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RESUMO

A presente pesquisa investiga, analisa e confima a participacdo efetiva do artista
contemporaneo em processos de reconfiguracao sociais e espaciais, a partir das chamadas
praticas artisticas colaborativas, com énfase nas propostas de community-based art.

Tendo como motivacao inicial nosso envolvimento pessoal, enquanto artista, em
praticas dessa natureza, enveredamos pela andlse de questdes que consideramos
fundamentais e esclarecedoras de tais processos, quais sejam:

1) Adimensao politica de acOes estéticas do passado — resgatando e destacando
referéncias capazes de tracar alguns dos possiveis veios genealdgicos das praticas atuais;

2) A dimensdo estética de questOes cotidianas — buscando compreender o
interesse e o alcance das praticas artisticas desenvolvidas nos dias de hoje no que diz
respeito a vida comum, seus acontecimentos e suas problematicas;

3) Os modos de pensar (pensamentos-acoes)e os modos de operar (estratégias
de atuacao) utiizados pelos artistas que optaram por viver a arte através de interagles e
intervengOes (experéncias-acoes) que se realzam de maneira participativa e colaborativa no
ambiente social e fisikamente construido pelo homem.

Ousamos, ainda, articular o fazer artistico das praticas colaborativas a alguns
conceitos filosdficos que julgamos que contém em si o dinamismo que move estas propostas
em direcao ao “possivel ainda nao realizado”.

Teoria e pratica somam-se para afirmar a necessaria adocao de uma postura estética
(sensivel) — que é proposta pelo artista contemporaneo — como a Unica capaz de conduzir a
praticas processuais, vivenciais e dialdgicas que se efetivem como processos de criacao e
producao compartihados, transdisciplinares e pautados em uma visao integral e integradora

da vida.

Palavras-chave: artista contemporaneo — praticas artisticas colaborativas — community-based
art — interagdes e intervengdes — postura estética e dimensao politica — experiéncias-acoes

e pensamentos-acoes.



ABSTRACT

This research investigates, analyses and confirms the active participation of the
contemporary artist in social and spatial reconfiguration processes, from colaborative artistic
practice, with emphasis on proposals of community-based art.

Taking as initial motivation our personal involvement, as artist, in such practices, we
set the analysis of issues that we consider essential and iluminating in such processes,
which are:

1) The poltical dimension of aesthetic actions of the past — rescuing, recovering
and make possible to highlight references which are able to trace some of the genealogical
links of current practices;

2) The aesthetic dmension of everyday issues — trying to understand present
artistic practice’s interest and range with respect to the common life, their events and their
problems;

3) Ways of thinking (thoughts-actions) and ways of operating (action strategies)
used by artists who chose to live art through interactions and interventions (experiences-
actions) that are performed in a participatory and colaborative way in the social and
physical environment buitt by man.

We stil dare to articulate the work of art (related to the collaborative artistic
practices) with some philosophical concepts we believe contain in themselves the dynamism
that moves these proposals toward “the possible not yet performed”.

Theory and practice are added up each other to affirm the necessary adoption of an
aesthetic stance (sensible) — proposed by contemporary artist — as the only able to lead to
procedural, experiential and dialogical practices, that become effective as sharing and
transdisciplinary creative and productive processes, guided by an integrative and holistic
vision of life.

Keywords: contemporary artist — collaborative artistic practices — community-based art —
interactions and interventions — aesthetic stance and poltical dimension — experiences-

actions and thoughts-actions.
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INTRODUGAO: POR UMA POSTURA ESTETICA

O sensivel ndo é feito somente de coisas. E feito
também de tudo o que nelas se desenha, mesmo
no oco dos iIntervalos, tudo o que nelas deixa
vestigio, tudo o que nelas figura, mesmo a titulo
de distincia e como uma certa auséncia [...J!

Merleau-Ponty
(O fibsofo e sua sombra)

Avioezinhos e homens-bala cruzando fronteiras probidas. Uma ponte que é um
imenso tapete de boas-vindas. Maquinas de algodao doce que falam da histéria do Brasi e
de arte contemporanea. Cores e desenhos que invadem casas e ruas. Um parque publico
feito dos sonhos dos seus usuarios. Um laboratério de obras de arte que permitem que se
possa comer, beber e viver delas. Bombas d'agua que abastecem tradicOes e relagdes. Lotes
vagos que viram praias. Banquetes no meio da rua. Casas portateis para se dormir em
qualquer lugar. Um ‘pedregulho’ modernista e mulifacetado. Espacos de todo dia que
ganham alma nova. Objetos banais que se revelam quase magicos. Acbes habituais que se

redimensionam. Relagdes que se estabelecem, se fortalecem e se transformam.

Diante de situagdes aparentemente surreais, mas de grande significado simbdlico e,
quase sempre, de grande impacto no ambiente social € no espaco fisico em que se inserem,
surgem as duas e muitas questdes que movem essa pesquisa:

. As praticas artisticas colaborativas podem e devem ser consideradas exemplos de
processos de trabalho compartihado, exemplos de sensbiidade tatica/estratégica/
metodoldgica, capazes de potencilizar os resutados positivos de processos de
reconfiguracao sociais e espaciais, conferindo novas dimensdes a praticas gestoras e
intervencionistas?

. O artista contemporaneo que desenvolve praticas artisticas colaborativas,
participando de maneira efetiva, significativa e positiva em processos que promovem
reconfiguracdes sociais e espaciais, pode e deve fazer parte de equipes de profissionais que
atuam de maneira formal e convencional em processos desta natureza?

E no desdobramento destas, a partir delas, ou a propdsito delas, uma série de outras

questOes sao elaboradas e discutidas, enquanto colocacOes, possibiidades e propostas que

! MERLEAU- PONTY apud NOVAES, 1988, p.14.
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afloram em um contexto povoado por exemplos que tém, no minimo, a eloquéncia de um
bom argumento, chegando, em alguns casos, a exibir a forca de uma certeza.

Nascidas, portanto, de minha pratica pessoal como artista; do conhecimento de
praticas e acOes desenvolvidas por outros artistas; da observacao do panorama que a arte
contemporanea vem desenhando nos Ultimos anos; da constatacao da existéncia, em
momentos histdricos anteriores, de referéncias e praticas artisticas que se aproximam de
alguma forma das praticas que aqui serao discutidas; e da percepcdo da necessidade da
presenca de tais praticas no momento histérico atual, tais questdes me estimularam a
desenvolver uma pesquisa em arte dentro de um programa de arquitetura que tem por
énfase as relagdes entre ambiente construido e patrimdnio sustentavel.

Nessas consideracoes iniciais, 0 importante é frisar que a experiéncia estética se
coloca aqui como o mdvel primeiro de todas as situacdes. Essencial, entdo, deixar claro que
o termo “ESTETICA” sera compreendido, nessas linhas, como diretamente relacionado ao
sensivel, considerando-se duas de suas possiveis definicdes, quais sejam: “ciéncia do
conhecimento sensivel e da representacao sensivel” e, ainda, “o estudo das condicoes e dos
efeitos da criacdo artistica™.

Deste modo, os exemplos que constituem o corpo dessa pesquisa sao interagoes e
intervencdes propostas, realzadas e possiveis, como resultado de praticas artisticas
participativas e colaborativas, consideradas e analisadas enquanto participacao do artista
contemporaneo em processos de reconfiguracdo sociais e espaciais, na medida em que
propdem novas percepcOes, novas relacOes, novas ideias e, consequentemente, novas
formas de apropriagdo ‘do’ e convivéncia ‘no’ ambiente social e fisicamente construido pelo
homem.

E como sugere a epigrafe que abre esta introducao, quando algo vem a ser plasmado
em tais praticas — seja um objeto, uma a¢do, uma intervencao — é porque muito ja foi visto,
dito, ouvido, percebido e observado, mas, ainda assim, o que se propde de fato sdo
processos, muitas vezes marginais e transitérios, que nao se pretendem, em primeira
instancia, solucdes definitivas nem modelos fixos a serem copiados, mas exemplos de
atitudes possiveis diante do encontrado, capazes de gerar isights e outsights (entendidos,
respectivamente, como “compreensao de potencialidades internas/particulares” e
“compreensdo do que esta fora/ ao redor”) — o que, em Ulkima instancia, sera a causa final

de transformacoes reais.

2 FERREIRA, 1986, p.720.
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O percurso: da descoberta de trajetérias convergentes a multidisciplinaridade
e sustentabilidade do ambiente construido

Essa dissertagao se apresenta como desdobramento e aprofundamento direto de um
processo de pesquisa iniciado em 2006, durante o curso de especialzacao em Artes, Cultura
Visual e Comunicacao, realzado na Universidade Federal de Juiz de Fora, que resultou na
monografia: HABITA VIDA — A construcdo de identidades a partir de intervencoes estéticas
no espaco cotidiano. Neste trabalho, desenvolvi a primeira reflexdo tedrica mais extensa
sobre o Projeto HABITA VIDA (pratica colaborativa concebida por mim e desenvolvida sob
minha orientacdo, que sera mencionada em detalhes mais adiante) e me aventurei nas
primeiras tentativas de descobrir e situar outras praticas artisticas que envolvessem a
participacao dos (até entdo) espectadores, e a colaboracdo, sobretudo entre artistas e nao-
artistas. Entretanto, o passo original deste percurso foi dado entre 1997 e 1998, quando o
atelié comecou a me parecer extremamente limitado diante do desejo de desenvolver um
trabalho que pudesse me colocar em contato direto com um nimero maior de pessoas e
diante das possibiidades de atuacdo artistica que a vida e o mundo ao redor pareciam
oferecer e reclhmar.

Em 1998, o HABITA VIDA surgiu como ideia e lboratorio de experiéncias
desenvolvidas coletivamente, ou seja, nasceu como pensamento-acao. Em 2000, o projeto
ganhou as ruas — tornou-se, de fato, experiéncia-acao. De ld para cd, sucederam-se
reflexOes, praticas, descobertas e mais praticas. Com o aprofundamento das pesquisas e o
desenvolvimento das praticas, descobri que meu desejo e atitude como artista eram também
os de muitos outros artistas, que igualmente optaram por “viver a arte” para além de “fazer
arte”, considerando que tao ou mais importantes que as formas sao 0s processos vivenciais
gue as conformam/transformam ou que se desencadeiam a partir dessas transformacoes.

No rol dos artistas e praticas que vém redesenhando as relacGes e o ambiente em
que vivemos inserem-se: Rirkrit Tiravanija e seu projeto 7he Land, que acontece na
Taildndia e encerra a ideia de comunidade auto-sustentavel, construida a partir da
contribuicao de diversos artistas, designers e arquitetos; Navjot Altaf, e seus projetos Napar
e Pile Gudis, de redesenho de bombas d'agua e construcdo de espacos de interacao social
junto & comunidade de Baskar, na India; os programas de residéncia artistica JnSite — na
fronteira Tijuana-SanDiego (México-EUA) — e A Quietude da Terra — com 0S meninos €
meninas do Projeto Axé, de Salvador, na Bahia, onde modelos de identidade de grupo sao
(re)pensados através de experiéncias que se inserem em diferentes niveis de (in)visibiidade
e co-participagao/co-autoria; Monica Nador e os projetos Paredes Pinturas e JAMAC, em que

a artista se muda para uma comunidade da periferia de Sao Paulo e organiza um nucleo de
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capacitacdo comunitaria de criacdo coletiva; Louise Ganz, Ines Linke e Breno Siva, com os
projetos Lotes Vagos — que propde a ocupagao temporaria e a livre utiizacao de areas
desocupadas do espago urbano, e Banguetes — que convida as pessoas a expandirem o
ambiente doméstico para o espaco publico; Krysztof Wodiczko com seu Homekss Vehick e
Michael Rakowitz com seu Abrigo paraSITE — exemplos de casas portateis para moradores
de rua; o sonho e a concepgao coletiva do projeto alemao Park Fiction; a articulagao entre
arte e patrimonio na residéncia artistica carioca do projeto Pedreguiho; o coletivo Al Plastica
e seu Projeto AA, que trabalha a sobrevivéncia sustentavel na Bacia do Rio da Prata, na
Argentina; as centenas de praticas contempladas com o Prémio Interacoes Estéticas,
concedido pela FUNARTE, e desenvolvidas por todos os cantos do Brasil; os varios projetos
que fazem parte do lvro Espacos Cokterals, que relne versOes de arquitetura nao
hegemonicas infitradas no cotidiano; além dos veteranos APG- Artist Pacement Group (atual
O+I) — grupo britanico que promove interacdes dialdgicas no ambito da administracao
publica; Helen e Newton Harrison — dupla americana que desenvolve projetos que articulam
ecologia, sustentabiidade e didlogo; e Bonnie Sherk — artista estadunidense que integra
processos artisticos, ambientais e sociais; assin como o projeto HABITA VIDA (uma de
nossas contribuicoes a essa histdria), que promove a revitalzacao de habitacoes populares e
areas degradadas, de acordo com os desejos dos moradores e através de um processo de
trabalho colaborativo; entre inUmeras outras praticas de artistas de varias nacionalidades.

A constatacdo da prolferacao de tais praticas e da atuacao marcante de artistas
contemporaneos, de praticamente todas as partes do globo, no estreitamento das relacdes
entre arte e vida, levou-me a busca de fundamentacdo histdrica e tedrica sobre o assunto
(que permanece polEmico no meio artistico, embora bastante presente), bem como me
revelou a importéncia que este movimento gerado no mundo da arte poderia vir a ter para a
vida cotidiana de todos nos.

Sem enveredar diretamente pelo viés da instrumentalizacdo da arte, o fato é que as
acoes realzadas pelas praticas participativas e colaborativas redimensionam e revolucionam
as relagbes cotidianas, reverberando diretamente no ambiente fisico e social em que sao
desenvolvidas, contribuindo localmente para a melhoria da qualidade de vida. Enquanto
interacbes, dizem respeito a troca de saberes e percepcoes entre artistas, comunidades e
profissionais diversos que, a partir de habitos, tradicbes, valores e culturas especficas,
aliados a insercdo do novo, quase sempre resultam na realzacao de intervengdes. Estas
Utimas, por sua vez, consideradas em suas dimensoes artistica, arquitetonica, urbanistica,
sécio-cultural, poltica, econémica e ambiental, relacionam-se a modos possiveis e desejaveis

de apropriacdo e utiizacdo de espacos privados e publicos. Neste exercicio de troca como
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praxis criativa, abre-se a possibiidade de se “construir no construido, modificando uma pré-

3 melhorando a relacdo entre habitos e habitat e instaurando-se novos modos de

existéncia
vida, focados na qualidade do ambiente humano, urbano e natural.

Sao praticas de integracao social, cuja dimensdo pedagdgica e poltica é explicita.

E neste contexto que acredito que o artista contemporaneo que se coloca como
proponente de obras-projetos — que se materializam através da contaminacdo do outro e
do trabalho compartihado, o qual se realza através de acoes interligadas que, em seu
carater rizomatico, se expandem e se espalham, derivando em inUmeras outras agoes que
atingem comunidades especificas e se amplam sociaimente — tem um papel de grande
relevancia no contexto atual, que exige que se seja global na visdo e local na pratica.

E é a partir dai que se desenha, de maneira clara para mim, a necessidade de
analisar as praticas artisticas colaborativas — que podem ser praticas de reflexao, e/ou de
criacao, e/ou de expressao, e/ou de intervencao — como exemplos de processos de trabalho
compartihados, capazes de fomentar a participacdo critica e trazer resultados positivos a
sociedade, ao ambiente construido e ao ambiente natural, na medida em que potencializam
a percepgao das pessoas em relagdo ao meio em que vivem, ao mesmo tempo em que
trazem em si, essencialmente, a capacidade de promover a expansao e o aprofundamento
da experiéncia estética. Ou seja, todo um conjunto de forcas e acdes que podem contribuir

para transformar estruturas sociais e espaciais.

Diante da proposta do mestrado multidiscipinar em Ambiente Construido e
Patrimonio Sustentavel, vislumbrei, portanto, como potencialmente valiosa a contribuicdo
que tais experiéncias estéticas dialdgicas, vivenciadas em regime de co-produgado e co-labor,
poderiam trazer a elaboracao de conteidos da memdria coletiva, a compreensao de desejos
sociais e a apreensao do ambiente construido em sua totalidade — considerado em seus
aspectos visuais, sensoriais e vivenciais, enquanto patrimonio cultural e humano e, portanto,
enquanto espaco simbodlico e abrigo, referéncia de vida e elemento identitario -,
possibiitando, também, a investigacdo ou compreensao de “como as psicologias privadas
afetam [ou podem afetar] o espaco publico”, e como podem ser por el afetadas.

A metodologia: abducao, acao, inducao, deducao e conexao

Conforme apresentado e afirmado, trata-se de um projeto de pesquisa no campo da

arte, que sera analsado e discutido por uma artista, embora as praticas artisticas

3 AMARAL, 2004.
4 Ibidem.



21

mencionadas possam enveredar pelos campos da antropologia, sociologia, urbanismo, entre
outros — como, alids, é tipico da producdo contemporanea, que nao se satisfaz com
discussdes concentradas no ambito da materialidade plastica. A plasticidade, aqui, refere-se
a elaboracdo de pensamentos e acoes, a dindmica de processos e a formas de recepcao.

A fim de esclarecer melhor a metodologia que guia esta pesquisa, busco respaldo em
cinco termos: abdugao, agao, indugao, deducao e conexao.

Tirando partido da proposta do semioticista Charles Sanders Peirce, que inclui a
abducao entre as formas de se obter conhecimento — ao lado da indugao e da dedugao -,

comego por esta possiiidade de inferéncia hipotética a expor minha estratégia.
Abducao

Diante desta palavra, talvez o primeiro significado que venha a mente seja o de
“rapto ou sedugdo de seres humanos por extraterrestres”. Para a anatomia, € um termo
técnico que designa “um movimento angular que permite separar um segmento corporal da
inha média do corpo”. Em ambos o0s casos, um desvio. Um desvio de rota (por
arrebatamento); desvio de prumo, de alinhamento. No nosso caso, eu diria que se trata de
uma fuga ao olhar convencional sobre 0 comum — um modo diferente de ver e fazer as
coisas —, que me levou a pensar nas praticas artisticas colaborativas como a possibiidade de
resposta a questoes fundamentais da convivéncia contemporanea: E SE a necessidade de se
promover articulagdes e tracar caminhos para a instauracao de novos modos de vida, que
visem a qualidade do ambiente humano, urbano e natural, se fizer possivel através de
praticas artisticas colaborativas?

Quando descobri que Peirce apresentava a ldgica abdutiva como “um lampejo, uma
ideia, um msight’, ou como “ldgica da descoberta, da invencdo ou da criacdao”, como
demonstram as palavras de Luciene Félix no artigo intitulado Charles Sanders Peirce: a Bgica

pragmatica:

Dos tipos possiveis de inferéncia, a abdugdo constitui o Unico que se projeta para o
futuro, ja que tanto a inducdo quanto a deducao dizem do passado, do ja conhecido
[...]-

Na medida em que a abducdo é um processo de formacdo de uma hipdtese
explanatéria, é a Unica operagdo légica que introduz uma ideia nova. Embora essa
forma de argumento ndo oferega seguranca quanto a sua verdade, o seu valor em
produtividade (sua uberdade) é elevado. A abducdo “simplesmente” prova que
alguma coisa pode ser >,

5 (FELIX, 2007). Luciene Félix é professora de Filosofia e Mitologia Greco-Romana da Escola Superior de Direito
Constitucional — ESCD.
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considerei ter encontrado o termo metodoldgico que mais se aproxima do que pretendo com
esta pesquisa, que é justamente mostrar o possivel a partir das praticas artisticas
colaborativas.

Parto, inicialmente, da seducdao. Do encantamento gerado pelas imagens de registro
de tais praticas e das propostas de reencantamento do mundo que tais obras-projetos-
interativas-dialdgicas trazem consigo; da sensacao de poténcia diante da vida que elas
proporcionam e da intuicdo de que da adocdo de uma postura estética dependem as mais
significativas mudancas de que o mundo contemporaneo necesstta.

Enquanto “categoria fenomenoldgica de primeiridade” (para usar uma expressao de
Peirce), a abducdo é a surpresa; a “coisa viva”; a impressdo inicial que induz a novas ideias
— é a possbiidade ndo pensada ainda como fato, mas como qualidade.® Por estar
relacionada a0 momento de criacao, a primeiridade corresponde a dimensao vocacional do
artista. E a abducdo, portanto, que ird me conduzir & acdo, & inducdo, & deducdo e as
conexoes.

Assim, depois do arrebatamento, a agao.
Acao

Primeiro, a paixao pela possibiidade. Depois, 0 pensamento-acao se transforma
em experiéncia-acao. Foi assim com as praticas colaborativas que desenvolvi e creio que
com todas as demais aqui mencionadas. Acao configura a mudanca de um estado a outro,
de uma situacdo a outra. Por isso, essa pesquisa se baseia em agdes, e ndo apenas em
ideias. Por isso, o carater descritivo ao falar de trabalhos desenvolvidos em campo, mediante
contato direto e interativo com pessoas, lugares e situagdes. Porque dos muitos exemplos
que serdo mencionados, 0 que interessa €& entender e analsar processos — o0
desenvolvimento das praticas artisticas em seu contexto e complexidade, em suas intencoes,
em suas agdes mesmo, nos impactos gerados. A todo tempo, o que teremos serao
interacbes e intervencdes dialdgicas, a partir da postura e atitude de reciprocidade das
praticas colaborativas em relacao ao ambiente a que se referem, além da articulacdo entre
as varias questdes que se entrelagam em praticas dessa natureza, que podem ser, por
exemplo, de ordem patrimonial, social, urbana, tecnoldgica, poltica e/ou ambiental.

O pragmatismo e o empirismo, que se baseiam na experiéncia, sao, portanto,
flosofias de andlise também presentes nessa pesquisa. O pragmatismo por permitir a andlise

de experiéncias vividas enquanto “abertura para o futuro”, visumbrando suas possiveis

6 PEIRCE, 1974, p.120.
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atualizagbes diante de novas situacOes — ja que é a propria ldgica abdutiva. E o empirismo
por permitir a andlise de praticas ja desenvolvidas enquanto experiéncias passadas, que se
transformaram em patrim6nio da histéria da arte e podem ser “inventariadas”
(considerando-se que é mais faci defender uma proposta a partir de exemplos pré-
existentes do que a partir de imagens e resultados que apenas existem em nossa
imaginacdo). O empirismo é a ldgica indutiva.’

Passemos a ela.
Indugao

Dentre as praticas artisticas colaborativas de carater interacionista-intervencionista
que serao analisadas nessa pesquisa, desenvolvidas ‘a partir de’ e ‘em funcao de’ um site (=
contexto especffico: fisico e/ou social e/ou econdémico e/ou cultural e/ou poltico), sera
possivel observar que algumas caracterzam-se por gerar impactos claramente tangiveis,
enquanto em outras os efeitos sao intangiveis, embora afetem fortemente o espaco social
e/ou o espaco fisico. As praticas podem também variar no modo como o artista realiza a
‘escuta’ e o0 ‘mapeamento’ do lugar ou contexto, no modo como ele apresenta a proposta a
comunidade e no modo como conduz as agoes. Assim como pode diferir o modo como a
comunidade se envolve no processo (nivel de recepcdo). Aspectos que, apesar de variavesis,
estao presentes em todas as propostas.

Considerada enquanto “categoria fenomenoldgica de secundidade”, a inducao conta
com o mundo dos fendbmenos realmente existentes, com a pesquisa dos fatos (aqui,
diretamente relacionados a experiéncia que nos envolve no cotidiano). Neste momento, as
ideias vivenciadas sdo analisadas e discutidas. Tal como no desenvolvimento das praticas
artisticas colaborativas, entra em cena a dimensdo vocacional do empreendedor, que
aproveita a oportunidade de realzar ou vender uma ideia.

A grande quantidade de exemplos que serdao apresentados justifica-se pela
necessidade de oferecer uma nogao da variedade de questdes trabalhadas e da abrangéncia
de pubilico, territdrios e atividades compreendidos nesse universo de atuacao.

Trata-se da investigagdo de um fendmeno contemporaneo ‘dentro de’ e ‘a partir de’
contextos especificos da vida real. Sao, por isso, muitos e diferentes os estudos de caso, as
praticas experimentadas que, vistas em conjunto, compdem um panorama de acdes
estéticas significativas.

7 Paragrafo escrito com base em informagdes e termos de FELIX, 2007.
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Deducao

A deducado se apresenta aqui como “categoria fenomenologica de terceiridade”, com
o objetivo de, a partir de uma visdo geral dos fatos, propor uma nova teoria (é a dimensao
vocacional do cientista). Embora sujeita a metamorfoses, em decorréncia de experiéncias
novas que venham a ser desenvolvidas, cabe a el orientar a construcdo da proposta dessa
pesquisa, inserindo-a como possibiidade de pratica real nos processos de reconfiguracao
sociais e espaciais.

Sendo assim, de maneira complementar, em alguns momentos a andlise partira do
geral para o particular, considerando-se o todo e os muitos resultados agregados obtidos
pelo que se denomina genericamente de “arte publica” ou “arte de interesse publico” ou
“praticas de community-based art”® ou “arte colaborativa”, desenvolvidas por artistas do
mundo inteiro. Trata-se de uma constatacao, de uma evidéncia. E, diante disso, penso ser
possivel assegurar ou, pelo menos, tornar ponto de consideracdo relevante os resultados
positivos que tais praticas podem alcangar em situagdes especificas e mesmo isoladas.

Do mesmo modo, portanto, que é importante tracar um panorama que permita uma
visdo geral do contexto das praticas colaborativas a partir de praticas distintas analisadas
separadamente, buscando valida-las enquanto proposta de atuacdo artistica (método
indutivo), a visdo de conjunto de tais praticas € capaz de criar uma teoria e abrir espaco
para a avaliacdo da relevancia e distingdo de cada processo em particular (método
dedutivo).

Conexao

O termo “conexao” aparece nessa pesquisa como sindnimo de “fundamentagao”.

Aqui, as conexdes sao responsaveis tanto por tentar situar historicamente a origem
das praticas colaborativas — através da apresentagao de um quadro multifacetado composto
por diversas manifestacoes artisticas com propostas interativas, que precederam as praticas
atuais —, quanto por articular pensamentos, ideias e teorias em torno deste modo de atuacao
artistica no mundo contemporaneo.

A tentativa é de se estabelecer uma comunhdo entre novas formas de pensar e novas
formas de agir. As teorias e conceitos de base de que me valho, embora numerosos, sao, a
meu ver, complementares, somando a argumentacao de fidsofos a opinido de curadores e
criticos de arte, sem deixar de lado o pensamento e visdo dos artistas.

8 Préticas artisticas que se desenvolvem no contexto de uma comunidade especffica.
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Deste modo, a trama que estrutura meu raciocinio € composta pelo entrelacamento
de ideias que versam sobre “como viver junto” (desenvolvidas por Roland Barthes e
discutidas por criticos de arte e artistas na 27° Bienal de Sdo Paulo); sobre “a dimensao
estética como exemplo da existéncia harmoniosa entre as instancias intelectual e sensivel”
(encontrada no pensamento do fildsofo alemao Herbert Marcuse); sobre uma “polticidade
sensivel” e a possibiidade de uma “partiha do sensivel” (segundo o filbsofo francés Jacques
Ranciere); sobre o entendimento da “arte como o mais eficaz de todos os moveis” e sobre a
importancia da “educacdo estética do homem” (nas palavras do fidsofo alemao Friedrich
Schiller); sobre a visao do “artista como etndgrafo” (do professor e critico de arte
estadunidense Hal Foster); sobre o conceito de “estética relacional” (cunhado pelo curador e
critico de arte francés Nicolas Bourriaud); sobre “as dimensdes do ste-specific’ (da
professora de Historia da Arte Miwon Kwon); sobre “arte participativa contemporanea” (com
a critica Claire Bishop); sobre a pratica de “arte como projeto” (na analise da curadora Kiki
Mazzucheli); sobre a visao do “artista como catalisador de mudancas sociais positivas”
(segundo a curadora France Morin); sobre “a necessidade de o homem viver bem em suas
cinco peles, que sao a epiderme, o vestuario, a moradia, 0 meio social € 0 meio ambiente”
(colocada pelo artista austriaco Hundertwasser); sobre a possibiidade de “a arte ser bela e

|II

atil” (defendida pela artista brasieira Monica Nador); sobre a visdo do “organismo social
como obra de arte” (de acordo com o pensamento de Joseph Beuys); e sobre a opgao por
“ndo separar mais a experiéncia artistica da vida real” e considerar que “a criatividade é
inerente a qualquer um, cabendo ao artista apenas liberar as pessoas de seus
condicionamentos” (segundo o pensamento do artista brasieiro Hélio Otticica); entre
algumas outras que serao mencionadas no decorrer do texto.

Valho-me, portanto, da forca de ideias inaugurais como fonte argumentativa.

Articulando pensamentos de autores diversos e experiéncias de “artistas-construtores
[e instauradores] de novos modos de vida”, acredito ser possivel se enxergar um novo
paradigma de interatividade, capaz de atuar “nos intersticios de tradicOes culturais, forcas
polticas e subjetividades individuais existentes™.

Ainda na pauta das conexdes, vale considerar que, na andlise das intervengdes, como
0 contexto é sempre a vida real, interessa o significado que as pessoas dao as coisas e a sua
vida, tornando-se o ambiente cotidiano fonte direta de dados (os quais, por sua vez, irao
fundamentar as acOes propostas pelos artistas). Assim, interessam também os elementos

simbdlicos situados em determinado contexto, tanto quanto revelar o significado de

9 KESTER, 2006, p. 31.
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determinadas situagbes, 0 que nao seria possivel através de instrumentos de pesquisa
padronizados. Sao, entao, considerados ndao apenas dados objetivos e fatos, mas também
dados subjetivos, opinides e atitudes. E porque o material de estudo é a vida cotidiana, a
andlise fenomenoldgica buscar atingir a esséncia dos fendomenos, ultrapassando sua

aparéncia imediata.

Ao invés de promover um levantamento, andlise e comparacao entre praticas de
gestdo do patrimonio e producdo do ambiente construido e praticas artisticas
contemporaneas que promovem interacoes sociais e intervencdes no ambiente construido,
considerando os objetivos, metodologias e resultados fisicos e sociis das primeiras e a
concepcao estética, metodologia, impactos e resultados fisicos e sociais das seguintes, optei
pela proposta de uma maior contextualzacdo, andlise de um nimero mais significativo de
exemplos e embasamento histérico e filosdfico mais aprofundado das praticas artisticas
colaborativas. Atuando como artista-pesquisadora, acredito ser esta a melhor contribuicao
que posso dar no momento ao necessario processo de redimensionamento de praticas que
interferem diretamente no dia-a-dia das pessoas. Isto porque a quase totalidade dos
exemplos apresentados revelam-se, naturaimente, respostas claras a praticas gestoras e
intervencionistas deficientes — destituidas de uma visdo totalizante e integradora, que
considere também as especificidades locais — ou insuficientes no que diz respeito ao akance
de suas agdes, ou mesmo inexistentes, no que se refere a assuntos especificos. De qualquer
modo, na analise das experiéncias sera possivel observar um didlogo entre praticas artisticas
e patrimoniais, sociais e tecnoldgicas.

Adotando, portanto, a abordagem estética, e considerando nas analises e discussoes
o corpus da arte em toda a sua ampltude (em suas dimensdes histdrica, socioldgica,
filosofica, politica etc.), apresento o desenvolvimento dessa pesquisa cientifica em arte.

Como diz Lucrécia D'Alessio Ferrara, no livro Ohar Periférico, que descreve uma
pesquisa em torno da percepcao ambiental desenvolvida juntamente com um grupo de
alunos da FAU-USP em uma comunidade da periferia de S3o Paulo (com algumas

interferéncias minhas entre colchetes):

Entender ciéncia [arte] como uma pergunta feita a natureza [ou a vida cotidiana]
sup0e a recuperacdo do universo como um conjunto de possibilidades reais, porém,
parciais [ja que escolhemos um caminho a seguir € um modo de agir, diante de
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determinadas circunstancias, embora as possibiidades sejam infinitas]; supGe uma
postura antitradicional, incerta, mais para flagrar uma possibilidade inusitada do que
[obrigatoriamente] para acertar.

Entretanto, essa postura ndo é [puramente] idealista ou ingenuamente anarquista,
pois embora ultrapasse o rigor indiscutivel das posturas dedutivas, supde a
necessidade de que um corpo de conceitos gerais seja, dinamicamente,
reconceituado dentro de um amplo corpo de experiéncias, que estabelece, entre as
ideias, um novo sistema de relagGes. Cria-se uma fresta entre o conhecimento
acumulado e teoricamente fixado e a intrigante postura que estabelece, para o
cientista [artista], uma relagdo interrogativa com a experiéncia [vislumbrando-a
como instauradora de novas possibilidades].*

Em se tratando de um assunto relativamente novo (embora haja precedentes), a
ideia é descrever a questao, descrever os processos. O que faz dessa uma pesquisa,
sobretudo, identificativa e descritiva, caracterizada também pela andlise critica e pelo carater

propositivo.

Penso que, para aém de minha pratica pessoal, tenha ficado claro que recorri a uma
extensa exploratdria e revisao bibliografica (relatos e escritos de artistas, criticos, tedricos,
fildsofos; meios audiovisuais; publicacdes impressas e digitais), a fim de situar as praticas
artisticas colaborativas no universo da arte contemporanea e de sua atuacao no espaco
publico, bem como para levantar conceitos e teorias relevantes para a pesquisa. Reafirmo,
entretanto, que o objetivo desse trabalho ndao é a construcao de um modelo rigido de agao
artistica capaz de auxiiar praticas intervencionistas (até porqué, sem autonomia para agir,
deixaria de ser arte). O que proponho é muito mais uma interferéncia no planejamento e
desenvolvimento das praticas gestoras e intervencionistas (que pode se traduzir em co-
participacOes, co-laboracbes ou co-realzagdes), sugerindo, com base nos exemplos
apresentados, a adocao de uma nova postura e de novas condutas diante das situagoes
encontradas. Que seja uma postura estética — e que permita o desenvolvimento de

experiéncias-agoes significativas e esteticamente construidas.

10 FERRARA, 1993, p.159.
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1 A DIMENSAO POLITICA DE ACOES ESTETICAS:
GENEALOGIAS POSSIVEIS

Para que a utopia nasca, € preciso duas condigoes.
A primeira é a forte sensacdo (ainda que difusa e
inarticulada) de que o0 mundo ndo estd
funcionando adequadamente e deve ter seus
fundamentos revistos para que se reajuste. A
segunda condigdo € a existéncia de uma confianca
no potencial humano & altura da tarefa de
reformar o mundo, a crenca de que 'nos, seres
humanos, podemos fazé-lo” ... J'*

Zygmunt Bauman

Este captulo apresenta alguns artistas, arquitetos e movimentos artisticos que
acreditamos que possam ser considerados os precursores da relagao de proximidade hoje
estabelecida entre arte, poltica, questdes sociais € ambientais. Seu discurso, sua producao,
suas propostas e suas acoes sao fonte de inspiracao e referéncia para as praticas artisticas
atuais que cada vez mais envolvem a vida cotidiana em todos os seus aspectos, aspirando a
diluicdo da fronteira entre arte e vida. Os contextos dos varios momentos e as formas sob as
quais tais praticas engajadas floresceram diferem entre si, assim como diferem do contexto
e das formas atuais, mas a crenca na utopia como “o possivel ainda ndo realzado”*?
transparece como comum a todas elas.

Entretanto, antes que se considere que a arte sempre fez parte da vida cotidiana,
mormente nos séculos passados e mesmo num passado remotissimo (poder-se-ia, por
exemplo, dizer que esta relacao foi inaugurada na pré-historia, com as imagens de cacadas
pintadas nas cavernas — que teriam, talvez, um sentido ritual — ou que, tempos depois, a
arte teria desempenhado um papel de grande influéncia social e poltica atuando na
representacdao dos interesses da Igreja e dos governantes — servindo, na verdade, quase
sempre, como instrumento de dominagao), apressamo-nos em marcar posicao e estabelecer
um recorte: se a relacao entre arte e vida sempre existiu, interessa-nos aqui considerar esta
relagdo a partir do momento em que a arte tornou-se uma pratica dotada de autonomia, no
que diz respeito ao seu processo de pensamento e producao — ou seja, no que se refere ao
pensar e ao fazer artisticos: concepc¢do, criacao, execucao/realizacao, abordagem critica —,
tendo a possbiidade, inclusive, de passar a se ocupar de si propria.

