos que
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moldam esses espacos fisicos: familias se separam e com isso separam a casa por meio de novas
paredes, pichadores expressam sua arte apropriando-se de paredes de propriedades privadas,
guerras civis destroem prédios e orgdos publicos, grupos criam ZADs, ocupagdes, novas
institui¢des, entre outras situagdes. Essas atividades incompativeis, ocorrem a todo momento,
em dupla de individuos ou trios, e quanto maior for o grupo, maior a possibilidade de atrito,
dependendo do contexto, do espaco fisico e dos valores que o grupo carrega consigo,
juntamente com seus aspectos ideologicos.

Contudo ¢ imprescindivel estabelecer a distingao entre conflito e competigao. Segundo
Deutsch, “apesar de toda competicdo produzir um conflito, nem todo conflito reflete uma
competicao” (DEUTSCH, 1973, p. 35), ou seja, uma competicdo sempre tende a ter alguém se
impondo ao outro e, as vezes, o objetivo que leva a pessoa a querer o sucesso na competicao
nao ¢ o mesmo do seu oponente. No conflito sem competi¢do pode haver um mesmo objetivo
a ser alcangado, mas as posturas e maneiras de fazer em relagdo a ele divergem; pode-se ter um
conflito em meio a um contexto cooperativo, onde todos estdo lutando pelo mesmo objetivo,
mas maneiras de fazer divergem, segundo Deutsch: “Nomeadamente, o conflito pode ocorrer
em um contexto cooperativo ou competitivo, € os processos de resolugao de conflito mais
provaveis de aparecer serdo fortemente influenciados por esse contexto” (DEUTSCH, 1973, p.
35).

Insistimos que esse tipo de reflex@o e de diferenciacdo ¢ importante para esta pesquisa,
pois geralmente, como j& foi dito, tende-se a negar a presenca de posturas conflituais e
competitivas, em meio a agdes artisticas que envolvem cooperacao e colaboragdo; tende-se a
neutralizando-se tais posturas, sem dar tempo para a analise de sua natureza e o que elas indicam.

Como aceitar o conflito sem olhar para sua natureza e o que ela orienta em termos de
mudangas para o grupo e para as agdes colaborativas do grupo? Ter uma percepgao equivocada
dessas situagdes pode levar ao engessamento de um trabalho artistico colaborativo ou seu
abandono. Portanto, ¢ interessante dar continuidade as discussdes sobre outros contextos
conflituais e desenvolver a conexao dessas teorias com o cotidiano para, mais a frente, estendé-
las as proposi¢des artisticas colaborativas.

A cena classica do hominideo utilizando uma tibia como arma, para em seguida,
derrubar no chdo o inimigo pertencente a um grupo de hominideos rivais, no filme 2001 Uma
odisseia no espago (1968), do diretor norte americano Stanley Kubrick (1928-1999), ilustra e
demonstra uma ideia de que as formas de resolu¢do de conflito, seja por meio do dialogo e, por
fim, da violéncia sao uma constante nas relagdes da natureza ¢ entre humanos. Tais situacoes

sempre ocorreram nos grupos de individuos e os objetos de mediacdo, os dispositivos e
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processos, sempre mudaram com o passar do tempo, passando de uma tibia, as armas,
negociadores, diplomatas, educadores... e hoje, as redes sociais.

Presente em organizacdes sociais, desde os grupamentos indigenas ou aborigenes em
espagos naturais aos homens das megaldpoles, o conflito e suas formas de resolucao, negagao,
aceitacdo ou ndo, sempre estiveram no cotidiano, dado que, cada individuo, ou grupo de
individuos, tem convicgdes, e elas podem, por for¢a das circunstancias, atritar e colidir em
determinado momento, dada as condi¢des de diversidade cultural, contextual e social. A no¢ao
classica dualista sobre os conflitos estd comumente em varios agrupamentos sociais. Segundo
a pesquisadora e o pesquisador mediadores de conflitos Ana Paula de Almeida e Dante P.

Martinelli;

Existem ent3o duas maneiras de encarar o conflito: uma negativista, que encara o
conflito como apenas prejudicial, devendo ser evitado a todo custo e, ndo se podendo
evita-lo, ou que pelo menos dever-se-ia buscar minimizar seus efeitos. A segunda
alternativa ¢ a de encarar o conflito de maneira positiva, procurando verificar aquilo
que pode trazer de benéfico, em termos de diferencas de opinides e visdes, bem como
de possibilidades de aprendizagem e enriquecimento em termos pessoais e culturais.
Nesse caso, ja que existem também aspectos negativos, deve-se buscar minimizar seus
efeitos, reforcando-se, por outro lado, todos os aspectos positivos que possam advir
do conflito (ALMEIDA; MARTINELLI, 2009, p. 46).

Sabemos hoje que os movimentos de afastamento e repulsdo, assim como de
aproximacio e aceitagdo, sdo habitos adquiridos e essenciais ao convivio em sociedade'?*. Os
ritmos que eles engendram formam alicerces para o convivio, mas nem sempre sera encontrada
harmonia nessas juncdes, nem sempre o desejo de convivio harmonioso e a ideia de grupo
absolutamente coeso ocorrera, pois essa por¢ao idealizada — a busca pela harmonia grupal — ¢
apenas uma parte da realidade social e ¢ importante pensar de que modo essas concepgdes
inserem-se no universo das artes colaborativas.

Na perspectiva de avango positivo da sociedade, por meio do reconhecimento dos
conflitos enquanto molas propulsoras de mudangas ¢ imprescindivel distinguir alguns tipos de
conflitos e suas definicdes em nossa atualidade. Para isso, escolhi a tipologia elaborada pelo
psicologo Morton Deutsch e sua defini¢ao da fungao do conflito. Nela, ele afirma que a fungao
dos conflitos estd ligada a prevencao de estagnagdes, acrescentando que ele “estimula interesse
e curiosidade, ¢ o meio pelo qual os problemas podem ser manifestados e no qual chegam as

solugdes, ¢ a raiz da mudanga pessoal e social” (DEUTSCH, 2003, p. 7). Segundo sua

123 0 socidlogo George Simmel nos diz que sem “as distancias e as aversdes ndo poderiamos, em absoluto, realizar
a vida urbana” (SIMMEL, 1983, p. 128).
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abordagem social-psicologica!?*, existem seis tipos de conflitos: 1. o conflito veridico; 2. o
conflito contingente; 3. o conflito deslocado; 4. o conflito mal atribuido; 5. o conflito latente; e
6. o conflito falso. Vejamos como ele os define, realizando um paralelo com algumas situagcdes

do universo artistico e outras situagdes especificas.

Conflito Veridico

O conflito veridico segundo a 6tica de Morton Deutsch ¢ sempre dificil de ser resolvido
sem que uma das partes envolvidas na situacdo tenha a disposi¢do de ceder. De todos os
conflitos que aqui vamos abordar este talvez seja o mais problematico em termos sociais, dado
que, quando ele surge torna-se perceptivel por todos ao redor (grupos, comunidades etc), pois
ele existe objetivamente e ¢ dificil de resolver sem um acordo onde as duas partes trabalhem
juntas para resolvé-lo, tendo como mediador, um dispositivo institucional ou ndo. Vamos a um
exemplo ligado ao campo das Artes Visuais.

Um homem caminha pelas ruas de Sdo Paulo em sentido contrario a uma procissao de
Corpus Christi em 1931; ele usa um boné de veludo verde e, em seu caminhar, mantém uma
postura de enfrentamento e de provocacao face a multidao de religiosos. O homem ¢ o artista
carioca Flavio de Carvalho, e tal proposicdo ¢ a que ele denominou de “Experiéncia n® 2”. Ela
consistia, segundo Carvalho, em “provocar a revolta para ver alguma coisa do inconsciente”
para assim, “desvendar a alma dos crentes por meio de um reagente qualquer”!?- Um reagente
segundo as defini¢des da quimica ¢ algo que provoca reagdes, ou serve para determinar a
presenca de um elemento que se deseja observar especificamente. Aplicado aqui enfatiza a ideia
de uma acdo, que fatalmente produz uma reagdo. O artista utiliza esse termo que sera retomado
a partir de agora para frisar um procedimento especifico relativo ao estimulo a uma agao
peculiar no outro. Como consequéncia, a “Experiéncia n° 2 resultou em um conflito entre o
artista e a multidao que, em determinado momento, acuou Carvalho com um coro crescente

gritando “Lincha...mata! Mata!”!2¢

124 Para acessar mais informagdes sobre essa abordagem, indico a leitura do artigo do mesmo autor, intitulado
“Estudos em Arbitragem, mediago e negociacdo”, in Azevedo, André Gomma de (org.) - Universidade de Brasilia
— Faculdade de Direito. Companhia das Letras: Brasilia, 1997.

125 CARVALHO, Flavio de. Experiéncia n° 2: realizada sobre uma procissio de Corpus Christi: uma possivel
teoria ¢ uma experiéncia. Rio de Janeiro: Nau, 2001, p.16.

126 SCOVINO, Felipe. Antecedentes de uma massa enfurecida: Flavio de Carvalho e a ironia do absurdo.
Comunicagdes. XIV Encontro do PPGAV/EBA/UFRIJ- Arte Ambienta¢des Hibridas Espago.
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Na época, o jornal O Estado de Sdo Paulo publicou a seguinte nota sobre o caso: “[...]
um rapaz muito bem-posto que se achava na esquina da rua Direita e praga do Patriarca, ndo se
descobriu, conservando ostensivamente seu chapéu na cabeca. Os crentes que acompanhavam
o cortejo revoltaram-se com essa atitude e exigiram em altos brados que ele se descobrisse.”!?’.
Com essa agdo, naquele determinado espago fisico e em um determinado contexto ideologico
especifico, Carvalho desencadeou o que Deustch classifica de Conflito Veridico, um conflito
de proporcdes reais, de natureza dificil de ser solucionada amigavelmente, pois, nesse caso,
para ser resolvido seria necessario que uma ou outra parte tivesse a disposicao de ceder.

Deutsch afirma que “Conflitos veridicos sdo dificeis de serem resolvidos
amigavelmente, a menos que haja cooperacao suficiente entre as duas partes para que trabalhem
juntas em resolver seu problema mutuo, de estabelecer prioridades, ou que eles possam
concordar sobre um mecanismo institucional imparcial aceito por ambos para resolver o
conflito” (DEUTSCH, 2011, p. 37). No caso de Carvalho, o conflito s6 cessou quando o artista
fugiu do linchamento para a rua Sdo Bento, no centro da capital paulista, escondendo-se na
leiteria Campo Bello, para em seguida ser preso. Ou seja, um dos lados cedeu por imposigao,
sob ameacas de sofrer violéncia fisica. Vé-se aqui também uma demonstracao do quanto um
conflito define grupos e conota identidades coletivas, oferecendo transparéncias a essas
identidades, individuais (do artista) e coletivas (grupo de fiéis), e evidencia como tais grupos
resolvem suas diferencgas, isso tudo tendo como reagente uma acao realizada pelo artista.

Se o objetivo de Carvalho era provocar para “ver alguma coisa do inconsciente”, ele
obteve éxito, pois desnudou e em suas palavras desvendou comportamentos para além das

praticas catdlicas, por meio de um reagente qualquer (ele mesmo e sua performance).

Conflito Contingente

Este conflito oferece margem de resolu¢dao para as partes envolvidas, ele difere do
conflito veridico, por propor uma segunda op¢ao para a resolu¢do, mas se uma das partes for
muito rigida, a resolucdo falha. Ele pode ou ndo ocorrer, caso as partes envolvidas forem
flexiveis o suficiente para rearranja-lo e assim, redesenhar as opg¢des para ambos na situagao
conflitual. Ele ocorre a partir de certos fatores especificos e por isso ¢ contingencial. Segundo

Morton ele ¢ “dependente de circunstdncias prontamente re-arranjdveis, mas isso nao ¢é

127 Uma experiéncia sobre a psicologia das multiddes da qual resultou sério distirbio. O Estado de Sdo Paulo, 9
de junho de 1931. In: CARVALHO, Flavio de. Experiéncia n.2: realizada sobre uma procissido de Corpus Christi:
uma possivel teoria ¢ uma experiéncia. Rio de Janeiro: Nau, 2001, contracapa.
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reconhecido pelas partes conflitantes” (DEUTSCH, 2011, p. 37), contudo, ele pode tornar-se
de dificil resolugdo, se as partes envolvidas forem inflexiveis o que pode ser resultado de
“recursos insuficientes de cognicao e de solugdo de problemas ou excessiva tensdo emocional”
(DEUTSCH, 2011, p. 37).

Assim, retomando as agdes do artista Flavio de Carvalho, vamos a um outro exemplo
que nos servird para ilustrar esse paralelo. Na acdo “Experimento n° 3" (1956) evoca a utilizagao
do espaco fisico urbano, onde Carvalho sai pelas ruas de Sao Paulo vestindo seu New Look, que
¢ o traje de verdo do novo homem dos tropicos. O modelito de roupa criado por ele consistia
em uma saia com pregas € meia arrastdo e sandalias de couro, somado a uma blusa com
aberturas debaixo do braco e um chapéu transparente. O que a principio poderia causar
violéncia e comog¢ado no espaco publico, tornou-se uma cena comica, que foi facilmente acolhida
pelo publico; ndo se configurando como confronto aberto, foi assimilada com humor e surpresa.
Deutsch, nesse sentido, diz que “O conflito contingente desapareceria se 0s recursos
alternativos para satisfazer as necessidades 'conflitantes' fossem reconhecidos” (DEUTSCH,
1973, p. 10). O humor nesse caso, foi o recurso alternativo para que ambas as partes entrassem
em um consenso, em relacdo a compreensdo da obra. Neste tipo de conflito, se as partes
estiverem abertas e flexiveis, a op¢cdo que contempla as duas postula uma solugido para ambas

e evita-se, ou agencia-se, nesse caso, um potencial conflito.

Figura 40 - Experiéncia n° 3. Flavio de Carvalho, 71956
Fonte: Dossié Flavio de Carvalho, Bienal de Sao Paulo.

Conflito Deslocado

Conlflito deslocado ocorre quando o objeto do conflito (a causa) ndo estd nas discussoes

travadas sobre ele (o objeto do conflito), mas sim, em outro lugar (¢ deslocada para outra causa).
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E quando se utiliza de um fato substituto, para se falar do verdadeiro motivo do conflito,
deslocando-se assim o problema para outro que se torna prioritario em detrimento daquele que
o originou, falando-se deste indiretamente, Deutsch indica uma qualidade positiva nesse tipo
de conflito afirmando que “a forma indireta ¢ a forma mais segura de falar de conflitos que
parecam volateis ou perigosos demais para serem tratados diretamente” (DEUTSCH, 2011, p.
37). Um exemplo a partir de uma proposicao de Arte Colaborativa e que ha conflito deslocado
deu-se no projeto Espagos Autonomos.

Um exemplo de conflito deslocado ocorrido a partir de uma proposicdo de Arte
Colaborativa deu-se no projeto Espacos Autonomos. Em 2008, na cidade de Belém, eu e o
artista Bruno Cantuéria produzimos o projeto Espagos Auténomos, a partir do Prémio do
Sistema Integrado de Museus, da Casa das Onze Janelas, via Secretaria de Cultura. Convidamos
alguns artistas e estudantes e criamos um coletivo provisoério, trabalhando com as ideias de
Hakin Bey e filiamos a proposicdo a Revolugdo da Cabanagem!?® e a concepcdo das Zonas
Autdénomas Temporarias. Realizamos varias a¢des, algumas envolvendo tochas de fogo — como
“Caminhos dos cabanos” —, outra envolvendo o fabrico de um corddo de orelhas de ceramica
de varias cores, para desfilar nas ruas de Belém que chamamos de “Orelhas de cabanos”, e uma
acdo, amarrando o, a época, Secretario de Defesa do Estado do Para, Temistocles Paulo, na
boca de um canhdo (O canhdo). Sobre esta agdo, ¢ necessario deixar claro o que estava

subjacente a ela.

Figura 41 - Espagos Autonomos, Bruno Cantuaria e Ricardo Macédo, 2008
Fonte: Blog do artista Bruno Cantuaria.

128 A Revolugdo da Cabanagem (que ndo deve ser confundida com a Cabanada) foi uma sublevagio popular, que
envolveu varios extratos da sociedade. Ela ocorreu entre 1835-1840, no periodo regencial, mais precisamente na
antiga provincia do Grdo Para, que reunia, a época, os atuais estados do Pard, Amazonas, Roraima, Rondonia e
Amapa.
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Viérios fatos ocorreram em meio 4 Revolu¢do da Cabanagem, entra elas, a de que o
Conego Batista Campos (1782-1834) havia sido amarrado a boca de um canhdo, por ordem do
militar inglé€s J. P. Greenfel (1800-1869), por se sublevar e agitar tapuios, caboclos, negros,
politicos e, magons, entre outros, a aceitarem as ideias da Cabanagem. Greenfel entendia a
Cabanagem como uma insubordinag¢do ao Império Portugués e castigou muitos paraenses por
apoiarem-na.

Na época do projeto, em 2008, a policia do estado do Para tinha alcangado altos indices
de violéncia em suas acdes em Belém. Encontramos Bruno e eu, no projeto Espagos Autonomos
uma forma de indicar um problema (a morte de individuos) e realizar um paralelo a impunidade
dos policiais, atando o Secretario de Defesa na boca de um canhdo, ao mesmo tempo que se
rememorava a Cabanagem. Com isso, Espac¢os Autonomos relembrou as atrocidades da
repressao a Cabanagem, mas também produziu uma critica indireta as acdes policiais. Foi uma
maneira de tratar de um assunto perigoso (a violéncia policial) deslocando o objeto (a violéncia
em si) para outro assunto (a Cabanagem), por meio do circuito de arte local.

Nesse caso, o discurso que ocorre por meio do trabalho Espagos Autonomos € fruto de
um conflito deslocado, que ndo ganhou corpo através de um conflito veridico, mas ganhou
corpo através do projeto Espacos Autonomos, pois a forma indireta foi o0 modo mais “seguro”

de falar sobre conflitos que envolvessem, naquele momento, criticas a policia paraense.

Conflito mal-atribuido

Na forma de Conflito mal-atribuido, o problema se d& entre as partes erradas e
costumeiramente, por questdes equivocadas. A seguir um exemplo no campo das Artes
Colaborativas.

Em 2017 eu participei de um evento colaborativo como coautor, sendo que nele existiam
artistas, designers, estudantes e professores. A principio, todo o trabalho foi realizado a partir
de um unico grupo, contudo, percebeu-se no decorrer do processo, que algumas pessoas
estavam tomando a frente e causando conflitos no grupo, com o intuito de fragmenta-lo,
enfraquecendo-o e possibilitando realizar o trabalho a partir de seu comando e orientagao. Os
conflitos veridicos comecaram a aumentar € emperraram o processo da proposi¢do, o que nos
levou a ponderar se ndo seria melhor, realmente, dividir o grupo maior em trés grupos menores,
e deixar que as pessoas que queriam ficar a frente deles, tomassem as rédeas do processo.

Ao final do evento chegou-se a conclusdo de que os conflitos que dividiram o grupo

foram criados com esta fun¢ao: “dividir para depois conquistar” (DEUTSCH, 2011, p. 38), ou
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seja, a ma-atribui¢do pode ser inconsciente, contudo, nada impossibilita que em alguns casos
ela seja consciente e utilizada como estratégia de desmonte de um agrupamento. Nesse caso,
atribuiu-se ao grupo maior problemas inventados (para criar conflitos), mas na verdade, o

problema foi causado pela vontade de controle de algumas pessoas.

Conflito Latente

No conflito latente ha a existéncia implicita do mesmo, mas ndo sua exteriorizacao, dada
a situacdo em que se encontra o individuo envolvido pelo contexto. Por exemplo, em geragdes
passadas homens ndo usavam saias: existia um tabu relacionado a isso, seja por questdes
culturais, ou morais, de género, entre outras. Contudo, podemos conjecturar que existiam
grupos que desejariam usar saias, mas ndo tinham coragem de se expor, de afirmar suas
vontades e contestar tais convengdes. Havia repressao, por um lado promovida por convengdes
em determinados grupos sociais e, por outro lado, existia um conflito latente por parte daqueles
que deveriam questionar, mas nao se sentiam a vontade para fazé-lo, ou achavam normal que
homens ndo vestissem saias, por terem acreditado que assim deveria ser.

Nesse caso, Deutsch diz que o conflito latente ¢ “Com efeito, um conflito que deveria
estar ocorrendo, mas nao estd. Alguém pode ndo estar experienciando conscientemente um
conflito da maneira como deveria porque ele foi reprimido, (...) ou porque ele nem existe sequer
psicologicamente” (DEUTSCH, 2003, p. 38). Nesse ponto ¢ importante salientar o quanto as
acoes de Flavio de Carvalho eram vanguarda naqueles anos de 1930, tocando em preconceitos
enraizados na cultura patriarcal e moralista da época. A pintura do artista estadunidense Titus
Kaphar (1976) talvez dé uma ideia daquilo que durante muitos séculos a arte ja sabia, mas ndo
enunciava, nao produzia reflexdes sobre a questdo, abdicando de polemizar, por diversas

questdes, entre elas, os pactos sociais dentro das instituicdes artisticas.



127

Figura 42 — Mito da benevoléncia, Titus Kaphar, 2014
Fonte: Arquivo do autor.

Em um primeiro plano vé-se o ex-presidente estadunidense Thomas Jefferson (1801-
1809) e na pintura em segundo plano, dele vé-se Sally Hemings (1773—1835), mulher negra
escrava de Thomas Jefferson. Muitos historiadores acreditam que os seis filhos de Jefferson
foram concebidos com ela, apds a morte de sua esposa Martha Jefferson. Kaphar ¢ bem direto
em relagdo a este assunto que antes era escamoteado, com conflitos subjacentes, reprimidos e

deslocados. Diz o artista:

Esta pintura ¢ sobre Thomas Jefferson e Sally Hemings, mas ndo € [...] A razao pela
qual digo,* E ainda assim nédo € ’, ¢ porque sabemos pela historia real que Sally
Hemings foi muito justa. Muito, muito justa. A mulher que esta sentada aqui ndo ¢é
apenas uma representagdo de Sally Hemings, ela ¢ mais um simbolo de muitas das
mulheres negras cujas historias foram encobertas pelas narrativas de nossos pais
fundadores deificados.'?’

As obras de Kaphar ocorrem no campo das necropoliticas'*’ e seu desejo em cada obra
¢ provocar reflexdes e problematizar o ndo dito por cima do que ja foi dito, retirar da laténcia e
propor transparéncia aos discursos que encobrem determinadas historias e discursos sobre a
populacdo negra. As obras de Titus propdem novos discursos que trazem a tona conflitos de
toda ordem em torno da historia afro-americana, na tentativa de rever criticamente tal historia.

Nesse sentido, um dos objetivos daqueles que trabalham com conflitos em suas obras ¢ tornar

129 Mais informagdes em: https://www.culturetype.com/2018/03/28/titus-kaphar-and-ken-gonzales-day-explore-
unseen-narratives-in-historic-portraiture-in-new-national-portrait-gallery-exhibition/. Acesso em: 1 mar. 2021.

130 Necropolitica é o uso do poder social, simbélico e politico para ditar como algumas pessoas podem viver e
como outras devem morrer.
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conscientes os conflitos latentes, visando a mudanca de consciéncia de individuos (ou muito
por conta, especificamente, da mudanca de consciéncia dos individuos em cada época),
comunidades e grupos. No caso do conflito latente, quando ndo ha consciéncia dele, ele

permanece em laténcia.

Conflito Falso

O conflito falso ¢ fruto de ma comunicagao entre as partes envolvidas, tendo na causa
que lhe forneceu existéncia algo que ndo pode justifica-lo. Ele é algo que acontece sem
justificativa plausivel, aparenta ser um problema, mas no é. E a ocorréncia do conflito quando
nao hé base para ele. Por exemplo, em 2010, o catidlogo da exposi¢ao Identidades Moveis, um
projeto meu e de Bruno Cantuéria, contou com a participacao do curador belenense Orlando
Maneschy, que escreveu o texto do catdlogo, assim como fez a curadoria da exposi¢do. Ao
vermos o material impresso com seu nome como organizador, achamos estranho e quisemos
reagir a isso, pois consideramos que nossos nomes € que deveriam constar na autoria do
catalogo, contudo, algum tempo depois ficamos sabendo que o titulo de organizador realmente
pertencia ao curador e de que tudo ndo havia passado de uma ma-percep¢do de nossa parte e
desconhecimento das praticas no sistema da arte local.

Este conflito sempre indica “ma-percep¢do ou ma-compreensao” (DEUTSCH, 2003, p.
39). Ele parte sempre de um motivo que sobreveio de uma falsa percepcao do individuo.
Contudo, o falso motivo pode desdobrar-se em um motivo verdadeiro, dependendo de como os
envolvidos contornem a questao.

Os tipos de conflitos elencados ndo excluem a possibilidade de ocorrerem de forma
simultanea, pois um ndo exclui o outro. Para Deutsch a questdo esta no sentimento claro de
submissao do individuo, dos grupos, comunidades, estados ou na¢gdes a um dado ponto de vista,
ou seja, “a questdo ndo ¢ o direito abstrato de alguém as suas preferéncias ou atividades, mas
sim se ele pode exercer esse direito na medida em que, fazendo isso, cria um incomodo ou um
disturbio para outro” (DEUTSCH, 2003, p. 13-14). Contudo, convém pontuar aqui que, se 0
disturbio for necessario, ¢ bom que ele seja vivido e se for vivido, ¢ bom que estejamos
conscientes do que pode advir como consequéncia, assumindo-se assim, a responsabilidade
sobre ele.

O estudo de uma tipologia do conflito oferece transparéncia a camadas das relagdes
sociais que estdo ocultas, por assim dizer, em um primeiro olhar, ndo s6 para “desvendar a alma

dos crentes”, como diria Carvalho (1931), mas acima de tudo, para revelar as camadas
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insuspeitas nos grupamentos humanos. Tais camadas, apds reveladas, podem desvendar
também outras vias de acesso a estrutura grupal e a sua organizagdo. Podem também afiangar
uma importancia maior as ambiéncias e ao entendimento que temos do espago fisico escolhido
para o desenrolar da a¢do. Podem, em outras palavras, viabilizar esse inconsciente coletivo do
qual tratou Carvalho na “Experiéncia n® 2”, em que, através de um reagente experienciado
através de “plateia” atonita, acessou seus preconceitos, 0dios e intolerancias, na sua real
identidade coletiva, contradizendo de certa forma as condutas que sua religiosidade deveria
cultuar.

Por vezes, também a proximidade e a intimidade nos oferecem transparéncia em relacao
ao que esta oculto nos comportamentos das pessoas. Logo, ¢ possivel perguntar: O que as
formas conflituais guardam? O que sua visualizagdo poderia ofertar para os grupos artisticos
que trabalham com questdes sociais? Sabemos que, quanto mais transparente for um sistema'3!,
quanto mais percebermos nao so suas conexodes, mas seus fluxos (que englobam tanto os atritos
quanto as juncdes de procedimentos dessemelhantes) de suas conexdes, mais informagdes sobre
ele teremos e mais ele se pdem a nu e permitem a visualizagdo de suas lacunas.

O resultado disso, se bem aproveitado, permite questionamentos e redesenhos. Contudo,
evitar a visualizacdo através dos conflitos deslocados, mal-atribuidos ou latentes, por exemplo,
protege o sistema, engessando-o, assegurando-o em uma zona cdmoda onde pouca ou nenhuma
mudanga acontece.

Logo, ¢ possivel também que a recusa de dialogos em relagao a natureza dos conflitos
nos grupos, seja em prol de uma manutengao paradigmatica do proprio sistema, justamente pelo
trabalho que da rever os regimentos e convengdes, em termos mais objetivos, assim como as
posturas, em termos vivenciais e relacionais.

Em relagdo ao rompimento de paradigmas intrapessoais e interpessoais, tomando-os em
termos praticos e buscando uma visualizagdo das consequéncias diretas dos conflitos, seja no
avanco de determinadas mudancgas, seja nas posturas pessoais e grupais, exemplos desses
conflitos, poderiam se focalizar na area de Artes Visuais. Os seus protagonistas, relacionados
aos bastidores das instituigdes, aos grupos artisticos ou agrupamentos sociais (na rua, nas
comunidades etc). Contudo, a natureza de suas causas teria, na arte de cunho social, 0 mesmo
teor que tem nas esferas sociais, propriamente ditas, ou eles sdo de outra ordem. A arte, ao
efetivar trabalhos colaborativos de cunho social, pode contribuir com a mudangas nas

comunidades, em seus paradigmas e enfrentamento de fronteiras, limites e reajustes.

131 Admitiremos aqui a ideia de que um sistema é uma rede onde as partes ndo funcionam se estiverem isoladas e
onde “a natureza do todo ¢ sempre diferente da mera soma de suas partes” (CAPRA, 1996, p. 40-41).
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Os conflitos intragrupais, ou interpessoais em Arte Colaborativa podem ser observados
com as mesmas ferramentas da sociologia dos conflitos, ou seria necessario o desenvolvimento
de uma conflitologia das Artes Visuais que levasse em conta seu historico e seus contextos
especificos?

Em relagdo a visibilidade desses conflitos, as duas agdes apresentadas aqui, efetivadas
por Carvalho, levam-nos a ideia de provocagdo, ou como bem enfatizou o artista, um reagente
que provocou conflitos veridicos e diretos, como forma de desarticular o comum, desatrela-lo
de automatismos e condicionamentos.

Outro exemplo de conflito veridico, que vale ser citado, pois associa-se a um fator
importante de se problematizar, e muito comum atualmente: a censura. Neste caso que vamos
citar, apesar de o artista ndo estar sequer presente e da intengao ser bem diferente da de Carvalho,
resultou em um conflito veridico entre parte do sistema da arte local e um grupo de evangélicos.
Trata-se da situagdo provocada pela exposi¢do Faga vocé mesmo sua Capela Sistina, do artista
mineiro Pedro Moraleida (1977-1999), realizada na Grande Galeria Alberto da Veiga Guignard,
no Palacio das Artes, em Belo Horizonte no ano de 2017, resultou em um conflito veridico entre
parte do sistema da arte local e um grupo de evangélicos. A exposicdo constituia-se de uma
série de pinturas com temadtica religiosa, entrecruzada a temadtica sexual explicita, fato que
provocou a revolta dos fiéis evangélicos.

