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RESUMO

O presente trabalho analisa praticas artisticas que reverberam a idéia de détournement
proposta pelos situacionistas. O distirbio no cotidiano provocado pela agdo de artistas, o
carater nomade e independente das iniciativas poéticas elucidam aproximacdes entre as
diversas formas de intervengdes que inspiram o recorte textual. Estdo presentes acoes
efémeras que de algum modo subvertem o circuito tradicional de arte e constroem uma

proposta paralela.

Palavras-chave: desvio, interven¢ao, nomadismo e arte urbana.



ABSTRACT

This work analyses artistic practices that reflect the idea of détournement, as proposed by
situationists artists. The disturbance of everyday life provoked by the artists’ actions, the
nomad and independent nature of those poetics initiatives elucidate the approaches to the
several ways of intervention that inspire this text’s boundaries. Its scope is made up of
ephemeral actions that somehow subvert the traditional circuit of art and build up a parallel

proposal.

Key-words: detour, interventionism, nomadism and urban art.



As ideias se aperfeicoam. O significado das
palavras participa do aperfeicoamento. O
plagio é necessario. O progresso implica nisso
[sic]. Ele aproveita uma frase de um autor, faz
uso de sua expressdo, apaga uma falsa ideia e
a substitui pela ideia certa.

Critical Art Ensemble

...hoje sou marginal, ndo marginal aspirando a
pequena burguesia ou ao conformismo, o que
acontece com a maioria, mas marginal mesmo. a
margem de tudo, o que me da surpreendente
liberdade de acao....

Hélio Oiticica

Fazer arte a margem do sistema, invendavel e
irrecuperavel, pode ser considerado uma
provocagdo. A repressdo ndo tardard. Ela tera
sempre por perto a Policia. Ou o lixeiro.

Frederico Morais



INSIRA-SE NO CIRCUITO
OU GLOSSARIO INDUTOR

Avancando por uma correnteza criativa marginal, que, por ora, interpenetra,
atravessa ou confunde-se com a convencional — como Banksy,' em suas exposicdes
clandestinas em museus —, aspirei a criar um desenho sistematico como forma de direcionar
a trajetoria a ser seguida neste trabalho. A construgdo textual se dara através da analogia
entre os elementos que constituem um circuito elétrico e o comportamento artistico. Esta
dissertacdo pretende realizar uma corrente imaginaria — aproveitando-se do aspecto
metaforico da defini¢do de circuito e seus componentes — que se inicia na década de 1960 e
culmina na contemporaneidade. As ideias de transito, mutabilidade e estratégia permeiam a
trajetoria realizada por esta corrente. O fluxo atravessard cronologicamente um recorte de
manifestagdes plasticas especificas que contém aproximacgdes estéticas e ideologicas entre
si. Sugere-se que o leitor-navegante, por entre as marés andrquicas da corrente continua e
além delas, eleja a montagem de seu proprio fluxo de textos e imagens, erigindo um
acumulo de pequenas poesias diversas, um repertério de apropriagdes, fragmentos
plagiados, em prol de uma construgio de um dialogo criativo ou critico *.

O ato de confrontar, de causar um distarbio, € comparavel a um choque, a passagem

de uma corrente perturbadora, a uma suspensao natural do estado convencional das coisas,

! Banksy, muito furtivamente, invade espagos expositivos significativos como 0 MOMA, em Nova Iorque, ou
a Tate Gallery, em Londres, para afixar, clandestinamente, obras de sua autoria.

Seria intrigante que o leitor realizasse uma apreensdo indisciplinada do fluxo textual e cronologico aqui
proposto, que de certa maneira proporcionaria a criagao de seu proprio desvio estrutural do texto, como um
leitor errante ¢ libertino, dotado de um repertdrio particular de hipertextos/hiperlinks.



do corpo, da visdo. Propde-se aqui despertar o olhar para o recorte em questdo: os
deslocamentos de acdes artisticas, seja do espaco institucional ou fora dele. O suporte das
agoes abordadas neste trabalho acontece em sua maioria na rede urbana. Para ilustrar o
conteudo, acrescentei um glossario auxiliar, constituido por defini¢cdes ilustrativas de
termos para a expansao (ou contencao?) do sentido literal do texto a seguir. Consulta-lo,
assim como confiar nele, € facultativo.

A maioria das defini¢des pode ser encontrada no dicionario Michaelis’ ¢ no
Diciondrio de Sinénimos e Anténimos da Lingua Portuguesa.* Outras foram livremente
ressignificadas. Aproximar os verbetes que possuem conceitos distintos, embora orbitem
em um mesmo campo semantico, me estimulou a recriar sentidos dentro do meu campo

especifico de estudo, a arte.

3 MICHAELIS — Moderno Dicionario da Lingua Portuguesa. Disponivel
em:<http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues>. Acesso em: 20 maio 2008.

* FERNANDES, Francisco. Diciondrio de sinénimos e anténimos da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro:
Globo. 1980.
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Dessa forma, a apresentacdo de alguns dos termos redigidos se estabelecera de
acordo com o juizo do leitor, segundo as sugestdes do glossario ou com a supressao delas,

explorando anarquicamente a imaginagao do texto a seguir.
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GLOSSARIO

Arte Sin. Oficio, profissdo. Modo, maneira, forma, jeito. Engano, fingimento,
dissimulacdo, astlicia, artimanha. Maldade, malicia. Artificio. Traquinada,
diabrura, travessura.

Corrente Vulgar, comum, usual; remédio corrente. Aceito por todos, geralmente
admitido: dito de uso corrente; expressdo corrente; opinido corrente.

adj m+f (lat currente) 1 Que corre, que nao esta estagnado (diz-se das aguas). 2
Que corre bem, que ndo encontra embaraco. 3 Estrito em estilo fluente. 4 Fécil,
expedito. 5 Comum, vulgar. 6 Que tem curso legal. 7 Geralmente aceito; em que
todos ou quase todos concordam. 8 Atual: Més corrente. 9 Continuo, constante:
Consumo corrente. adv Correntemente. sf 1 Curso de agua. 2 Rio, ribeiro, regato.
3 Correnteza. 4 Vento. 5 Curso, direcdo. 6 Série continuada e sucessiva.

Curto-circuito sm Eletr 1 Condutor de resisténcia relativamente pequena, ligado
acidental ou propositadamente entre pontos de um circuito, entre os quais a
resisténcia ¢ normalmente muito maior. 2 Contato direto entre tais pontos, que
torna a resisténcia igual a zero. 3 Contato entre fios de um mesmo circuito, com
produgdo de calor, que pode por em perigo a instalagdo ou o respectivo aparelho,
ou causar incéndio se o circuito ndo for interrompido por fusiveis. Pl: curtos-
circuitos.

Disjuntor sm (lat disjunctu+or) 1 Eletr Interruptor que atua automaticamente,
sempre que surjam condigdes anormais, como, por exemplo, quando a
intensidade da corrente ultrapassa certo valor ou decresce abaixo de certo valor. 2
Bot Pequeno corpo celulodsico situado entre os conidios de certos fungos, e que
finalmente se desintegra e os solta.

Desvio alteracdo ou apropriacdo, subtracdo de um objeto em um determinado
contexto justapondo-o a outro contexto. Este foi o significado dado a
détournement por Lautréamont e pelos situacionistas.

Deriva sf (der regressiva de derivar) 1 Naut Desvio do rumo, abatimento. 2 Naut
Flutuacdo do navio ao sabor da corrente ou do vento. O navio vagava a deriva. 3
Naut Movimento unidirecional ou correnteza fraca da agua superficial oceanica
devido a vento ou diferenga de temperatura. 4 Aeron Deslocagao lateral de um
avido em voo, devido a correntes de ar. 5 Desvio lateral de um projétil, causado
por fatores estranhos, tais como vento ou resisténcia do ar. 6 Ling Dire¢do
determinada que norteia a evolugdo da lingua. 4 deriva: a desgarrada; ao sabor da
corrente: O barco andava a deriva. A deriva, segundo Debord, estava relacionada
a psicogeografia: um estudo do espago urbano pelo pedestre através de uma
caminhada sem destino. O objetivo seria mapear as reagdes afetivas a partir do
deambular pela cidade.

Disturbio sm (baixo-lat disturbiu) 1 Perturbagdo. 2 Agitacdo. 3 Desordem. 4
Motim. 5 Traquinice. 6 Meteor Divergéncia local das condigdes normais, ou
médias, do vento.

Indutor Que instiga ou sugere. sm 1 Aquele que induz. 2 Anat Musculo sobre o

qual assenta o nervo motor doutro musculo. 3 Fis Ima ou corrente que provoca a
indugdo. 4 Corpo que provoca os fenomenos de indug@o. 5 Conjunto dos polos e
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seu enrolamento, numa maquina elétrica. 6 Biol/ Substincia capaz, sob certas
circunstancias, de induzir um tipo especifico de desenvolvimento em tecido
embridnico ou outro ndo diferenciado. 7 Quim Substancia que aumenta a rapidez
de uma reacdo quimica e que ¢ gasta durante a reagdo. 8 Eletr Maquina elétrica
que funciona por indugdo eletrostatica; maquina de inducdo. I. diferencial:
aparelho para estudo dos diversos efeitos produzidos por metais diferentes
sucessivamente introduzidos nas bobinas eletromagnéticas.

Marginal adj (lat marginale) 1 Pertencente ou relativo & margem. 2 Que segue a
margem: Campos marginais. 3 Escrito na margem: Anotagdes marginais. 4
Sociol Caracterizado pela incorporagdo de habitos e valores de duas culturas
divergentes e pela assimilacdo incompleta de ambas, como, por exemplo, se pode
observar em muitos descendentes de imigrantes: Homem marginal. sm 1 Sociol
Homem marginal. 2 Individuo mais ou menos delinquente ou anormal, que vive a
margem das normas éticas. 3 Econ polit V marginalizado.

Periferia sf (gr periphéreia) 1 Geom Contorno de uma figura curvilinea. 2
Estereometria. 3 Superficie de um solido. 4 Circunferéncia. 5 Anat Superficie
externa do corpo ou de um 6rgdo. 6 Bot Extremidade marginal da folha. 7 Urb
Regido distante do centro urbano, com pouca ou nenhuma estrutura e servigos
urbanos, onde vive a populagdo de baixa renda.

Psicogeografia Estudo dos efeitos exatos do meio geografico, conscientemente
planejado ou ndo, que agem diretamente sobre o comportamento afetivo dos
individuos. IS n.1, jun.1958.

Tensao sf (lat tensione) 1 Estado ou qualidade de tenso: A fensdo de uma corda.
2 Fis Forga elastica dos gases ou dos vapores: 4 tensdo do ar. 3 Estado de um
corpo que possui for¢a expansiva. 4 Eletr Forga eletromotriz; voltagem: Fios de
alta tensdo. 5 Rigidez em certas partes do organismo: Tensdo muscular. 6 Autom
Grau de forca elastica das correias trapezoidais do dinamo e do ventilador. sf p/
Sociol Termo empregado para designar as oposi¢des internas, manifestas ou
latentes em uma realidade humana. T. arterial: V pressdo arterial. T. do espirito:
grande aplica¢do ou atengdo. 7. do vapor, Fis: forca exercida pelo vapor nas
paredes dos recipientes que o contém; pressdao do vapor. T. elétrica, Eletr: forca
eletromotriz; voltagem. T. social, Sociol: estado afetivo resultante das oposigdes
encontradas entre grupos sociais.

Vandalo sm (lat vandalu) 1 Membro dos vandalos, povos barbaros que
devastaram o Sul da Europa e se estabeleceram no Norte da Africa. 2 por ext
Aquele que pratica atos de vandalismo. 3 por ext Individuo que comete atos
funestos as artes, as ciéncias e a civilizagdo. adj 1 Barbaro, sem cultura,
selvagem. 2 Destruidor, vandalico.

Voltagem sf (volt+agem) Fis 1 Conjunto dos volts que funcionam num aparelho
elétrico. 2 Diferenga de potencial ou forga eletromotriz expressa em volt; tensao.
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1. REPRESENTACAQ ILUSORIA DO NAO VIVIDO (DEBORD)
OU A IMAGINACAO NO PODER (MAIO DE 1968)

[Inutil] mostrar ao homem a verdade; a questdo capital é
leva-lo a apaixonar-se por ela; ndo basta servi-lo nas suas
exigéncias primarias, se ndo nos apoderarmos da sua
imaginagdo.

Mirabeau

So existe o grande mundo da Invengdo.
Helio Oiticica, 1979

Observar e recriar mentalmente as sensagdes referentes aos registros de trabalhos
artisticos e a agitacao cultural de um periodo de intensa profusdo de experimentacdes —
caracteristica marcante das décadas de 1960 e 1970 — incita o desejo de que eu,
inevitavelmente, aproprie-me de um imaginario. Nele, aproximo produgdes artisticas desse
mesmo recorte temporal, seu cardter imaterial e politico, com a producdo da arte hoje.
Semelhangas estratégicas, formas de disseminag¢do, a importancia da invencao. O estimulo
do imaginario foi, alids, um recurso comum do periodo em questdo, na medida em que
figurava como um argumento imperativo do discurso de Maio de 1968 — provocador de
revolugdes comportamentais — em frases rabiscadas nas paredes parisienses.’

Atualmente, a vivéncia da arte ambiental de Oiticica limita-se apenas a apreciacao,
entre paginas de livros e registros de imagens. Os estimulos sensoriais por ele propostos,

salvo esporadicas retrospectivas expositivas, sdo reduzidos a bidimensionalidade do

> “Sejamos realistas, exijamos o impossivel” e “Imaginagio no poder” eram alguns dos slogans dos militantes
parisienses.
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impresso e a passividade do espectador, outrora questionada pelo artista. Tudo acontece da
mesma forma como sob a pressdao de um governo ditatorial e o poder da censura, os
inimigos comuns e contexto da efervescente producao artistico-cultural brasileira dos idos
de 1960 — estatica como registros historicos, porém centelha inquieta de invencgao.

A Lei do Antrop6fago,® a 4nsia pelo alheio, intrinseca ao manifesto de Oswald de
Andrade, transita sorrateiramente através dessa corrente textual, transpassa as praticas
artisticas tropicalistas que ndo experimentei em seu contexto original, e manifesta-se no
trajeto desse fluxo. Quando faminta, me aproprio do registro, da memoria plastica devorada
e regurgitada pela teoria da arte: revelar vigorosamente o conteudo propositivo de Antonio
Manuel, colocar em pratica os circuitos de Cildo Meireles, atravessar o deambular de Artur
Barrio e exercitar os eventos Fluxus. Reviver esse legado ¢ seguir a Lei de Oswald, assim
como o faz Oiticica em Esquema geral da nova objetividade, como um eterno retorno, um
fluxo continuo: acessar, absorver e regurgitar.

Habitar um momento em que o individualismo desponta no cotidiano através de
elementos personal, em que as demandas sdo fragmentadas em pequenas vaidades —
personal stylish, personal trainner, personal computer — e retornar a década da
contracultura, da resisténcia macroscopica, do escotismo ideoldgico, parece constituir uma

contraposi¢do a realidade presente, em que a solidariedade se reduz a pequenos grupos, a

6 «S6 me interessa o que ndo é meu. Lei do homem. Lei do antropéfago”. ANDRADE, Oswald. Manifesto
antropofagico. 1928.
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“participacdo e organiza¢do em trabalhos voluntarios, redes situacionais” ' que refor¢am o

carater “narcisistico” da contemporaneidade:

Isso porque o notavel do fendmeno €, por um lado, a retragdo dos objetos
universais, se 0s compararmos a militdncia ideoldgica e politica de outrora, e
por outro, o desejo de estar entre idénticos, junto aos demais individuos que
compartilham as mesmas preocupagdes imediatas e circunscritas
(LIPOVETSKY, 2005, 23).

Vé-se que, mesmo abreviada, a necessidade de se equivaler e erigir pequenas teias
de relagdes ¢ inerente a sociedade, segundo Lipovetsky. A producdo plastica
contemporanea segue esse mesmo trajeto proposto pelo filosofo francés. A condi¢do grupal
fomenta o vicejar de inimeras redes, que sdo tecidas com propostas de interatividade, de
disseminag¢do criativa e que utilizam, como ferramentas comunicantes, os meios marginais
ao sistema institucional de circulacdo, em que a demanda por investimento € insignificante,
a contamina¢do ndo implica qualquer tipo de curadoria ou censura, ndo aspira a tacanha
admiragao da elite, aos centavos do marchand e a demagogia hipocrita da imprensa. Enfim,
uma autonomia agressiva de aproximagdes que nos insere novamente em um coletivo e
naturalmente exclui de outros.

Esta “democratizagdo sem precedentes” (SILVA, 2005, XXIII) dos meios de
comunicagdo permite o facil acesso a um grande volume de propagacdo da informagao,
todavia sem necessariamente existir qualquer tipo de verificagdo de veracidade ou

procedéncia. E questionavel e ao mesmo tempo instigante quando ocorre a irradiagdo de um

7 Sobre individualismo contemporaneo e as semelhangas com o mito de Narciso, ver o texto “Narciso ¢ a
estratégia do vazio”, in: LIPOVETSKY, Gilles. 4 era do vazio: ensaio sobre o individualismo
contempordneo. Barueri: Manole, 2005.

8 Idem.
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imaginario coletivo, produto da experiéncia de uma memoria individual comum ou, até
mesmo, quando se desconhece o éxito no reconhecimento desta. Textos, invengdes,
propostas culturais, poemas, manifestos, uma infinidade de produg¢des conectam-se e
recombinam-se, gerando hipertextos de difusdo poética. A pratica contemporanea do just-
in-time se aplica na “producdo, distribui¢do e consumo em um Unico ato, sem inicio nem
fim, apenas circulagdo ininterrupta” (CAE, 2001, 94) de informagdes. A Internet ¢ uma
vertente pantanosa, um afluente de anonimos, submersos na indeterminagdo da autoria.
Vazdo de invencdes submetidas ao olhar “voyeristico” ou a auséncia deste, legitimadas por
uma massa invisivel. A revolug¢ao ¢ virtual.

Desta forma, a realidade presente favorece o escoamento de criagdes e devaneios
criativos, a unido de pequenos e férteis coletivos ou individuos atuantes com producdes
constantes e trocas inesgotaveis entre si. Por este viés, podemos admitir que a aparente
apatia ou o descomprometimento social atribuido pela visdo generalizada e superficial que
se tem da producdo artistica contemporanea encontra contraposi¢ao em outras veredas —
virtuais e subterraneas, logo, rizomadticas, tal qual as estratégias de penetragdao
aparentemente andnimas e clandestinas imaginadas por Cildo Meireles’ e Banksy.

As infiltragdes idealizadas por esses artistas sustentam um cardter subterraneo de
acdo, com tracos de invisibilidade, na medida em que se confundem com os objetos e
situagdes cotidianos. Podem ao mesmo tempo deturpa-los, perturba-los e revelarem sob um
olhar mais atento uma subjetividade por vezes afetiva, por outras, subversiva sem que esses
sejam aspectos excludentes, mas adicionais e poéticos, sobretudo aos olhares menos

apaticos.