11 BAUMAN, 2009, p.15.
2 Ideia vislumbrada na obra do filsofo alem3o Herbert Marcuse, sobretudo em Eros & Givilizacdo (MARCUSE,
1969).
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Nessa pesquisa, mais especificamente, interessam-nos as manifestacdes artisticas
que tiveram lugar do século XIX para cd e que, enquanto arte autbnoma, com a
possibiidade de produzir e exibir objetos e instalacdes no espaco asséptico dos museus e
galerias (ou seja, no famoso cubo branco), optaram por promover uma (re)aproximacao
entre arte e cotidiano, atuando em espacos de vida e acreditando que agir esteticamente
significa pensar o social, a ética, a economia, a poltica.

Neste sentido, as referéncias sao inimeras, ja que modelos sociais altternativos
propostos por artistas e arquitetos nao sao uma novidade do mundo contemporaneo.

Numa vertente mais vinculada a questdes voltadas para a vida cotidiana e para a
relacdo entre as pessoas e o ambiente que as cerca, temos a teoria da arte socialista de
Wiliam Morris com o Movimento Arts & Crafts e as ideias de estetizacao do cotidiano da
Bauhaus, o pensamento estético neoplasticista de Mondrian; as propostas dos situacionistas
e suas investigacOes psicogeograficas; os manifestos a favor da qualidade de vida e as
intervencoes arquitetonicas do austriaco Hundertwasser; e programas mais recentes, como o
americano City Sites: Artists and Urban Strategies. Entre os que assumiram um discurso
politico mais direto e/ou uma postura ativista, encontramos os construtivistas russos, que
encaravam a funcao social da arte como uma questao fortemente poltica e o artista alemao
Joseph Beuys, com sua visao do organismo social como obra de arte e a defesa da
democracia direta como forma de governo. E entre os nomes e movimentos que se voltaram
para o desenvolvimento de propostas que buscavam a participacao e/ou colaboragao do
publico comum, no sentido de promover sua “emancipacao criativa” ou lberar as pessoas de
seus condicionamentos, podemos citar Alan Kaprow, dos Estados Unidos; o Grupo Fluxus,
gue reuniu artistas de varios paises; e os artistas brasieiros Hélo Oiticica — com seus
programas construtivos e ambientais — e Lygia Clark, com seus objetos relacionais e
proposicoes vivenciais. E possivel, ainda, encontrar atuacdes que se aproximam de maneira
muito particular do foco dessa pesquisa, que trata da participacao direta de artistas em
processos de reconfiguracao sociis e espaciais, como € o caso do posicionamento (dos ja
mencionados no primeiro capttulo) artistas do grupo britanico APG — Artists Plcement
Group, com sua proposta de insercao nos organismos administrativos; do modo de operar do
casal de artistas estadunidenses Helen e Newton Harrison, pautado no didlogo ambiental; e
da proposta de atuacao da artista Bonnie Sherk, que promove a integragao entre o
ambiental, o social e o urbano. Coincidentemente, estes trés Utimos exemplos, que iniciaram
suas praticas artisticas na década de 1970, continuam atuando a partir de projetos que vém

sendo atualizados ao longo dos anos.
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Vale dizer que as trés linhas de atuacdao, mencionadas separadamente acima, se
misturam e se encontram presentes nas agdoes de quase todos os artistas e movimentos
listados. E que, ao seu modo, todas representam formas de atuacao poltica. Apenas fizemos
aqui esta distingdo para enfatizar as caracteristicas que consideramos influéncias decisivas
ao modo de pensar e agir dos artistas contemporaneos que desenvolvem praticas artisticas
processuais, contextuais e colaborativas. E lembramos que nos limitamos a eleger somente
algumas das referéncias possiveis.

Deste modo, sera possivel observar que a histdria de nosso passado recente, no que
diz respeito a renovacao da vida pela arte e a renovacao da arte a partir de sua insercao na
vida, aparece frequentemente relacionada a propostas e ideais de movimentos sociais e

politicos alternativos.

Ruskin, Morris e o Movimento Arts & Crafts

O inglés Wiliam Morris (1834-1896), escritor, pintor, designer e socialista miltante,
foi um dos grandes responsaveis pela renovagao estética e social da segunda metade do
século XIX, apoiado em uma teoria da arte socialista que considerava que a arte deveria ser
“do povo e para 0 povo”, e que ao artista e ao arquiteto cabiam sérias responsabiidades

sociais. Morris dizia:

Eu ndo quero arte para poucos, da mesma forma como n3o quero educagdo para
poucos ou lberdade para poucos. '3

A vida cotidiana deve ser esteticamente valorizada.'*

Morris era um admirador da Idade Média, por considerar que, neste periodo, os
artistas eram simples trabalhadores e nao havia distingao entre arte e artesanato, entre
objetos do cotidiano e objetos de museu, entre arte e vida. Idealzador e estimulador de
varias sociedades e associagdes, seu objetivo era conjugar o ensino de arte com formas
coletivas de organizacao do trabaho inspiradas nas guidas medievais. Em seu
entendimento, a arte era resultado do prazer que o homem sentia na realzacdo de seu

trabalho, e seu verdadeiro valor estava no processo criativo.

13 PEVSNER, 1996, p.20.
4 ZERBST, 1985, p.151. (grifo nosso)
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Como idedlogo e representante mais popular do Movimento Arts & Crafts (que pode
ser traduzido como Artes e Oficios), cuja proposta consistia na recuperacao das qualidades
do trabalho manual, na revitalizacao do artesanato e das artes aplicadas, e na produgao de
objetos singulares — em contraposicdo a producdo em série trazida pela mecanizagdo
industrial — Morris proclamava que estes produtos deveriam ser acessiveis até mesmo ao
operario socialmente desfavorecido. Por outro lado, influenciado pelas ideias de Marx,
enxergou que mais importante que a conversao do artista em operario era a conversao do
operario em artista, o que o tornaria capaz de conferir “valor estético (ético-cognitivo) ao
trabalho desqualificado pela industria”™. E ele “sabia que restabelecer o valor das coisas de
uso cotidiano era uma questdo de consciéncia social, antes de ser uma questdo de desigr’™®.
Deste modo, suas ideias prolferaram e influenciaram toda uma geracao de arquitetos e
artistas que atuaram no sentido de “orientar” as pessoas em sua vida cotidiana, valendo-se,
para isto, do artesanato e do design.

Wiliam Morris foi profundamente influenciado pelas ideias de John Ruskin (1819-
1900) — escritor, critico de arte, socidlogo e desenhista — que pregava a transformacao social
como missao dos artistas e o retorno a uma arte livre do orguho intelectual como meio de
se recuperar a eticidade perdida pela sociedade industrial.

Argan, em seu livro Arte Moderna, menciona entre os questionamentos de Ruskin e
do grupo de pintores do qual ele chegou a ser conselheiro e defensor — a Irmandade dos
Pré-Rafaeltas —, pontos que demonstram a importancia que eles concediam ao oficio da arte
em sua relacao cotidiana com o homem, e que confirmam sua crenca de que realidade e

poesia podem e devem ser co-extensivas:

A arte ndo deve persuadir, e sim estar intimamente persuadida; apenas assim sera
poesia, pois a poesia é o “espirito da verdade” que esta no fundo das coisas e das
pessoas. '’

Assim se questiona a necessidade da representacdo figurativa: ao invés de,
refazendo-as, reviver a espiritualidade das coisas, ndo seria mais correto vivé-la
fazendo-as? O trabalho do artesdo que faz um objeto ndo sera porventura mais
valido (como também sugeria Platao) que o do artista que imita o objeto feito pelo
artesao? Quem poderia negar que, ao transformar um bloco de madeira num belo
objeto, se esteja promovendo o processo universal da matéria ao espirito? E que,
portanto, ndo existe um salto qualitativo entre a obra da natureza e a obra do
homem, e que o homem, sendo também ele natureza, € um agente do processo
universal do ser? Nesse caso, o artista nao deve se limitar a dar exemplos abstratos
da espiritualidade do trabalho, mas deve fazer e ensinar a fazer coisas que sejam
simultaneamente naturais e espirituais, Uteis e belas.

15 ARGAN, 1992, p.181.

16 PEVSNER, 1996, p.227.

17 ARGAN, Op. cit., p.176.

8 Ibidem, p. 176-179. (grifo nosso)
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Este Ultimo pensamento lvra o artista da obrigacdo da imitacdo naturalista da
realidade, o qué, por conseqiiéncia, confere a arte possibiidades estéticas infinitas (que, em
verdade, vém se apresentando nos dias de hoje, uma vez que na visao da época o “infinito”
se limitava as diferentes conformacdes do belo aplicadas a criacdo de objetos). E se a
utidade do objeto artistico era condicdo indispensavel, uma afirmacao do prdprio Ruskin
garantia que “apenas para akém do Ut é que pode surgir um valor espiritual’®® (entdo

configurado na beleza da forma e no ornamento).

Em sua preocupacao em melkhor entender, sentir e lidar com o ambiente que
circunda o homem, Morris encomendou a construcdo de uma casa para abrigar sua famiia —
segundo os preceitos de qualidade de vida em que acreditava —, criou uma empresa
especializada em mobildrio e decoracdo e, em 1877, fundou, juntamente com Ruskin, a
Sociedade para a Protecdo das Edificacdes Antigas ( The Sockty for the Protection of Ancient
Buidings - SPAB), para tentar evitar as “restauracoes” desastrosas que vinham acontecendo
em varios edificios de época. A SPAB pregava a protecao, a manutencdo e o cuidado, em
lugar da restauracao, através de manuais e diretrizes, dentre os quais se destacava um
manifesto escrito pelo proprio Morris (vide anexo).

Complementando sua atuagdo, escreveu varios textos e passou a realizar uma série
de conferéncias sobre arte e problemas sociais.

O que Morris e seu grupo buscavam era fazer da vida cotidiana uma obra de arte;
criar um estilo de vida no qual a experiéncia estética estivesse inserida na praxis da
producdo econdmica e da vida social, o que os qualfica como antecessores das praticas

colaborativas e contextuais contemporaneas de que aqui nos ocupamos.

FIGURA 01 - Ambiente decorado de acordo com
os ideais de William Morris (depois de 1858) — os
padroes que aparecem no piso e parede sdo de
sua autoria e o mobilidrio em carvalho é de Philip
Webb.

Fonte: PEVSNER, 1996, p.80.

19 ARGAN, 1992, p. 202.
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O Novembergruppe, a Bauhaus e o conceito de “obra de arte total”

Na sequéncia das ideias de Morris, também buscando imprimir beleza aos objetos e
ambientes cotidianos, o estio Art Nouveau se espalhou pela Europa na transicdo do século
XIX para o século XX. S6 que, contrariamente ao movimento que o antecedeu, nao se
pretendia uma arte popular, nem interessada em qualficar a mao-de-obra operaria. E o
artista, neste contexto, ganhou posicao de destaque na classe burguesa e participou do
quadro econdmico, mas contribuindo com os interesses capitalistas, uma vez que seu “génio
criativo” conferia valor extra aos produtos industrializados. O estilo lirico e fantasioso do Art
Nouveau, se por um lado permitiu que se dessem “asas a imaginacao”, por outro se viu
instalado em uma sociedade com uma visdo alienada de sua prdpria condicao, nao resistindo
aos conflitos que levaram a Primeira Grande Guerra.

Mais adiante, numa Alemanha pods-Primeira Guerra, arquitetos e artistas tomaram
para si a responsabiidade de encarnar o espirito construtivo que iria reeguer a sociedade,
instituindo, inclusive, um Conseho do Trabalho para a Arte (Arbeitsrat fir Kunst) e o Grupo
de Novembro (Novembergruppe) — assim denominado em homenagem a revolugao de
novembro de 1918, que permitiu a instalacao do regime republicano socilista. Este grupo,
focado na pesquisa e experimentacao, serviu de base ao desenvolvimento da arquitetura
expressionista alema, e reuniu, am de arquitetos, também pintores, escultores, musicos e
poetas, estando entre eles futuros membros da Bauhaus.

Os integrantes do Novembergruppe propdem um projeto cultural para a republica,
baseado na unificacdo de todas as artes. Procuram colaborar em atividades de
reorganizacdo das escolas de arte, reestruturacdo de museus, criagdo de espagos
expositivos e de leis de protecdo as artes. Participam ainda de projetos de
arquitetura para edificios publicos, voltados as exigéncias de vida e trabalho do
povo.?

Era, portanto, um grupo fortemente voltado para questdes politicas e de tendéncia

socialista e construtivista.

Ainda nos ecos do ja citado Movimento Arts & Crafts, em 1919 nasceu entao a
Bauhaus , fundada pelo arquiteto Walter Gropius (1883-1969). Embora também com a
proposta de fazer frente a producao anonima de objetos industrializados e de considerar

indistintamente o artista e o artesao, seu viés era outro: estabelecer justamente um vinculo

2 Disponivel em: <http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/endiclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=termos_
texto&cd_verbete=3911>. Acesso em: 05 dez. 2011.


http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd_verbete=3911
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd_verbete=3911
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entre arte e industria/tecnologia (relacdo da qual, alids, o Art Nouveau ja havia usufruido,
porém com um propdsito mais decorativo e menos funcional).

A preocupagao com a formagao em arte e com o desenvolvimento de uma forma de
trabalho colaborativo foram ideais comuns a Morris e a Gropius. Deste modo, a escola
Bauhaus — cujo nome significa “Casa da Construcao”, e que resultou da juncao da Escola de
Belas Artes com a Escola de Artes e Oficios para artes aplicadas de Weimar — era composta
por artistas que acreditavam que ensinar fazia parte de sua missao social e que entendiam
que os caminhos da livre criagao passavam pela nao hierarquizacao das relagdes e pela
producdo coletiva, que se dava através de uma estreita cooperacao no desenvolvimento dos
projetos. Uma vez que tudo o que se projetava era parte da existéncia social, 0 processo de
trabalho também deveria ser social e interdisciplinar, como a prépria convivéncia em si. Uma
visdo altamente democratica, que garantia a pesquisa conjunta entre professores (artistas e
arquitetos), alunos e mestres-artesaos, e levava a compreensao de que as manifestacoes
artisticas (pintura, escultura, musica, danca, teatro, fotografia) eram complementares —
ainda que seu destino final fosse o de se unirem em uma arquitetura de novo cunho ou,
mais do que isso, em um ambiente urbano civiizado, que considerasse a vida em sua
totalidade (vide trecho do Programa da Bauhaus, escrito por Walter Gropius, em anexo).

Nas palavras de Argan:

[...]: a sociedade democrdtica era entendida como uma sociedade que se
autodetermina, isto é, forma-se e se desenvolve por si, organiza e orienta seu
proprio progresso. [...]; por que uma escola democritica é uma escola da
construcdo? Porque a forma de uma sociedade € a cidade e, ao construir a cidade, a
sociedade constréi a si mesma.?

Nao por acaso, o conceito de “obra de arte total” ou “arte abrangente” ou “artes
integradas” (no original: gesamtkunstwerk — termo que ficou conhecido quando utiizado por
Richard Wagner, por volta de 1850, para se referir a Opera, que congrega musica, teatro,
canto, danga e artes plasticas) torna-se o conceito de base da Bauhaus, que buscava a
integracao entre as artes em sua tentativa de implantar seu projeto estético, politico e social.

Pautado, deste modo, na elaboracao de concepcOes formais, articuladas a questOes
técnicas, econdmicas e funcionais, e com o objetivo de formar e informar a populacao a
partir da proposta de uma relacdo totaimente renovada com a vida, através dos objetos que
integram o ambiente cotidiano, o projeto de intervencdo da Bauhaus atingia do micro ao

macro. A ideia era ter o mesmo cuidado, fosse na concepcao e projeto de uma colher ou de

2L ARGAN, 1992, p.269.
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uma cadeira ou de um edificio ou de uma cidade — eram considerados desafios de mesma
natureza, variando apenas a escala —, sendo sempre uma questdo de ambiente ético. E
como “obra de arte total”, tudo o que era produzido deveria ser (além de uma sintese das
artes) ao mesmo tempo, funcional, significativo e comunicativo — no sentido de propiciar

uma comunicacao entre as pessoas, uma troca intersubjetiva.

Da esquerda para a direita:

FIGURA 02 - “Standard Moeb” : prospecto de
moveis e utensilios produzidos na Bauhaus — pega
publicitaria feita por Herbert Bayer;

FIGURA 03 - Servigo de cha (1924), de Marianne
Brandt.

Fonte: Disponiveis em: <http://bhpbrasil.spaces.live.
comyBlog/cns!CBF475499EC82673!12708.entry >.
Acesso em: 24 jan. 2011.

Embora tenha surgido com um propdsito socilista, com a intencao de explorar os
meios através dos quais os artistas poderiam contribuir para a criacdo de uma nova
sociedade (o que pode ser considerado também uma influéncia do Construtivsmo, que
veremos a seguir), a Bauhaus acabou se votando mais para o funcionalismo industrial. A
prova disto é que o curso preliminar do programa inicial da Bauhaus, desenvolvido pelo
pintor suico Johannes Itten, baseava-se em dois conceitos opostos: “intuicdo e método” ou
“experiéncia subjetiva e recognicao objetiva” (0 que nos parece um tanto proximo da
metodologia que envolve o processo de algumas praticas colaborativas atuais). Na fase
seguinte, porém, o foco passou para “tipo e funcao”. Entretanto, quando o arquiteto suico
Hannes Meyer (1889-1954), de postura mais esquerdista, substituiu Gropius na direcao da
escola, em 1928, ja na sede de Dessau, buscou imediatamente um caminho capaz de tornar
a producao da escola menos elitista. Meyer promoveu uma intensificagao das acoes sociais
da instituicdo, apoiando a criacao de pecas mais simples e de menor custo, seguindo uma
filosofia que priorizava as necessidades do povo em lugar das necessidades do luxo. Mas,
sob a pressao do nazismo, foi substituido por Mies van der Rohe (1886-1969) em 1930. E a
escola acabou sendo definitivamente fechada em 1933.
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Argan destaca a presenca e participacao dos artistas no quadro de professores e
pensadores da Bauhaus como sendo de grande importancia, por contribuir para que seu

método projetual ndo fosse conduzido por um racionalismo limitador:

[...] a vida é naturaimente irracional: racional € o pensamento que se entrelaca a
vida, resolve os problemas continuamente colocados por ela, transforma-a em
consciéncia da vida. A arte é justamente o modo de pensamento pelo qual a
experiéncia do mundo realizada através dos sentidos assume um significado
cognitivo, pelo qual o dado da percepcdo se apresenta instantaneamente como
forma. E nessa passagem extremamente delicada que a contribuigdo de Klee a
didatica da Bauhaus foi fundamental, preservando-a do perigo de conformar-se ao
racionalismo mecanico da tecnologia industrial; inteiramente dedicado a perscrutar
as profundezas do ser para captar as raizes primeiras e mais secretas da consciéncia,
Klee [...] ndo traduz a imagem em conceito [...], pois a percepcdao ja é
consciéncia.?

[...] para Klee, assim como para Kandinsky, a arte é operacdo estética, e a
operacao estética é comunicacdo intersubjetiva, com uma clara fungdo
formativa ou educativa. Toda a sua obra se diria inspirada, mesmo em seus
aspectos lidicos evidentes, no conceito de educagdo estética como educacgido
para a liberdade, do grande [filbsofo] romantico que foi Schiller.

Apesar de comumente relacionada a processos de estandardizacao e a preocupacdes
funcionais — o que, segundo Gropius, significaria apenas o lado pratico da historia, cuja
verdadeira intencao seria a de fixar os limites do territorio da técnica e dar lberdade ao
homem para que pudesse alkar voos mais altos —, os esforcos da escola Bauhaus, nas
palavras proferidas muitos anos depois por seu proprio fundador:

[...] visavam a descobrir uma nova postura, que deveria desenvolver uma
consciéncia criadora nos participantes, para finalmente levar a uma nova
concepcio de vida.”*

Discurso semelhante ao de outros artistas de referéncia, como Joseph Beuys e Hélio
Oiticica, quando falam da relacado que esperavam estabelecer entre suas obras e o
espectador-ativo/participante (como veremos mais adiante), e que aproxima a atuacao da
Bauhaus das propostas das praticas artisticas colaborativas contemporaneas, para aiém do
fato de que tanto uma quanto as outras partem do principio de que os artistas podem e
devem atuar na realidade do mundo, ao invés de se limitarem a se distanciar e se isolar para

desenvolver suas atividades criativas.

2 ARGAN, 1992, p.272. (grifo nosso)
3 Ibidem, p.321. (grifo nosso)
2 GROPIUS, 1972, p.33.
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O Construtivismo russo e o pensamento neoplastico de Mondrian

Uma arte construtiva que ndo decora, mas organiza a vida.?
El Lissitzky, 1922

As palavras de El Lissitzky dao o tom de um movimento artistico que teve como
prerrogativa uma arte engajada, disposta a trabalhar pela “construgdo-organizacao” de uma
sociedade.

Como movimento da vanguarda artistica russa das primeiras décadas do século XX, o
Construtivismo vinculou o processo de renovacdo da arte a um processo revolucionario
concreto, vivido pela sociedade com a Revolucao Russa de 1917. A ideia era que o0 momento
revolucionario alimentasse a atividade criativa e vice-versa. Neste contexto, a arte, enquanto
acao estética, era tratada como acao revolucionaria viva, capaz de ajudar a consolidar o
socialismo — e isto valia para a arquitetura, a pintura, a escultura, o teatro. Alids, também
neste movimento se procurou eliminar qualquer distincao e hierarquia entre as diferentes
manifestacdes artisticas, neste caso, incluindo a arquitetura. Deste modo, as artes plasticas
— pintura e escultura — eram também construcdes funcionais; a arquitetura, além de ser
funcional, preocupava-se com uma visualidade e uma espacialidade signfificativas; o desenho
e a fotografia traduziam mensagens para o povo; e o teatro, que reunia varias
manifestacOes, era visto como meio educativo. Era preciso que se construisse uma outra
percepcao do tempo e do espaco, e as artes desempenhavam papel fundamental neste
processo.

Por sua proposta de articular a arte as necessidades industriais e sociais da época, o
Construtivismo acabou também por servir de influéncia a Bauhaus.

Tatlin (1885-1953), mentor do movimento, estava convicto da fungao social da arte
como uma questao poltica e de carater intervencionista. Conforme dizam os versos do

poema Ordem do dia aos exércitos da arte, de Maiakovski (1893-1930):

As ruas sdo nossos pincéis
E paletas as nossas pracas®®

Decretos e manifestos convocavam os artistas a transferir sua arte dos ateliés e
MuSeus para as ruas, assim como conclamavam as pessoas a assumir a revolucdo na pratica

e no espirito. Segundo Argan:

% Disponivel em: < http://pt.wikipedia.org/wiki/Construtivismo_russo>. Acesso em: 08 jan. 2011.
% Esta tradugdo do poema de Maiakdvski encontra-se em Obras Primas da Poesia Universal. Tradugdo Sérgio
Millet, 1954. (vide poema na integra em anexo)


http://pt.wikipedia.org/wiki/El_Lissitzky
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Os artistas se tornam os geniais diretores do ‘espetaculo’ entusiassmante da
revolugdo: sdo eles que organizam as festas populares, as comemoragdes, 0s
desfiles, as representacdes teatrais.?’

Entretanto, com a instauracdo da nova Unido Soviética e de seu programa de
governo econdmico, politico e social, os artistas que haviam participado da acao cultural
revolucionaria se dividem. Se antes ja havia uma distancia entre o pensamento suprematista
de Malevich (1878-1935) — tedrico preocupado com a formagdo intelectual do povo mas
nada disposto a ser um propagandista da revolucdo — e a postura de Tatlin, diante da nova
situacao os diferentes pontos de vista se acentuam e se confirmam: para Kandinsky (1866-
1944), Chagall (1887-1985), Anton Pevsner (1886-1962) e Naum Gabo (1890-1977), cabia
ao artista uma fungdo espiritual e educativa, que poderiam exercer através dos museus e
escolas; enquanto para Tatlin, o artista deveria atuar também no ambito governamental,
contribuindo em questdes arquitetonicas e urbanisticas, e nas areas de comunicacao visual e
desenho industrial, assumindo um lugar ao lado do engenheiro e do cientista e trazendo

realizacdes concretas para o povo.?

FIGURA 04 - Maquete do Monumento a III Internacional, de Tatlin, que além de monumento, seria também um prédio de
escritorios e salGes, com estrutura rotativa (projeto exposto em 1920, mas nunca executado).

Fonte: Disponivel em: <http://www.safe.co.uk/art/Monument_to_the_Third_Intemational-Vladimir_Tatlin-_1929.asp>. Acesso
em: 11 jan. 2011.

FIGURA 05 - Projecdo virtual da Torre de Tatlin, em imagem do filme de Takehiko Nagakura, de 1999. Nagakura usa
computagao grafica para mostrar como o prédio ficaria contra o sky/ine da real Sdo Petersburgo.

Fonte: Disponivel em: <http://bartlettyeariarchitecture. blogspot.com/2010/11/tatlins-tower-vladimir-tatlin. html>. Acesso em:
11 jan. 2011.

O documento intitulado Construtivsmo, escrito por Naum Gabo e publcado no
periddico Cicke, em Londres, em 1937, expde um pensamento que diverge das ideias

construtivistas de Tatlin, embora também interessado em associar arte e vida:

A ideia construtivista ndo é uma ideia programada. Nao é um procedimento técnico
nem a manifestacao revolucionaria de uma seita artistica; é uma concepgao geral do
mundo ou, melhor dito, o estado espiritual de uma geracao, uma ideologia
originada na vida, intimamente ligada a ela e destinada a influenciar seu

2 ARGAN, 1992, p.326.
B Ibidem, p.329.
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curso. Ndo se aplica somente a uma disciplina artistica (pintura, escultura ou
arquitetura) nem se limita ao dominio da arte. Atinge todos os dominios da nova
cultura que se esta edificando. Nao é o resultado de féormulas abstratas, ndo se
impde mediante leis ou projetos imutaveis: se desenvolve organicamente com o
desenvolvimento de nosso século. E tao nova como este século, tao antiga como o
instinto criador do homem.?

Como se pode observar, fiosoficamente a origem e o foco de ambas as atuagdes é
um mesmo comprometimento com a edificagao de uma nova sociedade, independentemente
da realizacao de obras mais ou menos funcionais.

Artistas como Rodchenko (1891-1956) e El Lissitzky (1890-1941), por exemplo,
conseguiram desenvolver suas pesquisas formais de ordem plastica e também atuar cultural
e politicamente. Contrbuindo em assuntos de interesse publico queriam mostrar a

possibiidade de se conciliar operagao estética e tecnologia industrial em uma realidade que

nao fosse regida pelo sistema capitalista.

Da esquerda para a direita, de cima para baixo:

FIGURA 06 - “Prounenraum” (1923) — (“prour’
vem de “pro-unovis” — Para a Escola da Nova Arte),
de El Lissitzky.

Fonte: Disponivel em:<http://www.tate.org.uk/
research/tateresearch/tatepapers/07autumn/bernde
s.htm>. Acesso em: 11 jan. 2011.

FIGURA 07 - Projeto para tribuna de Lénin (1920),
de El Lissitzky.

Fonte: Disponivel em: <http://chocoladesign.comny
construtivismo-russo>. Acesso em: 11 jan. 2011.

FIGURA 08 - Estrutura oval suspensa M 12 (cerca
de 1920), de Alexander Rodchenko.

Fonte: Disponivel em: <http://home.arcor.de/
liebigkuttig/ tatlin07.htm>. Acessoem: 11 jan.2011.
FIGURA 09 - 'Livros” (1924) — cartaz para o
Departamento Estatal da Imprensa de Leningrado
(usando a foto de Lilya Brik), de Alexander
Rodchenko.

Fonte: Disponivel em: <http://anafrancadesign.com
br/blog/?tag=rodchenko>. Acessoem: 11 jan.2011.

Num outro documento, intitulado Manifesto Realsta e datado de 1920, também
assinado por Gabo, porém em parceria com seu irmao Pevsner, a proposta de uma arte

pautada na vida ja se mostrava de maneira indiscutivel:

Nenhum movimento artistico podera afirmar a acdo de uma nova cultura em
desenvolvimento até que os fundamentos da Arte estejam construidos sobre
as verdadeiras leis da vida, até que todos os artistas digam conosco: Tudo é

# 0 texto parcial do documento esta disponivel em: <http://deleonardoaduchamp.blogspot.com/2010_05_02_
archive.html>. Acesso em: 04 jan. 2011. Vide também em anexo. (grifos nossos)
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ficcdo, soO a vida e suas leis sdo auténticas, e na vida s6 o que é ativo é maravihoso
e capaz, forte e justo [...]. A maior beleza é uma existéncia efetiva.

Nos dizemos:

Espaco e tempo renasceram hoje para nos.

Espaco e tempo s3o as Unicas formas sobre as quais a vida se constrdi, e sobre eles,
se deve edificar a Arte.

Que génio nos contaria uma lenda mais maravilhosa que a fabula prosaica que se
chama vida?

A atuacdo de nossas percepgdes do mundo em forma de espago e tempo € o Unico
objetivo de nossa arte plastica.®

Assim, a nova concepcao de espaco e tempo almejada se constroi tanto a partir de
pinturas que problematizavam questOes espaciais até entao proprias da arquitetura, na
medida em que criavam instalagdes e lidavam com ambientes, ou de pinturas e esculturas
que representavam a evolucdo da forma plastica no espaco, ou de esculturas cinéticas,
moveis como o ritmo da vida; quanto através de estruturas funcionais de carater urbano e
de sistemas de informacgao e comunicacao (vide FIGs. 04 a 09).

De qualquer modo, o que os construtivistas queriam era a socialzacdo da arte.
Queriam que a arte participasse do processo de transformacao social e de construcao de
uma nova cultura; que se estabelecesse uma simbiose entre ideologia e vida cotidiana.

E assin que, tendo por lastro o Construtiismo, no final de 1921 surgiu o
Produtivismo, para estreitar as relacbes estabelecidas entre arte e vida. Como um
desdobramento ou aprofundamento das ideias e praticas construtivistas, esta nova face do
movimento — que concebia a arte como atividade produtiva, diretamente relacionada ao
processo de trabalho e aos sistemas de producao — possibiitaria aos artistas atuarem em
diversas areas, com a responsabiidade de “revolucionar a percepcao e a consciéncia
da maioria”'. Diante desta perspectiva, o estatal Instituto de Cultura Artistica (INKhUK),
até entao vinculado ao Comissariado de Educacao, transferiu-se para o Conseho Superior da
Economia Nacional, mediante aprovacao de varios artistas construtivistas -produtivistas.

Ainda neste mesmo ano, Nicoki Tarabukin (1889-1956), secretario académico do
INKhUK, pensador, escritor e tedrico participante do nucleo original do movimento
construtivista russo e entusiasta do Produtivsmo, em conferéncia intitulada Foi pintado o
uktimo gquadro, apresentou a ideia de “morte da arte”, no sentido de sua “dissolucao na

vida”. Segundo suas palavras:

A morte da pintura, a morte da arte de cavalete nao significa a morte da arte em
geral. A arte continua a viver ndo como forma determinada, mas como substancia

¥ Disponivel em: <http://pt.encydia.com/es/Manifesto_Realista>. Acesso em: 10 jan.2011. Vide também em

anexo. (grifo nosso)
3 MARTINS, 2003, p. 68.
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criadora [...] a arte vé se abrir diante de si horizontes de uma amplitude
. 32
excepcional.

Entretanto, a utopia produtivista de envolver a arte em todas as formas de produgao

ndo subsistiu a ascensao do governo stalinista.

Com o mesmo afa de aproximar arte e vida, porém com uma visdo mais espiritualista
e no seio de uma sociedade mais estavel, um outro movimento de vanguarda e tendéncia

construtivista se desenhou durante o mesmo periodo na Holanda.

No futuro, a materializagdo completa dos valores pictéricos suplantara a arte. Entdo,
ja nao precisaremos de quadros, pois viveremos no meio da arte realizada.

Piet Mondrian®

Como demonstra a fala do artista expoente do movimento que ficou conhecido como
Neoplasticismo, a busca era sim, também, pel fusdo entre arte e vida; possibiidade que,
neste caso, estaria condicionada a compreensao de que “a existéncia de todas as coisas se
define para nds esteticamente através de uma relacdo de equilbrio”**. E, neste sentido,
talvez os neoplasticistas tenham conseguido, melhor que os construtivistas russos (porque
amparados por um discurso menos politico e mais votado para questes espirituais),
vivenciar a pesquisa e a expressao plastica, bem como sua aplicacao no ambiente cotidiano.

Mondrian (1872-1944) esta entre os que propuseram, metaforicamente, novas
exigéncias éticas, renovacao interna e desenvolvimento de uma consciéncia mais profunda.
Em seu caso, isso se deu através de sua pintura, realizada a partir das trés cores primarias,
além do branco e do preto, e de linhas verticais e horizontais, que ele considerava os eixos
do mundo e chamava de “coordenadas universais”*. A proposta de uma arte [formalmente,
mas nao conceitualmente] abstrata, pautada na geometria, na pureza das formas e cores e
no equiibrio das relacdes se justificava no discurso da busca pelo desenvolvimento de uma
obra de carater espiritual e universal e, portanto, nao individualista. Sua intencdo era que, a
partir da contemplacao de seu trabaho, a partir das sensagdes visuais por ele geradas, as
pessoas refletissem, se conscientizassem da unidade do todo e passassem a atuar de

32 TARABOUKINE, 1980, p.49. (grifo nosso)

3 MONDRIAN, 1996, p.318. (grifo nosso)

3 Ibidem, p.318.

3 Notas de aula da disciplina Arte e Arquitetura: convergéncias modernas e contemporaneas, ministrada pelo
Professor Stéphane Huchet, como disciplina eletiva do Mestrado em Arquitetura, do Nicleo de Pés-Graduacdo
em Arquitetura e Urbanismo (NPGAU) da Universidade Federal de Minas Gerais, durante o 1° semestre de 2010.
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maneira refundadora no mundo, realzando intervencOes praticas votadas para o bem
comum — o0 que incluia pensar diferente a moradia, a arquitetura e a cidade.

(Apenas para efeito comparativo, abrimos parénteses para mencionar que também o
arquiteto suico Le Corbusier [ 1887-1965] acreditava na existéncia de uma “gramatica visual”
que, devidamente trabalhada, seria capaz de gerar percepcdes e sensacOes idénticas e
universais em todas as pessoas. Ele considerava que a forma “correta” — como forma da
realidade, da consciéncia, da natureza e da histéria — era a solucao para todos os problemas,
e se considerava um benfeitor da humanidade.)

Na verdade, o que existia, nos anos 20, era um sonho de criacdo de um homem
novo. O Neopkasticismo, também chamado De Stjl (em fungao de uma revista que tinha este
nome e divulgava suas ideias), durou oficiaimente até 1928, e nasceu de um grande
sentimento de indignacao diante da violenta guerra que atingiu a Europa; seu propdsito era,
portanto, o de uma revisao dos valores da sociedade perante a vida.

E possivel observar que as ideias estéticas de cunho fiosdfico articuladas a questdes
sociais desenvolvidas pelo Neopbsticsmo influenciaram diretamente o discurso e o
programa da Bauhaus. As aproximagoes sao evidentes ndao apenas no que diz respeito a
algumas caracteristicas de ordem plastico-formal comuns a produgdo de ambos, mas
também na proposta de se aplicar um mesmo principio a varias formas de manifestagao
artistica, visando a qualidade final do ambiente social e urbano. A producao de outros nomes
que fizeram parte do De Stfj como o artista plastico, designer, poeta e arquiteto Theo Van
Doesburg (1883-1931) — que chegou a lecionar na Bauhaus — e o arquiteto e designer Gerrit
Thomas Rietveld (1888-1964), sao exemplos disso:

' Da esquerda para a direita, de cima para baixo:

FIGURA 10 - “Composicdo em vermelho, amarelo e azul”(1927), éleo sobre
tela de Mondrian.
Fonte: ARGAN, 1992, p.411.

FIGURA 11 - Polfrona com elementos em negro, vermelho e azul(1917), em
madeira laqueada, de Gerrit Rietveld.

Fonte: Disponivel em: <http://emptyeasel.cony2007/10/23/ the-de-stijl-art-
movement-also-nown-as-neo-plasticismy>. Acesso em: 12 jan. 2011.

FIGURA 12 - "“Ciné-bal de IAubette’; na Place Kléber, em Strasbourg (design
| de 1926-27, executado em 1927-28), de Theo van Doesburg e Hans Arp.