Lembro do ocorrido pois, fui um dos contatados via Facebook para ir imediatamente ao
Palacio das Artes dar apoio aos funcionarios € amigos, que estavam criando esquemas para
proteger a exposi¢do de Moraleida. Quando cheguei a calcada da entrada do Palacio das Artes,
ajudei a realizar uma corrente humana, para impedir que os evangélicos, instigados por um
pastor politico de Belo Horizonte, entrassem na exposicao e retirassem as pinturas das paredes.
A situacdo nao teve um acordo consensual entre as partes, € se prolongou por mais algumas
semanas, chegando a imprensa nacional, provocando sérias reflexdes sobre o poder da censura
e 0 quanto as artes, como um todo, estavam (estdo) perdendo sua liberdade de expressao por
conta de tomadas de posi¢des puramente ideologicas da extrema direita brasileira que ocupam
espagos politicos também.

Esses tipos de posturas afrontosas frente a censura podem ser vistos atualmente em
varias manifestagdes, contudo, em uma versdo mais bélica ¢ consciente de seus efeitos. Sao
exemplos disso, as acdes de alguns grupos artisticos, como o coletivo Rede Aparelho (Belém),

do qual trataremos no subcapitulo a seguir.

4.1. Estratégias e taticas: ferramentas de regulacio, manutencio ou estimulo ao conflito
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Qual paralelo pode ser efetivado entre os conflitos no sistema da arte e a manutencao
deles? No caso dos grupamentos das Artes Visuais (Coletivos, relagdes entre grupos de artistas
e curadores, jornalistas, galeristas etc), a coesdo faculta a inser¢do, ou nao de um, ou mais,
individuo(s) dentro do sistema da arte. Mas o que se entende, aqui, por sistema da arte?

O sistema da arte atual opera em regime de comunicacdo (diferente do regime da arte
moderna que era um regime de consumo) e em tempo real, em consenso e coordenando agoes.
E possivel dizer que ndo se trata apenas de relagdes que se estabelecem (e estabelecem) a partir
de interesses puramente econdmicos, pautados na lei da oferta e da procura, envolvendo os ja
conhecidos atores: o produtor, o comprador (colecionador ou aficionado), os curadores, os
criticos, os conservadores, os publicitarios, os museus e as institui¢des, entre outros.

Estamos falando dessas relagdes, contudo vinculadas a um modo especifico de
circulagdo desses atores, que se apropriam das tecnologias da informagao, das redes sociais e
dos codigos de programacao, dentro do regime de comunicacgado. Para a filésofa chilena radicada
na Franca, Anne Cauquelin (1925), um regime de comunicagdo estipula um novo numero de
intermediarios e junto a eles novos mecanismos e estratégias das midias que funcionam como
alicerces dessa mudanga e ““(...) naturalmente acarreta a especulagdo sobre os produtos, as listas
de cotagdes, a variacdo de seu valor em fun¢do de um mercado” (CAUQUELIN, 2005, p. 55)
que recebera esses produtos.

Tal realidade favorece a criagdo de um mundo que funciona em uma espécie de rede,
com variadas conexdes, ndo somente com um acesso de entrada e um acesso de saida, mas com
entradas e saidas multiplas, tal como ocorre quando acessamos a internet: podemos acessar uma
informag¢do em minutos a partir de varias fontes diferentes, podemos acessa-la através de varios
dispositivos (tablets, celulares, smart TV etc), podemos trocar informagdes e conferir
imediatamente se o que foi lido € confiavel. A rede, pensada nesse sentido, facilita o regime de
circulagdo da informacao e das obras, artistas e protocolos de uso do sistema da arte.

O que faz sentido, neste contexto, ¢ a legitimidade ofertada pelos mecanismos de
insercdo da rede. Segundo Cauquelin, “¢ o mesmo que dizer que a rede de relagdes cujos
principios esbogamos determina um mundo e a maneira como podemos aborda-lo, tecido
diretamente com a linguagem das redes” (CAUQUELIN, 2005, p. 63). A linguagem das redes
seria efetivada a partir do pacto, da coesdo grupal e dos acordos, que facilitam o entendimento
de como esse mundo deve ser operado, de como ele funciona a partir dessas conexdes multiplas.

A partir da utilizagdo dos termos e conceitos-chaves: “dominios particulares, que a aura da
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comunica¢do transformou particularmente — ¢ o caso do dominio da arte” (/bidem, p. 57),
resultando em um modelo proprio da arte.

Através de Cauquelin cheguei ao pensador francés Lucien Sfez (1937-2018), que
elaborou uma curiosa definicao de rede. Para Sfez, a rede ¢ o equivalente ao corpo, com suas
veias que transportam sangue, seus nervos, humores e liquidos: um complexo sistema de fluxos
em movimentos e trocas constantes. Sendo que o “cruzamento deles, o ‘entrelacamento’, forma
uma ‘rede’, que ¢ a substancia mesma da carne” (SFEZ, 1997, p. 3). E esse paralelo formulado
por Sfez, associando a rede ao organismo humano, pode ser aplicado ao sistema da arte, as
informagdes que circulam e ao regime de comunicacao que ela hospeda e que conotam um tipo
especifico de informagdes, o das Artes Visuais.

Como bem pontuou Cauquelin, o conhecimento que se tem do sistema faculta o caminho
de cada uma das entradas disponiveis, contudo, para Sfez, a rede por vezes exerce uma violéncia
singular sobre o individuo que deseja participar dela: a violéncia intelectual. Segundo Sfez,
existe um complexo de nogdes, de instrumentos conceituais que sdo coercitivos, geram o que o
autor chama de tecnologias do espirito. Sdo violéncias particulares que propdem o uso de
termos e noc¢des como chaves especificas para se acessar cada sistema. A utilizagdo desses
termos em cada sistema, ou a auséncia deles, impede ou facilita a entrada dos individuos em
determinado grupo, assim como viabiliza ou inviabiliza coesdes.

Assim, o sistema ¢ considerado um lugar onde o uso de termos e nogdes facilita o acesso
de pessoas, por meio do compromisso com o uso de determinadas terminologias e teorias
aceitas em consenso pelos participes dele; isso também ¢ um fator de coesdo social e, a
utilizag¢do, ou ndo desses termos faculta a adesao do artista, ou seu afastamento, conforme sua
decisdo de questionar tais regras de uso, ou aceitd-las prontamente, o que também ¢ motivo de
conflitos veridicos ou subjacentes e pode ser fator de manutencao do sistema, ou seja, manté-
lo do jeito que ¢, sem mudangas. O uso das terminologias que servem como chaves para adentrar
sistemas também pode servir como ferramenta para desmonta-los, pois tanto seu uso quanto o
seu significado sdo licitos de serem analisados criticamente e apreendidos ou ndo. A consciéncia
dessa realidade possibilita seu questionamento, a aceitacdo ou nao desses cddigos, o que pode
levar ao desvio, quando o artista resolve romper a coesao através da linguagem e do uso de
terminologia adequada, quando ele resolve questionar a estrutura e a organizagdo, para propor
outras, como vamos ver no capitulo 5 desta tese.

Isso € curioso, pois cria uma ideia totalitaria de sistema, no qual, segundo Sfez “os
grupos e as comunidades sdo forgados a entrar em microestruturas, sem que o percebam. Isso

se chama ideologia” (SFEZ, 1997, p. 07). Esse tipo de defini¢do de sistema, contudo, esta ligada
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a comunicacdo, mas também as nogdes que aparelham essa definicdo e sua conjuntura, pois
existem casos em que o conflito veridico ¢ instalado a partir de um afastamento das regras e
normas explicitadas em consenso no sistema da arte, um afastamento do que se convencionou
a partir da crenca nas terminologias. Mas ¢ importante alertar que ndo se trata do que € bom ou
ruim, em principio; esse processo coercitivo ¢ uma condi¢do do processo de coesdo, nos casos
nos quais o uso de termos se torna regra obrigatoria (violéncias intelectuais, como diria Sfez),
que pode facultar unidade (a partir da coer¢do) a um grupo, afinal um sistema passa a ser eficaz
a partir do momento em que essa eficacia ¢ coletiva, e ela se torna coletiva a partir do momento
em que os mecanismos e ferramentas utilizados, estimulam ou obrigam todos, a operar sob os
mesmos termos, usando os mesmos codigos linguisticos, valores, comportamentos etc.

Vemos também que o reconhecimento e assimilacao das estruturas de um sistema e de
seus subsistemas facultam aos artistas ferramentas de desmonte conceituais e praticas para a
critica, como ocorre em alguns grupos e artistas que, munidos da consciéncia de como produzir
ranhuras e mudangas na estrutura, baseiam suas proposi¢des no aprofundamento de embates,
no sentido de buscar e forcar mudangas no paradigma do sistema da arte.

Entretanto, varios sdo os casos de artistas que, ao propor mudancas no sistema da arte,
articularam a desobediéncia as regras do sistema, aos termos e conceitos nele inscritos. Entre
alguns artistas que compreenderam a estrutura e a partir disso propuseram agdes que
problematizaram o sistema de arte ou seus subsistemas, temos o portugués Antonio Manuel,
em 1970 com a obra O Corpo E a Obra, no Saldo de Arte Moderna, realizado no Museu de
Arte Moderno do Rio de Janeiro (MAM/RJ), onde segundo o artista a ideia era “questionar os
critérios de selegdo e julgamento das obras de arte.”!*2

Outra situagdo que interessa mencionar nesse sentido diz respeito a obra O Porco (1967)
de Nelson Lerner; que consistiu do envio de um porco empalhado ao Saldo de Brasilia, seguida
de uma carta enderecada ao juri (composto por Frederico Moraes, Clarival Valadares, Mario
Barata, Walter Zanini e Mario Pedrosa), apds saber que sua obra havia sido selecionada,
contendo o seguinte questionamento: “Qual o critério dos criticos para aceitarem esse trabalho
no Saldo de Brasilia?”, problematizando, desta forma, os quesitos de validacao e legitimagao
do sistema da arte naquele momento.

Segundo a critica de arte brasileira Juliana Monachesi, a acdo de Lerner resultou em
“um escandalo, a comissdo julgadora prestando esclarecimentos sobre seus critérios, € o

299

episodio entrou para a histéria como um desmascaramento da instituicdo ‘saldao de arte

132 Disponivel em: http://lars.dad.puc-rio.br/wp-content/uploads/2002/08/simposio2002_03.pdf Acesso em: 22
mar. 2022.
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(MONACHESI, 2010, p. 2). A obra O Porco foi, acima de tudo, o conhecimento por parte de
Lerner, da poténcia e legitimidade de quem esta inserido no sistema da arte nacional, para fazer
uso criativo e critico dos protocolos de sele¢ao nos saldes de arte. A obra, nesse sentido,
funcionou como um reagente questionador no cerne do Saldo de Brasilia, instigando a estrutura
de selecdo o juri, a rever seus critérios de validagao da obra. Como resposta a a¢ao de Lerner,
a saida para alguns participantes do juri foi a ironia, como no caso de Mario Pedrosa (1900-

1981). Sobre esse fato, diz Monachesi que:

Em artigo de 11 de fevereiro de 1968 no “Correio da Manha”, Pedrosa apresentou a
seguinte justificativa: “Esperava Nelson Leirner que o juri o tivesse recusado? (...) Por
que ndo fora (a obra) ‘criada’ ou ndo tinha originalidade? Mas se se trata de um “porco
empalhado’, alguém o empalhou. Empalhar animais ¢ uma arte reconhecida e
apreciada, a taxidermia”. Na sequéncia do artigo, o critico deixa de lado a ironia e
classifica a obra como “readymade”.

O que responder e como responder a essas provocagdes? O desvio provocado por esses
artistas insufla ndo s6 posturas fora dos padrdes, mas criam, diversificam e multiplicam novos
padrdes e protocolos, erigindo novas possibilidades de didlogos entre artistas e juri, artistas e
criticos e artistas e midia, além de instaurar uma critica a institucionalidade da arte ao implodir
0 proprio sistema.

Entretanto, as sangdes em alguns desses casos, ocorrem como forma de manter a coesdo,
os lacos de interesses e os valores simbolicos e econdmicos dentro dos grupos e dos sistemas,
e ndo somente as relacdes entre os personagens centrais mencionados anteriormente (produtor,
comprador, criticos, publicitarios, curadores, conservadores, galeristas, jornalistas, docentes,
discentes e pesquisadores académicos), revelando a dificuldade de se efetivar mudancas no
contexto onde os artistas estdo inseridos.

O problema maior ndo esta ligado a visualizagdo dos modos de insercdo ou ndo do
individuo, em casos de obstrugdo, como consequéncia de um ato reprovavel ou
desconhecimento das terminologias conceituais frente aos valores grupais. O problema maior
estd na ndo aceitagdo de um conflito provocado no sistema da arte (Méario Pedrosa respondeu
com ironia, mas isso ndo ¢ padrao), que visa a mudanga de paradigma, ou mudanga da estrutura:
rompimento com parametros antigos € comprometimento com novas ideias. A sangao langa o
individuo para fora do grupo e mantém com isso a coesao; contudo, como consequéncia, o que
ndo foi visualizado e as modificagdes que deveriam ocorrer no sistema, ficam em stand by.

O conflito, dessa forma, ¢ mal visto e mal interpretado, mal atribuido (‘o problema nao

¢ do sistema”, dizem, “¢ do individuo desviante”): de um lado, um subserviente ou covarde que
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adota para si uma postura de vitima e do outro, um algoz que utiliza de seu capital social'>,
perante os demais participantes do grupo, para punir o agora desviante e estigmatizado como
outsider. O sistema, nesse caso trabalha através desse expediente para manter sua configuragao.

Um exemplo disso ocorreu em Recife, onde o sistema da arte encontrou no equilibrio e
na unidade uma estratégia de sobrevivéncia. A critica de arte brasileira Clarissa Diniz pesquisou

a historia desse contexto especifico entre os anos 1980 e 1990, e afirma:

[...] como todo sistema vivo, o sistema de arte é por sua natureza conservador de sua

propria organizag¢do’*, ele procura se manter estavel, busca anular a intensidade das

mais rudes transformagdes que nele ocorrem, pois, se ndo o fizer, corre o risco de ser
desestabilizado e talvez até destruido (DINIZ, 2008, p. 74).

Diniz aponta para um dado importante, nos intersticios de seu texto, na compreensao
dessas movimentacdes subjetivas das relagdes em torno das situagdes de conflito entre sistema
de arte e critica a ele, que ¢ a importancia de compreender a estrutura que subjaz a esse sistema.
Tendo isso por base, ¢ possivel dizer que ndo se deve ignord-la naquilo que observamos
criticamente (uma proposi¢do, um artista, um grupo, um texto tedrico etc.). Sabe-se que o
sistema da arte ¢ algo bem complexo; nele ha o ambito econdmico, o politico, o historico, e, o

relacional e sobre este ultimo, conhecemos bem pouco. Segundo Diniz:

Por mais que a historia da arte seja narrada como uma série de pequenas ‘revolugdes’,
¢ preciso lembrar que tais ‘revolugdes’, para que fossem aceitas, tiveram que,
insistentemente, manter-se inseridas — e causando reac¢des entropicas — nos sistemas
de suas épocas, para conseguirem modificar os paradigmas que os modelavam,
alterando suas conformagdes. Vale Lembrar, portanto, que tais ‘insisténcias’ estdo a
todo momento ocorrendo, € que o sistema adapta-se constantemente as mudangas
individuais de seus membros — processo esse que, de tdo natural, passa despercebido
na maior parte do tempo (DINIZ, 2008, p. 74).

Diniz, quando investiga a organizacdo do sistema de arte recifense e a subdivide em
componentes, em seu livro Cracha: aspectos da legitimag¢do artistica, propde-se a abordar os

processos internos do sistema da arte naquela cidade e de que modo a legitimagdo constrdi os

133 O Capital Social é um termo utilizado pelos economistas para indicar o estoque de bens produzidos no passado
e que estd sendo utilizado no presente para a produg¢do de outros bens e servigos. Segundo o economista
estadunidense Jonathan H. Turner “Minha definigdo de capital social ¢, portanto, ampla: forcas que aumentam o
potencial de desenvolvimento econémico em uma sociedade, criando e sustentando relagdes sociais e padroes de
organizacdo social” (TURNER, 2000, p. 94).

134 Aqui a autora utiliza também as ideias do bidlogo chileno Humberto Maturana sobre organizagdo, para
Maturana organizacdo ¢ “a relagdo entre componentes que definem a identidade de classe de um sistema” [...] e
“as relacGes entre componentes que definem a identidade de classe do objeto aquecedor ¢ a organizagdo
‘aquecedor’” (MATURANA, 2001, p. 76).
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modos em que as relagdes se ddo. Diniz, afirma ter realizado uma analise “semissociologica”
(DINIZ, 2008, p. 32), que foi ocorrendo de forma organica, mediada por entrevistas com
pessoas ligadas a esse determinado sistema da arte, pesquisa em textos antigos, folders de
galerias etc, que geraram os capitulos: Autolegitimagdo, Legitimagdo pelos pares, Capital
Social, Legitimagdo pelas institui¢oes e Legitimac¢do pelo mercado, entre outros tipos de
legitimagdes analisados por ela.

Logo, as formas de manutencdao da organizacdo e da estrutura de um grupamento,
podem gerar como consequéncia alguns efeitos, tais como: inibidores de condutas e aplicadores
de sangdes, exigéncia de diferentes niveis de capital social, e a existéncia de menor, ou maior
coesdo, desvios e estigmas, como resultados dessas situacdes. Nesse cendrio, quanto maior a
entropia provocada pelas crises e conflitos entre esses componentes, maior a possibilidade de
sair de um estado e ir para um outro, diferente. E isso pode ser comprovado empiricamente,
tanto em um espago de trabalho, em meio a uma oficina, ou, especificamente, em uma
proposicao artistica colaborativa.

Em relagdo a isso, Deustch diz que “estrutura e processos, embora menos visiveis em
individuos do que em grupos, sdo caracteristicas de todas as unidades sociais” (DEUTSCH,
1973, p. 33). Em outras palavras, Deutsch afirma que, para se entender eventos que ocorram
nas interagdes sociais, deve-se compreender as inter-relagdes desses eventos com o contexto e
com o ambiente. Segundo Deutsch, em seu método de analise de grupos pautado na psicologia

social:

A interagdo social realiza-se em um ambiente social - uma familia, um grupo, uma
comunidade, uma nacdo, uma civilizagdo — que desenvolveu técnicas, simbolos,
categorias, regras ¢ valores relevantes para as interacdes humanas. Assim, para
entender eventos que ocorrem em interagdes sociais, deve-se compreender as inter-
relagdes desses eventos com o contexto social envolvente no qual ocorrem
(DEUTSCH, 1973, p. 33).

Como ficaria essa questao dentro do sistema da arte e dos subsistemas da arte? Pode-se
dizer que ¢ necessario compreender as microrrelacdes (relagdo entre curador e artista, entre
artista e publico, entre mediadores e comunidade, entre arte educadores e audiéncia, por
exemplo) e a inter-relagdo deles com o contexto do sistema da arte, justamente pela
possibilidade de visualizacdo das subcamadas nas relagdes entre esses atores. Mas o que
resultaria dessa analise? Certamente informag¢des ndo divulgadas, veladas por conflitos latentes
e informagdes que nao podem ser divulgadas. O que € possivel dizer € que se o Conflito Veridico

explicita, por for¢a das circunstancias, informagdes que antes ndo eram ventiladas; no tipo de
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analise mais fria, essas informagdes serdo obtidas por pesquisa bibliografica, tal como fez Diniz
em seu livro Cracha: aspectos da legitimagdo artistica, quando pesquisou o sistema da arte de
Recife.

Nesse sentido, os niveis de proximidade dentro dos grupos sociais € um tempo maior de
contato entre as pessoas influenciariam a qualidade das relagdes em grupo. Esse tempo
expandido (duracional) arrancaria das relagdes esse saber mais agudo sobre o outro, for¢ando
por meio da intimidade maior visualizacao do que esta implicito, ou explicito nos papéis sociais,
nas regras de convivio institucionais. Esses fatores expdem a estrutura ¢ as fragilidades do
sistema.

Quando as proposicdes colaborativas se munem e se beneficiam dessas estratégias,
chamam para si a responsabilidade pela constitui¢dao de outras formas de viver junto, sem negar
os atritos que essas realidades possam instigar: chama para si uma “responsabilidade

compartilhada” 13

, sem o risco de cair nos parametros de praticas artisticas pautadas nas
hierarquias das relagdes e na produgdo de ressentimentos apOs os conflitos; as praticas se
tornaram responsabilidade de todos, em sua elaboracao (comum acordo sobre a ideia e o que se
quer fazer), execucao (materializagao da ideia) e pos-produgdo (o que restou € como a acao se
prolonga junto as comunidades, ou no sistema da arte). Em um sistema como o das Artes
Visuais, isso ¢ problemético, pois a competéncia afetiva’® se daria por meio de coesdes
mediadas por uma ética corporativa, que ndo admite que o fluxo do sistema seja interrompido,
caso as agoes questionem de alguma forma o modelo estabelecido.

Enquanto o sistema da arte mantiver sua configuracao habitual (evitando mudangas), e
os atores estiverem ativos'®’, ninguém falara livremente sobre os conflitos que ocorrem dentro
da estrutura, ninguém provocara ruidos, ninguém “incomodard a propria mao que te alimenta”

(Anonimo, 2021). Ou seja, dificilmente individuos ja estabilizados dentro dos sistemas

arriscardo perder o que tem, onde o que se tem ¢ valorado pelos gastos que se faz, mas também

135 Termo utilizado pela educadora russa Iana Klichuk no Seminario Internacional de Educacdo de Inhotim, em
2017. Klichuk nos diz que ele ¢ um método de dividir a responsabilidade por uma proposigao artistica, ampliando-
a para a comunidade em que a obra vai ser desenvolvida pelos artistas.

136 Segundo a pesquisadora marroquina Eva Illouz “ao desenvolver as capacidades de empatia € escuta, o individuo
promoveria seus interesses pessoais e sua competéncia profissional. A competéncia profissional foi definida, em
termos afetivos, pela capacidade de reconhecer os outros e sentir empatia por eles. Essa capacidade afetiva de
estabelecer relagdes sociais tornou-se sinonima de competéncia profissional num sentido amplo” (ILLOUZ, 2015,
p- 17), e mais a frente, as corporagdes transformaram esse tipo de relagdes em um automatismo dentro dos sistemas
com vistas a manté-los no piloto automatico. A competéncia afetiva ¢ uma estratégia util para escolher a dedo os
pretendentes ao acesso.

137 Aqui utilizarei a palavra ativo em dois sentidos: primeiro designando a pessoa ativa, pronta para agir, laboriosa
e eficaz; e segundo, no sentido empregado na contabilidade, onde ativo expressa valores, créditos, direitos e
assemelhados que formam o patrimdnio de uma pessoa ou grupo e que sdo avaliados pelos respectivos custos.
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pelo capital social agregado dentro do sistema no decorrer da carreira. O patrimonio de alguém
¢ formado também pelo grau de confianga e ética relativa/corporativa que cada sistema deposita
em seu participante. Falhar, trair ou desviar em algum momento dos protocolos e regras ali
existentes ¢ por em risco o patrimonio que se amealhou.

O conhecimento de como funciona o sistema pode, perversamente, em alguns casos,
gerar cooptagdo, apropriagdo e pratica de alguns termos importantes para grupos
“desierarquizados”. Esses termos sao utilizados com o proposito de encapar as reais intengdes
de manipulagdo das vontades dentro de um grupo, e sdo, como diz Lucien Sfez, tecnologias do
espirito, geralmente utilizadas em textos criticos ou de apresentacdo de exposi¢des. Termos
como, por exemplo: horizontal'*®, democracia participativa'®, inteligéncia coletiva'*’, sdo
utilizados também naquilo que alguns autores chamam ironicamente de “espetaculo da
horizontalidade” (COMITE INVISIVEL, 2018, p. 68). Segundo a historiadora e critica de arte
austriaca Sabeth Buchmann (1970), existem expressdes que funcionam como senhas e que
permitem a discussdo em termos contemporaneos: “Ha uma razio pela qual expressdes como
“conhecimento compartilhado”, “producdo compartilhada”, “espaco compartilhado” e
“interesses compartilhados™ se tornaram senhas nas redes formadas entre os campos da arte, do
cinema e do teatro” (BUCHMANN, 2021, p. 7).

Evidentemente, esses termos ndo respondem pela imensa quantidade de termos e
conceitos que compdem os sistemas, alguns deles utilizados em proposicdes artisticas. Textos
de apresentacdo, catalogos, capitulos de livros, por exemplo, narram dissimulacdes e boas
performances dentro do convivio em grupo, pois ajudam a manter a unidade ideologica,
apagando (editando), ou silenciando (acossando, reprimindo, coagindo e por fim, sancionando
pessoas), a alteridade, por meio de injungdes morais. Essas, no final das contas, ndo passam de
taticas de silenciamento da diferenga dentro dos grupos institucionais (partidos politicos,

entidades religiosas, universidades, faculdades particulares e fundagdes) e nao institucionais

138 £ importante deixar claro que este termo tem um sentido especifico e uma histéria, segundo o pesquisador
Rodrigo Nunes “O horizontalismo surgiu como discurso no periodo em que se consolidava uma perspectiva
politica mais ou menos comum tanto ao movimento altermundialista da virada do século quanto as insurrei¢cdes de
2011. Sua formacao se deve a convergéncia de trés elementos: o crescimento da consciéncia da interconectividade
complexa produzida pela globalizacdo capitalista; o potencial de organizagdo e mobilizagdo proporcionado pela
internet; e a inspiragdo vinda de experiéncias participativas de construgdo de autonomia no sul global, como os
Zapatistas e os movimentos que emergiram em resposta a crise de 2001 na Argentina” (NUNES, 2016, p. 1).

139 Significa a possibilidade de intervengdo direta dos cidaddos nos procedimentos de tomada de decisdo e de
controle do exercicio do poder.

140 A inteligéncia coletiva segundo Pierre Lévy é “uma inteligéncia distribuida por toda parte, incessantemente
valorizada, coordenada em tempo real, que resulta em uma mobilizagdo efetiva das competéncias” (LEVY, 2003,
p- 28).
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(ONGs, espagos autdnomos, espagos interdependentes etc.). E interessante pontuar que o termo
unidade ¢ utilizado a partir de dois autores. O primeiro, expresso pelo socidlogo alemdo George

Simmel:

Designamos por 'unidade’ o consenso e a concordancia dos individuos que interagem,
em contraposi¢ao as suas discordancias, separagdes e desarmonias. E a partir de uma
terceira forma de entendimento, chamaremos de 'unidade' a sintese total do grupo de
pessoas, de energias e de formas, isto ¢, a totalidade suprema daquele grupo, uma
totalidade que abrange tanto as relagdes estritamente unitarias quanto as relagdes duais
(SIMMEL, 1983, p. 4).

Portanto, unidade para esse autor, abarca tanto as relagcdes duais quanto as relagdes
unitarias, ou seja, um individuo corresponde a uma unidade, mas o grupo onde ele se insere
também constitui uma. Os franceses do Comité Invisivel, em outro extremo mais radical,
associam esse termo a ideia de ilusdo, nos dizendo que: “Certo ¢ que a ilusdo da unidade nao
consegue mais iludir, alinhar, disciplinar” (COMITE INVISIVEL, 2018, p. 25), para eles, “em
todas as coisas, a hegemonia morreu e as singularidades tornam-se selvagens: levam em si
mesmas seu proprio sentido, que ja ndo esperam de uma ordem geral” (Ibidem).

Essas formas de percepcao da realidade dos sistemas em suas subcamadas interligam-
se a questionamentos do que foi estabelecido como normativo, relativo as fronteiras do outro e
dos grupos, seus lugares e suas maneiras de fazer. Um exemplo disso sdo as atuais posturas
politicas ligadas a ideia de desobediéncia'*!, como estratégia de assungdo (ou agenciamento)
da diferenca, em meio ao discurso de unidade, pois, “se eu ndo puder ser eu mesmo, quem sera
em meu lugar?” (VIANA apud GROYS, 2018, p. 28). Segundo alguns grupos (como os

zadistas ', anarcoprimitivistas'® e os black blocs'*, por exemplo), o conflito é parte da

141 Este termo provém das reflexdes do francés Frederic Gros, contudo, é importante citar que as raizes dele provém
do ensaio emblematico Desobediéncia Civil de 1849, escrito pelo estadunidense Henry David Thoreau (1817-
1862).

142 Militante envolvido na prote¢do de uma Zona a ser Defendida (ZAD). Um exemplo disso ocorreu na localidade
de Notre-Dame-des-Landes: em Nantes (Franga), quando um terreno agricola de 1.650 hectares que se tornou
conhecido no inicio dos anos 2010 por conta de um conjunto de pessoas o terem ocupado a fim de barrar a
construgao de um aeroporto no local.

143 Anarcoprimitivistas defendem o retorno a meios ndo 'civilizados' de vida através da abolicdo da divisdo de
trabalho ou especializagdo, mostrando nao ser a favor de um retrocesso, mas sim defendendo uma valorizacao das
culturas paleoliticas em seus aspectos positivos. Disponivel
em:https://pt.wikipedia.org/wiki/Anarcoprimitivismo#:~:text=0%?20anarcoprimitivismo%20&%20uma%?20ideol
ogia,de%20organizacdo%20em%20grande%20escala. Acesso em: 14 jun. 2018.

44 E yma tatica de agdo direta, de perfil anarquista, empreendida por grupos de afinidade_que se retinem,
mascarados e vestidos de preto, para protestar em manifestagdes de rua, utilizando-se da propaganda e de agdes
irreverentes (muitas vezes pouco empaticas) para desafiar o establishment e as forgas da ordem. Disponivel em:
ttps://pt.wikipedia.org/wiki/Black bloc Acesso em: 26 ago. 2018.
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natureza das relagdes, em que o capital social, em suas multiplas facetas, parece apontar para
uma monetarizagdo das relagdes e em que os conflitos sdo evitados e reprimidos em prol da
manuten¢ao do capital que circula.

E se, por um lado, o conflito ¢ uma ferramenta que propicia maior compreensao das
relagdes entre economia e as dinamicas intrapessoais, interpessoais, intragrupais e intergrupais,
por outro, se presta a uma nova forma de controle da emog¢ao e dos valores simbolicos, dentro
dos sistemas. E necessario para tanto, comegar a falar de dentro do olho do furacio das relagdes:
“E possivel falar da vida e ¢ possivel falar desde a vida. E possivel falar dos conflitos e ¢
possivel falar desde o conflito” (COMITE INVISIVEL, 2018, p. 11).