’ Inser¢oes em Circuitos Ideologicos, 1970, obra de Cildo Meireles.
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As Inser¢oes em Circuitos Ideologicos (1970) de Meireles e as infiltragdes
clandestinas de Banksy apresentam ainda, em sua esséncia, a conduta ndmade - sdo agdes
que alcancam vigor pelo viés da fluidez e da efemeridade. A corrente continua pela arte e
resisténcia atravessa o terreno do sensivel com uma proposta de dinamismo e mobilidade,
esquiva as ferramentas domesticadoras e anestesiantes, premissas consideradas vitais para a
resisténcia. Assim, o recorte poético intercepta agdes, trabalhos, que se aproximam por suas
maneiras desviantes de existir, concebidas, ou ndo, as margens de um circuito convencional
de arte recheado de relagdes hierdrquicas e excludentes. A errancia evidencia-se nao
somente pela intencdo contida na alcunha desse texto, todavia encontra-se perceptivel nas
caracteristicas dos trabalhos plasticos aqui descritos.

A corrente textual flui, inicialmente, por entre as infiltracdes invisiveis de Cildo
Meireles e Antonio Manuel, desemboca nas Cidades em Transito, uma deriva por conceitos
diversos sobre a cidade, delineando campos de agdo possiveis. Mais adiante, verte nas
reflexdes sobre détournement, a proposta situacionista, suas reverberagoes e os distirbios
Fluxus.

A seguir, a corrente encontra uma outra infiltragdo, as Inser¢cdes Clandestinas do
intrépido Banksy em espacos institucionais. O fluxo prossegue entdo, desenhando seu
circuito e seus disturbios, através das ag¢des do coletivo mineiro Kaza Vazia, uma

abordagem de seu historico e um esbogo do seu futuro ainda por ser tragado.
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1.1 Corrente fluxo-urbana

Os fios soltos do experimental sdo energias que brotam
para um numero aberto de possibilidades.

No Brasil ha fios soltos num campo de possibilidades: por
que ndo explora-los?

Hélio Oiticica, 1972

Pensar em circuitos criativos, dentro desse recorte, efetivamente significa abordar
também o que estd além de suas margens. Esses circuitos circunscrevem um organismo em
muta¢do. Tal qual uma malha urbana, contém, entre outros elementos, pessoas, Orgaos,
tempo e espaco regidos de acordo com suas caracteristicas circunscritas e variaveis.
Necessariamente, o que se desvia do estabelecido ou aceitdvel ¢ o que constitui sua
margem.

Um circuito elétrico, segundo a Fisica, se constitui a partir de uma corrente
direcionada em um sentido, ou de forma alternada. Entretanto, em algum momento,
obrigatoriamente as cargas devem percorrer, todas, sem exce¢do, uma mesma trajetoria
para que exista um transito. Assim, para que o circuito elétrico se estabeleca, demanda-se
uma organiza¢do, um regimento, uma condi¢do sine qua non para a existéncia e o
funcionamento adequado do fluxo desse sistema.

Analogamente, Foucault enfatiza a disciplina como forma de ordenamento social

(FOUCAULT, 1998, p. 119). Ideia compartilhada por Ned Ludd quando afirma que “a
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disciplina dos corpos exprime a estabilidade do sistema”. Ludd, ainda, aponta a “agitagao

das massas” como forma de desvio, constituinte de disturbios do fluxo convencional:

(...) as pessoas comegam a ndo se posicionar mais nos lugares estabelecidos e
ndo se comportar mais do modo necessario para a continuidade do sistema,
por motivo de um desejo, aspiragdo ou reivindicagdo. O sinal dado pela
indisciplina em massa, que enfrenta o delito e a loucura (marginalidade),
assusta e pressiona muito mais os que estdo no poder do que outras formas de
manifestagdo, por ser ja um rompimento com a disciplina do sistema,
antecipando a imagem de um rompimento total (LUDD, 2002, p. 14).

L. C L 10
Percorrer a corrente cronoldgica de criagdes plasticas, como Fluxus,” a Nova

Objetividade, os Manifestos Neoistas,'' os Grafites, enfim, vanguardas autoras de

manifestos primeiramente marginais e posteriormente instituidos, revela distarbios ou

mesmo a suspensdo de um fluxo estabelecido. Isso fica mais explicito nos argumentos do

Provos (o nome do grupo provém da forma reduzida da palavra “provocadores”). Matteo

Guarnaccia'” sinaliza que:

A revolta Provo foi o primeiro episdédio em que os jovens, como grupo social
independente, tentaram influenciar o territdrio da politica, fazendo-o de modo
absolutamente original (...). Caminhando contra a corrente do ‘cair fora’
beatinik, os Provos holandeses empenharam-se descaradamente em
permanecer ‘dentro da sociedade’, para provocar nela curto-circuito
(GUARNACCIA, 2002, p. 13).

A desobediéncia civil e suas reverberagdes como foco gerador de reflexdes, de

atitudes criativas, de rompimentos e inspira¢des direcionam o olhar para artistas e ativistas,

' Movimento artistico liderado por George Maciunas que proclamava a antiarte, inspirado nas vanguardas
modernas, mais especificamente no dadaismo.

"' O NEOISMO ¢é uma vanguarda influenciada pelo futurismo, dadaismo, Situacionismo e Punk, que emergiu
da Rede da Mail Art no final dos anos 1970. Seu principal idealizador foi Stewart Home.

12 Matteo Guarnaccia, ensaista, escritor e artista, nasceu em Mildo em 1954. E um expoente da psicodelia

europeia.
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rotulos que por vezes se confundem ou se perdem na etimologia do sistema. Nesse cenario,
a cidade, seus meios de circulagdo e difusdo de informagao permanecem como campos de
acdo poética ja proclamados nos idos de 1960.

Quando Hélio Oiticica propde o deslocamento da cor do plano para o espago em
Invengoes (1959), ensaia-se um raciocinio plastico que culminaria nas experiéncias do
artista como propositor de agdes. Nessa obra, Oiticica inicia o sepultamento do suporte
pictorico tradicional para desdobra-lo em uma vivéncia espago-temporal: “as Invengdes
exaurem o ato de pintar e a estrutura da pintura, propondo o espago como elemento
totalmente ativo” (FAVARETTO, 1992, p. 170). O artista inicia uma perturbacdo na
trajetoria do uso tradicional de suportes bem como no comportamento do espectador no
campo da arte.

Posteriormente, na mostra Opinido 65, que ocorreu no Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro, Oiticica apresenta publicamente os Parangolés pela primeira vez. A obra
constituia uma manifestacdo com capas, bandeiras, tendas, grupo de passistas e ritimistas
da comunidade mangueirense incorporados em seu trabalho. Na ocasido, a presenca de
pessoas socialmente desprivilegiadas, o agito e o clima festivo no espago sacralizado da
arte geraram um desconforto em parte da organizacao institucional e em parte do publico, o
que provocou a retirada da manifestagdo do museu.

Seja na inesperada transferéncia dos Parangolés de Oiticica da galeria para as ruas
ou atraveés do uso de estratégias mercadologicas — veiculos impressos e produtos comerciais
como suportes de criagdo — 0 espaco urbano e suas tramas tragam inimeras possibilidades
de desafiar e despertar o olhar blasé do citadino. A rua surge para Oiticica como saida

natural e democratica diante da proibicdo de uma ocupagdo legitima, da censura
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institucional em reconhecer os integrantes da comunidade da Mangueira e suas
caracteristicas naturalmente marginais como extensao de seu trabalho no espago expositivo.
Hélio Oiticica, dessa forma, assume a rua como espago publico essencial, em que se
garante o direito de livre circulagdo, tanto de pessoas como de ideias.

Novamente, o espaco urbano evidencia papel notavel nas proposi¢des de Oiticica
em Apocalipopotese (1968), realizada no Aterro do Flamengo e considerada pelo artista sua
manifestagdo publica mais importante até¢ entdo. Consistiu uma variedade de
acontecimentos “simultaneos e descontinuos” (FAVARETTO, 1992, p. 179) caracterizada
pela proposta participativa. Continha, além das capas de Oiticica, obras de outras artistas,
assinalando cunho coletivista dos trabalhos plasticos desse periodo: os Ovos de Lygia Pape,
objetos quadrados e coloridos que ocupavam o gramado do aterro; as Urnas quentes de
Antonio Manuel, um convite a destruir e revelar seu conteudo de carater politico, entre
outros. Favaretto destaca que “Apocalipopotese foi um acontecimento simbolico no trajeto
de Oiticica porque efetivou os elementos se seu programa ambiental — experimentalismo,
anarquismo, marginalidade, criacdo coletivas e posi¢dao ética” (FAVARETTO, 1992, p.

180).
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FIG. 1 - Jornal Didrio de Noticias, 1968.

Os trabalhos plésticos desse periodo, no pais, possuem singularidades em comum, a
partir das quais Gullar definiria, a partir da sua pratica tedrica, a primeira vanguarda
pléastica pds-modernista e essencialmente brasileira, o neoconcretismo. Essa vanguarda
assinalava o rompimento com “toda a preocupacdo meramente esteticista” anterior em
nome de um “envolvimento com o coletivo” (AMARAL, 1984, p. 328). Ao citar os
caminhos possiveis do artista no pais, o poeta aponta para a realidade do periodo que ainda

cabe nos dias atuais. Sao eles:

(...)trés caminhos a seguir: entregar-se a uma atividade sem qualquer fungao
cultural valida para obter alguma vantagem econdmica, espoliado pelos
marchands; resistir & pressdo do mercado, contrarid-la, fechando-se num
solipsismo que o levara a loucura ou ao suicidio; ou finalmente, romper com a
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concepgao atual de arte, para redescobrir a sua fungdo social e efetivamente
revolucionaria (GULLAR, 1964, p. 60).

Por sua vez, Hélio Oiticica, em Esquema geral da Nova Objetividade, aponta para a
tendéncia de uma arte coletiva e a necessidade de uma tomada de posi¢do em relacdo a

problemas politicos, sociais e éticos:

Vé-se, pois, que sente esse artista uma necessidade maior, ndo sé de criar
simplesmente, mas de comunicar algo que para ele é fundamental, mas essa
comunicagdo teria que se dar em grande escala, ndo numa elite reduzida a
experts, mas até contra essa elite, com a proposi¢do de obras ndo acabadas,
‘abertas’ (OITICICA, 1986, p. 97-98).

Sem contrariar o ultimo caminho descrito por Gullar, Frederico Morais organiza em
1970 uma das mostras que reuniria artistas afins com proposi¢des de cunho politico e acdes
realizadas fora do espago expositivo. Nessa mostra denominada Do Corpo a Terra, em
Belo Horizonte, Artur Barrio atira pedagos de carne e ossos ensanguentados envolvidos em
panos no Rio Arrudas, proximo ao Parque Municipal. Sem saber que se tratava de uma
intervengdo artistica, populares, bombeiros e policiais se aglomeram diante daquela que
seria uma possivel prova de assassinato. Em tempos de Ato Institucional n® 5 — que
colocara o Congresso Nacional em recesso, instituira a censura dos meios de comunicagao,
suspendera os direitos individuais e “oficializara” a tortura (MORALIS, 2008, p. 35) —, era
elevada a frequéncia de prisdes e desaparecimentos politicos. Na imaginagdo popular,
aquele poderia ser um assassinato comum como também poderia ser o corpo do amigo
subversivo ausente.

As Trouxas ensanguentadas (Situa¢do T/T,1, 1970) de Barrio fazem parte de uma

série de situagoes propostas pelo artista, que se caracterizam pela impermanéncia, o carater

27



efémero e imaterial de suas agdes. As obras de Barrio dialogam com os aspectos
revolucionario e social citados por Gullar, na medida em que se compdem por meio do uso
de materiais e de formas alternativas para sua producdo. O artista problematiza claramente
a condicdo terceiro-mundista e econdmica da producdo de arte em seu Manifesto estética
do Terceiro Mundo (1969)." Nele destacam-se as limitacdes financeiras dos artistas latino-
americanos, as restri¢des socioinstitucionais bem como a falta de estimulo dessas
institui¢des. Ainda, evidencia sua producgdo plastica como um desafio a essas condi¢des ao

declarar que

(...) por achar que os materiais caros estdo sendo impostos por um pensamento
estético de uma elite que pensa em termos de cima para baixo, lango um
confronto situagdes momentineas com o uso de matérias pereciveis, num
conceito de baixo para cima (BARRIO, 1978, p. 5).

FIG. 2 - Populares proximos as Trouxas de Barrio, Belo Horizonte, 1970.

'3 Texto na integra na secio Anexo.
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Mais uma vez, nesse periodo, o artista vai as ruas interferir no cotidiano urbano.
Barrio usa o que foi rejeitado pela sociedade de consumo, dejetos, excregdes corporais, €
faz seu trabalho de forma direta com o espectador: direciona o olhar para a percepgao de
certa realidade omitida por ser lixo, perecivel, feia e malcheirosa, metaforicamente
associada ao mercado de arte, a realidade politica e economica. Herkenhoff ressalta, ainda,
que a atitude de Barrio sustentou dois debates: “o primeiro pela liberdade de expressao na
ditadura e o segundo contra a desigualdade de expressao no capitalismo” (HERKENHOFF,
2000, p. 26). As relacdes de poder, a partir da consciéncia dos efeitos da economia mundial
sobre a economia latino-americana, sao as for¢cas motrizes de seus trabalhos.

No trabalho-processo Quatro dias e quatro noites, Barrio percorreu incessantemente
a cidade do Rio de Janeiro durante o periodo assinalado no titulo. Nessa deriva, o artista
relatou observagdes de detalhes da paisagem urbana, como o crescimento de plantas
verdejantes no leito do esgoto — lugar intrinseco de patologias —, que passam por
insignificantes pelo olhar saturado de imagens da rotina do cotidiano. O artista circulou
entre a profusdo de insetos repugnantes e moradores de rua que coabitam o mesmo espago,
e investiga espontaneamente o panorama das mazelas urbanas, alvo eleito pela
gentrificacdo.'* A partir do esgotamento do corpo e do estimulo sensorial propiciado por

sua caminhada, Barrio descreve suas deambulacdes como forma de registro da experiéncia.

' Gentrificagio ¢ um neologismo que deriva da palavra gentrification, que pode ser traduzida como
enobrecimento. E um termo relativamente novo no vocabulario urbanistico e diz respeito a alteracio da
composicdo social original de determinadas areas de uma cidade em decorréncia de programas de
requalificacdo de espagos urbanos estratégicos, quando estes visam a interesses imobilidrios, empresariais e
financeiros. Em outras palavras, significa a expulsdo de moradores de areas urbanas degradas, que pertencem
a classes sociais menos favorecidas, em decorréncia da valorizagdo desta area por uma interveng@o urbana.
FACCENDA, Marcelo B. Entre Davis e Golias. As a¢des (boas e mas) dos museus na dinamica urbana.
Arquitextos 034. Mar., 2003. Disponivel em:

< http://www.romanoguerra.com.br/arquitextos/arq034/arq034 _03.asp>. Acesso em: 10 jun. 2008.
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Para além do reconhecimento do valor das poéticas subversivas e contestatorias dos
anos 1960 e 1970, as quais se construiram simultaneamente no experimentalismo da
linguagem, projetos efémeros, utilizagdo de materiais precarios e intervengdes em locais
publicos que traduziam a esséncia das obras e manifestacdes, ha um elemento que estatiza
essas realizagdes artisticas. Os trabalhos descritos acima, apesar de convocarem a adogao
de uma atitude contestatéria, de alguma forma estiveram vinculados ao conforto da
instituicdo — Opinido 65, no MAM/RJ, a Do Corpo a Terra, no Palacio das Artes. De
maneira nenhuma esse aspecto diminui a qualidade das ideias e das produgdes realizadas. A
heranga intelectual desse periodo ¢ muito rica e as proposi¢des sdo inspiradoras. Mesmo
quando vinculadas as instituigdes as obras romperam com categorias tradicionais de
classificagcdo, confundiram a critica instituida e inauguraram uma nova relagao da arte com
o espectador, o espaco e a vida. Podemos citar o critico de arte Frederico Morais que, em
Do Corpo a Terra, atuou pioneiramente ao mesmo tempo como artista e curador: “Desde a
realizagio da mostra Vanguarda brasileira,” eu ja vinha questionando o carater
exclusivamente judicativo da critica de arte, dando-lhe uma dimensao criadora. A curadoria
como extensdo da atividade critica, o critico como artista” (MORAIS, 2008, p. 31). A
expansao dos limites dos papéis entre curadoria, critica e arte, bem como do espectador,
ativo, participante e autor da obra, revela a diluicdo das fronteiras ja presentes nas propostas
de criagao artistica.

A absor¢do de manifestacdes desafiadoras tanto no aspecto formal como o

ideologico pelo sistema e/ou mercado ¢ um fluxo recorrente no universo da arte. Ha de se

"> A mostra Vanguarda brasileira, organizada por Frederico Morais, foi realizada em 1966 na Reitoria da
Universidade Federal de Minas Gerais.
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ressaltar que a estratégia de alguns trabalhos estd em aproveitar-se da riqueza e da expansao
proporcionada por circuitos estabelecidos (meios de comunicacao, galerias, museus, espaco
urbano, redes reais e virtuais) e contamind-los de maneira a provocar uma perturbagao.
Esse distrbio pode ser de fins estéticos, politicos, econdmicos a atuar de formas diversas.
A anarquia opera o sistema subversivo de ideias ja que ndo se direciona ao agrado de um
publico especifico, seja ele a elite ou o povo. E essa liberdade anunciada por Hélio quando
declara, em carta de 1968 a Lygia Clark, que “hoje sou marginal, ndo marginal aspirando a
pequena burguesia ou ao conformismo, o que acontece com a maioria, mas marginal
mesmo: a margem de tudo, o que me dé surpreendente liberdade de a¢ao” (FIGUEIREDO,
1996, p. 10).

Anunciar essa liberdade de acdo implica citar o engenhoso trabalho de Cildo
Meireles: Inser¢ées em circuitos ideolégicos (1970). E com a analise dessa obra que se

inaugura o capitulo a seguir.
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2. 0 CAMPO INDUTOR - INFILTRACAO INVISIVEL

O invisivel ndo é, porém, alguma coisa que esteja para
além do visivel. Mas é simplesmente aquilo que ndo
conseguimos ver. Ou ainda: é aquilo que torna
possivel a visdo.

Nelson Brissac Peixoto

Subterrdnea seria esse tipo de pesquisa baseada no
lado experimental da cria¢do. Algo baseado
totalmente numa atividade experimental e que por si
mesma ja se marginaliza e é subterrdanea
(underground) com um sentido unico de se comunicar
no mundo inteiro em todos os graus (criticos e
culturais).

Heélio Oiticica

A produgdo artistica na modernidade ¢ caracterizada pela exposicdo e pela
reprodutibilidade em massa. O carater reprodutivel da obra de arte, intrinseco desde sua
existéncia,'® indica uma questdo crucial no valor de troca e, por conseguinte, nas regras de
constitui¢cdo de um mercado artistico. Os avangos tecnologicos sinalizaram rompimentos na
forma de producdo e percepcdo humana, possibilitando uma aproximac¢do maior entre a
aspiracdo e o objeto desejado, o despontar do declinio da aura: “Fazer as coisas ficarem
mais proximas € uma preocupagdo tdo apaixonada das massas modernas como sua
tendéncia a superar o carater unico de todos os fatos através de sua reprodutibilidade”

(BENJAMIN, 1986, p. 170).