Fonte: Disponivel em : <http:// commons.
wikimedia. org/wiki/File:Cin%3%A9_dancing_Strasb
ourg_-_ Theo_van_Doesburg060611_006. jpg>.
Acesso em: 12 jan. 2011.

FIGURA 13 - 'Casa Schrdeder” (1924), em
Utrecht, Amsterdd, de Gerrit Rietveld.

Fonte: Disponivel em: <http:// commons.
wikimedia. org/wiki/File:RietveldSchroederhuis. jpg>.
Acesso em: 12 jan. 2011.
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Também vale a pena observar que o pensamento de Mondrian de que “o artista seria

|||36

absorvido pelo ser humano total [e] o ndo-artista seria seu igual'® encontra paralelo no

pensamento de Gropius quando este se refere ao artista como o “protdtipo do homem
integral™’.
No lvro Neopksticmo na pintura e na arquitetura, que reune textos de Piet

Mondrian, encontramos a afirmacao de que, em sua esséncia, o projeto neoplastico:

consistia na realizagdo plena dos objetivos espirituais da arte, por meio da conversao
em arte da totalidade das coisas que envolvem o homem. Numa formulagdao que se
tornaria referéncia para o conjunto das vanguardas construtivas, a arte se
plasmaria no ambiente, se dissolveria na prépria vida. 38

O pensamento e a pratica de construtivistas e neoplasticistas, inspirados por ideias
voltadas para a reconstrucao ou reformulagdo do mundo, seus objetos e seus valores,
buscando influenciar direta ou indiretamente o curso da vida, garantem aqui o seu lugar
como referéncia. Também no caso das praticas colaborativas de community-based art as
acoes se entrelacam no universo cotidiano, buscando alterar percepgoes e transformar as
relagbes didrias — com uma postura certamente poltica (mas nao necessariamente
partidaria, como era o caso dos construtivistas russos), e através de processos que buscam
transcender as solugdes formais e vivenciar as relagdes humanas (sem apostar em formas-

modelo e em respostas universais, como sugeriam 0s neoplasticistas).

Semper, Loos e Wright: revestimento e organicidade

Como pudemos observar, no periodo que compreende a transicao do século XIX para
0 XX instala-se no meio artistico a busca por um paradigma simbdlico que fosse capaz de
estabelecer um contraponto ou se unir ao paradigma construtivo-tecnicista-industrial.

Voltando um pouco atras, constatamos que o arquiteto e tedrico alemao Gottfried
Semper (1803-1879) — que, na segunda metade do século XIX, em Viena, foi o arquiteto
teatral de Richard Wagner que, como ja vimos, foi quem divulgou o conceito de “obra de
arte total” — foi também um dos proponentes desta ideia de um novo paradigma,

apresentando um “entendimento associativo da arquitetura, onde o edificio € o fragmento de

3 MONDRIAN apud LEONIDIO, 2008.

¥ GROPIUS, 1972, p.211.

% Texto de divulgacdo do livio Neoplasticismo na pintura e na arquitetura, que reline escritos de Piet
Mondrian, lancado pela editora Cosac Naify, em agosto de 2008. Disponivel em: <http://editora.cosacnaify.
com.br/ObraSinopse/10738/Neoplasticismo-na-pintura-e-na-arquitetura.aspx>. Acesso em: 16 dez. 2010.
(grifo nosso)


http://editora.cosacnaify.com.br/ObraSinopse/10738/Neoplasticismo-na-pintura-e-na-arquitetura.aspx
http://editora.cosacnaify.com.br/ObraSinopse/10738/Neoplasticismo-na-pintura-e-na-arquitetura.aspx
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uma realidade maior, e se torna a construcdo das condicbes de vida”*

(o que nos remete ao
pensamento posterior de Gropius, segundo o qual projetar o espaco € projetar a existéncia,
e vice-versa).

Segundo uma analise recente da arquiteta Denise Morado Nascimento, deste modo
Semper conferiu uma dimensdo antropoldgica a nogdo de forma tectdnica.

Para reforcar o carater simbdlico da arquitetura, Semper elegeu como seu elemento
primordial o LAR, enquanto espaco doméstico, intimo, privado e sagrado. Um territorio
microssocial capaz de gerar questdes sobre o habitar e suas relagdes internas e externas. E
em sua busca por voltar a arquitetura para aspectos imateriais, para que fosse considerada
enquanto instancia sensivel, Semper partiu, paradoxalmente, de uma “cultura do materil”,
que entendia o0 revestimento como tudo aquio que constitui 0 ambiente e 0 envolve — neste
sentido, uma materialidade global, o que ja seria, em si, uma visao ambiental, preocupada
com a qualidade do ambiente na relacdo com o corpo seu usuario. Semper propunha uma
nova espacialidade, mais tati, mais corpdrea, mais epidérmica, no ato de trabahar a
afirmag8o do espaco através da arquitetura®’. E passou a considerar a arquitetura como arte
“césmica”, mais do que representativa, estabelecendo, também, uma relacao entre tectonica
e transcendéncia, para explicar a transformacao do material moldavel em arte.

Na continuidade das ideias de Semper, o arquiteto austriaco Adolf Loos (1870-1933),
apesar de sua visdao extremamente racionalista e rigida da arquitetura e das artes, retomou o
principio do revestimento ao relacionar duas modalidades de envolvimento do corpo que
seriam o vestuario e a arquitetura, tidos por ele como elementos fundamentais da cultura
material de uma sociedade. A articulacao entre gewand (termo alemao para “vestimenta
protetora do corpo”) e wand (termo alemao para “parede protetora do lar”) — dois exemplos
de domesticidades, duas situacdes de intimidade — viria a ser trabalhada, futuramente, em
diferentes contextos e de diferentes formas, por muitos artistas como, por exemplo, pelos
brasieiros Hélio Otticica e Lygia Clark, em suas propostas de dimensao sensorial.

Mas antes de falarmos de Oiticica e Clark, que constam também de nossas
referéncias, € necessario mencionar um outro austriaco, o artista Hundertwasser (1928-
2000), para quem “a casa que o homem talha segundo o seu gosto é a extensao do
vestudrio que cobre sua pele bioldgica”*. Hundertwasser, que atuou da década de 1950 aos

% MASSARA, s/d. (texto do arquiteto-urbanista e professor da UFES para o site TERRITORIOS.ORG, que
apresenta textos sobre historia e teoria da arquitetura e do urbanismo).

“ MORADO NASCIMENTO, 2008.

# paragrafo escrito (até este ponto) a partir de notas de aula da disciplina Arte e Arquitetura: convergéncias
modernas e contemporaneas, ministrada pelo Professor Stéphane Huchet, como disciplina eletiva do Mestrado
em Arquitetura, pelo Nucleo de Pos-Graduagao em Arquitetura e Urbanismo (NPGAU) da Universidade Federal
de Minas Gerais, durante o 1% semestre de 2010.

“ RESTANY, 2002, p.23.
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anos 90 voltaria a trabalhar a ideia de revestimento, de diferentes espessuras, de diferentes
tessituras, a partir de uma definicao das cinco peles que envolvem o homem, sendo: 1° pele
— a epiderme; 2° pele — o vestuario (roupas); 3% pele — a casa (moradia); 4° pele — 0 meio
social (famiia, amigos, nacao); e 5% pele — o meio ambiente (planeta Terra), ou seja,

abrangendo todo o contexto de vida de uma pessoa.
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FIGURA 14 — As Cinco Peles do Homem
(Viena, 1998), desenho a tinta de

Hundertwasser.
Fonte: RESTANY, 2002, p.37.

Apesar de compartihar o principio do revestimento com Loos, as ideias de
Hundertwasser eram completamente contrarias as dele, que considerava o ornamento um
crime — um desperdicio, “desviante”, “um recurso de emburrecimento”, uma estratégia do
Estado para atrasar a evolucdo cultural dos povos® — e repudiava as obras de Gaudi (que,
por sua vez, serviram de referéncia ao artista austriaco). Hundertwasser chegou a escrever,
em 1968, um manifesto denunciando os danos causados pelas ideias racionalistas de Loos e
a favor das alteracOes individuais nas fachadas dos edificios: “Los von Loos” (em alemao,
cuja traducdo seria "Longe de Loos”) ou “Loose from Loos™ A Law Permiting Individual
Buiding Atterations or Architecture-Boycott Manifesto (em inglés, cuja traducao seria "Livre
de Loos™ Uma Lei Permitindo Alteracoes Individuais nos Edificios ou Manifesto do Boicote a

Arquitetura)™.

Um outro nome que se tornou referéncia para artistas e arquitetos envolvidos em

varios movimentos, mas que se manteve a parte, livre de grandes influéncias e

3 MASSARA, s/d.
* Tradugdo nossa. Vide texto do manifesto na integra (em inglés) em anexo.
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desenvolvendo seu préprio estio, com obras comprometidas, acima de tudo, com o local
especifico onde seriam implantadas, foi o americano Frank Lloyd Wright (1867-1959), que
tinha por principio utiizar ao maximo materiais locais.

A partir de projetos concebidos através de um processo ‘“organico” de
desenvolvimento, os locais reestruturados transformavam-se, entdao, em locais de vida. Mas,
como coloca Argan, Wright “nao era um naturalista no sentido do mimetismo formal
ruskiniano”, e considerava como “‘organico’ aquilo que ‘forma um sistema’, como a
arte, que concebendo o espaco como um campo de forgcas “‘forma um sistema’
entre a realidade natural e a realidade humana”, kevando em consideracao tanto a
natureza quanto a cultura. Trata-se da relacdo estética com o mundo como forga
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propulsora e “afirmacao da existéncia”.

Ainda segundo Argan, Wright considerava:

o contato direto do individuo com a realidade [...] antes como o principio da
democracia, no sentido préprio da maxima lincolniana: liberdade é a possibilidade
reconhecida a cada individuo de definir de maneira direta e pessoal sua relagdo com
o mundo®.

Portanto, para ele, a casa ndo deveria condicionar a existéncia, mas sim permitir o
contato do homem com a realidade para que este pudesse se realzar (pensamento que se
articula com as ideias de Semper e Gropius, mencionadas anteriormente, que se referem a
importancia da relacao entre homem e casa/edificacdo, na medida em que, enquanto espaco
vivencial, o edificio contribui para que o homem se faca presente e se reconheca no mundo).
Neste sentido, a arquitetura também teria o poder de contribuir para uma vida mais
auténtica — o que seria, para o arquiteto (considerado por ele um mestre sabio), uma
responsabiidade e uma missao.

Através de seu pensamento e sua obra, o arquiteto americano colocou em pauta
questbes que sao muito caras a andlise das acOes artisticas que interessam a nossa
pesquisa, como o fato de que o espaco é uma dimensao da existéncia, determinada pela
propria atuacao dessa existéncia; que a arte pode ser concebida como “gesto” ou como
“acao do sujeito no mundo”, nao tendo que se limitar a ser pensada como determinante de
objetos; que o trabaho artistico pode lidar com elementos extraidos diretamente da
realidade; e que caberia ao artista, através da arte, conferir as coisas um sentido diferente

do habitual, intensificando, com isso, o valor da existéncia. ¥/

4 ARGAN, 1992, p.298.
% Jbidem, p. 296.
¥ Ibidem, p.298 e 300.
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Entre aproximacOes e distanciamentos, o que nos interessa na analise das propostas
destes trés arquitetos é o surgimento da nocao da importancia que a influéncia dos
ambientes fisico, social e cultural que envolvem o homem exercem sobre sua vida cotidiana.
Trata-se de uma preocupacao com a questao do sujeito, onde a experiéncia sensivel ganhou
relevancia. Além disso, podemos considerar como uma busca pelo que poderiamos chamar
de uma “arquitetura da reconciiacao”, pautada em uma visao representativa, ideoldgica e
experimental da arquitetura no ambito da experiéncia estética, em contraposicao a ideia de
sua atuacdao como um espaco tenso, limitador e contraditdrio.

Gaudi: arquiteto-artista e Hundertwasser: artista-arquiteto

Continuando a andlise de possiveis espacos de reconciiacao, retomamos Gaudi e
Hundertwasser.

Apesar do arquiteto catallo Antoni Gaudi i Cornet (1852-1926) situar-se
cronologicamente entre os primeiros de nossa lista de referéncias, optamos por menciona-lo
em conjunto com o artista austriaco Hundertwasser (1928-2000), que atuou décadas a
frente, pela aproximagdao entre os projetos “utdpicos” e visionarios realzados por ambos (o
termo “utdpicos” aparece entre aspas porque seus projetos ndo sé foram executados, como
definem configuracdes espaciais consideradas modelo em termos de qualdade visual,
sensorial e vivencil) .

A partir de suas convicgdes fundamentais, baseadas no empirismo e em preceitos
humanistas, os dois criadores ultrapassaram convengdes, romperam com as regras vigentes
e se dispuseram tanto a atuar a partir de uma postura de “indiferenciacao” quanto a criar
obras que funcionassem como dispositivos “indiferenciadores™.

Gaudi, artista por exceléncia e genialidade, deixou inimeras obras singulares na
cidade de Barcelona, como resultado de um trabalho que aliava arte e técnica, ornamento e
estrutura, como aspectos inseparaveis de um estio Unico. Considerado por alguns como
representante de um dos extremos da arquitetura Art Nouveau, sua obra recebeu influéncias

do ja mencionado Movimento Arts & Crafts, regido por Wiliam Morris.

* Trabalhamos com a ideia de “indiferenciacio” no sentido de disponibilidade total, ou seja, entendendo a
indiferenca ndo como desinteresse, mas, ao contrario, como um interesse por tudo. Assim, para criar algo novo,
em algum momento o sujeito tem que indiferenciar tudo e se colocar disponivel, o que significa adotar uma
postura ndo excludente. Por consequiéncia, obras criativas sdo capazes de propor conexdes indiferenciadoras ou
de funcionar como dispositivos de indiferenciagdo. (A partir de notas de aula da disciplina Comunicagao,
Visualidade e Cultura, ministrada pelo Prof. Dr. Potiguara Mendes da Silveira Jr., no Curso de P4s-Graduacdo
Lato Sensu Especializagdo em Artes, Cultura Visual e Comunicacdo, pelo Departamento de Artes e Design da
Universidade Federal de Juiz de Fora, 2005)



48

Embora realzasse um trabalho precioso, rico em detalhes, Gaudi utiizava materiais
simples, sempre que possivel disponiveis — as passarelas, viadutos e muros de arrimo do
Parc Glel| por exemplo, foram feitos com as pedras do prdprio terreno — e muitas vezes
reciclados — como os restos metalicos de bobinas téxteis utiizados na Crpta da Cobnia Giiell
e as ceramicas defeituosas, xicaras e pires quebrados, garrafas de vidro e cacos de toda
sorte utiizados na confeccao do trencadis (mosaicos aplicados sobre superficies curvas), que
aparece em bancos, coberturas, paredes, tetos, colunas e ornamentos de varias de suas
obras (FIGs. 15 a 17). Nacionalista, Gaudi fazia questao de falar o cataldo e se valia das
tradicOes artesanais de sua terra natal: a ceramica e o ferro forjado — 0 que demonstra que
sua busca pela originalidade passava literalmente por uma “volta as origens”.

A identidade de suas obras deve-se nao apenas aos materiais por ele utiizados e ao
modo como os utiizou, mas também ao modo como conduzia o trabalho em equipe. Tal qual
os artistas que hoje trabalham fora dos ateliés, Gaudi nao era um arquiteto de escritdrio. Ele
era, essencialmente, o artesao medieval, que tomava as decisdes finais em campo, onde o
material estava sendo manuseado, e nao sobre a prancheta. E contava com a colaboragao
de excelentes artesaos, a quem dava lberdade de execucao e criagao a partir dos esbogos
que discutia com eles préprios. No caso do Parque Gliel, apenas parte do desenho do
mosaico que recobre os bancos (FIG. 16) foi realzada por Gaudi, tendo sido o restante
confiado ao sentido artistico dos operarios da obra, que executaram o servico sob a forma

de um trabalho coletivo.

Da esquerda para a direita:

FIGURA 15 - "Parc Glie//”(1900-1914), em Barcelona — Praga suspensa circundada por bancos emforma de uma grande
onda, cobertos por mosaicos de ceramica. Espaco de grande frequentagao.

Fonte: Disponivel em: <http://voyagemidipyrenees.blogspot.com/2010_10_01_archive.html>. Acesso em: 22 jan. 2011.
FIGURA 16 — "Parc Gliell” — Detalhe dos mosaicos irregulares dos bancos.

Fonte: Disponivel em: <http://geometricasnet.wordpress.comy/category/arquitectura/ >. Acesso em: 22 jan. 2011.
FIGURA 17 - "Parc Gliell”—Passarela construida com as pedras do préprio terreno.

Fonte: Disponivel em: <oglobo.oglobo.comy/blogs/bloguinho/posts/2008/10/casa-da-flor-131663.asp>.Acesso em: 22 jan.

A integracdo entre as artes e entre arte e espacos de vida que Gaudi alcancou faz de
sua obra um exemplo de “obra de arte total”; ele uniu em si o engenheiro, o arquiteto, o
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escultor e o pintor — o construtor e o artesao —, com seus respectivos feitos, e muito bem
feitos. Lidando com as caracteristicas concretas do lugar em que construi@, colocava as
pessoas em contato com a realidade natural, através da criacdo de formas artisticas
fantasiosas. Entretanto, o nao entusiasmo da populagdo com o Parc Giiel, a época, revelou
a falta de amadurecimento da sociedade “para tais concepcdes vanguardistas”.*

O que vem a fazer par com a Teoria do Transautomatismo, de Hundertwasser, que
“era simultaneamente uma critica ao analfabetismo preceptivo do publico e uma afirmagao
da necessidade de uma participacdo criativa do mesmo perante a obra de arte™®, para que
ela passasse de obra inerte a arte viva (como colocado por Duchamp).

Hundertwasser dizia:

O direito a criagdo é um direito universal que todos temos [...]. Eis a razdo porque a
sociedade é criminosa: pela educacao que nos da, suscita em nds automatismos-
reflexos que nos fazem viver mal nas nossas [...] peles, desviando-nos do nosso
verdadeiro objetivo, que é o de viver bem. >

Mais conhecido inicialmente como um grande pintor, o vienense Hundertwasser
passou a atuar, posteriormente, como um especialista no redesign de “casas doentes”.
Assim, além de se tornar conhecido como “o pintor-rei das cinco peles” (por sua definicao, ja
mencionada, das cinco peles do homem: a epiderme, o vestuario, a moradia, 0 meio social e
0 meio ambiente) também ficou conhecido como o “médico da arquitetura”.

O artista-arquiteto desenvolveu sua obra em favor de um Aabitat de melhor
qualidade, voltado para uma arquitetura mais humana e em harmonia com a natureza. A
arte havia lhe creditado o dever de ajudar o ser humano a resgatar a esséncia de sua
relagdo com a natureza, de forma a restituir-lhe o instinto criativo, a liberdade, a identidade
e o direto a felicidade. Suas preocupacoes com os problemas da qualidade de vida
passavam ainda pela defesa da dignidade do trabalho, pela higiene moral, pela defesa do
patrimonio cultural e pela ecologia. Hundertwasser assumia na vida os mesmos direitos e
deveres que assumia em sua arte. E assumia seus direitos como se fossem deveres. >

Além de um homem voltado para a pratica, foi também um tedrico — escreveu varios

manifestos e realzou diversas acdes em defesa de suas ideias. Dentre eles, o Manifesto do

4 ZERBST, 1985, p.150.

% RESTANY, 2002, p.21.

St Ibidem, p.22.

32 Seu nome de registro era Friedrich Stowasser. Em 1949 ele adota o nome Hundertwasser. Traduzindo Sto
como “cem”, que corresponde a Hundert em russo e em todas as linguas eslavas, o significado seria “a agua a
poténcia cem”. Em 1961 altera seu nome para Friederich e depois para Friedreich. Em 1968, faz nova
amalgama e se torna Friedensreich (“reino da paz”) Hundertwasser Regentag (“dia de chuva”). (RESTANY,
2002, p.16)

3 Ibidem, p.59.
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Bobr contra o Racionalsmo na Arquitetura®®, de 1958, desenvolve o pensamento de que
“todos deveriam ser capazes de construir suas casas”, assim como qualquer pessoa pode
pintar ou esculpir; de que “somente quando o arquiteto, o pedreiro e 0 morador se unirem
na mesma pessoa sera possivel falar em arquitetura”; e de que “o homem tem que
readquirir a funcdo critica e criativa que perdeu e sem a qual ele deixa de existir como ser
humano”; além de condenar veementemente a arquitetura racionalista. Aqui, o bolor
simbolza a natureza e seu poder criador, a organicidade viva; sua capacidade de
proliferagdo e expansdo, assim como o desenho da espiral, serviam de metafora ao projeto
de expansao da criatividade e do individuo proposto por Hundertwasser.

O Pintorariunm™, de 1959, defende a criagdo de uma escola ndo de arte, mas de
pensamento e vida; voltada ndo para a instrugdo, mas para a concentragdao autbnoma e
criativa. Contra a padronizagdo, a esteriizagdo e a reproducao de tudo; contra a impoténcia
criativa. A favor da contemplacao e geracao. Por uma educacdo transautomatica criativa. O
ponto de partida para uma revolucao espiritual.

No manifesto O Teu Dieito de Janela — O Teu Dever de Arvore, de 1972, os
principios defendidos sdao o arranjo individual das fachadas, tehados cobertos de vegetacao
e a presenca de arvores “morando” dentro das casas:

O homem, se quiser permanecer em harmonia com a natureza, deve tomar

consciéncia do seu direito mais inato: o direito individual ao arranjo da fachada de
56

sua casa.

Tens o direito de enfeitar a teu gosto, e tao longe quanto o teu brago alcance, a tua

janela ou fachada exterior, para que as pessoas possam ver de longe: “la vive um

homem livre”.”

*Vide o manifesto na integra (em inglés), em anexo.

% Vide texto na integra (em inglés), em anexo.

% RESTANY, 2002, p.8.

57 Ibidem, p.27; HUNDERTWASSER, 1997, p. 271. (traduc8o nossa). Vide também anexo Window Dictatorshjp
and Window Rights, 1990.
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Na pagina anterior: FIGURAS 18, 19 e 20 — Exemplos de como exercer O Teu Direito de Janela.
Da esquerda para a direita:

FIGURA 18 — uma demonstracdo feita por Hundertwasser em Essen (1972), na Alemanha;
FIGURA 19 - detalhes da fachada da Hundertwasser House (1977-1986), em Viena, na Austria,
onde as janelas ndo apenas tém diferentes cores e posicdes, mas também diferem na forma e no

tamanho;
FIGURA 20 - uma demonstragdo feita por Hundertwasser em Biilach (1972), na Suica.
Fonte: HUNDERTWASSER, 1997, p.78 e 271.

A natureza livre deve crescer por todo o lado [...]. Aquilo que é paralelo ao céu
pertence a natureza [...] nas cidades se devera poder respirar novamente o ar da

floresta.®

As arvores locatarias pagam seu aluguel com oxigénio, sua capacidade para absorver
poeira, como uma maquina anti-barulho que produz siléncio, erradicando as toxinas,
purificando a agua de chuva contaminada, produzindo alegria e salide, como um
atrativo de borboletas e com a sua beleza, e em muitas outras moedas. >

FIGURAS 21, 22 e 23 - Exemplos de como exercer O Teu Dever de Arvore.

Da esquerda para a direita: )

FIGURA 21 — um primeiro esbogo do £squema da Arvore-Locataria(1973), desenho de Hundertwasser em
tinta e aquarela sobre papel;

FIGURA 22 — Maquete-demonstracdo da proposta das drvores-locatarias (1975), feita por Peter Manhart,

em Viena; )
FIGURA 23 - Arvore-locatdria da Fabrica de Porcelanas Rosenthal (1980-1982), em Selb, na Alemanha,

que teve sua fachada remodelada por Hundertwasser.
Fonte: FIG.20 — (RESTANY, 2002, p.31); FIGs. 21 e 22 — (HUNDERTWASSER, 1997, p.83 e 122).

Ainda viriam os textos Cor na Arquitetura, de 1981; Utopias concretas para uma
cidade verde, de 1983; e a entrevista, concedida na Alemanha e desenvolvida sob a forma
de argumento, intitulada Espaco para Habitar — Espaco para Viver: a favor de uma poltica
de arquitetura residencial diferente, de 1993%° (vide anexos). ABm de cartas e outros
pequenos textos.

Apesar de inaugurar suas intervencoes no tecido urbano em 1972, quando em fungao

da apresentacdo de O Teu Diretto de Janela — O Teu Dever de Arvore em um programa de

8 RESTANY, 2002, p.27. Ver também a Tree-Tenant Letter (Carta da Arvore — Locataria), de 1973, em anexo
(eminglés).

> HUNDERTWASSER, op.ct., p. 80 e 82. (traduc3o nossa)

% Vide textos na integra (em inglés) nos anexos.
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TV Hundertwasser remodelou as fachadas das casas de trés familas, as construcdes e
intervengGes mais significativas em edificios comecaram a partir de 1980, quando a
municipalidade de Viena lhe encomendou um edificio de apartamentos populares. As
negociacoes para tal obra, que duraram de 1977 a 1980, tiveram o estimulo inicial do entao
Chanceler de Viena, Dr. Bruno Kreisky, que em carta de apoio e reconhecimento a qualidade
do trabalho de Hundertwasser, escreveu:

Hundertwasser esta firmemente convencido de que ao lado da atuagdo de
engenheiros, urbanistas, arquitetos, economistas e politicos, que véem o problema
primeiramente de um ponto de vista do resultado funcional e racional, ha um
componente crucial que estda preponderantemente ausente, aquele que
particularmente tem que suportar as necessidades mentais humanas: a estética-
criativa. Eu acharia muito Gtil dar uma longa e forte olhada em como um homem
como Hundertwasser, cujos esforcos em ecologia e arquitetura tém encontrado
grande reconhecimento no exterior, poderia dar uma voz real a essa discussao. Seus
modelos arquitetonicos e recomendagbes ecologicas tém sido incluidos em
programas de congressos internacionais e em livros estrangeiros. Por que a Austria
ndo deveria dar o exemplo, construindo uma casa funcional na qual as ideias
ecoldgicas de Hundertwasser pudessem ser aplicadas e se tornar realidade?%!

Hundertwasser teve, entdo, a possibiidade de colocar em pratica todos os seus
principios e provar sua teoria. E o fez com sucesso. Sua atuacao se estendeu a outros
edificios residenciais, além de fabricas, museus, hotéis, restaurantes, igrejas e hospitais — e,
nestes Ultimos, os especialistas confirmaram uma transformagdo positiva no estado de
espirito dos doentes, com uma consequente mehora em suas condicoes, apds a
remodelagem do ambiente. O akcance social e poltico de sua arte tornou-se indiscutivel.

Acima, da esquerda para a direita:

FIGURA 24 — Departamento de Oncologia do Hospital Universitario remodelado por Hundertwasser (1991-1994), em Graz,
na Austria.

FIGURA 25 — Hundertwasser House (1977-1986), habitacdo social (50 apartamentos), em Viena, Austria.

FIGURA 26 — KunstHauslWien (1989-1991), antigo prédio remodelado por Hundertwasser e transformado em espago
cultural e museu, em Viena, Austria.

Fonte: FIGs. 24 e 25 — (RESTANY, 2002, p.52 e 45); FIGs. 26 — (HUNDERTWASSER, 1997, p.314).

61 HUNDERTWASSER, 1997, p. 250. (traducdo e grifo nossos)
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FIGURA 27 — Roling Hill — aldeia de
termas quentes de Blumau (1990-1997),
um complexo hoteleiro pensado como
modelo de cidade ideal.

Fonte: RESTANY, 2002, p. 54.

Diferentemente de Gaudi, que era um arquiteto-construtor, o artista-arquiteto
Hundertwasser precisava do auxiio de arquitetos-engenheiros que calculassem e
acompanhassem a execucao de seus projetos. Analsando seu processo de trabalho é
possivel verificar que, assim como Gaudi, ele explorava as iniciativas individuais dos
pedreiros e ladrihadores que com ele trabalhavam, limitando-se a dar-hes sugestdes gerais
como “nada de réguas, nem esquadros ou niveis de agua”. Com isso, buscava a harmonia
natural e o esplendor da diversidade. Estimulando o livre exercicio da criatividade de seus
colaboradores, conseguia fazer com que o entusiasmo se espalhasse por todo o canteiro de
obras. Os trabalhadores passavam a se identificar com o trabalho como sendo uma criacao
de sua autoria e, nos finais de semana, levavam a famiia para ver o que tinham criado no
espaco que hes fora confiado. Tal qual o arquiteto cataldo, o austriaco tinha o espirito de
companheirismo das confrarias que reuniam os artffices. E criticava o ambiente de trabalho
atual, em que so se fala em salarios e horarios, esquecendo-se da formacao profissional.
Hundertwasser propunha uma revolugdo através da qual a arte imposta fosse substituida
pela era do trabahador criativo.®” Entre seus pedreiros, chegou a ouvir declaracbes
reveladoras como: “Enfim, vou me ver livre da minha Ulcera estomacal” — em referéncia a
quao prazeroso era realizar um trabaho criativo, se comparado ao sistema convencional de
trabalho dominado por regras estressantes.

Da esquerda para a direita:

FIGURA 28 - Ladrilhador dispondo
livremente as pegas no piso da Casa
Hundertwasser, em Viena, Austria.

FIGURA 29 - Hundertwasser e sua
turma de pedreiros, no canteiro de
obras.

Fonte: HUNDERTWASSER, 1997, p.29%5 e
261.

62 HUNDERTWASSER, 1997, p.287.
8 Ibidem, p.294.
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Hundertwasser acreditava no caminho da felicidade através da beleza e dizia que a
beleza era sempre funcional, uma vez que, segundo suas ideias, a arte e a beleza eram
capazes de lbertar o individuo preceptivo, conferindo-lhe a posse de seu direito a criacao.
Como coloca o critico de arte Pierre Restany:

O fundamento do seu projeto de sociedade repousa na beleza: Hundertwasser
considera-o na sua totalidade dindmica como uma obra de arte in progress, em
progressdo perpétua, indissociavel de sua pintura. Em Hundertwasser tudo parte da
arte e regressa a arte. Nada se perde, nada se cria fora da arte. ®

Ndo ha beleza sem arte, que é a arte de viver.®

Tanto Gaudi quanto Hundertwasser acreditavam que, para o ser humano, nao
existem padrdes definitivos. N3o por acaso, as obras de um e os edificios redesenhados de

%6 — um odsis para 0

outro funcionam como “um oasis [...] no deserto da habitacdo raciona
ambiente urbano e um oasis para o ambiente mental de seus moradores e usuarios.

Sua proposta de desenvolver um trabalho coletivamente, contando com a
participacdo criativa de colaboradores; seu entendimento da importancia da integracao entre
o homem e o meio natural e construido que o cerca; sua capacidade de colocar as pessoas
em contato com a realidade através de dispositivos artisticos, entendendo que a arte precisa

ser vivida, os fazem referéncias necessarias no desenvolvimento dessa pesquisa.

A lberdade absoluta do jogo (para citar Schiler) que encontramos em Gaudi e
Hundertwasser, sua preocupacdo com o aspecto lidico dos espacos arquitetonicos e
urbanos, e com a atmosfera dos ambientes, seriam, ainda que de uma outra maneira,
vivenciadas, exploradas e amplamente teorizadas por uma corrente que desenvolveu seu
pensamento e sua pratica de meados da década de 1950 até o inicio dos anos 70, portanto,
coincidindo com as primeiras décadas de atuacdo de Hundertwasser — o movimento

situacionista.

Os Situacionistas: “psicogeografia” e “construcao de situacoes”

Assim como outros movimentos ja citados, também fruto de um periodo pds-guerra
(agora, pds-Segunda Guerra), marcado pela necessidade de reconstrucdao urbana, surgiu o

6 RESTANY, 2002, p.57.
& Ibidem, p.30. (grifo nosso)
% Ibidem, p. 47.
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movimento de vanguarda envolvendo arte e poltica que ficou conhecido como Internacional
Situacionista (IS). A critica a “sociedade do espetaculo” (capitalista, mercantil e midiatica), a
proposta de renovar a agao da arte na vida, e o convite para que se vivenciasse uma nova
concepcao de cidade foram suas bandeiras.

A formacao da IS resultou da convergéncia de propostas de grupos que rejeitavam
formas pré-estabelecidas e todo e qualquer condicionamento imposto pela sociedade. Da
fusdo de ideias da Internacional Letrista (IL), da Associagdo Psicogeografica de Londres e do
MIBI (Movimento Internacional por uma Bauhaus Imaginsta) nasceu o movimento, ainda
com influéncias do Dadasmo e do Surrealsmo.

A Intemacional Letrista, por sua vez, foi um movimento artistico-intelectual criado na
Franca dos anos 50, por Guy Debord (1931-1994) — que viria a ser o fundador e um dos
principais membros da IS — e alguns amigos, que buscava viver no cotidiano as conquistas
da poesia moderna, apresentando suas ideias através de manifestos e atos performaticos.
Os letristas da 7L, assim como a Associacdo Psicogeogréfica de Londres e o MIBI (que foi
fundado pelo artista dinamarqués Asger Jorn, apds a dissolucdo do grupo CoBrA%), se
interessavam por questdes sobre a cidade, a arquitetura e o urbanismo, e eram contrarios
ao excessivo funcionalismo moderno.

No periddico Pothatch, publicado pela Intermacinal Letrista de 1954 a 1957,
apareceram pela primeira vez as ideias que se tornaram a base do pensamento da
Intemacional Situacionsta — os principios e praticas da “psicogeografia”, da “deriva” e da
“construcao de situagdes”.

A “psicogeografia”, campo de pesquisa que se define como:

O estudo dos efeitos exatos do meio geografico, conscientemente planejado ou ndo,
gue agem diretamente sobre o comportamento afetivo dos individuos®,

apresenta-se diretamente relacionada a pratica da “deriva”, que consiste em andar sem
rumo, passando por diferentes ambientes, apropriando-se do espago urbano. Deste modo, a
“psicogeografia” permitiia 0 desenvolvimento de cartografias afetivas, subjetivas e psiquicas

dos diversos espacos percorridos durante as deambulagdes, em seu “nomadismo

% Grupo que reuniu representantes de arte experimental da Dinamarca, Bélgica e Holanda, de 1948 a 1951. O
nome CoBrA faz mengdo as iniciais das capitais destes 3 paises que sdo, respectivamente, Copenhague,
Bruxelas e Amsterda. Seus membros defendiam um novo estilo pictdrico baseado na livre expressdo e no gesto
esponténeo, e propunham aos artistas uma participagdo ativa na reconstrugdo européia. As teses do arquiteto
holandés Constant sobre “o desejo, o desconhecido, a liberdade e a revolugdo”, tdo caras aos situacionistas,
foram publicadas previamente na 4* edicdo da revista Cobra.

% Definigdes IS apud FELICIO, 2007, p.51.
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visionario”®. Tais cartografias serviiam de base a “construcdo de situacdes” e as propostas
de intervencdo, que se desenvolveriam pautadas em uma postura lidico-construtiva,
considerando o espaco fisico e os comportamentos que o frequentam e o habitam.

Na “situacdo construida”, a representacao artistica & substituida pela “realizacado
experimental da energia artistica nos ambientes do cotidiano””. A ideia de se transformar as
situagOes cotidianas em momentos lidicos visava combater a passividade das pessoas diante
da vida (que seria a responsavel por sua “espetacularizacao”), ampliar as possibiidades de
relacionamento e incentivar a criagao de ambientes coletivos (vale tracar um paralelo com a
Teoria do Transautomatismo, de Hundertwasser).

Como os precedentes Dadamo (1916) e Surrealsmo (1924), o Situacionismo queria
levar a imaginacao ao poder. Uma vez que a adocao da postura racionalista havia levado a
sociedade mundial a duas grandes guerras, talvez a solucao fosse apostar em uma maior
iberdade na relacdo com o mundo. Deste modo, o aleatdrio, assim como a exploragao do
desconhecido, do desejo e do inconsciente deveriam ser experimentados.

O “jogo” dadaista que contestava e subvertia valores, desmistificando conceitos
estabelecidos (lembrar dos ready-mades de Duchamp), e a relacao que os surrealistas
estabelecam entre a dimensdo estética e o inconsciente foram, assim, fontes de grande
relevancia para a definicdo das praticas e principios situacionistas, cujo objetivo era
conseguir substituir o olhar comum, passivo e desatento sobre as coisas e lugares do mundo
que nos cerca por um novo olhar, capaz de estimular novas ideias e novas relages. Aio
principio do “desvio” (détournement), entendido enquanto deslocamento de sentido e
encarado como exercicio e possibiidade de construcao de novas percepcoes, a partir da
utizacao de elementos preexistentes em um novo arranjo.