Este ¢ um convite aos artistas e pensadores para que utilizem o conflito (sem receios),
como ferramenta de desmonte das estruturas, visando a constatacdo ¢ confrontacao de
procedimentos inconscientes, por vezes. Um convite a provocacao, direcionada ao social, sem
mediagdo do governo e a partir de proposicdes que se colocam de modo insurgente no cotidiano,
tratando de situagdes opressivas e de dificil abordagem, como: tortura, ditadura militar,
violéncia, alienagdo (tanto no cendrio cotidiano, quanto no sistema da arte), a fim de
problematizar algumas esferas sociais, mas também para possibilitar a visualizagdo das
subcamadas dessas esferas.

Percebe-se que o valor da legitimacgdo, o desconhecimento do continente da rede, a
utilizagcdo de terminologias adequadas, a inadequacdo da figura do outsider frente ao novo
modelo comunicacional da Arte Contemporanea — ja que ao outsider faltaria consenso para
estar em harmonia com os protocolos de uso em circulagdo nos sistemas e subsistemas da arte
— sdo um conjunto de nuances que atravessam as tipologias conflituais e que, como as
articulagdes sociais e inser¢cdes nos sistemas, apontam para a complexidade da discussdo sobre
a natureza dos conflitos.

Considerando as questdes abordadas, serdo apresentadas no proximo subcapitulo
algumas problematizacdes e dissensos que foram agenciados nas artes colaborativas;
evidenciando-se algumas posturas mais radicais em relagdo ao que foi apresentado até aqui.
Nao mais como um convite ou provocacao, ndo somente uma necessidade de questionamento
através do desvio, ou mapeamento das ferramentas teoricas e praticas, mas a urgéncia de um
redesenho do paradigma artistico, a partir de proposi¢des artisticas radicais e conflituais, no
tecido do sistema da arte, ou no contexto urbano, com dispositivos retirados de outras areas do

conhecimento.

4.2 UM CONVITE AO DESASTRE
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Podemos encarar o desastre a partir de trés pontos de vista. Em primeiro lugar, ele pode
ser visto como algo indesejavel, como algo que ndo queremos em nossas vidas pois acarreta
prejuizos e falhas na rotina cotidiana. Ele € nesse sentido, uma situagao que ninguém quer lidar.
Sobre o desastre, segundo os integrantes do coletivo estadunidense Crimethlnc “talvez vocé
encolha quando ouve essa palavra, preocupado com toda a tragédia e perdas de vidas absurdas
que um verdadeiro desastre poderia causar” (CRIMETHINC, 2004, p. 3). Sob um segundo
ponto de vista, somos confrontados com a seguinte questao: talvez todos nos ja estejamos no
olho do furacdo e do desastre, ou seja, estamos diariamente sofrendo as consequéncias de um
planeta devastado pela exploragdo desenfreada, pelas pandemias, pelas guerras e pela
desigualdade social alarmante nos paises pobres, pelo capitalismo nocivo e pela corrupgao
politica desenfreada em muitas partes do globo terrestre.

Um terceiro ponto de vista ¢ aquele que nos convida a romper com a rotina diaria de
nossas vidas, esquecendo as receitas de bom viver que um dia nos legaram, para em seguida
realizar algo mais radical: ser tomado de surpresa por uma situacao que lhe retire dos alicerces,
que lhe balance um pouco a estrutura, num convite a realizagdo de um redesenho da maneira
como percebemos a realidade. Segundo o Crimethinc, “talvez vocé ndo esteja pronto para
confessar que anseia por um desastre, mas ele pelo menos daria uma chance de vocé fugir da
sua jaula e explorar o desconhecido por um breve periodo” (CRIMETHINC, 2004, p. 3)

E a consequéncia maior disso ¢ que as velhas receitas de como viver neste planeta
parecem nao valer mais, nds precisamos de receitas para o desastre, nos precisamos saber como
lidar com os desastres, nos precisamos provoca-los quando necessario.

Receitas para o desastre ¢ o titulo de um livro do coletivo anarquista Crimethlnc. O
CrimethInc ¢ constituido por células interdependentes, ndo existindo, portanto, um grupo
fechado e muito menos uma hierarquia em sua estrutura, j& que se trata de uma formagado
mutualistica, onde grupos diferentes, em nagdes diferentes, ajudam-se, identificando-se a uma
ideologia de fundo anarquista. Suas ag¢des sdo sempre colaborativas e de cunho ativista. Sua
pratica ¢ sempre questionadora, no sentido de causar muitos transtornos as autoridades,
governos e corporagdes. C.T. ¢ antes de tudo, um simbolo de resisténcia anonimo, uma
estratégia aberta a participag@o para a constituicdo de redes rizomadticas que garantem, por sua
vez, comunicacdo, logistica e organizagdo a quaisquer pessoas em qualquer parte do planeta,
que queiram publicar algo ou agir em seu nome. Cada pessoa, ou grupo de pessoas vinculadas

as nogdes do C.T. podem operar de forma autonoma em nome do grupo, sem preocupagao com
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plagio, copia, ou direitos agdo direta autorais. Para isso, basta filiar-se nos sites, ou nas redes
sociais do grupo.

O livro Receitas para o desastre, tal como varias outras agoes e produtos do C.T. ¢ de
uso livre e nele encontramos ferramentas para instigar consciéncias, provocar o questionamento
das convengdes sociais e dos poderes simbolicos através da agdo direta, sendo desta forma,
uma maneira de fazer sem mediadores. No caso da acdo direta, agir de forma direta ¢ ndo ser
obrigado a esperar por aqueles que representam as comunidades (partidos politicos,
representantes religiosos, entre outros), em outras palavras, “praticar a¢do direta quer dizer, agir
diretamente para suprir necessidades, em vez de acreditar em representantes ou escolher opc¢des
prescritas” (CRIMETHINC, 2005, p. 18). Nesse sentido, podemos esperar que a prefeitura
resolva os problemas da comunidade, ou podemos resolvé-los nés mesmos, sem mediagao,
mesmo que isso acarrete conflitos entre comunidade e poderes estatais. Vale lembrar também,
da concepcao de ac¢do direta do anarquista brasileiro José Oiticica (1882-1957), para ele “a
acdo direta, mais do que nunca, ¢ o processo exato de rebelido proletaria. Fora da acdo direta,
s0 existe um método: o colaboracionismo, o reformismo, as elei¢des com vistas ao poder, numa
palavra: acgdo indireta” (OITICICA, 2006, p. 30).

A tematica do desastre pode ser exemplificada com um relato meu que, traca um

paralelo com situacdes cotidianas e ligadas ao campo das artes colaborativas.

Ladeado por muros rotos e sujos, em um terreno baldio: latas, pneus velhos, bitucas
de cigarro, seringas usadas, carcagas de carros enferrujados e pogas de aguas barrentas,
dividem o espaco com um grupo de punks. Eles bebem cerveja e tentam se distrair
ouvindo Colera'®, pogando'#, levantando muita areia fina do chdo. Quem passa em
frente ao portdo da entrada do terreno, consegue no maximo, divisar alguns moicanos
vermelhos e verdes, no meio daquela poeira marrom agitada por bracos e pernas.
Fagulhas de cigarro voam para todos os lados e latas de cerveja amassadas estdo pelo
chao. Esse € apenas um dos grupos que visitam este espago.

Em determinado momento, algumas cadeiras sdo reunidas no meio do terreno,
daquelas brancas de plastico, umas com os bragos quebrados, outras sujas demais para
vermos o branco do assento. Os punks colocam seis cadeiras em circulo, e no aparelho
de som, colocam “Vivo na Cidade”'’ para tocar. Comegam a dangar meio bébados
em torno das cadeiras, alguns se desequilibram e caem em cima de uma e quebram-
na — menos uma cadeira —, 0s outros, se empurram ¢ a brincadeira continua. Quando
alguém aperta o stop no aparelho de som, a musica para e todos tentam sentar nas
cadeiras, algumas brigas ocorrem nessa disputa por cadeiras, devido ao fato de que,
naquelas circunstancias, todos ja estavam muito bébados pela ingestdo cavalar de
alcool e drogas. Contudo, a brincadeira das cadeiras continua e os sorrisos e

145 Banda paulista de punk-rock, formada em 1979.

146 O pogo ¢ uma danga grupal tipica nos shows punk, ocorre geralmente em meio a misicas de hardcore e punk-
rock.

147 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=NAM4JFCzg_c Acesso: 6 de dez. 2021.
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gargalhadas acompanham o ritmo do pogo circular, em meio as brigas, para depois
entre sorrisos e abragos ocorrerem as despedidas.

Esse texto narra um trabalho coletivo que realizei em Belém, em 2004. Na época, eu
andava com alguns amigos que restaram da cena rock 'n ’roll, do final da década de 1980 e 1990.
Nao lembro se demos um titulo ao video que realizamos ap6s terminado o trabalho, o fato ¢
que, com o tempo, fui entrecruzando o que fizemos, com minhas memorias, com minhas
vivéncias e fabulacdes. Independente disso, hoje percebo que o importante nessa narrativa € o
fato de que em todos os shows punks de que participei, havia muita violéncia, e essa violéncia
fazia parte da natureza daquele contexto.

Havia sempre muita energia na roda de pogo, muitas cotoveladas, chutes e socos.
Geralmente saiamos dos shows com varios hematomas nos bracos e nas pernas, mas com o
sangue quente e adrenalizados, sentiamos a dor dos hematomas somente na manhd do dia
seguinte. O conflito aqui se corporificava por meio de lesdes € nao s6 por meio de

8 ou o punk rock, o conflito era

representacdes, em uma musica violenta, como hardcore
naturalmente assimilado pelo corpo, ele ganhava uma corporeidade. O conflito ou a violéncia
ndo eram um obstaculo nas rodas de pogo, eram uma condi¢do delas.

Era comum nesses shows de hardcore e punk ocorrerem atritos e brigas, principalmente
para quem chegava la pela primeira vez, achando que todos ali estavam se matando de pancadas,
sentindo-se autorizado a sair distribuindo socos e pontapés no meio do pogo. Essas pessoas,
geralmente, ndo chegavam até o final do show, pois eram expelidas da roda de pogo de forma
bem dolorida. Essa violéncia toda, que a primeira vista chocava aqueles que participavam pela
primeira vez, ocorria entre pessoas que estabeleciam entre si um contrato implicito, ou seja,
cumpriam algumas regras tacitamente estabelecidas, tal qual a da brincadeira das cadeiras. A
pessoa estava violenta, mas ndo era violenta, ndo estava ali para ser violenta com as outras
pessoas, a violéncia era contextual.

Entre punks, skatistas e rockeiros ali presentes, os conflitos eram contingenciais, eram
diretos, veridicos e pouco escamoteados (mas também havia conflitos latentes e mal
direcionados), contudo, aquele era um contexto que permitia que o corpo € a mente se
encontrassem entre a alegria e o 6dio, a energia de um pogo, junto a dispersao da revolta coletiva
contra o Estado, por exemplo, ou contra a auséncia de politicas publicas, a repressao policial e

os estratagemas de controles existentes na €época. Os conflitos eram parte daquela historia, nao

148 Estilo musical surgido no final da década de 1970. E um desdobramento do punk-rock, contudo, mais rapido,
frenético e agressivo.
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era algo que passava despercebido, mas eram naturais e constituintes daquele ambiente e aceitos
como parte inerente dele. Entre brigas e dissensos, haviam acordos para as proximas festas,
combinados e acertos sobre agdes sociais nas periferias, shows beneficentes, o dissenso
coexistia com 0 consenso.

Evidentemente, quando efetivo esse paralelo entre um show de hardcore e utilizo da
memoria pessoal para falar de conflito, estou ilustrando com exemplos distantes do que poderia
ser uma situacdo convivial, onde haveria um reagente funcionando como ferramenta de
provocacao nas Artes Visuais. Nos paragrafos abaixo, serdo apresentados alguns exemplos de
proposi¢des que tem a provocagdo como estratégia de imersao no campo das corporeidades, da
cultura e da histdria, espécie de naturalizacdo do conflito que, acima de tudo, ¢ fruto de um
reagente, de uma proposicao artistica.

Em 2009, o jornal Folha de Sao Paulo publicou uma matéria'*

afirmando que a ditadura
brasileira ocorrida entre 1964 ¢ 1985 foi uma “ditabranda”. Varios artistas e intelectuais se
manifestaram contra o editorial, havendo uma grande mobiliza¢do no dia 07 de margo daquele
ano. Na frente do prédio da Folha de Sao Paulo, realizaram um abaixo assinado contendo mais
de 3.000 assinaturas tendo, entre os que assinaram, o compositor e escritor Chico Buarque de
Holanda (1944), o arquiteto Oscar Niemeyer (1907-2012) e o critico literario Antonio Candido
(1918-2017). No norte do pais, mais especificamente em Belém do Pard, artistas e ativistas
como Arthur Leandro (1967-2018) e Lucia Gomes (1969) também se manifestaram, por meio
da proposi¢ao coletiva “24h Ditadura Nunca mais”, no espago cultural Na Figueiredo.

Na época, organizei parte da proposicao junto com Lucia Gomes. O empresario Na

Figueiredo cedeu sua loja/espago cultural para uma exposi¢ao coletiva, um show de punk rock

com a banda Insoléncia Publica, algumas performances e grupos de discussao.

149 Editorial da edi¢do de 17 de fevereiro de 2009. Painel do Leitor, Folha de S. Paulo. Disponivel em:
http://www 1.folha.uol.com.br/fsp/opiniao/fz1902200910.htm Acesso em: 8 fev. 2022.
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Figura 43 - 24h Ditadura nunca mais, 2009
Fonte: Blog da artista Lucia Gomes.

Houve performances colaborativas virtuais, tais como a Criados-mudos, de autoria de
Arthur Leandro, em que o artista convidava pessoas que viveram parte da ditadura (ou nasceram
dentro do contexto ditatorial) a amordagarem-se de alguma forma, tirar uma foto e enviar para

ele, ou para Lucia Gomes. Mais de 50 pessoas participaram dessa proposicao.
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Figura 44 - Criados-mudos, 2009
Fonte: Blog de Arthur Leandro.
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A proposta no blog"° de Arthur Leandro é acompanhada de um texto escrito por ele:

Criados-mudos

Criado-mudo, moével quase sem utilidade... O termo “criado-mudo” se deve ao fato
de que a mesa de cabeceira serve como auxiliador, portando objetos os quais ndo se
pretende carregar. Tal fungdo era cumprida por mordomos e criados entre pessoas
ricas. Por ser um objeto inanimado e ter utilidade pratica equivalente a de um
mordomo, é chamado de criado mudo.

criado, de criagdo....

criado de criadagem..., subserviéncia...

Eu nasci em 1967, e cresci sob o regime do medo...

Lembro de um fato na escola, devia ter uns 11 anos, foi tipo em 78... era na época
que o governo fazia palestras nas escolas publicas do Para sobre a construgdo da
hidroelétrica de Tucurui.

Eu estudava no Nucleo Pedagogico Integrado que ¢ a escola da UFPA, universidade
onde minha mae era professora de filosofia [departamento monitorado como foco de
resisténcia]. E quando vieram palestrar no NPI eu me arvorei a fazer 1 Gnica
pergunta.... Nas imagens que mostravam de Tucurui apareciam varios pescadores e
outros ribeirinhos, e eu perguntei o que iria acontecer com essas pessoas. O
palestrante - depois soube que era oficial das for¢cas armadas - me levou pra frente da
platéia de 300 estudantes e me apresentou como 'representante do pensamento que
quer o atraso nacional', € passou uns 10 minutos - pra mim uma eternidade onde eu
tentava o controle emocional pra ndo chorar - falando como gente como eu impedia
o progresso... Depois que voltei pro meu lugar, perguntou a platéia se peferiam
manter 20 pescadores em suas palafitas num fim de mundo ou o progresso da
eletricidade que ia beneficiar milhares de pessoas... A aclamagdo pela eletricidade é
obvia, e eu passei um tempo sendo chamado de atraso nacional por 1a.

Também era 6bvio que eu nada falava desse episddio, pra mim era constrangedor ¢
ndo comentei nem em casa que eu havia sido ridicularizado e humilhado
publicamente na escola. Mas uns 15 dias depois minha mae chega possessa em casa
perguntando o que eu tinha feito.... Ela - que ndo sabia do fato - tinha sido
convocada a comparecer na sala do reitor, onde estavam presentes o dito oficial
palestrante e policiais federais que lhe pediam explicagdes da minha pergunta....,
pois aquilo ndo era pergunta para uma crianca de 11 anos, e se eu tinha me
manifestado daquele jeito era porque eu escutava essas coisas em casa e a origem do
questionamento deveria ser ela, que era do 'antro subversivo' da filosofia e ciéncias
humanas... Ela, deveras astuta, se livrou da pressdo na reitoria da UFPA dizendo
qualquer coisa assim 'eu ndo sei 0 que esta acontecendo com esse menino, nem
quem pode ter colocado essas coisas na cabega dele, mas fiquem tranquilos que eu
vou tomar providéncias, pois vocés estio certos e isso ndo € pergunta que se faca'...
E a mim ela disse que se orgulhava da minha percep¢ao humanista diante da
propaganda técno-progressista, mas que esses questionamentos fossem feitos a ela
ou a pessoas de confianca dela, jamais em publico... Que viviamos numa ditadura e
questionamentos criticos em publico podiam prejudicar todos ao meu redor.

Pra mim a coisa toda foi entendida mais ou menos assim.... 'se eu falar o que nao se
fala minha mae sera presa e demitida, eu posso até pensar, mas ndo posso falar'....
dai em diante fui 'criado mudo'....

Dessa experiéncia pessoal ¢ que vem a ideia de fazer os criados-mudos... E também
¢ evidente que quando eu senti que eu podia, comecei a falar... e a esculachar..., pois
se eu tive que ser subserviente pra sobreviver, isso foi apenas um periodo da minha
vida, alids um periodo da histdria brasileira que eu fago questao de relembrar e de
tornar conhecido das geragdes mais novas.

O trabalho ¢ coletivo, e até posso dizer que ¢ anonimo, pois recebo fotos de gente

130 Mais informagdes em: https://criados-mudos.blogspot.com/2009/03/sobre-o-criados-mudos.html#comment-

form
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que eu ndo conheco e vindas de varias cidades, mas eu imagino que essas pessoas
tenham vivido situagdes semelhantes, pois aderem a proposta - se manifestam.

E como os cartazes estdo disponiveis na internet, espero que sejam impressos ¢
colados em lugares publicos, ¢ que ter contato com os cartazes nesses lugares possa
provocar a reflexdo sobre os anos de chumbo...

O Criados-Mudos ¢ parte de uma mobilizagao nacional de artistas e eu posso dizer
que o que nos une ¢ a valorizagao [e contra qualquer violagdo] dos Direitos
Humanos, e a preservacao da memoria da histdria recente brasileira. Nossa
articulagdo comecou numa conversa minha com a Lucia Gomes, ela havia se
manifestado quando da prisdo da adolescente na cela com 20 homens em
Abaetetuba, e tava fazendo um trabalho nos banheiros publicos de Belém, e esse
trabalho tem a memoria da ditadura como tema... € ambos estamos indignados com a
publicacdo de textos saudosistas e que amenizam a violéncia dos [governos]
militares, e resolvemos provocar a reagdo, afinal os artistas também foram peca-
chave para a reacdo. contestacdo da ditadura.

E viva Cacilda Becker, estamos todos na Roda-viva"'....

Para as agdes no espaco do empresario Na Figueiredo, convidamos ndo so artistas, mas
a populacdo da cidade de Belém, para se juntar ao ato que ocorreu entre 31 de margo e 1° de
abril de 2009. Em texto publicado no blog do coletivo Rede Aparelho, do qual o artista Arthur

Leandro fazia parte, podemos ler:

Qualquer manifestacdo que elucide, execre, denuncie as atrozes praticas desse nefasto
periodo é bem-vinda nas 48h DITADURA NUNCA MAIS, um espaco aberto que tem
apenas a data fechada nos primeiros dias do famigerado golpe militar de 64. Golpe
este que implantou a DITADURA que a Folha de Sdo Paulo afirma néo ter existido
de 1964 a 1985 no Brasil.!*?

A proposicao envolveu vdarias negociacdes, dias de trabalho duro, conexdo com
companheiros de fora da cidade, para que, no mesmo hordrio, realizassem também a agao,
mesmo com internet lenta, empréstimo de equipamento de som etc, tudo isso interligado a uma
rede de contatos pelo Brasil, via e-mails, postagens em sites, blogs'>? e redes sociais (na época
0 Orkut era uma delas).

Dentre as agdes em perimetro urbano, outra que chamou a aten¢gdo em especial, tendo
Arthur Leandro a frente, com a Rede Aparelho, foi Sangria desatada: mapeamento da tortura

em Belém. Esta acdo foi mais um ato de provocagao explicita aos poderes institucionais que

151 Aqui o autor faz mengdo Roda-viva, que é uma musica do cantor e compositor Chico Buarque. Foi classificada
em terceiro lugar no III Festival de Musica Popular Brasileira, ocorrido entre setembro e outubro do ano de 1967,
também foi escrita para a peca de mesmo nome, também de autoria de Chico Buarque. A peca ndo tinha a ver com
politica, mas com a trajetéria de um cantor massificado pelo esquema da televisdo. Em julho de 1968 a peca foi
montada e apresentada, quando o Comando de Caca aos Comunistas invadiu o teatro, depredou o cenario e
espancou os atores.

152 Disponivel em: https://www.guerakinamboji.com/rede-aparelho?lightbox=dataltem-kpjxi3013. Acesso em: 27
mar. 2020.

153 Disponivel em: hitp://www.overmundo.com.br/banco/sangria-desatada-1. Acesso em: 27 mar. 2021.
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fomentam o esquecimento das inimeras torturas praticadas no periodo da ditadura, como na
obra 24h Ditadura nunca mais. Em ambos os casos a a¢cdo opera onde o governo se ausenta e
independente da agdo estatal, em relacdo a uma memoria tragica. Sangria desatada partiu de
uma ideia bem simples: macular por meio de tinta vermelha a cal¢ada ou a rua em frente das
instituicdes militares onde ocorreram agdes de tortura na cidade de Belém. A tinta utilizada foi
feita a partir da colora¢do do urucum, conhecido popularmente como colorau, tipico corante
utilizado na culindria paraense e brasileira. O urucum ¢ uma planta utilizada como corante

natural, e também como pintura corporal ¢ medicamento entre os indigenas.

Figura 45 - Sangria desatada. Arsenal de Guerra 4° Distrito Naval, uartel da Policia Militar, Quartel do 2°
Batalhdo de Policia Militar, 2009. Fonte: Blog da Rede Aparelho.

Sangria desatada para os ativistas do coletivo Aparelho é:

Demarcagdo (mapeamento) dos locais usados pela ditadura militar para a pratica da
tortura em Belém do Grao Para [...]. Sdo lugares comuns do cotidiano da cidade,
alguns transcodificados em espacos de arte e de beleza, entretanto de suas paredes
ainda ecoam gritos de torturados... A cada nova informag¢io, demarcamos o lugar com
uma mancha vermelha, mancha de alerta e de memoria.'>*.

Tais demarcagdes em instituicoes militares e quartéis da policia sdo bem complicadas
de serem efetivadas, uma vez que a proposicao ¢ uma ofensa e pode resultar em apreensao dos
materiais e dos artistas/ativistas; pode-se dizer que ela acaba sendo uma afronta e um desacato.
Sangria desatada, por mais que tenha evitado o conflito veridico e direto com as instancias, em
cada um daqueles locais ainda em funcionamento e que sediam militares e policiais, convida a
uma postura de enfrentamento, de confronto ao estabelecido, por meio da provocagao e da
énfase numa espécie de pedagogia do choque, para que nao esquegamos — ao contrario do que
o Governo Federal neste ano de 2022 prega —, as atrocidades que ocorreram entre 1964 ¢ 1985

nesses locais das demarcagdes. O convite através dessa acao possibilitou no contato com esses

134 Disponivel em: http://redeaparelho.blogspot.com.br/2009/03/ditatura-nunca-mais_17.html. Acesso em: 27 mar.
2020.
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registros, rearticular o entendimento sobre o periodo da ditadura e dos procedimentos de tortura,
reformular esse paradigma na mentalidade das comunidades, j4 que no Brasil, a tortura, s6 foi

criminalizada relativamente ha pouco tempo. Segundo a pesquisadora brasileira Gissele Cassol:

A criminalizag@o da tortura em nosso pais € quase tao recente quanto a conquista de
nossa democracia. A tortura institucionalizou-se como crime com a Lei 9.455, de 7 de
abril de 1997. Antes dela, a tortura estava tipificada como crime somente no Estatuto
da Crianga e do Adolescente (ECA), quando fosse praticada contra estes. Contudo,
ndo definia a tortura em termos especificos (CASSOL, 2005, p. 3).

Embora a criminalizagdo da tortura em nosso pais tenha passado a vigorar a partir de
uma lei de 1997, entre a declaracdo formal e a pratica da discussdo e da rememoracdo da
situacdo dos desaparecidos e daqueles que foram torturados, parece haver um abismo
intransponivel e ainda sem perspectivas de maior atengdo aos arquivos da ditadura, em posse
dos militares, certamente em prol da manutencao e do equilibrio entre poderes publicos e
organizagdes militares. Sobre esse tema, no livro Do uso da violéncia contra o Estado ilegal o
filésofo brasileiro Vladimir Safatle (1973) diz que “O esquecimento dos ‘excessos’ do passado
¢ o preco doloroso pago para garantir a estabilidade democratica” (SAFATLE, 2010, p. 4).

Em termos artisticos, o enfrentamento desses temas que envolvem situagdes delicadas
¢, como um convite ao desvio, por meio de umas provocagdes. Com a proposi¢do Sangria
desatada ocorre uma realocacdo imaginaria da funcdo rotineira de cada um desses espagos
institucionais (Arsenal de Guerra 4° Distrito Naval, Quartel da Policia Militar, Quartel do 2°
Batalhdo de Policia Militar) a fim de reafirmar a rememoragao do ocorrido. No site Overmundo,
um dos comentarios feitos pela internauta //haandarilha sugeria que a proposicdo de Leandro

poderia ser nacional, ao que o proprio artista respondeu:

Quanto a possibilidade de se tornar um projeto nacional, s6 posso sugerir que cada
um que tenha interesse provoque as demarcagdes em suas cidades... Mas ¢ bom alertar
que a agao € tensa, ou que nos fizemos sob tensdo. Nao nos lugares que hoje tem outro
uso, mas naqueles em que permanece as plaquinhas de “area de seguranca”... Na porta
desses tem sempre um carinha beirando completar 20 anos carregando um fuzil e
preocupado de ndo passar o fim de semana de castigo porque ndo soube o que fazer
com uns carinhas que deixaram cair um liquido [ou pd] vermelho num movimento tao
rapido que nao lhes deu tempo de pensar o que poderia ser, € que por isso ndo tomou
nenhuma atitude, nem quando fotografaram a mancha no chao... Enfim, nada do que
fizemos foi negociado com as institui¢des... agimos como em agao de guerrilha, como
resisténcia e como se ainda vivéssemos sob 'ordem’ militar.'>

155 Disponivel em: http://www.overmundo.com.br/banco/sangria-desatada-1. Acesso em: 27 mar. 2020.
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As consequéncias dessas agdes de cunho provocativo e ativista sdo outro viés a ser
analisado nessas ocasides. Haveria o convite ao dissenso e ao conflito ¢ como lidar com a
consequéncia do conflito, dado que, por vezes, alguns temas sdo sensiveis. Da mesma forma,
tem-se como consequéncia, ter de aprender a lidar com o estigma e com a punic¢ao resultantes
do desvio realizado.

O sociodlogo estadunidense Howard Becker (1928) sugere uma defini¢do cldssica para
entender a nocao de desvio. Para ele, o desviante (aquele que pratica o desvio) ¢ alguém que,
ciente das regras estipuladas pelo grupo, deseja viola-las. Segundo Becker, o desvio ¢ “uma
falha em obedecer as regras do grupo. Depois que descrevemos as regras que um grupo impde
a seus membros, podemos dizer com alguma precisdo se uma pessoa as violou ou ndo, sendo,
portanto, nesta concepg¢ao, desviante” (BECKER, 2005, p. 21). Nesse caso, os ativistas que
enxergam os quartéis como lugares de tortura, como lugares manchados pelo sangue dos
torturados, violavam as regras sociais, maculando tais espacos a partir da lembranga do ocorrido.

Desvia-se nesse caso, da coesdo !¢ societéria, por entender que houve torturas e que tais
torturas ndo foram brandas; desvia-se por acreditar que esse fato deve ser pauta de um trabalho
de arte realizado na rua para todos verem, dando transparéncia a outra forma de interpretar o
discurso militar sobre o ocorrido, trazendo para a superficie conflitos latentes € mal-atribuidos;
desvia-se por expor, na fronteira, enquanto professor da Universidade Federal (Arthur era
professor da Universidade Federal do Pard) e artista ativista, o proprio estado do Para,
questionando o esquecimento normatizado por parte das instancias de poder e com isso realiza
uma critica do lado de dentro da instituicao, sabendo que as atrocidades cometidas nao devem
ser esquecidas nem desculpadas. Sujando a porta de entrada desses locais, Arthur e companhia
fazem com que o vermelho de sangue seja carregado para dentro da institui¢do, pelos proprios
pés daqueles que ali trabalham, invadindo os espagos fisicos € com isso intervindo
plasticamente naqueles locais.

A quebra da coesdo social produz o desvio e o desvio ¢ produzido, por sua vez, por
aqueles que ndo concordam com a ldgica desse tipo de coesdo social: o fato de ndo querer

lembrar ou ter ciéncia do que ocorreu naqueles locais manchados pelo vermelho do urucum.

156 Seria possivel compreender este termo também a partir de diferentes abordagens sociologicas, entretanto,
escolhemos trabalha-la a partir do sociélogo francés Emile Durkheim (1858-1917). Segundo Durkheim, os
individuos teciam suas relagdes sociais a partir de determinagdes, frutos de constructos da estrutura social. A partir
de suas investigacdes, do modo como se constituiam essas relagoes, ele chegou a ideia de que elas poderiam ser
harmonicas, ou anOmicas. A coesdo social seria, entdo, um conjunto de regras socialmente compartilhadas,
historicamente erigidas, visando a distribui¢do de leis e normas que, em tltima analise, constituiriam a harmonia
social. Tais principios, regeriam entdo, a sociedade, pois seriam socialmente compartilhados. O contrario disso,
seria o dissenso, pois geraria o conflito.
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Contudo, essa logica do desvio pode ser melhor percebida quanto mais se compreende e mais
se chega préximo do sistema, com suas regras e normas de conduta.