'® “Em sua esséncia a obra de arte sempre foi reprodutivel. O que os homens faziam sempre podia ser imitado
por outros homens” (BENJAMIN, 1986, p. 166).
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Definitivamente, a reprodutibilidade aponta para transgressao de normas instituidas
nesse setor, na medida em que inovagoes técnicas de disseminacdo implicam modificagcdes
das formas de aceitagdo e assimilacdo da criatividade artistica. A supressdo do critério de
autenticidade do julgamento artistico amplia o transito da arte por outras praxis que nao
apenas a ritualistica. Segundo Benjamin, “a medida que as obras de arte se emancipam do
seu uso ritual, aumentam as ocasides para que elas sejam expostas” (BENJAMIN, 1986, p.
173).

A vigéncia dos mecanismos reprodutivos permitiu a profusdao da producao e do uso
de imagens, a intensificagdo de sua circulagdo, a pura vulgarizacdo do excesso expositivo.
Debord problematiza o desdobramento do excesso da visibilidade — de acordo com sua
analise, a sociedade se espetaculariza a partir de “uma relagdo entre pessoas mediada pela
imagem” (DEBORD, 2002, p. 14). A banaliza¢do imagética confundiu as fronteiras entre
arte e mercadoria, j& desvirtualizadas pela perda da aura da obra. No entanto, enriqueceu as
estratégias de vazdo artistico-ideologica, expandindo os meios de alcance da produgao
criativa.

Essas andlises, porém, precedem a era digital. Diante da expansdo das plataformas
de disseminag¢do como a Internet e as telefonias moveis, os artistas dispdem de uma gama
de taticas inclusivas de arte. Rede ¢ uma metafora eficiente de conexdo, como uma troca
singular entre milhares de acdes e obras integradas por um tecido espago-temporal virtual.
Ha de se questionar o efeito inverso: se tudo estd online, existird demanda para esta
produgdo? Certamente, esse excesso de exposi¢do de uma ou varias producdes artisticas
tem assimilacdo e alcance relativamente reduzidos em propor¢cdo a sua oferta, o que,

contraditoriamente, gera uma superexposi¢ao invisivel.
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A invisibilidade ¢ uma caracteristica consideravel de parte da producao de Cildo
Meireles, e notada de forma mais clara em Inser¢oes em circuitos ideologicos (1970). Ao
se infiltrar em circuitos preexistentes, Cildo Meireles cria um fluxo paralelo, seu proprio
circuito de inclusdo em escala muito menor, que coloca em questdo o mercado, a circulagdo
de informagdes, a arte como mercadoria e a mercadoria como arte. Cecile Dazord evidencia
que o artista que ndo estava solitdrio em seu contexto: “(...) um principio recorrente na
producao dos jovens artistas brasileiros na virada dos anos 1970: um desvio de materiais
existentes para fins criticos, segundo uma estratégia de subversdo aliando economia e
meios de camuflagem” (DAZORD, 2002, p. 103).

Mais tarde, em 1991, Cildo Meireles retoma os circuitos ao utilizar-se da circulagdo
monetaria como suporte de sua obra Eppur se muove (No entanto se move, 1991). O artista
concretiza uma operacdo cambial: troca um montante de um mil dolares canadenses
iniimeras vezes por moedas de outras nagdes até que restam somente quatro ddlares e
alguns centavos. O trabalho ¢ composto por trés cofres transparentes em formato de
porquinho, colocados em sequéncia cronoldgica com recibos e cédulas desses cambios em
seus interiores. Vé-se que, quanto mais o dinheiro circula, mais perde seu valor.
Transparece uma discussdo sobre os valores simbolicos e reais, trocas monetarias € o
contexto da globalizacao.

Novamente, em FElemento desaparecendo, elemento desaparecido (passado
iminente) (2002), a fronteira entre obra e mercadoria se dilui quando o artista se apropria
das trocas de consumo para incluir um conceito poético em um circuito mercadologico. A
obra realizada para a Documenta de Kassel na Alemanha, pais pertencente a um continente

j& atormentado pela caréncia de dgua, consistia na presenga de vendedores uniformizados
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instalados diante dos locais da mostra, vendendo picolés de agua sem cheiro e sem sabor ao
preco de um euro. No palito e na embalagem desses picolés havia a inscricdo “elemento
desaparecendo, elemento desaparecido”, em uma alusdo ndo apenas a inevitavel mudanca
de estado fisico da 4gua no palito, mas a emergéncia de escassez do abastecimento de agua,
que caminha para se concretizar no planeta.

Entretanto, em 1970, com Projeto Coca-Cola e Projeto cédula, Meireles usara de
maneira guerrilheira o circuito como difusor de suas ideias. Além de se apropriar de um
circuito e adulterar seu sentido original, fazia parte da obra divulgar instrugdes de como
realizar sua propria inser¢ao, promovendo nao apenas a circulacdo de uma antipropaganda,

mas o compartilhamento da autoria.

FIG. 3- Elemento desaparecendo, elemento desaparecido (passado iminente), 2002.
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2.1 Insercoes em circuitos ideologicos

Os projetos Coca-Cola e Cédula, de Cildo Meireles, foram intervencdes textuais de
conteudo subversivo em produtos de livre circulagdo no circuito comercial: notas de
dinheiro e garrafas de refrigerante. Essas microintervengdes pareciam pretensiosas
estratégias, pois a escala de alcance, ainda que desprovida de empecilhos, era insignificante
diante do universo total de garrafas de refrigerante e cédulas privadas dessas interferéncias,
no pais ou, at¢ mesmo, em uma capital. Todavia, conceber essa intervencao teve uma
natureza tatica evidente, dado o contexto repressivo do periodo. Diante da censura imposta
pela ditadura, o anonimato permitia a inclusdo de mensagens questionadoras do regime
vigente sem mapeamento de autoria e, por conseguinte, sem puni¢do ou censura. Além
disso, divulgar instrucdes de como produzir e inserir suas proprias mensagens diluia
agudamente a questdo de autoria.

O conteudo critico, longe de se limitar apenas ao aspecto politico (as inscrigdes
“Yankees Go Home!” ¢ “Quem matou Herzog?”), perpassa por uma discussdo recorrente
entre outros artistas contemporaneos a obra, como declara Claudio Paiva: “Tinhamos uma
posi¢do muito rigida contra o mercado. Achavamos que o mercado institucionalizava o
trabalho, o artista acabava fazendo concessdes e isso ndo queriamos fazer” (DAZORD,
2002, p. 103). De certa maneira, os circuitos monetario € comercial, espacos virtuais de
circulacdo no ambiente urbano, formaram um espago livre para agdo e divulgacdo da
produgdo artistica.

Posteriormente, Cildo Meireles ira declarar que “as Inser¢oes basicamente tinham

este carater de um graffiti que se movimenta; mas nada impedia que fossem usadas até no
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oposto do que eu pensava” (HERKENHOFF, 2000, p. 48). A liberdade declarada pelo
artista € inerente a uma obra que se encontra as margens da institui¢ao e das limitagdes do
agente criador. A partir do momento que ocupa o espago publico, o artista perde

espontaneamente o controle sobre o que a obra se tornara.
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FIG. 4 - Projeto Coca-Cola
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2.2 Projeto Coca-Cola

Imprimir informagoes e opinides criticas nas garrafas
para, depois, recolocad-las em circulagdo.
Cildo Meireles, 5-70

O Projeto Coca-Cola (1970) consistia em utilizar as garrafas de refrigerante vazias,
que ainda neste periodo eram feitas de vidro — fator determinante para o sucesso da
estratégia de circulagdo da mensagem, ja que esse material exigia um duplo deslocamento:
o retorno ao fabricante para reabastecimento de contetido e posteriormente a recolocagdo
para o mercado de consumo. As frases do artista eram afixadas na garrafa de modo a
assemelhar-se harmoniosamente com o rotulo e o conteido do produto. Os slogans das
campanhas publicitarias desse refrigerante sdo compostas em sua maioria por frases
imperativas como “Beba Coca-Cola”, “Abra um sorriso” (1979) e “Viva o lado Coca-Cola
da vida” (2008). Cildo Meireles, analogamente, inscreve em algumas garrafas a ordem
“Yankees go home!”, em uma alusdo explicita & sua posi¢do contrdria a globalizagdo
imperialista exercida por essa marca de bebida e pela cultura norte-americana que paira por
trads dela. Em outras, insere os procedimentos, informando passo a passo como o fruidor
poderia criar sua propria insercdo. Essas instru¢des convidavam o espectador a exercer o
papel de autor, de gerar a sua propria antipropaganda ideoldgica (FIG. 5) ou até mesmo a
responder ao artista, criando um suposto didlogo publico, ja que alcance e a participacao

ndo eram passiveis de controle.

39



A mensagem impressa em cor branca na superficie transparente do vidro assumia
um carater de invisibilidade temporal. A partir do momento em que as garrafas retornavam
ao mercado, ja com o liquido escuro em seu conteudo, aparecia o recado intruso. Assim, 0
artista promoveu a deturpagdo da mercadoria, metamorfoseou um produto de consumo em
suporte de agdo e reflexdo politica, tal qual constata Herkenhoff: “Coca-Cola ou cédulas
monetarias sdo apenas veiculos, tatica clandestina de resisténcia politica” (HERKENHOFF,
2000, p. 48). Contudo, esses veiculos foram além, ndo se constituiram apenas como
mecanismos de distirbio, mas também como objetos artisticos.

A obra de Cildo Meireles teve uma resposta curiosa de Frederico Morais em 1970.
Morais colocou em pratica sua Nova Critica, na qual o exercicio critico se daria ndo em
formato de texto, mas como obra. Desta forma, Morais promoveu uma exposi¢ao na Petite
Galerie, no Rio de Janeiro, com duragdao de apenas uma noite, construida a partir de um
dialogo critico com a mostra Agnus dei'’ realizada no mesmo espaco.

A resposta critica de Frederico Morais as Inser¢oes (FIG. 6 e 7) evidenciou, de certa
forma, a invisibilidade do trabalho de Meireles. Ao encomendar 15 mil garrafas vazias do
refrigerante e espalha-las pelo chao e paredes da galeria, incluindo apenas algumas garrafas
dotadas da intervencdo de Cildo Meireles, teve-se claramente a nocao de escala, ja que
aquele numero de garrafas cedidas pela empresa era, apenas, uma pequena parte de uma

gigantesca producao.

" Em 1970, ao lado de Guilherme Vaz e de Tereza Simdes, Cildo Meireles participou da mostra Agnus dei no
Rio, uma exposi¢do-protesto contra a mercantilizagdo da arte.
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A despropor¢do, entretanto, ¢ algo recorrente na produgao do artista carioca, como
pode ser observado, por exemplo, na obra Cruzeiro do Sul '* (1969-1970) e Camels "’
(1998). Segundo Dazord, “o paradigma que constitui as Inser¢oes — intervengao
minimalista/maxima difusdo — toma também na obra de Cildo Meireles a forma de um jogo
sobre oposicdo pequeno/grande formato” (DAZORD, 2002, p. 105). A partir da proposta
estética do jogo de medidas, o artista inventou o termo “humiliminimalismo” — juncao das
formas reduzidas das palavras humildade e minimalismo — “para designar esta tensao
dinamica com base numa estratégia que une a economia de meios a eficacia no contexto de
um pais situado as margens do primeiro mundo” (DAZORD, 2002, p. 105). Na visdo da
autora, o uso da despropor¢do ndo estava vinculado apenas a questdo estética, mas
principalmente a um posicionamento econdomico € politico. Contudo, segundo Cildo
Meireles, a questdo da escala ndo implicava um problema, ja& que “o trabalho ¢ uma

operagado nao os objetos” (HERKENHOFF, 2000, p. 48).

'® A instalagio consiste em um pequeno cubo de 9 mm formado por duas secgdes de madeira — o pinho e o
carvalho —, que quando friccionadas geram faiscas. Foi planejado para ser exposto em um espago amplo ¢
vazio.

' Camelé é uma instalagdo em forma de kit. Constituida por uma caixa que continha 1.000 alfinetes com a
marca “CM”, 1.000 barbatanas de colarinho de camisas também marcadas com as letras “CM”, 2 mesas em
miniaturas dobraveis, um motor ¢ uma marionete de latex. A mini-instalagdo ¢ planejada para ser exposta em
um espago escuro e vazio montada com o personagem de latex, as minimesas e os produtos a serem vendidos.
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FIG. 5 - Projeto Coca-Cola, procedimentos.
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Artista: CILDO MEIRELLES

Trabalho: INSERGAO EM CIRCUITOS IDEOLOGICOS. Sebre o
suporte garrafa de Coca-Cola o slogan '"yankees go home'

NOVA CRITICA 15 MIL GARRAFAS DE COCA-COLA, TAMANHO MEDIO,

VAZIAS, GENTILMENTE CEDIDAS E TRANSPORTADAS,

EM 650 ENGRADADOS, POR COCA-COLA REFRESCOS S/A.

FIG. 6 — Exposi¢ao Nova Critica de Frederico Morais.

FIG. 7 — Exposicdo Nova Critica de Frederico Morais.
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2.3 Projeto Cédula

“Imprimir informacgdes e opinides criticas nas cédulas
para, depois, recoloca- las em circulagdo”.

Cildo Meireles, 5 - 70.

O Projeto Cédula (1970) de Cildo Meireles utiliza um processo muito comum ja ha
algum tempo. S3o inumeras as vezes em que chegam as nossas maos notas de dinheiro
adulteradas por alguma inscri¢do, sejam pequenas epifanias, cdlculos matematicos ou
declaragdes amorosas. O artista comunga deste principio: apropriar-se de um meio
econdmico de circulagdo intensa em todos os niveis sociais, para inserir sua mensagem —
“Quem matou Herzog?” —, altamente politica e naturalmente subversiva para o periodo em
questao.

Wiladimir Herzog foi um jornalista que desapareceu sem qualquer justificativa e que
fora acusado de manter ligacdes conspiratorias com o Partido Comunista. As conexdes que
o jornalista mantinha contrariavam o regime ditatorial vigente no pais e, por isso, acreditou-
se que seu desaparecimento ndo tenha sido uma ocorréncia natural, e sim uma agdo
repressiva que o capturou e torturou em uma prisao da capital paulista. A morte de Herzog
foi apresentada oficialmente como suicidio.

Como forma de protesto, Cildo Meireles carimba em cédulas monetirias em
circulagdo a frase “Quem matou Herzog?”, difundindo um questionamento sobre a autoria
do crime. Tal ato promoveu uma descontinuidade, um distirbio na censura do sistema. Por

se tratar de uma cédula que nao perderia seu valor mesmo se contivesse inscrigdes, também
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ndo seria destruida por quem a portasse. Dessa forma, o artista salvaguardou,
simultaneamente, uma garantia de anonimato e de permanéncia, em circulacao publica, de

sua manifestacao discordante.

FIG. 8 - Projeto Cédula — Quem matou Herzog?
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2.4 A volta ao mundo em 24 horas

Os pilares efemeridade e circulagdo sustentam, ainda, o trabalho De zero as 24
horas nas bancas de jornal (1973), de Antonio Manuel. Influenciado pelo contexto politico
repressivo e pela ameaga censora eminente, 0 MAM/RIJ adianta-se ao Estado e pratica uma
autocensura, ao impedir que a exposicao individual de Manuel, supostamente subversiva,
figure no seu hall. Essa agdo fomentou um desvio do fluxo da produgdo artistica
institucional para um outro, alternativo, um suporte com suas devidas particularidades:
efémero, diario, mdvel e caracteristicamente urbano — o jornal.

O trabalho consistia na reunido de projetos, proposi¢des artisticas a serem
realizadas, ou ja realizadas. Tais proposicoes seriam expostas em uma mostra individual no
MAM/RIJ. O material recusado foi entdo compilado e impresso em seis folhas de jornal e
inserido nas tiragens do periddico carioca O Jornal. A obra encontrou na circulagcdo didria
de noticias um meio de difusdo como um encarte publicitario ou um caderno suplementar,
porém de contetido poético, critico descompromissado de quaisquer apadrinhamentos e

concessoes, logo, isento de edigdes censoras. Antdnio Manuel relata:

resolvi pegar todo o material censurado e transforma-lo em material
iconografico, pegando também textos e criando uma estrutura de jornal. (...)
Entdo esse jornal saiu num domingo, uma exposi¢do de 24 horas que vocé
comprava nas bancas. (...) O importante ¢ que o trabalho se fez independente
de museu, independente de ditadura, censura etc. (MANUEL, 1984, p. 46).

A solugdo criativa de exposi¢do concretizada pelo artista ndo impediu a exibigao de

seu trabalho. A vazdo da acidez singular, intrinseca de sua producdo se potencializou a
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partir do seu desvio. Encontrar outros caminhos para o fluxo criativo € pratica recorrente no
curriculo de Manuel, haja vista a censura de sua obra candidata para a mostra ocorrida no
Saldao Nacional de Artes (1970). Ao invadir os saldes do novamente censor MAM/R]J,
desprovido de suas vestes, a proposta Corpo-Obra, trabalho-performance em que o proprio
corpo ¢ o suporte da obra, foi realizada sem a autorizacao da instituicdo, causando furor e
tensdao. Dessa vez, o corpo € a obra, em uma fusdo condensadora, constroem um suporte

novamente efémero, diario, movel e urbano.

AS BANCAS DE JORNAIS

FIG. 9 - Encarte de O Jornal com o trabalho de Antonio Manuel.
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FIG. 10 -Ant6énio Manuel no Saldo Nacional.

Cildo Meireles, em suas Inser¢oes, realiza um ready-made as avessas. Em vez de
inserir no campo artistico um objeto manufaturado, insere um objeto artistico no campo
mercadoldgico. A eficiéncia crucial de sua tatica estd no alcance infinitamente maior,
guardadas as proporc¢des de quantidade e levando em conta o aspecto potencial do alcance
de publico do mercado convencional, em comparacdo ao do circuito artistico.

Além disso, em um clima de repressdo politica e cerceamento da liberdade de
expressdo, o artista encontrou uma estratégia definitivamente eficaz para disseminar seu
discurso-obra. O sucesso da acdo de Cildo estava justamente em utilizar um campo livre de
julgamentos e controles, sejam eles artisticos ou politicos. Por um meio andrquico de
deturpagdo, criou-se um suporte movel, um fragmento paralelo de um circuito economico
grande o suficiente para ndo ser interrompido ou vasculhado, posto que ¢ veloz e intenso na

sua contaminagao.
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As Inser¢oes adquiriram status artistico como procedimento, ja que seu espaco
original ndo era o cubo branco da galeria. Seu campo de atuagdo foi a rua, as mesas dos
encontros familiares dominicais regados a refrigerantes Coca-Cola e cédulas de um
cruzeiro para os doces das criangas. Assim como os meios de comunicacdo tradicionais
contemporaneos (telefones moveis, Internet), as garrafas e as cédulas foram suportes
intimos em sua convivéncia social, a0 mesmo tempo em que publicos no seu livre transito e
potencial de comunicagdo. Esse transito da informacdo por vezes pode transcender o
aspecto fisico ao se espalhar por uma rede mental, através de didlogos sobre essa
intervengdo e, essencialmente, por criar ruidos criativos em objetos triviais, ao alcance de
leitores destituidos de qualquer expectativa artistica.