Para os situacionistas, a condicao de uma vida mais feliz, mais rica e mais completa
também passava pela concepcao de “urbanismo unitario” que, segundo consta nas
definicdes presentes no primeiro nimero da revista 7S, lancada em 1958, seria:

A teoria do emprego conjunto de artes e técnicas que concorrem para a construgdo
integral de um ambiente em ligacdo dindmica com experiéncias de comportamento.”

E que, como podemos perceber, estava intimamente relacionada a pratica da
“psicogeografia”.

 CAMPBELL, 2007, p.17.
7° BOURRIAUD, 2009, p.118-19.
"t pDefinigdes IS apudFELICIO, 2007, p.82. (nota de rodapé)
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Partindo, portanto, do principio de que a rede urbana pode e deve ser uma expressao
da criatividade coletiva, o “urbanismo unitario” propunha a dissolucdo das fronteiras entre
espaco de trabalho e espaco de écio, e entre espaco privado e espago coletivo, bem como a
transformacao de toda a area urbana em um grande “tabuleiro” de jogos experimentais. Em
sua postura contraria ao urbanismo capitalista vigente, combatia a falsa participacdo da
sociedade no processo de planificacao urbana; a necessidade de circulcao como
caracteristica do “espetaculo” e do isolamento; e a submissao as condicbes impostas pelo
meio e pelos padroes de comportamento. E defendia o “desvio” das teorias mentirosas do
urbanismo, como medida contra a alienagao; o nao isolamento, como medida a favor da
realzacdo de ndés mesmos; e a lbertacdo das energias contidas na vida cotidiana,
simultaneamente construindo novas situagdes e rompendo condicionamentos. ”

O desenho inttulado The Naked City, ilustration de [hypothése des plgues
tournantes (Cidade Nua ou Cidade Descoberta, iustracdo da hpotese das plcas
giratorias)”, assinado por Debord em 1957, iustra bem o pensamento urbano situacionista
e, na explicacdo de Paola Berenstein Jacques, no texto Breve historico da Internacional
Situacibonista:

[...] é composto por vérios recortes do mapa de Paris em preto e branco, que sao as
unidades de ambiéncia, e setas vermelhas que indicam as ligacdes possiveis entre
essas diferentes unidades. As unidades estdo colocadas no mapa de forma
aparentemente aleatoria, pois ndo correspondem a sua localizacdo no mapa da
cidade real, mas demonstram uma organizagdo afetiva desses espacgos ditada pela
experiéncia da deriva. As setas representam essas possibilidades de deriva e como
estava indicado no verso do mapa: “the spontaneous turns of direction taken by a
subject moving through these surroudings in disregard of the useful connections that
ordinary govern his conduct” [“as mudancas de dire¢cdo espontaneas levadas a cabo
por um sujeito que se move através destas ambiéncias desprezando as conexdes
Uteis que normalmente regem sua conducdo (ou seu comportamento)”- (tradugdo
nossa)]. O titulo do mapa, The Naked City, também escrito em letras vermelhas, foi
tirado de um fim noir americano homénimo [um fime sobre uma investigagdo
policial que ocorria em uma determinada area]. O seu subtitulo, ilustration de
Ihypothése des plagues toumantes, fazia alusdo as placas giratdrias (plagues
toumantes) e manivelas ferroviarias responsaveis pela mudanca de direcdo dos
trens, que sem duvida representavam as diferentes opgdes de caminhos a serem
tomados nas derivas.”

2 KOTANYI; VANEIGEM, 1961apudFELiCIO, 2007, p. 95-104. (segundo traducdo disponivel na Biblioteca Virtual
Revolucionaria)

73 Tradug8o nossa.

4 JACQUES, 2003b.
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Entre as ideias criticas que inspiraram as reflexdes da IS estdo as que aparecem em
livros como Historia e Consciéncia de Classe (1923, com novo posfacio em 1960), de Georg
Lukacs; a edicdo dos dois primeiros volumes da Critica da Vida Cotidiana (1947), de Henri
Lefebvre; e as revistas Socialsmo ou Barbarie (1949-1965), e Argumento, aém da fiosofia
de pensadores da Escol de Frankfurt, como Herbert Marcuse.

Os proprios membros da Internacional Situacionista produziram textos que continuam
influentes até os dias de hoje, como A Arte de Viver para as Novas Geragcoes (Traité de
savoir-vivre a lusage des jeunes générations), de 1967, escrito por Raoul Vaneigem (1934-),
que questiona todos os pilares da sociedade, analisando seus instrumentos de controle e
sugerindo meios para transforma-la; e A Sockedade do Espetaculo (La société du spectacke),
publicado no mesmo ano e escrito por Guy Debord, que faz uma critica a alienada sociedade
de consumo, que vive de aparéncia e nega a realidade da vida. Aém destes, dos nimeros
da revista IS, dos panfletos e das acdes situacionistas, a divulgagdo do texto Da Miséria
Estudanti (De & misére en mileu étudiant, considérée sous ses aspects économigue,
politigue, psychologigue, sexuel et notamment intellectue] et quelgues moyens pour y
remédier)”, de 1966, escrito pelo tunisiano Mustapha Khayati, teve influéncia determinante
na formacao do espirito revolucionario que eclodiria em 68.

A data oficial da fundacao da Intermacional Situacionista foi 1957. E o momento de
seu auge, pouco antes de sua dissolucao, foi entdao marcado pela revolugao de Maio de
1968, na Franca, a qual a IS se integrou (e mesmo serviu de inspiracao) por afinidade
ideoldgica. Alidas, o ano de 1968 — considerando-se também o periodo que o precedeu e o
sucedeu — viveu uma série de movimentos revolucionarios em varias partes do mundo (além

da Franca, também nos Estados Unidos, no Brasi, no Chie, na Almanha, na

> Da miséria no meio estudantii, considerada sob seus aspectos econdémico, poltico, psicolbgico, sexual e
sobretudo intelectual, e alguns meios para remedid-fa. (Tradugao nossa)
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Tchecoslovaquia, no Japao, no México, em Mogcambique), por motivos polticos e culturais
(em defesa das causas operarias, pela reforma da educacao, contra o racismo, contra a
Guerra do Vietna, pela lberdade de expressao, contra ditaduras, pela implantacao de
governos socialistas) que buscavam estabelecer novos niveis de consciéncia, abrir espaco
para novos pensamentos e instaurar novos costumes’.

Deste modo, a IS construiu um trajeto que comegou com uma nova maneira de se
pensar a arte, encampou o urbanismo, e chegou ao ideal politico revolucionario. A busca
pela “arte integral”, por uma articulgao entre arte e vida, terminou por envoler,
naturalmente, a cidade e a poltica, uma vez que os artistas faziam parte do meio intelectual
que pensava e discutia a condicao do homem moderno.

A importancia da Internacional Situacinista como referéncia para as praticas
colaborativas contemporaneas estd em considerar a estética para além dos dominios
normalmente estipulados para a arte. Segundo seus principios, a “situacao estética” deveria
ser trabalhada na vida das pessoas e no espago da cidade, a partir de experiéncias vividas,
ainda que temporarias, gerando uma renovacao da vida, uma reinvengao das relacoes e uma
revolucdo do cotidiano, permitindo ao homem se apropriar e se lberar de todos os
condicionamentos.

Nas palavras de Debord:

[...] ao falar aqui de beleza ndo me refiro a beleza plastica — a nova beleza ndo
pode ser outra que a beleza da situacdo — sendo somente a apresentacao
[...] de uma suma de possibilidades.”

E neste sentido que sua proposta é bastante semehante & das praticas artisticas

atuais, que envolvem contextualzacdo e processos vivenciais. E parece mesmo que a

76 Enquanto na Europa os situacionistas produziram varios textos e defenderam a supress3o da arte como forma
de agdo revolucionaria direta, em outros paises a participagdo dos artistas nos movimentos politicos se deu de
maneira variada. No Chile, em 1967, os artistas criaram murais propagandistas como estratégia de guerrilha de
rua; em Mogcambique os artistas atuaram subvertendo os anuincios de publicidade capitalistas a servico da
ideologia revolucionaria; no Brasil foram criados os CPCs (Centros Populares de Cultura) e o MCP (Movimento
de Cultura Popular) — que se organizaram principalmente ao redor de um teatro que encenava pegcas de carater
politico-social-, e os artistas buscaram criar um ndcleo de resisténcia através da arte, se organizando em
grupos, como o Opinido, e realizando shows para arrecadar verba para os movimentos politicos estudantis
contra a ditadura; e nos Estados Unidos prevaleceram as performancescomo uma forma de “teatro de
guerrilha”, realizando intervengoes ndo-autorizadas em espagos publicos, como é possivel verificar na atuagdo
dos grupos San Francisco Mime Troupe e San Francisco Diggers — este (ltimo, que atuoude 1966 a 1968,
realizava performancesem tempo integral contra a ideia de propriedade e a favor de uma nova sociedade
pautada na liberdade (por exemplo, as performancesintituladas fivres-provisbes, onde havia distribuigdo
gratuita de comida, entre outras coisas).

7 (DEBORD, 1955 gpud FELICIO, 2007, p.43-44). Traducdo original do artigo disponivel na Biblioteca Virtual
Revolucionaria. (grifo nosso)
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tendéncia é que o pensamento situacionista chegue a praticas urbanisticas e politicas pelo
viés da arte. S3o inUmeras as agoes de artistas contemporaneos que se inspiram em seus
principios. E que, se apropriando do que dizia o arquiteto holandés Constant, ao falar do
projeto situacionista de “uma outra cidade para uma outra vida”, acreditam que:

[...] o projeto [...] é realizavel do ponto de vista técnico, desejavel do ponto
de vista humano, e [...] indispensavel do ponto de vista social.”

Fluxus e Kaprow: environments, happenings e performances

A proposta situacionista “que pretende substituir a representacdo artistica pela

"7 _ conforme as

realizacdo experimental da energia artistica nos ambientes do cotidiano
palavras de Bourriaud — foi também a mola propulsora das atividades desenvolvidas pelo
artista estadunidense Allan Kaprow (1927-2006) e pelos demais artistas envolvidos no grupo
Fluxus (1962-1978).

Fluxus. Fluxo. Movimento. O grupo Fluxus, atuante nas décadas de 1960 e 1970, foi
organizado pelo lituano (radicado nos EUA) George Maciunas (1931-1978) em 1961, tendo
como ponto de partida a ideia da revista Fluxus®™. Pautado sobretudo na atitude, o grupo
tinha por objetivo inquietar o publico, retird-lo de sua passividade diante da arte, da
sociedade, da cultura, da vida, enfim. Para tanto, as realzacbes do Fluxus inclu@m sons,
luzes, movimento, imagens, envolvendo as pessoas em uma overdose de estimulos a
percepcao. Dick Higgins (1938-1998), compositor, poeta e gravador, cunhou o termo
"intermidia” para identificar o que acontecia nas manifestacoes artisticas do grupo, que
misturavam ndo sO as “varias artes”, como também diferentes atividades, criando uma
realidade hibrida — podiam incluir teatro e/ou poesia e/ou pintura e/ou escultura e/ou danca
e/ou arquitetura e/ou musica e/ou poltica e/ou fiosofia e/ou culinaria e/ou esportes, e
assim indefindamente. Eram concertos da vida cotidiana. Eram Aappenings® e
performances, em que a participacdo ativa do publico, até entdao mero espectador e agora

elevado a condicao de co-autor da obra, fazia parte de uma proposta que defendia a revisao

78 CONSTANT, 1959 apud FELICIO, op.ctt., p.88-89. (grifo nosso)

7 BOURRIAUD, 2009, p.118-119.

8 0 conceito Auxusfoioriginamente concebido por Maciunas como titulo para uma “Revista internacional de
arte novissima, anti-arte, musica, anti-musica, poesia, anti-poesia, etc.” (palavras de Gabriele Knapstein,
curadora da exposicdo Aluxus na Alemanha 1962-1994 — Uma longa historia com muitos nos, que veio ao Brasil
em 2006). A revista nunca foi publicada, mas o conceito definiu as agdes do grupo que adotou o nome sugerido
por Maciunas.

8! Termo cunhado por Allan Kaprow, em 1959 (como veremos a seguir), e que pode ser traduzido como
“acontecimento”.
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radical das fronteiras da arte e a adocdo de suas praticas criativas no dia-a-dia. As
performances apresentavam-se como uma “arte viva”, e os happenings tinham um cunho
quase terapéutico.

Em busca de uma experiéncia fenomenologica, os fluxuartistas procuravam sentir e
fazer o publico sentir a natureza e as coisas do mundo, e se perceber nelas. Entendiam que
todo ato cotidiano poderia ser considerado artistico. E, por consequéncia, que qualquer
pessoa poderia ser artista. (A ideia da ampliacdo da percepcao e da sensbiidade em Fluxus
dialoga com o principio de expansao de Hundertwasser e com a proposta situacionista de
“agir contra uma sensibiidade estéril".)

O grupo, que valorizava a criagdo coletiva, colaborativa e experimental, somava,
portanto, compositores, musicos, escritores, poetas, artistas plasticos e videoartistas de
varias nacionalidades, dentre os quais podemos citar George Brecht, John Cage, La Monte
Young, Jackson Mac Low, Toshi Ichijanagi, Robert Watts, Tomas Schmit, Gustav Metzger,
Nam June Paik, Wolf Vostel, Alson Knowles, Daniel Spoerri, Joseph Beuys e Allan Kaprow,
akm dos ja& mencionados George Maciunas e Dick Higgins. Seu manifesto® fala em
“inundacdao revoluciondria na arte”, em “arte viva”, em “antiarte”, em “realidade nao
artistica”, em “arte para todas as pessoas” indistintamente, em “fundir os quadros
revoluciondrios cultural, social e poltico em uma Unica frente de agdo”. Em sua visdo, a arte
propunha, tradicionalmente, uma versao idealzada do mundo, separada da vida real. E era
no sentido de uma oposicao a isto a sua proposta de uma “antiarte” ou “realidade nao
artistica” acessivel a todos, com o proposito de religar as pessoas a vida através do estimulo
a percepcao e a criacao, de modo a fazer com que elas se abrissem para o mundo e vice-

versa. Nas palavras de Maciunas:

A antiarte é a vida, a natureza, a realidade verdadeira — ela € um e tudo. A chuva
que cai é antiarte, o rumor da multiddo é antiarte, um espirro é antiarte, um voo de
borboleta, os movimentos dos micrdbios sdo antiarte. Essas coisas [...] merecem
tanta consideracao quanto a arte. Se o homem pudesse, da mesma maneira
que sente a arte, fazer a experiéncia do mundo, do mundo concreto que o
cerca (desde os conceitos matematicos até a matéria fisica), ele ndo teria
necessidade alguma da arte [...]%

Maciunas queria uma arte terminantemente baseada em principios coletivos e com

“fins socialmente construtivos”.®* O que explica a postura adotada por Fluxus, de acordo com

8 Escrito por Maciunas em 1963. (vide anexos)

8 MACIUNAS, 1962 /in FERREIRA; COTRIM, 2009, p.81. (grifo nosso)

8 Express3o que aparece na carta datada de 1964, enderecada a Tomas Schmit, em que George Maciunas
relaciona FAluxus a LEF russa — Levyj Front Iskusstv (Frente Esquerda das Artes). In: MACIUNAS [1964] apud
PINCUS-WITTEN /7 HENDRICKS, 1988, p. 37.
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uma visao global do mundo, com uma visao democratica da cultura, e com praticas pautadas
no didlogo. Havia, inclusive, planos de “intervencionismo direto do grupo em problemas
sociais” e “projetos ligados a ideais cooperativistas”, que passavam pela “instalacao de um
centro de estudos de vanguarda” — que, entretanto, ndo vingaram.®

E importante notar que varios artistas, como Alan Kaprow e o também norte-
americano John Cage (1912-1992), ja chegaram ao Fluxus com ideias e praticas
revolucionarias que muito contrbuiram para a definicdo do perfi do grupo. Cage, por
exemplo, como compositor interessado no experimentalismo, reunia alunos de varias areas
nas aulas que ministrava no Back College Mountain e na New School for Social Research, na
década de 50, com a proposta de desenvolver trabalhos artisticos coletivos, partindo do

seguinte principio:

A arte, em vez de ser um objeto feito por uma sO pessoa, € um processo
desencadeado por um grupo de pessoas. A arte é socializada.®

Enquanto Kaprow, que havia iniciado sua pratica artistica como pintor, apds se deslocar
primeiramente para as assemblages — que ele chamava de Action Colages e eram
colagens/montagens compostas por fragmentos de pecas e objetos do cotidiano — chegou a
criagao de ambientes abrangentes em diversos aspectos. Em busca de uma arte que
envolvesse mais diretamente a participagdo do publico, passou a desenvolver instalagdes-
ambientes — que ficaram conhecidas como environments — e a promover happenings. E, na
tentativa de traduzir seu pensamento e sua proposta artistica, deixou muitos escritos que
nos permitem acompanhar sua trajetéria em direcao a uma integracao total entre arte e
vida.

No ambito das instalacdes, como o mero carater de montagem de elementos que
ganham sentido com a presenca do publico ndo era garantia de interacdo, j@ que o
“espectador” ainda podia se manter distante, Kaprow partiu para a criacao dos entao
chamados environments que, sendo “ambientes”, envolviam inteiramente as pessoas — eram
espacos projetados que comumente propunham ao publico uma postura mais ativa.

Em seu texto de 1958, intitulado O fkgado de Jackson Polock, em que fala da
importancia da relacdo que a pintura de Pollock estabelecia com o espaco, sendo capaz de

8 ZANINI, 2004, p. 19.
8 CAGE apud DEMPSEY, 2003, p.201. (grifos nossos)
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se estender pela sala que a envolvia e de envolver o espectador, que se tornava

participante, Kaprow vai mais aém e diz que é chegado

...[0] momento em que temos que passar a NnOs preocupar COm O espago e 0S
objetos da nossa vida cotidiana, e até mesmo a ficar fascinados por eles, sejam
NOSSOS COrpos, roupas e quartos, ou, se necessario, a vastiddo da Rua 42 ¥ [no que
vemos uma semelhanga com a proposta de Hundertwasser de que o homem deveria
se integrar com as 5 peles que o envolvem].

Jovens artistas de hoje ndo precisam mais dizer “Eu sou um pintor” ou “um poeta”
ou “um dangarino”. Eles sdao simplesmente “artistas”. Tudo na vida estara
aberto para eles. Descobrirdo, a partir das coisas ordinarias, o sentido de
ser ordinario.®

Esses corajosos criadores ndo s vao nos mostrar, como que pela primeira vez,
o mundo que sempre tivemos em torno de nés mas ignoramos, como
também vao descortinar acontecimentos e eventos inteiramente inauditos [...] — tudo
vai se tornar material para essa nova arte concreta.®

Portanto, numa ampliacdo da proposta dos environments, no final dos anos 50 (mais

precisamente em 1959) Kaprow cunhou o termo Aappening para designar uma forma de arte

em que o foco havia ja se deslocado completamente do objeto para o gesto performatico

que, por sua vez, era extraido das atividades da vida cotidiana. Como acontecimento, acao

que se dava ao vivo e a cores, o publico, agora, nao apenas era afetado pela obra, mas

participava ativamente de seu processo de realzacao — um tipo de arte experimental e

processual, que integrava espaco, materiais, tempo e pessoas.

Da esquerda para a direita:

FIGURA 31 — Yard (1961) —obra de Kaprow montada na Martha Jackson Gallery, em Nova York, para a
exposicdo coletiva intitulada Environments - Situations - Spaces.

FIGURA 32 — Fluids (1967) —Kaprow convida voluntdrios para construirem com ele uma grande estrutura de
blocos de gelo.
Fonte: Disponiveis em: <http://foradopalco.wordpress.comyperformance/>. Acesso em: 29 jan. 2011.
(FIG. 32 - Foto de Dennis Hopper)

8 KAPROW, 1958 /7 FERREIRA; COTRIM, 2009, p.44.

8 Jbidem, p.45. (grifos nossos)

8 Jbidem, p.44-45. (grifo nosso). Observar que Maciunas, mentor do Auxus, do qual Kaprow participou,
denominava as agoes reais de “concretas”.
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FIGURA 33 — Anotagdes com croquis e esquema de montagemdo Aappening intitulado "18 happenings in 6
parts’(1959), originalmente apresentado na Reuben Gallery, em Nova York.

Fonte: Disponivel em: <http://www.moca.org/kaprow/wp-content/uploads/2008/04/18-6.jpg>. Acesso em: 01
fev. 2011.

Entretanto, Kaprow queria mais que promover uma interagdo momentanea com o
publico; ele queria a arte como parte do cotidiano e o cotidiano como arte. Queria
livrar a arte dos limites de seu contexto especializado; queria “planta-la”
firmemente no mundo em que vivemos e enfatizar a importancia do contexto
ambiental, porque acreditava no valor artistico inerente a vida cotidiana e na
capacidade da arte (ou da “nao-arte”) de fazé-lo vir a tona.

Em sua série de trés textos escritos na década de 1970 e intitulada 7he Education of
the Un-Artist (A Educacdo do An-Artista™), respectivamente, Parte I (1971), Parte II (1972)
e Parte III (1974), Kaprow discute o que seria arte e qual seria a fungao do artista, definindo

melhor os conceitos de “nao-arte” e “antiarte” (utiizados pelo Fluxus), comparando-os

0 A tradugdo de wn-artist como “an-artista” ao invés de “ndo-artista”, proposta por Ricardo Basbaum, se d& em
funcao do préprio texto de Kaprow ( 7The Education of the Un-Artist — Part 1), em que ele apresenta quatro
senhas para os “membros do clube da arte”, que seriam: nonart (ndo-arte) — como alguma coisa ainda ndo
aceita como arte, porque ainda ndo pensada como tal, mas que existe como possibilidade e quando é
desenvolvida o é fora dos estabelecimentos de arte, ainda que tais realizagdes sejam informadas ao meio
artistico; antiart (anti-arte) — como foram, por exemplo, as manifestagdes dadaistas que, a sua época, eram um
tipo de ndo-arte que se inseriu no mundo da arte para desestabilizar radicalmente os valores convencionais
estabelecidos; art-art (arte-arte) — como a arte que se leva a sério, se considera rara e se constrdicom
referéncia na propria arte, além de se estabelecer no meio artistico institucional segundo formatos consagrados
(embora eventualmente se “fantasie” de ndo-arte ou de antiarte); e un-art (an-arte) — que seria aquela
praticada por pessoas que abrem mao da condicdo de artistas e de utilizar o termo ‘arte’ para definir seu
trabalho (ainda que operem valendo-se dos varios saberes artisticos), estando engajadas em transformar
situacoes e atividades, de diferentes ambientes, a partir de uma visdo bem-humorada e divertida da vida, a
qual seria entdo encarada como um jogo que proporciona descobertas.
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também com os conceitos de “arte-arte” e “an-arte”. Ele discute a identidade fluida de um
fazer artistico que se da cada vez mais em um contexto operacional impreciso e que, talvez
por isto, fosse melhor definido como “nao-arte” ou como “an-arte”. O que acontece porque
ha uma utiizacdo cada vez mais entrelacada das midias e o artista opera com a vida como
matéria-prima, em agles que podem ter uma série de outras funcdes além de serem arte.
Neste seu raciocinio, Kaprow observa que as acdes de “ndo-arte” e “an-arte” sao mais fortes
e interessantes no proprio ambiente comum da vida — ou seja, enquanto vida vivida
esteticamente (para usarmos os termos que estamos enfatizando nessa pesquisa) — do que
quando pretendem se traduzir em “arte-arte” e ocupar os espacos institucionais.
No texto que corresponde a Parte I, Kaprow escreveu:

Um an-artista é alguém que estd engajado em mudar trabalhos [...] O trabalho
implica diversdo, nunca gravidade ou tragédia.

E claro que partindo das artes, significa que a ideia de arte ndo pode ser facimente
abandonada [...]. Mas é possivel astutamente desviar toda a operacdo an-artistica
para longe de onde as artes costumeiramente se congregam, tornando-se, por
exemplo, um contador, um ecologista, um dublé, um politico, um vagabundo de
praia. Nesses diferentes ambientes, os varios tipos de artes discutidos operariam
indiretamente como um cédigo guardado que, em vez de programar um
curso especifico de comportamento, facilitaria uma atitude de brincadeira
deliberaga em relacdo a todas as atividades profissionalizantes bem além
da arte.

Acrescentando que:

[...] o atual, provavelmente global, meio ambiente nos engajara em um processo
crescente de participacdo.*

Na Parte II, Kaprow reforca a ideia de que a vida deve ser divertida e encarada
como um jogo. Sua proposta era a de que se promovesse 0 “jogar-brincar”(pay) como um
fundamento para a sociedade, o que iria requerer experimentacdes de longo prazo e um
direcionamento dos “dons” e habiidades dos artistas para o bem-comum, sendo
transformados em usufruto de todos. O “an-artista” seria 0 encarregado de resgatar o Aomo
ludens que vive em todos os homens. Deste modo, um dos ambientes essenciais para a sua
atuacdo seriam as escolas pubilicas.

Em suas proprias palavras:

9 KAPROW (1971), 2003, p.221. (grifos nossos). Vale lembrar que na traducdo da Parte II, de 2004, publicada
na mesma revista, foi feita uma correcdo da traducao do titulo para“A Educacao do An-Artista”, ao invés de
“"Nao-Artista”.

2 Ibidem, p.225. (grifo nosso)
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Do mesmo modo como o jogo-brincadeira de imitagdo das criangcas pode ser um
ritual de sobrevivéncia, esse pode ser um estratagema para a sobrevivéncia da
sociedade. Na passagem da arte para a an-arte o talento do artista para revelar
o intercambio das coisas pode ser tornado disponivel [...] — em outras
palavras, pode ser usado para unir o que foi separado.”

[...] as mais modernas das artes estdao engajadas em imitagdes de um mundo que
continuamente imita a si mesmo [...]; a tarefa, para si mesmo e para outros, é
restaurar a participacdo no design natural por meio da emulagdo consciente de suas
caracteristicas ndo artisticas. O sentimento de que se é parte do mundo seria uma
realizagdo e tanto por si mesma, mas ha um bonus extra [...] algo de novo surge
no processo — conhecimento, bem-estar, surpresa ou [...] tecnologia atil.*

Na Parte III, Kaprow dz que o modelo da arte experimental atual é a propria
sociedade. E “identifica cinco modelos de comunicacao, enraizados na ‘vida cotidiana, em
profissdes nao-artisticas e na natureza’, que podem funcionar como meios alternativos de
concepcao de empreendimentos criativos”. Que seriam: “situagdes, operagoes, estruturas,
resposta (feedback), e aprendizagem”, ou seja, nada além de ambientes, acontecimentos,
sistemas e processos comuns.®

Transformando o pragmatismo em pratica, Kaprow decide atuar diretamente no
cotidiano e, na década de 1960, desenvolve projetos como o Project Other Ways™, que
consistia em introduzir ateliés de artistas em escolas publicas, do nivel elementar ao nivel
médio. O projeto envolvia administradores de escolas, professores, alunos, poetas,
contadores de historias, escultores, arquitetos, fotografos, happeners, e até mesmo atletas
que enxergavam a sua atividade como uma pratica artistica.

Em uma cultura onde, convencionalmente, a arte era vista como algo separado das
outras coisas, o0 Project Other Ways visava fundir as artes com as “atividades comuns” —
como a leitura, a escrita, o aprendizado de matematica, e assim por diante — e para isso
contribuiram as novas manifestacdes artisticas da época®. A ideia era tirar partido dos
objetos de interesse dos meninos, utiizando-os como “gancho” para o processo de
aprendizagem, que se daria, entdao, em um outro contexto, o que resultaria em um novo

ambiente escolar.

3 KAPROW (1972), 2004, p.172. (grifos nossos)

% Ibidem, p.169. (grifo nosso)

% KELLEY, 2003, p. XV-XVI. (traduc&o nossa)

% Que pode ser traduzido como Outras formasou Outras maneiras ou Outros caminhos.

% (KAPROW in LACY, 1995, p.154). Manifestacbes que, entretanto, justamente pela aproximac&o entre arte e
vida chegaram a causar problemas de identidade no circulo da arte (alids, como ocorre ainda hoje). Na época,
foram elas: o Gutaijaponés (1954-1972) — movimento de vanguarda responsavel por trabalhos que seriam os
precursores dos happenings, performances, instalacdes, da arte processual e da arte conceitual, influenciando
artistas em todo o mundo; o grupo FAluxus— que acabamos de ver; o Nouveau Realismé (1960-1970) — que
propunha novas formas de percepcdo do real, a partir de uma perspectiva intelectual, imaginativa, estética,
mas apoiada nos recursos tecnoldgicos disponiveis; os eventos; a noise music; a chance poetry, o life theater,
as found actions, os bodyworks, os earthworks, a information art; entre outros, que apresentavam ao publico
uma arte diferente da que ele estava acostumado a ver.
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Na atividade sob sua orientacao, Kaprow trabalhou com uma pequena turma
considerada de dificil aprendizagem e praticamente analfabeta. Através de um exercicio livre
de fotografia, percebeu que os meninos haviam registrado varias imagens e palavras em
graffiti — e que as compreendiam. Entao passaram a pesquisa e ao registro de frases
pichadas no espaco urbano, incluindo portas de banheiros publicos — o que foi suficiente
para instigar os alunos. A etapa seguinte foi a realzagao de pinturas murais combinando o
material recolhido durante a pesquisa com a livre expressao de cada um, através das quais
0S meninos comegcaram a se expor e a verbalzar suas ideias. E a etapa final consistiu na
reconstrucdo do conteido de livros que seriam descartados por serem considerados
defasados. Os meninos que, segundo se dizia, mal sabiam ler e escrever, reescreveram e
lustraram histérias que ganharam um conteldo critico e atualzado. Diante dos “novos
livros”, os impressionados diretores da escola reviiam a opinido que tinham sobre tais
alunos.

Infelzmente, o apoio financeiro ao projeto durou apenas dois anos. Kaprow
considerava ser necessario pelo menos dez anos para se avaliar praticas dessa natureza.

E diz, ainda, que pensou o Project Other Ways como um projeto de arte, mas que
por ndo ter sido publicado ou exposto, na época nao foi considerado como tal. Entretanto,
como a cena da arte se voltou para este tipo de pratica, vinte e cinco anos depois o projeto
foi publicado em um livro de arte.

Mas Kaprow recomendava cautela ao se rotular as praticas que lidam diretamente
com a vida como arte, para que elas nao se restringissem ao discurso especializado do meio
artistico e ndo perdessem a chance e o potencial de influenciar questdes complexas e de
grande interesse social — como era o caso, no projeto exempilificado, da educacao publica.
Sugeria, portanto, que fosse mantida uma certa ambiguidade de sentido e significado das
acoes desenvolvidas. E considerava que o sucesso ou fracasso de tais praticas artisticas
deveria se pautar pela ética e senso pratico relacionados ao dominio social a que se
referissem.

Kaprow via a arte como um instrumento social com uma dimensao poltica, como um
jogo que ndo apenas fazia parte da vida, mas que era a prépria vida. Juntamente com
Robert Watts (1923-1988) e George Brecht (1926-2008) — artistas que como ele
participaram das acOes do grupo Fluxus — chegou a propor a instalacdo de um laboratdrio
experimental, baseado em praticas cientificas e industriais, cuja proposta seria produzir

arte®.

% BIRD; WEBSTER, 2001, p.39.
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Como é possivel notar, as décadas de 50, 60 e 70 do século XX radicalzaram a
tendéncia, que ja existia no modernismo, de dissolucao da arte na vida e da vida na arte.
Tudo (corpo, ambiente, tecnologia, natureza) ficou passivel de ser percebido, tocado e
alterado pela arte; assim como a mais natural das agdes tornou-se passivel de ser elevada a
categoria de arte. Entrou em cena o entendimento da arte como evento, como
acontecimento. Para se referir a tal “tipo” de manifestacdo artistica, Kaprow utiizava o

"9 e considerava

termo “lifelike art”, que pode ser traduzido como “arte como-a-vida
gue a vida comum realizada como arte seria capaz de tornar o cotidiano poético, ainda que
esse “tipo” de arte pudesse ser considerado uma “nao-arte” ou uma “an-arte”. Se para
causar uma revolucdo no modo de se pensar, ver e fazer arte, no inicio do século XX
Duchamp'® (1887-1968) “elevou” objetos cotidianos a categoria de obra de arte (que
ficaram conhecidos como ready-mades), pelo mesmo motivo Kaprow agora propunha que a
cena artistica “descesse” as acdes cotidianas (que, de certa forma, podem ser entendidas
como ready-made performances ou ready-made activities)'".

Podemos considerar, ainda, que propostas como as de Kaprow estejam na origem do
carater processual que encontramos nas praticas artisticas atuais, j@ que passaram a
considerar mais importante o processo vivenciado na busca de se alcangar um objetivo que o
proprio objetivo ou produto final, o que sobrepde o sentido causal e ritual da arte ao papel

que o objeto de arte possui como vetor de um mercado de luxo.

Joseph Beuys e “o organismo social como obra de arte”

Também no contexto Fluxus, porém com uma postura mais ativista e um tanto
mistica, e trabalhando a partir de um repertorio muito proprio, o artista alemao Joseph
Beuys (1921-1986) via a arte como elemento fundamental no processo de (re)organizacao
social. E como outros artistas de sua época, priorizava o processo de criacao das obras e a

atuacao poltica a producao de objetos que pudessem ser consumidos pelo mercado.

% (KAPROW, 1986). Este texto foi também reimpresso como parte integrante do livro Essays on the Blurring of
Art and Life (KELLEY, 2003).

100 Marcel Duchamp — artista francés que iniciou sua produggo artistica como pintor mas revolucionou a Histéria
da Arte ao propor os ready-mades, pecas “abre-alas” de uma concepcao de arte nao retiniana, livre de
qualquer preceito ou corrente estilistica, que, valendo-se de trocadilhos, inquiria o publico sobre a condicdo e
os significados possiveis de um objeto de arte.

101 Ainda que o objetivo ndo fosse simplesmente expor o cotidiano para pensar a arte de uma outra maneira, mas
antes, partindo ja de uma visdo mais ampla da arte, perceber e pensar o cotidiano de uma outra maneira.
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Sua ligacdo ao FAluxus se deu no Festum Fiuxorum™ de Diisseldorf, em 1963, onde
apresentou performances (que ele preferia chamar de “Aktioner’™®) que, apesar de
construidas a partir de objetos do cotidiano, apresentavam um carater menos banal e mais
ritual, se comparadas as dos outros fluxuartistas. Nao que ele menosprezasse o banal, muito
pelo contrario, ele o reverenciava ja que, em sua obra, “as minlcias essenciais se escondem
nas dobras e cantos da banalidade do cotidiano”.'® Apenas enxergava o sagrado no
banal, nas praticas e relagdes do dia-a-dia, e o alcava a uma outra dimensao. Alids,
de um modo geral, sua producao artistica partia de suas experiéncias pessoais, consideradas
também sagradas e transformadoras. Para Beuys, a atividade criativa deveria passar
necessariamente pela experiéncia pessoal, o que fazia de toda pessoa um artista em

potencial. Em suas proprias palavras:

Todo homem é um artista. Isso ndo significa, bem entendido, que todo homem ¢é
um pintor ou escultor. Ndo, eu falo aqui da dimensdo estética do trabalho
humano, e da qualidade moral que ai se encontra, aquela da dignidade do
homem.®

A criatividade ndo é monopoélio das artes. [...] Quando eu digo que toda a
gente é artista eu quero dizer que cada um pode concentrar a sua vida nessa
perspectiva: pode cultivar a artisticidade tanto na pintura como na musica, na
técnica, na cura de doencas, na economia ou em qualquer outro dominio... A nossa
ideia cultural é muitas vezes redutora. O diema dos museus e das instituicdes
culturais é que limitam o campo da arte, isolando-a numa torre de marfim [...]. O
nosso conceito de arte deve ser universal, tera que ter uma natureza
interdisciplinar com um conceito novo de arte e ciéncia. 1%

Esta, portanto, a concepcdo ampliada de arte cultivada por Beuys, relacionada a
expansdao do dominio estético para além dos limites do meio artistico-cultural especilizado.
Seu proposito era trabalhar a arte como totalidade da vida. Ele acreditava, inclusive, que a
estrutura poltica e social poderia ser transformada a partir da arte. Para tanto, atuava de
maneira didatica e ativista. Quando atuou como professor na Academia Estatal de Arte de
Dusseldorf assumiu a postura de admitir em suas aulas alunos reprovados no exame de
admissdo, o que, juntamente com outras praticas, acabou lhe rendendo sua expulsao da

instituicdo. Em resposta, fundou a Universidade Livre Internacional para a Criatividade e

102 Os Festum Fluxorum foram os “concertos” organizados pelo FAluxus, que se iniciaram em Wiesbaden, na
Alemanha, e se estenderam por outras cidades, como Diisseldorf, Copenhague, Paris, Amsterda e Nice.