H4 um convite ao desvio e ao desastre em acdes que pontualmente levam a um
deslocamento do que ¢ entendido como senso comum e que produz coesdo social; houve
desvios, tanto no caso de Flavio de Carvalho quanto no caso dos artivistas da Rede Aparelho e
das iniciativas de Arthur Leandro; houve um convite a provocagdo e a assungdo do que viria
depois, a consequéncia do ato. Tal como nos shows de hardcore onde a violéncia ¢ natural e €
premente, € possivel dizer que, no social, tal violéncia também ¢ premente, contudo acobertada
pelos mecanismos de controle: 6rgaos mididticos, governos e institui¢des dentre outros; ela ndo
aparece, ¢ escamoteada e ¢ dada somente ao estado a liberdade de uso dessa violéncia'®’.
Entretanto, revelada por agdes artisticas, evoca sua transparéncia, desencobrindo as falhas e
lacunas do estado e dos papéis sociais, respectivamente, manchando de vermelho os locais, ou
deflagrando na populagdo a faceta cruel por tras de seus papéis sociais. Em ambos os casos,
temos reagentes instigando tais processos, que ocorreram por meio de situacdes artisticas,
criando um efeito pedagdgico por meio do choque.

Entretanto, podemos dizer que, em ambitos mais rigidos, ha auséncia desses conflitos,
existe a presenca de hierarquias, de crencas, de punicdes, de sangdes e de mecanismos de
estabilizacdo para com as normas de conduta e acordos sociais. Nao ha quem os questione, por
isso dificilmente se terd situacdes de conflitos, fazendo persistir a manuten¢do da norma. Isso
leva a uma outra questao, ligada a auséncia de conflitos: a contribuicdo do sistema da arte para

a manutengio do equilibrio. E o que sera discutido no proximo subcapitulo.
4.2.1 Sociologia do conflito, piqueniques e desordem
Essas agdes de cunho ativista e critico desencadeiam embates com os poderes publicos

ou com outras instancias, logo ¢ possivel dizer também que Receitas para o desastre, citado

anteriormente, ¢ um livro que revigora uma espécie de pedagogia do choque, tal como fizeram

1570 Estado Liberal no inicio do século XX coibiu o uso da violéncia pelas populagdes, outorgando a si mesmo a
possibilidade de utiliza-la oficialmente, sem que isso maculasse sua imagem. Dai em diante ¢ o Estado o tinico
que tem o uso da violéncia respaldado por lei, sem que junto a ele, tenha a alcunha de violento, pois para muitos
grupos a favor desse respaldo, a violéncia praticada pelo Estado ndo existe ou é encarada como uma forma de
organizar o social, de trazer limites a ele.
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os filosofos cinicos!®®, mas especificamente, Didgenes de Sinope!'*”, o Cdo (como gostava de
ser tratado). O cinismo pregava uma filosofia da experiéncia, onde as acdes, por vezes radicais,
levavam o outro a se autoanalisar. Logo, evitar conflitos e media-los eram deixados de lado,
pois na mediagdo, a partir do ponto de vista dessa corrente filosofica, da-se ao outro a geréncia
da resolugdo da situa¢do que deveria ser realizada por nos, ja que naturalmente postergamos
nossa forma de resolver a situa¢do, em prol de uma receita vinda do outro. Um cinico, em
sentido contrario, toma a frente e, mesmo provocando situagdes desconfortantes, propde ao
outro uma experiéncia que ele nunca esquecera. O cinismo nao pacifica € nem ameniza, ele
problematiza a situagdo. Segundo o pesquisador e professor da Universidade Federal de Sergipe,

Aldo Dinucci, um cinico:

Vai direto ao ponto em suas criticas das opinides e modos de ser dos demais: eles sdo
realmente desaforados ¢ atrevidos em suas criticas. E podemos dizer que essa
irreveréncia € para eles um principio educacional, um modo de fazer com que aquele
que os escute grave de fato a critica e reflita sobre ela, o que raramente acontece
quando nos limitamos a conversa de modo 'civilizado' (DINUCCI, 2010, p. 87).

Um cinico estremece a estrutura das convengdes e dos papéis sociais, € € possivel
entendé-lo aqui como um outsider e um desviante. Outsider, no sentido de se colocar, por vezes,
fora dos pactos e dos processos de civilidade e em desacordo com o consenso. Para alguns
autores, como o socidlogo alemdo Norbert Elias (1897-1990), no senso comum, a ideia que
temos de civilizacdo esconde uma série de sangdes e limites impostos as emogdes; uma das
caracteristicas do processo civilizador ¢ “a mudanca rumo a um maior controle das emogdes”
(ELIAS, 1996, p. 244), desviante, no sentido de ter constituido formas de desviarem das normas
prescritas e de quebrarem tais acordos, provocando reflexdes a sua validade e legitimidade em
cada contexto.

Contudo, tais provocacdes cinicas nao sao aleatorias, fruto somente de ressentimentos
ou envolvimentos passionais; elas sdo movidas por inten¢des pedagogicas, uma ferramenta para

desencadear dissensos, mas com um propdsito deliberado e fundamentalmente libertério.

158 O cinismo foi uma corrente filos6fica fundada por Antistenes, discipulo de Sdcrates e como tal praticada pelos
cinicos. Para os cinicos, o proposito da vida era viver na virtude, de acordo com a natureza, para isso, criticavam
as convengdes e viviam mais a pratica do que a teoria. Segundo o pesquisador Aldo Dinucci “Se vocé consultar o
dicionario, vera como significado de 'cinico' algo como 'descarado, fingido'. Assim, 'cinico’, nos nossos dias, é
alguém dissimulado ou insolente. Os cinicos na Antiguidade com certeza ndo eram dissimulados, pois se
caracterizavam por dizer o que lhes passava pela cabega sem papas na lingua” (DINUCCI, 2010, p. 3).

159 Didgenes de Sinope (em : Aoyévng 6 Ztvomeig; , 404 ou [1] —, c. [2]), também conhecido como Didgenes, o
Cinico, foium da . Os detalhes de sua vida sdo conhecidos através de anedotas (chreia), especialmente as reunidas
por em sua obra . Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Didgenes_de_ Sinope Acesso em: 7 jan. 2022.
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Muitos sdo os artistas que hoje trabalham nessas vertentes (libertarias, desviantes e
anticivilizatdrias), com obras ou proposi¢des que instigam o colaborador a uma postura de
enfrentamento, a partir do afrontamento provocado pela obra ou proposicao. Evidentemente,
tais obras entram em choque com a €tica normativa, com as convengoes sociais e valores do
sistema da arte. Contudo, alguns desses artistas, tais como os brasileiros Arthur Leandro
(Belém), Ducha (Rio de Janeiro), Conjunto Vazio (Belo Horizonte), Rede Aparelho (Belém),
Crimethinc (EUA), as artistas russas performers da banda Pussy Riot e os artistas do Voina
(Russia), por exemplo, apostam em uma arte do choque que, longe de oportunizar uma interagao
harmoniosa com o contexto ou plataforma em que obra, ou proposicao estdo inseridas, instigam
o publico a reflexdo por meio do choque, do agravo, da critica dspera e acida.

No Capitulo 5, serao apresentados com mais profundidade alguns desses grupos e suas
reflexdes sobre esse tipo de pratica artistica que carece de uma defini¢do; eu diria ser uma arte
que materializa um tipo especifico de violéncia direcionada e focada num apelo por
questionamento e mudanca, onde o terreno social entra como plataforma para ac¢des artisticas
efetivas de cunho politico, econdmico e até psicologico, através de processos conflituais.

Estou realizando esse paralelo entre desvio, outsiders, processo civilizatorio e uma arte
de cunho mais conflitual, para mostrar que as agdes instigadas pelas receitas do livro do
Crimethlnc t€m por base posturas deliberadas, agdes pensadas como modificadoras desses
padrdes de ser e estar no mundo, a partir de agdes concretas, impulsionadas pela tomada de
atitude e por alguns tipos de afronta: direta, indireta, efémera e/ou duracional (tal como ocorre
nas ocupagdes, acoes que questionam, destituem e entram em choque com a natureza da ideia
de propriedade particular). Contudo, ¢ interessante entender primeiramente a natureza dos
conflitos para, em seguida, saber como reconhecer essas acdes nos grupos artisticos, bem como
saber de que modo utilizd-las e entendé-las fora da opinido comum que as define como
prejudiciais e negativas ao convivio social. Os grupos pesquisados apresentam outra logica,
instigam e convidam a aceitar (ou buscar) o desastre, em vez de fugir dele.

Este subcapitulo ¢ um convite para reelaborar nossas “receitas”, criando outras e
repensando nogdes sobre os limites do palatavel, assumindo uma postura que “interrompa as
rotinas tediosas que compdem a existéncia de tantos de nos” (CRIMETHINC, 2004, p. 3),
possibilitando-nos a aceita¢do de situagdes acidas e conflituosas. Entretanto, essas situacdes
pedem cautela e reflexdo sobre as possiveis reacdes a elas. E possivel realizar um paralelo entre
situagdes de conflito e os chamados “gostos engula, ou cuspa”, expressao utilizada pelo chef
britanico Glynn Christian, em seu livro Como cozinhar sem receitas. Nele, Christian diz que os

sabores acido e o amargo cumprem fungdes especificas para que nossos organismos continuem
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saudaveis. Tais sabores, em qualquer coisa ingerida, nos alertam sobre um possivel perigo

através do sabor de uma comida. Segundo Christian:

O gosto acido e o amargo sdo protetores primarios do corpo humano. Os alimentos
estragados ou prestes a estragar sdo sempre desagradavelmente acidos, o que faz com
que a identificagdo da presenca de acido no organismo alerte rapidamente o cérebro
para que decida se o alimento ¢ saudavel ou perigoso. O amargor geralmente assinala
a presenga de venenos naturais, portanto, ao ser detectado, ele também incita o cérebro
a decisdes criticas vitais imediatas. Felizmente, tanto o gosto adcido quanto o amargo
também prestam magnifica contribuicdo a muitos dos nossos pratos mais nobres.
Basta identificar o que ¢ seguro e o que ndo ¢, quando suas papilas gustativas derem
o alarme (GLYNN, 2012, p. 31).

Contudo, em nosso cotidiano, os conflitos para a maior parte das pessoas parecem ser
em geral negativos e, podemos dizer, dificeis de digerir, ndo ha identificacao facil de suas
naturezas e, na maioria das vezes, nem ponderagao sobre seu cardter negativo, ou positivo,
perante uma dada situagdo. Nao identificamos suas naturezas, suas origens, ou fungdes sociais.
Tal como o outsider, o conflito — a principio indesejado no social —, tem uma fungdo. Resta
saber, tal como aquele que provoca o conflito (o outsider), se a situacdo que ele provocou
justifica o seu afastamento do ciclo social do qual ele faz parte e/ou se sua atitude traz algum
beneficio para o grupo.

O conflito no social pode gerar desastres que nos paralisam e tais desastres, a principio,
sdo dificeis de serem digeridos, pois ndo se consegue perceber seus desdobramentos futuros,
ou algum fundo de sentido na natureza do ocorrido.

Entretanto, em vez de esperar pelos desastres, considero serem necessarias receitas para
produzi-los. Isso pode parecer contraditério e paradoxal, mas, para desestabilizar os
mecanismos instituidos, desastres fazem-se necessarios. E € um pouco disso e da sociologia do
conflito que os paragrafos a seguir tratam.

Veremos aqui dois exemplos de producdes artistico-politicas que estdo adjacentes as
nogoes de Arte Colaborativa, por meio da provocagdo, do choque e de processos conflituais,
que se configuram como uma arte que tem o conflito como condicdo de sua existéncia. O
objetivo, nesse sentido, ¢ revelar algumas proposi¢des e agoes artisticas a partir de uma logica
propria e ndo da logica corrente no sistema da arte, que procura distanciar artista e obras de
qualquer situacdo que envolva a nogao de desastre e a entende como algo inconveniente.

Nesse sentido, talvez sejam necessarios mergulhos em agdes artisticas que provoquem
desastres. A natureza conflitual ¢ dificil de ser definida se ndo olharmos de forma sistémica
para o contexto em que ela ocorre, quais suas ramificagdes com o social e quais os porqués de

proposic¢des artisticas, vistas, por vezes, como terroristas por uns e iluminadas, por outros?
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Essas visoes dispares e contraditorias acompanham a producao de alguns artistas, como as do
artista russo Pyotr Pavlensky (1984) e os integrantes russos do grupo Voina, bons exemplos
para um tipo de arte do choque, cujas ressonancias e reverberagdes chegam até aqui no ano de
2022.

A ideia aqui ¢ entender por outro angulo a natureza do fracasso, do confinamento, da
persegui¢do, do cancelamento, do apagamento — consequéncias do conflito —, compreendendo-
os como efeitos ressonantes positivos de proposi¢des que foram efetivas, problematizando
pontos nevralgicos, como questdes que envolvem o Estado (dado que parte das proposicdes que
serdo analisadas afrontam o Estado, e tem esse objetivo como uma de suas metas), tendo como
consequéncia, reagdes violentas, por parte dos aparelhos de seguranga e militares, causando
invisibilizagdo, apagamento e cancelamentos, ou resultando em casos extremos, em
encarceramentos € mortes.

Em 7 de outubro de 2006, a jornalista humanitaria que nasceu nos Estados Unidos, filha
de diplomatas de origem ucraniana, Anna Politkovskaia, foi alvejada e morta na escadaria do
prédio onde morava. Politkovskaia era inimiga declarada da politica do ex-agente da KGB e
presidente russo Vladimir Putin. Politkovskaia trabalhava na redagdo do jornal Novaia Gazeta,
e suas matérias iam da defesa dos direitos humanos a criticas severas ao governo do presidente
russo. Sobre a morte de Politkovskaia, o escritor francés Emmanuel Carrére (1957) em seu livro
Limonovnos diz: “O assassinato de Politkovskaia havia sido encomendado pela FSB —a policia
politica da KGB na época da Unido Soviética — e, de certa forma, pelo proprio Putin”
(CARRERE, 2013, p. 12). Desde seu assassinato na Riissia, houve mais de 700 agressdes contra
jornalistas, sendo que 57 foram mortos.

Nao ¢ incomum no pais, opositores ao regime politico de Putin, coincidentemente,
“passarem mal” apOs contendas com o governo ou, até mesmo, perderem suas vidas. Entre os
casos de envenenamento temos varios exemplos: o ativista e filmmaker Vladimir Kara-Murza
Jr; o ex-membro da banda punk ativista Pussy Riot, Pyotr Verzilov; o agente duplo Sergei
Skripal; o jornalista investigativo Yury Shchekochikhin, alguns chegaram até a ser
envenenados com o elemento quimico Polonio 210, como foi o caso do agente duplo Alexander
Litvinenko.

E em meio a esse contexto perigoso para quem discorda das politicas estatais, que surge
o grupo Voina (“guerra” em russo), tendo a principio, mais de 60 participantes espalhados por
Moscou. Influenciado diretamente pelo poeta e artista conceitual Dmitri Prigov (1940-2010),
criado em 2007 pelo ativista e artista russo Oleg Vorotnikov e outros artistas, Voina tem como

referéncia a arte conceitual moscovita da década de 1970, que comegou com performances que
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visavam questionar a ideologia socialista soviética, contudo, ocorriam no underground, sem
visibilidade alguma por parte das midias.

Quando, porém, a vigilancia e o controle sobre as produgdes artisticas diminuiram,
gracgas as reformas do periodo da Perestroika, promovidas por Mikhail Gorbachev (1931) na
década de 1980, os artistas comecaram a levar seus trabalhos para o cenario publico, comegando
a dar visibilidade e transparéncia para questdes que afetam diretamente a conducao do governo
russo e a rigidez das politicas publicas. Aumentaram, nesse momento, os embates entre artistas
€ 0 governo russo, como uma das consequéncias da exposi¢ao de situacdes e ideias junto ao
radicalismo que acompanha essas produgdes artisticas.

O grupo Voina se inseria na esfera de atuagdo politico-ativista, que alimentava uma
postura de enfrentamento a partir de agdes diretas radicais que envolviam o faga vocé€ mesmo,
o voluntariado, a colaboracdo por meio da provocagdo e processos conflituais e de
questionamentos relativos a politica, a policia e aos aparatos de vigilancia russos. Apesar dos
mais de 60 participantes, seus integrantes mais conhecidos foram Pyotr Verzilov, Oleg
Vorotnikov (Ladrao), Natalya Sokol (Koza), Nadezhda Tolokonnikova e Leonid Nikolaev (o
Louco). Segundo um dos integrantes do grupo, Alexei Plutser-Sarno, “somos perpetradores de

arte de rua de acdo de protesto da esquerda. Nossos principios sdo a honestidade, a intrepidez e

99160

a monumentalidade.

Figura 46 - 4 Revolugdo do Paldcio, Voina revirando carros de plicia em Sao Petersburgo, 2010

Fonte: Arquivo do autor.

190 Disponivel em: hitps://www.vice.com/pt/article/gvxqvm/a-guerra-artistica-da-russia-uma-entrevista-com-
voina Acesso em: 16 jun. 2021.
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A imagem da figura 46 ¢ significativa para podermos iniciar uma reflexdo sobre as
acoes do Voina, iluminadas pela ideia de conflito e provocagdo na arte colaborativa. Em 15
de setembro de 2010, no centro de Sdo Petesburgo, cinco ativistas do Voina capotaram sete
carros da policia. Essa a¢do sinalizava um pedido de reforma no Ministério do Interior Russo,
orgdo que ¢ responsavel por manter a ordem constitucional e a ordem publica no pais,
instituicdo extremamente corrompida, segundo o grupo. A ac¢do 4 Revolugdo do Palacio foi
realizada tendo como lema “Ajudou uma crianga, ajudou o pais”, pois o pretexto do
capotamento inventado com certa dose de ironia, era pegar uma bola que estava em baixo do
carro e levar para uma crianga.'®!

Apbs o ato e a divulgacdo dos videos na internet, dois dos integrantes do grupo foram
presos e, depois de trés meses e meio de detencdo, receberam ajuda do artista inglés Banksy
que vendeu gravuras da série Escolha sua arma e deu £ 80.000 para o grupo Voina, para que
pagassem a fianca.

Outra a¢ao que merece destaque ¢ a Rola capturada pela KGB de 2011, que consistia
em um pénis de 70m desenhado sobre o asfalto da ponte levadica de Liteiny, em frente ao
prédio do Servico de Seguranca Federal (SSF) (nome atual em substitui¢dao ao antigo, KGB).
Plutser-Sarno, considerou que a natureza da ag¢ao pode ser vista como um “esbogo ao ar livre”,
ou um “esboco de rua”. Plutser-Sarno diz que o pé€nis ndo estava somente direcionado a SSF,
mas a todas as hierarquias de poder na Russia e: “Também foi um protesto contra as medidas
de seguranca intensificadas esperadas no Forum Econdmico Internacional, realizado a partir
de 17 de junho em Sao Petersburgo, cidade natal do presidente russo Dmitry Medvedev e do
primeiro-ministro Vladimir Putin”.!6?

Rola Capturada pela KGB ganhou o principal prémio de arte contemporanea da Russia,
vale refletir a partir disso sobre as estratégias de captura e despotencializagao das acdes
artisticas que criticam o sistema politico (ou qualquer outro sistema) e sdo despontencializados

pelo sistema de arte através de premiagdes, entradas em editais etc. Vale prestar atencdo nas

formas como o sistema artistico neutraliza as a¢des de dissenso'®.

161 A acdo pode ser vista em: https://www.youtube.com/watch?v=3uBQBtnkmec&t=29s&ab_chan
nel=PikeRecords Acesso em: 16 jun. 2021.

162 Disponivel em: https://wisegizmo.livejournal.com. Acesso em: 14 jul. 2021.

163 Agradego as observacdes feitas pela profa. Dra. Cristina Dunaeva a esse respeito.
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Fonte: Arquivo do autor.

As acdes do grupo deram visibilidade ndo somente as questdes politicas poucas vezes
tratadas no circuito artistico russo, mas deram visibilidade as violéncias e brutalidades da
policia e politicas russas, denunciando atos de corrupgao, por meio das imagens que chegaram
a diversas partes do planeta através da internet; apds quase dez anos de efetivagdo das
proposicdes artisticas, elas ainda ressoam. Esse tipo de agdo artistica politica ¢ muito sério;
opera por meio de fissoes, tensionando por dentro a relacdo entre publico, artistas e obras, junto
aos sistemas e as consequéncias que, para os artistas, em boa parte do mundo, sdo quase sempre
muito duras, variando de intensidade em cada pais, em termos de puni¢do pelo ato desviante
cometido.

Essas ac¢des sao muito importantes, ndo pelos seus procedimentos estéticos e seu aparato
conceitual, mas pelo que geram em sua pos-execucao e tudo aquilo que ressoa e reverbera, em
ocorréncias apds as agoes, nos seus bastidores, devidamente registrados em fotografia, video e
textos, no sentido de dar visibilidade a toda a estrutura de mecanismos de puni¢do factuais, que
nunca ocorrem a olhos vistos, ou seja, ndo usufruem de transparéncia nos canais mididticos
comuns. Segue abaixo uma narrativa em um desses canais, que parte da vivéncia de um

integrante do Voina, relativa ao aparelho de repressao russa:

Em 20 de marco, uma multiddo armada com capacetes de motociclista, morcegos e
escudos invadiu nosso quarto, arrombando a porta € um Maidan limpo. Naquela época
estavamos dando banho nas criancas na banheira. Primeiro jogaram gas pimenta em
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nossos olhos, depois me jogaram no chdo e me amarraram as maos e os pés com fita
adesiva, sentaram em cima e comegaram a me estrangular. A cabra (Natalya Sokol. - Ed.),
foi espancada, afastada das criangas e jogada escada abaixo. Temos trés filhos - um menino
de seis anos, Kasper, teve a mao ferida. Os invasores roubaram dois de nossos laptops e
dois iPads das criancas.'%

O relato acima salienta que essas proposigdes artisticas, mais incisivas e criticas,
amealham em torno de si toda uma cosmologia conflitual, ou seja, sdo conjuntos de pequenos
fragmentos (imagens, textos, entrevistas, depoimentos, videos etc) e consequéncias das
explosdes que, t€ém de ser gerenciados, pois sao materiais participes da ideia como um todo sao
inerentes a ela. Os artistas (assim como ocorria com Arthur Leandro) registravam tudo, desde
as trocas de mensagens escritas até dudios, e subiam para as redes sociais todas as fotos de cada
etapa constituinte das proposi¢des em que estavam envolvidos, como material efetivo do
trabalho. Sendo assim, essas narrativas, pedacos (fragmentos de explosdes) desses mundos
especificos, sdo constituintes da proposta, € por isso evocados em textos para dar testemunho
ao que ocorreu, independente de quem esteja envolvido nelas (curadores conhecidos, policiais,
politicos etc).

E em relagdo as consequéncias das ac¢des, segue outra narrativa, a partir de uma vivéncia
no sistema de acampamento suico para imigrantes, como consequéncia de um pedido de asilo

politico do Voina na Suiga:

A Suiga ¢ talvez o pior pais em termos de pedidos de asilo. Primeiro, eles evitam
linguagem politica. Em segundo lugar, as condigdes suigas para refugiados sdo as
piores. Afinal, h4 anos vivemos nas circunstancias mais dificeis. Vocé esta trancado
em um armario - apenas pode se oferecer para viver assim, e apenas concordara com
tais condi¢des. Provavelmente, se voc€ é um sirio que ndo tem mais apenas uma casa,
mas também uma cidade natal, entdo talvez vocé fique feliz. Os policiais revistam
todas as vezes: eu vi como a familia de aparéncia caucasiana (pessoas do Caucaso)
voltou, e eles revistaram a todos, incluindo o bebé chorando. E os orgulhosos
caucasianos, que ndo podiam ser quebrados, sorriam quando a crianga entrava em
choque.

As familias s@o entdo transferidas para um acampamento em Ash. As pessoas estdo
alojadas no pordo em minusculos armarios sem janelas, empilhados como caixdes. A
prisdo russa € um pouco melhor. Ao mesmo tempo, tiram qualquer meio de
comunicacdo, laptops, € os trancam sem sair por tempo indeterminado. As paredes
tém olho magico para observacdo. A policia de migracdo garantiu-nos que nos
juntariam. Como resultado, no armdrio para onde fomos levados, beliches em duas
fileiras e dez pessoas ja estdo deitadas. Um total de 18 pessoas por 15 metros
quadrados. Refugiados caminham pelo acampamento como sombras, homens,
vestidos com coletes verdes claros, sdo periodicamente levados para a coleta de
lixo.!6%

164 Disponivel em: hitps://arenda-scena.ru/pt/biografiya-v-evrope-mne-stalo-skuchno-uzhe-cherez-polgoda-
govorit-vorotnikov.html. Acesso em: 17 jun. 2021.

165 Ihidem.
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As agdes do Voina, nesse sentido, possibilitaram a vivéncia de acdes diretas de protesto
(para os colaboradores e para os artistas) e em seguida a descri¢do de um mundo (tendo por
base a vivéncia desse mundo) o qual esse tipo de arte almeja destruir ou, a0 menos, modificar.
Contudo, na maioria das vezes, consegue, pelo menos, dar transparéncia ao terror € as
consequéncias dos mecanismos de puni¢do, vigilancia, manutencao e protecionismo do Estado
e dos sistemas de valores que o acompanha. Uma das consequéncias positivas desse tipo de arte
¢ a visualizagdo desses efeitos colaterais (prisdes, maus tratos, perseguigdes, assassinatos,
tornando o apagamento e cancelamento, tdo temidos por artistas no Brasil, EUA e Europa, por
exemplo, consequéncias menores se comparadas ao que ocorre aos artistas citados), provocados
pelo conflito aberto entre artistas e poder institucional.

Contudo, ndo se quer com isso estimular a violéncia nas ruas ou exaltar as acdes diretas
como estratégia ativista. A questdo que permanece na ordem do dia ¢ como lidar com situacdes
conflituais se, ao que parece, elas sdo de dificil solu¢do e ndo vao deixar de existir, seja no
Brasil, ou na Russia. E como a partir da natureza de cada contexto, juntamente a natureza de
seus conflitos, podemos equalizar e perceber os limites da fric¢ao entre artistas e poder publico,
para que ndo cheguemos a perder vidas ou mesmo causas? Como propagar a necessidade de
ndo se negar a entrar em conflito quando ¢ necessario, mas saber perceber o contexto para assim
provocar, tendo consciéncia de como se da o funcionamento do sistema em que se quer inserir
a proposicao? Nao esquecamos que cada um desses grupos apresentados gastam meses de
preparagdao em cada uma de suas proposicoes, analisando cada etapa do processo, suas
estratégias, possibilidades e riscos.

Outro exemplo € o do artista russo Pyotr Pavlensky, que realiza o que chama de Eventos
de arte politica. Pavlensky ¢ conhecido por suas performances de cunho radical e critica
visceral ao governo e as leis instituidas na Russia contemporanea. Suas agoes diretas envolvem
seu corpo e autoflagelagdes, como meio de dar transparéncias aos mecanismos € estruturas de
poder invisiveis a populacao

Uma caracteristica pedagdgica importante dos trabalhos de Pavlensky ¢ a estratégia sutil
de obter a participagao dos agentes policiais em suas agdes. O artista geralmente as realiza em
areas de forte vigilancia policial e, ao fazer isso, “o caso criminal se torna uma das camadas da
obra de arte e o governo é ‘atraido’ para o processo de feitura do trabalho”.'® Nesse caso, temos

um modelo de colaboragdo tnico; tanto no caso do Voina quanto no caso de Pavlensky, as

166 Disponivel em: hitps://edition.cnn.com/2020/02/20/europe/pyotr-pavlensky-france-sex-scandal-
intl/index.html Acesso em: 26 jun. 2021.
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colaboragdes ocorrem a contrapelo e as acgdes colaterais de violéncia por parte das forgas
policiais do estado tornam-se imagens, registros em videos que circulam na internet,
disseminando por si mesmas uma critica contundente aos seus conteudos (geralmente atos de
violéncia e repressao por parte da policia, em defesa dos 6rgaos estaduais e dispositivos da
politica russa), demonstrado em cada uma dessas imagens camadas insuspeitas das estruturas
de poder russas. Diferente dos outros exemplos de propostas colaborativas ja citados nesta tese,
tais imagens surgem nas telas com a ajuda dos proprios agressores e localizam a obra em um
local de dificil acesso para a maioria dos artistas ativistas, pois esse tipo de acao, tida por muitos
como uma arte brutal e semiterrorista, como vamos ver em alguns exemplos mais a frente,
evoca caracteristicas impares no tocante ao uso de colaboragdes forcadas, violéncia e crime,
como camadas da proposi¢ao que, sem elas, entenderiamos como mais uma entre tantas outras
acoes de arte performatica politica.

Nas agoes de Pavlensky, o meio € cuspido para fora da situacdo de invisibilidade em
que a estrutura governamental do pais o enquadrou, ou seja, a obra coloca a nu, de forma brutal
e por meio de conflitos veridicos, de uma s6 vez a estrutura recalcada das institui¢des publicas,
o comportamento dos agentes de seguranga e da policia, a opinido ambivalente da midia
comprada pelo estado, os mecanismos de punicdo, cancelamento e apagamentos, ndo somente
de artistas, mas de intelectuais que se erguem contra o governo de Vladimir Putin. Vamos a
alguns exemplos das ac¢des de Pavlensky.

O primeiro exemplo ¢ a agao de 2020, chamada Pornopolitics (2020), onde o artista cria
um site (pornopolitique.com) propondo expor de maneira sistematica aqueles que “impdem o

puritanismo a sociedade e a desprezam”!'®’

, ou seja, os politicos, mais especificamente os
politicos franceses. Um dos primeiros alvos do artista foi o candidato a prefeitura de Paris, a
época, o deputado Benjamin Griveaux. Pavlensky, em 12 de fevereiro de 2021, publicou videos
intimos € mensagens com conotagao sexual enviadas pelo deputado a uma mulher. O artista
justificou que esse conteudo revela um pouco da hipocrisia do candidato que tinha em sua
campanha a defesa da legenda dos “valores familiares tradicionais”. Como resultado bem-
sucedido da agdo, Griveaux retirou-se da candidatura para a prefeitura, o site foi retirado do ar
e Pavlensky foi preso.