A busca de estratégias para a acdo artistica se torna um fator potencializador e
dindmico para a criagdo plastica. O enriquecimento de linguagens e suportes sdo
consequéncias marcadamente visiveis diante de limitagdes fisicas, ideologicas, econdmicas
e das mais variadas espécies. Cildo Meireles e Antonio Manuel compartilham, nos
trabalhos aqui discutidos, desses acasos potencializadores.

O espaco urbano surge na obra desses artistas como consequéncia concreta, ja que
os circuitos subversivos invadidos por ambos se inserem em outros, maiores e
convencionais, através de um tracado de fluidez com penetracdo invisivel no fluxo urbano.
Desenhar a corrente que segue para a cidade-suporte de atuacao artistica sera assunto para o

proximo capitulo.
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3. CIDADES EM TRANSITO

Estamos a procura de “espagos” (geogrdficos, sociais,
culturais, imaginarios) com potencial de florescer
como zonas auténomas — dos momentos em que
estejam relativamente abertos, seja por negligéncia do
Estado ou pelo fato de terem passado despercebidos
pelos cartografos, ou por qualquer outra razao.
Hakim Bey

As cidades sdo muitas, pode-se defini-las por diversos conceitos, autores, agentes. A
sua influéncia ndo se limita a um espago geografico, ja que essa influéncia rompe os limites
fisicos. Suas caracteristicas, posto que comuns, sdo singulares diante da infinda, orgéanica e
mutante variedade cultural existente.

Walter Benjamin apresenta-nos os personagens historicos de Baudelaire, o flaneur,
a prostituta e o colecionador, o trapeiro, o esgrimista € o apache20 como representativos
dessa diversidade cuja precariedade na existéncia econdmica e social permaneceu através
dos tempos. O flaneur de Baudelaire ¢ um dos personagens extintos na contemporaneidade.
A marginalidade e a atitude perceptiva do fldneur se perderam; na verdade, se
transformaram. Assim, analogamente, o fldneur seria o pedestre, entretanto deslocado de
seu contexto original e essencial para sua existéncia. A mudanca contextual e o
adensamento dos aglomerados urbanos deslocaram esse pedestre das ruas para boulevards,

pragas, quarteirdes fechados e shoppings. O olhar se volta da paisagem para o consumo.

2 BENJAMIN, Walter. “A Paris do Segundo Império em Baudelaire”. In: Charles Baudelaire, um lirico no
auge do capitalismo. Trad. José Carlos Martins Correa ¢ Hemerson Alves Baptista. v. III. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1994. (Obras escolhidas).
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Giulio Carlo Argan define a cidade ndo apenas como paisagem, mas como um
campo afetivo a ser percorrido, vivido e sentido. A definicio de Argan dialoga com o
conceito da arte realizada no espago urbano ou arte publica. Esta podera transitar além dos

espacos fisicos, pelo imaginario, pelas relagdes sociais e pelo cotidiano:

Por cidade ndo se deve entender apenas um tragado regular dentro de um
espago, uma distribuicdo ordenada de fungdes publicas e privadas, um
conjunto de edificios representativos e utilitarios (...). O espago figurativo,
como demonstrou muito bem Francastel, ndo ¢ feito apenas daquilo que se vé,
mas de infinitas coisas que se sabem e se lembram de noticias. Até mesmo
quando se pinta uma paisagem natural um pintor estd pintando, na realidade,
um espago complementar do proprio espago urbano. O espago também ¢ um
objeto que se pode possuir e ser possuido (ARGAN, 1992, p. 43).

Henri Lefebvre toma como ponto de partida a industrializagdo para realizar uma

analise sobre o direito a cidade. Define a cidade, assim, por uma otica funcional:

Sdo centros de vida social e politica onde se acumulam ndo apenas as
riquezas, mas também conhecimentos e técnicas e as obras. A propria cidade
€ uma obra, ¢ esta caracteristica se contrasta com a orientacdo irreversivel na
dire¢do do dinheiro, na direcdo do comércio, na dire¢do das trocas, na diregdo
dos produtos. Com efeito, a obra ¢ o valor de uso e o produto o valor de troca
(LEFEBVRE, 1991, p. 10).

As aproximagdes entre arte e vida permitem vislumbrar o quanto o ambiente em que
se vive reflete a criatividade e o modo de viver. Segundo Benjamin, a rua € o Uiinico campo
de experiéncia valida. A arquitetura, a natureza, enfim, o ambiente em que se vive
proporciona experiéncias que privam ou estimulam o processo criativo. Lefebvre
problematiza a transformacdo que a cidade sofre mediante a passagem do tempo e a acdo

evolutiva econOmica:
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Do lado da habitagdo, a decupagem e a disposi¢do da vida cotidiana, o uso
maci¢o do automodvel (meio de transporte privado) a mobilidade (alias freiada
e insuficiente), a influéncia dos mass media separam do lugar e do territorio
os individuos e os grupos (familias, corpos organizados). A vizinhanga se
esfuma, o bairro se esboroa; as pessoas (os “habitantes”) se deslocam num
espaco que tende para isotopia geométrica e cheia de ordens e de signos; e
onde as diferencas qualitativas dos lugares e instantes ndo tém mais
importancia. Processo inevitavel de dissolucdo das antigas formas, sem
duvida mas que produz sarcasmo, a miséria mental e social, a pobreza da vida
cotidiana (LEFEBVRE, 1980, p. 75).

Ainda em O direito a cidade, Lefebvre explicita a pertinéncia inevitavel dessas
experiéncias: “A  vida wurbana pressupde encontros, confrontos das diferencas,
conhecimentos e reconhecimentos reciprocos dos modos de viver (inclusive no confronto
1deoldgico e politico) dos padrdes que coexistem na cidade” (LEFEBVRE,1980, p. 20). Os
avangos tecnologicos e as novas formas de organizacdo do espago urbano, como os
planejamentos e hierarquias geograficas da cidade, proporcionam uma supressio de
relagdes sociais, dos circuitos ¢ do tempo. Ao mesmo tempo, as altas densidades
demograficas e a reducao do distanciamento do espago fisico, entre outros fatores
econdmicos, politicos estimulam confrontos e, por conseguinte, violéncia.

Os avangos tecnologicos e todos os reflexos que estes acarretam resultam as
modalidades expressivas da criatividade artistica, sendo ora utilizada como ferramenta e
chave propulsora do avango econdmico e social, ora como roldana da destruicao,
perpetradora do consumismo desenfreado. A arte como valor expressivo intrinseco de
nossa sociedade revela as nuances deste cendrio, repleto de imagens banalizadas pelos mass

media. Dificilmente, pode-se afirmar, segundo Sérgio Augusto Norte,

A rotina, o triste cotidiano do trabalho ndo pode ser frontalmente encarado
pelo habitante da cidade, ele ndo vive e ndo vé o mundo real, mas ¢ dominado
por ilusdes, cores, luzes, papéis, cartdes magnéticos. Vitima e ilusionista num
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so ser. A experiéncia, o viver do citadino ¢ cada vez menor no sentido de
interpretar, narrar sua propria vida. Os meios de comunica¢do de massa, na
sua tentativa de escamotear os acontecimentos de toda e qualquer relacdo com
a experiéncia individual, impossibilitam o acumulo de experiéncias. A
informagao breve, nova, inteligivel e o carater desconexo das noticias entre si
paralisam o coracdo e a mente das pessoas (NORTE, 1998, p. 35).

Entretanto as afirmag¢des de Norte ndo sinalizam qualquer novidade. George
Simmel, em 4 metropole e a vida mental, ja descrevia esse cenario tal como nos idos da
década de 1960: a atitude blasé como defesa dos excessos e a consequente cegueira
intelectual para com a realidade que nos cerca. Situagdo perigosa em termos de producao
cientifica e artistica que provoca uma anestesia diante do excesso.

Em tal contexto, em que a “publicidade para os bens de consumo se torna no
principal bem de consumo; ela tende a incorporar a arte, a literatura, a poesia e a suplanta-
las ao utilizé-las como retoricas” (LEFEBVRE, 1991, p. 62), aponta para uma paralisia dos
recursos estéticos em alcancar seu fruidor. A partir da década de 1960, essa realidade
refletiu-se no pensar criativo no campo da arte através de novas propostas tedricas e
praticas. Podem ser citadas a Arte Conceitual, Arte Ambiental, Land Art, Minimalismo e
Arte Povera como as que, de certa forma, extrapolaram os limites das formas tradicionais
de arte como pintura, escultura, desenho, gravura e cinema.

Nessas categorias artisticas se insere o desejo do artista de romper com o espago
institucional de arte e trazer para o espaco publico as manifestacdes artisticas. Fernando

Pedro da Silva exemplifica tal caracteristica:

Os artistas dos anos 1960 e 1970, engajados nos movimentos da contracultura
e na nova esquerda, foram os primeiros a contestar o mundo da via expressa ¢
desvendar a vida cotidiana nas ruas das cidades, abrindo caminho para
propostas artisticas  alternativas, voltadas para questdes politicas,
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comportamentais e ambientais que perpassam a vida das cidades modernas. A
interferéncia dos artistas nas ruas das cidades, nessa época, ressaltando o
cotidiano, o banal, o consumo, o popular urbano e usando propostas que
ampliavam o campo artistico até o limite entre arte e vida, contribuiu para a
construcao de uma nova visao da arte publica (SILVA, 2005, p. 41).

Para o artista, a cidade surge como espago de acdo e reflexdo do fazer artistico; seja
como tema ou espaco da agdo, a cidade reflete a obra artistica Desta forma, vemos se
desenhar no espaco urbano um novo palco para a realizagdo criativa, na verdade um espago
historicamente legitimo se pensarmos nos desenhos (grafites) de Pompeia e da Grécia
antiga até os de maio de 1968 em Paris, quando o registro de palavras de ordem, mensagens
de amor e humor foram destacadas em sinal de protesto dos jovens estudantes partidarios
da contracultura.

O transito por esses conceitos compostos por diversidades ora temporais ora
geograficos convergem para a concep¢do de um espago especifico — o territorio urbano —
dotado de variagdes na presenga e na intensidade, de alguns aspectos em destaque:
convivéncias, conflitos e experimentacdes. A estrutura citadina evidencia a troca como
caracteristica intrinseca, bem como as aproximagdes, conexdes e confrontos e, por
conseguinte, o surgimento de relacdes.

Edifica-se um terreno em processo, naturalmente instavel e inacabado, que surge e
se modifica mediante a interacdo do habitante com o outro, com o espago e os desafios
presentes nele, longe de ser apenas um caminho de acesso. Movimentar-se, entremear-se —
participar — sdo agdes permanentes no cotidiano das metropoles. Contudo, tais a¢des podem
ser facilmente manipuladas ou mesmo interrompidas diante de imposi¢des de interesses

privados, quando a experiéncia urbana se camufla em espago para mercadoria. De certa
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forma, espago publico tem se apresentado como um palco de disputa de interesses,
advindos da exploragdo, monopolizagdo e manipulacdo da carga simbolica veiculada nas
ruas.

As cidades constituem um territério munido de complexidade e dinamismo, em
continua mutabilidade. A mutacdo, porém, ndo transparece apenas como um atributo de
metropoles contemporaneas, mas como uma constante. A partir das grandes mudancas da
modernidade, pdde-se vislumbrar a metamorfose e extingdo tanto dos personagens de
Baudelaire quanto da Paris do poeta francés. Uma transformagao vinculada, do homem e do
espagco em que ele habita, convive e percorre. A cidade de Baudelaire, transformada pelo
Bardo de Haussmann, alimentou alteracdes no ambito das vivéncias do espago, dos
encontros que logo influenciaram suas criagdes, inspiracdes € postura critica.

Segundo Paola Jacques,”' a postura critica de Charles Baudelaire foi adotada de
forma semelhante por Jodao do Rio, cronista do inicio do século XX, no Rio de Janeiro.
Entre 1902 e 1904, a cidade passou por transformagdes consideraveis, com parte de sua
construgdo original sendo destruida pelo Haussmann dos tropicos,”” o prefeito Pereira
Passos, em busca do alargamento das vias para melhor escoamento do trafego. Jodo do Rio,
pseudonimo de Paulo Barreto, publicava em um peridodico chamado Gazeta de Noticias,
destacando-se, entre seus textos, a cronica “A rua”. Nela, o autor revela sua devocdo pelo
espagco publico e reivindica a legitimidade das experiéncias vividas e das infinitas

possibilidades de trocas a serem efetivadas a partir da errancia:

21 Texto originalmente escrito para a revista Le Passant Ordinaire, Bordeaux, 2004. JACQUES, Paola.
“Eloge aux errants: bref  historique des errances urbaines”. Disponivel em:
<http://www.vitruvius.com.br/arquitextos/arq000/esp256.asp>. Acesso em: 20 jul. 2009.

*> BENCHIMOL, Jayme Larry. Pereira Passos: um Haussmann tropical. Rio de Janeiro: Biblioteca Carioca,
1990.
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Para compreender a psicologia da rua ndo basta gozar-lhes as delicias como se
goza o calor do sol e o lirismo do luar. E preciso ter espirito vagabundo, cheio
de curiosidades malsds e os nervos com um perpétuo desejo incompreensivel,
€ preciso ser aquele que chamamos fldneur e praticar o mais interessante dos
esportes — a arte de flanar (RIO apud JACQUES, 2004).

A concretizagdo das “flanincias” encontra-se em choque com as implicagdes da
modernidade: o cidaddo em confronto com a estrutura, a maquina, os interesses
econdmicos e politicos; alheio aos desejos sociais e afetivos. Posteriormente, a atencao
dada ao espago publico se acentuaria com a aparicdo das propostas situacionistas, o
urbanismo unitdrio e as derivas psicogeograficas, que surgem como uma critica a
passividade e alienag@o da sociedade — a espetaculariza¢cdo — e a0 movimento moderno em
arquitetura e urbanismo,” causando reflexos ndo apenas no 4mbito urbanista, como

também no cultural e no artistico. O apego dos “situs™**

as questdes urbanas reflete a
relevancia atribuida por eles ao “meio urbano como terreno de a¢do” (JACQUES, 2003, p.

13), campo para diferentes maneiras de intervencdo, de combater a monotonia e a caréncia

por paixdo da vida cotidiana moderna.

 Entre seus maiores simbolos est4 a racionalidade cartesiana de Le Corbusier e o funcionalismo segregante
da Carta de Atenas.
# A expressio situs refere-se aos situacionistas.
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3.1 Campos de a¢do — détournement e reverberacoes

Em fisica, a corrente elétrica constitui-se por um movimento ordenado de particulas
dotadas de carga elétrica. Sabe-se que ha também as particulas livres que se encontram em
movimento aleatdrio. Como um distarbio, o campo elétrico exerce uma area de influéncia,
que retira do estado inicial de movimento fortuito um conjunto de cargas. O distirbio
gerado pelo campo elétrico pode ser comparado ao détournement. >

Pode-se dizer que o rapto das cargas efetuado pelo campo elétrico equivale a
captura e inducdo ao exercicio do détournement, realizado através das publicacdes e
manifestos situacionistas (campo elétrico) de diversas mentes e corpos ativos dispostos a
concretizar maneiras de agir subversivo. Para além do éxito de suas estratégias de
disseminagdo, o carater envolvente dos textos situacionistas reside principalmente em seu

discurso ativo de consisténcia revolucionaria:

(...) havia mais que tudo o objetivo de livrar a IS das caracteristicas de grupo
vanguardista de arte, para transforma-la em uma verdadeira organizago
politica. ‘O tempo da arte ja passou, trata-se agora de realizar arte’, dizem em
um momento, e repetem em outro: ‘Nosso tempo ja ndo necessita mais fazer
relatos poéticos, mas executa-los’(Internacional Situacionista, 2002. p. 21).

A jungdo de trés grupos — Internacional Letrista, o Movimento Internacional por
uma Bauhaus Imaginista e a Associag¢do Psicogeografica de Londres — formou, em 1957, o

que se denominou a Internacional Situacionista (IS). A origem dos membros denuncia a

EEINNT3

2 Pelo dicionario, détournement deve ser traduzido como “desvio”, “descaminho”, “roubo” ou “rapto”. Os
situacionistas usavam o termo no sentido concebido por Lautréamont: um método que consiste em tomar as
coisas dos inimigos para montar uma outra coisa, que ajude a combater o inimigo (Internacional Situacionista,
2002, p. 16).
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conexao evidente com o universo artistico e cultural, a maioria dos integrantes exercia uma
atividade criativa como pintura, cinema, reda¢do de romances e poesia. Destaca-se Asger
Jorn, um expoente da pintura também integrante do grupo CoBrA.*® O contato de
componentes da IS com a inquietacao politica francesa e com grupos marxistas no agitado
contexto parisiense da década de 1960 — povoado pelos movimentos de contracultura,
organizacdo de minorias culturais, manifestacdes revolucionarias salpicadas de
reivindicagdes culturais e sociais diversas, entre elas o Maio de 68 — corroborou a
aproximacao do movimento com praticas e reflexdes politicas.

O desvio ou détournement foi uma pratica defendida pelos situacionistas para a
criacdo de situacdes de carater subversivo, por meio de reinvengdes e deturpacdes de
sentido. Uma das agdes realizadas por eles foi corromper a narrativa de quadrinhos
americanos com a insercao de frases de cunho revolucionario nos baldes de didlogos (FIG.

11) para posterior publicagdo.*’

WHATEWER THE E¥E SEES REMEMBER RE WMEMBER LET'S GET THEM!
Bﬁ'ﬁﬁﬁr L ST AND COVETS LET THE THE FIFTH OF
1 EFFORT IF YOU WANT T0 BE
REVOLUTIONARIES!| _ |0 OFA37 T NOVEMBER! | [ worsers’
. CONTROL!

FIG. 11 — Tiras de conteudo revolucionario e/ou marxista.

26 O CoBrA surge a partir da retirada de alguns artistas de uma conferéncia internacional de arte e vanguarda
dispostos a fundar um coletivo colaborativo alimentado pelas distintas experiéncias nacionais de seus
integrantes. O nome do grupo é formado pelas iniciais da cidade de origem dos participantes: CO,
Copenhague; Br, Bruxelas e; A, Amsterdd. A pratica do grupo se ateve a experiéncias expressivas no campo
da pintura durante o periodo de 1948 a 1951.

" Mais exemplos em <http://picturebook.nothingness.org/pbook/situgraphics/>.
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Hé ainda, em 1959, a apresentacdo das pinturas alteradas de Asger Jorn. O trabalho
consistia em modificar pinturas andnimas adquiridas em feiras e mercado de rua (FIG. 12 e
28 . ~ . C o s
13).”” Essas pequenas intervengdes aspiravam a criagao de disturbios que provocassem uma
ruptura nas expectativas do cotidiano, uma quebra da rotina, o resgate da espontaneidade e
da criatividade essenciais para a vida liberta defendida pelos “situs”. Um desdobramento
. . ISR 2 ~
dessa pratica estende-se ao urbanismo unitario,” que nio apresentou um modelo ou forma
urbana novos, todavia, propunha experiéncias efémeras de percep¢ao do espago urbano por

meio de condutas inovadoras, como a psicogeografia, a deriva e a construcao de situagoes.