103 Em alem3o, aktion = acdo; aktionen = acdes.

104 ARRUDA, 2010, p.36.

105 BEUYSS, 1993, p.110. (grifos nossos)

106 (BEUYS apud RODRIGUES, 2001, p.12). Entrevista concedida a Franz Hak, em 1979. (grifos nossos)
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Pesquisas Interdisciplnares’”, em 1973, com a proposta de agregar pessoas de diversas

nacionalidades, a fim de possibiitar trocas entre diferentes culturas, e promover discussoes
sobre questdes ambientais, polticas e sociais, contribuindo para o desenvolvimento da
democracia e da solidariedade, enquanto, paralelamente, o espaco recebia varios eventos
artisticos internacionais.

Beuys conectava liberdade, igualdade e fraternidade (que podem ser entendidos
como sindnimo de “revolu¢cdo”) a economia e a criatividade (que pode ser entendida como
“poténcia produtiva individual livre”). Considerava que a mais-valia nasce da criatividade
humana. E, portanto, diferentemente de Marx, dizia que a revolucao deve nascer nao do
sistema produtivo, mas do pensamento, da arte e da ciéncia. E sendo a liberdade necessaria
a qualquer movimento revolucionario, e a arte vista como modelo de lberdade, logo, a
revolucao responsavel pela transformacao social passaria obrigatoriamente pela arte. Como
0s situacionistas e Kaprow, Beuys também via na arte o sentido lidico que proporciona a
iberdade do jogo e é responsavel pelo desenvolvimento da criatividade (ideia fundamentada
no pensamento do fidsofo alemao Schiler), tanto que afirmava que:

Somente a arte, isto é, a arte concebida ao mesmo tempo como
autodeterminacdo criativa e como processo que gera a criacdo, é capaz de
nos libertar e de nos conduzir rumo a uma sociedade alternativa. 1®®

Em sua conferéncia inttulada A revolucéo somos nds™, de 1972, Beuys tracou o
percurso da evolucdo do pensamento cientffico ocidental, que teria se iniciado com o
desenvolvimento do método analtico, com Platdo, orientando-se para o conhecimento
objetivo das condicdes terrenas, em oposicao aos conhecimentos misticos e ligados a
tradicdo. Tal pensamento cientifico, baseado na razao e na ldgica, se por um lado teria
favorecido a emancipacdao do pensamento individualizado, permitindo ao homem tornar-se
um sujeito politico, capaz de autodeterminar-se, por outro teria evoluido para um conceito
de ciéncia positivista, atomista e materialista, que se aplica muito bem a evolucao industrial
e tecnoldgica e lida mal com as questdes psicoldgicas e socioldgicas. A liberdade trazida por
esta evolugdo do conhecimento teria tido mais incidéncia sobre a ciéncia do que sobre a
espiritualidade (ou sobre os meios de que nos valemos comumente para trabaha-la — as
religioes). Beuys considerou que, por consequéncia, o conceito positivista de ciéncia que um

107 vale notar que varias ideias apresentadas por Beuys (como as perspectivas da “arte como totalidade da vida”
e de que "cada homem é um artista") foram inspiradas na filosofia antroposofica de Rudolf Steiner, que foi
responsavel também pelo movimento das Escolas Livres Waldorf, que pretendia uma formagdo que integrasse
a atividade artistica como elemento essencial do programa curricular. (RODRIGUES, 2001, p.12)

108 BEUY'S gpud MACIEL, 2002. (grifo nosso)

109 4 3 rivoluzione siamo noi. Conferéncia pronunciada por Beuys no Palazzo Taverna, em Roma, e publicada em
Incontri Intemazionali d’Arte, em 12 de abrilde 1972. (BEUYS[1972], 2009, p. 300-324)
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dia foi revolucionario, que chegou a permitir o desenvolvimento de um pensamento
positivista burgués que foi capaz de livrar a sociedade do regime feudal, permitindo que
mais individuos se apoderassem da cultura, tendo maior acesso e participacao nos processos
criativos, no momento atual impedia o desenvolvimento da sociologia — assim como o
pensamento burgués impedia a expansao do processo revolucionario. E o sistema capitalista,
buscando instrumentalizar o conceito de ciéncia e criar tecnocratas para atender aos seus
interesses, contribuia para o processo de alienagdo de um ser humano “privado de sua
espiritualidade e debiitado em sua vontade e em sua capacidade de autodeterminacao”.

Citando diretamente Beuys:

Mantenho desde o inicio a opinido de que o conceito positivista burgués de ciéncia
ndo pode representar um método pratico para o desenvolvimento da sociologia, de
que somente na arte e através da arte pode-se encontrar um instrumento e
um método de realizagdo e de desenvolvimento.

A arte repropde, portanto, o problema da criatividade total.

A revolugdo pode nascer apenas da liberdade do homem.

Pode nascer apenas de um novo modo de pensar, pois somente as novas
ideias podem levar a realizagdao de uma nova realidade.

[...] a criatividade é parte da renda nacional de um pais. 11

Em sua opinido, o caminho pratico para se alcancar “uma nova realidade” passava
pelo sistema escolar-educativo e por uma “tomada de consciéncia coletiva” para que as
pessoas deixassem de sustentar o sistema poltico vigente. Beuys ndo trabalhava com o
conceito de classes, mas com o conceito de homem, e defendia a ideia de que o povo
deveria exercer plenamente seu direito de co-gestao e autodeterminacgao, eliminando seus
representantes vinculados a partidos polticos, ja que a “ditadura dos partidos” estaria
preocupada apenas em advogar em causa propria e seria responsavel por sustentar o
sistema capitalista. Para a concretizacao de uma democracia real, em que o poder fosse
realmente do povo, Beuys propunha a implantacdo da “Democracia Direta” — uma forma
direta de participacao. Como ele dizia: “[...] nao acredito mais nas velhas formas, mas

acredito nas formas em geral e estou disposto a crer em novas formas”'!!

. E para esclarecer
as pessoas sobre suas ideias, criou uma organizagdo e estabeleceu um escritdério em
Diisseldorf.

E importante ressalttar que, de acordo com as palavras do préprio Beuys, o objetivo
da [sua] arte ndo era derrubar o Estado, mas afetar todas as areas da vida.'? Embora ele

considerasse que:

110 BEYYSS, 1972 /n FERREIRA; COTRIM, 2009, p. 318. (grifos nossos)
1 bidem, p.324.
12 BEUY'S; SCHWARZE, 1972 /in BISHOP, 2006, p.121-122.
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[...] as intengbes politicas reais futuras precisam ser artisticas. Isto
significa que elas precisam se originar da criatividade humana, da liberdade
individual do homem. Por esta razdao eu lido principalmente com o problema da
educacdo, com o aspecto pedagdgico. Este € um modelo de liberdade, um
revolucionario modelo de liberdade. Ele comeca com o pensamento humano e com a
educacdo do homem nesta area de lberdade. !t

E passaria, ainda, pela lberdade de imprensa, pelo livre acesso a televisdo e por um sistema
educacional independente da influéncia do Estado, até chegar a reestruturagcdo da economia

de modo que ela atendesse a todos e ndo a uma minoria. Para Beuys, “esta é a conexao.
m 114

E isto é o que eu entendo como arte”.

Beuys trabalhou, também, para restabelecer a unidade entre cultura, civiizacdo e
vida natural. Foi o responsavel, por exemplo, por fundar o Movimento Verde na Alemanha,
fazendo da pratica poltica uma pratica artistica. Uma de suas acOes mais significativas,
acompanhada de um discurso que articulava mitologia, antropologia e ecologia, foi o plantio,
em carater colaborativo, de sete mil carvalhos espalhados pela cidade durante a Documenta
de Kassef””, em 1982, na Alemanha, com a proposta de promover uma simbiose ou, pelo
menos, uma coexisténcia entre homem e natureza. A empreitada demorou cinco anos para
ser concluida, sendo a ultima arvore plantada pelo fiho de Beuys, em 1987, no primeiro
aniversario da morte do artista'’®. Esta prética coletiva, que encarnou a ideia de se criar com
0os outros e para os outros, representa (juntamente com a Universidade Livre, com a
Organizacdo para a Democraca Direta e com o Movimento Verde) o que ele chamava de

III

“escultura social” ou “plastica social”, que seriam praticas estratégicas e

exemplares, capazes de sensibilizar, de mobilizar energias e vontades, e de
revelar o potencial da arte e da criatividade humana de transformar o mundo.

FIGURAS 34, 35,36 e 37 — /.000 Oaks (7.000 Carvalhos)
—(1982-1987) — obra colaborativa de Beuys, proposta para a
Documenta 7, em Kassel, na Alemanha, que consistiu no
plantio de 7.000 arvores espalhadas pela cidade, cada uma
emparelhada com uma coluna de basalto. Conectada a ideia
de transformacao ambiental e social, localmente a acgdo
também simbolizou o processo de renovacdo pelo qual a
cidade passou depois de ser devastada durante a II Guerra.
Para Beuys, cada arvore era um monumento vivo, um
elemento de crescimento e regeneragdo, e trazia em si o
conceito de tempo. A relagdo de proporcdo entre as duas
partes do monumento (arvore e pedra) nunca era a mesma.
Uma proposta que situa a arte proxima a vida e dentro de um
corpo social futuro. Uma performance permanente.

Fonte: FIG. 34 — Disponivel em: <http://cidadeemexposicao.
blogspot.com/2010/12/el-celler-de-can-roca.html>. Acesso
em: 24 fev. 2011.

113 BEUY'S; SCHWARZE, 1972 in BISHOP, 2006, p.124. (traducgo e grifos nossos)

1 1bidem, p.124. (traducdo e grifos nossos)

115 Uma das maiores exposicdes de arte contemporanea do mundo, que acontece na cidade de Kassel, na
Alemanha.

116 O trabalho foi repetido em homenagem a Beuys em vérias partes do mundo, como Berlim e Nova York.
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Fonte: FIGs. 35, 36 e 37 — Disponiveis em: <http://gerryco23.wordpress.com/2010/12/13/7000-0aks/>. Acesso em: 24 fev.
2011.

Com sua obra, Beuys estabelecia confrontos que geravam reflexdes e rechmavam
igualmente uma compreensdo do espirito. Questionado, certa vez, por uma pessoa que
vistava o Escritorio para a Democraciéa Direta se aquio era arte, respondeu: “Um tipo
especial de arte. Pode-se pensar com ela”.'"” Seu propdsito, semehante ao de
Mondrian no periodo pds-Primeira Guerra, era contrbuir para a evolucdo espiritual do
homem e para a (re)aproximagao entre arte e vida, que teriam ficado prejudicadas pelo

processo de racionalizacao e producao industrial vivido pela sociedade, que teria imposto “a

separacdo entre a producdo de bens materiais e a producio de si"''®, resutando em uma

totalidade corrompida. Ele procurava, portanto, através de sua arte, contribuir para que as
pessoas se lberassem de suas alienagOes. E acreditava que este deveria ser o papel ativo da
arte e do artista na sociedade.

Em um texto de 1973, I am searching for field character™, Beuys reline vérias de

suas ideias e apresenta uma nova perspectiva artistica e social, quando diz que

Somente sob a condicdo de um alargamento radical das definigbes serd possivel
para a arte e para as atividades relacionadas a arte fornecer provas de que a arte é
agora a unica forga evolucionaria-revolucionaria. Somente a arte é capaz de
desmantelar os efeitos repressivos de um sistema social senil que continua a vacilar
ao longo da linha da morte: desmantelar a fim de construir um ORGANISMO
SOCIAL COMO OBRA DE ARTE.

Esta disciplina mais moderna da arte — a Escultura Social/Arquitetura Social -
somente alcancara fruicdo quando toda pessoa viva se tornar um criador, um
escultor ou arquiteto do organismo social. Somente entdo a insisténcia na
participacdo da agdo artistica proposta pelo Aluxuse pelo Happening sera atendida;
somente entdo a democracia sera plenamente realizada. Apenas uma concepcao
de arte revolucionada neste nivel pode se transformar em uma forca
politicamente produtiva, percorrendo cada pessoa e modelando a histéria.

[...]

17 BEUY'S; SCHWARZE, 1972 in BISHOP, 2006, p.122.

118 FORNACIARI, 2009.

119 (BEUYS, 1973 in BISHOP, 2006, p.125-126). Este texto também faz parte das seguintes publicaces: TISDALL,
Caroline. Art into Society, Society into Art. London: Institute of Contemporary Art, 1974, p.48; e KUONI,
Carin (Ed.). Energy Plan for the Western Man: Joseph Beuys in America. New York: Four Walls Eight
Windows, 1990, p. 21-23.
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TODO SER HUMANO E UM ARTISTA que - a partir do seu estado de liberdade —
a posigdo de liberdade que ele experimenta em primeira mdo — aprende a determinar
outras posicdes na OBRA DE ARTE TOTAL DA FUTURA ORDEM SOCIAL. %

A capacidade de persuasao verbal, embora fosse um ponto forte da personalidade de
Beuys, ndao lhe bastava. Ele tratava suas ideias como escuturas. E afirmava que
“determinante é a realizacdo concreta das ideias nas acdoes e nas obras”?',
Pensamento que aponta para as praticas colaborativas contemporaneas, que se baseiam

essencialmente em acoes, fazendo das mesmas o seu proprio discurso.

O Programa Ambiental de Oiticica e as proposicoes sensoriais de Clark

O processo de transformagdo pelo qual a arte passou no inicio do século XX — que,
como ja mencionado, muito se deve a Marcel Duchamp e ao principio por ele defendido de
que a criacao artistica nao dependeria de regras estabelecidas nem de habiidade manual —
permitiu a abertura de um campo fértil e iimitado de estruturas vivas, inquisidoras e
dialdgicas que passaram a habitar o universo das artes plasticas e performaticas. A postura
do artista francés de “jogar a bola” para o publco — “sdao os espectadores que fazem a

122

arte”“* — levou o poeta e critico Apolinaire, seu contemporaneo, a reflexao de que “talvez

um artista tao liberto [...], um artista em busca de energia como Marcel Duchamp, venha a

ter por tarefa reconcilar a arte com as pessoas” '%*

(embora seja importante considerar que,
na producdo artistica de Duchamp, apesar da importancia conferida ao espectador na
afirmacdo da obra de arte, em termos de concepcao plastica e disposicao fisica o objeto
artistico ainda se encontrava de um lado e o espectador de outro — mesmo que pouco
importasse o objeto enquanto tal).

Inseridos no novo contexto instaurado — que, conforme visto, permitiu o
desenvolvimento da producao de artistas como Kaprow e Beuys — os artistas brasieiros Hélio
Otticica (1937-1980) e Lygia Clark (1920-1988), na década de 60, “passam a criar uma série
de experiéncias nas quais a participacdo do publico adquire importancia vital”’**. Em suas
propostas participativas, a obra era erigida a partir da agao do publico, que acionava a
vivéncia, necessariamente deslocado de sua antiga posicao estatica (ainda que pensante)
diante da obra de arte.

120 (BEUYS, 1973 in BISHOP, 2006, p.125). Tradugdo e grifos nossos; grafia em caixa alta do original.
121 BEYYSS, 1972 in FERREIRA; COTRIM, 2009, p. 323.

122 DYCHAMP apud RESTANY, 2002, p.7.

123 MINK, 1996, p. 41. ) )

124 MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA DE NITEROI, 2006.
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Hélio Oiticica, libertando cores e formas do suporte tradicional da pintura, com seus
Nuckos, Penetravels e Parangoks propOs processos artisticos inovadores, buscando a
integracdo entre o ser humano e o espaco fisico, através de uma plasticidade articulada ao
envolvimento e ao movimento. Os Penetravels — projetos de carater arquitetonico, estruturas
envolventes, labirintos de cor — que podiam ser percorridos pelas pessoas e se integravam
ao espaco circundante, traziam a proposta de ambientes esteticamente construidos. Nas
palavras de Simon Marchan, “a finalidade do Penetrdvel é encaminhar a atividade estética

"> no que se aproximaria das propostas das utopias

para um urbanismo generalzado
construtivistas. Ja os Parangols — que enquanto definicdo de um artefato sdo capas
coloridas, compostas por varias camadas de tecido, feitas para se vestir e dancar e,
enquanto definicdo de um evento sao cor e corpo em movimento, expressao viva — foram
responsaveis pelo grande sato do objeto para a vivéncia. No Parangol o corpo nao é
suporte para a obra, mas entra como elemento construtivo, somando-se a ela; a obra é o
proprio ato da “incorporacdo”. Ao vestir um Parangok, é como se o sujeito levasse acao
para dentro do corpo e mergulhasse na cor, e a obra acontece. "Nao se trata de um espaco

em que operam formas, mas de um sistema que desata a fantasia.” Para Otticica, o

126

Parangok era “a invencao da arte como invencao da vida.

FIGURAS 38 e 39 — Ndcleos e Penetraveis
Acima: FIGURA 38 — Ndcleo NC6 (1960/63) —
pintura sobre madeira recortada (detalhe).
Fonte: Disponivel em: <http://bethcruz. blogspot
.com/2010/03/helio-oiticica-arte-e-parangoles.
html>. Acesso em: 12 mar. 2011.

A direita: FIGURA 39 — Magic Square i’ 5 —
Deluxe (1977), que se encontra montado em
carater permanente no Museu do Acude no Rio
de Janeiro e no CACI - Centro de Arte
Contemporanea Inhotim, em Brumadinho / MG.
Fonte: MUSEU DO ACUDE, 2000, p.16.

125 MARCHAN, 1974, p. 226 apud FAVARETTO, 1992, p. 69.
126 FAVARETTO, 1992, p. 114.
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FIGURAS 40 e 41 - Parangolés
Da esquerda para a direita:
FIGURA 40 — Parangolé P4, capa 1
(1964) — lona, filo, nailon e plastico
com pigmentos.

FIGURA 41 - Parangolé 1, capa 1
(1964) - vestido por Nido da
Mangueira.

Fonte: FAVARETTO, 1992, p.109 e
112. (Acervo Projeto HO / FIG. 40 —
Foto de Sérgio Zalis)

Alids, é importante esclarecer que, para Oiticica, Parangok constitua um conceito
que ia muito aém de uma Unica obra-proposicao, relacionando-se a disponibiidade e a
capacidade de se “estabelecer relacdes perceptivo-estruturais”, que passariam a um estagio
“imaginativo-estrutural” para se concretizarem no que poderiamos chamar de estruturas
estético-relacionais. '’

Deste modo, cada vez mais suas proposicoes foram se pautando na dindmica das
relacdes, apoiadas no entendimento do espaco como “elemento ativo”, no qual se
desenvolviam agbes que demandavam um tempo préprio. Oiticica explorou o ambiente em
todas as suas possibiidades e em todos os niveis, como um sistema — do corpo do homem
ao corpo arquitetdnico e urbano. E quando passou a criar complexos que reuniam Bdldes™,
Penetravels, Parangoks, Nuckos e Ninhos, os denominou “projetos”, como algo que
considera possibiidades atuais, virtuais, potenciais e reais; eram propostas construtivas,
experimentais, abertas ao publico e com capacidade de desdobramentos mutiplos. E o caso
de Tropicla, de 1967, e de Eden, de 1969.

FIGURA 42 - Tropicalia (1967). Umambiente labirintico
composto por dois Penetraveis: PN2 (1966) — Pureza é
um Mito e PN3 (1966/1967) — Imagético, associados a
elementos tropicais (plantas, areia, araras), poemas-
objetos, capas de parangolé e um aparelho de televisdo.
Um ambiente que, segundo o seu criador, invade todos
os sentidos (visdo, tato, audicdo, olfato) e convida ao
jogo e a brincadeira.

Fonte: Disponivel em: <http://pretoelilds.blogspot.cony
2010/03/pureza-e-um-mito-helio-oiticica-no-itau. htm>.
Acesso em: 12 mar. 2011.

127 ps expressbes entre parénteses sdo de autoria de Hélio Otticica e aparecem em (OITICICA, 1986. P. 68).
18 Os Bdlides trazem em si a nogdo de “trans-objeto”, “objeto em transito”, “transversalidade do objeto”.
Segundo David Sperling, com eles Oiticica propunha, através de uma “associacdo de materiais brutos [e

comuns], ativar a percepgao e o retorno do sujeito as coisas mesmas” (SPERLING, 2006, p.2)


http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_IC/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd_verbete=3653&cd_idioma=28555
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FIGURAS 43, 44 e 45 — £den (1969), na Whitechapel Gallery, em Londres. Também um lugar para as sensagdes, as acdes,
a feitura de coisas e a construgdo do cosmo interior de cada um, segundo Oiticica — um campus experimental, um ambiente
total comunitario do Crelazer (lazer criador; lazer-prazer-fazer).

Fontes: FIGs. 43 e 44 — (JACQUES, 2003a, p.114-115) — as imagens pertencem ao Projeto HO, sendo o crédito da FIG. 43 de
Angelo Fiorini; FIG. 45 — Disponivel em: <http://www.bbc.co.uk/portuguese/especial/images/1652_tropicalia/316170
_eden29.jpg>. Acesso em 18 mar. 2011.

Na definicdo de seu Programa Ambiental — que além das ja mencionadas praticas
artisticas que trazem o espectador para dentro da obra e situam o trabalho artistico entre as
reflexdes do cotidiano inclui ainda textos tedricos — Otticica esclarece:

[...] ‘ambientacdo’ propoe uma manifestacdao total, integra, do artista nas
suas criagoes [...]. Ambiental, é para mim a reunido indivisivel de todas as
modalidades em posse do artista ao criar — as ja conhecidas: cor, palavra, luz,
acdo, construgdo, etc., e as que a cada momento surgem na ansia inventiva do
mesmo ou do prdprio participador ao tomar contato com a obra. ¥

Em decorréncia desta amplitude de pensamento, como parte de suas propostas
artisticas propunha a “apropriacao” das coisas do mundo de um modo geral — objetos,
lugares, meio ambiente —, sugerindo que, no caso de coisas nao transportaveis, o publico
fosse chamado ao local para participar.

A comunhao entre ambiente e disponibiidade, que o artista tanto buscava, foi
encontrada de maneira efetiva em sua convivéncia com a comunidade do Morro da
Mangueira (favela carioca), onde se apropriou da forca mitica do samba, da arquitetura
organica desenvolvida com os recursos e materiais disponiveis, da organizacdo espacial
aberta e da relacdo social comunitaria — todos elementos e caracteristicas decorrentes de
processos de criagao coletiva. Assim como o terreiro de ensaios e 0 boteco eram ambientes
de criacao coletiva tendo o samba como elemento catalisador.

Desta sua percepcao, capacidade e senso de apropriacao nasceu a afirmacao de que

130

“Museu é o mundo; é a experiéncia cotidiana”’” — que repercute fortemente nos dias

12 OITICICA, 1966 in LAGNADO; PEDROSA, 2004, p.22. (grifos nossos). Vide texto Posicdo e Programa/
Programa Ambiental/Posico ética, de 1966, na integra, em anexo.
130 rdem, bidem, p.23.
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de hoje, definindo o foco de varias praticas contemporaneas. Toda a sua producao € um

exemplo irrefutavel de

que Otticica via a “arte como parte do mundo; como um evento no

espaco social e cutural™™' da vida e, mais do que isso, a arte como a proépria vida. Por

isto, é natural que seu Programa Ambiental considerasse também uma posicao ética e

poltica da arte enquanto manifestacao social. E esta posicdo era contraria aos valores e

padroes estabelecidos,

apostando em atividades nao repressivas de uma arte “social-

ambiental” como capaz de promover “a retomada da confianga do individuo nas

suas intuicdes e anseios mais caros”'*. O que esta diretamente relacionado ao conceito

de antiarte defendido

definidos por Kaprow):

por Oiticica (que se aproxima dos conceitos de nao-arte e an-arte

Anti-arte — compreensao e razao de ser do artista ndo mais como criador para
a contemplacdo, mas como um motivador para a criagdo — a criagado como tal se
completa pela participagdo dindmica do ‘espectador, agora considerado
‘participador’. Anti-arte seria uma completacao (sic) da necessidade coletiva de uma
atividade criadora latente, que seria motivada de um determinado modo
pelo artista. [...] € uma simples posicdo do homem nele mesmo e nas suas
possibilidades creativas (sic) vitais. '3

Ou seja, a arte é encarada como dispositivo capaz de propor atitudes criativas e criadoras.

Continuando com as palavras de Oiticica:

[...] a anti-arte é a verdadeira ligacao definitiva entre manifestagdo
creativa (sic) e coletividade - hd como que uma exploragdo de algo
desconhecido: acham-se “coisas” que se véem todos os dias mas que jamais
pensavamos procurar. E a procura de si mesmo nha coisa — uma espécie de
comunhdo com o ambiente [...]. **

A anti-arte é pois uma nova etapa [...]; € o otimismo, é a criacdo de uma nova
vitalidade na experiéncia humana creativa (sic); o seu principal objetivo é o de
dar ao publico a chance de deixar de ser publico espectador, de fora, para
participante na atividade creadora (sic). E o comeco de uma expressdo
coletiva.'®

[...]: a vitalidade, individual e coletiva, sera o soerguimento de algo sélido
e real, apesar de[o] subdesenvolvimento e caos [...]. [SO entdo] poderemos erguer
algo valido e palpavel: a nossa realidade. %

131 KOSUTH apud BASBAUM, 1995, p.387.

132 OITICICA, 1966, op. cit.,

p.23.

133 fdem, ibidem, p.22. (grifos nossos)
3% Idem, bidem, p.23. (grifos nossos)
135 Idem, bidem, p.24. (grifos nossos)
136 Idem, bidem, p.25. (grifos nossos)
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E na sequéncia deste raciocinio, Oiticica se aproxima do pensamento do Fluxus e de

Beuys, no que se refere a considerar que todos podem ser artistas, quando afirma:

N3o quero mais separar minha experiéncia da vida real. [...] Criatividade é
inerente a qualquer um, o artista apenas toca fogo e libera as pessoas de
seus condicionamentos...'”’

As ideias de Lygia Clark comungam com as de Otticica. A artista passa das obras
bidimensionais as tridimensionais até chegar as praticas de carater processual que incluem
as experiéncias sensoriais, extrapolando o espaco institucional rumo ao espaco social. Ao se
dar conta da totalidade do ritmo do mundo, Clark percebe um novo conceito que
nao sabe exatamente como verbalzar, mas que inclui a ideia da arte como um ritual de
vivéncias coletivas compartilhadas e o campo da arte como um territério de
ligagdo do individuo com o mundo coletivo, assim como derruba a ideia do artista
como “génio” e do trabalho de arte como “obra-objeto”. O “objeto” da arte transforma-se
em “exercicios de percepcao” de si mesmo, do outro, da realidade, do mundo.

Substituindo, como Hélio Otticica, o objeto pelo ato vivencial, como foco de suas
proposicoes artisticas, Clark propunha um contato renovado com o mundo a partir do corpo.
Dai seus Objetos Relacibnals — cuja importancia ndo esta no que eles sao, mas na
experiéncia corporal que possibitam - e suas Arguiteturas Biobgicas (1968-70) —
organismos estruturais interativos que se oferecem aos gestos dos participantes que, por sua
vez, comunitariamente, tecem um sistema bioldgico. E dai também a ideia do “corpo como

138

casa”™, como abrigo poético. Na experiéncia do corpo gerando sua espacilidade, o

habitar torna-se o equivalente do comunicar ou do relacionar-se.

Da esquerda para a direita:

FIGURA 46 — Mdscara Abismo (1968). Sacos em
rede de nylon com pedras e sacos plasticos cheios
de ar.

FIGURA 47 — Cabega Coletiva (1975). Estrutura
feita com armacao de arame e base de madeira,
forrada com tecidos e composta, interiormente, de
pequenos compartimentos que eram preenchidos
com todo tipo de coisa — de objetos a alimentos.
Posteriormente era levada a rua para que tudo o
que havia em seu interior fosse compartilhado com
as pessoas que por ali passassem.

_., '.‘ 7T u"'!mz lﬁ'ﬁl

.,/'

Fontes: FIG. 46 — Disponivel em: <http://arteparamudar. blogspot.com/2008/08/um-comentario-de-lygia-clark.html>. Acesso
em: 17 mar. 2011; FIG. 47 - Disponivel em: <http://dimensaoestetica.blogspot.com/2007/05/dimenso-esttica-por-lygia-
clark.html>. Acesso em: 27 fev. 2011.

137 OITICICA apud MACIEIRA in JACQUES, 200343, p.6. (prefacio)
138 FUNARTE, 1980, p.37-38.



Da direita para a esquerda:

FIGURA 48 — A casa € o corpo: labirinto (1968). Uma instalacdo constituida de um grande baldo plastico situado no centro de
uma estrutura formada por dois compartimentos laterais e um labirinto de 8m de comprimento. Esta estrutura-ambiente foi
concebida para ser penetrada pelo visitante como abrigo poético. Uma vivéncia sensorial e simbdlica.

Fonte: Disponivel em: <http://poesiaexpandida.blogspot.conmy 2008_11_01_archive.html>. Acesso em: 17 mar. 2011.
FIGURAS 49 e 50 — Arquiteturas Biologicas/ Estruturas Vivas (1969).

Fontes: FIG. 48 — Disponivel em: <http://dimensaoestetica.blogspot.com/2007/05/dimenso-esttica-por-lygia-clark. htmi>.
Acesso em: 27 fev. 2011; FIG. 49 — Disponivel em: <http://forademoda.wodpress.cony2008//05/14/a-arte-esta-contaminada-
por-outros-desejos/>. Acesso em: 17 mar. 2011.

O que Clark buscava era “a constituicio de um ‘estado estético”*. Em suas
propostas é possivel perceber, de maneira bastante clara, a op¢ao pelo modo de operar que
se estenderia pelas praticas artisticas contemporaneas, segundo o qual o artista, ao invés de
se projetar em objetos, figuras e simbolos, passa a propor a vivéncia de percepgbes que
desencadeiam processos de introjecao que, por sua vez, permitem que o sujeito se reelabore
para entao “devolver-se” ao mundo numa “versao revisada, ampliada e mehorada”. O seu

proprio motivo pessoal para fazer arte era a necessidade de elaborar-se como ser humano.

Ela apostava na “recuperagdo do humano pela experiéncia comunicatva da arte”'*.

Entretanto, diferentemente de Mondrian, para quem a possibiidade de uma vida vivida como
obra de arte dependia da condicdo de se alkancar e viver relagdes de equilbrio, inspiradas

por uma estrutura formal rigidamente organizada, Clark acreditava que “o coletivo sé existe
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na razao desta desordem de ordem pratica e social”***, e que a existéncia de contradicao e

negacao s6 confirma a realidade. Sua percepgao da importancia da interacdo do coletivo e

|II

da busca do sentido individual da vida inserido no “grande sentido social” transparece na

afirmacgao de que

Ja nada invento s6: as invengdes nascem a dois, a trés, numa troca comum
de dialogo, sendo isso que mais colado a vida consegui propor. Divido a
proposicdo e aceito a invengdao do outro. Grande instinto de morte colado a
grande vitalidade. A consciéncia de que ndo havia opgdo para fazer tudo o que fiz
até agora, varias opgdes se abrindo para viver a vida de varias maneiras, o espaco
real onde, na dinamica do corpo elaboro meus passos, meus gestos, o tempo real

139 (FABBRINI, 1991, p. 103-104 apud BRETAS, 2007). Que é o que Aléxia Bretas, em seu texto, chama de “o
estado da arte sem arte”.

140 MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA DE NITERC’)I, 2006.

14 CLARK, 1959 /in FERREIRA; COTRIM, 2009, p.47.
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onde se manifestam coisas concretas. A recolocacao do real em termos de
vida.*®

Nesta declaracdo Lygia fala da morte do artista como autor e também de seu
pensamento inaugural, que ndo se encaixava em nenhuma das opgles entdo disponiveis,
mas que ela enxergava como uma abertura para novas possibiidades de se perceber e viver
o real.

Clark e Otticica atuaram considerando a liberdade como pré-condicdo fundamental da
arte (mesmo que isso os tenha levado, por vezes, a duvidar se o que estavam propondo
cabia no universo artistico, na medida em que passava pela elaboracdo de novas linguagens.
Lygia, que se almentou da psicologia, da pedagogia e da terapia, chegou a questionar:
“Sinto-me sem categoria, onde é meu lugar no mundo?”**®). Analisando sua postura ndo
excludente de ‘“indiferenciacao” (termo ao qual ja nos referimos em nota citada
anteriormente) concluimos, mais uma vez, que a atitude criativa esta intimamente
relacionada ao desfazimento das fronteiras em todos os campos. Em suas
propostas, como nunca antes havia acontecido na arte brasieira, a participacao do
espectador (agora acionador do processo) comecgou a se tornar tao importante quanto a
atividade do artista.

E importante também mencionar que ambos se reuniram em torno da proposta do
Neoconcretismo (Lygia, inclusive, fez parte do grupo que assinou o Manifesto Neoconcreto
datado de 1959'**), que propunha a sobreposicdo da sensibiidade a razdo, em oposicdo aos
concretistas, que defendiam uma arte extremamente racionalista. Segundo o manifesto, o
gque mais se aproximaria da obra de arte ndo seria o objeto ou a maquina — tomados
objetivamente —, mas um organismo vivo, com suas infinitas possibiidades relacionais. E a
arte deveria falar ao homem ndao como um instrumento fala a uma maquina, mas como a
sensibiidade fala ao corpo, permitindo ao homem apreender o mundo e nele “se derramar".
Neste sentido, a ambos interessavam menos as estruturas formais de suas proposicoes do
que o que elas poderiam proporcionar ou ativar no publico em termos de questbes vivenciais
e possiiidades comportamentais. Sendo assim, os suportes fisicos ou elementos
estruturantes pensados e construidos de modo a atender a tais proposicdes “nao sdo obras

"% Funcionam como extensbes do corpo,

artisticas, mas instrumentos de sensibiizacdao
sendo responsaveis por criar novas relacdes com o espaco, por mobizar o corpo do

participante e por permitir e estabelecer novos modelos mentais (Celso Favaretto, em A

%2 CLARK, 1975 in FERREIRA; COTRIM, 2009, p. 355.
% Idem, ibidem, p. 354.

1% Vide texto do Manifesto Neoconcreto em anexo.
145 FABBRINI, 1991, p. 103-104 gpud BRETAS, 2007.
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Invencéo de Hélo Otticica, chama tais estruturas formais de “estruturas-extensdes”'*,

mas poderiamos também chama-las de “proteses estéticas”, na medida em que estendem
as possibiidades de experiéncia estética do individuo. Para a mesma ideia, Oiticica usou o
conceito de “probjeto”, criado originaimente pelo artista Rogério Duarte).

Os dois artistas também participaram da exposicao Nova Objetividade Brasieia, que
aconteceu no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM/RJ), em 1967, visando
apresentar a multplicidade de experiéncias da vanguarda artistica nacional. Entre as
caracteristicas de tal estado da arte brasikira, segundo texto de Hélio Otticica'®’, constavam:
vontade construtiva geral; participacdo do espectador (corporal, tati, visual, semantica etc.);
abordagem e tomada de posicdo em relacdo a problemas polticos, sociais e éticos;
tendéncia para proposicoes coletivas; e ressurgimento e novas formulagdes do conceito de
antiarte. Neste contexto, as ideias do poeta Ferreira Gullar, referentes a participagdo do
artista nos acontecimentos e problemas do mundo, exerceram grande influéncia. Sao suas

as palavras:

[...] compete ao artista [...] procurar, pela participacdo total, erguer os
alicerces de uma totalidade cultural, operando transformagées profundas
na consciéncia do homem, que de espectador passivo dos acontecimentos
passaria a agir sobre eles usando os meios que |he coubessem [...].1%

Otticica ainda acrescenta em seu texto que o que Gullar quer é que:

[...] ndo bastem a consciéncia do artista como homem atuante somente o poder
criador e a inteligéncia, mas que 0 mesmo seja um ser social, criador ndo s6 de
obras mas modificador também de consciéncias (no sentido amplo,
coletivo), que colabore ele nessa revolugdo transformadora, longa e penosa, mas
que algum dia terd atingido o seu fim — que o artista “participe”enfim da sua
época, de seu povo.'*®

Esse imperativo de se articular estética com questoes ético-polticas resultou na nao
distincdo entre programas estéticos e programas de acao, fazendo “coincidir o
politico e a renovacao da sensibilidade, a participacao social e o deslocamento da

m150

arte”". Diante disso foi retomada a discussdao do conceito de antiarte, apontando para a

criagao de novas condicdoes experimentais focadas em proposicoes que permitiiam ampla

146 FAVARETTO, 1992, p.104.

% OITICICA, 1967 in FERREIRA; COTRIM, 2009, p. 154-168.