Vale pontuar aqui uma questao sobre a ideia do que seria o fracasso para uma boa parte

dos intelectuais e artistas russos. Para o poeta e escritor russo Eduard Limonov (1943-2020)!8,

167 Disponivel em:https://edition.cnn.com/2020/02/20/europe/pyotr-pavlensky-france-sex-scandal-
intl/index.html. Acesso em: 26 jun. 2021.

168 Eduard foi “Delinquente na Ucrania, idolo do undeground soviético; mendigo, depois mordomo de um
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o fracassado ¢ um heroéi. Em seu livro Didrio de um perdedor, ele diz: “Tomei partido do mal:
pasquins, panfletos mimeografados, partidos que nao tem chance nenhuma. Gosto dos comicios
politicos que juntam apenas um punhado de pessoas e da cacofonia dos musicos incapazes”
(LIMONOV apud CARRERE, 2013, p. 22).

E sdo muitos os casos na historia moderna e contemporanea russa em que encontramos
essa versao romantica nao ocidental do herdi maldito, porém, guardadas as devidas diferencas,
principalmente no que diz respeito as agdes que visam modificar realidades sociais e politicas
por meio do agravo, da quebra de regras e dos pactos desfeitos. Em relagdo as prisdes, como
consequéncia desse tipo de valor, uma boa parte dos russos t€ém em boa conta aqueles que vao
presos, considerando que também sdo herdis, ja que se estdo 1a € porque enfrentaram de alguma
forma o governo e sao mesmo perigosos para o sistema. No livro Limonov do escritor francés
Emmanuel Carrere, 1é-se “os guardas conduzem-nos, eles saem rindo, mostrando o dedo e
dizendo ‘da smyert’: até a morte. Seus companheiros olham com inveja para eles: sdo her6is”
(CARRERE, 2013, p. 25). Em outro trecho aponta que, “sendo o hospital psiquiétrico, além de
tudo, um instrumento de repressdo politica, ter passado uma temporada 1a representa um
diploma de dissidéncia” (Ibidem, p. 59).

Na Russia, as clinicas psiquiatricas sdo usadas como forma de afastar qualquer tipo de
dissidentes politicos, forja-se um documento, interna-se o individuo nesses locais e 14 ele
padece e enlouquece durante o tempo que fica. Pavlensky a partir dessa realidade criou uma
acdo que vale citar aqui, intitulada Segregacdo (2014), realizada em Moscou. Ela consistiu em

um corte do lobulo da orelha do artista em cima do muro do Centro Psiquiatrico de Serbsky.

Figura 48 — Segregacdio, Pyotr Pavlensky, 2014
Fonte: Arquivo do autor.

Na época, o centro apresentava esses falsos diagnosticos e assim agia como instrumento

repressivo do governo russo, esse tipo de estratégia era conhecida na midia internacional,

bilionario em Manhattan; escritor da moda em Paris; soldado perdido nos Balcas; velho chefe carismatico de um
partido de jovens desesperados” (CARRERRE, 2013, p. 43).
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contudo, ganhou projecdo a partir da agdo de Pavlensky. Sobre ela, diz o artista: “A faca separa
o lébulo do corpo, como o muro de cimento da psiquiatria, que divide a sociedade dos
conscientes da dos doentes e doidos. A psiquiatria estd voltando a ser utilizada para fins
politicos. O aparato policial se reapropria do direito de definir a fronteira entre a razao e a
loucura”.!%® Podemos também destacar que houve uma exposicdo midiatica, uma midiatizacio
desta performance, sendo o registro fotografico um gerador de uma possivel espetacularizagao
da proposta, que se apropria de ferramentas muito eficientes para sua disseminacao em rede.
Os dois exemplos aqui apresentados estao em um campo bem controverso, pelo simples
fato de admitir o conflito e o desastre como mola propulsora da mudanc¢a paradigmatica em seu
pais, onde o artista compromete o proprio corpo num autoflagelo cuja eloquéncia torna-se
pungente e assume uma postura de enfrentamento voluntario em relagao as consequéncias que
terdo de enfrentar apds suas ac¢des. Entendendo-as como parte do conjunto, sdo constituintes da
natureza dessas a¢des o confronto aberto com a pratica repressiva dos governos, e ¢ quando
isso sai da opacidade da estrutura do governo que a acdo se efetiva propriamente e fecha seu
ciclo a partir dos desdobramentos: o artista detido, ferido e utilizando os canais de midia pos-
acdo para amplificar a poténcia da obra. Nesse sentido, de acordo com o contexto onde a agdo
se d4, ndo cabe pensar em negociagdes, pactos e nem aliangas com o governo, cabe enfrentar a

covardia e trair o estado.

199 Disponivel em: https://ansabrasil.com.br/brasil/noticias/mundo/noticias/2014/10/20/Artista-corta-propria-
orelha-em-protesto-em-Moscou_8129605.html. Acesso em: 29 jun. 2021.
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5. O CONFLITO NA ARTE: MUDANCA DE PARADIGMA

De um certo modo eu estava feliz e me sentia mesmo
vaidosa de estar traindo Calabar e a sua trai¢do, como
mulher, de todo jeito, de estar dentro da trai¢do, de viver
dentro da trai¢do e de amar dentro, se tudo o que me
davam era traicao (BUARQUE, GUERRA, 1973, p. 125).

Como visto no capitulo anterior, existem artistas e grupos que instigam o conflito,
convidando a experiencia-lo; um convite a mudanca de pontos de vista sobre a ditadura em
nosso pais, por exemplo, com o intuito de friccionar, tensionando as relagdes no cenario urbano
e no sistema da arte, ou dando visibilidade para um centro psiquiatrico que interna dissidentes
politicos, visando provocar mudancas.

Os motivos para esses convites podem ser variados e as estratégias para efetiva-los
também, mas alguns pontos em comum a essas ag¢des seriam: o desejo de mudancga nos sistemas
(ndo somente da arte, mas da politica, da cultura etc.); o questionamento dos pactos implicitos
(no sistema da arte, por exemplo, ou no sistema de ensino, a partir do uso de pedagogias
diferenciadas, ou mesmo a quebra total desses pactos), das regras e normas; a assungdo do
convivio prolongado (em estadias mais demoradas em uma comunidade, ou em defesa de uma
area a ser tomada por corporagdes privatistas), com o grupo, ou comunidade adjacente a
proposi¢ao; exposigoes e acoes radicais (ou pedagogias do choque) evocando visibilidade, ou
transparéncia de parte da camada social que propde mudancas; reconhecimento de termos e
conceitos utilizados nos sistemas para posterior problematizagdo deles (o questionamento das
tecnologias do espirito e a violéncia intelectual resultante da utilizagdo deles); o uso de
estratégias sutis para utilizar os proprios dispositivos repressivos como ferramentas de
desinvisibilizagdo de uma situacdo e o reconhecimento do tipo de provocacdo que se quer
produzir: duracional (ZAD) ou efémera (ZAT).

Nesse sentido, afirmo que, conscientes ou ndo, a partir de uma tomada de atitude mais
radical, alguns artistas ou grupos propuseram em diferentes momentos formas de ativar
conflitos e dissensos, como norteadores de mudangas no cenario artistico e no contexto social.
Analisarei essa questao, iniciando por alguns exemplos da Historia da Arte, buscando situagdes
conflituais pouco lembradas no sentido aqui proposto, para em seguida, abordar, no subcapitulo
5.1, agdes e artistas ligados a cena contemporanea. Para isso, levarei em conta trés artistas que,
em distintos periodos, vivenciaram situacdes de conflitos, dissensos e desentendimentos em
contextos especificos e a partir desses conflitos suscitaram mudangas no paradigma artistico.
Sao eles: Francisco de Goya (1746-1828), Hugo Ball (1886-1927) e Marcel Duchamp (1887-
1968).
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No primeiro exemplo focaliza-se o contexto em que o pintor espanhol Francisco Goya
(1746-1828) viveu. Conhecido como o pintor dos horrores e da carnificina da guerra, produziu
sua obra em torno das assombragdes emocionais, da vida interior conturbada do homem daquela
época. Retratou em suas obras, tensdes sociais de grande impacto visual para a época, telas
como Cenas da prisdo (1793-1794), Manicomio (1812-1814) e O Fuzilamento de Trés de Maio
(1814). Em Manicomio e Cenas da prisdo ¢ possivel reconhecer as condigdes a que pessoas
com problemas mentais eram submetidas. Se o artista contemporaneo Pavlensky mutilou sua
orelha numa performance brutal para chamar a atencdo para instituigdes de controle e
higienizacdo social, Goya, dois séculos antes, representou em imagens as condigdes dos
manicomios de sua época, ou seja, em verdadeiros “lixdes” onde psicoticos, esquizofrénicos e

autistas eram jogados, sem a menor possibilidade de diagndsticos e tratamento de suas doengas.

Figura 9 — Manicémio. Francisco de Goya (1812-1814)
Fonte: Revista Virtual E/ Cuaderno.
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Figura 50 - Cenas da prisdo. Francisco de Goya (1793-1794)
Fonte: Meadows Museum.

Goya apresenta uma visao interna das instituicdes, mas também revela flagrantes das
crises sociais e conflitos causados pela guerra, cumprindo de alguma forma o papel de externar
e denunciar a barbarie humana. Em O Fuzilamento de Trés de Maio (1814), uma das gravuras
da série Desastres da Guerra, o artista representa a cena do fuzilamento de varios cidadaos
espanhois que se haviam insurgido contra os franceses na ocupagdo liderada por Napoledo
Bonaparte entre os anos de 1808 e 1814. Sobre esta pintura, Goya diz que o intuito era
“perpetuar com o pincel as agdes mais herdicas e notdveis de nossa gloriosa insurrei¢do contra
a tirania” (GOYA apud TODOROV, 2014, p. 92). Por meio de sua obra, o artista evidencia os
conflitos entre o sujeito € o meio social, constituindo uma obra de dentncia, que provoca

reflexdo até os dias atuais.
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Figura 51 - uzilamento de }res de Maio. Francisco de Goya, 1814
Fonte: Arquivo do autor.

Ao contrario do que € possivel pensar, a partir dessa pintura Goya nao reforga a ideia de
resisténcia, ou de incitagdo ao conflito aberto. Segundo o filésofo de origem bulgara Tzvetan
Todorov (1939-2017) o artista espanhol “ndo perpetua a gloriosa insurrei¢do por um ato que ilustre
a forga dela, mas pela imagem de um assassinio coletivo” (TODOROV, 2014, p. 93). A obra
funciona mais como uma denuncia do ato em si e registro para as futuras geracdes; ¢ uma
representacdo pictorica de critica politica, mais do que acdao de engajamento politico. Contudo,
trata-se de um convite a repensarmos os atos de guerra sendo uma referéncia potente que
reverberard e influenciard ainda o pintor espanhol Pablo Picasso (1881-1973) a pintar sua obra
Guernica (1937).

A obra no sentido proposto se articula em um campo de provocagdo e estimulo a
repensarmos a violéncia entre individuo e contexto social, a guerra e suas consequéncias, um
testemunho do ocorrido, o “eu vi” do Goya jornalista, transformado em registro, para chamar a
atengdo ao “mal que o homem pode fazer ao homem” (TODOROV, 2014, p. 96). Uma
provocacao atenta por meio do estimulo a reflexdo em seus temas, seja sobre a violéncia da
guerra, ou das instituigdes sobre o homem, seja pelo que o homem faz ao homem, sendo um
convite a pacificacao.

Em outra localidade e em outro contexto, em 2 de fevereiro de 1916 uma noticia no
jornal de Zurique na Suica chama a atenc¢do: “O Cabaré Voltaire exorta todos os jovens artistas
de Zurique para que comparegcam com sugestoes € contribuigdes, sem se preocupar com esta

ou aquela orientagdo artistica”.!’® Essa era a chamada para que artistas comparecessem ao

170 Disponivel em: http://www.caleidoscopio.art.br/cultural/artes-plasticas/vanguardas-artisticas/dadaismo-
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Cabaré Voltaire, fundado pelo poeta e filosofo alemao Hugo Ball (1886-1927) e sua esposa,
escritora e performer alema Emmy Hennings (1885-1948). O espirito das produg¢des artisticas
no Cabaré Voltaire foi engendrado pelo clima da primeira Guerra Mundial; o sentimento de
perda, a apatia do racionalismo burgués, a auséncia de protestos e os estragos provindos dai
foram redirecionados para uma produgdo artistica anarquica e provocadora. Sobre isso, a

pesquisadora brasileira Cristina Tolentino afirma:

Opondo-se a paralisia que esta situagdo parecia conduzir, estes jovens artistas
voltaram-se para o absurdo, para o primitivo, para o elementar. Aspiravam uma nova
ordem que poderia restaurar o equilibrio entre o céu e o inferno. Eram contra a arte
como instrumento para emburrecer a humanidade. Mais do que a obra € o gesto. Um
gesto provocador contra o sentido comum, a moral, a lei ou qualquer norma ou
ortodoxia. Transformar poesia em agdo. Unir arte e vida.!”!

Hugo Ball ndo foi, entre os dadaistas, o que mais produziu uma arte contestatoria,
contudo ele foi um agregador, o individuo que propiciou um espago provocador de mudangas
e que influenciou varios outros espagos a fazerem o mesmo. Escreveu o primeiro manifesto
Dada e viveu recluso parte de sua vida dedicando-se a escrita de livros criticos radicais contra
o mundo moderno. Apos a primeira Guerra Mundial, Ball lutou por uma redefinicdo da
linguagem e esbocou isso em seu manifesto. Dizia que “um verso ¢ a oportunidade de
dispensarmos palavras e linguagem. Essa maldita linguagem a qual se cola a sujeira, tal como
a mio do traficante que as moedas desgastaram”'’?, tornando-se um arauto da subversio para
os futuros grupamentos das Artes Visuais, nas geragoes futuras. A reverberagdo dessa heranca
contestatoria deixada pelo artista, pode ser percebida hoje em dia nos espagos artivistas assim
como nas produgdes artisticas mais radicais, em redefinigdes dos formatos de apresentagao das
obras nos espacos fisicos e redefini¢do da linguagem artistica.

Marcel Duchamp (1887-1968) ¢ outro artista que reformula e amplia o contexto das
Artes Visuais, através de agdes nos sistemas aos quais fazia parte, reverberando essas mudangas
nas décadas subsequentes. Por meio do dissenso, da contestacao e do conflito aberto, insurgiu-

se contra o sistema da arte que propunha autoria, individualismo nas produgdes, entronizagao

zurique.html. Acesso em: 9 mar. 2021.

7l Disponivel em: http:/www.caleidoscopio.art.br/cultural/artes-plasticas/vanguardas-artisticas/dadaismo-

zurique.html#:~:text=0Opondo-
s€%20a%?20paralisia%20que.instrumento%20para%?20emburrecer%20a%20humanidade.&text=Unir%?20arte%2
0e%20vida Acesso: 17 maio 2021.

172 Trecho do Manifesto Dad4. Disponivel em: projetos/artetextos/textos/dada.htm. Acesso em: 11 de jan. 2022.
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do objeto artistico e da figura do artista, além de expandir o circulo de agdo para objetos e agdes
cotidianas.

Redefiniu nao tanto a causa do contetudo estético de seu trabalho, mas “a maneira pela
qual encarava a relagdao de seu trabalho com o regime da arte e também a divulgagao dele”
(CAUQUELIN, 2006, p. 89). Em meados de 1912, Duchamp rompeu com a pratica da pintura
e se declarou antiartista, a partir de um questionamento incisivo dos parametros provindos da
modernidade, que alicercavam a arte até aquele momento: a existéncia de produtores,
intermediarios e consumidores que no regime da arte contemporanea passam a ser
indistinguiveis. No contemporaneo, todos fazem um pouco de tudo, hé integragao radical entre
arte e vida, o abandono dos movimentos de vanguarda que prezavam por uma imagem
especifica da figura do artista romantico e, para ele, a arte comeca a se constituir como uma
linguagem, “a arte ndo ¢ mais emocgao, ela ¢ pensada; observador e o observado estdo unidos
por essa construcgdo e dentro dela” (CAUQUELIN, 2006, p. 90).

A arte passa a ser uma questdo de meio enquanto mensagem. como diria o tedrico da
comunicagdo Marshall McLuhan (1911-1980). Espécie de processo de prospecgao realizado
por artistas, que viabilizam a busca de camadas mais profundas, revelando outro tipo de
realidade das obras em seus contextos. Se os artistas da vanguarda moderna tornam visivel o
meio (tintas e suportes, dentre outros), Duchamp radicaliza e encara o regime da arte como um
meio e o torna visivel. Tornando o meio visivel ou como nos diria Cauquelin, um continente,
Duchamp propde um escancaramento da estrutura (terminologias utilizadas dentro do sistema
da arte, sistema de legitimacdes, estética das obras), embaralha as identidades, os objetos e as
fungdes de cada agente dentro do sistema, para assim remodela-lo.

Essas situagdes ilustram tanto a presenca de conflitos como forma de denuncia, como
outros tipos de provocacdo de dissensos e seu resultado na Histéria da Arte compondo uma
sintese de contribui¢des para o entendimento do conflito no campo das Artes Visuais. Analisar
tais situagdes, sob a lente do conflito, permite aprofundamentos da pesquisa e restitui-las como
contributo para mudangas de paradigmas e ndo como constatacdo de eventos indesejaveis.
Levantar outros artistas, que podem corresponder a esse modelo, permite desvelar poténcias
que passaram despercebidas, dada a forma como normalmente foram encarados os embates,
muitas vezes ignorados ou invisibilizados na Historia da Arte.

Se tivéssemos, por exemplo, a possibilidade de constatar com antecedéncia as
consequéncias positivas de determinadas posturas de enfrentamento, ligadas aos embates pela
defesa do Queermuseum, na nossa atualidade recente, assim como os conflitos entre

evangélicos e sistema da arte, na mostra do artista Pedro Moraleida, ou as a¢des em torno da
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estatua do Borba Gato. E de forma mais incisiva, ter discernimento e coragem para exaltar os
enfrentamentos (criticas e protestos), contra agdes anticulturais, anti-intelectuais e
negacionistas do presidente Jair Messias Bolsonaro, sabendo que tal atuagdo nociva trard
consequéncias para o futuro da nossa cultura e de nosso pais, poderiamos tragar a continuagao
da linha do tempo iniciada em Francisco Goya, conectando-a a outros artistas ligados ao
momento presente € aos acontecimentos atuais, contudo, estando no olho do furacdo sem saber
ao certo, em qué resultardo os atos de enfrentamento e conflito aberto com o sistema, nao
podemos tirar dai nenhuma conclusao.

E importante frisar que, neste ano de 2022, existem agdes de enfrentamento e de
confronto, entre artistas visuais € Governo Federal, contudo, sem distanciamento necessario
para averiguar o que ocorrera, torna-se dificil averiguar as consequéncias desses embates que
ocorrem no seio do Estado, nas suas proprias instancias de poder (Funarte!”?, Fundagio Cultural
Palmares'”*, por exemplo). Dispositivos e Leis de Incentivo de um lado, e artistas visuais, suas
proposicdes e formas de reivindicagdes, de outro. O que quero dizer com isso € que nao
podemos nos abster de querer a mudanga sem antes lutar por ela, € no momento, estamos
lutando para que ela ocorra e a consequéncia disso s6 sera vista em um tempo futuro.

Também ¢ possivel optar por ler essas situagdes historico-artisticas a partir de posi¢des
e posturas que sdo defendidas frente a outras que sdo diferentes, sem levar em conta as nogdes
de erro e acerto, mas de defesa de pontos de vista que desejam entrar em vigor a partir de
determinadas pessoas, ou grupo de pessoas. Assim € possivel perceber com mais clareza, as
circunstancias que resultaram dos conflitos e aceitd-los como agentes de mudanca. Nesse

sentido, diz o pesquisador Alvaro Chrispino:

O conflito, pois, é parte integrante da vida e da atividade social, quer contemporanea,
quer antiga. Ainda no esfor¢o de entendimento do conceito, podemos dizer que o
conflito se origina da diferenca de interesses, de desejos e de aspiracdes. Percebe-se
que ndo existe aqui a nocao estrita de erro e de acerto, mas de posi¢cdes que sdo
defendidas frente a outras, diferentes (CRISPINO, 2007, p. 16).

173 Fundagdo Nacional das Artes ¢ uma instancia nacional que atua junto as politicas publicas visando fomentar a
area das Artes no Brasil. Atualmente (2022) no Brasil, muitas das a¢des da Funarte tem deixado de ocorrer e seus
editais vem sendo formatados a partir de uma ldégica partidaria de extrema direita, fato esse que vem trazendo
bastante descontentamento aos artistas brasileiros.

174 A Fundagdo Cultural Palmares é uma entidade publica brasileira vinculada ao Ministério da Cultura. E uma
institui¢@o voltada para preservagdo e dos valores historicos, sociais e culturais referentes a influéncia negra na
formag@o de sociedade brasileira. Atualmente vem sendo utilizada como plataforma partidaria desde que o cargo
da presidéncia foi assumido pelo entdo jornalista Sérgio Camargo que extinguiu 6rgaos colegiados da instituigdo,
retirou nomes de 27 homenageados da lista de personalidades da instituicdo, atacou movimentos negros, entre
outras barbaridades.
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Tais reflexdes sobre as situacdes historicas vistas ndo se propde como um glossario das
situagdes de conflito; ndo existem manuais e nem disciplinas nas escolas e universidades para
nos aparelhar na vida a fim de lidar com tais situagdes; geralmente s6 as percebemos a partir de
sua expressao mais visivel, a violéncia, ndo sendo, entretanto, a tinica forma de ocorrer. Mas ¢
nesse sentido que alguns artistas, grupos e proposicdes se encaixam: sdo violentos, radicais,
virulentos (quando suas ac¢des ocorrem em rede), questionadores, provocadores, agentes e
reagentes. Enquadram-se em determinadas formas de dissensos com o estabelecido, seja por
meio de representacdes (pictoricas, instalativas e virtuais, dentre outras) e agdes diretas
(performances, espagos de convivio, ZATs e ZADs, dentre outras) e provocacdes no campo
artistico. Interessa-nos em particular essa ultima opcao.

O que motiva essas agoes varia de acordo com as demandas do contexto; no século XVII
os conflitos entre Espanha e Franca desencadearam um cenario de trevas, morte e assassinatos,
que culminaram nas obras provocadoras do espanhol Francisco de Goya; na primeira Guerra
Mundial, o Dadaismo com Hugo Ball foi mais visceral, desprezando as produgdes artisticas tal
como eram realizadas, propondo um modelo andrquico que misturava arte e vida, negando
totalmente os processos racionais e civilizatorios que os tinham levado até ali. E com Marcel
Duchamp, o contexto, ¢ ndo mais apenas as obras de arte, foi questionado, havendo um
rearranjo na maneira como os artistas se relacionavam com o sistema da arte. “Essas
transformagdes alcangam o dominio artistico em dois pontos: no registro da maneira como a
arte circula, ou seja, no mercado (ou continente), € no registro intra-artistico (ou contetidos das
obras)” (CAUQUELIN, 2005, p. 65).

Evidentemente, tais operagdes ndo foram e ndo sdo tao simples, pois podemos destacar
aqui que cada uma dessas eventuais mudangas se dava em torno de um paradigma especifico
da arte. Em se tratando de mudangas paradigmaticas, segundo o pesquisador e tedrico
estadunidense Thomas Kuhn (1922-1996), a mudanga de paradigmas ¢ sempre uma
descontinuidade, uma quebra, uma ideia que se contrapde ao que estava estabelecido e
reconhecido universalmente como algo valido e que “fornece durante algum tempo, problemas
e solugdes modelares para uma comunidade de praticantes de uma ciéncia” (KUHN, 1997, p.
13). Mudanga que se da, por vezes, em meio ao desgaste nas maneiras de fazer e nos modos de
producdo e que pode ser agudizado por uma crise, como uma guerra, ou pela decadéncia de
uma ideologia.

Em seu livro 4 estrutura das revolugoes cientificas, Kuhn expde a historia da ciéncia

como historia dos paradigmas e suas mudancas, pensando cada teoria ligada ao contexto de sua
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época. Entre outras questdes, Kuhn afirma que, em sua fase de crise!’”®, as mudancas
paradigmaticas sempre nascem de uma tensdo, de uma falta de conciliagdo entre o presente e
as ideias oficializadas. Em 2022, temos visto o embate frequente entre sistema da arte e novas
formas de ser e estar no universo das producdes simbolicas da arte; praticas ligadas as politicas
da diversidade, as necropoliticas e as politicas indigenas, por exemplo, t€m pautado suas
agendas e impelido o sistema a se adequar aos novos tempos.

Em relagdo a esses novos discursos, ¢ sabido que o paradigma passado s6 ¢ abandonado
quando um outro tensiona seu lugar; na ciéncia, geralmente, ocorre quando “membros mais
ousados e criativos da comunidade cientifica propdem alternativas de paradigmas” (CHIBENI,
2014). Essa substitui¢do de um paradigma por outro, por vezes, ndo ¢ tarefa de facil execugao.
Para o artista que se encontra na fronteira, entre a academia e o ativismo, entre o sistema da arte
e o artivismo ou entre coletivos artisticos e grupamentos politicos engajados, por exemplo,
quando a resolucgdo e a aceitagdo do dissenso ndo se ddo de forma aceitavel, a traicdo como
subversao dos moldes a que estamos destinados nos sistemas, seria uma dessas estratégias.

A partir desses fatores historicos, ¢ possivel discutir sobre a logica do insider (ao
contrario do outsider, pobre forasteiro eterno), ndo mais sendo alguém de fora, estranho ao
capital simbolico do sistema, mas sim alguém encaixado e aderido aos cddigos pactuais do
grupo ao qual se conecta, individuo mais invasivo e virulento, reagente que se insere para causar
mudangas substanciais de dentro para fora, por, justamente, conhecer seu funcionamento e, com
1ss0, causar mudancas substanciais na tessitura do mundo, influenciando em sua mudanca
paradigmatica. Ao observar esses dois movimentos, um provindo de outsider e outro provindo
de insider, ¢ possivel dizer que se estd abordando situacdes, que originadas em conflitos
intragrupais, intergrupais, intracoletivos e intercoletivos, sdo distintos, pois uns falam sobre o
mundo, na esfera em que essas situagdes se ddo e outros falam desde um mundo que foi
experimentado e vivenciado na situacdo conflitual. Para entendermos melhor esse ponto,
convém deixar um pouco de lado os exemplos anteriores, europeus, e fazer um paralelo entre o
turista na Marqués de Sapucai e Hélio Oiticica (1937-1980) na Mangueira.

Nao basta apenas sair em um desfile da escola de samba na Sapucai, vestir a fantasia e
ir para a avenida. Oiticica sabia disso. Para que haja processos de experiéncias reais desde um
mundo ¢ necessario convivio com a comunidade: ¢ preciso chegar no horario durante os dois

ensaios por semana durante o ano, ¢ preciso usar a fantasia e depois devolvé-la inteira; ¢

17> Thomas Kuhn diz haver algumas etapas, através das quais um paradigma nasce, cresce e morre: 1. Fase pré-
paradigmatica; 2. Ciéncia normal; 3. Crise; 4. Revolugdo; 5. Nova ciéncia normal; ¢ 6. Nova crise nova revolugio
(KUHN, 2005).
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necessario saber o samba enredo de cor; € necessario ajudar na fabricagdo de todos os aderegos
para os carros alegoricos.

Nao quer dizer que somente tera direito a pular o carnaval quem passar por todas essas
etapas, mas que, atualmente (em 2022) vende-se o exdtico das experiéncias, ou elas sdo
mercantilizadas como se fossem aquilo que a imagem delas mostra, ocorrendo nesse caso, a
experiéncia sobre o carnaval no campo da diferenga cultural, “o turista consome diferenca
cultural” (BEY, 2006, p. 2). A maior parte dos turistas que vao para a Sapucai, vao na ala dos
pagantes, chegam atrasados € nem ao menos sabem a letra do samba enredo.

Nao hé, nesse caso, a experiéncia real, ocorre algo que visa a experiéncia real; os
bastidores, a realidade do mundo do samba fica no plano intangivel, invisivel ao olhar do
estrangeiro, que tem acesso apenas a uma parte dele, a parte mais externa. E como comer acarajé
vendido em supermercado, ¢ como comprar bonecas karaja em lojas de arte indigena para
turistas; respectivamente, vocé nao vai comer o verdadeiro acarajé e nem vai levar a boneca
real do povo karaja para casa. O acarajé real ¢ ligado a preceitos religiosos, ele ¢ feito por uma
filha de santo, que s6 pode vendé-lo em determinada época do ano (uma dedicagdo que tem
normalmente a dura¢ao de um ano) e a boneca dos karaja ¢ uma boneca ritualistica, nao pode
sair da comunidade indigena'’®.

A experiéncia real do samba ¢ vivida por quem acompanha seus bastidores,
descentrando-se de sua experiéncia cotidiana, em prol de um contato adjacente e prolongado
com a comunidade. O paralelo que ¢ possivel estabelecer com as Artes Colaborativas ¢ bem
simples: existem artistas, ou grupos que trabalham junto a comunidade e existem aqueles que a
visitam tal qual turistas, suas proposi¢des entram na comunidade, utilizam-na como suporte e
ndo agregam nada aos moradores. Depois, como resultado, falam sobre um mundo e ndo desde
um mundo, como nos diriam os tedricos do Comité Invisivel.

E preciso salientar que, quando falamos desde um mundo, ¢ esse mundo é provisorio,
instavel e violento, as acdes ndo podem de forma nenhuma ser sobre experienciar uma acao
colaborativa. A experiéncia real (a partir de alguns casos de proposi¢des artisticas analisadas)
indica que existe uma sutura entre vivenciar a violéncia dos 6érgaos ou institui¢des que se deseja
combater ou problematizar, e as estratégias que sdao criadas para enfrentar tais O0rgdos e
instituicdes. O que quero dizer é que essas proposi¢des ndo podem ser encapsuladas em

manifestagdes ja absorvidas e cooptadas pelo campo das Artes Visuais, pois elas pertencem a

176 Agradego a professora. pesquisadora de Linguistica Indigena, aposentada pela Universidade Federal do Para,
Dra. Leopoldina Araujo, pelas conversas sobre experiéncia e consumo, € a partir disso, a relagdo entre o turismo e
mercadoria.
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outras conjunturas, com consequéncias que ndo sdo meros cancelamentos e apagamentos, mas
podem se tornar situacdes extremas de detengdes e assassinatos de artistas.