FIG. 12 — Asger Jorn

¥ Veremos semelhanga nessa ago com as pinturas modificadas de Banksy, em que muitas sdo reinseridas nos
museus (Ver “Inser¢cdes Clandestinas: bombardeio aos museus” neste texto).

O urbanismo dos situacionistas é unitario em oposigdo direta a Carta de Atenas, que pregava a separacio
moderna funcional do espaco urbano.
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FIG. 13 — Asger Jorn

A deriva situacionista determina uma técnica, para se exercitar a psicogeografia, que
consistia em percorrer ambiéncias variadas do espaco urbano. O individuo errante, o andar
vagabundo enquanto estudo sobre a apreensdo afetiva — proporcionada pela vivéncia do
espago citadino através da realizagdo das derivas — denomina-se psicogeografia. Sobre a
construcdo de situagdes, pode-se dizer que ha a alianca entre a explorag¢do do terreno atual
das cidades e a elaboragdo de outros terrenos totalmente inéditos (Internacional
Situacionista, 1959 apud JACQUES, 2003, p. 103), por meio de experiéncias ludicas e
criativas. O conjunto dessas acdes funcionaria como um antidoto ao espetaculo, na medida

em que o “processo de espetacularizacdo parece estar diretamente relacionado a uma
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diminui¢do tanto da participagdo cidada quanto da propria experiéncia corporal das cidades
enquanto pratica cotidiana estética ou artistica”.*

Guy Debord (1955) situa com precisdao a sensacdo de supressdao da liberdade do
corpo, do individuo e das massas do espago publico, na ocasido da reforma ocorrida na
capital francesa por Haussman: “A necessidade de dispor de espagos livres que permitem a
rapida circulagdo de tropas e o emprego da artilharia Contra as Insurrei¢des esteve na
origem do plano de embelezamento urbano adotado pelo segundo império” (DEBORD,
1955 apud JACQUES, 2003, p. 39). Essa reforma, de certo modo, sintetizou o
planejamento e o urbanismo de carater funcional separatista praticado na modernizagdo
vigente e vindoura em cidades europeias e de outros continentes. Enquanto os modernos
acreditavam que a arquitetura poderia impedir a revolucdo, os “situs” almejavam inflamar
uma revolugdo utilizando como combustivel a arquitetura e o ambiente, incitando o
encontro e a participacao ativa das massas.

Logo, o aproveitamento do espaco urbano para os situacionistas assume um
desdobramento critico e legitimo diante de suas propostas de deambulagdo afetiva pelas
ruas das cidades. Apesar de anunciado na primeira publicagdo da Internacional
Situacionista, que € “impossivel existir uma pintura ou uma musica situacionista”
(Internacional Situacionista, 2002, p. 16) ¢ ressaltada a viabilidade da existéncia de uma

abordagem situacionista desses e outros meios de expressdao. Tal abordagem situacionista

% JACQUES, Paola Berenstein. “Corpografias Urbanas”. Arquitextos, n. 093. Sdo Paulo, Portal Vitruvius. /n:
Vitruvius (Disponivel em: <www.vitruvius.com.br/arquitextos/arq093/arq093 02.asp>. Acesso em: 20 jul.
2009). Texto com énfase na ideia do corpo enquanto resisténcia — a primeira versdo foi publicada nos
Cadernos do PPG-AU especial “Resisténcias em espacos opacos”, Salvador, 2007.
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encontra reverberacdo em atitudes subversivas que o movimento pretendia popularizar,

como o détournement.

3.2 Disturbios Fluxus

O grupo Fluxus — cuja tradugdo ja apontava caracteristicas errantes: “mudanga
continua”, “estado ndo determinado”, “flutuante” — estabeleceu-se como uma “comunidade
informal de musicos, artistas pléasticos e poetas radicalmente contrarios ao status quo da
arte” (ZANINI, 11, p. 2004). Sobressaem como componentes Ben Vautier, Yoko Ono,
Wolf Vostell, Joseph Beyus, Nam June Paik, George Maciunas, entre outros, de origens
variadas, tanto ocidentais como asiaticas. Algumas a¢des do Fluxus sinalizavam um carater
de “natureza bizarra e destrutiva” (HOME, 2004, p. 83), como destrogar instrumentos
musicais nos “concertos’.

Outras estreitavam as ligacdes entre arte, politica e protesto como a A¢do contra o
imperialismo cultural (1963), em que Henry Flynt “realizou demonstracdes publicas em
frente a0 Lincoln Center e ao Museu de Arte Moderna em Nova lorque para protestar
contra a cultura séria” (HOME, 2004, p. 86). A proposi¢cao de piquetes, demonstracdes,
projetos de divulgagdo através da sabotagem e destruicdo passou a liderar a agenda de
sugestoes do Fluxus, o que gerou posterior dissidéncia e irritacdo de uma faccdo do grupo
voltada para as preocupagdes estéticas. A radicalizagdo das propostas sugeria instauragao
do caos: a “quebra pré-arranjada” (HOME, 2004, p. 86) de veiculos na hora do rush; cessar

o sistema de comunicacdo através da disseminacdo de informagodes falsas; enviar por

correio de tijolos ou materiais pesados em grande quantidade destinados aos diversos
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jornais, revistas, galerias, casas de espetaculos, museus etc., no intuito de provocar a
sobrecarrega nos servigos até a suspensao, mesmo que temporaria, das fungdes instituidas.
Ja os happenings, denominados também eventos, por Yoko Ono, proporcionavam
reflexdes e acdes posteriores como a impressdo e distribuicdo de cartdes, por meios
variados, além da via postal, contendo instrugdes primarias a serem desenvolvidas por seus
receptores. Os cartdes reuniam-se, na maioria das vezes, em caixas que comportavam o
anexo de novos eventos (instrugdes), e a partir das repostagens geravam a consolidacao de

uma corrente criativa e mutante, autora de uma obra coletiva e ndo planejada.

FIG. 14 —Instrugdes da série de Poemas espaciais, Chieko Shiomi
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TOTAL ART M_ATC_H-BOX

. USE THESE MATCHS TO DES-
TROY ALL ART — MUSEUMS
ART LIBRARY'S — READY —
MADES POP — ART AND AS
| BEN SIGNED EVERYTHING
WORK OF ART — BURN —
ANYTHING — KEEP LAST
 MATCH FOR THIS MATCH — |

FIG. 15 — Caixa de fosforos arte total. Ben Vautier, 1965.

Como exemplo da concretizagdo dos procedimen‘[os,3 ! tem-se a a¢do de Nam June
Paik referente a instrugdo “Desenhar uma linha reta e segui-la”, a Composi¢do #1 (1961),
de La Monte Young, publicada € m um pequeno panfleto. Durante o festival de Wiesbaden
(1962), o artista coreano mergulhou os proprios cabelos em tinta para desenhar uma linha
sobre o papel, sobre o qual se ajoelhava e locomovia; motivo por que a obra também ¢
conhecida como Zen for head. A obra Fluxus pretendia assim estar em transito constante,
sempre inacabada, de maneira a poder privar-se do colecionismo e da posse do sistema
mercadoldgico das artes.*

Por um lado, ilustram as décadas de 1960 e 1970 aproximacgdes criativas com as

praticas de desvio e deriva que podem ser constatadas, entre outras, nos happenings —

3! Ver LIMA, Ana Paula Felicissimo. Arte e vida de mdos dadas: percepgdo e criagio em Fluxus. Disponivel
em: <http://www.ip.usp.br/laboratorios/lapa/versaoportugues/2c37a.pdf>. Acesso em: 20 maio 2009.

32 Atualmente, os objetos e registros do Fluxus encontram-se sob a tutela de diversos colecionadores publicos
e particulares; naturalmente. Podemos citar como exemplo a casa-museu de Ruth and Marvin Sackner em
Miami com uma grande cole¢@o de poesia visual e concreta de movimentos do século XX e também das
experiéncias Fluxus. Para mais, consulte: <http://www.ubu.com/film/sackner_concrete.html>.
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quase-concomitantemente ao situacionismo — do grupo Fluxus, na errancia de Artur Barrio
em Quatro dias, quatro noites™ e no Delirium ambulatorium (1978) de Hélio Oiticica, que
sao derivas propriamente ditas ou construcdes de situagdes. Por outro lado, temos
reverberagdes que ocorrem em um ambito conceitual de deriva e desvio. Sao trabalhos que
se aproximam no aspecto da acdo desviante que, apesar de eventualmente nao intervirem ou
praticarem deriva diretamente no espaco publico, apresentam agdes criticas sobre as
relagdes simbolicas e mercadologicas existentes nesse espaco: as insercoes clandestinas de

Cildo Meireles,’* de Banksy em museus, parques ¢ lojas e as a¢des do coletivo Kaza Vazia.

FIG. 16 — Zen for Head. Nam June Paik, 1962.

33 . ~
Ver texto “Corrente fluxo-urbana” nesta dissertagdo.
¥ Ver texto “O campo indutor — infiltragdo invisivel” nesta dissertacao.
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3.3 Uma outra infiltracao

A pluralidade e a diversidade de ofertas tecnoldgicas de opinido e difusdo nos
inserem em uma privagdo de embasamentos soélidos e estaticos. O avango de um campo de
expansao como a tecnologia eletronica permite uma velocidade espantosa de transmissao
de dados de imagens sofisticadas ou mediocres. O Critical Art Ensemble® (CAE) ja
sinalizava esse cardter quando declarou que “a medida que a informagdao flui a alta
velocidade pelas redes eletronicas, sistemas de significados dispares e as vezes
Incomensuraveis se cruzam, com consequéncias ao mesmo tempo esclarecedoras e
inventivas” (Critical Art Ensemble, 2001, p. 85).

Hakim Bey cita o potencial estratégico do exercicio de disseminacdo praticado no
passado quando “piratas e corsarios do século XVIII montaram uma rede de informacdes
que se estendia sobre o globo. Mesmo sendo primitiva e voltada basicamente para negdcios
cruéis, a rede funcionava de forma admiravel” (BEY, 2000, p. 11). Bey ressalta ainda o
carater utopico dessas ocupagdes, pequenas “ilhas” ndo apenas em sentido geografico,
todavia como metafora de singularidade e de marginalidade adquirida por estas, ao
descrever que “hospedavam comunidades intencionais, minissociedades que
conscientemente viviam fora da lei e estavam determinadas a continuar assim” (BEY, 2000,
p- 11). Nao gratuitamente, a Internet ¢ apelidada de rede, e a experiéncia de explora-la, de

navegacao.

3 Critical Art Ensemble ¢ um coletivo de cinco ativistas, focado na exploragdo das intersecgdes entre arte,
teoria critica, tecnologia e politica radical.
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O valor que Bey esclarece através de suas “utopias piratas” (BEY, 2005, p. 12) esta
no desejo de se navegar além de um espaco circunscrito e, tal qual os piratas coloniais, de
saquear, entre outras, as riquezas as culturais e difundi-las. O raciocinio de Bey estreita-se
com a ideologia de Maio de 1968 nao apenas por apropriar-se das utopias, mas por carregar
um heroismo ha muito esquecido. Seguir a correnteza ou navegar contra ela sdo apenas
questdes taticas assumidas pelo seu propositor. As intencdes descritas por Bey ficam mais

explicitas em sua defini¢do de Zonas Autdbnomas Temporarias (TAZ):

¢ uma espécie de rebelido que ndo confronta o Estado diretamente, uma
operacdo de guerrilha que libera uma area (de terra, de tempo, de imaginacao)
e se dissolve para se refazer em outro lugar e outro momento, antes que o
Estado possa esmagé-la. Uma vez que o Estado se preocupa primordialmente
com a Simula¢do, ¢ ndo com a substancia, a TAZ pode, em relativa paz e por
um bom tempo, ‘ocupar’ clandestinamente essas areas e realizar seus
propositos festivos (BEY, 2000, p. 14).

Nomadismo é, portanto, a estratégia crucial para o triunfo das TAZ. Naturalmente, o
estado estatico e de movimento ndo se limita ao carater fisico, podendo ocorrer de forma
conceitual. Inclui-se nos “propoésitos festivos”, producdes de artistas que subvertem os
codigos de circuitos estabelecidos. Bey ressalta que “o ataque ¢ feito as estruturas de
controle, essencialmente as ideias” (BEY, 2000, p. 15). Logo, a apropriagdo da linguagem
ou mesmo do espago publicitdrio e mercadologico constitui um proposito comum de
ocupagdo. Os meios utilizados pelo campo da propaganda sdo dotados de extremo esmero
para alcangar seu objetivo: seduzir seu publico-alvo. Intervir neste setor ou fazer uso de
estratégias semelhantes coloca em debate ndo somente o soérdido funcionamento do

discurso do marketing corporativo, mas também de sua légica consumista.
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Banksy, alcunha atribuida ao coletivo ou individuo britdnico — resguarda-se
anonimato, género e nimero de sua formagao — age construindo pequenas zonas autdbnomas
efémeras e ndmades. Suas agdes de origem grafiteira inegavelmente revelam seu
pertencimento ao asfalto, ao concreto corroido, cheiro de tinta nos muros, sob a sombra das
edificacdes agigantada pela precariedade luminosa da noite, a verdadeira fomentadora dos
tragos dinamicos, sagazes do artista.

As pinturas que figuram pelo terreno urbano compdem seus ataques mais
popularizados, justamente pela grande visibilidade propiciada pelo suporte de agdo: as ruas.
Nesse quintal babilonico que rege a visualidade do espago publico, Banksy se insere. Em
meio aos simbolos regimentares do transito, aos tragos pintados ao chao e luzes coloridas
que ordenam onde e quando devemos ir, surgem simbolos estranhos, os stencils do artista
abarrotados de acidez critica, humor tenaz e veloz, de leitura facil, marcante e sucinta como
uma boa propaganda. Nesse caso, uma antipropaganda. O assunto de seu repertorio desfere,
sem delonga, contra algum aspecto do cotidiano ou sistema gerencial em sua vastiddo —
social, politico, econdomico —, um jato visual e ideoldgico que degenera opinides
estabelecidas em prol de expressar ou mesmo construir outras, diferentes, divergentes. A
mensagem do artista, tal qual a publicitaria, nos atinge desprovida de consentimento,
momento em que se desnuda ainda mais a disputa simbolica e visual originario desse

€spaco:

Se a cidade se apresenta como um sistema organizado de sinais, como um
espago movido com sinais comandados por altas esferas, esses graffiti sdo
uma resposta, a tentativa de reapropriar-se do espago urbano e seus codigos,
para serem administrados em modo auténomo. A autogestdo se desenvolve
invertendo completamente as normas que regem, na sociedade capitalista, a
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chamada criagdo artistica: o carater individual e a propriedade pessoal do
trabalho artistico (OLIVA, 1998, p. 18).

Triunfam solenemente na antipropaganda de Banksy figuras tradicionais da cultura
inglesa, personagens simbolicos de autoridade e opressao, como membros da monarquia e
da policia britanica.’® Coincidentemente, em duas intervencdes, ambos aparecem retratados
em cenas de atos privados (o cunnilingus na rainha Victoria, FIG. 17) e outrora/ainda
polémicos beijo entre oficiais da policia, uso de drogas etc. (FIG. 18 e 19). As cenas
retratadas surgem como que flagradas por um paparazzi — ou pelo bigbrother, outro tema
comum (FIG. 20) — responsavel por revelar situacdes intimas ao publico, neste caso via
borrifos de spray.

O alvo do artista evidentemente esta situado em instituigdes promotoras de ordem e
controle, tolhedoras do uso que o mesmo realiza do espago publico. Além disso, a mira se
estende a dissemina¢do de imagens que deliberam a favor do discurso pacifista, antiguerra
(FIG. 21) e anticapitalista, tendo suas imagens ironicamente povoadas por um sortimento
de elementos bélicos. A predile¢do por empregar tais elementos (FIG. 22) fica mais
cristalina a medida que o uso de termos belicosos se vulgariza no linguajar cotidiano. Entre
os grafiteiros, o hdbito ndo poderia ser diferente, Banksy reitera: “as pessoas tém gostado
de utilizar termos militares para descreverem suas acdes. N6s chamamos de bombardeio o
passeio que fazemos para realizar nossas pinturas nos muros...” (BANKSY, 2001, p. 29).%

Nao por acaso, estampam ainda, nos noticidrios € na critica especializada, textos que

3% Ver no anexo o texto Banksy sobre a policia.
37 Tradugdo da autora. “People are fond of using military terms to describe what they do. We call it bombing
when we go out to painting...”
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categorizam seus trabalhos como arte-terrorismo, € o proprio Banksy como artista
guerrilheiro.

O artista segue atirando argumentos ao se referir a designacdo do muro como uma
grande arma: “¢ uma das formas mais malcriadas que vocé pode dispor para atingir
alguém”. (BANKSY, 2001, p. 29). Ao refletir sobre a aplicagdo das figuras bélicas
constitutivas de suas imagens, o artista resvala também sobre uma fobia esquecida e

reprimida da humanidade, em vista de um perigo real e iminente:

O porqué de tantas bombas? Porque ¢ saudavel pensar sobre bombas com
frequéncia, porque ¢ dificil tirar da cabega o fato de que o ser humano possui
um mecanismo capaz de extinguir toda a espécie. Ninguém menciona esse
assunto mais, porém elas [as bombas] dizem isso, ja que todos nds ficamos
mais interessados no aspecto financeiro, porque em nosso subconsciente todos
nds 3sgabemos que a bomba pode tirar o futuro de nés (BANKSY, 2001, p.
29).

3 Traducio da autora. “Why all the bombs?Because it’s healthy to think about bombs all the time, because
it’s difficult to get your head round the fact that humans have the hardware available to make their entire
species extinct. Nobody talks about it anymore but they say this is why we've all become so into money,
because at the back of our minds we all know that atomic bombs have taken our future from us.”
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FIG. 17 — Rainha em suas varias facetas.

71



s i At any time

At any time wxcept Sun

= ) =

FIG. 18 — Momento de afeto
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FIG. 19 — Londres, 2005.
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FIG. 20 — O que vocé esta olhando?
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shouldn't fire missile

FIG. 21 — Banksy em manifestagdes pacifistas.”

39 Texto da imagem: “pessoas em casas de vidro ndo devem atirar pedras, e pessoas em cidades de vidro ndo
devem atirar misseis” ( BANKSY, 2005, p. 196-197). Tradu¢édo da autora.
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FIG. 22 — Arsenal de Banksy.
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Os trabalhos de Banksy conservam em suas caracteristicas a condicao estética e
conceitual associada as limitagdes de sua concep¢do. Dada a necessidade de brevidade e
anonimato na agdo, por tratar-se de um ato vandalo, o artista opta pelo uso de stencils ou
mascaras, que, como matrizes de gravura, reproduzem seu discurso pelo terreno urbano. As
pecas proliferam clandestinamente, dominando os muros das esquinas, em alguns
momentos com dimensdes desafiadoras e em outros, em quantidades consideraveis. O que
por um lado denuncia a demanda por um apuro técnico — no esmero da produgdo das
mascaras — e fisico, dado os locais de dificil acesso e a diversidade de produgao —, por outro
lado, pode anunciar a deposi¢ao de um Banksy como individuo a favor de um Banksy
coletivo.