148 GULLAR gpud OITICICA, 1967 in FERREIRA; COTRIM, 2009, p.164.
% Idem, ididem, p.165.

10 FAVARETTO, 1992, p. 153.
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participacdo popular e nas quais o artista, atuando em um ambito criador de maior

amplitude, assumiria os papéis de proposicionista, educador e/ou empreendedor.

Analisando um outro aspecto, qual seja a dimensao arquitetural das proposicoes de
Oiticica e Clrk, o pesquisador David Spering, em seu texto intitulado
Cormpo+Arte=Arquitetura, identifica nas manifestagdes ambientais de Hélio e nas praticas
sensoriais de Lygia trés dimensbes constitutivas da concepcao de arquitetura, que seriam:
dimensao ontoldgica — da arquitetura enquanto espaco da existéncia humana, lugar vivencial
transformavel; dimensao poltica — da arquitetura como espaco estruturado e aberto, espaco
de convivéncia, de vida coletiva e de transformacdo ativa da realidade vivencial; e dimensao
estética ou perceptiva — da arquitetura como espaco potencial de relacdes, capaz de
promover um descondicionamento do estar no mundo.™ Deste modo, as proposicoes dos
dois funcionam, ainda, “como resposta aos condicionamentos impostos pela cultura e pelo
sistema da arte, e instigacdo a desprogramacdo do sujeito”’*?, como propunha
Hundertwasser em sua 7eor@ do Transautomatismo, contra os automatismos-reflexos
impostos pela sociedade. Também como Hundertwasser, Otticica considera seu projeto
artistico-social um programa i progress, um processo de transformacao do sujeito a partir
das experiéncias vivenciadas.

Transubstanciacdo: Hélio Otticica e Lygia Clark transcenderam a forma; realzaram a
passagem essencial da matéria inerte a obra de arte viva, que permite as pessoas perceber,
sentir, enxergar e fazer aém. Transformaram a obra de arte em evento. Suas proposicoes
faziam germinar “estados de invencao” no publico participante, desreprimindo as
pessoas e desencadeando experiéncias coletivas. Neste contexto, pintura, escultura,
arquitetura e expressao corporal se fundiam naturalmente, em processos pautados em
experimentacdes sensoriais e relacionais que promoviam uma integracao total entre arte,
ambiente e sujeito. Transmutaram também os conceitos de tempo e de espaco; antes pré-
determinados, o tempo e o0 espaco passaram a ser definidos livremente pelo processo
vivencial do publico em relacdo as obras-proposicoes.

Nas palavras de Clark, referindo-se a nova relagdo estabelecida entre artista e
publico:

Somos os propositores; somos o0 molde; a vocés cabe o sopro, no interior desse

molde: o sentido de nossa existéncia [...]. Enterramos a obra de arte como tal e
solicitamos vocés para que o pensamento viva pela acdo.'

151 SPERLING, 2006, p.12.
152 Ibidem, p.2.
153 CLARK [1968] in FUNARTE, 1980, p. 31. (grifo nosso)
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O que vem de encontro ao que definimos como o modo de operar do artista
contemporaneo, que se desenvolve em torno de uma “experiéncia-acao” gerada a partir de
um “pensamento-acao”.

Retomando Clark:

No momento em que o artista é cada vez mais digerido por essa sociedade em
dissolucdo, lhe resta, na medida de seus meios, tentar inocular uma nova
maneira de viver. Mesmo no instante em que o artista digere o objeto, ele é
digerido pela sociedade [...]. A Unica maneira para o artista [...] é tentar
desencadear uma criatividade geral [...]. Sua criatividade se exprimira no
vivido.'™

E passando a palavra para Oiticica:

[Sao os artistas que] abrem os caminhos mais positivos e variados a que
aspira toda a sensibilidade do homem moderno, ou seja, os de transformar
a propria vivéncia existencial, o proprio cotidiano, em expressdo, uma
aspiragdo que se poderia chamar de magica, tal a transmutacdo que visa operar no
modo de ser humano [...]*®

As ideias e conceitos de Oiticica e Clark — que giram em torno de um interesse
verdadeiro pelas pessoas e de uma retomada da consciéncia dos gestos cotidianos — estao,
hoje, completamente incorporados as praticas contemporaneas que lidam com a coletividade
e o principio do compartihamento, o que os faz precursores no ambito da “estética

|"156

relaciona conceituada por Bourriaud.

APG — Artist Placement Group: a arte no governo

Fundado em 1966 por Barbara Steveni e John Latham, o britanico APG (Artist
Placement Group) trazia uma proposta que compartihava com Beuys o desejo de construir
um “organismo social como obra de arte”. Sua ideia era colocar os artistas nas organizagoes
governamentais, comerciis e industriais, em posicoes de consultoria — “nao como ‘artistas
em residéncia’, mas como participantes diretos e observadores das atividades diarias das

organizagdes”’.

1% CLARK /7 ROMERQ, 2005. (grifo nosso)

155 OITICICA [1962] in FERREIRA; COTRIM, 2009, p.95.

15 Conceito concebido pelo curador e critico de arte francés Nicolas Bourriaud para se referir as préticas artisticas
contemporaneas que problematizam a esfera das relagdes humanas, sendo processuais e/ou conviviais e/ou
interativas e/ou dialdgicas.

157 (KESTER, 2004, p.61). “Residéncia artistica” é quando o artista se desloca para um lugar especffico (que pode
ser uma instituicdo, uma cidade, uma comunidade), por um tempo que costuma variar de 1 a 3 meses, para
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Na visao do grupo, os artistas seriam um recurso humano sub-aproveitado pela
sociedade. E poderiam vir a trazer uma contribuicao socialmente positiva ao lancarem seu
olhar externo e inovador sobre as praticas organizacionais. Assumindo, entdo, a posicao de
consultores, teriam direito a um salario, assim como os demais funcionarios da organizagao
que os recebesse, entretanto teriam autonomia e uma espécie de “ementa aberta” para agir
como e onde julgassem conveniente. Nas palavras de Roger Coward:

Para ser efetivo o artista precisa ser ‘livre’ para responder a situagdo em que se
encontra, e entdo o ‘artista’ do APG tem uma COLOCACAO pautada em uma EMENTA
ABERTA o que é diferente de ser empregado mas também distinto de ser
patrocinado. Em vez disso, o artista do APG adentra o contexto para responder
a ele e para trabalhar nele como um ‘colaborador em um empreendimento
conjunto’; e qualquer obra de arte que venha a surgir nasce dessa interacdo.'*®

Esta permissao para que os artistas participassem ativamente em ambientes nao-artisticos
deslocava a arte para o ambito dos processos de tomada de decisao, tirando o artista do
gueto do mundo da arte e o inserindo na “vida real” da sociedade.

As negociacOes e acordos para a insercdao dos artistas nos quadros das indlstrias e
departamentos governamentais eram realizados diretamente entre a direcao do APG e as
organizacoes, ja que o grupo atuava fora do sistema convencional de galerias. E a colocacao
dos artistas (individualmente) em tais posicoes estratégicas e por um periodo de longa
duracao se efetivava quando ficava estabelecido que havia um interesse bilateral entre a
atividade artistica e a atividade governamental ou industrial ou comercial em questao.

O resultado de tais insercOes e vivéncias consistia, quase sempre, em uma visao
poética e/ou critica das condicdes e situacbes encontradas, traduzidas em uma grande
variedade de relatorios e laudos de artistas (incluindo estudos de processos de tomada de
decisao), fimes, fotografias, entrevistas e instalagdes artisticas, muitas vezes desenvolvidos
em carater participativo e colaborativo, que permitam as pessoas enxergar seu cotidiano,
seu trabalho e seu ambiente de uma outra maneira.

A dupla de artistas que concebeu originalmente a proposta do APG uniram-se Jeffrey
Shaw e Barry Flanagan e, posteriormente, Stuart Briskey, Roger Coward, David Hall, Anna
Ridley, Andre Dipper, Gareth Evans, Maurice Agis, Ian Breakwell, Nicholas Tresiian, Hugh
Davies e Ian MacDonald Munro. E entre as posicoes assumidas e acoes desenvolvidas pelos

membros do grupo estao o Industrial Negative Symposium, em Londres,em 1968, que

desenvolver um trabalho artistico contextualizado (em relagdo ao local) ou ndo. Os artistas geralmente sdo
convidados ou passam por um processo de selegdo, e os trabalhos desenvolvidos sao comissionados ou o
artista recebe uma bolsa (apoio financeiro) para viajar e custear o projeto a ser desenvolvido.

15 COWARD in WALKER, 1976, p. 166 apud KESTER, 2004, p. 62. (tradugo e grifos nossos; termos em caixa
alta no original). “Colocacdo”- no original: “placement”; “ementa aberta” — no original: “ open brief".
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reuniu artistas e industriais (marcado pela fala do representante da Esso Petrokeum: “Eu
estou felz em ver que 0 APG ndo esta pedindo apoio, mas fazendo uma contribuicio.”*); a
participacao no Between 6, em Dusseldorf, na Alemanha, em 1970, onde o APG foi
convidado a explicar suas iniciativas aos representantes da indistria alema (e apresentou o
principio a partir do qual trabalha e segundo o qual “o contexto é metade do trabalho”); a
exposicao Art & Economics, na Hayward Galery, em Londres, em 1971, onde uma
documentacao selecionada da atuacgao dos artistas nas industrias foi exposta como trabalho
de arte, além de terem sido promovidas entrevistas entre industriais e artistas a fim de
questionar o novo papel do artista na sociedade; a negociagao bem sucedida com o governo
do Reino Unido para o apoio a atuacdo de artistas dentro das instituicdes governamentais,
apds o Conselho de Arte interromper seu apoio as acoes do APG por considera-las mais uma
preocupacao da ordem da engenharia social do que da arte, em 1972; a atuacao de Latham
no Gabinete Escocés, em Edimburgo, em 1975, que resultou em uma proposta inséita para
os montes de residuos industriais de xisto encontrados na regido (Latham sugeriu manté-los,
sinaliza-los e iumind-los como obras de arte); a atuacdo de Roger Coward no Departamento
de Meio Ambiente de Birmingham, também em 1975 (que foi a primeira atuacao do APG
junto a um drgao governamental), em que o artista se mudou para a area de Small Heath
com uma equipe de atores e se valeu da producao de um fime para possibiitar aos
moradores responder diretamente as propostas do Departamento de Meio Ambiente; a
realizacdao de uma série de seminarios em Londres, no Royal Colege of Art, no Rierside
Studios e na Whitechapel Galery, em 1977; a participacao de Latham na Documenta 6, em
Kassel, na Alemanha, a convite de Beuys, para com ele discutir a colocacao do “artista em
cargos governamentais”, também em 1977; a apresentacao das ideias do APG na Franca, a
convite da Embaixada Britanica em Paris, em 1981; e o estabelecimento de um programa
pioto para a colocacao de artistas junto ao EEC (European Economic Communtty) Cuftural
Sector, em 1985. A primeira atuacao européia do APG foi um projeto de seguranca no
transito com o Nordrhein Westfaken, em Dusseldorf, em que foi apresentada uma visdo
comparativa de como os acidentes aconteciam.

Aconteceram ainda atuagbes junto a £sso Petrokeum, a Brith Aiways, a British
Stee| ao Departamento de Meio Ambiente e ao Departamento de Saude e Seguranca Social
de Londres, a Companhia Naval Ocean Fieets, a British Rai, a Brunei University, a National
Coal Board, a Unidade de Terapia Intensiva do Chare Hall Hospital a National Bus Co. e a

empresas de desenvolvimento.

13 STEVENI; LATHAM, 2002. (traducio nossa)
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Da esquerda para a direita, de cima para baixo:

FIGURA 51 — Kunst als Soziale Stategie (A arte como estratégia social —Bonn, 1977). Reunido de discussdo entre
os artistas do APGe o governo alemdo.

FIGURA 52 - John Latham e Joseph Beuys no Kunsteverein (Sociedade Artistica), em Bonn, na Alemanha.
FIGURA 53 — Os membros do APG na Documenta 6, em Kassel, na Alemanha (1977).

FIGURA 54 - Five Sisters (Cinco Irmds, 1976). O artista John Latham no depdsito de xisto do qual se apropriou,
criando esculturas processuais monumentais que propdema paisagem como arte conceitual.

Fonte: Tate/ O+1.

Imagens disponiveis em: <http://www.slashseconds.org/issues/002/004/articles/bsteveni/index.php>. Acesso em:
30 nov. 2010.

A justificativa de Latham para a importancia da presenca de artistas nos varios
setores organizacionais se baseava na alegacao de que os administradores convencionais do
governo e da industria teriam dificuldade em lidar com as implicacdes de longo prazo de
suas acoes, tendendo a buscar solugdes de curto prazo, apoiadas em um tempo-base
extremamente imitado e voltadas para a pratica da acumulacdo de capital. Isto estaria
relacionado ao sistema de contabiidade do mercado, que mede o progresso social apenas
em termos de riqueza monetaria, e o sucesso ou fracasso de uma politica de acordo com sua
rentabiidade. Sendo assim, seria necessario um modelo de andlise que fosse mais critico e
prolongado, e que levasse em conta as consequéncias de longo prazo das decisdes polticas
e econdmicas sobre a qualidade de vida das pessoas.

Como Kaprow, Latham acreditava que desenvolvimentos cruciais demandam periodos
de dedicacdao e trabalho mais extensos. E julgava que os artistas tinham tanto um
pensamento imaginativo quanto uma nogao de tempo expandida, sendo habiidosos em
considerar o tempo de duragao de um processo (o que viria do entendimento de arte como

evento — que se pauta em acontecimentos da vida cotidiana e se destina a transformar a
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percepcao e consciéncia de mundo das pessoas — e do movimento de deslocamento que
deixava para trads uma arte expressionista em direcdo a uma arte da implementagao). Nas
palavras de Roger Coward, o artista seria “um tipo de pessoa, mais que um produtor de
imagens”; uma pessoa “atenta e consciente dos processos e estruturas, que € capaz de
cruzar categorias entre areas de conhecimento td0 bem quanto entre praticas artisticas "**.
E, no pensamento de Latham, o artista constituiria “uma terceira forga — nem administrativa,
nem forca de trabaho; nem de esquerda, nem de direita”*°’.

Seja como for, ainda que os artistas sejam considerados geralmente uma espécie de
“especialistas intelectuais”, a visdo do APG de uma forma de percepcao critica derivada da
estética e concretizada através de consultorias e colaboracdes transdisciplinares representa
um caminho fértil para as praticas artisticas processuais e dialdgicas. Para entdo nomear os
artistas engajados em tais propostas, dispostos a trazer modos completamente alternativos
de se enxergar e pensar as coisas e 0s processos, capazes de se colocar “incidentalmente”
em varias posicoes e situagoes e influenciar efetiva e positivamente as organizacoes, Latham

cunhou o termo “incidental persons”.

Em 1989 o APG foi reconstituido e renomeado como O+I (Organisation and
Imagination), passando a descrever-se como uma consultoria artistica independente
internacional e um corpo de pesquisa, que tem em seu quadro de diretores e entre seus
membros e consultores especialistas que incluem artistas proeminentes, funcionarios
publicos, polticos, cientistas e académicos de varias disciplinas. Ja como O+ foi convidado
para o Southwark Education Research Project por autoridades da area de Educacdo de
Londres para juntos considerarem o papel da arte contemporanea em relacdao ao
aprendizado e a reestruturacdo educacional, no mesmo ano de 1989. E em 1990 e 1991,
respectivamente, Barbara Steveni estabeleceu uma rede européia para recolocar o artista em
processos de tomada de decisdao do governo, comércio e academia, no encontro inaugural
da ELIA (European League of Institutes of the Arts), em Amsterda, e implementou o
programa Erasmus Art in Context, no London Institute, em colaboracao com colegas da
Noruega, Espanha e Holanda.

O APG (hoje O+I) foi pioneiro no conceito contemporaneo de arte inserida em um
contexto social, realizando experiéncias radicais neste sentido. E teve uma grande
visibiidade no exterior, particularmente na Alemanha. O que contribui para um recente e

crescente reconhecimento de sua importdncia como precursor e estimulo aos muitos

160 COWARD in WALKER, 1976, p. 166 gpud KESTER, 2004, p. 62.
61 tdem, bidem, p. 207.
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programas de residéncia artistica e praticas artisticas comunitarias que hoje vigoram,
sobretudo na Gra-Bretanha (embora o APG sempre tenha preferido lidar com questoes
sociais e polticas por meio de engajamentos que se estendem por longos periodos, sendo
avesso a propostas em que os “artistas caem de para-quedas em zonas problematicas”'®?).

Suas acoes constituem parte importante da histéria da arte conceitual, passando por
“um investimento ativista, performatico, relacional e simbdlico em contextos especfficos, a

163

fim de fazer render algum sentido”**’, além de levantarem uma série de questdes sobre

como a acao do artista pode ser mais efetiva, palpavel e critica.

Helen e Newton Harrison: didlogos ambientais

Trihando também um caminho calcado em praticas processuais dialdgicas e em uma
nocdo de tempo critica, a dupla de artistas Helen e Newton Harrison, radicada nos Estados
Unidos, vem ldando, desde a década de 1970, com questdes ecoldgicas de regides
especfficas a partir de um método de trabalho que eles denominam “ conversational drit” ***
(que julgamos poder traduzir como “conversacao a deriva”).

Essa forma de didlogo aberto, baseada na “escuta ativa” do local, passa por uma
discussdo publica envolvendo ativistas ambientais, artistas, cientistas, historiadores,
botanicos, ornitdlogos, bidlogos, arquitetos paisagistas, urbanistas, polticos e todas as
pessoas relacionadas com o contexto em questao, atravessando diversas fronteiras
disciplinares. Como desta multiplicidade de perspectivas resulta uma simultaneidade de
forcas e vozes operando na conversa, a ideia da “conversacao a deriva” é deixar todo mundo
ivre para lidar com todas as informacOes colocadas, aumentando as chances de se
vislumbrar uma solucdo até mesmo entre duas ou mais ideias que se apresentem, a primeira
vista, como opostas. Poderiamos dizer que se trata de um somatério de “interacao
dialdgica” com “pensamento diaktico”, como parte de um processo colaborativo.

A critica Eleanor Heartney, em FEcopoltics/Ecopoetry (Ecopoltica/Ecopoesia)™,
refere-se ao trabalho dos Harrison como “conversa ambiental curativa”, na medida em que
ele congrega pessoas de diferentes visdes e transpde interesses particulares em prol da
causa ecoldgica e do desenvolvimento comunitario. O casal de artistas acredita que somente

uktrapassando os limites e conceitos das areas cientificas especializadas e os interesses de

162 STEVENI, 2004.

163 palavras de Stéphane Huchet em troca de e-mails conosco em 22-23 mar. 2011.
164 KESTER, 2004, p. 64.

165 In: FELSHIN, 1995, p.162-165.
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grupos especificos € possivel confrontar o amplo horizonte das causas dos problemas
ambientais.

Deste modo, no desenvolvimento de seus projetos — que incluem recuperagao de
bacias hidrograficas, renovacao urbana, questodes relacionadas a agricultura, as florestas e a
sustentabiidade — os Harrison realzam um extenso e meticuloso mapeamento das regides
que precisam ser trabalhadas, a fim de enxerga-las e entendé-las como totalidade integrada.
A primeira pergunta que fazem é: “Qu&o grande é aqui?”**®(podendo o “aqui” ser tanto uma
esquina quanto um sub-continente). E seguem no levantamento e diagndstico tanto dos
processos ambientais quanto das intervengdes humanas, realzando um cruzamento de
dados cientificos com informagdes oriundas da experiéncia coletiva. SO entdo sdo
apresentadas, sob a forma de imagens poéticas e contacao de histérias, as propostas de
transformacoes em larga escala — metaforicamente, corregos e lagoas interconectados viram
um “colar de esmeraldas”, e cinturdes verdes ganham a forma de “dragdes”, faciitando o
entendimento das questdes de ordem técnica por parte de todos os envolvidos. A ideia é que
a compreensao e a criacao de novos espacos se déem, primeiramente, na imaginacao das
pessoas e, depois, na vida real cotidiana. E, nao por acaso, as solucOes apresentadas pelos
artistas, mas construidas coletivamente, costumam contemplar todas as particularidades do

local, diferentemente das propostas que partem de especilistas de uma Unica area de

atuacao.

FIGURA 55 — 7he Lagoon Cycle (1974-1984). Projeto que lida com o fragil
ecossistema das lagoas de estuario, onde agua doce e agua salgada se
encontram e se misturam. A partir de uma “historinha” com personagens
que, simbolicamente, representavama degradagao ambiental (como o efeito
estufa) e a tentativa de sobrevivéncia (como um caranguejo) foram
estabelecidas as bases filosoficas para o argumento ecoldgico que conduziria
os trabalhos. A conclusdo falava da necessidade de se reorientar a
consciéncia a partir da consideracdo de dados cada vez mais abrangentes e
integrados. Uma obra-estudo com mais de 50 pecas, que foi exposta no
Johnson Museum da Cornell University e no Los Angeles County Museum of
Art, registrada em catdlogo, com ensaios de Carter Ratcliff e Michel de
Certeau.

FIGURA 56 — Green Heart of Holland (1994-1995). Foto: Instalagdo em
Gouda, na Holanda. Uma reflexdo sobre o “Coracdo Verde da Holanda”,
grande area verde que ocupa o centro de um anel formado por varias
cidades como Amsterdd, Roterda, Utrecht e outras. Um trabalho
desenvolvido a pedido do Conselho Cultural da Holanda do Sul visando
resgatar o significado, a identidade e a importadncia de tal area,
considerando questdes urbanas, ecoldgicas e comunitarias. Os conceitos
desenvolvidos por este trabalho tornaram-se parte do plano de governo do
Ministério do Meio Ambiente holandés.

Fonte: Disponiveis em: <http://theharrisonstudio.net/>. Acesso em: 23 mar.
2011.

166 No original: How big is here? Disponivel em: <http://theharrisonstudio.net/>. Acesso: 24 mar. 2011.
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FIGURA 57 — California Wash (1989-1996).

Projeto desenvolvido na Praia de Santa Monica, na
Califérnia. Um trabalho narrativo que esculpe a paisagem.
Um jardim-memorial que traga paisagisticamente o antigo
caminho das aguas que foi engolido pela urbanizagdo e
substituido pela captacdo de aguas pluviais. Um projeto
que atendeu a questdes de acessibilidade e colocou em
evidéncia a presenca de um emissario submarino, a ponto
de, sob pressdo publica, 0 governo municipal providenciar
um sistema de purificagdo de efluentes.

Fonte: Disponivel em: <http://theharrisonstudio.net/>.
Acessoem: 23 mar. 2011.

Assim como os artistas do APG, Helen e Newton Harrison trabalham com a
“imaginacao espacial” e a “imaginacao temporal”. A primeira permite apreender e
representar as interacdes e interconexdes entre forgas visiveis e invisiveis de qualquer
sistema (social, ambiental); e a segunda permite prever o impacto de processos humanos e
ambientais sobre tais sistemas (que é a propria “nogdo de tempo expandida” de Latham)'®’.
Por esta maneira mais profunda de enxergar os problemas, ambos preferem engajamentos
de longo prazo com as propostas e lugares com os quais se envolvem. E pelo fato de seu
trabalho acontecer sempre em resposta a um convite para se engajarem na situagao de um
determinado lugar, os Harrison se consideram, ao mesmo tempo, convidados, colaboradores
e também empreendedores, cujo cliente é o proprio ambiente.

Em decorréncia da demanda de trabalho e da necessidade de promoverem a
formacdo de equipes colaborativas em varias localidades, os artistas criaram, no inicio dos
anos 90, The Harrison Studio — Helen Mayer Harrison and Newton Harrson, Environmental &
Ecological Artists, que se ramifica em agoes espalhadas pelo mundo.

Ver, pensar, ouvir, falar, pesquisar, mobiizar pessoas, enxergar o todo e além,
propor solucdes. Através de sua metodologia de trabalho os Harrison conseguem
implementar praticas e “reenquadrar o significado e o potencial de um determinado lugar”, o
que chega a resultar em “concretas mudancas na poltica de uso do solo”'®®. A estética
dialdgica mostra-se, portanto, intimamente relacionada a uma nova nocao de tempo, a uma
visao holistica da realidade e a uma andlise critica das relacdes em todos os ambitos,
favorecendo o desenvolvimento de praticas artisticas interacionistas e intervencionistas

capazes de produzir resutados mais sensiveis e duradouros.

167 KESTER, 2004, p. 66.
168 Ibidem, p. 65.
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Bonnie Sherk: arte em escala de vida

O interesse da artista estadunidense Bonnie Ora Sherk em articular natureza e
espaco urbano e em chamar a atencao para questdes de ordem ambiental esta presente em
performances e intervengdes urbanas que datam desde o inicio da década de 1970. Suas
acoes desta época passam peh instalacao de si mesma em areas de depdsito de detritos em
regioes movimentadas da cidade, tendo o trafego ao seu redor, e pela instalacdao de
“parques portateis” em ruas e viadutos de Sdo Francisco — montados com grama, palmeiras,
mesas de piquenique e até animais, como vacas, chamando a atencdao de motoristas e
pedestres.

Entretanto, seus pequenos “oasis temporarios” deram lugar, em 1974, ao projeto
Crossroads Community (The Farm), que assim como algumas intervencoes do APG e dos
Harrison, pode ser considerado uma espécie de “escultura ambiental” ou “performance
ambiental”, ainda que o trabalho dos trés va muito além do que estas expressdoes podem
comportar — sao trabalhos de arte em escala de vida ambiental e social. No caso de Sherk
trata-se de um projeto permanente e continuo vottado, essencialmente, para a aproximagao
entre publico/cidade/natureza e entre cotidiano/cultura/ecologia, como resultado de um
fazer artistico caracterizado, ao mesmo tempo, como intervencao urbana e pratica social.

O projeto foi desenvolvido em uma area adjacente a um entrelagamento de rodovias,
transformando um espaco fisico arido e abandonado em parque cultural-ecoldgico da cidade.
Através de um processo de trabalho colaborativo, que reuniu pessoas de diferentes areas,
The Farm deu origem a um complexo constituido por “cidade-fazenda”, parque com jardins,
e programas comunitarios com atividades voltadas para a arte e para a educagao ambiental,
abrigando, inclusive, a sede de uma pré-escola estadual. Como um modelo de microcosmo
da natureza, o espago congrega pessoas, animais e plantas e permite 0 acompanhamento de
ciclos de vida.

FIGURAS 58, 59 e 60 — Crossroads Community (The Farm)
- (desde 1974).

Pratica artistica processual, ambiental e social.

Ao lado:

FIGURA 58 — Estudo de implantacdo de 7he Farm.

Fonte: Disponivel em: <http://www.alivinglibrary.org/
book1/p7.html>. Acesso em: 14 fev. 2011.

Na pagina seguinte:

A esquerda: FIGURA 59 — A area do projeto em 1974,
antes da implantacdo de 7he Farm.

A direita: FIGURA 60 — 7he Farmem 1983.

Fonte: Disponiveis em: <http://www.alivinglibrary.org/
farmbeforeafter.html>. Acesso em: 14 fev. 2011.
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Talvez o termo mais adequado para definir 7he Farm seja “living art” (*arte viva”).
Afinal, trata-se de vida vivida e construida cotidianamente, segundo o principio de
interdependéncia que rege seres e nutre sistemas.

Como responsavel por tal empreendimento, a artista atua também como arquiteta,
ambientalista, planejadora, educadora, pensadora critica, advogada publica e jardineira. Sua
ambiciosa e bem sucedida iniciativa de “arte ecoldgica” propde a utiizacao de todos os
recursos disponiveis no local (humanos, econdmicos, histdricos, ecologicos, tecnoldgicos e
estéticos) e a fusao da arte com todas as outras areas, atividades e funcoes.

Nos Ultimos anos, as ideias que deram origem a 7he Farmse expandiram. E Sherk se
associou a outros profissionais para criar um projeto interativo e baseado na diversidade em
todos os ambitos: Liing Library — cuja proposta € a instalacao de laboratdrios publicos de
aprendizagem experiencial capazes de demonstrar as interconexdes existentes entre os
sistemas bioldgico, cultural e tecnoldgico; uma “biblioteca viva” interativa, global, capaz de
integrar as pessoas em redes de comunicagao que favoregam o hascimento de proposicoes e
solucOes criativas, curativas e praticas que tragam transformacOes positivas para as vidas
das pessoas.

Nas palavras de Constance Lewallen, curador do Berkeley Art Museum:

Sherk é uma visiondria prética cujo trabalho cruza as fronteiras entre arte, paisagem,
design, planejamento educacional/social/ecolégico e desenvolvimento econdmico.
Seu futuro ideal inclui uma rede tecnologicamente conectada de comunidades
ecoldgica, local e culturalmente sensiveis.

Um exemplo sdo os trabalhos de revitalizacdo de areas urbanas degradadas que
Sherk desenvolve com a colaboracao de alunos de diversas escolas, ja que reclhmar espagos
que considera “desertos urbanos” ainda € uma das questes centrais de suas propostas

163 Disponivel em: <http://www.alivinglibrary.org>. Acesso em: 14 fev. 2011. (tradugdo nossa)
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artisticas. E entre as maximas que guiam seu pensamento, encontramos a esséncia de suas

praticas:

Incorpore matematica, ciéncia, histéria, linguagens artisticas, arte e tecnologia, e
traga tudo isso para a vida.

Experiencie todas as interconexdes entre pessoas, lugares, ecologias e fendmenos.

A experiéncia € tudo. Escolha um lugar. Aprenda tudo sobre ele: passado, presente e
futuro. 70

Neste sentido, Liing Library € um conceito; um sistema holistico e uma concepcao
estética. Todo mundo e tudo no mundo compde a biblioteca viva da diversidade. Conectando
fragmentos, fazemos as coisas inteiras. Segundo Sherk, a Liing Library é também um Think
Park — um ambiente para nos fazer pensar, sentir e ser mais empaticos —, e uma Life Frame

- que enquadra a vida para que possamos percebé-la, vé-la e experiencid-la melhor'’!
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FIGURA 61 - Living Library — Think
Park — Life Frame

Esquema de sistemas interconectados
visando a criacdo, a manutencdo e a
comunicagdo. (desenho e colagem de
Bonnie Sherk)

Fonte: Disponivel  em: <http://
alivinglibrary.org/ treeentrance.html>.
Acesso em: 14 fev. 2011.

170 Disponivel em: <http://www.alivinglibrary.org>. Acesso em: 14 fev. 2011. (traducio nossa)
71 rdem.
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Reunir, pensar e agir. Esta é a base das proposicoes artisticas de Bonnie Sherk. Como

também dos Harrison e dos artistas do APG.

Estes trés Ultimos exemplos tratam de propostas artisticas que se desenvolvem em
tempo real, na vida real, no mundo real, e de artistas que permanecem atuantes ainda nos
dias de hoje. O pensamento artistico que ja os movia ha décadas atrds e os continua
movendo é totalmente afinado com as questdes do mundo contemporaneo. Sao praticas
artisticas colaborativas de ontem e de hoje.

Num meio indefinido, entre o que Kaprow chamou de “nao-arte”, “antiarte”, “arte-
arte” ou “an-arte”, ou diferentemente de tudo isso, am das varias referéncias citadas
houve uma série de exposicOes, eventos, programas, movimentos e praticas que operaram
no sentido de proporcionar ou discutir a aproximagao entre arte e vida.

Na Europa e nos Estados Unidos, nos anos 50 e 60, foram criadas instituicoes
governamentais culturais, como a National Endowment for the Arts (INEA), com o objetivo de
desenvolver programas de arte. Entre eles, o Art in Publc Places Program promoveu a
revitalizacdo de espacos publicos, a instalacao de obras de arte em areas publicas, até
chegar as propostas site-specific de obras produzidas especificamente para um determinado
lugar e contexto. Nos anos 70 e 80, a NVEA propOs novos modelos colaborativos, reunindo
artistas, designers, arquitetos, paisagistas, administradores e representantes da sociedade
civi em torno das propostas de intervencao publica. E, nos 90, foram desenvolvidas
atividades que estimulavam o envolvimento da comunidade.

Também nos Estados Unidos, o Programa City Sites. Artists and Urban Strategies,
patrocinado pelo Calfornia Colege of Arts and Crafts, em 1989, convidou artistas para
desenvolverem trabalhos junto a comunidades e suas questOes particulares. As propostas,
de carater pedagdgico, poltico e socialmente comprometido, deram origem a um novo
género de arte publica, discutido no simpdsio Mapping the Terrain: New Genre in Public Art,
que propds novas bases criticas para um novo fazer artistico.

No Brasil, nos idos das décadas de 1960 e 1970, foram criados os Atelés Coktivos,
os CPCs (Centros Populares de Cultura) e o MCP (Movimento de Cultura Popular), que
buscaram promover uma maior conscientizacao poltica e social a partir do potencial diakético

das linguagens artisticas, sendo movimentos através dos quais o meio intelectual e artistico
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tentava “levar a arte ao povo”. Também aconteceram os Domingos de Cria¢cdo, organizados
pelo critico e curador Frederico Morais, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, entre
janeiro e julho de 1971, cuja intengao era oferecer novas formas de lazer criativo para a
populacao, que se reunia em torno da arte em um espaco pubilico.

Outras manifestacdes, voltadas para a cidade como suporte, fizeram os artistas
sairem de seus ateli€és e buscar uma articulagdo com o coletivo e o urbano. Foi o caso do
evento Do corpo & terra, organizado em 1970, também por Frederico Morais, no Parque
Municipal de Belo Horizonte, em articulagao com a exposicao Objeto e Particpacdo, que
aconteceu no Palacio das Artes.

Na Europa, exposicoes como When attitudes become form — works — concepts —
processes — situation — information, que aconteceu em Berna, na Suica, em 1969, com
curadoria de Harald Szeemann, buscaram expandir, defintivamente, o objeto e o raio de
acao do trabalho artistico. Na Alemanha, a quinta edicdo da Documenta de Kasse) em 1972,
foi marcada pela posicdao do mesmo curador Harald Szeemann que estabeleceu, pela
primeira vez, uma questdo central como lema: Questionamento da realdade — Os mundos
da imagem hoje. Tal proposta trouxe para a exposicao obras que exploravam o kitsch, a
propaganda, a ficcdo cientifica, além de performances que, a partir de entdo, fizeram com
que a “arte como evento” se tornasse uma constante nas edigdes posteriores, situando
acoes artisticas fora dos limites institucionais do museu. Um exemplo da Documenta 5 foi a
instalagdo viva de Beuys — Bureau for Direct Democracy *’—na qual o artista passou os 100
dias da exposicao discutindo com os visitantes sobre a sua proposta de “Democracia Direta ”
O convite a Beuys para esta mostra teve justamente o intuito de tornar conhecida a sua
concepcao expandida de arte. Na ocasidao, o artista promoveu encontros relacionais
gerados por sua abordagem ativista.

Diante de todas as referéncias apresentadas é possivel observar que os discursos se
assemelham em muitos aspectos, embora se diferenciem em alguns outros.

Se na segunda metade do século XIX, Wiliam Morris sonhava com a “arte como parte
da vida cotidiana de todos os membros da sociedade e a considerava inseparavel da criacao
de uma ordem social igualitaria”, a proposta comunista dos construtivistas-produtivistas, no

inicio do século XX, queria isso e mais um pouco; quera uma “arte como pesquisa

172 Uma réplica de seu escritério em Diisseldorf.
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tecnoldgica em estética e arquitetura, cujos ‘achados’ [...] seriam aplicados a servico do

173

progresso da sociedade”’”. Se a Bauhaus de Gropius e o Neoplasticsmo de Mondrian

|II

acredtavam no poder da arte como capaz de gerar o “ser humano total” ou “homem
integral”, os situacionistas, em meados do século XX, acreditavam que se tornando um
“construtor de situagdes” o homem também estaria no caminho para se tornar um “homem
integral”. E como tais situacOes deveriam ser construidas no espaco cotidiano e urbano, a
“arte integral” se realizaria no ambito do urbanismo, universo de todas as relacoes.