A ideia ¢ poder criar justaposi¢des de experiéncias artisticas heterogéneas, contra-
hierarquicas, que tensionem entre si, para nos levar a uma nog¢ao ampliada das colaboragdes
para além dos nichos ja conhecidos, através de fusdes!”’ e fissdes'’® de conceitos e praticas
(mesmo sendo essas fusdes, realizadas com mecanismos opressivos de governo, como vimos
em algumas das a¢des do Voina e de Pavlensky).

Essa logica se apresenta para todo aquele que, conectado a um sistema, passa ali tempo
suficiente para provocar mudancas e perceber suas consequéncias, além de perceber tais
mudangas no tocante a forma como atingiram o sistema. Nesse caso, ¢ possivel pensarmos em
adjacéncia e convivio prolongado (duracional) a partir dos expedientes de conflito, ou seja, de
vivéncias especificas de constantes situagdes conflituais, provocadas, ou constituintes da
natureza da proposi¢ao artistica.

Nesse sentido a figura do insider seria aquela que suporta e assume as consequéncias de
suas agoes e de suas provocacoes, sabendo como responder a elas, suporta-las e, depois, como
lidar com as injungdes morais, as puni¢cdes € 0s apagamentos, cancelamentos, detengdes e
mortes que os sistemas facultam.

Contudo, nem todos estdo interessados em mudangas e ndo pretendo aqui pontuar que
as mudancas s6 ocorrem a partir dessas posturas de enfrentamento e provocagdo; pretendo
discorrer sobre como a nog¢ao de outsider transformou-se e perdeu forga para a nogao de insider
(tidos aqui como artistas provocadores inseridos no sistema da arte ou no contexto
sociopolitico), de como o insider vivencia um maior tempo nos sistemas e como, a partir disso,
¢ possivel perceber que um tempo maior de contato entre os atores envolvidos, pode ajuda-lo a
descobrir estratégias e taticas visando a mudancas no social. Contudo, como consequéncia,
também pode gerar fragmentagao e imensas bolhas conflituais duradouras, que envolvem nao

sO o artista, mas sua familia e seus futuros locais de residéncia.

177 Termo emprestado da fisica: a fisdo é a transformagdo fisica da matéria de um estado para outro, de 4gua para
vapor, por exemplo. Esse processo ocorre quando a matéria é submetida a uma determinada pressdo, que recebe
calor (energia) e sua temperatura alcanca um valor. Em termos juridicos o sentido ¢ de reunido, ajuntamento,
podendo ocorrer entre empresas, por exemplo. Em Artes Visuais temos atualmente a fusdo de coletivos,
aglutinando coletivos diversos como no caso do indonésio, Ruangrupa.

178 Termo emprestado da fisica que consiste em um fenémeno de divisdo de um 4tomo pesado (plutdnio por
exemplo) em dois ou mais fragmentos, a partir do bombardeamento feito com néutrons, fendmeno que tem como
consequéncia a liberagdo de uma quantidade enorme de energia. Estamos aqui estendendo este conceito para
esclarecer um tipo de relagdo entre coletivos e comunidades, em que o conflito libera uma imensa carga de energia
represada, fazendo com que realidades sejam modificadas.
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Evidentemente, admitimos aqui o fragmento ndo como unidade desagregadora e
elemento dual, mas como particula portadora de possibilidades e singulares em meio ao grupal,
apesar dos pesares, tendo nessas proposicdes violentas (citadas aqui, especificamente) forgas
que liberam energia, tal como um processo de fissdo, dentro da ideia de fragmento e
singularidade. Exemplo desse tipo de pensamento ¢ transmitido pelo Comité Invisivel, ao dizer

que:

Nada mais pode estar acima da experiéncia singular ai onde ela existe. Redescobrimos
que se abrir ao mundo ndo ¢ se abrir aos quatro cantos do planeta, que o mundo esta
ai onde nds estamos. Abrir-se a0 mundo € abrir-se a sua presenga aqui ¢ agora. Cada
fragmento € portador de uma possibilidade de perfeicao propria. Se ‘o mundo’ deve
ser salvo, serd em cada um de seus fragmentos. A totalidade s6 pode ser gerenciada
(COMITE INVISIVEL, 2017, p. 26).

Em outro sentido, o mundo esté 14 onde a experiéncia ocorre, no campo da singularidade,
da ressemantizagdo de narrativas, condicionamentos, valores, conceitos e simbolos. A partir
desses pontos de vista, considero o “conflito como for¢a integradora do grupo” (SIMMEL, 1983,
p. 126), e ndo como algo que venha a separar e dissociar as pessoas, num processo de
fragmentacdo da sociedade; considero o insider como um prossumidor'”® de resiliéncia, ou seja,
ele produz e necessita que o outro também seja resiliente, para acatar conflitos como
corriqueiros. Pois as forgas que dirigem os conflitos sdo forgas potencialmente criativas, ainda
que paradoxalmente, assustadoramente destrutivas e traigoeiras.

Entretanto, antes de abordarmos o que seria trai¢do, € necessario deixar clara a natureza
do seu oposto, a confianca. E importante compreender o que implica a confianga, para assim
determinar o sentido que reveste socialmente o termo traicdo. George Simmel define a
confianga como “uma hipdtese sobre a conduta futura de outrem, hipdtese que oferece
seguranga suficiente para fundar nela uma atividade pratica” (SIMMEL, 1939, p. 340). Ela esta
pautada em uma hipotese, encontra-se, desse modo, na fronteira entre o saber e a ignorancia
sobre o outro, se alicerca na espera, na expectativa de que o outro siga a conduta dentro dos
padrdes morais e éticos esperados, que lhe chancelam um futuro comportamento dentro do que
se espera: a partir das leis conhecidas e ja estipuladas como mantenedoras de um sistema, dos
contratos implicitos entre os membros de uma comunidade e dos valores morais propostos

tradicionalmente em um determinado grupo. A confianca, nesse caso, esta associada a leitura

17 Um neologismo (originado no inglés prosumer) que provém da jungdo de produtor + consumidor ou
profissional + consumidor.
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das condi¢des que podem manter a boa relacdo entre o individuo e um agrupamento social
especifico.

Simmel ainda afirma que, por estarmos diante de um fenomeno social, ele ¢ sempre
resultado das formas em que o contexto (individuos e sociedade) o conceituaram e o
construiram em cada época. Logo, ele ¢ contingencial a cada contexto e ndo algo inaliendvel,
intransponivel e inquestionavel, ele naturalmente ¢ mutdvel. Em relagdo as pessoas, quando
dizemos: “ele ndo ¢ confidvel”, podemos em seguida perguntar: ndo € confiavel em relacao a
queé e a qual sistema especifico? Quais leis estdo sendo feridas e quais contratos rompidos? A
quem interessa ou nao o rompimento desses contratos? A confianga, nesse sentido, pressupoe
que o questionamento das esferas de interesses daqueles aos quais estamos subordinados ou
interligados ¢ sempre uma negociagao delicada (dos grupos sociais em geral). Nao trair os
valores grupais (solidariedade, identidade, exclusividade moral, limites que sao mantidos e, em

outro sentido, mais ligado a prdxis: rituais, cerimdnias, jogos e estilo de vestimentas)'*°

, para
assim ser entendida como uma pessoa confiavel.

A confianga tem um histérico e atravessa geracdes, até chegar ao contemporaneo
travestida de um valor a ser seguido, contudo, por vezes, ¢ um modo de paralisar quaisquer
acoes que fogem aos contratos e a ideia de mudanca. Essas “formas especificas de confianca”
(SIMMEL, 1996, p. 340), ndo sdo verdades absolutas, elas nascem dos padrdes simboélicos de
cada grupo, caracterizando-os socialmente e mais particularmente em termos concretos; sao
suas imagens frente a sociedade que, se tomado como um valor cego e acritico, pode levar a
uma paralisia que se contrapde a qualquer movimento de mudancga.

O compositor e escritor brasileiro Chico Buarque de Holanda (1944) e o escritor
brasileiro Ruy Guerra (1931) escreveram a peca Calabar, o elogio da trai¢do (1973) com o
intuito de problematizar a relagdao entre as no¢des de confianca e traicdo naquelas décadas (de
1960 até metade da década de 1980) em que suas produgdes artisticas ainda estavam submetidas
ao regime militar e a ditadura. Calabar expunha seus personagens e todos os tipos de traicao.
Segundo a pesquisadora Maria Aparecida Conti, em seu ensaio intitulado Traicdo e traigoes,
na peca de Buarque e Guerra “os personagens traem e sao traidos a cada momento. A traigao
se da em todos os niveis: nas relagdes pessoais, interpessoais, conjugais. Traem-se coisas,
alguém, ideias e ideais. Traem-se a si e aos outros” (CONTI, 2021, p. 109).

A forma como Buarque e Guerra problematizaram a traicdo ao Estado, deu-se nesse

sentido, ressemantizando as ideias que carregavam consigo, se perguntando sobre o que seria

180 Mais informacdes em: EISENSTARDT; RONIGER, 1984; BLAU, 1964; GOODENOUGH, 1975.
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trair o Estado, questionando o que seria a verdade para ele. Poderiamos perguntar se a verdade,
para o Estado, durante a ditadura militar, era torturar e desaparecer com as pessoas; ir contra e
questionar essa verdade seria traicao? Aos olhos do Estado, sim. Nesse sentido, seria possivel
redirecionar essa pergunta para o sistema da arte e ponderar: seriam alguns questionamentos
dentro do sistema atos de traicao? Contudo, o que almejam esses atos? Qual o objetivo final
deles? Seria a mudancga de paradigmas através de agcdes que feriram o sistema da arte em algum
momento, atos indesejaveis e licitos de cancelamento e apagamento de artistas? E entre os
artistas, como fica a questdo da trai¢ao, quando ela promove reflexdes e impulsiona mudangas?
Seriam realmente atos reprovaveis? Para quem, afinal de contas, seria traicao?

Arthur Leandro dizia que, por vezes, a traicao vem do fato de se estar na fronteira entre
um e outro sistemas ideologicos incompativeis, pois, para ele, alguns artistas pesquisadores
estao dentro e fora do circuito de arte ao mesmo tempo, € uma hora traem um ou outro, ou traem

o sistema da arte e a academia ou traem a arte ativista, se for o caso. Para ele:

Quem vive na fronteira tem que trair, ndo existe fidelidade completa, ora se trai um
lado, ora se trai outro, pois na fronteira ndo existe um terreno sedimentado no qual
vocé possa demarcar um territorio, uma opinido e nao abrir mao dela, em diversas
situagdes vocé tem de ceder ou para um lado ou para outro, porque para vocé manter
um pé dentro e outro pé fora vocé tem que ser traidor (LEANDRO apud SUELEN,
2011, p. 33).

Nesse sentido, trai-se a logica em que se esta inserido, trai-se as poténcias que fixam
artista e que os definem, para assim se interligar a outras. No caso, trai-se a forma como um
grupo ¢ em prol de mobilidade e agenciamento de mudangas, sendo essa trai¢ao uma forma de
abandonar-se, € morrer um pouco para si.

Para Edson Barrus do coletivo carioca Rés do Chdo, Leandro operava suas agdes por
meio de uma arte da “produgdo de incomodos” e segundo ele “sdo desconfortos necessarios
para viabilizar a vida fora dos seus termos” (BARRUS, 2019, p. 167). Foi por meio desses
incomodos, dessas formas de provocagao, de uma relacao cinica e debochada com o sistema da
arte que Leandro, no decorrer de sua vida, foi amealhando apagamentos e cancelamentos no
sistema da arte e nas relagdes com a academia. Uma de suas estratégias, como vimos
anteriormente, era a de friccionar/fissionar o sistema por meio de dispositivos colaborativos
que visavam travar/emperrar processos, interrompendo e redirecionando procedimentos
avaliativos (0 ja mencionado projeto Rejeitados com Graziela Kunsch, no Saldo da Bahia,
2007), interditando e problematizando espacos institucionais (Projeto Rés do Chdao — Agucar

Invertido, com a proposi¢ao Desculpem o transtorno, estamos em obras, com o coletivo
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Urucum, na Funarte, 2001), problematizando e dando visibilidade a procedimentos hierarquicos,
em eventos académicos (como a situagdo de conflito aberto entre a curadoria e o coletivo Rede
Aparelho no Il Forum Bienal de Pesquisa em Arte de Belém).

No projeto Rejeitados, houve um desvio das normas do Saldo da Bahia, uma vez que os
participantes do projeto problematizaram o sistema de escolhas e a legitimagdo dos
procedimentos avaliativos. Isso resultou em duas consequéncias muito positivas para o Saldo:
primeiro, houve a abertura de um canal aberto entre artistas juri do saldo e curadoria (seja via
e-mail ou através de telefones) e, segundo, houve modificacdes implementadas na estrutura de
avaliag¢do do saldo. Esse trabalho serd mais bem discutido e analisado no subcapitulo 5.1.

O projeto ja mencionado Desculpem o transtorno, estamos em obras, do coletivo
Urucum, propiciou visibilidade a parte da estrutura hierarquica da Funarte (RJ), por meio de
procedimentos que desinvisibilizaram posturas pouco acolhedoras por parte dos funcionarios e
representantes da institui¢ao, em relagdo ao grupo Macapaense. A situac@o, segundo o artista e

critico de arte Edson Barrus, se deu da seguinte forma:

Imagine um grupo de burocratas da cultura sentados em um saldo discutindo o
racionalismo nos tropicos, por ocasido do aniversario de morte de Licio Costa e o
som de motosserras destruindo a pd as toras madeiras da Amazonia. Esse zunir
insuportavel no ouvido racional da arte (BARRUS, 2019, p. 158).

O zunir de motosserras que Barrus se refere, foi a forma que os artistas do Urucum
utilizaram para produzir um desvio nas regras do evento que previa a participagdo do grupo,
contanto que eles ficassem restritos ao espago reservado. Os artistas tensionaram a instituicao
a ponto da coordenagdo chamar a atengdo dos mesmos durante a acdo do corte das toras de
madeira, que ndo cessou até todas as mesmas virarem um amontoado de po.

O ultimo exemplo em relagdo as a¢des de Leandro ocorreu no III Férum Bienal de
Pesquisa em Arte de Belém. Foi quando conheci Arthur Leandro e tive minha primeira conversa
com ele na sacada do Museu Historico do Estado do Para, ap6s um embate e abandono de uma
mesa no Forum Bienal, decorrente de uma série de discussdes com a coordenagao do evento.
Perguntei a ele na sacada: “cara, qual ¢ a tua?” E a partir disso ele me contou o que estava
ocorrendo nos bastidores das relagdes do Férum, e sua historia com a Franca.

Leandro abandonou seu doutorado sanduiche na Ecole Superior de Beux Arts d Avignon,
como consequéncia, foi desligado do Programa de Pos-Graduagao da Universidade Federal do

Rio de Janeiro, onde realizava o doutorado. Retornou a Belém com varios textos tedricos
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escritos sobre essa situagio e, principalmente o Res-Latim'®!, um apanhado de reflexdes, meio
texto critico meio didrio sobre suas experiéncias na Franca, e de como foi tratado por 14. O Res-

Latim, nas palavras do proprio Leandro, faz referéncia:

(...) as conversas/intercambios no Rés-do-chdo, mas também trata-se do rés como
latim = coisa; ¢ o latim como lingua de ascendéncia comum entre portugués e
francés...os reslatim também so ‘coisas da lingua’. E durante os quatro meses em que
viveu no sul da Franga se comunicando na linguagem universal da mimica e
trabalhando como ‘artiste invité’ da Ecole Superior de Beux Arts d Avignon (onde
desenvolveu o projeto Ritual de Passagem — que entre outras coisas propunha
seminarios de compreensdo imperfeita com estudantes franceses), eles foram
enviados em tempo real, no calor dos acontecimentos, e via internet, para as trés
universidades com que tinha vinculo; também para artistas, professores e amigos que
fizeram essa experiéncia circular. Os ‘reslatim’ sdo espécies de capitulos/escaravelhos
do relatdrio de atividades da sua participagdo no projeto interfaces — de intercambio
entre Resseau [’Age d'Or com a EBA/UFRIJ.

Os textos e as falas de Leandro, mediante essas situagdes, eram sempre de
enfrentamento e para muitos, de insubordinacao; contudo, sdo sempre falas apropriadas as
situagdes de injuncao que o cotidiano em que ele circulava lhe oportunizava.

A partir desse caminho escolhido, a pratica da traicdo funciona como uma fissdo,
conforme mencionado anteriormente, forcando, assim, a divisdo de uma verdade estipulada em
grupo por meio de contratos, em duas versdes, uma por consenso € outra por meio do dissenso.
A traicao ressemantiza a versao estipulada pelo grupo (por meio de contratos, no espago social),
ela for¢ca outra versdo, traindo a versdo grupal, flexibilizando futuras mudangas e,
consequentemente instituindo o conflito como agente de mudancas, no olho do furacdo, 14 onde
o conflito emerge.

A trai¢do, enquanto reagente, promove a reconfiguracdo das estruturas a partir da ja
mencionada figura do insider, daquele que fala desde um mundo, conhecendo-as muito bem. O
individuo na fronteira trai um dos polos mobilizando-se fora dos alicerces contratuais do grupo:
trair para fazer ver, trair para dar a ver, trair para dar transparéncia e trair para se rever.

Serao apresentados no proximo subcapitulo, exemplos de proposicdes fronteiricas e de
enfrentamentos, evidenciando como o conflito aberto pode resultar em uma arte que visa
redesenhar as formas de pensar e praticar a jung¢do arte e vida, a partir das vias colaborativas
radicais e, em outros termos, apontando como parece necessario pensar em uma conflitologia

das artes colaborativas.

181 Disponivel em:
https://monoskop.org/images/7/74/Rosas_Ricardo_Vasconcelos_Giseli_org_net cultura 1.0 _Digitofagia.pdf
Acesso em: 2 fev. 2022.
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5.1 POR UMA CONFLITOLOGIA DA ARTE?

A principio, considero importante definir o que entendo por Conflitologia, a partir de
uma abordagem ligada a Sociologia, para em seguida ater-me as proposicoes artisticas
colaborativas que t€ém em suas agdes, estratégias, taticas e a criacdo de situacdes, que por suas
caracteristicas, as vinculam a um tipo de arte que propde o conflito como estratégia de
desmantelamento, ou questionamento de padrdes tanto nos sistemas sociais, como sistema da
arte.

Conflitologia ¢ uma ciéncia interdisciplinar que estuda os conflitos. O termo foi cunhado
pelo socidlogo noruegués Johan Galtung (1930), principal fundador do Instituto de Pesquisa da
Paz em Oslo. Conflitologia estuda o conflito, mas também suas variagdes, tipologias e
dinamicas diante da realidade das interagdes humanas. E uma ciéncia que, dedicando-se ao tema
do conflito, engloba em seu alicerce teorético as ideias de crise, violéncia, mudanga e problema,
ampliando seu aporte e abrangéncia a partir de um estudo tipoldgico que inclui formas de
tratamento e naturezas diferenciadas, e evoca resolu¢ao e mediacdo, entendendo o conflito
como parte essencial da vida.

Todas as areas do conhecimento tém interesse em compreender conflitos, mas poucas
se dedicam a andlise de sua natureza. Em termos histdricos, segundo o pesquisador historiador
espanhol Mario Lopez Martinez, “todas as disciplinas cientificas, correntes de pensamento e
filosofias demonstraram um interesse especifico nos processos de conflito e na busca de
solugdes para eles” (MARTINEZ, 2004, p. 152).

Contudo, cada época distingue-se das anteriores, apresentando outras nuances sempre
ligadas ao contexto especifico das relagcdes humanas e das mudangas societarias. Como reflexo
desses contextos, nasce a necessidade de se compreender melhor os conflitos, a partir de um
estudo sistematico.

No caso, examinei conflitos a partir da Arte Colaborativa e utilizei a tipologia dos
conflitos para especificar que tipos de conflitos encontrei nessas situagdes. Ja a Conflitologia ¢
uma ciéncia que procura formas de tratar esses tipos de conflito, ela ¢ maior do que eles, ela os
abraga. Segundo Martinez, “os seres humanos e as sociedades que estes tenham configurado,
sempre estdo interessados por tentar entender os conflitos e tentar encontrar sistemas e maneiras
de trata-los” (Ibidem).

O viés da pesquisa sobre conflitos na Arte Colaborativa percorre um caminho mais
problematico, ligado a compreensao dos conflitos, para assim buscar em suas apari¢des, formas

de visualizar o que se modifica através deles numa dada estrutura que, por vezes ¢ friccionada
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justamente pela situagdo conflitual, e o que eles apontam em termos de mudangas significativas.
Nesse sentido, a Conflitologia nas Artes € o estudo ndo somente das causas de conflito, mas da
forma como se deu, dos porqués e objetivos, associando-os ao contexto em que ele se deu e ao
modo como ocorreu, no caso das artes da colaboragao; assim, ele pode ser pensado a partir de
uma “Conflitologia das Artes”, ou considerar que a “Arte Conflitual” pode ser o que essas
propostas demandam como possibilidade de analise.

A auséncia de estudos e das maneiras de fazer ligadas a situa¢des conflituais nas artes
da colaboragdo torna o tema um tanto quanto obscuro, pois ele pede um estudo mais detalhado
das reviravoltas do universo artistico, através das situacdes de embate e dissenso, visando uma
categorizacao dessas produgdes e, quica, uma forma de conceitualiza¢ao de um tipo de trabalho
artistico que difere das outras tipologias colaborativas em arte, dado que sua natureza visa a
construgdo de outro paradigma por meio, paradoxalmente, da provocacao e da destruicao.

Segundo o filosofo alemao Boris Groys, muitas obras de arte modernas surgiram a partir
de dissenso; muita discussao e “até mesmo do conflito de programas artisticos concorrentes, €
muitas vezes antagonistas” (GROYS, 2013, p. 199) e “mesmo aquela arte que se entende como
autonoma surgiu de tais conflitos” (Ibidem). Groys afirma que essas experiéncias surgiram e
constituiram discursos e argumentos importantes para o contexto vigente da arte moderna.
Conscientemente ou inconscientemente, buscava-se a mudanga através de dissensos,
“frequentemente disputada através de insultos, queixas, acusagdes e explosdes de raiva”
(Ibidem, p. 200). Dois bons exemplos disso sao o manifesto futurista € o manifesto dadaista.

Dessa forma, ¢ importante questionar: de que modo a desestabilizagao pode gerar outras
formas de percepcdo da realidade, por meio de proposi¢des artisticas colaborativas conflituais?
Quais foram as ideologias de base que deram suporte para novos padrdes de comportamento
mais libertarios, onde o enfrentamento do estabelecido vigorava?

Vé-se que, quanto a participagao, muitos sao os artistas que se inserem nas comunidades,
no sistema da arte e nas porosidades das micropoliticas com o intuito de fazer disso seu material
de trabalho. E possivel perceber que a maior parte dos artistas esta atrelada aos sistemas para
cumprir com seus pactos, normas e regras; contudo, como vimos em capitulos anteriores, a
mudancga de paradigma vem justamente daqueles que rompem com as amarras dessas normas,
mesmo que correndo risco de serem detidos, ou mortos.

Nas proposi¢des artisticas atuais, percebemos dois modos antagénicos de se estar
vinculado a conflitos, um que pode ser dito modo frio, que produz agdes que podem resultar,
ou ndo, em conflitos veridicos, mas cujas consequéncias danosas ndo chegardo ao agente

causador do conflito. O outro seria 0 modo quente, onde as agdes se dao tendo por base o
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enfrentamento das consequéncias do conflito provocado. E possivel dizer ainda que esses dois
modos estdo atrelados a maneiras de fazer distintas, nas Artes Visuais e nos ativismos politicos,
elas estdo atreladas a taticas distintas de guerrilha e ativismo, tanto psiquicas quanto fisicas, a
partir de agdes diretas.

E possivel citar as Zonas Auténomas Temporarias (ZAT) como um modo frio de
enfrentamento e as Zonas a Serem Defendidas (ZAD) como um enfrentamento direto, uma zona
quente. E isso envolve também o tempo de estada em meio as crises e, consequentemente, em
meio aos grupos e comunidades.

A partir das reflexdes acima, podemos pontuar também, dois modos de ativagdo em que
as obras/proposi¢des artisticas via colaboragdo ocorrem. A primeira delas seria a partir da
representacao, do engajamento pictorico € ndo vivencial; a segunda, através de reformulagdes
dos cédigos de entendimento do termo conflito, do engajamento presencial, com o artista
envolvido na situacdo, visando uma agao consciente dos codigos e das alteragdes provocadas
neles, objetivando uma mudanga de paradigmas.

No primeiro caso, emprestamos o sentido do termo representagdo, do neurobidlogo
Humberto Maturana. Para Maturana, a representacdo ¢ uma nog¢ao que se aplica apenas e
exclusivamente a determinados nichos consensuais, ou seja, relacionamos, por exemplo, o
sorriso com a alegria, por ser a alegria algo que conota e costura o sentido consensual
(constructo social: ele estd feliz pois estd sorrindo) a determinada fei¢do no rosto (o sorriso).
Nas palavras de Maturana, “representagado, significado e descricdo sdo nogdes que se aplicam
apenas e exclusivamente a operagdo dos sistemas vivos em um dominio consensual, € sdo
definidos por um observador para se referir ao comportamento consensual” (MATURANA,
1997, p. 149). Ou seja, a representagcdo seria a ilustracdo do ocorrido, ela designaria, por
consenso, um entendimento para tal ou qual representacdo. Por exemplo, uma pintura que
retratasse uma cena de guerra, cujos signos visuais apontassem consensualmente para uma
determinada compreensdo especifica, seria uma ilustragdo do ocorrido, mas nao seria o ocorrido,
ela criaria uma representacdo que funcionaria em termos consensuais, produzindo um conjunto
de reagdes emocionais no observador da pintura em questao.

No segundo caso, temos uma agdo artistica que ocorre desde a situagdo, no calor do
momento, onde criagdo, produgdo e critica social ocorrem concomitantes. E um caso de
coprodug¢do de conhecimento, pautado em acao direta e vivéncia in loco. Como ja mencionado
no subcapitulo 3.3.4, a relagdo com a obra se efetiva a partir da duracao, ela ¢ da ordem do
prolongamento das vivéncias (colaboracdo desde o outro € nao sobre o outro), de um

alargamento da relacdo com o outro e nao somente ilustracdo do convivio ou da experiéncia por
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meio de uma pintura, desenho, gravura, fotografia ou video, e se hé representagao ela seria uma
das consequéncias do convivio.

E o caso das pinturas de Francisco Goya citadas anteriormente. Hoje é sabido que Goya
nunca esteve onde disse ter estado, o “eu vi isto” goyadiano € um “eu vi isto” sem que o artista
tivesse estado 14. E o que o filésofo e economista britanico Adam Smith (1723-1790) chamava
de “o suposto espectador imparcial e bem informado” (SMITH apud TODOROV, 2014, p. 96).
Ele representou cenas que consensualmente entre seus contemporaneos — € para nos no presente
—, 0 alocaram como artista critico e preocupado com o social. Contudo, traindo o que escrevi
no subcapitulo anterior, posso dizer que Goya tinha mais de negociador do que de pintor

engajado socialmente. Sobre isso, o filosofo Tzvetan Todorov diz que:

Como frequentemente ocorre, Goya visa a um objetivo duplo. Por um lado, quer
melhorar suas financas; na verdade, ao falar de “pentiria absoluta”, exagera muito suas
caréncias: o inventario de 1812 prova o contrario; mas convém dizer que Goya sempre
cuidou ativa e eficazmente de seus rendimentos. Por outro lado, quer ganhar uma
reputacdo de patriota infalivel, talvez precisamente porque ndo o foi; pede, portanto,
para exercer um papel que lhe é estranho, o de cantor dos altos feitos heroicos de seus
compatriotas. Aqui, quem se exprime ja ndo ¢ o autor dos Desastres da guerra, mas
seu duplo, aquele que julga (como Montaigne) que ndo ha mal nenhum em “dobrar
seus joelhos” diante do poder absoluto (TODOROV, 2014, p. 94).

Apoés uma leitura atenta de sua biografia, podemos dizer que esse “dobrar os joelhos”
explicita que o artista ndo pintava determinadas cenas politicas por uma inspiracdo, ou
engajamento politico, pintava-as por estar inserido em um sistema e sabia quais valores naquele
momento rondavam a estrutura e iam lhe dar maior retorno, sabia das situa¢des e dos signos
visuais mais adequados a corte espanhola daquele periodo.'®?

Logo, cenas, situacdes e codigos visuais fazem parte da fieira de trabalhos que
impulsionam um tipo de producao plastica, ou proposi¢cdo que ndo necessariamente tem o artista
na linha de frente; ¢ um dos modos de se atrelar ao conflito, na lonjura: o artista propoe e
convida a reflexdo e observacdo sobre a situagdo. Alguns outros exemplos podem ajudar a
pensar mais a respeito: o trabalho da artista alema Kathe Kollwitz (1837-1945), tida pelo critico

de arte brasileiro Mario Pedrosa (1900-1981) como uma “artista social”’!*?, entendendo sua arte

182 Para mais informagdes consultar o livro Goya a sombra das luzes do filosofo e linguista Tzvdan Todorov.

183 Um artista do realismo social produzia trabalhos que refletiam e objetivavam conduzir os olhares € as
sensibilidades para as condi¢des sociais da classe trabalhadora. Contudo, suas caracteristicas variam de nagdo para
nac¢do, em alguns momentos a arte socialista foi instrumento de propaganda do Estado, em outros, levou as pessoas
a refletirem criticamente sobre as relagdes de poder entre proletariado e as forgas opressoras do Estado.
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como exemplo de “realismo proletario”!3* (PEDROSA apud ARANTES, 1991, p. 12) mediada,
contudo, pela tela e pelo papel em seus desenhos, gravuras e pinturas.