Independentemente da real formacdo de autoria, as obras produzidas rapidamente
encontraram caminhos que tangem o paradoxal na trajetoria do artista; algumas localizadas
nos muros atingiram rapida extin¢do, outras, o convite e a perenidade dos museus e galerias
e, finalmente — as que interessam a este texto —, as vias clandestinas e fugazes de inserc¢ao -

4 4
também nos museus.*’

% Além dos museus, repouso tradicional das Artes e da Ciéncia, Banksy realizou intervengdes em outros
espagos de convivio, colocando em voga as disputas simbolicas, contrapondo publico e o privado, driblando
restricdes e censuras. Realizou suas instalagdes clandestinas no mais famoso parque tematico norte-
americano, a Disneylandia (2006), no Zooldgico de Barcelona e, ainda, em lojas de discos, com a substituigdo
de 500 CDs originais de Paris Hilton (2006) por réplicas que denigrem e questionam a posi¢ao de celebridade
da aspirante a cantora.
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Painting something that defies
the law of the land is good.
Painting something that defies
the law of the land and defies
the law of gravity at the same
time is really good.

3/

FIG. 23 — Londres 2003.*!

! Texto da imagem: “Pintar alguma coisa que desafie a lei da terra ¢ bom. Pintar alguma coisa que desafie a
lei da terra e a lei da gravidade ao mesmo tempo ¢ fantastico*. Tradugdo da autora. (BANKSY, 2002: 9 -10)
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3.4 Inserc¢oes clandestinas: “bombardeio” aos museus

Na esteira do comportamento astuto dos pequenos roedores urbanos, os ratos —
figuras simbdlicas presente em suas acdoes — Banksy age sorrateiramente infiltrando telas e
objetos nos museus, para posteriormente registrar ¢ contemplar suas insercdes clandestinas
como visitante. Seguindo o caminho inverso do grafite e de intervengdes no espago publico,
ao voltar-se para o espaco institucional, o artista ainda assim provoca um détournement
duplamente qualificado.

Primeiramente, ele realiza uma interven¢do nao autorizada em um terreno privado e
fechado (ou um espacgo estruturado e segurado como tal), no qual consegue, por um periodo
limitado, legalidade e permanéncia. Até esse ponto, sua acdo aproxima-se da pratica ilegal
dos intervencionistas na cidade. Ao introduzir um objeto, uma pintura desvinculados de um
processo seletivo, das burocracias dos sistemas classificatorios e eliminatorios
institucionais no interior de um espago institucional, em que existem regras e
procedimentos a serem acatados, inevitavelmente, nos faz remeter aos tracos e aos atributos
anarquicos manifesto pelos muros.

Entretanto, a perenidade dos trabalhos nos espacos em que o artista “bombardeia”
esta condicionada ao uso dos mesmos signos, das mesmas caracteristicas das obras
destinadas ou escolhidas para estes ambientes institucionais. Sobre esse aspecto, reside a
segunda maneira desviante da acdo, a deturpacdo de telas e objetos, dotados de uma
legitimidade simulada para com o ambiente em que se insere. Ao mesmo tempo em que

diverge em relagdo as agdes nas ruas, local onde ndo sdo obedecidos, necessariamente,
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regras e critérios de semelhanga, no desejo de adquirir identificagdo com o espago em prol

de uma aceitagao ou menor efemeridade da intervencao.

| Imagine a city where graffiti wasn't illegal, a

city where everybody could draw wherever

they liked. Where every street was awash

with a millien colours and littie phrases.

| Where standing at a bus stop was never
boring. A city that felt like a party where
everyone was invited, not just the estate
agents and barons of big business. Imagine
a city like that and stop leaning against the

( wall - it's wet.

FIG. 24 — “Contaminagio” de Banksy.*

2 Texto da imagem: “Imagine uma cidade onde o grafite nio era ilegal, todo mundo poderia desenhar onde
quisesse. Onde cada rua seria imersa em milhdes de cores e pequenas frases. Onde ficar em pé no ponto de
onibus nunca seria tedioso. A cidade em que vocé se sentiria em uma festa onde todos sdo convidados néo
apenas agentes de estado e bardes de grandes empresas. Imagine uma cidade como essa e pare de apoiar-se no
muro — estd molhado ”. Tradugdo da autora. ( BANKSY, 2005: 85)
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Pode-se contemplar facilmente os pontos destacados na intervengao realizada pelo
artista no Museu de Historia Natural de Nova lorque. Disfarcado sob chapéu e barba
cerrada, Banksy afixa um besouro, animal que passaria despercebido — pela possibilidade
de ser considerada uma pega genuina de um museu como esse — exceto pelos aparatos que o
comparavam a um avido militar: as pequenas asas extra, carregadas de misseis. A agdo se
repetiu com a inclusdo de um rato empalhado, adornado com lata de spray, microfone,
mochila e 6culos escuros, uma alusdo aos acessorios hip-hop/grafite. Em outro momento,
ele introduziu mais uma peca no Museu de Historia Natural, desta vez, a simulagdo de um
fragmento de rocha antigo com desenhos rupestres. Em sua face, uma cena anacronica: um
homem e um carrinho de supermercado. Todas as pecas possuiam fichas técnicas
articuladas com informacdes fantasia, dotadas de um discurso critico a que se refere ao

objeto no contexto de inser¢ao.
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&6, Withus Oragainstus 4%

United States

FIG. 25 - A¢do de Banksy e o besouro do Museu de Historia Natural.

Permaneceu exposto por 12 dias.
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Pest Control

Recently discovered specimens of the
common sewer rat have shown some
remarkable new characteristics

Attributed to an increase in junk food waste,
ambient radiation and hardcore urban rap
music these creatures have evolved at an
unprecedented rate. Termed the Banksus
Militus Vandalus they are impervious to all
modern methods of pest contral and mark
their territory with a series of elaborate signs.

Professor B. Langford of University College
London states “You can laugh now... but one
day they may be in charge.”

FIG. 26 - Agdo de Banksy, o rato hip-hopper, 2004.%

43 . L
Texto da imagem: “Recentemente descoberta uma espécie comum de rato de esgoto com novas

caracteristicas marcantes. A evolugdo sem precedentes dessas criaturas esta associada ao aumento de residuos
de junk food, ao ambiente radioativo e a musica rap urbana agressiva. Chamadas Banksus Militus Vandalus
essas criaturas sdo imunes a varios pesticidas e marcam seus territorios com signos elaborados. Professor B.
Universidade de Langford declara: “Vocé pode rir agora... mas um dia estaremos no comando’” (BANKSY,
2005, p. 151). Tradug@o da autora.
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FIG. 27 - Pesquisa do artista para criar o fragmento e a instalagdo no museu™.

* No detalhe a peca Arte do muro e a ficha técnica. Texto da Imagem: “Este ultimo exemplar preservado de
arte primitiva data da Era Pos-Catatonica com a intengdo de retratar o homem primitivo aventurando-se rumo
a cacada em uma regido afastada. O artista responsavel € conhecido por criar um corpo substancial de
trabalhos no sudeste da Inglaterra sob o apelido de Banksymus Maximus, mas pouco se sabe sobre ele. Grande
parte dos trabalhos desse tipo ndo sobrevivem. A maioria ¢ destruida pelos oficiais municipais que falham em
reconhecer o mérito artistico e valor histdrico que cobrem as paredes” (BANKSY, 2005, p. 153). Tradugéo da
autora.
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Além das intervengdes no Museu de Historia, Banksy estendeu suas acdes aos
espagos tradicionais de exibi¢do artistica. Na Tate Gallery, somou-se ao acervo a tela Cena
britanica do crime arruinou o interior para todos nos (2003). O artista denuncia questoes
alarmantes, como a vigéncia e a exposicdo obsessiva da violéncia no cotidiano e, por
conseguinte, a dilatacdo das fobias. Nao sem antes zombar das categorizagdes estilisticas da

arte (FIG. 28). Na ficha técnica da obra, 1€-se:

Essa nova aquisi¢do ¢ um belo exemplo do estilo neo pos-idiota. O artista
encontrou uma pintura andénima em um mercado de rua londrino e a cobriu
com fita de isolamento policial. Pode-se dizer que a deformag@o de uma cena
tdo idilica reflete a forma como o pais tem sido assolado por uma obsessao
por crime e pedofilia em que qualquer visita a um lugar isolado significa ser
moleigado ou encontrar partes de corpos abandonados (BANKSY, 2005, p.
135).

¥ “Crimewatch UK has ruined the countryside for all of us. This new acquisition is a beautiful example of the
neo post-idiotic style. The artist has found an unsigned oil painting in a London street market and then
stenciled Police Incident tape over the top. It can be argued that defacing such na idylic scene reflects the
way our nation has been vandalised by its obssesion with crime and pedophilia, where any visit to secluded
beauty spot now feels like may result in being moleste dor finding discard body parts”. Tradugdo da autora.
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FIG. 28 - “Cena britanica do crime arruinou o interior para todos n6s”, 2003.
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FIG. 29 - Instalacao pelo artista.

Duracdo 2h30’
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No Louvre, a mira de Banksy pousa na musa de Leonardo da Vinci, que ja havia
figurado sustentando uma bazuca sobre os ombros em ruas nova-iorquinas, via stencil do
artista (FIG. 22). A reproducdo da tela de Monalisa — a original ¢ uma das obras mais
procuradas pelos visitantes do museu — teve seu rosto modificado: sua face ¢ acobertada
pelo Smile, um dos simbolos mais sintéticos e representativos de um rosto sorridente.
Ocorreram também inser¢des com telas alteradas no Metropolitan Museum de Nova lorque

(FIG. 31), Museu do Brooklin (FIG. 32) e no Museu de Arte Moderna de Nova lorque.

My sister threw away loads of my drawings
when | was a kid and when | asked her where
they were she shrugged and said ‘Well it's not
like they're ever gonna be hanging in the
Louvre is it?"

Installation in the Louvre, Paris 2004
Duration unknown

FIG. 30 - Monalisa, Louvre, 2004.%

* Texto da imagem: “Minha irma jogou fora muitos desenhos meus quando eu era crianga, e quando eu lhe
perguntei onde eles estavam, ela indiferente disse: ‘Bem, ndo é como se eles de algum modo fossem ser
pendurados no Louvre, ¢?°” (BANKSY, 2005, p. 138). Traducdo da autora.
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FIG. 31 - Metropolitan Museum, 2005.

FIG. 32 - Museu do Brooklin, 2005.
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A poténcia das intervencdes de Banksy em espacos institucionais ndo reside
simplesmente no carater de desobediéncia civil, de vandalismo ou qualquer outro sinénimo
que classifique seus atos. Esses adjetivos se aplicam também para agdo dos grafiteiros,
intervencionistas, performers, nomades e vagabundos em geral que se situem fora dos
espagos tradicionais. Porém, ao questionar o espaco expositivo institucional, ainda que — e
principalmente porque — objetive uma insercdo clandestina e ndo consentida nele,
viabilizada de maneira ilicita, furtiva, € que o artista vai além: injeta-se por entre as fissuras
da carapaca institucional aproveitando-se de sua estrutura legitimadora, questionando-a.

O vigor do trabalho, portanto, ndo se restringe aos atributos poéticos, ja que
extrapola os critérios artisticos, invadindo a dimensdo politica. As agdes irreverentes,
carregadas de criticas tratam com escarnio a sacralidade do ambiente artistico institucional.
Reside em seus atos um questionamento sobre o que alimenta o sistema das artes,”’ as
categorizagdes estilisticas e estéticas, os julgamentos supostamente meritocraticos, quando
nao associados a interesses e critérios nebulosos: os filtros de sele¢do. Ao observar o olhar
outorgante de visitantes, criticos, marchands pousar — por um descuido, ou por aprovagao,
simplesmente por encontrar-se entre as paredes lidimas — sobre suas obras clandestinas
“temporariamente permanentes”’, Banksy dispara: “Depois de fixar o quadro eu tive cinco

minutos para assistir ao que aconteceu em seguida. Um mar de pessoas passou, fitou e

*7 A respeito do sistema das artes pode-se afirmar, segundo Claudia Paim que “trata-se das instincias de
producdo, circulagdo, reflexdo, apreciagdo, ensino ¢ consumo da arte e os sujeitos que as representam”
(PAIM, 2009, p. 81).
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partiu, parecendo confusas e ligeiramente enganadas. Senti-me como um verdadeiro artista
contemporineo” (BANKSY, 2005, p. 142-148).*

Astutamente instaladas, as obras descansam silenciosas no cubo branco, até que um
ou varios olhares despertem o grito subversivo entranhado em seus sentidos que, por um
instante — talvez apenas por segundos —, retire ndo somente o ar asséptico que envolve esses
ambientes, mas também o dos pulmoes, principalmente o dos corpos intimidados pela
seriedade institucional, anestesiados pela previsibilidade inerente a tudo o que aquele
espago pertence. Quiga circule sob a pele desses corpos um jato excitante de surpresa, uma
espécie de “adrenalina poética”, que provoque reflexdo politica e afinidade sensivel por
essas obras-virus, contagiantes, subversivas.

Vé-se que o artista ¢ capaz de subverter e questionar a estrutura do sistema das artes
através de suas inserc¢des, sem deter-se em filtros, sem submeter-se aos mecanismos de
selecdo ou patronato. Em seus “bombardeios” aos museus, Banksy utiliza a energia,
visibilidade, seguranga, enfim, os recursos oferecidos ao acervo e aos artistas instituidos,
sem arriscar sua autonomia. Denuncia também as restrigdes que o sistema das artes impde,
a principio, a algumas categorias expressivas, tanto em conteudo como em materializagio.*

O carater nomade e efémero dessas acgodes, contudo, impede que se estabeleca censura ou

*® “After sticking up the picture I took five minutes to watch what happened next. A sea of people walked up
stared and left looked confused and slightly cheated. I felt like a true modern artist” Tradugo da autora.

* Ocorreu recentemente no Brasil, na 27* Bienal de Sdo Paulo, um exemplo de censura expositiva imposta
por interesses financeiros/politicos ao trabalho Guarand Power do coletivo SUPERFLEX. O produto fazia
uma dentncia sobre o monopolio do mercado e suas consequéncias sobre as comunidades amazonicas, ¢ foi
recusado pela Bienal por ndo ser considerado uma atividade artistica. Antes disso, a obra esteve exposta na
Bienal de Veneza em 2003. Em 2006, o trabalho Desenhando em tercos, de Marcia X, foi retirado do Centro
Cultural Banco do Brasil por utilizar o ter¢o catdlico para desenhar, na performance, o 6rgdo reprodutor
masculino.
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controle, ja que o proposito delas ¢ ser imprevisivel e funcionar como um distarbio, um

eletrizante choque na rotina, um desvio na monotonia cotidiana.
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4. KAZA VAZIA, O ESPACO-MOVIMENTO

...0 movimento ndo se confunde com o espago
percorrido. O espago percorrido é passado, o
movimento presente ¢é o ato de percorrer.
Gilles Deleuze, 1983

Em dezembro de 2005, Belo Horizonte abriga a primeira acdo de um conjunto de
artistas’’ advindos da EBA/UFMG em busca de um espago dindmico e independente para
producdo e disseminacdo artistica. As margens da Lagoa da Pampulha, proxima a
Universidade Federal de Minas Gerais e vizinha ao Museu de Arte da Pampulha (MAP),
uma casa em ruinas se converte em atelié aberto por duas semanas. Durante este periodo, a
casa acolheu os artistas e suas intervenc¢des temporarias. Diante da reflexdo sobre o espaco
publico, do embate instituicdo e produgdo de arte surgem inumeras possibilidades de
desdobramento da pratica artistica seja ela na rede virtual ou urbana, ou melhor, ambas em
simbiose. O desejo pelo desatamento das amarras institucionais viabilizou a criagdo de um
espaco alternativo, de um circuito poético paralelo ao convencional. Iniciativas dessa
espécie, que convidam a agdo ou a participagdo caracterizam um “‘espagco-movimento”, o
qual encontra-se “diretamente ligado a seus atores (sujeitos da acdo), que sdo tanto aqueles
que percorrem esses espagos quanto aqueles que os constroem e os transformam

continuamente”. (JACQUES, 2003, p. 149).

%% Na ocasido, participaram da a¢do, Aline Midori, André Hauck, Anderson Silva, Barbara Ahouagi, Carlos
Ranna, Daniel Mendes, Daniella de Moura, Leo Arruda, Luisa Rabelo, Melissa Rocha, Natalya Dimov, Paulo
Nazareth, Theo Amaral, Wallace Barros entre outros, ja que o carater informal da a¢do permitia a integra¢do
imediata ao acontecimento em processo. Tales Bedeschi e outros artistas participaram na concepgdo da Feira
de gravuras e também com a exposi¢do de gravuras, que ocorreram concomitantemente ao evento.

93



A ideia inicial consistia em invadir um terreno abandonado, ocioso na cidade, e nele

intervir, o que resultou em um apanhado de possibilidades espaciais, levantadas pelos

artistas em questdo. Entretanto, ndo havia interesse em muros e terrenos baldios, mas em

um espago, mesmo que insalubre, que se aproximasse de uma casa. A falta de agua potavel

e energia elétrica delinearam os limites das atuacdes do grupo, estabelecidas por um

periodo efémero entre o exercicio experimental criativo e exibicdo dos trabalhos. A

concretizagdo de uma mostra temporaria e coletiva, a criagdo de um ambiente de troca,

producao e reflexdo, desprovido de regras e curadorias propiciou um impulso visceral para

que esta situacdo ndo findasse em uma unica edi¢do. Os artistas instituiram entdo, o

coletivo aberto e horizontal Kaza Vazia (KV), galeria de arte itinerante, como via de

atuagoes futuras.

KAZA VAZIA

GALERIA DE ARTE
ITINERANTE
G Coletivo de Artistas da KAZA VAZIA GALERIA DE ARTE
ITIMERAMNTE
Convida para & inauguragho deste espago que DCOMEra
Sanbado dia 17 de Dezermbro de 2005 a partir das 15:00 horas:
na Avenida Otacllio Megrao de Lima em frente so Musau de
Arte da Pampulha e & esculturs do Amiicar de Castra
Contemas com sua presensa.

ARAZA VAZLA GALERIA DE ARTE ITINERANTE & uma
Galeria de Arte destinada & artistas independenteas,

tire xerox faga copia

1 wod ooyeA@acwiped| ey
9E6-FETEAY][ 0908-6196 Omeg Jopul]

O coletivo de Artistas da
KAZA VAZIA
]Galeria de Arte Itinerante|
convida para sua I1 Ocupagio

Dia 11 de junho de 2006 a partir das 9:00 horas

Av. Alfredo Camarate, 19

Pampulha

Jesquina com Otacilio Negriio de Lima, proximo ao Mineirinho[

|Mesa Vazial ds 16:00 H

Maria Angélica Melendi] [professora EBA/UFMG
Hélio Passos] [ Artista plastico

Ténia Passos] [Artes Cénicas/UFMG

] [Akebi] [Aline Midori] [Ariel Ferreira] [Artur Valladares] [Bérbara Ahouagi]

[Breno Notini] [Cardes Mongdo Amancio] [Carolina Cordeiro] [Dian] [Daniella de Moura]
[Felipe Andrade] [Felipe Carvalho] [Gabriela Barbosa] [Grupo de Contato] [Jodio Maciel]
[Juliana Rabello] [Junia Fatorelli] [Luisa Rabello] [Mariana de Matos] [Melissa Mendes]
[Melissa Rocha)] [Natalya Dimov] [Paulo Nazareth] [Raquel Versieux| [Tales Bedesehi] [

FIG. 33 - Convite Kaza Vazia I e Il respectivamente.