Se por um lado alguns movimentos viam na participacao dos artistas nos meios de
producdo um caminho para se alcancar um ambiente fisico e social de melhor qualidade
estética, garantindo maior satisfacdo, bem-estar e lberdade ao homem, por outro, grupos
como os dadaistas acreditavam que a qualidade estética ndo estaria nos ambientes, mas nas
possibiidades descondicionadas de relacao entre as pessoas e o mundo que as cerca; tanto
que sua proposta incluia a nao obrigacdo de se produzir a obra de arte, considerando mais
importante “produzir-se”, encarando a arte simplesmente como “sinal de existéncia”'’*. O
que podemos considerar uma aproximacao do discurso e pratica situacionistas, segundo os
quais a intencdo era explorar o potencial de cada um, levando o espectador a agao,
despertando sua capacidade de romper com a alienacao reinante e subverter a prépria vida,
através de situacOes que permitissem a criacdo e muliplicacdo de objetos e sujeitos
poéticos. Na proposta situacionista, a “construcao de situacdes” era para ser vivida por seus
proprios construtores, ou seja, o publico deveria ser o “vivenciador” do processo.

Ainda podemos perceber a evolugao do pensamento que nos leva de “um ambiente

nr

‘condicionado’” ou capaz de nos ‘oferecer condicoes de” para “um ambiente
‘descondicionante’ ou capaz de nos ‘abrir possibiidades para™. Isso acontece, por exemplo,
quando comparamos a fala de Semper ao dizer que “a casa se torna a construcao das
condicOes de vida” (ele fala em “condicdes”), com a fala de Frank Lioyd Wright ao dizer que
“a casa nao deve condicionar a existéncia, mas permitir o contato com a realidade para que
o homem se realize” (ele fala entdo em "“possibiidades” de contato e realzagdao -
uktrapassando o limite das “condicdes”). Visdo que também encontramos em Hélio Otticica e
Lygia Clark, cujas experiéncias arquiteturais resutantes de praticas vivenciais e em praticas
processuais consideram a arquitetura ndo como espaco condicionante e limitador, mas como
espaco de relacdes em construcao permanente. Andlise que poderiamos complementar com
a fala de Gropius, quando ele diz que “projetar o espaco é projetar a existéncia, e vice-

versa” (onde estaria considerando “condicdes” e prevendo “possibiidades”). Podemos

173 BRADLEY; ESCHE, 2007, p.12-13.
174 Ibidem, p.353 e 356.
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lembrar, ainda, que o préprio Ruskin, que influenciou Morris e o Movimento Arts & Crafts,
sonhava com a reinstauragcao de um olhar fundador que, segundo seu ponto de vista, seria
possivel através de um descondicionamento da percepgao e de uma maior integracao com a
natureza.

Diante do exposto, diramos que as praticas colaborativas processuais e
contextualizadas trafegam pelas duas vias — pela da qualidade estética do ambiente e pela
da qualidade estética das relacdes —, posto que, comumente, resutam em ambientes fisicos
e sociais esteticamente construidos, alcancados a partir de praticas artisticas e processos
descondicionantes (entendendo-se “processos descondicionantes” como acles, exercicios ou
jogos perceptivos que permitem ou favorecem a substituicdo do “olhar comum” por um
“novo olhar” sobre as coisas do mundo, o qué, por sua vez, é capaz de gerar novas relacoes
e possiiidades de intervencdo). Ai a arte configurada enquanto vivéncia e processo
existencial, como base para uma sociedade melhor e, consequentemente, para um mundo

melhor.

Observando um outro grupo de referéncias, temos que Fluxus, o artista alemao
Joseph Beuys e o brasieiro Hélio Oiticica atuavam a partir do principio de que “toda e
qualquer pessoa € artista” e, portanto, desenvolviam propostas que eliminavam “os bindmios

17> na medida em que envolviam o publico no

estanques artista-criador/espectador-receptor
processo criativo através de sua participacdo direta ou da recepcao ativa. Aém disso, fazia
parte do pensamento de todos eles, e também do pensamento de Kaprow, a ideia de unir
experiéncia artistica e vida real.

Outra ideia comum a varios de nossos nomes-referéncia € a da arte como uma
estrutura organica, um “organismo vivo”, que aparece em Lloyd Wright, em Hundertwasser,
em Beuys, em Oiticica, em Lygia Clark e também nos processos propostos pelos artistas do
APG, pelos Harrison e por Bonnie Sherk. Neste entendimento da arte como um complexo
sistema de relagdes, poderamos dizer que as instalagbes, os envionments, as
performances, os happenings, e, por fim, as praticas colaborativas e a community-based art,
tracam um percurso que segue num crescendo em termos de integracao dos varios tipos de
manifestacdes artisticas, das varias linguagens, de envolvimento do publico e de
compreensao do conceito de arte, numa atualzacao do que seria a “obra de arte total” (em
referéncia a isto, vale ainda mencionar que Ferreira Gullar chamou a atencado para o sentido

|II

de “obra de arte total” que possuiriam as escolas de samba, uma vez que integram danca,

ritmo e musica a plasticidade da cor e das formas dos figurinos e alegorias, ao que

175 CLARK, 1980, p. 24 gpud SPERLING, 2006, p.7.
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acrescentaramos o fato de serem fruto de um trabalho coletivo, comunitario, que valoriza o

patrimonio das comunidades e contribui para o seu desenvolvimento).

Amparadas em experiéncias estéticas cada vez mais potentes, capazes de desafiar
percepcdes convencionais e sistemas de conhecimento pré-existentes, as praticas artisticas
foram adquirindo mais valor como ideia e como potencial para a realzagao de
transformacoes de ordem social e espacial. Sua dimensao poltica €, portanto, evidente. O
que nos faz concordar com Stéphane Huchet quando coloca em seu texto A "ebsticidade” da
arte para com a poltica: breves bases historicas e criticas que é valida a ideia enunciada por
Jacques Ranciere, de que:

A arte é politica por sua capacidade interna de propor reconfiguragdes do sensivel,
do legivel e do dizivel.'”®

Ainda que tal poiticidade se torne clramente visivel no caso das praticas artisticas
colaborativas contemporaneas, através de manifestacdes externas que transbordam muitas
vezes para o universo da vida pratica cotidiana.

As reconfiguracOes do que se sente, do que se €, do que sediz e do que se entende,
as quais se refere Ranciere, sao novos modos de se sentir, de se perceber, de se ver, de se
ler e de se falar do mundo. E é neste sentido que a arte é considerada uma forma de
“resisténcia ativa”, porque ndao se entrega ao estabelecido e estd sempre disposta a
propor 0 novo. Dai nascem pensamentos e acdoes que permitem as pessoas uma mehor e
mais consciente experiéncia da vida. Talideia nos remete também ao termo "Ashoka”"’”’, de
origem hindu, que significa “auséncia ativa de tristeza”.

Mas o que queremos destacar como relevante € mesmo que 0os movimentos e artistas
mencionados acreditavam que a arte era insubstituivel como processo de
experiéncia e indispensavel no desenvolvimento de qualquer sistema de
conhecimento ou pensamento, o que, portanto, incluia a discussao sobre sua funcao no
contexto socio-cultural e sobre sua relacao com as outras atividades como meio de garantir
sua fruicdo pela sociedade.'”® Nas propostas de todos eles, de uma forma ou de outra,
existia a intencao de se colocar a arte como parte da vida, como elemento integrante de seu
processo de construcao.

176 HUCHET, 2010.
77 ASHOKA é o nome de uma organizagdo internacional que apoia o desenvolvimento de projetos de

empreendedores sociais.
178 ARGAN, 1992, p.182.
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E ainda que muitas das propostas apresentadas sejam da ordem das ideias utdpicas,
buscou-se vivé-las. E elas deram origem a estilos de vida e/ou a obras concretas. Talvez o
erro de algumas tenha sido pretenderem-se proposicoes de ordem universal — queriam

[\

“gramaticas universais”, “sensacOes universais”, “ideologias tratadas como verdade Unica e
absoluta”, “acordos para uma ac¢do unificada de pensamentos revolucionarios”, e assim por
diante. Seja como for, o conjunto de praticas e ideias ora exposto serve de abre-alas para
chegarmos ao pensamento que rege as praticas artisticas colaborativas que ressurgiram com
forca no inicio da década de 1990. Praticas que floresceram apostando no desenvolvimento
de propostas locais que se realzam em microuniversos geograficos, sociis, politicos e
culturais, configurando microutopias mais facimente atingiveis, passiveis de serem
realizadas e continuadas, além de serem propostas que se colocam, em primeira instancia,
como “experiéncia-acao” e nao como manifesto ou discurso teorico.

No texto Quest-ce quun artiste (aujourdhui)’”, de Nicolas Bourriaud, encontramos
uma das reflexdes que melhor captam o espiito que anima as praticas artisticas
colaborativas contemporaneas:

[...] a acdo politica mais eficaz para o artista é mostrar o que pode ser feito
com o que nos é dado. Nao significa a esperanga em uma revolugdo, mas a
manipulacao das formas e das estruturas que nos sao apresentadas como
eternas ou “naturais”: “Eis o que nds temos. O que podemos fazer?” Com esse
espirito, podemos efetivamente mudar as coisas de uma maneira muito mais
radical, 1%

Passamos, entao, dos projetos “utdpicos” das vanguardas modernas as microutopias

gue estdo se tornando possiveis e reais através das praticas de community-based art.

% 0 que é um artista (hoje). Traducdo nossa.
180 BOURRIAUD, 2002 apud BARBOSA [trad.], 2003, p.78.
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2 A DIMENSAO ESTETICA DE QUESTOES COTIDIANAS: PRATICAS
ARTISTICAS COLABORATIVAS CONTEMPORANEAS

[...] encarar e aceitar essa falibilidade, essa
tortuosidade, € fundamental [...]. [...] precisamos
combater uma certa cegueira que nos assola.*®

Adriano Mattos Corréa

O gue me inspira € a vida e suas multiplas alegrias
e aflicoes, a fé, a duvida, a rotina maravilhosa, o
cotidiano.’®

Adélia Prado

Em consequéncia da trajetéria que vimos seguindo, é facil perceber que a partir dos
situacionistas a arte comegou a se desvencihar de seu carater de mercadoria. O objeto de
arte foi se desmaterialzando, se volatizando, sendo substituido por ideias e conceitos que se
traduzem através de situacdes, acoes, reflexdes e vivéncias, até chegarmos as praticas
artisticas colaborativas atuais, onde o significado do fazer artistico ja se encontra totaimente
deslocado do objeto para as contingéncias do contexto em que se opera. Mesmo quando a
atividade gera um produto final, a arte aqui é o processo, baseado na interagdo
(intersubjetiva, fisica, perceptual, estética, temporal), nao o produto. Sobretudo quando se
trata de praticas de communtty-based art, que sao aquelas que incluem a participacdao do
publico (uma comunidade especifica) na realzacdo e, por vezes, até mesmo, na
conceituacao do trabaho, e, ndao raro, respondem a questdes relacionadas a grupos
excluidos e causas polticas, trabalhando a valorizacdo de identidades pessoais e espaciais,
bem como investigando e cultivando particularidades locais e as articulando a contextos mais
amplos. Deste modo, os trabalhos ocupam ou transformam espacos fisicos publicos e
privados, infitram-se em espacos da midia e se desenvolvem a partir da colaboracao com
outras varias disciplinas, gerando novos conhecimentos, solucdes e possibiidades. Tais
propostas, que se pautam na experiéncia estética vivenciada no espaco do mundo real,
atuam no sentido de alargar o territério da arte, gerando formas de atuacao e estruturas
para aém de seus limites autorreferenciais e institucionais. Assim como potencializam a
percepcao que as pessoas tém de seu cotidiano, possibiitando-lhes estabelecer novas
relagbes, enxergar novos horizontes e criar novas realidades, para muito além das condicGes

181 CORREA in CANGADO et al., 2008, p.248.
182 pRADO, 2006, p.42.
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estabelecidas. Sao praticas conceituais inseridas nas acoes do dia-a-dia. Sao “conceitos de

183 184

existéncia”*’ que promovem uma “diatacdo do ser no mundo

Como dizia Lygia Clark, agora "o homem entra como tematica, sendo objeto de si

mesmo e do outro”®; ao que Sperling acrescenta: “o sujeito, na acio mesma do viver,

é o ser criador e o préprio ‘objeto’ da arte”'®.

A vida tornou-se matéria-prima da arte e a arte tornou-se uma postura diante da
vida. O que faz com que a vivéncia de processos complexos pautados em relacionamentos
sécio-polticos e em intervengdes concretas, capazes de transformar habitos, de reconhecer
e reutiizar espacos, de articular relacoes, seja encarada como acgao criativa. “Convivéncia”
torna-se “palavra-acao” chave. Lembrando que ainda que o nosso foco sejam as
reconfiguracOes sociais e espaciais, € importante considerar que tudo comeca no humano,
na postura e nas acoes, em nivel individual e coletivo. E ndo por acaso as praticas artisticas
que aparecem enumeradas agora sao apresentadas pelo nome do projeto que desenvolvem,
ndo pelo nome do artista — é que o que importa aqui &, sobretudo, a acao.

Em virtude da expansdo de limites e da indefinicdo de “especificidades artisticas” em
meio aos quais operam, essas praticas vao “na contramao dos principios que norteiam o que

87 até porqué abrem m3o da raridade e exclusividade do objeto em

seja uma obra de arte
prol da valorzacdo das relacdes e ambientes referentes ao ordindrio, a0 comum e ao
coletivo. Agora, as atitudes é que sao naturalmente raras, no sentido de especiais, porque
cuidadosas, e o exclusivo fica por conta da atencao ao especifico de cada situacdo. No mais,

quanto mais as ideias forem disseminadas, melhor.

A Quietude da Terra

Idealzado por France Morin, uma ex-curadora de instituicbes de arte norte-
americanas, A Quiketude da Terra nasceu de sua busca pela reafirmacao do potencial do
artista contemporaneo como catalisador de mudancas sociais positivas.'® O projeto vem
acontecendo desde 1996, em diferentes partes do planeta, reunindo, a cada edicdo, um
grupo de artistas convidados a um publico especifico.

A proposta do A Quietude da Terra — Vida Cotidiana, Arte Contempordnea e Projeto

Axé, que aconteceu em 1999, em Salvador, na Bahia, era juntar as experiéncias particulares

183 CLARK [1975], 2009, p. 352.

18 SPERLING, 2006, p.13.

18 CLARK [1975], op. cit., p. 350.

18 SPERLING, op. cit., p.4.

187 FREIRE, 2006, p.8. Palavras de Cristina Freire referindo-se a arte conceitual.
188 MORIN, 2000, p.28.
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de vinte artistas plasticos contemporaneos nacionais e internacionais as experiéncias de vida
dos ex-meninos de rua integrados ao Projeto Axé — organizacdo nao-governamental cujo
objetivo é resgatar e “renovar” criancas excluidas, ajudando-as a se transformarem em
cidaddos, através de processos de “arteducacdo” pautados em uma fiosofia de auto-
sustentacdo, e nao de filantropia. Os artistas potencializariam as criancas — ajudando-as a
entenderem a si mesmas, seu modo de ldarem com o mundo e a reencontrarem sua
identidade cultural, através da pratica da arte — ao mesmo tempo em que teram a
oportunidade de reavaliar a relagao entre suas vidas e seus trabalhos.

E foi o que aconteceu. As criancas e jovens envolvidos no processo, apesar da pouca
idade, trouxeram consigo fortes histérias de vidas dificeis, convertidas em memorias pesadas
e auséncia de sonhos. Os artistas chegaram trazendo sua arte e seu olhar sobre as coisas,
sobre a vida e 0 mundo. A troca que se estabeleceu foi de uma imensa riqueza.

E vélido notar que a grande maioria dos artistas tinha afinidade ou, até mesmo, uma
proximidade vivencial com a questdo ou tema que havia proposto para a pratica artistica a
ser desenvolvida. Consideramos este aspecto de grande relevancia por conferir uma carga
simbolica maior ao processo, na medida em que o artista busca em sua memoria/histéria um
“objeto intimo” seu e o coloca em contato com os ‘“objetos intimos” dos
participantes/colaboradores/co-autores (no caso, as criangas).

A titulo de exemplo vamos descrever o processo de trabalho de dois artistas — Chen
Zhen (artista chinés que vive em Paris) e Marepe (artista brasieiro, baiano) —, relacionando-
0s a vivéncia pessoal de cada um.

Chen Zhen selecionou a cidade, enquanto espaco fisico e imaginario, como foco de
sua proposta. Observou o contraste entre os bairros pobres e ricos da cidade de Salvador e
formou, com as criancas, um escritorio de urbanismo para trabahar a ideia de cidade,
arquitetura e lar. As criangas pesquisaram a histdria da habitacdo popular em sua cidade,
comecando com o primeiro navio negreiro e terminando com as palafitas do bairro de
Alagados. Vistaram os bairros para desenvolver um conhecimento sobre o ambiente
construido e sobre a materialzacao das relacdes sociais. Cada crianca recebeu uma maquina
fotografica descartavel para registrar detalhes de suas proprias casas a fim de que se
elaborasse uma melor compreensao de suas moradias e ambientes. Em seguida, discutiram
o significado, para si proprias, de sua cidade, bairro, ruas, casas e imaginaram como seria a
casa de seus sonhos. Depois de executarem varios desenhos a titulo de projeto, construiram

suas casas com velas coloridas (nas cores dos orixas).
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FIGURA 62 — Além da Vulnerabildade

Conjunto de imagens que registrama proposta de Chen Zhen para A Quietude da Terra: trabalhar o espago construido e a
relacdo existencial e afetiva que estabelecemos com ele.

Fonte: MORIN, 2000, p. 106-108 e folder.

Chen Zhen buscou inspiragdo em sua prépria historia, na importancia que seu lar, ou
a auséncia dele, teve em sua vida quando, por duas vezes, foi obrigado a deixa-lo: a
primeira, ainda jovem, quando foi mandado para o campo para ser “reeducado” durante a
Revolucao Cultural, por ser considerado um intelectual burgués; a segunda, aos 30 anos,
quando foi para Paris com apenas duas malas, para viver sua arte.

Podemos identificar, no processo proposto por ele, as nogdes de identidade,
alteridade, sociedade e representacdo, mas também de sujeito, iberdade e a¢do histdrica'®.
Ele buscou fazer com que as criangas pudessem imaginar um futuro mekhor e tivessem o

conhecimento de que podem fazer escolhas.

Também girando em torno da vida e da paisagem cotidianas, a proposta de Marepe
se intitulou V& e retormne nécessaire. O artista comegou apresentando imagens de trabalhos
seus as criangas — esculturas e instalagdes em que ressalta a beleza e inventividade da
cultura popular nordestina. Em seguida, mostrou-lhes imagens de pinturas e gravuras de
Debret, feitas entre 1816 e1831, registrando o cotidiano da vida brasieira. Em seguida,
passeou com elas por seus bairros e lhes pediu que observassem as acoes, relacdes e cenas
da vida que se passa nas ruas, a partir do que realzariam varios desenhos. Com isso,
Marepe buscou oferecer-lhes uma perspectiva mais profunda de seu cotidiano e ajudar as

criangas a enxergar seu dia-a-dia através de um outro ponto de vista, dando-hes o poder de

189 PEREIRA, 2000, p.99.
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criadoras e agentes da prdpria transformacdao, em contraposicdo a postura estatica de
objetos de contemplacao colonialista.

Em uma segunda etapa, as criancas criaram objetos utiitarios a partir de materiais
reaproveitados e disponiveis (como sandalias feitas de papeldo e barbante); utiizaram
objetos do cotidiano como instrumentos musicais; montaram e desmontaram maquinas de
fazer algoddao doce. Marepe lhes falou da importancia do aglcar na sociedade colonial do
Brasil e despertou a curiosidade das criancas com relacdo a compreender como as coisas
funcionam, observando o cuidado e a inventividade que os criadores colocam nos objetos
mais comuns, tornando-os extraordinarios.

Entendemos que num “jogo” como este, imagens, criagdes e construgdes sao capazes
de delinear uma identidade cultural que vai ganhando “forma’ tipoldgica, ‘lugar’ geografico,

‘visbilidade’ cenogréfica, isto €, vai se tornando um representavel”.'*

FIGURA 63 - V5 e retorne nécessaire

Conjunto de imagens que registram a proposta de Marepe para A Quietude da Terra: trabalhar um olhar
mais agucado e curioso sobre as coisas do cotidiano, buscando compreender sua estrutura e
conhecimentos implicitos, a fim de vislumbrar possibilidades de desdobramentos futuros.

Fonte: MORIN, 2000, p. 148-149.

Dentre os demais artistas participantes, os brasikeiros Rivane Neuenschwander,
Alberto Pita e Jodao Ewerton desenvolveram, respectivamente, os projetos Quarar — que
trabalhou memoria, historia e afirmacao de identidades a partir de objetos intimos do
cotidiano e do ato de lavar roupas; Carrinhos de cafezinho: uma intervencdo estética —
baseado nos carrinhos de café que povoam as ruas de Salvador, considerando-os enquanto
meio de subsisténcia, de auto-expressdao e identidade, para além de sua concepcao

190 pEREIRA, 2000, p.100.
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enquanto objeto estético; e Pacote — que trabalhou a relacdo entre vestimenta, identidade e
recursos disponiveis, articulados a questdes de ordem social e politica.

No desenvolvimento do projeto na Bahia, muitos artistas, sobretudo os estrangeiros,
levaram familares (conjuges, fihos) que acompanharam seu trabalho durante o periodo de
residéncia, o que permitiu que as criancas do Axé pudessem ver os artistas também em seu
papel de pai, mae, marido ou esposa, o que reforcou o conceito de convivéncia.

InSite-05

No programa InSite, que também trabalha com artistas contemporaneos de varias
nacionalidades, a paisagem cotidiana aparece novamente como ponto de partida de praticas
artisticas. Agora, tais praticas relacionam o publico, o urbano e o fronteirico, através de
intervencdes que se propdem a iluminar outros modelos de pertencimento a sociedade, bem
como de apropriagao critica do espaco urbano, permitindo que as identidades de grupos e de
espacos sejam pensadas ou repensadas. As experiéncias, caracteristicamente processuais,
concebem situagcdes coletivas de criacao e producdao de sentido que se inserem em
diferentes niveis de (in)visbiidade e co-participacdo/co-autoria da comunidade™.

Na edicao realzada no periodo compreendido entre 2003 e 2005, nomeada
InSite_05, foram realizadas vinte e cinco intervengdes na fronteira Tijuana-San Diego.

Para uma maior compreensdo do processo, passamos a descrever alguns projetos.

A proposta dos artistas brasikeiros Felipe Barbosa e Rosana Ricalde consistiu em
cobrir a Ponte México, sobre o Rio Tijuana, com uma pintura de retangulos coloridos com os
nomes dos passantes, como se fosse um tapete de boas-vindas. Neste trabalho, realzado
por rotulistas de Tijuana e estudantes de arte, em colaboragdo com os artistas, estao
presentes: a referéncia as pulseiras coloridas feitas em tear (com os nomes das pessoas)
vendidas pelos artesaos da fronteira; o registro das pessoas que passaram por aquele lugar
(e pediram para ter seus nomes pintados); a reflexdao em torno do que é hospitalidade em

uma regiao fronteirica, onde todos sao hdspedes e anfitrides em algum momento.

191 Disponivel em: <http://www.insite05.0rg>. Acesso em: 14 dez. 2006.
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FIGURA 64 — Hospitalidad.
Conjunto de imagens referentes a proposta de Felipe Barbosa e Rosana Ricalde para o InSite_05.
Fonte: Disponivel em: <http://www.insite05.0rg>. Acesso em: 14 dez. 2006.

O artista Maurycy Gomulicki, que vive entre Varsdvia e Cidade do México, valeu-se da
paixdao de dois grupos de pessoas por um Aobby — o aeromodelismo — para conectar
individuos culturaimente diferentes, dos dois lados da fronteira. No projeto Puente Aéreo, os
aeromodelistas construiram novos modelos de avioes e realzaram um v6o espetaculo
conjunto, onde os avidezinhos faziam com lberdade aquio que as pessoas nao é permitido:
atravessar a linha de fronteira. Uma experiéncia que articulou auto-expressao, intercambio
cultural e a ousadia de se desafiar os limites territoriais. Em ambito pessoal, a inspiracdo de

Gomulicki veio da convivéncia com um avé apaixonado por aeromodelismo.

FIGURA 65 — Puente Aéreo

Conjunto de imagens referentes a proposta de Marycy Gomulicki, em colaboragao com os aeromodelistas,
para o InSite_05.

Fonte: Disponivel em: <http://www.insite05.0rg>. Acesso em: 14 dez. 2006.
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JavierTélez, que se divide entre Caracas e Nova York, desenvolveu um trabalho em
colaboracdo com pacientes psiquiatricos mexicanos. Com a proposta de discutir os limites
fronteiricos, assim como Gomulicki Télez se inspirou na tradicional figura circense do
homem-bala. Ele e seu grupo de trabalho conceberam e organizaram um evento de
lancamento de um homem-bala por sobre a linha de fronteira entre o México e os Estados
Unidos. Os pacientes cuidaram de todos os elementos do espetaculo: cenografia, programa
de musica, figurino, anlncios de midia impressa, radio e TV. Um processo que propds a
reflexao sobre os significados e limites das fronteiras espaciais e mentais.

FIGURA 66 — The Human Projectile (O Homem-bala)ou One flew over the void (Bala perdida)

Conjunto de imagens referentes a proposta de Javier Téllez, em colaboragao com pacientes psiquiatricos, para o
InSite_05.

Fonte: Disponivel em: <http://www.insite05.0rg>. Acesso em: 14 dez. 2006.

A dupla Thomas Glassford e José Parral desenvolveu a intervencao Jardines de Playas
de Tjuana/lLa Esquina, que se pautou em uma proposta de busca de novos valores, de
revitalizacao, de resgate e desenvolvimento de espagos comunitarios, diante da situagao de
emergéncia ecoldgica e inexisténcia de programas urbanos em Tijuana. O interesse central
estava em reanimar esteticamente uma area que, em seu perimetro, abrange o mar, a orla,
a praca de touros e o comeco do corredor turistico de praias.
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Os artistas, um mexicano € um americano, se abstiveram de invadir a area com
novos monumentos artisticos e culturais, buscando consolidar o préprio potencial da
paisagem e o valor simbolico historico da demarcacao de limites de fronteira, nesta que foi a
Unica intervencao permanente comissionada pelo programa InSite_05.

O carater colaborativo do trabalho ficou por conta das entrevistas com os diferentes
atores sociais que frequentavam a area, e das discussoes e negociacbes que envolveram a
criacdo dos jardins, a necessidade de se evitar a erosdo crescente do terreno, a importancia
de se limitar a circulacdo de veiculos e melhorar os servicos basicos.

Com esta proposta, preocupada em respeitar o entorno natural de Tijuana, os artistas
esperavam estimular e influenciar novos padroes de crescimento e reordenamento urbano.

FIGURA 67 — Jardines de Playas de Tijjuana/La Esquina
Conjunto de imagens referentes a proposta de Thomas Glassford e José Parral, para o InSite_05.
Fonte: Disponivel em: <http://www.insite05.org>. Acesso em: 14 dez. 2006.

Um grupo significativo de artistas desenvolveu propostas que tinham o video como
suporte, revelando situagdes e condicOes sociais que nos permitem entender melhor as
cidades envolvidas e seus habitantes. O mexicano Itzel Martinez, por exemplo, criou o video
Cliudad Recuperacion, contrapondo a visao de cidade desejavel e possivel dos internos de um
programa voluntario de reabiitacdo com a visdo de cidade ideal de mulheres de alto poder
aquisitivo. Um trabalho sobre as possibiidades (talvez utdpicas) de pertencimento em vista
da realdade social encontrada. Ja o argentino Antoni Muntadas prop0s um projeto de
intervencao televisiva chamado On Transhktion: Fear/Miedo, buscando revelar como se

traduz a emogao do medo dos dois lados da fronteira, a partir de diferentes perspectivas.
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Numa outra vertente, o coletivo estadunidense SIMPARCH trabalhou com
comunidades informais e com uma Fundacao local no desenvolvimento de um mecanismo

ecoldgico de potabiizacdo de agua.

Os exemplos mencionados (assim como os demais que fizeram parte do programa)
revelam a importancia de um reconhecimento mutuo entre artistas e comunidade, que passa
pelo “confronto epistemoldgico e vivencial”, para que as experiéncias sejam ativadas. Sao
projetos que “tratam da criacao — em sentido artistico — de maneiras mais efetivas
de fazer do jogo de friccao social, da negociagao circunstancial de usos do espaco
e de suas zonas de instabilidade, um processo que deixe aparente a estrutura de
totalidade da rede”.'*

Projeto HABITA VIDA

Articulando espaco cotidiano, interacdo comunitaria, intervencdo urbana e
sustentabiidade, o HABITA VIDA foi concebido por nds em 1998.

Enquanto projeto de intervencao estética, artistica e arquitetonica no espaco urbano,
pautado em praticas desenvolvidas em carater de colaboracao, sua proposta gira em torno
da revitalizagdo de habitagGes populares e areas urbanas degradadas, a partir do resgate da
vitalidade cultural e do saber-fazer das comunidades, e de sua sensibiizacao e capacitacao
na utiizacdo dos recursos disponiveis. A ideia € melhorar a qualidade da relacao entre
pessoas e areas publicas e privadas, através da meloria do aspecto sensorial e vivencial dos
espagos.

O HABITA VIDA nasceu apoiado em algumas premissas, tais como: “cuida-se mais e
melor do espaco de que se gosta”; “aprendendo a fazer e cuidar nao se tem porqué nao
(re)fazer e nao cuidar”; “a qualidade estética do habitat interfere positiva ou negativamente
no dia-a-dia das pessoas”; “materiais reaproveitados, alternativos e naturais podem ser
bons, bonitos, baratos e duraveis” e “um ambiente habitado por pessoas com poucos
recursos financeiros nao precisa ser sombrio, insalubre e sem identidade”.

E por ocasiao das primeiras intervencOes, que aconteceram publicamente no ano
2000, alguns principios fundamentais somaram-se as premissas:

19) a adesao ao projeto deve ser uma livre escolha dos moradores;

1% Disponivel em: <http://www.insite05.0rg>. Acesso em: 14 dez. 2006.


http://www.insite05.org/
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29) as intervengdes nas habitacdes devem ser definidas com a participagao dos
moradores e devem ser realizadas de acordo com o desejo proprio de cada famila;

39) os moradores devem participar ativa e efetivamente de todo o processo de
intervencao, aprendendo a preparar e manusear os materiis utiizados em suas residéncias,
garantindo a apropriacao do conhecimento pela comunidade e a formagao de
multiplicadores;

40) tanto quanto possivel, devem ser aproveitados os saberes e fazeres da
comunidade, em regime de troca de experiéncias com as tecnologias propostas pela equipe
profissional.

Portanto, a partir do momento em que a proposta de realzagdao de um processo de
intervencao em determinada area é apresentada e aceita pela comunidade, sao realzados
levantamentos e diagndsticos fisico-arquitetonicos e urbanisticos, assim como um
levantamento e diagndstico social, a fim de se obter um perfil da situacao e do publico local.
S3o levantados também o histérico do bairo e os recursos sociais encontrados na
comunidade, com o objetivo de considerar as referéncias culturais existentes e estabelecer
parcerias com as demais entidades e associacdes atuantes junto aos moradores. Apds longas
conversas, discussdes e estudos a respeito das possibiidades e do que cada familia imagina
para a sua casa e espaco de vida, sao elaborados os projetos e iniciam-se as intervengoes. A
capacitacao da comunidade se da simultaneamente a execucao das obras. E o repasse das
técnicas utiizadas na qualificacdo e revitalizagdo dos espacos — que sempre se baseiam na
utizacao de materiais alternativos, de baixo-custo e de facil acesso, como tintas artesanais
fabricadas i situ; reboco de cal e areia; bambu; mosaicos de cacos reaproveitaveis; ou
quaisquer outros recursos disponiveis — é parte essencial do processo. Avia de mao duphk se
estabelece com a troca de informacgdes sobre técnicas e materiais ja utiizados pel
comunidade que sao resgatados e/ou aprimorados, unindo-se, deste modo, o saber cientifico
ao saber popular. Enquanto a intervencao em cada moradia é executada de acordo com o
projeto definido (pensado e criado) por cada famila, as intervencdes em espacos
comunitarios sao decididas coletivamente. E quando ha necessidade de reformas e obras
estruturais, as mesmas sao realzadas com o apoio de profissionais da construcao civil,
visando transformar as habitacdes em moradias dignas.

Apesar da aparentemente excessiva organizacao do pensamento e sistematizagao das
atividades, isto é apenas um roteiro basico de reconhecimento da area em termos técnicos e
uma apresentacao da proposta em linhas gerais, justamente para que possamos estar
liberados e abertos para nos atermos ao que realmente interessa: o fluxo da vida cotidiana
da comunidade, a dindmica de relagbes, e os sonhos e desejos dos moradores.
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FIGURA 68 — Projeto HABITA VIDA (2002-2003)

Conjunto de imagens referentes a casas no Bairro Dom Bosco e no Bairro Linhares, na cidade de Juiz de Fora / MG, Brasil,
antes e depois das intervengoes do projeto.

Fonte: Fotos de nossa autoria (Rachel Falcao)

E importante que fique claro que nao nos interessa executar um trabaho puramente
técnico e que ndo possa ser desenvolvido em regime de compartihamento com os
moradores. A ideia deve ser ndao apenas abracada, mas vivenciada pela comunidade. Em
verdade, para muito aém de um trabalho com especificacbes técnicas, estd sua
caracterizagdo como pratica estética, no sentido de um processo que lida com os aspectos
sensiveis da vida. Por isso o HABITA VIDA pode ser definido como um projeto de “cuidado”
com a “paisagem” cotidiana. Considerando o termo “paisagem” em toda a sua amplitude
semantica: enquanto espaco interno e externo, fisico, simbdlico e imaginario, onde se
desenvolvem as acdes de todo dia; e considerando “cuidado” como a “palavrinha magica”
que talvez seja a Unica capaz de mudar para mekhor o atual panorama natural e construido
pelo homem, por articular conscientemente tecnologia e sustentabiidade, mostrando-se
capaz de abrir o caminho para que sejam estabelecidas conexdes entre todas as partes
afetadas por um determinado projeto intervencionista.

No HABITA VIDA as dimensoes pedagdgica e poltica sdo entao trabahadas através
de praticas estéticas vivenciais e conviviais. A ideia é propicar as comunidades a
oportunidade de ampliar a sua percepcao das coisas, dos espacos e do mundo, e influencia-
las no sentido de criar e propor solugdes para os seus proprios espacos de vida. Existem
atividades passiveis de serem realizadas por pessoas de todas as faixas etdrias, e, ainda, a
possibiidade de geracao de renda a partir dos conhecimentos praticos adquiridos. Por isso o
Projeto HABITA VIDA enxerga como extremamente positiva a articulacdo entre educacao,
capacitacao e intervencdo — trabalhadas segundo uma postura estética — entendendo que
estas acOes se fortalecem e se sustentam.
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FIGURA 69 - Projeto HABITA VIDA

Conjunto de imagens referentes a pintura de fachadas das casas, utilizando-se tintas artesanais fabricadas no local pelos
proprios moradores; confeccdo e aplicacdo de mosaicos em muros, fachadas e pisos (os desenhos sdo definidos em oficinas
de desenho com a comunidade e os cacos sao sobras de materiais diversos) - Bairro Dom Bosco e Bairro Linhares, Juiz de
Fora/ MG, Brasil.

Fonte: Fotos de nossa autoria (Rachel Falcdo)

Acreditamos, ainda, que as intervencbes no espaco cotidiano sdo capazes de
promover a interagao entre morador e casa, e entre frequentador e espaco urbano, tornando
um sensivel ao outro e possibiitando um processo de construgdo e resgate de identidades
pessoais e espaciais. Ai entram questdes como apropriacdo e afetividade, que se mostram
fundamentais para que as pessoas passem a conhecer os lugares e a se reconhecer neles;
passando a (re)conhecer a si proprias através dos lugares simbdlicos que habitam no mundo
(ai includa a casa/abrigo/refugio). Nas palavras de Walter Benjamin citadas por Didi-

Huberman em O que vemos, o que nos oha:

Sentir a aura de uma coisa é conferir-he o poder de levantar os olhos.'*

E é isso o que acontece quando o ambiente se torna visivel em sua transcendéncia, nitida e
intensamente presente aos sentidos.