A teorica e artista Fayga Ostrower (1920-2001) nos diria que Kollwitz produzia uma
arte com tendéncias sociais, “uma arte da contestagdo” (OSTROWER, 1988, p. 7), dado que
muitos de seus desenhos evocam tensdes sociais, que expdem “uma vontade de apontar o que
deve ser visto como importante”!'®. Sdo obras que apontam para o desastre, pois nos instigam

a refletir sobre ele, mas nao sao o convite desde o desastre em si, sao ilustracdes de situagdes.

Figura 52 - Lorsbruch, Kathe Kollwitz, 1902
Fonte: Arquivo do autor.

A obra, nesse sentido, ¢ uma intermediaria que, apesar de interligar arte e questdes
sociais, ainda assim ¢ indireta, ou seja, ela interliga esses pontos, tematiza, nomeia uma pratica,
mais do que a utiliza como ferramenta de modifica¢do da realidade concreta (em comunidades,
em bairros ou grupos etc). A obra de Kollwitz ndo tem a obrigag¢do de se ater materialmente a
problemas sociais, € nao ter esse viés, nao a diminui perante as demais proposicdes engajadas,
ela apenas nao participa desse modo de acao e ¢ bom que possamos distingui-la dessas praticas
nesse sentido.

Outro exemplo do mesmo enfoque encontra-se no Brasil, em periodo bem mais recente,
2019. Varios artistas expuseram seu descontentamento em relagdo as acdes do Governo Federal,
via redes sociais. No Instagram, artistas ligados ao circuito de arte nacional comecaram a

produzir imagens de cunho social contestatdrio. E através de registros fotograficos fizeram-nas

184 Para Mario Pedrosa, o realismo proletario ¢ a arte enquanto arma do proletariado. Para Pesdrosa a arte tem uma
funcdo social.

185 Palestra de Fayga Ostrower proferida no Pago Imperial (Rio de Janeiro) em outubro de 1988.
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chegar até aqueles que os seguiam em seus canais especificos. Entre eles estd a artista Rivane
Neuenschwander, que elaborou varias faixas com os dizeres: “Faltam quantas mortes para o
impeachment?”, “Forca indigena ¢ vital” e “Brasil terra em transe”, entre outros que a artista

186

reuniu em uma pagina do Instagram'°®. Neste ano de 2022, a politica de extrema direita do

Governo Federal evoca um abismo entre setores da cultura e a liberdade de expressdo dos
artistas, tensionando varios grupamentos sociais, tais como o Movimento Feminista'®’, o
Movimento LGBTQIA+'#, 0 Movimento Afro-Religioso!'®°e as diferentes etnias indigenas

espalhadas pelo pais.

EEREE o

"ALTAM QUANTAS °
MORTES PARA O
| ?

Figura 53 - Faixas, Rivanne Neuenschwander, 2020
Fonte: Instagram @rivanneneuenschwander

136 Disponivel em: https://www.instagram.com/explore/tags/coleraalegria/ . Acesso em: 11 mar. 2021.

187 Movimento Feminista é um grupamento social que luta contra a violéncia de género e pela igualdade de direitos
das mulheres na sociedade. Atualmente o movimento se encontra em sua 5% onda, com autoras, demandas e
concepgoes relativas a0 momento presente.

188 LGBTQIA+ ¢ a sigla para Lésbicas, Gays, Bissexuais, Transgénero, Queer, Intersexo e Assexuados. E um
movimento politico que defende a diversidade de género e busca a representatividade para assim garantir direitos.

139 Movimento que se dedica a elaboragdo de uma agenda conjunta centrada no combate a intolerancia racial, e
luta pela liberdade dos cultos de origem africanas. Os povos de comunidade tradicional de matriz africana t€ém
atuagdo politica junto ao Congresso Federal, devido as constantes lutas por direito.
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Figura 54 - Cartazes, Rivanne Neuenschwander, 2021
Fonte: Instagram @rivanneneuenschwander.

Fazendo um paralelo com a Arte Ativista, o pesquisador André Mesquita diz em seu

livro Insurgéncias poéticas: arte ativista e a¢do coletiva:

“O novo artista protesta: ja nio pinta, mas cria diretamente”'*’, escreveu Tristan Tzara

em seu “Manifesto Dada” de 1918. Quase um ano depois, o pressagio do poeta romeno
renasce como uma centelha de luta, disseminada contra a imanéncia das multiplas
configuragdes do capitalismo contemporaneo. Contudo, ja ndo basta ao artista apenas
a “politizacdo da arte”, mas a invencdo de outras formas de emancipagido do sujeito,
de uma necessidade de produzir coalizdes entre posicionamentos €ticos e estéticos
aliados aos movimentos de contestacdo (MESQUITA, 2008, p. 34).

O segundo modo dessas proposi¢des que lidam com conflito contribuiram a partir de
algum tipo de engajamento (e a0 mesmo tempo estabeleceram distingdes em suas praticas) através
de a¢des presenciais, da inser¢ao na situacao, ou no sistema, ou nas estruturas. Podemos designa-

)11 e que propde a jungdo da palavra

la como uma arte da politiguera, com o sufixo guera (do tupi
“politica” com o sufixo guera, o qual significa “aquilo que ja foi, deixou de ser, mas na esséncia

continua sendo”. Segundo Arhur Leandro, o termo “langa a palavra e seu significado ao encontro

190 TZARA, Tristan. “Dada Manifesto 1918”. Disponivel em:
http://brainwashed.com/h3ochanson_dada Seven Dada Manifesto.html. Acesso em: 8 mai. 2019.

910 idioma, na verdade seeria o nhengatu, também conhecido como nhengatu, nhangatu, inhangatu ou ainda
pelo nome latino lingua brasilica, ¢ uma lingua do tronco tupi, da familia Tupi-Guarani. E a lingua materna de
parte da populacdo cabocla do interior do Brasil, além de manter o carater de lingua de comunicagdo entre indios
e ndo-indios, ou entre indios de diferentes linguas (SEQUEIRA, 2010, p. 96).
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de novas circunstancias.”!? Segundo ainda o professor da USP, Jean Lauand “O sufixo guera —
como todos os recursos vivos da lingua — ndo é apenas uma possibilidade de expressar o
pensamento; ele amplia a propria possibilidade de pensar e a sensibilidade perceptiva da realidade;
no caso, a continuidade projetiva do passado”.!*?

Ainda em Lauand vemos que “Cutucaguera (cicatriz), por exemplo, faz lembrar,
imediatamente, que aquele sinal no corpo ¢ o que ficou como residuo de uma espetada (cutuc ¢
ferir com ponta); capuera. Roga abandonada; tapuera (taba-puera), os escombros que lembram
que aquilo um dia foi taba” (LAUAND, 2015)'*,

Contudo, nem sempre o sufixo evoca corrup¢ao ou decomposi¢ao, guera também ¢ estar
sendo o que se ¢, mas em outro estado, ou seja, “pode-se deixar de ser o que foi, preservando
algo, em outro estado, transformado: por exemplo, ypuera ¢ suco de fruta; manipuera, suco de
mandioca” (Ibidem).

Nesse sentido, uma arte da politiguera seria uma arte que almeja redesenhar o termo
politica dentro de outras configura¢des possiveis, seria um “inédito viavel”, termo emprestado
do educador brasileiro Paulo Freire, que consiste em se pensar uma pratica que viabilize o
inédito ainda ndo visualizado, encoberto por camadas ainda nao vividas, mas algo em poténcia
e que pode se tornar realidade. Nesse caso, precisa-se da agdo, sair da linguagem e ir para a
acdo, tornar real através do feito, de um fazer especifico.

Logo, uma politiguera, ndo seria apenas o sonho de redesenhar e ressemantizar as nossas
nogoes de politica como a conhecemos, mas a ideia de ampliar a pratica das possibilidades
circunstanciais, perceptivas e sensiveis (em uma légica do sentir e ndo somente da razao) da
realidade convivial e conflitual, a partir também de novos conceitos-chaves que definem outras
senhas de entrada no sistema, que facultam o desvio e funcionam por meio dele. Uma arte da
politiguera ¢, portanto, algo que atualiza as nogdes de politica dentro do sistema, a partir da
abertura-devir para outros pressupostos, tendo em mente a nocao de conflito, a partir de outra
concepgao teodrica e vivencial.

Acdo que geraria outra nog¢ao para o termo conflito: Conflitoguera como um uso inventivo
e positivado do termo conflito que estabelece a continuidade da ideia de conflito ressemantizado,
jogando a ideia de conflito para o futuro, possibilitando outros encadeamentos e entendimentos

do termo, desfixando-o do presente, da negatividade aderida culturalmente a ele. Abre-se, nesse

192 Disponivel em: https://www.jeanlauand.com/LP068.htm . Acesso em: 13 mai. 2021.
193 Disponivel em:https://www.jeanlauand.com/LPo68.htm. Acesso em: 18 mai. 2021.

194 Ibidem. Acesso em: 30 jun. 2021.
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caso, a propria nogao de conflito como um automantenedor de relagdes que se estabelecem dentro
dos sistemas, incorporando a flexibilidade das mudancas a partir de dissensos e conflitos de toda
ordem. Essa seria uma estratégia para rearticular o conflito falando a linguagem dos sistemas: a
partir da insercao atualizada dele, por meio de um neologismo na estrutura de circulacao da rede
da arte contemporanea, aqui no caso, nas redes das artes da colaboracao.

E, em outras palavras, a criagio de um conceito-chave para a produgdo de disrupgdo
dentro dos sistemas e ndo de sua manutengao, como vimos no subcapitulo 4.1. Nesse sentido, ele
nao gera coer¢dao, como vimos a partir de Lucien Sfez, mas gera libertacao das coergdes, via
possibilidade de fissdo e questionamento delas.

Ao propor o Conflitoguera ndo estamos falando de uma energia balizada por uma
transgressao normatizada que, por exemplo, tenha se tornado um modelo com suas regras a
serem seguidas, uma espécie de negagdao do modelo a partir de uma doxa da margem “a qual
esta energia capta a energia motriz de todas as transgressdes em uma estabilizacdo superior”
(COMITE INVISIVEL, 2018, p. 239). Néo se trata disso, a ideia ndo é formatar e nem
normatizar a transgressao estabilizando-a em uma forma ““superior”, nem transformar num novo
ismo. Refiro-me aqui ao ato de trair a si mesmo e ir ao encontro de praticas e agoes diretas que
ndo estdo em conformidade com o que geralmente se faz e se espera dentro de um grupo (ou
sistema).

Talvez essa energia, coagulada na maior parte das vezes, até se torne um ato anénimo
visando “adquirir a arte de nos tornar perfeitamente anénimos” (COMITE INVISIVEL, 2019,
p- 238), uma arte de superficie mutante, instavel e aberta ao conflito para executar operagdes,
proposi¢des em colabora¢do com quem estiver ali no momento. Uma arte da pura conformidade,
mesmo que para isso tenha de negar, ou trair, agenciamentos anteriores (grupos, ideologias,
ideias, ideais, dispositivos e plataformas, entre outros), pois “devemos aprender a nos apagar,
a passar despercebidos na faixa cinza de cada dispositivo, a nos camuflar por tras de seu termo
maior” (Ibidem), tal como um anhanguera, que parece um diabo velho, inofensivo, mas que
guarda em si a semente de novas possibilidades para demonios/demoniza¢do do futuro.

Nesse sentido, talvez o maior problema dos engessamentos que s6 o conflito pode
mobilizar, seja o costume da negacao a assimilar outras identidades. No momento em que nos
tentam fixar em uma delas, deveriamos fazer o contrario. “Quando lhe atribuem um predicado,
uma subjetividade e uma designacdo, jamais reaja e, sobretudo, nunca negue. A
contrasubjetivacdo que disso extrairia ¢ a prisdo da qual vocé tera sempre mais dificuldade de

sair” (Ibidem, p. 240).
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Talvez seja mais dificil reverter o que digo que “sou” quando afirmo tal identidade do
que quando alguém afirma de fora o que eu “sou”. Pois, se olham para o diabo velho e dizem
“voce ¢ apenas um diabo velho e inofensivo”, e o diabo responde: “negativo, sou a semente de
demonios futuros”, pronto, acabou-se a surpresa na contraofensiva, o diabo se entrega. Ao
contrario do que ocorre nesse exemplo, aceitar o que o outro diz, talvez seja a melhor forma de
evitar capturas mais ferozes e contra-atacar por meio de uma anonimizagao da identidade.

Para os autores do Comité Invisivel, a melhor tatica ¢ aceitar o predicado, o atributo,
mesmo que ndo o admitamos; essa pode ser uma forma de escapar as capturas; melhor o excesso
de identidade (vérios atributos desencontrados) do que deixarmos bem claro quem somos. O
escritor e filésofo Gibran Khalil Gibran (1883-1931) disse que “quem nos compreende,
escraviza alguma coisa em nos” (GIBRAN, 1973, p. 10). E € nesse sentido que o Comité escreve:
“quando lhe atribuem um predicado, uma subjetividade e uma designacdo, jamais reaja e,
sobretudo, nunca negue” (/bidem). Nunca negar, deixar que pensem que somos aquilo que nos
atribuem, pois os outros, nunca chegarao em nos, € com isso, ficamos um pouco mais livres
para ser o que somos. Pois quando alguém descobre o que realmente somos, fica mais facil de
nos manipularem.

Outra questdo levantada em relagdo ao conceito de Conflitoguera ¢ que, quando se trai
a si mesmo, assimilando o que o outro diz de nds, podemos pensar que “a liberdade superior
nao reside na auséncia de predicado, no anonimato por falta. Pelo contrario, a liberdade superior
¢ o resultado da saturagdo de predicados, de uma acumulagdo anarquica” (Ibidem), ou seja, nao
nos encontrardo em lugar nenhum quando estamos em todos os lugares. Nao ¢ a fixacdo em
uma identidade, facilitando a captura, mas a flutuacao e o atravessamento por varias identidades
e a aceitacdo de predicados superficiais e desajustes de toda ordem que evitam as capturas, que
evitam os cancelamentos e apagamentos. Isso também pode ser encarado como uma estratégia
que cria uma anonimizagdo, um anonimato constante, causado justamente pelo acumulo
desordenado identitario.

O conflito entra aqui como um meio de nao se estar em lugar nenhum a nao ser por meio
da instabilidade, da constante necessidade de fric¢do, fissdo e provocagdo, que geram mudanca
e mutabilidade. Do inabitdvel a outros campos inexploraveis, tal como fez Arthur Leandro e
suas vérias identidades, ou a vocalista e anarquista ex Pussy Riot’*” Nadya Tolokonnikova
(1989), o poeta marginal Eduard Limonov (1943-2020) e o musico David Bowie (1967-2016).

Todos em comum tém o acumulo identitario, como amontoado anarquico de identidades e

195 Banda punk performatica russa, formada por mulheres e avessas ao sistema politico de Vladimir Putin.
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desfixagdo enquanto estratégia. Em relacdo a isso, o pesquisador brasileiro André Mesquita nos

diz que:

O uso de nomes miultiplos tem uma longa historia e sua origem remonta a antigas
praticas misticas, religiosas e sociais, tal como a resisténcia coletiva dos luddistas,
trabalhadores ingleses do século XIX que inspirados por um lider imaginario chamado
Ned Ludd (conhecido como capitdo Ludd), destruiram maquinas de tecelagem e
ateavam fogo nas propriedades de seus empregadores contra as mudangas trazidas
pelo sistema de produgdo da Revolugdo Industrial. Nos movimentos artisticos
contemporaneos, artistas ligados ao Neoismo adotaram nomes multiplos em seus
manifestos, performances e obras, como o pop-star aberto Monty Cantsin, Karen Eliot
(langado por Stewart Home), Smile (nome multiplo para revistas) e White Colours
(para bandas de rock, criado por um grupo de anarco-punks londrinos chamado
Generation Positive) MESQUITA, 2011, p. 56).

Esse processo de multiplas identidades ¢ o aporte para se pensar o papel da
individualidade hoje a partir desses grupos e suas agdes. Na importancia cada vez mais
pungente da fraude, do plagio e da traicdo como estratégias diferentes de guerrilha e “abdicacao
das leis de propriedade intelectual” (Ibidem).

Quando escolhemos a linguagem, os neologismos politiguera e conflitoguera como
dispositivos que nos permitem um deslocamento dos sentidos que carregam os termos politica
e conflito para outros sentidos mais latos e abertos, tanto ao passado, quanto ao presente e
quanto ao futuro (ainda ndo visualizavel, sempre inédito e viavel), nos esforgamos em distinguir
os termos com que estamos lidando daqueles que ja estdo sobrecarregados de preconceitos e
negatividade e os arremessamos (0s novos termos) para frente, para o futuro e para junto das
tensdes que postulam mudangas por meio dos conflitos.

Logo, estamos falando de uma arte do fazer ¢ do estar junto, do recriar e do
ressemantizar, adjacente ao outro, contestando a partir de nogdes proprias, mas tendo por
base vivéncias possiveis do inédito no “instante vivido” (MAFFESOLI, 1996, p. 102), como
diria o socidlogo francés Michel Maffesoli, trata-se de experiéncias do convivio e seu
prolongamento, da acdo e da constituicao de novas aliangas e pactos realizados em cima da
hora e no calor do momento, tendo como consequéncia, conflitos sem a possibilidade de
reconciliacdo e de apaziguamento. Nao se estd falando da aceitagdo dos conflitos, mas,
sobretudo, da assuncdo da reagao consciente, da provocacdo de conflitos e da
responsabilidade compartilhada em lidar com seus resultados.

Isso talvez resulte em uma coesao provisoria, ja que estamos falando em reatualizacao
que impede engessamentos e imutabilidades. Estamos falando de pactos e aliangas provisorias
flutuantes, abertas a mudanga e ressemantizagao constante. Uma acao consciente dos codigos

e das alteragdes provocadas neles, visando a mudanga no paradigma das artes da
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colaboracdo, ou em qualquer outro sistema que seja alvo da acdo. Desmonte assertivo das
estruturas, a partir de a¢des realizadas por insiders, por vezes formalizadas (na fronteira
entre as estratégias do faca vocé mesmo e a formalizagdo institucional via editais e ONGs,
dentre outros) em acordos e aliancas com comunidades, ateli€s interdependentes, entre
outros.

A seguir, serdo apresentados cinco exemplos de proposi¢cdes que utilizaram do
conhecimento de parte da estrutura dos sistemas (seja o das Artes Visuais ou o das politicas
publicas) para articular questionamentos em seus cernes.

O primeiro deles ¢ o trabalho Vecana, do coletivo belorizontino Marimbondo que
constituiu uma agdo provocativa de critica, tanto nos meios virtuais (o coletivo tinha um
site'® onde hospeda o material visual e informagdes sobre o projeto), quanto principalmente
no meio urbano. A acdo ocorreu através da fixacdo, em Belo Horizonte, de 40 placas em
metal sobre arvores no centro da cidade (ficus benjamina centenérias), com a informagao
de que estavam reservadas para corte. Uma corporagdo fake foi criada, com funcionarios
devidamente uniformizados que fixaram as placas nas arvores como uma acao legitima.
Segundo a pesquisadora e professora da Escola de Belas Artes (UFMG), Elisa Campos, a
acdo se efetivou sem intercorréncias ou impedimento de qualquer ordem por “travestir-se
de um convincente carater institucional, corporativo e ‘profissional’: uniformes, logomarcas,

crachds, foram os recursos que permitiram, inclusive, a seguranca da a¢do” (CAMPOS,

2020, p. 5).

T - .
Figura 55 - Registro fotografico do processo de produgdo das placas, ¢ a fixagdo das mesmas em uma das
arvores no bairro da Pampulha em Belo Horizonte, Vecana, Marimbondo, 2011

Fonte: Arquivo Elisa Campos.

19 Disponivel em: https://vecana.webnode.com.br Acesso em: 28 fev. 2022.
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A proposta do coletivo ¢ claramente provocativa e questionadora, mas ocorre por
meio do poético e de estratégias visuais bem planejadas e articuladas, situacdo que
mobilizou a Policia Civil, a prefeitura do municipio, a imprensa e¢ o cidaddo comum em
circulagao no local. O coletivo problematiza de forma an6nima, usando como ferramenta as
redes sociais e a midia espontanea que se manifestou a partir da agdo, revelando o descaso
das corporagdes e nossa indiferenga para com o meio ambiente. Nas palavras do coletivo,

em entrevista a Campos, aparecem os seguintes questionamentos:

Até onde vai o poder de uma corporag@o? Qual o limite de sua penetragdo e de
seu poder de manipular as configuragdes politicas e reorganizar nossas vidas? Até
onde permanece adormecido o nosso descaso e a nossa indignagdo com 0s nossos
problemas comuns? Até onde vai nossa sensagdo de impoténcia perante essas
megaestruturas de poder que mal conseguimos compreender? Essas entre outras
sdo algumas questdes que o trabalho busca explorar. (CAMPOS, 2020, p. 6)

Essas questdes pontuadas aparecem materializadas em formato de uma ironia fina e
uma provocagdo que testa os nossos limites de compreensdo de uma dada situagdo: uma
arvore ja reservada para corte? Nas placas lemos a frase “reservada para corte” e “madeira
para exportacdo”, apresentando ainda um cédigo de barras em propor¢ao exagerada e um
numero de registro, trabalhando com signos que conferem credibilidade a acdo. Essas e
outras estratégias utilizadas pelo coletivo, visaram instaurar tensdes e questionamentos,

»197 através do

espécies de zonas tempordrias (relampago), enquanto “atentados poéticos
anonimato, a principio, reivindicando que prestemos aten¢cdo ao nosso cotidiano. Nesse
sentido, Campos aponta reflexdes em seu artigo Aberturas e atravessamentos: poéticas da

acdo na arte urbana hoje, em que analisa o projeto Vecana, afirmando que:

(...) o que nos faz crer que intervengdes dessa natureza deveriam ser reeditadas de
tempos em tempos, pois é claro que a tragédia anunciada por ela, s6 recebe a devida
atencdo ao eclodir no formato mais cruel e irreversivel de uma queimada em
proporgdes espetaculares, como a que assistimos agora, com quase 31 mil focos
atingindo 45 mil quilémetros quadrados do territério amazonico (CAMPOS, 2020, p.
7).

A constancia desse tipo de situacdo que nos, brasileiros, vimos atravessando nesses
primeiros anos da década de 2020, nos fazem refletir se ndo seria mais efetivo a prolongacao
desse tipo de intervengao que provoca reflexdes a longo prazo sobre uma situagao que nao deixa

de se presentificar em nosso cotidiano, com poucas criticas a respeito. Dessa forma, o coletivo

197 Ibidem.
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ndo sé questiona a nossa forma de interagir com essas realidades (corte de arvores, venda da
madeira como commodities) mas, sobretudo, postula uma tensdo necessaria entre o sistema
mercadologico das grandes corporagdes e nossa passividade ao que as agdes predatdrias dessas
corporagdes causam ao meio ambiente diariamente.

O segundo trabalho que proponho analisar ¢ Made for you: tatuagem sobre homem mal

remunerado do artista carioca Ducha!®®

, € consistia em uma tatuagem com a logomarca do
banco Itat na nuca de um funcionario do banco. Ducha, ao obter o dinheiro do prémio RUMOS
Itati, remunerou o homem pela tatuagem efetivada em sua nuca e, com isso, criou uma tensao
que resultou em conflito aberto com a administracdo do banco a época. A proposta da obra ¢
gerar um questionamento claro a estrutura do banco; os vinculos com as institui¢des bancarias
criam homens marcados pela submissao a juros e prazos, transformados em mais um numero.
O artista, nesse caso, torna-se “um agenciador de processos de percepgao critica”
(MESQUITA, 2008, p. 51), um reagente que, de dentro de uma instituicdo e a partir da
premiagdo financiada por esse braco da economia no pais, diz que devemos questionar e até
zombar de nossa subserviéncia a mesma. Quando o artista constitui essas linhas de fuga, ele
cria vetores taticos e avanca para uma politica do possivel, uma politiguera. Ele subverte o
territorio bancério, ressemantiza suas definicdes (expde a nu a moeda em jogo: o homem) e
investe em uma forma de ativismo, por meio da arte, que instiga formas futuras de
questionamento desse modelo e, nesse caso especifico, da relagdo que mantemos com os bancos.
Ducha realizou mais algumas acdes de cunho conflitual e depois sumiu do sistema da
arte, virou escalador de montanhas. Sua desisténcia ¢ até hoje uma incognita, ndo ficando claro
0 que provocou sua saida do circuito de artes nacional, pois ele se nega a dar entrevistas e
pouquissimos textos sdo encontrados sobre o artista e suas obras. Comparavel a essa atitude,
lembramos no caso da musica do compositor Belchior (1946-2017) que, ap6s uma série de
problemas de cunho pessoal, resolveu se ausentar ndo s6 do circuito artistico, mas também
do convivio com familiares e amigos; na literatura temos o exemplo de Raduan Nassar
(1935), que abandonou a sua carreira literaria, comprou um sitio, e se isolou para criar

animais, ndo voltando mais a escrever livros.

198 Disponivel em:https://capacete.org/ed-ducha/. Acesso em: 11 mar. 2021.
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Figura 56 - Made for you: tatuagem sobre hom;’m mal remunerado. Ducha, 2004
Fonte: Arquivo do autor.

Um outro exemplo que chama a atencdo, esse provindo do universo das Artes
Colaborativas brasileiras ¢ o projeto ja citado anteriormente Desculpe o transtorno, Estamos
em Obras (2002). Foi um trabalho bem polémico e extremamente disruptivo, pois denunciava
e questionava as madeireiras e sua exploracgao ilegal no norte do pais, assim como reafirmava
a identidade e a cultura nortista; questionou ainda a propria estrutura da Funarte, no tocante a
forma como a institui¢cdo recebeu os artistas do norte.

Sobre esse processo, a pesquisadora brasileira Cecilia Cotrim diz que “sdo gestos
ambiciosos e desmedidos, marcados por uma poténcia desestabilizadora e um desejo de liberdade
avassalador, desejo de expansdo critica do campo e dos conceitos da arte contemporanea”
(COTRIM, 2019, p. 151). Sao gestos acionados de forma a dar corpo a uma politica fronteirica,
com o artista entre a institui¢ao artistica e o ativismo radical, entre a lealdade ¢ a trai¢do, entre a

concessdo e a exclusdo, enfim.
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Figura 57 - Desculpe o Transtorno, Estamos em Obras. Urucum, 2002
Fonte: Arquivo do autor.

No site Canal Contemporaneo ha o seguinte texto sobre a proposicao:

O destaque fica por conta dos amapaenses que integram o Grupo Urucum. Josaphat,
Arthur Leandro, Aog, ¢ Romulo Aradjo propdem o debate sobre a identidade da arte
e cultura da Amazodnia. Eles trouxeram seis troncos de arvores caidas por forga das
marés as margens do Rio Amazonas, localidade de Anawerapucu. Cada tronco mede
cerca de trés metros, e sdo esculpidos com cortes de motoserras nas dependéncias da
Funarte até ndo haver mais matéria para esculpir. Os rusticos troncos contrastam com
a modernidade do ladrilhado piso da instituicdo e acende o debate. “Ao longo da
historia, a cultura da Amazonia tem sido bombardeada com produtos da cultura dos
Estados Unidos e de outros paises dominantes. Isto faz com que a juventude acabe
descambando para o descaso de suas proprias raizes”, assegura Josaphat. Para o grupo,
a motoserra destruindo os troncos e tornando-os pé “é¢ uma metafora dessa condi¢do
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amazonica: o desfazer e refazer de uma identidade em eterno processo de construgdo”,
afirma Arthur Leandro.!*

Contudo, o que era para ser somente uma proposicao ligada a questdes identitarias tornou-
se um conflito aberto entre a instituicdo e os artistas do coletivo. No decorrer dos dias de
montagem e execucao da obra, os artistas foram percebendo um certo descaso em relagao a
questdes basicas, geralmente ofertadas pelas instituicdes quando promovem eventos desse porte.
Ao desembarcarem no Rio de Janeiro foram informados de que a Funarte ndo arcaria com

hospedagem e nem com a alimentagd@o. Sobre esse fato, um dos integrantes do coletivo diz:

A pergunta ¢ a seguinte: porque a Funarte ndo providenciou, um almogo para o pessoal
do Amapa, a partir do momento que sabe (sic) que o pessoal esta sem dinheiro e fez
um esfor¢o absurdo, fenomenal pra ta aqui? [...] e ta passando fome aqui [...] e ali
tem um monte de comida [...] porque que a Funarte, quando alugou o espago para um
restaurante, alugou para a livraria Travessa, e esse dinheiro ndo vem para o nosso
bolso, ja que ndo conseguiu alojamento, pelo menos, dar o almogo pro (sic) pessoal.
A vivéncia dessa situagdo dentro da Funarte para os artistas do coletivo, funcionou
ndo como um protesto, mas um alerta do que acontece na regiao norte [...] nés somos
totalmente discriminados.?*

O projeto que em principio, se prop0s a a¢do de transportar toras do norte do pais para
o Rio de Janeiro para serem serradas. Contudo, a a¢do acabou ficando cindida entre seu
proposito inicial e a vivéncia de como os nortistas estavam sendo tratados nas dependéncias da
instituicdo. Em resposta a essa situagdo, o coletivo gerou um contraponto de incomodo com
suas motosserras ligadas durante o evento e provocando reflexdes acerca do que estava
acontecendo. Mais uma vez, tem-se o desnudamento dos territorios e das estruturas contextuais,
no caso, o norte do pais e a Funarte (RJ), e mais uma vez, expde-se a dentincia em relagdo a
institui¢do que através de um conflito aberto pelos artistas, mostra-se indiferente e incapaz de
lidar com as falas trazidas pelos artistas.

O que era para ser uma agao efémera, tornou-se uma agao prolongada que entrou pela
noite e continuou nos outros dias, acompanhada de segurangas do local. Para Arthur Leandro,

o trabalho:

E uma reafirmagdo de identidade, mas ele é contraponto da institui¢io também,
quando ele se propde chegar no prédio da instituicdo federal responsavel pelo setor de
arte e serrar os troncos até ndo existir mais nada, nds estamos propondo serrar também
a estrutura da arte nacional até ndo existir mais nada.?’!

199 Disponivel em: http://www.canalcontemporaneo.art.br/e-nformes.php?codigo=169 Acesso em: 10 mar. 2021.
200 Grupo Urucum. Minidocumentario sobre o coletivo Urucum.