Disseminados por correio eletrénico e impressos.

94



Concretizou-se nessa data, a génese de um coletivo nomade, disposto a atuar no
espago da cidade, ansioso por um terreno desprovido de rigidez curatorial, de limites
formais, de restri¢des espaciais, materiais ¢ de contetido; enfim, de auténtica liberdade
criativa. Juliana Monachesi ressalta que “a poténcia maior da arte contemporanea estd na
rua ou estd na casa — duas possibilidades nao antagonicas de encontro, troca e afeto”.
(MONACHESI, 2003).”" Dessa forma, as conexdes afetivas e ideoldgicas entre os artistas
favorecem a formacdo de um espaco errante, hibrido, de permutas, invengdes e
experimentacgdes, que culminou por expandir o campo de agdo/reflexdo sobre inser¢des e
circuitos. Algumas edigdes do Kaza Vazia foram iluminadas com a presenga de artistas e
professores nas Mesas Vazias — instante informal de debate que nutre aproximagdes com o
modelo académico reflexivo e expositivo — convidados a aliar a apreciagdao ao didlogo, um

apelo a participacao e a troca.

*'MONACHESI, Juliana. 4 Casa Onirica. 2003. Catalogo de Esposi¢do. Disponivel em:
<http://www.galeriavermelho.com.br/v2/artistas.asp?idioma=pt=38&estaPagina=textos&id_artistas=31>.
Acesso em: 10 jul. 2008.
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FIG. 34 - Registro do espago e da acdo dos artistas sobre ele.

KV 1, 2005.
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FIG. 35 - Interveng@o Melissa Rocha. Keep Walking... vocé need speak Inglés.

KV 1, 2005.
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O espaco-movimento Kaza Vazia alimentou nos integrantes os anseios pelo direito
de agir sobre o espago com autonomia ¢ de poder intervir nesse terreno de inumeras
maneiras que a inventividade permitisse, sem se preocupar em restabelecer paredes € vaos
ao estado anterior. A constante imprevisibilidade, inerente a proposta espacial e
compositiva do coletivo, variante a cada edicdo, incentivou a incorporagdo das
adversidades, dos destrocos, do lixo, da vegetacdo, da narrativa local como aliados
poéticos, uma espécie de mola propulsora para a concepgao artistica. O horizonte teméatico
das abordagens, liberto de censuras, tornou-se amplo, infinito, de dimensdes adequadas
para acolher a vastidao de formas expressivas possiveis.

A medida que as a¢des seguintes do Kaza Vazia ocorreram, o caréter aberto e nio
hierarquico do coletivo provocou a dissidéncia de alguns membros e admissao de novos, o
que evidencia o trago idiossincratico do grupo, aproximando-o da proposi¢dao de Oiticica

para manifestacao coletiva Apocalipopotese (1968):

Grupo aberto (...) posso imaginar um grupo em que participem pessoas
‘afing’, isto ¢, cujo tipo de experiéncias sejam da mesma natureza; mas, numa
experiéncia desse calibre, o ponto comum seria a predisposi¢do em os
participantes admitirem a direta interferéncia do imponderavel: a
desconhecida “participagdo coletiva’ (OITICICA, 1968).7

A materializacdo bem-sucedida do KV I, dentro dos moldes estabelecidos,

intensificou o interesse de artistas estranhos aos integrantes iniciais. A disseminagdo da

32 OITICICA, Hélio. Apocalipopétese. Rio de Janeiro, 1968. Manuscrito. Disponivel em:
<http://itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopédia/ho/detalhe/docs/dsp _imagem.cfm?name=Normal/0387.6
9 p01-369.JPG>. Acesso em: 18 nov. 2008.
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acdo em meios virtuais,” aliada a uma cobertura discreta da imprensa local, inspirou
artistas, atores, arquitetos, individuos ou coletivos de origens diversas a se comunicarem
com participantes do KV, em busca de interagdo com esse espaco-movimento em
formacdo, uma oportunidade auténtica para tessituura de conexdes, de uma trama
atravessada por outras formas de agir e pensar arte no espaco urbano de Belo Horizonte.
Alavancou também a continuidade de suas agdes: seguiu-se na ‘“casa de asas” —
novamente situada na orla da Pampulha, de onde se avistava bem proximo o estadio
Estadio Jornalista Felipe Drummond, carinhosamente apelidado de Mineirinho — a segunda
ocupacdo do KV. A casa, explorada ilegalmente em dias de jogo como estacionamento do
estadio Magalhdes Pinto, o Mineirdo, trocou por um fim de semana os automdveis pela
experimentacdo. As dimensdes agigantadas da residéncia encorajaram os integrantes a
estenderem, em sua rede de contatos, o convite a participagdo. Em meio aos trabalhos

individuais realizados, somavam-se outros, coletivos, plurais, concebidos a partir de

parcerias espontaneas promovidas pelo encontro e o convivio fomentado na acao.

3 Além do blog <http://www.kazavazia.blogspot.com>, o coletivo sustenta uma rede comunicante entre seus
pares no “Kaza Vazia Yahoo Grupos” e também em outros blogs criados para registro de uma agdo
destacada das demais. Kaza Vazia V disponivel em: <http://ruadonaleonidialeite68.blogspot.com> e Kaza
Vazia VIII disponivel em: <http://kazavazia8.blogspot.com>.
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FIG. 36 - Kaza Vazia II, 2006.
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FIG. 37 - Salve $(elei¢do). Melissa Rocha.

Kaza Vazia II, 2006.
Ano de Copa e eleicao.

As Kazas Vazias III e IV foram intervengdes que se diferenciaram das duas
primeiras, ao acontecerem em um contexto ativado — tratavam-se de espagos efetivamente
habitados — onde as relagdes de troca e negociagao foram exercitadas com mais intensidade,
gerando um ambiente propicio ao estabelecimento de conexdes pessoais e afetivas entre os
participantes e os habitantes do espago. As dimensdes bem mais modestas da terceira acdo

KV deveram-se ao fato de que o terreno escolhido para ocupagdo localizava-se ndo em uma
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casa, mas em um par de salas ociosas de um dos edificios mais boémios e tradicionais do
centro de Belo Horizonte — o Archangelo Maletta. Na quarta agdo, o KV atuou naquele que
foi o primeiro conjunto habitacional da cidade, o IAPI, um ambiente de wvultosas
proporgdes, altamente vivo, organico. Assim, optou-se pela instauracdo de uma agdo
relacional: os moradores foram convidados a partilhar o sensivel, com a redagdo e o envio
de cartas entre si, em detrimento de uma ocupacao espacial. Ao entremear-se pelas caixas
de correios do edificio IAPI, o Projeto Cartas, irradiou-se pelo dominio privado, intimo e
afetivo dos moradores, construindo uma rede subjetiva de construcao poética.

A pratica do convivio, intensificado pelas ac¢des recentes, projetou na Kaza V
(2007) a oportunidade de efetuar-se uma proposta de vivéncia, desta vez entre os proprios
integrantes: uma agao-residéncia. A ideia pdde ser concretizada, pois, ao contrario das duas
primeiras edificagdes, o casardo eleito possuia uma estrutura basica de abastecimento:
tratava-se de um espago tombado pelo patrimoénio historico do antigo Bairro Floresta,
gentilmente cedido pela Casa de Cultura Simao de Cataguazes. Inaugurou-se nessa edi¢do o
primeiro vinculo de interesses institucionais no coletivo Kaza Vazia. Em contrapartida a
estrutura fornecida, exigia-se a men¢ao das acdes do coletivo vinculadas ao site e aos
impressos da casa de cultura parceira. Cogitou-se, ainda, por parte da instituicdo, a

subvencao de um catdlogo com os registros precedentes do KV, que nao foi cumprida.
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KAZA VAZIA

galeria de arte itinerante

5* ocupacio: Rua Dona Leonidia Leite, 68. Floresta. Belo Morizonte - MG.

Mexandre Braga; Aline Midori: Bisbara ABOIg:
Bruma Finedl, Clarice Lacenda; Douglas Pego:
Fabricio Amador; Memberto Moadim

Luana Oliveira; Lucas Dupin: Mascelo XY:
Masconi Marques: Melissa Rocha: Natalys
Dimav; Paulo Kazareth; Rafoel Perpétuo; Rafssa
Machado: Renato Almeids; fcio Valeriance Saea
Lamdeante; Tales Bedeschi; Tatiana Crvinate:
Viceste Pesson

Ocupagho: 16 a 23 de setembro

Chis didrios ds 20h

Exposigio: 29 ¢ 30 de setembro

Mesa Vazia: 30 de setembro ds 15h
Local: Rua Leonidia Leite, 68 - Floresta

kazavazia.blogspot.com.br

FIG. 38 - Convite € o “sofa-convite” Kaza Vazia V nas ruas da Floresta.
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O universo da KV V.

FIG. 39
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FIG. 40 - Intel Inside, Melissa Rocha, Kaza Vazia.

KV V.
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FIG. 41 - Melissa Rocha, Kaza Vazia.

KV V.

Sucederam-se as cinco primeiras ocupagdes uma série de convites para que o grupo
integrasse uma agenda de eventos formais: o Seminario Arte Hoje, organizado pela
Fundacao de Arte de Ouro Preto (FAOP) na antiga capital do estado mineiro (KV VI) e o
Verao Arte Contemporanea (VAC), gerido pelo grupo teatral Oficcina Multimédia (KV VII
e VIII).

A associa¢do do coletivo a uma demanda institucional possibilitou, por um lado,
fomentar a projecdo das a¢des do Kaza Vazia para além das fronteiras de Belo Horizonte e
garantiu também um estimulo para exibir maneiras diferentes de se ocupar, com arte, os
espacos — uma disputa continua de interesses e poderes entre artistas e instituigdes; em

destaque a capital mineira, carente de ambientes que se proponham flexiveis, dispostos a
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abarcar poéticas diversas e incomuns. Por outro lado, a relagdo com instituigdes abriu
precedentes para a dilui¢do da proposta primeva do coletivo. As agdes mais recentes do
grupo ocorreram em carater bem diverso de seus ideais originais, mediante incentivos
financeiros — mesmo que reduzidos — e restri¢des, estabelecidas através do trato com as
institui¢cdes. Pode-se constatar, por exemplo, censura na edi¢do VI da KV integrante ao
evento Arte Hoje na Contemporaneidade em Ouro Preto (2008): a proibi¢ao de qualquer
ato que envolvesse a nudez fora um dos preceitos impostos para as atividades na cidade
historica. Nesse evento, as agdes ocorreriam no espaco urbano de Ouro Preto, ndo havendo

um terreno fixo e determinado para intervengao.

FIG. 42 - Kaza Vazia VI.
Ouro Preto, 2008.
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As edic¢des VII e VIII foram realizados em 2008 e 2009, respectivamente, dentro da
programacao do VAC. Na sétima edicdo, as interferéncias do grupo aconteceram no Parque
Municipal de Belo Horizonte e no Mercado Novo; enquanto na oitava, retornou-se ao
formato anterior: a ocupacdo de uma casa abandonada. O casardo inacabado, que na
realidade encontrava-se precariamente habitado por uma familia em condig¢des insalubres,
teve seus inquilinos desalojados em fungdo da aquisicdo do imével por um novo
proprietario. Em meio a esse processo, efetivou-se KV8: uma proposta de residéncia
artistica temporaria em que as intervengdes confundiram-se com a demanda por estruturas
basicas, de acesso e sobrevivéncia. A necessidade de recursos para concretizar a moradia

resultou na constru¢do de pequenas gambiarras liricas que, no contexto da ocupacao,

alcancaram poténcia poética.

Kaza Vazia Vil

galeria de amme ininecante

FIG. 43 - Convites KV VII e VIII.
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FIG. 44 - KV VIII, 2009.
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A conjuntura libertaria presente nas primeiras agdes do KV poderia constar em um
codigo artistico para os espacos institucionais, entretanto, experimentagdo, ousadia e a
insubordina¢do concebem-se como perigosas armas subjetivas de enfrentamento. As
instituicdes almejam retorno midiatico e financeiro; para isso, exigem estabilidade e
controle, caracteristicas avessas ao estimulo da invencao. Ha de se ressaltar que o sistema
das artes, como um braco do capitalismo, aspira associar-se a qualquer meio rentavel que
eleve a acumulagdo. Isso resulta na absor¢do por esse sistema de formatos, dos modos de
fazer, das experimentacgdes individuais, coletivas e marginais ao circuito estabelecido, para
o seu interior, de onde, posteriormente, seriam regurgitados com suas poténcias criticas
anuladas, revestidas “em estilo ou atitude associados a mercadoria”.>*

Situacdo semelhante aquela vivida pelos grafiteiros, na década de 1980 em Nova
Iorque, em que uma série de espagos do circuito convencional ansiava abrigar os trabalhos
que amanheciam colorindo os vagdes do metrd6. Porém, de que maneira o ambiente

confortavel da galeria conservaria o vigo e a carga emotiva daqueles tragos produzidos sob

a excitacao do inesperado, do proibido? As paredes das galerias € museus seriam como um

veiculo de imagem inadequado no qual falta espirito de desafio. Em
comparagdo com o metrd, o museu assume a dimensdo de um distinto
cemitério no qual acaba paralisada uma eficaz energia, capaz de envolver a
sociedade. O museu entdo representa somente um bom espaco de protesto, se
o protesto ¢ feito contra a arte. O protesto contra as coagdes que
comprometem a propria vida, o desenvolvimento pessoal, deve ter lugar nas
ruas, nas vias publicas (OLIVA, 1998, p. 72).

> ADAMS, Gavin. Como passar um elefante embaixo da porta? Disponivel em:
<http://www.rizoma.net/interna.php?id=286&secao=artefato>. Acesso em: 18 fev. 2009.
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O poder que determinadas associagdes culturais proporcionam aos Orgaos
instituidos aponta para uma vertiginosa ascensao de uma estratégia de marketing vigorosa,
promotora de uma recolocagao imagética, de um polimento na alcunha da instituicdo —
muitas vezes embotada por atos indevidos ou suspeitos, entre outras razdes — perante a
sociedade e a0 mercado. Nao hd como sublinhar o caso da dinastia Rockefeller que, no
inicio do século XX, imersa em escandalos éticos, cedeu aos apelos de seu profissional de
relacdes publicas que indicava a associagdo do nome da familia as “obras de beneficéncia e
cultura. Assim se chega a criagdo da Rockefeller Foundation e do Museu de Nova York”
(OLIVA, 1998, p. 10). Logo, ¢ cada vez mais frequente as proposi¢cdes artisticas
converterem-se em projetos direcionados aos editais e leis de incentivo, abundantemente
adornadas por rotulos apraziveis como “culturais”, “educativos”, de “cidadania” como
forma de aproximarem-se da constru¢do de uma imagem positiva e do crescimento das
possibilidades de subvengao.

No desenrolar das atividades vindouras do grupo, poderemos constatar se as
associagdes entre o Kaza Vazia e as instituicdes, destino comum de muitos coletivos
outrora independentes, se revelara como mais uma entre as diversas maneiras de atuar no
espago urbano ou se centralizara suas atengdes, seus propositos, mantendo a produgdo, a

autonomia e a existéncia atada a uma agenda de convites institucionais para a acao.
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5. EPILOGO - ressonancias e reflexdes

Peter Lamborn Wilson (2001) narra que entre os séculos XV e XVII muitos
europeus residentes em estados da costa da Barbaria (Marrocos, Argélia e Tunisia) se
converteram ao islamismo. As mulheres foram convertidas por meio de casamentos com
mulgumanos. E os homens? Geralmente presos de guerra, sem muita resisténcia aceitavam
a conversao na ansia de intensificar a pratica da pirataria. Para os homens convertidos, os
cristaos reservavam a alcunha de Renegados, ou seja, apostatas, vira-casacas, traidores, ja
que a Europa Crista encontrava-se em guerra com o Isla. Portanto, turcos correspondiam a
qualquer mulgumano, incluindo os mouros do norte da Africa, e os Renegados eram todos
aqueles que haviam virado turcos.

Esses Renegados, em sua maioria, se tornaram corsarios da Barbaria e foram
responsaveis pela fundagdo de vérias “utopias piratas”. Por “utopias piratas” definem-se
territorios ndmades e temporarios, espagos de acdo e vivéncia desprovida de qualquer
regimento formal. Diante de um espago oportuno, os piratas fundavam enclaves territoriais
permanentes ou semipermanentes. A localizacdo deveria conter caracteristicas estratégicas
facilitadoras de circulagdo e, ao mesmo tempo, precavida de uma possibilidade de
dominacao rival.

Pode-se citar a Republica de Salé como uma legitima “utopia pirata”, pois, de todos
os estados da Barbaria foi a tnica a alcangar a independéncia, governada por um conselho
de capitdes corsarios. A estrutura administrativa era dotada de uma intengdo explicita de
impedir que o poder politico se cristalizasse ou que uma estabilidade governamental fosse

criada: a organizacdo deveria ser fluida mesmo que proporcionando uma rotina de
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turbuléncias iminentes. Todas as tentativas de se estabelecer o controle recebiam como
resposta a violéncia.

A partir dessa descricdo, permite-se vislumbrar os piratas como figuras libertarias,
providos de ideais embriondrios, ora de anarquismo, ora de comunismo e de democracia.
Nomades intrinsecos, esses hereges viajantes disseminavam, através de uma rede primitiva,
modos de viver de minissociedades suspensas, temporal e espacialmente, de controle.
Primeiramente destinada aos negdcios escusos, como transito clandestino de mercadorias e
porto de abastecimento de produtos essenciais de embarcacdes fora da lei, logo resultaram
primitivas redes de informacdo. A atitude pirata seria um ensaio, sendo um exemplo, de
pequenas zonas autdbnomas temporarias Zonas autobnomas temporarias, — ZAT ou TAZ —
¢ como se denominam esses atos de guerrilha que resultam na delimitacdo de uma area de
terra, de tempo, de imaginagdo que tem como intuito gerar espacos, virtuais ou ndo, de
liberdade plena que surjam e desaparecam aleatoriamente.

Autonomia e temporalidade sdo premissas do circuito pela arte e resisténcia, assim
como a errancia, que transforma seus agentes em estrangeiros, dotados de uma inquietude
diante da estabilidade, de um furor pela circulagdo e pela troca. Os metecos — atribuigao
dada aos estrangeiros na Grécia antiga — encontravam-se a margem da cidadania, dos
direitos politicos da pdlis. O individuo errante carrega consigo esse carater transitorio,
desenraizado em disseminagdo. Indiferente se permanega na superficie de um espaco, sua
presenca ¢ legitimamente reconhecivel mesmo que por meios que estabelegam sua
exclusdo, de endossada sua impermanéncia através da supressao de seus direitos.

Os antigos metecos estavam mais proximos da natureza do que da cultura, eram eles

que resgatavam o dinamismo da cidade, como barbaros que atravessassem a ordem de um
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corpo social protegido e programado. A exclusdo do errante desse corpo social instituido
deriva de seu potencial subversivo, da possibilidade que a massa reconheca no seu contrario
suas proprias mazelas: o carater amorfo e impessoal, a domesticacdo dos impulsos, do
imaginario e da poesia, a comoda troca de protecao por submissao.

Curiosamente, a etimologia da palavra “existéncia” — a unido do prefixo grego ex,
que significa procedéncia, “de”, e da palavra sistere, do grego isteme, de traducao primitiva
“levantar”, “erguer”, originou o sentido basico do verbo em latim existere, como em “sair
de” — aponta para o movimento, a circulagdo, “o corte, a partida e o longinquo”
(MAFFESOLLI, 2001, p. 31). Pensando em arquétipos, ha de se considerar que o €xodo se
traduz em existir, tal qual ocorre na narrativa “Terceira margem do rio”, escrita por
Guimaraes Rosa. O pai de familia ordeiro encomenda uma canoa resistente e durdvel e
parte sem motivos aparentes para uma deriva sem destino e sem retorno: “Ele ndo tinha ido
a nenhuma parte. SO executava a invencao de se permanecer naqueles espagos do rio, de
meio a meio, sempre dentro da canoa, para dela ndo saltar, nunca mais” (ROSA, 1988, p.
32).

Ha no conto de Guimardes Rosa a tensdo entre o lugar e o ndo lugar, existente
também na estruturagdo social. Ao considerar genuina a afirmacdo de Durand de que o
territorio (fopos) € o lugar do mito (DURAND, 1982, p. 27) pode-se estender a sociedade o
poder de exprimir ainda o desejo de um nao lugar (u-topos), a utopia que também lhe
fundamenta e movimenta. Por extensdo, fica evidente o desdobramento dialético de que
uma ordem estabelecida vigora somente a partir de uma acgao contraria de algo que venha
desordena-la, solapar sua estabilidade e, por conseguinte, burlar os mecanismos de

normalizag¢3o.
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A errancia ¢ um ato primitivo que perpetua uma impossibilidade de controle, através
da sua impermanéncia, de suas caracteristicas mutaveis advindas da transitoriedade. O
carater ndmade, por exemplo, ¢ antitético a modernidade e seus ideais de identificacdo e
codificagdo, do assentamento das massas destinadas ao trabalho e a residéncia fixa. O ideal
de poder moderno residiu na uniformizacdo e na paragem absoluta, na anulacdo das
idiossincrasias do homem, privado de experiéncias e de aventuras. Nesse contexto, o
estranho, o estrangeiro, consegue se esquivar de padronizagdes, na medida em que ¢ um
elemento vetorial de interagdo com a exterioridade, bem como com as variadas formas de
alteridade. O vaguear do errante assume um ato de resisténcia dentro do contexto
econdmico de producdo em que se reservam, ao uso do tempo, os objetivos produtivos e se
condenam, como vicio, os habitos de ociosidade.

O territdrio, o espago a ser percorrido, pode adquirir tragos afetivos quando situado
no ambito das trocas. O exercicio da troca transmuta-se no ponto de partida para o
estabelecimento de relagdes diversas. Através da atuacdo dos agentes itinerantes,
integrantes de um mecanismo de circulacdo, as relacdes criadas por eles abrem precedentes
para quebras de barreiras instituidas, a ocorréncia de influéncias de maneira espontinea e
horizontal, a mesticagem sob diversos ambitos, seja ideoldgica, politica, cultural e
emocional. O aspecto imaterial da errancia, mais especificamente de suas potencialidades
afetivas e sentimentais, ¢ um meio para a geracao de lacos e circulagdo cultural e humana.

A psicogeografia dos situacionistas compartilha dos aspectos de resisténcia ao
propor as deambula¢des em ambiente urbano, o mapeamento do espago intermediado pelas
sensacdes. Sob o aspecto arquetipico, o deus grego Hermes seria a representa¢do mitica da

deriva. Conhecido como deus dos viajantes, dos ladroes, dos comerciantes, ¢ dotado de
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calgados alados. O deus do vento que toca e atravessa o espaco, a natureza ¢ as edificacoes,
sem, no entanto, se prender a eles. Pés para atravessar a terra e as asas para sair dela.
Responsavel pela comunicacao entre os deuses, Hermes seria mais um instrumento atuante
de troca simbolica, de disseminagao.

Paralelo e entremeado ao territorio fisico, encontra-se o espago virtual, como reflexo
das aspiracOes libertarias, em que se situam ou se iniciam as utopias piratas e/ou zonas
autonomas temporarias contemporaneas. Na Internet, a apropriacao perde a conotagdo de
roubo, relativo aos direitos autorais, para ganhar ares poéticos de informagdo livre no
contexto da cibercultura. O Hermes cibernético definitivamente carregaria debaixo de suas
asas um mapa infindavel de hyperlinks. A rede ainda ¢ um ambiente de caracteristicas de
um “entre-lugar”, ou um nao lugar, desprovido de jurisdi¢des, ainda que temporalmente,
um territorio dotado de certa impunidade que proporciona uma profusdo significativa de
agoes desviantes.

Vale lembrar que no final da década de 1980 ocorreu a queda de um simbolo tipico
de “entre-lugar”: o muro de Berlim, a divisdo concreta de uma nacdo em duas
diametralmente opostas. Entre sua muralha escondia-se a terra de ninguém, um territorio
desterriorializado, desprovido de uma patria, por situar-se no limite, na interseccao de dois
espagos contrapostos politicamente. Tais espagos, entretanto, tornam-se suportes
consideraveis de atuagdes poéticas, haja vista a atuacdo do grafiteiro Banksy no muro que
separa a Cisjordania de Israel e dos milhares de grafites e picha¢des no proprio extinto
muro de Berlim. Mesmo que ndo atravessem ou destruam o potencial isolante da
edificagdo, a intervencdo estd para além dos limites fisicos e se estabelece a partir de uma

forma afetiva e legitima de agdo.
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FIG. 45 — Muro de Berlim.

A imaterialidade de um circuito o insere igualmente em um territdrio poroso,
novamente um “entre-lugar” que vigora a partir de um desvio, um distirbio dentro de um
comportamento convencional. No campo artistico, da seara brasileira das décadas de 1960 e
1970, destacam-se os desvios criados por Cildo Meireles e Antonio Manuel. O trabalho de
ambos ilustra o uso de suportes mercadologicos de forma poética, uma zona autdbnoma e
temporaria. Os artistas dispdem da propria dindmica de um circuito existente para inserir
uma mudanca de conteddo na sua mensagem; ao mesmo tempo, o suporte da acdo
permanece impune € em movimento, ainda que por um hiato temporal.

J& as a¢des de Artur Barrio e Hélio Oiticica no espaco publico refletem a condi¢ao
do Brasil e da arte em seus respectivos contextos, obras que sdo frutos de desdobramentos

circunstanciais, sejam eles politicos, econdmicos, sociais € mesmo artisticos, que traduzem
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a necessidade de apresentar os trabalhos, mesmo que fora do ambito paternalista do circuito
oficial, do espaco tradicional de exibicdo. Da adversidade vivemos.

A ideia, no periodo, era ser um propositor, criar as regras e atuar taticamente
segundo as proprias condigdes estabelecidas. Estava em vigor o periodo das invengdes, da
experimentacdo, da anti-arte. Novamente o principio dialético que constitui uma definigao,
a negacdo, o contrario, que determina e legitima sua permanéncia. O uso de suportes, a
imaterialidade como produto de arte e os manifestos por si s6 constituem uma lista rica de
obras e proposicoes artisticas do periodo. O ato de convidar o espectador a sair de sua
posi¢do passiva o insere como agente do circuito, um novo vetor de propagacdo e
compartilhamento poético.

As Inser¢oes em circuitos ideologicos, de Cildo Meireles (1970), s6 existem na
medida em que as pessoas as pratiquem. A pratica permite que o circuito se concretize € se
expanda. O trabalho se estabelece através da acdo e do anonimato, como pequenas
sabotagens ao circuito oficial de consumo. Ja em Zero a 24h (1973), de Antonio Manuel,
um encarte clandestino em um periodico carioca e as propostas expositivas proporcionaram
uma contrainformagdo, um distrbio no discurso. Entre as propostas apresentadas no
suplemento estdo a dos Margianos, tema recorrente em alguns trabalhos de Oiticica, como
o estandarte Seja marginal, seja heroi e o Bolide caixa 18, homenagem a Cara de cavalo.
A opgdo por colocar esses personagens cotidianos e reais em evidéncia reflete por vezes a
intencao de que se volte o olhar para o que esta claro: o marginal ¢ também o proprio artista

que, como aquele, existe e atua a margem de um circuito.
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FIG. 46 —Banksy no muro da Palestina.
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Alheio as discussdes conceituais, o espago urbano surge como suporte do fazer
artistico. A rua, espago de encontros e conflitos, abriga democraticamente seus
interventores marginais e oficiais. Ha muito utilizado por muralistas, pichadores e
grafiteiros, o territorio das cidades acolhe também acdes conceituais e efémeras. Apesar de
se situarem fora do cubo branco, diversas intervencdes urbanas, virtuosas, ordindrias,
enfim, carregam consigo o apadrinhamento de poderosas logomarcas institucionais.

Esse novo marketing de luxo, personalizado, glamorizado e intelectualizado por um
circuito de arte, criado também sob a luz de bondosas leis de incentivo, emaranham ainda
mais as fronteiras das relacdes entre arte e institui¢ao e entre publico e privado. Atuar no
espaco urbano tornou-se uma tendéncia que acabou por capturar para dentro de um
mercado dotado de regras e controles, a espontaneidade criativa.

Essa tendéncia favoreceu a proliferacdo de grifes paternalistas de producao de arte
urbana, como o Arte cidade em Sao Paulo e Interferéncias urbanas no Rio de Janeiro. Ha,
ainda, os planejamentos de domesticacao das classes menos favorecidas por meio da “arte”,
como o Projeto Guernica em Belo Horizonte, para citar alguns. Expdem-se as mazelas de
um espago que se propde expositivo, que de fato se revela censor: evidenciam-se os limites
opressores da autonomia do artista ¢ de sua obra. Um sistema engessado por um patronato
ansioso por reconhecimento e lucros, outorgante de normas enrijecedoras, calendarios fixos
e convengdes questionaveis.

Paralelo ao conto de fadas do eixo Rio-Sdao Paulo ha, porém, um territorio de
produgdo significativa. Entra em cena um personagem potencializador da acdo no espago
urbano, o espago virtual. As ruas e a rede constituem um elo, uma via poderosa de

escoamento e troca de produgdo. Ocorre, de fato, um circuito marginal, as pequenas zonas
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autonomas temporarias que partilham o desejo de se manterem descentralizadas,
horizontais e abertas. Outro aspecto consideravel ¢ a possibilidade de que elas sejam mais
representativas da diversidade criativa em acao.

A rede se estabelece como um ndo lugar, uma desterriorializacdo que gera
descontinuidade, uma zona flutuante e contaminante de espacializac¢des, producdes plurais
e dinamicas, que se traduzem em uma reinvencdo dos modos de viver e conviver. Fato ¢
que mesmo que se construa uma barreira para o acontecimento poético, os artistas
encontraram solugdes pertinentes para sua concretizacao, elabora-se uma nova corrente,

continua, poética e resistente.
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ANEXO



MANIFESTO ESTETICA DO TERCEIRO MUNDO

Devido a uma série de situagdes no setor de artes plasticas, no
sentido de uso cada vez maior de materiais considerados caros, para
a nossa, minha realidade, num aspecto sécio-econdomico (sic) do 3°
mundo (América Latina inclusive) devido aos produtos
industrializados ndo estarem ao nosso, meu, alcance, mas sob o
poder de uma elite que contesto, pois a criagdo ndo pode estar

condicionada, tem de ser livre.

Portanto, partindo desse aspecto s6cio-econdmico (sic), fago uso de
materiais pereciveis, baratos, em meu trabalho, tais como: lixo,
papel higiénico, urina etc. E claro que a simples participacio dos
trabalhos feitos com materiais precarios nos circuitos fechados de
arte provoca contestacdo desse sistema em funcdo de sua realidade

estética atual.

Devido ao meu trabalho estar condicionado a um tipo de situagdo
momentanea, automaticamente o registro sera a fotografia, o filme,

a gravacgao etc. — ou simplesmente o registro retiniano ou sensorial.
Portanto, por achar que os materiais caros estdo sendo impostos por
um pensamento estético de uma elite que pensa em termos de cima
para baixo, lango em confronto situagdes momentadneas com 0 uso
de materiais pereciveis, num conceito de baixo para cima.

1969 - Rio de Janeiro

(BARRIO, Artur Alipio. Barrio. Rio de Janeiro. FUNARTE, 1978)
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BANKSY SOBRE A POLICIA

Policemen and security
guards always wear hats
with a peak that comes down
low over their eyes.
Apparently this is a psycho-
logical technique because
eyebrows are vVvery ex-
pressive, they let you down if
you're lying or trying to
bully somebody. You have far
more authority if you keep
them covered up.

The advantage of this is that
it makes it difficult for your
average cop to see anything
more than six foot off the
ground. Which is why
painting rooftops and bridges
is so easy.

FIG. 47 — Sobre a policia

Policiais e segurancas sempre usam chapéus, cuja ponta abaixada
avanga por sobre os olhos. Aparentemente isso ¢ uma técnica
psicoldgica, ja que as sobrancelhas sdo bastante expressivas, podem
te delatar caso esteja mentindo ou tentando repreender alguém.

Vocé tem de longe mais autoridade se manté-las coberta.
A vantagem disso ¢ que se torna proporcionalmente dificil um
policial ver qualquer coisa acima de seis pés do chdo. Por isso

pintar telhados e pontes se torna tao facil.

(BANKSY. Existencialism. London: Weapons of mass distraction,
2002, p. 35. Tradugdo da autora).
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INEDITAL KAZA VAZIA

Sobre a Kaza Vazia

O coletivo Kaza Vazia — Galeria de Arte Itinerante vem atuando em
Belo Horizonte desde dezembro de 2005. O grupo trabalha com um
sistema de ocupagdes efémeras, apropriando-se de espacos nao
institucionais para transforma-los em abrigo de novas propostas de
experimentacdo e reflexdo em arte. Define-se ai estratégias que
brotam das qualidades de cada espaco, a partir do qual o grupo
desenvolve processos colaborativos de acdo, fazendo pontes com a

experiéncia do lugar e de seu entorno urbano.

Depois de passar pela Pampulha, Floresta, Ouro Preto e o Centro da
cidade, o grupo agora se direciona para o Bairro Mangabeiras. Em
um casardo inacabado que had 12 anos serve de moradia proviséria
para uma familia, o coletivo vislumbra novas possibilidades para

uma pratica da cidade.

Principios do KV

O Kaza Vazia ¢ um coletivo artistico aberto composto de pessoas

reunidas em torno de alguns principios:

1. Ocupagdo prioritdria de espagos ndo institucionais e nao
convencionais para a producdo, experimentagdo e reflexdo da arte.
A producao dos trabalhos artisticos favorece o dialogo com os
lugares ocupados nas suas dimensdes privada e publica. O coletivo
propicia que os trabalhos interpretem-se na relacdo com os iméveis

e com o entorno publico urbano, nas suas dimensdes politicas,
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sociais, arquitetonica, cultural, cotidiana etc. Recusa o uso dos
lugares como mero suporte, mas o valoriza como vetor da

investigacao artistica.

2. Organizagdo como coletivo aberto. Seus membros sdo
selecionados a cada efetuagdo da proposicdo Kaza Vazia, pela
demonstracdo concreta do compromisso com as atividades do
coletivo. Exige-se, para a participagdo no uso dos lugares, nas
exibicoes e demais atividades da Kaza Vazia, que o individuo
participe diretamente (a) dos trabalhos necessarios para a
construc¢do da infraestrutura de uso compartilhado, (b) das decisdes
e (c¢) do processo de producao dos demais participantes, e ainda (d)
esteja aberto a receber sugestdes e comentarios dos demais
participantes.

4. O coletivo se governa por processos deliberativos horizontais,
através da construcdo de decisdes consensuais. Evita decisdes
plebiscitarias (votos), que ficam reservadas para situacdes de
urgéncia. A principal forma de deliberacdo sdo as reunides
presenciais abertas. Outras formas de deliberacdo podem ser

adotadas de maneira episddica, conforme decisdo do coletivo.

5. A producao no Kaza Vazia prioriza a interagdo com os lugares e
entre os artistas. A vivéncia da criacdo com autonomia coletiva é

valorizada em relagdo a producdo de autorias individuais.

6. O coletivo prioriza e favorece os processos de produgdo
compartilhados, geradores de planos de consisténcia entre os
trabalhos e projetos artisticos de cada participante, sem prejuizo da
singularidade de cada um. A fung¢do de curadoria deixa de ser uma
pratica de individuos destacados do contexto de criagdo para se

constituir como autocuradoria coletiva. A producdo da consisténcia
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de cada efetuagdo da proposi¢do Kaza Vazia ¢ obtida pela
construgdo reflexiva deliberada do “espirito do lugar e do tempo”
(zeitgeist/orgeist) a partir da experiéncia de convivéncia entre os

participantes em cada ocupagao.

7. A elaboragdo de interpretagdes criticas e de outros processos de
pos-produgdo  (documentacdo, divulgacdo, organizagao de
coléquios, difusdo de publicagdes) ¢ incumbéncia do coletivo. Tais
procedimentos sdo considerados parte crucial do trabalho artistico e
podem se realizar também como obras coletivas. O KV pretende
manter no mesmo plano da sua produ¢do a geragdo de discursos
criticos e os debates. A participagdo de pessoas da academia, da
imprensa, da critica especializada e de outros publicos nesse ambito

também é bem-vinda.

8. S6 o coletivo Kaza Vazia fala pelo coletivo Kaza Vazia. Opinides
individuais dos participantes devem ser manifestadas publicamente
apenas como opinides isoladas de participantes do coletivo, jamais
como enunciagdes publicas do coletivo. Apenas no caso de os
participantes chegarem a consensos quanto ao que, onde, como,
quando e para quem se manifestarem coletivamente ¢ que se podera
atribuir a estas manifestacdes o estatuto de enunciacdo publica do

coletivo Kaza Vazia.

9. O Kaza Vazia ¢, existe e significa pela sua vontade propria de
sujeito coletivo que emerge do desejo singular dos sujeitos
criadores participantes. Quaisquer regras, normas ou habitos sdo sua
“matéria de expressao”, jamais o contrario. Este Inedital ndo sera
lido como uma carta de constituicdio, mas como expressao
transitoria do processo, emerso da vida de cada participante como

vida em comum, no coletivo Kaza Vazia.
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Parte do trecho publicado no blog Kaza Vazia 8 de autoria coletiva:
Disponivel em: <http://kazavazia8.blogspot.com/2008/12/inedital-

para-no-residentes-em-bh.html>. Acesso em: 10 out. 2009.
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