201 1hidem.
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A agdo do coletivo rearticulou o trabalho, no sentido de desferir criticas ndo somente a
realidade da exploragcdo madeireira, mas a realidade do nortista em si, ndo se esquivando de
entrar em dissenso com a coordenagao do evento e, como vimos na citacao acima, serraram as
toras simbolizando com isso serrar a estrutura da institui¢do, reduzindo-a a p6. O pesquisador
Felipe Prando em seu artigo A critica institucional em contextos institucionais precarios, diz
que esse tipo de agdo artistica, mais transgressora e critica, reivindica a arte e suas institui¢cdes
como esferas publicas e que existe nesses confrontos uma espécie de exercicio do dissenso.

Segundo ele, tais vivéncias:

Manifestaram-se em duas direcdes: uma identificada através das praticas realizadas
em espacos de producgdo e recep¢dao nio reconhecidos como instituigdes de arte, e
outra em praticas que entenderam as institui¢des de arte como um campo no qual os
valores €ticos e politicos estdo em disputa e ndo meramente um depoésito de valores
superiores ou verdades inquestionaveis (PRANDO, 2018, p. 3).

O clima de denuncia proposto pelo trabalho d4 o tom do que foi a relagdo com os
funcionarios da Funarte naquele momento. Podemos ver nos registros em video do grupo e a
tensao que a situacao de serrar as toras durante horas seguidas causou. Nesse sentido, trair os
pactos com a institui¢ao estaria ligado a trair a ldgica anterior que submete o artista e seu
trabalho ao que a institui¢do acha que ¢ adequado, esperando que os artistas silenciem, o que
ndo foi o caso do Urucum e de Arthur Leandro. Os pactos aqui tiveram de ser revistos, as leis
rompidas e os desvios praticados, for¢ados pela postura dos artistas em romper com os contratos
sociais através de um ato violento, traindo a forma como era de se esperar que o grupo se
portasse. Aquele que ¢ traido, trai e se transmuta para ndo ser imobilizado engessado e
silenciado pelas estruturas, sejam elas quais forem.

Assim, o sistema da arte e seus subsistemas tornam-se palco de embates construtivos e,
ao mesmo tempo, destrutivos, em todos os lugares (comunidades, grupos, sistemas etc) onde as
mudangas quando ndo ocorrem, podem ser impulsionadas pela imposicdo de conflitos, por
vezes, revelados. Os critérios estabelecidos pelo proprio meio, ou por influéncia do circuito de
arte nacional, ou internacional em que a instituicao artistica esta inserida sao questionados por
dentro, por esses artistas. Para esses artistas e grupos, “o museu, tal qual a rua, ¢ constitutivo
do politico ¢ um espago de disputa” (PRANDO, 2018, p. 5). E um cenério de politiguera, de
politizacdo da relagdo que mantemos com o espago, com as pessoas € com a estrutura publica
ou privada. Se por um lado ela ¢ manipulada por quem estd no seu controle, por outro ¢

constituida por aqueles que se colocam na condi¢do de recria-la, de apontar para outros
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horizontes possiveis, mesmo que para isso, tenhamos de ser transgressores, trair, polemizar e
causar alguma confusao.

Em relagdo a isso, uma outra situagao, ja historica, que nao podemos esquecer ¢ aquela
que envolve Hélio Oiticica, o MAM do Rio de Janeiro e os sambistas moradores da Mangueira.
O MAM inaugurava em 12 de agosto de 1965 (em plena ditadura militar) a exposi¢ao Opinido
65, organizada pelos galeristas Jean Boghici e Ceres Franco. Oiticica era participante da
exposicao e convidou uma ala de bateristas da Escola de Samba da Mangueira, alguns vestidos
com seus parangolés???, para entrar no museu. Contudo, mal passaram do portdo, foram
barrados. Oiticica e os moradores sambistas da Mangueira foram expulsos do MAM. O artista

brasileiro Rubens Gerchman (1942-2008), que acompanhou a cena diz:

Foi a primeira vez que o povo entrou no museu. Ninguém sabia se o Oiticica era génio
ou louco e, de repente, eu o vi e fiquei maravilhado. Ele entrou pelo museu adentro
com o pessoal da Mangueira e fomos atras. Quiseram expulsa-lo, ele respondeu com
palavrdes, gritando para todo mundo ouvir: “é isso mesmo, crioulo ndo entrano MAM,
isto ¢ racismo”. E foi ficando exaltado. Expulso, ele foi se apresentar nos jardins,
trazendo consigo a multiddo que se acotovelava entre os quadros (GERCHMAN apud
PRANDO, ANO, p. 5).

;;"‘5" =y =L = - s A
Figura 58 - Hélio Oiticica e integrantes da escola de samba Estacdo Primeira de Mangueira com Parangolés, na
area externa do MAM, Rio de Janeiro, durante a abertura da exposi¢do Opinido 65, 1964

Fonte: Desdémone Bardin.

202 Parangolés sdo obras de Hélio Oiticica, sio pinturas para vestir, sdo obras em movimento, sdo convites a agdo
e a participacao.
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Figura 59 - Nildo da Mangueira vestindo um Parangolé, Mangueira, César Oiticica, Hélio Oiticica e Reinaldo
Jardim na abertura da exposi¢ao Opinido 65, no MAM Rio, 1964.
Fonte: Desdémone Bardin.

Essa acdo de Oiticica instiga o conflito veridico e, independente do seu suporte,
funciona como reagente, forcando a transparéncia das camadas institucionais. Isso leva a
mais uma questdo relativa as exposi¢des em espacos institucionais (museus, galerias,
fundacgdes etc) importante de ser pontuada: problematizagao das diferengas sociais, também
revela uma preocupagdo com a manutencao do sistema da arte e com possiveis ocultamentos
do que pode ser questionado, como por exemplo, a origem de diversas obras de arte, os
critérios de legitimacao e a auséncia de mudangas nas regras estabelecidas e pactuadas. Tais
artistas procuram deslocar essas questdes para a opinido publica, para que nao fiquem
sempre protegidas por questdes ideoldgicas e pelas paredes do museu.

Outro exemplo de acdo artistica que articula conflitos abertos, com vistas a efetivar
mudangas, ocorreu no processo de selecao do 9 Saldo da Bahia com o projeto Rejeitados
(2002). Organizado por Graziela Kunsch e Arthur Leandro Rejeitados, a proposta ja
mencionada anteriormente, consistia em um novo ‘“critério de exclusao”; formulado da
seguinte maneira: “S6 me aceito se o outro for aceito: este trabalho s6 podera ser
apresentado/aceito se todos os demais trabalhos chamados rejeitados forem aceitos”.
Questionavam, como ja vimos, uma das normas do saldo de aceitar, no maximo, até trinta

artistas em cada mostra. Sobre o processo diz Kunsch:
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Convidamos 31 coletivos de arte a enviarem projetos ao nono Saldo, intitulando seus
projetos como “rejeitados” e incluindo na ficha de inscricdo, que na época era
impressa e preenchida manualmente, o critério de exclusdo. Como o saldo aceitava
apenas 30 artistas, a nossa inteng¢do era inviabiliza-lo ou transforma-lo radicalmente:
se escolhessem uma das propostas rejeitadas, teriam que escolher todas as demais (que
ndo eram apenas 31, mas 1700). (KUNSCH apud COTRIM, 2019, p. 153).
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Figura 60 - Cartas-fosforo (queime o acervo), parte do trabalho de correspondéncia da artista Graziela Kunsch,
integrante do projeto Rejeitados, para os funcionarios do MAM-Bahia, 2002.
Fonte: Arquivo do autor

Em resposta a proposi¢do, a banca de selecao do 9° Saldo da Bahia, composta pelos
criticos de arte Denise Mattar, Luiz Camillo Osorio e Marcus Lontra, o colecionador Gilberto
Chateaubriand e o diretor do MAM, Heitor Reis, entendeu que a critica fazia sentido e que
poderiam juntar todos os projetos inscritos em uma unica obra. Tal solugdo ndo agradou os
artistas que, por alguns meses, continuaram as discussdes com a banca via e-mails. Segundo a
curadora Juliana Monachesi “os projetos eram irrealizaveis, segundo o juri, dai a decisdo de
‘editar’ a iniciativa. O juri sugeriu que os portfolios do grupo Rejeitados fossem expostos em
cima de uma mesa, mas os artistas se opuseram ao que chamaram de musealizaco”. 2

Para os artistas envolvidos no projeto Rejeitados, a inser¢cdo das obras inscritas

acompanhava uma logica de critica ao formato do saldo e assim, ndo aceitaram que as obras

fossem apresentadas em cima de uma mesa, como propusera o juri. Para os artistas “ao agrupar

203 Disponivel em:http://www.forumpermanente.org/rede/numero/rev-numero 1 /juliana-monachesi Acesso em: 12
mar. 2021.
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todos os inscritos como Rejeitados em um Unico trabalho, ndo teriam entendido o projeto.
“‘Nossa decisdo pretendeu indicar o quanto ser rejeitado niio cabia a eles decidir, cabia a nds™2%,

Para o artista brasileiro Jorge Menna Barreto, a proposicao Rejeitados ampliou o leque
de possibilidades para pensar sobre o que cabe e o que nao cabe aos saldoes. Segundo Monachesi:
“Menna Barreto avalia a participacdo do grupo (Laranjas) gaticho no Rejeitados como uma
oportunidade de perceber que a faléncia e limitagdo dos meios e das institui¢cdes para dar conta
de uma grande parcela da producdo contemporanea pode ser objeto de debate”.2% Para o critico
de arte Luiz Camillo Osorio, a proposta Rejeitados “foi entendido como uma afronta ao juri,
mas uma afronta interessante, que de certa maneira acabou produzindo efeitos nos critérios,
tornando a sele¢do mais abrangente” (MONACHESI, 2010, p. 2).

E possivel dizer que, aos olhos da banca de sele¢do, o trabalho criou um certo
desconforto, mas nem por isso deixou de ser aceito. Percebe-se, nesse caso, o poder da ruptura,
de questionamento do sistema da arte e a poténcia do ato, em dire¢do a uma mudanga estrutural
no saldo; no caso, o conflito foi construtivo, sua aceitagdo, contudo, deu-se por conta também
do alto grau de capital social que os artistas carregavam consigo, ou seja, havia uma relacao de
troca e confianga entre muitos dos artistas e a banca do jari do saldo. Esses vinculos anteriores,
favorecem um entendimento entre as partes. O capital social age nesse sentido, fornecendo
credibilidade as acdes dos artistas. Um contraponto a essa visdo mais centrada no ativismo

critico contra-institucional ¢ uma reflexdo de Edson Barrus sobre o Rejeitados, segundo ele:

Eu entendia que a inser¢do de um movimento tdo recente nos conformava e¢ nos
despontencializava. Importava mais para mim a discussdo em arte e nao entronar A
ou B. Eu percebia a despotencializa¢do de uma forga recém formada ainda, por pura
ambicdo de inser¢do no circuito, mesmo na categoria ‘refugo’. Nessa ocasido, escrevi,
a convite, um texto veemente para o Canal Contemporaneo, que pagou-me ¢ nio o
publicou (BARRUS, 2019, p. 159).

Nesse sentido, Barrus fala de uma energia balizada por uma transgressao que, por
exemplo, corre o risco de se tornar modelo (tal como as senhas de entrada em grupos e
discussdes a partir dos termos: horizontal e consciéncia coletiva, entre outros), com novas
regras a serem seguidas, numa espécie de negacdo do modelo, que se torna da mesma forma
modelo, uma doxa da margem. Entretanto, ndo € esse o ponto, a questao aqui ¢ a traicdo de

qualquer instancia que leve a uma pratica de engessamento e de normatizagdo da transgressao,

204 Disponivel em:http://www.revistatropico.com.br/tropico/html/textos/1595.1.shl. Acesso em: 12 mar. 2021.

205 Ibidem. Acesso em: 12 mar. 2021.
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para ir ao encontro de praticas e agdes diretas que ndo estdo em conformidade com o que
geralmente espera-se dentro de um grupo ou sistema.

A partir disso, pode-se dizer que, instigar o conflito € um convite a assunc¢ao dele, como
fragmento desarticulador da unidade, porém, articulador do paradigma do “aqui, agora”, onde
a catastrofe irrompe, onde o desastre ¢ inevitdvel, 14 onde o vortice do furacdo parece
aproximar-se de artistas que se empenham em adentrar no seu olho, ndo para realizar um
registro estetizado como obra de arte, mas para configurar outras formas de repensar o presente
desde seu contexto especifico, e ¢ importante mostrar que, guardadas as devidas proporgoes,
temos na Historia da Arte, agcdes que evocam o conflito como mola propulsora de mudangas e
sempre houve/haverdo artistas que se inseriram/inserirao e, de certa forma, falavam/falardo de

um determinado lugar, para provocar mudangas em seus contextos por meio do conflito.
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6. CONSIDERACOES FINAIS

“A arte social hoje em dia ndo ¢, de fato, um passatempo delicioso: ¢ uma arma”
(PEDROSA apud ARANTES, 1991, p. 14)

Minha busca por ofertar visibilidade a certas camadas das estruturas (saloes, relacdes
entre artistas e comunidades etc) presentes nas proposi¢oes de Arte Colaborativa vem de antes
de 2008 e percorre um trajeto lento, até chegar as relagdes que materializam a obra e suas
tensdes que ou inviabilizando os processos, ou os impulsionando ainda mais. A observacao de
crises e conflitos ndo se deu inicialmente, sendo resultado de meu percurso de pesquisa e
tornando-se central no presente trabalho. As questdes aqui analisadas, suas causas,
consequéncias e implica¢des — levando em conta crises e conflitos, tanto no &mbito social mais
amplo, como especificamente na historia da arte contemporanea brasileira podem ser resumidas
como relato a seguir.

A principio procurei dar visibilidade a estrutura do Saldo Pequenos Formatos, por meio
de um work in progress, onde a cada novo acontecimento do saldo, novos registros fotograficos
eram efetivados e realocados na parede da galeria. Num trabalho de carater etnografico, de
participagdo/observagdo, sem ainda levar em conta as crises e conflitos, que a época nao faziam
parte da pesquisa. Naquele momento apropriei-me de algumas ferramentas que hoje utilizo
constantemente: o uso dos didlogos e das conversas, as negociagdes, a delicadeza nas
aproximagoes com as pessoas envolvidas nos diferentes contextos, a absor¢ao dos codigos e
posturas, enfim, o respeito as normas que ali revelam o processo.

Essa experiéncia vivida e a ressemantizagdo dos termos que a compde ajudam-me a
perceber com mais nitidez algumas questdes que eram nebulosas a €poca, tais como as
motivacdes que nos levam a laborar com o outro ou quais sd3o os mecanismos € zonas de
interesse em comum. Percebo as ferramentas citadas acima como estratégias que operam e
instigam o campo da criatividade de cada comunidade, para contornar suas demandas junto aos
grupos ou coletivos artisticos, que co-laboram fazendo do(s) outro(s), adjacentes que
compartilham responsabilidades com a comunidade (tal foi o caso das acdes e oficinas do
Coletivo Puraqué, da Lanchonete <> Lanchonete, do Huit Facettes € do Ala Plastica), sendo
as zonas de interesse um comum acordo pautado em trocas de informagdes, fazeres ¢ modos de
ser e estar para os artistas, para a experiéncia e para a comunidade. O resultado pode ser desde
um aqueduto criado de forma artistica (4la Pldstica), como uma radio livre (Coletivo Puraqué),

para serem reutilizados sempre que solicitados pela comunidade.
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A partir dessa questdo, do porqué do colabor, vi que ainda hoje (2022) ocorrem
estimulos semelhantes aqueles que convidam a comunidade ou o publico a participar
voluntariamente das proposi¢des colaborativas; o engajamento se d4, também, por conta de um
espelhamento em situagdes vividas nas comunidades, ¢ parte dos individuos (¢ o glutinum

mundi’’

, como nos diz Michel Maffesoli), e se encontra em cada acdo, sendo um grande
estimulo ao trabalho grupal, resolver, ou problematizar um determinado aspecto da vida
comum, para entender como lidar com isso, ou impulsionar novas formas de lidar com a
questao.

Percebo que esse colabor se da através de uma solidariedade especifica, da
hidrosolidariedade mencionada por Arthur Leandro, que convida a fluir por entre as situagoes,
sejam elas de dissenso ou consenso; nos momentos de tensao, em que o0 corpo mais sua, ¢ que
percebemos sua presenca. Esses problemas e a abertura a eles existem em todo sistema ou
estrutura, o que muda ¢ a disposi¢ao para enfrenta-los; por vezes, contudo, ¢ preciso provocar
e forcar sua apari¢do, para que possamos ver o que fazer, como resolver, ou problematizar em
grupo a questdo tendo nas zonas de interesse, um lugar que sempre situa um continente em
relacdo ao que demanda o grupo.

E preciso frisar que essas nogdes apresentadas atravessam uma histéria e convidam a
pensar em Artes da Colaboragdo e ndo somente em Arte Colaborativa, dado que sua amplitude
se mostrou maior por meio da descoberta de uma tipologia para esse tipo de acao em colabor.

Descobri que existem modos diferentes de colaborar, de produzir e de conflituar,
levando em conta estratégias diferenciadas, se forem acessadas pelo contexto histérico ao qual
estdo ligadas. Nesses casos, o que da ciéncia dessas diferencas ¢ a atencdo dispensada a
estrutura de cada processo colaborativo.

A partir dessas analises, desenvolvi uma tipologia e percebi que, independente da
mudanga nos modos de agenciamento e das estratégias utilizadas, adaptaveis a cada periodo
historico e a cada contexto, uma coisa ndo mudava: os conflitos que acompanham cada colabor
raramente sao reconhecidos, mencionados ¢ debatidos. Houve ¢ ainda ha redefinigdes e
recriam-se os pactos de como efetivar o colabor, contudo, ndo necessariamente, novas formas
de se lidar com os conflitos inerentes a essas praticas.

A esfera politica, responsavel pelas politicas publicas, o papel do Estado na ordenagao

das demandas comunitarias e as institui¢des que legitimam a arte parecem ser responsaveis em

206 Segundo o socidlogo francés Michel Maffesoli, Glutinnum Mundi (ou a cola do mundo) é “adesdo aos outros,
em fungdo dos gostos, das origens, das historias ou dos mitos comuns. Adesdo a um territorio, a uma natureza, a
uma paisagem compartilhada” (MAFFESOLI, 2010, p. 133).
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parte, pois tais esferas muitas vezes invisibilizam algumas ac¢des e paralisam algumas reagoes
que tém como objetivo a critica a ideia de unidade. Em 2022, por exemplo, testemunhamos
artistas como Fabio Tremonte e Pussy Riot, discutindo respectivamente a descentralizagao da
educagdo e politicas feministas, a partir de questionamentos e conflitos abertos com as instancias de
poder, sejam as das Artes Visuais, ou as das institui¢des académicas, politicas e empresariais. Essas
mudangas estruturais na maneira como se lida com a realidade politica e social de cada comunidade é
também o que move a mudanga de postura dos individuos e grupos frente as necessidades de se buscar
outras formas de interagir com o meio e com suas demandas. Reagdes que provém da falta de reacao
dos governos em cada época, levando a crer que tais mudancas sdo de fundo ontoldgico, mais do que
sociologico.

Tendo em vista uma atuagao maior das comunidades e do “faca vocé mesmo”, existem
forgas em permanente mudanga (que ocorrem nas estratégias de enfrentamento de crises
ambientais nas comunidades, mudancas nos modos de fazer, captar recursos, e trazer
voluntariado para a comunidade etc), direcionadas para salvaguardar direitos, propondo sua
redefinigdo perante as praticas independentes, como vimos no exemplo da
Lanchonete<>Lanchonete. Tais for¢as estdo em constante mudanca, com o intuito de driblar
leis, regras, e normas que venham a engessar seus processos tornando-os formais. A estratégia
do nomadismo, para muitas delas, também ¢ um modo enfrentar a inadequagao dos espagos que
possam cristalizar suas praticas e, também, uma forma de levar seus conteudos e propostas a
varias comunidades, como € o caso da Biblioteca Nomade e da Escola Livre do Fabio Tremonte,
mencionados no capitulo 3. Sao elaboradas novas formas de angariar financiamento para suas
acoes, tal como as desenvolvidas pelo grupo indonésio Ruangrupa, elencando em seu repertorio
de servigos ofertados, op¢des que vao desde a arquitetura a producdo de bandas musicais,
curadoria e grandes feiras de arte.

Nos termos propostos acima, pode-se dizer que € possivel elencar duas formas através
das quais ocorrem mudangas no cenario social a partir das artes da colaboragdo: uma pede um
tempo maior nos locais e em convivio com a comunidade, seja ela qual for e a outra pede um
tempo menor de contato, ou um modo quente € um modo frio, como foi citado no subcapitulo
5.1

Percebo, contudo, que os artistas e grupos aqui analisados, ao se interligarem de forma
direta e prolongada as comunidades, fomentam maiores chances de conflitos intensos e de
diversas naturezas. Um risco para quem esta dentro das estruturas, pois conhecer a estrutura ¢
importante para modificar paradigmas, estar nela ¢ mais importante ainda, falar de dentro dela,

como propdem os franceses do Comité Invisivel, ou, como propde o tedrico Queer brasileiro
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Jota Mombaga, ¢ de extrema importancia para dar transparéncia a algumas camadas, invisiveis
aos olhos da maior parte das pessoas.

Muitos sdo os estudos que reivindicam um mergulho prolongado nas comunidades, para
assim conhecé-las. Exemplo disso ¢ o livro Sociedade de esquina do socidlogo William Foote
Whyte, comentado logo no inicio desta pesquisa e que trata do convivio prolongado do autor
em meio a consensos € dissensos, em um bairro italiano pobre de Boston nos EUA. A narrativa
mostra que quanto mais o autor se inseria na comunidade dos italianos, mais ele participava
ativamente nao somente dos consensos, mas dos dissensos comuns a cada grupo e, como queria
dar continuidade a sua pesquisa de campo, analisando as relagdes sociais naquele bairro, tinha
de ser resiliente o suficiente para continuar naquela comunidade, ou seja, ele observava e
participava dos conflitos, mas também via os resultados ¢ mudangas provocadas por eles.
Whyte estava la para vivenciar junto com a comunidade as mudangas no bairro.

Entretanto, para além da inser¢do em determinados grupos e comunidades, os artistas e
grupos aqui analisados também utilizam proposigdes artisticas como formas de provocar
reflexdes, instigar outros pontos de vista, visando ndo apenas problematizar determinados
assuntos, como trazer a tona o ndo dito, o nao discutido no social, na politica e na economia,
por exemplo, como ¢ o caso do Voina e de artistas como Pyotr Pavlensky, Urucum e Arthur
Leandro.

A provocagdo tem este apelo: revelar camadas nao visualizadas, provocar seu
aparecimento por meio de choques, atritos e aceitagao do fracasso, do revés e da ruina como
etapas e consequéncias diretas de algumas agdes provocativas. Flavio de Carvalho quase foi
linchado pela multiddo em sua acdo de nimero 3; Arthur Leandro foi cancelado em alguns de
seus eventos por institui¢des de ensino, por revistas independentes e por parte do sistema da
arte brasileira; as artivistas do Pussy Riot, Nadezhda Tolokonnikova e Maria Alyokhina, foram
presas por dois anos, apos uma performance na catedral Redengdo de Cristo em Moscou; o
artista e anarquista russo Oleg Vorotnikov Aka e sua companheira Natalia Sokol Aka Koza do
grupo russo Voina foram constantemente perseguidos e Oleg preso algumas vezes por muitas
de suas agdes provocativas. Tais agdes parecem caracterizar esses trabalhos e seus propositores
em um nicho especifico, numa arte da provocagdo, dentro de um contexto maior: a arte
conflitual, uma arte com sufixo guera.

Tais trabalhos, como podemos conferir pelos exemplos citados, apresentam
necessariamente determinadas condigdes para ocorrerem, mesmo que sejam variados 0s
porqués dos desentendimentos; essas condi¢des surgem eventualmente em meio ao convivio

grupal, que desencadeia mais facilmente as situagdes conflituais. Elas ocorrem por meio da
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ndo-compreensao dos coddigos normativos e/ou do questionamento deles, da quebra das coesdes
grupais, desvios as regras, traicdo, autocritica (no caso, ao sistema da arte e subsistemas da
arte), prolongamento temporal do convivio, necessidade de implementacdo de mudangas,
quebra da unidade grupal ou institucional, desconhecimento de como funciona a estrutura do
sistema da arte e seus subsistemas.

Outro ponto de discussdo nesta tese, foi o de uma arte criada desde o conflito e ndo para
falar de conflito, uma conflitologia utilizada para as Artes Visuais e para repensar a natureza
dos conflitos em seu sistema. Assim, discutir a aceitagao de uma critica no sistema das artes,
que “[...] ndo seja apenas uma adaptacdo, ou conjugacao de taticas de desvelamento de discursos
e praticas ocultadas sob a suposta transparéncia dos espacos expositivos” (PRANDO, 2018, p.
7-8). Defende-se, portanto, a constancia (e consisténcia) da critica, para que ela instaure espagos
de aceitacao das mudangas necessarias, mesmo que através do conflito e do dissenso.

Alguns artistas propdem essas mudangas dentro do sistema das artes e defendem a
quebra dos discursos colonizados em nichos especificos, como, por exemplo, o da arte que
abrange as politicas de género e afropoliticas. Tais artistas exigem que essas praticas causem
ruidos ao fluxo dos discursos internos que estruturam o sistema da arte, para assim “produzir
juntos uma inteligibilidade do mundo que nos seja propria e comum” (COMITE INVISIVEL,
2017, p. 84).

E por vezes, destituindo os lugares de fala do branco, do colonizador e de todo aquele
que submete ou subjuga outros individuos na forma de produzir, pensar e agir, que se pode abrir
margens em que o embate venha para provocar mudanga. E a partir do reconhecimento do
sentido mais amplo da palavra destitui¢do que o conflito que se estabelece, tornando-se licito e

necessario seu enfrentamento. Destituir, para os franceses do Comité Invisivel quer dizer:

Quebrar o circulo que faz de sua contestacdo o alimento daquele que domina, marcar
uma ruptura na fatalidade que condena as revolugdes a reproduzir aquilo que elas
perseguem, tal é a vocagdo da destituicdo. A nogdo de destituicdo ¢ necessaria para
liberar o imaginario revolucionario de todos os velhos fantasmas constituintes que a
entravam, e toda heranga enganadora da Revolugdo Francesa. Ela ¢ necessaria para
fazer um corte no seio da légica revolucionaria, para operar uma partilha no préprio
interior da ideia de insurrei¢io (COMITE INVISIVEL, 2017, p. 91).

Nao concordar, ndo fazer: “Eu prefiro ndo”, como diria o personagem Bartleby de

Herman Melville (1819-1891)?%". Entretanto, a quebra do circulo, a destitui¢iio, também se da

27O escritor inglés Herman Melville escreve a narrativa deste homem (Bartleby) que, de um dia para outro,

resolve preferir ndo e se recusa a atender os pedidos de seu patréo. Sentado em sua escrivaninha, ele decide néo
mais copiar, decide ndo mais trabalhar, decide ndo sair de seu lugar e, assim, de preferéncia em preferéncia, coloca
seu patrdo, seus funciondrios e todas as demais instituigdes em um impasse: em um espago de in-agdo total, sua
recusa a fornecer a maquina de poder sua contribuicao e acaba por desmontar as forgas tal como elas se posicionam,
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em alguns desses grupos, como ja foi dito, por meio da traicdo. A traicdo nesse sentido,
proporciona a transparéncia frente a opacidade proposta por alguns sistemas, referente ao
incomodo de lidar e ter de expor seus conflitos, sejam eles em meio ao circuito de artes, nas
institui¢des, ou no convivio com as comunidades. Aqui inverti as nogdes que desempenham os
termos opacidade e transparéncia, para alguns autores, como o coreano Byung-Chul Han, que
entende a fransparéncia como aquela que “estabiliza e acelera o sistema, eliminando o outro,
ou o estranho” (HAN, 2019, p. 11). Para ele ¢ a falta de transparéncia no outro que acaba com
as relacoes.

E ¢ nesse sentido, de dar visibilidade e transparéncias a estratégias de ocultamento e
impedimentos ao que comumente entendemos como indesejado (os conflitos e tudo que orbita
ao seu redor), que precisamos dar validade as ferramentas que desenvolvemos aqui, visando
nao s6 os mapeamentos de situagdes de conflito em arquivos da Historia da Arte, de forma a
acessar as variadas situagdes ao redor do mundo, como enfrentar de forma autoconsciente, as
situagoes de dissenso e conflito entre atores do sistema da arte ou entre artistas, obras ou demais
envolvidos, nas variadas manifestacOes das artes da colaboracao.

Quem sabe o que poderia gerar tais informagdes, até entdo, resguardadas em arquivos
pessoais, memorias (que precisam ser devidamente registradas) em didrios e jornais? Quais
perspectivas e novos caminhos os bastidores conflituais de algumas a¢des poderiam indicar
para parte do sistema da arte e para a Arte Colaborativa? Estou falando da constitui¢do de
arquivos abertos sobre situacdes conflituais que impulsionaram e impulsionam de uma forma
ou de outra, mudangas nos paradigmas vigentes, seja ele Renascimento, no Impressionismo ou
no Dadaismo. Os avangos nesse mapeamento, contribuird imensamente para a possibilidade de
se repensar a importancia da natureza do conflito ndo somente no campo das Artes da
Colaborag¢ao, mas das Artes Visuais como um todo.

Tal mapeamento poderia se configurar a partir das seguintes perspectivas: 1. Um
arquivo dos processos e procedimentos de bastidores que envolvem conflitos entre atores do
sistema da arte; 2. Um arquivo reunindo experiéncias de mudangas que sé ocorreram apos os
conflitos, rearranjando estratégias e reconfigurando paradigmas nas Artes Visuais; 3. Um
arquivo de proposi¢des que promovem voluntariamente um convite ao conflito com o

aprofundamento de sua natureza, a partir de um ponto de vista positivado e construtivo.

deixando um rastro, um legado de negativas que configuram a composi¢do de um outro mundo. Disponivel em:
https://notaterapia.com.br/2017/05/10/bartleby-o-escrivao-o-homem-que-prefere-nao-de-herman-melville/
Acesso: 15 jan. 2022.
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Séculos de situagdes conflituais no campo das Artes Visuais seriam revistas e
reavaliadas, sob o ponto de vista da Conflitologia e da Arte Conflitual, enquanto métodos de
revelacao de estratégias e revisao critica deste campo ampliado ao qual chegamos, das Artes da

Colaboragao.
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