E importante destacar que as intervengdes realizadas nas casas ndao devem ser vistas
como maquiagem, mas como uma questdo estética e de salde — fisica e psicologica —,

voltada para a esséncia das relacoes cotidianas. O fato de se cuidar do lugar onde se vive,

133 BENJAMIN apud DIDI-HUBERMAN, 1998, p.148.
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de se ter prazer em morar em um ambiente agradavel e em voltar para casa depois de um
dia de trabaho ndo pode ser considerado uma questao menor, ja que transforma
positivamente a relacao das pessoas com a familia, o0 ambiente doméstico, o trabalho, e com
0 qué e quem esta em volta. Nao se trata, tampouco, de um programa assistencialista — o
trabalho ndo é feito PARA os moradores, mas COM eles.

Enquanto projeto artistico-relacional, o HABITA VIDA trabalha o individual dentro do
coletivo e o privado inserido no publico, sempre buscando estabelecer didlogos mediante
uma visao integral das relagdes (mesmo as fachadas sdo consideradas areas privadas de
carater publico, j@ que “se abrem” para as ruas). A sensbiizacdao, conscientizacao,
participacdo, capacitacao e socializacao das pessoas contribui para o desenvolvimento de seu
auto-conhecimento e de seu potencial, permitindo-hes valorizar a si mesmas e aos outros,
bem como compreender a importancia da troca e a aceitacao das diferencas. E se, por um
lado, as acOes empreendidas revitaizam e conferem identidade aos espacos, tendo como
resultado fisico e palpavel a transformacao das moradias e da paisagem urbana (o que nos
aproxima da proposta de individualzacao das fachadas e remodelacao dos edificios de
Hundertwasser), por outro, seu resutado primordial e fundamental é a adocao de um novo
modo de pensar e agir das pessoas em relacao ao espaco fisico e social em que vivem.

A atitude que o Projeto HABITA VIDA assume diante da “tortuosidade” da vida real é
justificada pelo desejo de tornar “utopias” possiveis, em nome da melhoria da qualidade de
vida de membros da parcela mais numerosa e, paradoxalmente, menos considerada da
sociedade. Lidamos com situacdes reais, nao com situacOes ideais. E consideramos a
“tecnologia” em seu sentido original, que é o de ser a “reflexdao sobre o fazer” (como e
porqué utiizar que tipo de material e que tipo de recursos humanos), em contraposicao ao
imite da “técnica”, que é o dominio do “saber fazer”. Trabalhamos a partir de “invencoes e

"9 porque as alternativas encontradas e utiizadas ndo se contentam com as

violagdes
solucOes prontas, caras e padronizadas disponiveis no mercado, nem se limitam ao rigor e a
mutabiidade de conceitos pré-definidos. Misturamos o tradicional e o novo. Acreditamos que
todas as questdes trabalhadas (tecnologia, conforto, sustentabiidade) devem considerar o
humano, porque é a ele que irdo servir. E cremos que a nao consideracdo do homem como

"% e o cultivo de uma visdo curta e imediatista, que dificuttam a

“ser-de-relacoes iimitadas
percepcao da relacao de interdependéncia que existe entre todos os seres e da relacdo entre

causa e efeito que vale para toda e qualquer acdo, estejam na causa da grande maioria dos

1% “Invenc3o e violacdo” e “tortuosidade” sao termos utilizados por Adriano Mattos C6rrea em seu texto 171
construcoes de emergéncia. (CORREA in CANCADO et al., 2008, p. 255 e 248)
135 BOFF, 2001, p. 98.
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problemas que nos afligem, do ambiente familar ao ambiente social, do ambiente construido

ao ambiente natural.

5
-

FIGURA 70 - Projeto HABITA VIDA

Conjunto de imagens referentes a Rua Pirapora, no Bairro Bosco, em Juiz de Fora/MG, antes e depois da intervencdo do
projeto, em 2002-2003. Acima, simbolo grafico do HABITA VIDA. Na sequéncia é possivel verificar a qualificagdo, a revitalizaggo
e até mesmo a reconstrucdo parcial de algumas moradias; a melhoria da infra-estrutura urbana; e a construcdo de acessos.
Fonte: Fotos de nossa autoria (Rachel Falcdo). Exceto 2° foto da 1% imagem, de autoria de Livia Andrade.

Operacionalmente, o HABITA VIDA tem se viabiizado através de parcerias entre a
organizacao nao-governamental PERMEAR — Programa de Estudos e Revitalzacao da
Memodria ArquitetOnica e Artistica —, da qual fazemos parte, e érgaos publicos das instancias
municipal e estadual. AEm de contar com o apoio de convénios com instituicbes como
universidades federais e particulares. A equipe de trabalho reine moradores, artistas,
arquitetos, urbanistas, educadores, historiadores, socidlogos, engenheiros, profissionais da
construcdo civi e académicos de artes, arquitetura e servico social, que atuam como
estagidrios. Tais parcerias nos permitem a realizacdo de um trabaho de carater
transdisciplinar, bem como agregar as intervencdes obras de melhoria da infra-estrutura
urbana, muttipicando, deste modo, o alcance das agoes.

Nossa proposta, portanto, € no sentido de criar, colaborativamente, meios e

condicdes para que a VIDA volte a HABITAR, de maneira mais plena, pessoas e espagos.

Em discussdes com o artista plastico brasieiro Jorge Fonseca, em torno do Projeto
HABITA VIDA, suas praticas, suas possibiidades, sua relacado com o espaco de vida das
pessoas, nossa convivéncia — como artista — com as familas participantes do processo,
nasceu o desejo, em 2004, de realzarmos um trabalho conjunto. A época, Fonseca estava a
frente de uma organizacao nao-governamental que atendia criangas em situacdao de
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vulnerabiidade social. Por consequéncia, o0 acompanhamento das famiias das criancas fazia
parte das atividades da organizacao e, conhecendo as condicoes de suas moradias, o artista
nos propds desenvolvermos o HABITA VIDA com tal grupo de pessoas.

O projeto nao vingou por uma série de questdoes que nao cabe aqui serem discutidas.
Mas alguns anos depois, Fonseca, inspirado pela pratica de processos criativos coletivos
presentes no Projeto HABITA VIDA, desenvolveu um trabalho junto aos pacientes do CAPS —
Centro de Atencdo Psicossocial —, na cidade de Ouro Preto/MG, que consistia na confecgao
de um grande painel artistico coletivo no espaco fisico da instituicdo. Da percepgao do
potencial da convivéncia entre pacientes e artista, Fonseca vislumbrou a possibiidade de
uma atuacdo mais préxima ao espago de vida daquelas pessoas. Em uma referéncia ao
‘médico-da-familia’, que se torna quase um parente, confidente e mentor das pessoas que
assiste, o artista cunhou o termo “artista-da-familia”, para designar aquele que se propde
trabalhar a dimensdo estética da vida para além dos limites da arte institucionalzada e,
neste caso especfifico, participando das atividades e do ambiente cotidiano das familas junto

as quais esteja atuando.

Projeto Paredes Pinturas e JAMAC

A arte deve ser bela e Gtil.**

Partindo deste principio, a artista brasieira Monica Nador decidiu “virar a mesa” e
modificar a situacdo que tanto a incomodava: artista de renome no cendrio nacional,
representante genuina da valorizada Geracdo Oitenta™, ela queria que sua arte
“contaminasse” um nimero muito maior de pessoas, 0 que nao seria possivel se continuasse
restrita ao espaco elitista das galerias e museus. Resolveu, entdo, levar sua pintura para as
ruas. Em 1998, saiu pintando paredes de casas em varias localidades do pais. Nascia o
projeto Paredes Pinturas.

Como Hundertwasser, Nador considera a beleza fundamental e funcional — por isso
sua ideia de trabalhar padronagens ornamentais na decoracao das paredes. Ela queria algo

que fosse visualmente acessivel a qualquer um, e que, ao mesmo tempo, fosse capaz de

1% NADOR /7 HIRZMAN, 2000, p. D-8 e D-9.
%7 Grupo de artistas responsavel pela retomada da pintura na década de 1980, de onde sairam alguns dos
artistas brasileiros de maior prestigio no mercado internacional de arte da atualidade.
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causar impacto e transformar a vida das pessoas, acreditando na “vocacao
curativa/balsdmica/didatica da arte”*.

Assim, o que, inicialmente, foi apenas uma transferéncia de suporte — a pintura que
ela fazia sobre tela, passou a fazer sobre as paredes das casas, a fim de alcancar um publico
fruidor mais abrangente —, aos poucos se tornou uma proposta de forte cunho social. M6nica
Nador comegou a inserir 0s moradores e frequentadores dos espacos que receberiam as
intervencoes artisticas no processo de criacdo e execucao das mesmas. Buscando inspiragao
no proprio universo simbdlico, e em seus valores e tradicdes culturais, as pessoas
comecaram a desenhar, selecionar e pintar os motivos (figuras) de sua escolha sobre as

paredes e muros de suas casas, bairros e espacos de convivéncia.

FIGURA 71 - Projeto Paredes Pinturas (desde 1996)

Conjunto de imagens referentes a (da esquerda para a direita): projeto comunitario em Okan Odara em Havana, Cuba
(pintura baseada em motivos de pano de prato da Vila Rhodia); Monica pintando a parede de uma casa com um morador;
cozinha na Vila Rhodia, em Sao José dos Campos, Brasil.

Fonte: O Estado de Sao Paulo: on-fine, 21.03.2000.

Além de mexer profunda e positivamente com a auto-estima das pessoas, na medida
em que as valoriza, estimula e considera seu trabalho criativo, esta atitude mexe também
com um dos pontos cruciais do sistema de arte vigente: a vaidosa (e valiosa) questao do
artista-autor. Na proposta de Monica (como nas demais propostas citadas no capitulo 3 até o
momento), a autoria da obra passa a ser coletiva, ainda que a proposicao tenha nascido do
pensamento de um artista e sua execucao seja coordenada por ele. (Talvez caiba se falar
aqui em autoria da ideia e da sistematizacao das atividades a serem desenvolvidas. Mas o
resuttado final — produto, agdo, processo ou vivéncia — sera indubitaveimente de autoria
coketiva).

O fato de Nador atuar em areas urbanas excluidas e marginalizadas, possibiitando a
experiéncia estética a pessoas cujo acesso ao circuito artistico e cultural é extremamente

restrito e dificl — para ndao dizer nulo — é uma atitude poltica. Nao por acaso, a artista

1% NADOR, 2002.
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idealzou e fez acontecer o JAMAC — Jardim Minam Arte Clube -, um projeto artistico-
comunitario que explora a educacao que a arte proporciona. Sabemos, por experiéncia
propria, que quando se envereda por questdes sociais, os desdobramentos sao infindaveis.

A proposta do JAMAC, sediado em um bairro da periferia de Sao Paulo, para o qual
Nador se mudou, envolve pintura, jardinagem, arquitetura e teoria poltica e é desenvolvida
com a ajuda de colaboradores do meio artistico e de outras areas de atuacao. Em um
galpdo-sede, os moradores interessados em participar se reunem para aprender, se
informar, criar e produzir.

O critico e historiador da arte Paulo Sérgio Duarte, classifica propostas como as de
Monica Nador de “estética da resisténcia”; resisténcia ao sistema de arte tal como esta
instituido hoje.'* Para outros, esta proposta de arte transformadora esta no limiar entre arte
publica e assistenciaismo. Duarte diz que muito do fenémeno estético e do fendmeno
artistico escapa ao sistema de arte, porque se trata de uma questao que vai muito aiém do
que o sistema “pensa” compreender.’® Nas palavras de Romi Crawford — curadora norte-
americana e diretora do Art Institute de Chicago — projetos como o JAMAC sdo praticas de

arte contemporénea.®”!

FIGURAS 72 e 73 — JAMAC — Jardim Miriam Arte Clube (desde 2004)

Acima:

FIGURA 72 — Conjunto de imagens referentes as atividades de arte-educacdo do JAMAC. Monica Nador apresenta os
participantes e o trabalho do JAMAC a Romi Crawford.

Fonte: O Estado de Sao Paulo (on-fine), 21.03.2000.

Abaixo:

FIGURA 73 — IntervencGes nas fachadas das casas do Bairro Jardim Santo André, na cidade de Santo André, na grande
Sao Paulo. O trabalho aconteceu em 2009 através de uma parceria do COHU— Companhia de Desenvolvimento Habitacional
e Urbano como JAMAC e com os moradores, como parte do Programa S0 Paulo de Cara Nova.

Fonte: Disponivel em: <http://br.youtube.com/watch?v=0ZUcuUUL1gY>. Acesso em: 18 mar. 2009.

1% DUARTE /7 RIBEIRO, s/d.
20 fdem. (aspas nossas)
201 CRAWFORD, 2006.
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E possivel perceber uma grande aproximacdo entre o HABITA VIDA e o Paredes-
Pinturas que, coincidentemente, iniciaram suas intervencdes na mesma época. Ambas as
propostas envolvem agdes que passam por um trabalho de identificacao das fachadas, de
paisagismo, de educacdo ambiental e de formacdo cidada, aém de serem praticas
participativas e colaborativas. Entretanto, como foi dito, o Paredes-Pinturas nasceu pintura
de atelié e foi transportado, posteriormente, para as ruas, ganhando, aos poucos, a
participacao da comunidade, enquanto o HABITA VIDA nasceu para as ruas e para ser

desenvolvido com as comunidades.

Vale notar que Modnica Nador conseguiu estabelecer um bom transito entre o trabaho
que realza com as comunidades das periferias e as galerias de arte do circuito comercial. Ela
expoe registros fotograficos e em video dos processos desenvolvidos. Também participou da
edicdo do ano 2000 do programa InSite — onde passou dois meses pintando um painel num
bairro periférico de Tiuana (México) — e, juntamente com o JAMAC, da 27° Bienal
Internacional de Arte de S3ao Paulo, em 2006, cujo tema foi Como Viver Junto.

The Land

Idealzado como um lugar para se conviver, trocar ideias e desenvolver atividades,
The Land tem também uma motivacao funcional, como podemos dizer que o tém alguns
projetos do InSite_05, o HABITA VIDAe o JAMAC de Monica Nador. Trata-se de um projeto
colaborativo, em grande-escala e transdisciplinar, iniciado em 1998 pelo artista Rirkrit
Tiravanija®® e seu colega tailandés Kamin Lerdchaiprasert, na regido de Chiang Mai, na
Taiandia.

Embora Tiravanija prefira ndo rotular 7he Land como um projeto de arte — alids, ele é
avesso a definicbes, o que considera um costume ocidental demais — sua imagem no mundo
da arte é completamente indissociavel deste projeto que encerra a idéia de comunidade
auto-sustentavel. Em 7he Land, o tempo interno ndo esta vinculado a expectativas externas;
as coisas vao sendo feitas de acordo com as necessidades de ordem social. E um projeto

organico. E, também, educativo e comunitario. Tiravanija diz que, neste momento:

estamos mais interessados em uma infra-estrutura sustentavel do que em esculturas
ao ar livre. Nos ndo encorajamos earthworksse ndo pudermos comer, beber ou viver
deles.?®

202 (1961-). Artista de ascendéncia tailandesa, nascido na Argentina, que vive e trabalha em Nova York, Berlim e

Bangcoc.
203 BISHOP; COOKE; HUYGHE; TIRAVANIIA; ZITEL, 2005, p.292.
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A partir desta visdo, académicos da universidade local cultivam arroz, que é
distribuido a comunidade; Kamin Lerdchaiprasert construiu uma casa de jardineiro; o coletivo
holandés Atelier van Lieshout projetou sistemas sanitarios; a dupla suica Peter Fishi e David
Weiss desenhou um ponto de Onibus inspirado nas formas de Oscar Niemeyer; o artista
Phiippe Parreno, radicado na Franga, construiu uma “casa bateria”, capaz de captar e
transmitir energia; o coletivo de arte dinamarqués Superflex desenvolveu conversores de
biogads, que operam a partir de estrume de bufalos, entre varias outras contribuicbes
determinadas por demandas internas do local.

Nas palavras de Tiravanija, The Land é:

um laboratorio quando ha pessoas trabalhando nela/ sobre ela, e torna-se paisagem
quando ndo ha ninguém nela. [...] conservamo-la no nivel que é sustentavel, sem
muita manutencao ou input, embora esperemos um output maximo em termos do
que ela é capaz de gerar como ideia ou modelo.?*

FIGURAS 74, 75, 76 e 77 — The
Land (desde 1998)

Da esquerda para a direita, de cima
para baixo:

FIGURA 74 - Rirkrit Tiravanija
fazendo planos para uma area
especifica em 7he Land:

FIGURA 75 — o cultivo dos campos
de arroz;

FIGURA 76 — a Battery House, do
artista Philippe Parreno, coberta com
folhas de plastico que seguram 20
toneladas e captam a energia
produzida pela forga muscular dos
bufalos na dagua, através de um
dinamo, transformando-a em
eletricidade;

FIGURA 77 — Conversores de biogas
desenvolvidos pelo coletivo de arte
dinamarqués Superflex - o gas
metano, obtido a partir de estrume de
bufalo, é armazenado em grandes
baldes de forte cor laranja.

Fonte: Disponiveis em: <http://www. thelandfoundation.org>. Acesso em: 15 jan. 2007.

Os demais trabalhos artisticos de Rirkrit Tiravanija lidam, também, muito mais com
ambientes do que com objetos, e referem-se, todos, a acoes relacionadas a vida cotidiana,
aém de levantar questionamentos acerca do contexto social, cultural e institucional em que
Tiravanija vive e trabalha, o que coloca sua producdo no rol da “estética relacional”.

Global na visdo e local na pratica, seu trabalho preocupa-se com o intercambio
cultural e com a coexisténcia em todos os niveis, adaptando-se a qualquer cultura com

extrema faciidade, pois é capaz de acolher as tradicdes regionais de cada lugar.

2% Entrevista concedida por Rirkrit Tiravanija a Lisette Lagnado. (TIRAVANIJA, 2005-2006)
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FIGURA 79 - Instalagdo de Rirkrit
Tiravanija na galeria Chantal Crousel,
em Paris, em que ele concebeu um
espaco em forma de loja de objetos
usados para as pessoas se
encontrarem e comprarem videos,
revistas e desenhos, comrenda para o
projeto 7he Land.

Fonte: Disponivel em: < http://www.
paris-art.com/marche-art/Rirkrit%20Ti
ravanija/Rirkrit%20Tiravanija/3800.
html>. Acesso em: 11 jul. 2006.

FIGURA 78 — Ponha a chaleira no fogo — os visitantes sdo encorajados a
interagir na instalacdo de Tiravanija na Serpentine Gallery, em Londres.
Fonte: 7he Guardian (jornal inglés online), 2006. Disponivel em: <
http://www.guardian.co.uk/culture/2005/jul/12/1>. Acesso em: 11 jul. 2006.

No inicio dos anos 90, Tiravanija ficou conhecido como “o cozinheiro do mundo da
arte”, gracas as suas instalacOes (organizadas como eventos) que envolviam o ato de
cozinhar para os visitantes das galerias. Ele considera a comida como “parte da identidade
de uma comunidade”, e “um meio comum, que cria as situacoes e as experiéncias de
comunicacao”. No ja mencionado programa de residéncia artistica A Quietude da Terra, de
1999, na Bahia, Tiravanija cozinhou com as criangas, trabalhando a ideia de doacdo através

do ato de se preparar e compartihar uma refeicao.

FIGURA 80 - Let it GO (Soltar) -
Conjunto de imagens com a
proposta de Rirkrit Tiravanija para
o Programa A Quietude da Terra.
A partir de uma combinagdo das
culindrias tailandesa e baiana foi
preparada e saboreada uma
refeicdo de forma coletiva,
comparada a pratica budista em
que os fiéis levam comida para os
monges. Depois foi realizado o
ritual de construir e soltar baldes,
simbolizando a soltura dos
problemas e a viagem para um
lugar melhor.

Fonte: MORIN, 2000, p. 96, 99 e
encarte.

O artista chegou também a criar uma radio-pirata e uma estacao de TV-pirata em
museus. E, em uma galeria de Londres, construiu uma réplica de seu apartamento de Nova
York, levando as pessoas a refletirem sobre as condicOes e a poesia da vida cotidiana (esta
instalagdo ficava aberta 24 horas por dia a disposicao dos visitantes, que ld podiam cozinhar,
se deitar na cama ou no sofd, usar o banheiro e, até, tomar banho). O texto de uma matéria
do jornal inglés The Guardian, sobre esta exposicao, questiona até que ponto a lberdade

das pessoas diante de uma instalagdo deste tipo pode ser problematica, sem desmerecer a
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obra no seu papel de discutir as relagbes entre o publico e o privado, e entre artista,
espectador e instituicdo. A matéria diz, ainda, que Tiravanija parece muito mais um anfitrido
genial do que um artista, e que ele talvez seja melhor sendo artista do que fazendo arte.’”
O proprio Tiravanija ja disse que, talvez, seja considerado artista em fungdo da atitude que
conserva em suas abordagens, seja em relacdo aos trabalhos de arte ou de nao-arte.

Seja como for, o fato é que sua atuagdo introduziu um novo paradigma de
interatividade que tem influenciado profundamente as praticas artisticas atuais e os rumos
da arte contemporanea mais recente. Ele defende uma outra experiéncia do tempo e da
arte. Sua nocao sempre em expansao do que constitui um trabalho de arte e sua generosa
postura de enfocar muito mais o publico do que o artista sao muito parecidas com as idéias
de Hélio Otticica. A criagdo de ambientes e a necessidade do publico entrar no trabalho e
participar de fato para que a obra se efetive sdo semehancas inquestionaveis entre o
Programa Ambiental de Otticica e as instalagdes de Tiravanija.

Assim como Nador, Tiravanija continua participando do circuito de arte dos museus,
feiras internacionais, bienais e galerias. Também ele participou da 272 Bienal Internacional de
Arte de Sao Paulo. Sao figuras que representam a transicao entre a “antiga forma de se
fazerarte” e a “nova forma de se viver a arte”, a qual induz a novos tipos de relacionamento

entre artistas e instituicGes, e entre arte e pubilico.

Projeto AA

O Proyecto AA / Arte en el contexto social, € um dos varios projetos da organizacao
nao-governamental argentina A& Phstica, liderada por artistas cujo foco sao os projetos de
regeneragao de areas urbanas, costeiras e rurais.

O coktivo, formado por Sivina Babich, Alejandro Meitin e Rafael Santos, atua desde
1991 e trabalha a arte como estratégia social. Seu objetivo é promover a mehoria da
qualidade de vida da populacdo que habita zonas criticas, descobrindo aternativas para suas
imitacbes através do desenvolvimento de metodologias artisticas pautadas em colaboracoes
e na compreensao da totalidade dos sistemas.

O Proyecto AA, especificamente, lida com as comunidades da Bacia do Rio da Prata,
proximo a Buenos Aires, que sofrem os efeitos das inundacoes e desastres causados pelas
grandes e agressivas obras de construcao de rodovias e ferrovias que desconsideram a
sustentabiidade da regiao. Como agoes interconectadas, somam-se 0 mapeamento espacial

e cognitivo da area; a criagdo, em cooperacdao com os moradores, de instalagbes

205 SEARLE, 2005. (traduggo e grifo nossos)
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permanentes, que sao mddulos de sobrevivéncia para os periodos de cheia; a construcao de
uma rede de intercambio cultural global, a partir dos diversos meios de comunicagao, a fim
de chamar a atencdo para o local e trocar informacdes sobre solucdes possiveis; e o
estreitamento de lacos entre as comunidades que enfrentam o mesmo tipo de problema,

para que possam compartihar experiéncias e somar esforgos.

FIGURAS 81, 82 e 83 — Proyecto AA (2000)

Da esquerda para a direita:

FIGURA 81 - Imagens das condigdes de
habitabilidade e das inundagdes na regido da Bacia
do Rio da Prata;

FIGURAS 82 - Exemplos de moddulos de
sobrevivéncia.

FIGURAS 83 — Logomarca do Projeto AA.

Fonte: Disponivel em: <http://www.alaplastica.org.
ar>. Acesso em: 06 set. 2009.

Retomando Beuys, os artistas do A& Plastica dzem que o que fazem é “escultura
social” — intervengbes de carater artistico e poltico, desenvolvidas através de processos
colaborativos. Grant Kester, em Colboracdo, Arte e Subculturas®™, fala em “assemblage
social”, referindo-se ao Proyecto AA. Cabem, ainda, as expressoes “arte publica” e “arte
intervencionista”.

Independente do nome, a questdo a observar é que eles conectam o modo de pensar
e trabalhar do artista com o desenvolvimento de projetos de natureza ambiental e social.
Para tanto, se dispbem a trabalhar em regime de cooperacao com outros artistas, com
paisagistas, ambientalistas e com autoridades governamentais. E destacam a importancia de
se entender a “vocacao do lugar”, a partir de uma perspectiva sdcio-bio-regional.

Enfim, para o A& Phstica o desafio da arte é ser capaz de catalisar as possibiidades

regenerativas das comunidades.

Projetos Nalpar e Pilla Gudlis

Na India, a artista Navjot Attaf também trabalha no viés da regeneracdo. Embora nas
Utimas trés décadas tenha produzido inUmeras esculturas e video-instalagbes enderecando

26 KESTER, 2006, p.11.
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questOes sociais, desde os anos 90 ela vem desenvolvendo projetos interativos e
colaborativos em vilas rurais do pais, junto a comunidades marginalizadas, como os Adivasi.

Preocupada com a situacao fisica e a condicao social desse grupo de pessoas — ja
que os Adivasi tém mais dificuldade de acesso a terra e a agua limpa, e se sentem
socialmente inferiores —, Altaf vem se empenhando no desenvolvimento de projetos capazes
de resgatar e valorizar a cultura local, e também de introduzir na comunidade novos modos
de ver e pensar o mundo. Napare Pila Gudsis sao dois exemplos; ou, talvez, dois em um, ja
que nasceram de forma articulada e complementar.

Najpar refere-se as bombas d'agua. O objetivo inicial da artista era trabalhar os
pontos de bombas d’dgua manuais da regido de Bastar, a fim de melhora-los em termos de
eficiéncia e ergonomia, visando faciitar o trabalho das muheres e meninas. Mas Altaf
percebeu que os pontos de bomba eram também pontos de encontro dos moradores, e que
as criangas que acompanhavam os adultos nao tinham onde brincar. Foi entao que nasceu a
ideia da construcdo dos Pila Gudis (templos infantis) nas proximidades de tais lugares
estratégicos.

O processo de trabalho envolvendo a elaboracao e a execucao dos projetos de
redesenho das bombas; a eleicao dos lugares para a instalagdo das mesmas; e a construcao
dos templos, foi desenvolvido em colaboracao com artesaos Adivasi e com a participagao de
moradores, professores, estudantes e outros voluntarios que, por iniciativa propria,
povoaram o entorno das bombas com formas esculturais relacionadas as suas tradicdes
culturais e espirituais. Os templos, por sua vez, foram concebidos como espagos interativos
onde sao desenvolvidas atividades que permitem o contato dos jovens com as tradicoes e
com novas possibiidades de conhecimento, tendo por proposta encorajar os pequenos a
pensar diferente. Todas as agdes foram pensadas no sentido de fortalecer a identidade

Adivasi.

FIGURA 84 — Najpar (anos 2000)

Conjunto de imagens referentes ao processo de construgdo dos pontos de bombas dagua em vila rural povoada por
comunidade Adivasi, na regido da India central.

Fonte: Disponiveis em: <http://3r2n.cfa.cmu.edu/groundworks/statements/navjot. pdf>. Acesso em: 15 out. 2010.


http://3r2n.cfa.cmu.edu/groundworks/statements/navjot.pdf
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FIGURA 85 — Pila Gudi (2000)

Templo infantilem Kusma, projetado por Rajkumar e
construido coletivamente — feito de madeira, espelhos,
barro e azulejos.

Fonte: Disponivel em: <http://www.hindu.comythehindu/
mag/2003/02/16/stories/ 2003021600030200. htm>.
Acesso em: 15 out. 2010.

Attaf se preocupa muito com a questdo da arte como intervencao poltica. O que
exige acOes contextualizadas. Sua pratica artistica pode ser considerada um exercicio de
“pedagogia critica do lugar”*”’, na medida em que busca a transformac&o social através
da atencdo as especificidades do ecossistema e das relacdes de poder, sintonizando ecologia
e cultura. A postura da artista é contraria a poltica de “unidade na diversidade” do sistema
educacional da india que, apoiado em uma visdo deturpada, busca neutralizar as diferencas

culturais que sao responsaveis pel identidade de seu povo.

Homeless Vehicle e Abrigo paraSITE

Também projetos de cunho poltico, frutos da atencdo do artista para com as
diversas e adversas realidades que compdem o mundo em que vivemos, Homeless Vehick e
Abrigo paraSITE discutem a questao dos moradores de rua.

Homeless Vehicke, criado pelo artista polonés Krzysztof Wodiczko em 1988, a partir
de entrevistas realzadas com moradores do Tompkins Square Park, nasceu em resposta a
um momento novaiorquino marcado pelo despejo em massa € por processos de
gentrificacao. Muita gente foi morar nas ruas. E Wodiczko comegou a reparar que as pessoas
que viviam em tais condicdes precisavam carregar sempre consigo todos os seus pertences,
valendo-se, por vezes, de carrinhos de supermercado ou de grandes sacos, como os de
correio. Isto sem falar na pratica permanente de coleta de materiais reciclaveis, visando
algum retorno financeiro.

Considerando as referéncias, as demandas e as necessidades, Wodiczko projetou e
construiu um carrinho que €, ao mesmo tempo, meio de transporte de coisas, dormitério,
abrigo e lavatdrio: no compartimento inferior cabem objetos diversos — de cobertores a

comida, de roupas a latas e garrafas; o compartimento superior, que pode carregar coisas

27 GRUENEWALD, 2003.


http://www.hindu.com/thehindu/mag/2003/02/16/stories/2003021600030200.htm
http://www.hindu.com/thehindu/mag/2003/02/16/stories/2003021600030200.htm
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diversas durante o dia, desdobra-se em trés partes e vira um local onde é possivel dormir; e
a ponta dianteira transforma-se em uma bacia-lavatério. A aparéncia high-tech do carrinho

contrasta com a situagao que ele denuncia, que é a de pessoas que vivem sem o basico.

FIGURAS 86 e 87 — Homeless Vehicle (1988-1989)

A esquerda:

FIGURA 86 - Desenho para o Homeless Vehicle feito por Krzysztof Wodiczko em 1988.
Eogte: Cortesia do artista e da Galerie Lelong. In: FINKELPEARL, 2000. P. 340.

A direita:

FIGURA 87 - O projeto executado e emuso, 1989.
Fonte: Revista Urbania 3. (KUNSCH [Ed.], 2008, p. 141)

Como coloca Graziela Kunsch, o Aomeiless vehicke “acentua a identidade e aumenta a
escala geografica [dos moradores de rua] na ocupacdo do espaco urbano”?%, destacando a
presenca da adversidade que também nos constitui.

Com o mesmo propdsito de tornar visivel a situacdo dos sem-teto, o artista e
arquiteto americano Michael Rakowitz criou, em 1997, o projeto Abrigo paraSITE, que
aproveita o calor dos sistemas de ventiacdo dos edificios e casas para encher e aquecer
estruturas inflaveis que servem de reflgio a pessoas.

Os abrigos sdao modulos de habitacao portateis, proprios para uma populacao com
grande mobiidade e pouco dinheiro no bolso (o orgamento de uma pega fica em torno de
cinco ddlares). Os materiais usados sdo muito leves e faceis de encontrar: sacos de lixo,
sacos de ZpLoc e fitas para embalagem a prova d'agua. Segundo o artista, sua inspiragao
veio das tendas dos beduinos, que sao armadas considerando os padrdes dos ventos.

Através de um processo de interacdo com as pessoas que vivem na rua, Rakowitz
ouviu solicitacbes e construiu varios modelos de abrigo, buscando atender as necessidades

individuais de cada um de seus “clientes”.

208 KUNSCH, 2008, p. 142.
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FIGURA 88 — Bil S. s paraSITE

Bill pediu a Rakowitz que fizesse seu abrigo com muitas janelas, para que ele possa se
prevenir contra possiveis ataques.

Fonte: <http://michaelrakowitz.conyprojects/parasite/>. Acesso em: 31 mar 2011.

FIGURA 89 — George L. s paraSITE

George pediu a Rakowitz um abrigo com uma
cobertura nervurada reforgada e com janelas
entre as nervuras. As janelas feitas de Zjploc
servem como bolsos.

Fonte:
<http://michaelrakowitz.com/projects/parasite/>.
Acesso em: 31 mar 2011.

FIGURA 90 - Freddie’s paraSITE

Freddie pediu a Rakowitz um abrigo no formato do sapo Jabba, de Star Wars;, ele é um
fa de ficcdo cientifica.

Fonte: <http://michaelrakowitz.comyprojects/parasite/>. Acesso em: 31 mar 2011.

FIGURA 91 - Joe H. 5 paraSITE

Joe, um ex-construtor de sucesso, contraiu cancer por exposicdo ao Agente Laranja,
quando serviu a Forca Aérea no Vietna. Depois de 47 operacgGes para tentar tratar o
cancer, a Associacao dos Veteranos de Guerra parou de pagar suas contas médicas, ele
faliu e foi para as ruas.

Fonte: <http://michaelrakowitz.comyprojects/parasite/>. Acesso em: 31 mar 2011.

FIGURA 92 — Michael M. s paraSITE

Michael usa seu abrigo parasita em resposta a lei municipal novaiorquina que afirma
que qualquer estrutura de 3,5m ou mais, configurada no patrimbnio da cidade, é
considerada um acampamento ilegal.

Fonte: <http://michaelrakowitz.conyprojects/parasite/>. Acesso em: 31 mar 2011.

Py I Falii et E FIGURA 93 - Artie’s paraSITE — Esbogos

& 7 i ) e Artie, de 62 anos, solicitou a Rakowitz uma sala
f b W ey — e R \ abobadada e uma drea intima para ele e a
S R AL e "‘ A 14 3 ﬁ, N namorada dormirem. Depois mudou de ideia:
D S— e i l! }gﬁ 2 ,'E:; disse que a namorada falava demais e pediu duas
‘ ' G S salas abobadadas separadas pela “sala do amor”.

g =0 T a Ve Seeutt i Fonte:

S J.»y-»‘.‘. A T S e <http://michaelrakowitz.com/projects/parasite/>.
7R PN : Acesso em: 31 mar 2011,

O trabalho de Rakowitz € um protesto contra a condicao dos sem-teto, uma critica a
sociedade que permite que este tipo de situacao ocorra ainda nos dias de hoje, e uma forma
de ajudar aqueles que sofrem por estarem vivendo nessas condicoes. Entretanto, o artista
acredita que apenas uma reformulacao dos programas sociais e municipais, articulada a
acdes e recursos inovadores em prol da moradia, seja capaz de comegar a resoler a

guestao que ora se apresenta.
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Lotes Vagos e Banquetes

As interacdes e intervencdes propostas pelos projetos Lotes Vagos e Banguetes,
desenvolvidos pelos artistas e arquitetos Louise Ganz e Breno Siva, com a participacao de
colegas e colaboradores, constituem, igualmente, formas de ocupacao urbana experimental.

Tendo suas primeiras acOes realizadas em 2005, em Belo Horizonte, Lotes Vagos

mantém uma metodologia de trabalho que orienta o processo de lidar com o inesperado,
com o desconhecido, com a propriedade privada, com o vazio e com o potencial:

1-percursos pela cidade e mapeamento;

2-encontro com proprietarios de lotes para negociar seu empréstimo;

3-encontro com pessoas que queiram desenvolver ocupacdes nos lotes;
4-desenvolvimento de ideias e projetos para ocupagdo e uso dos lotes e

5-execucgdo e implantacdo desses projetos. Desejamos que haja uma continuidade e
permanéncia dos projetos nos lotes, até que o proprietario solicite sua devolugdo.?®

Sua etapa inicial se aproxima da “deriva” situacionista, em que um passeio aleatdrio
pode resultar em 6timos “achados”.

A proposta do projeto é pensar a cidade a partir dos vazios urbanos, e ndo dos
edificios; reconfigurar o espaco conferindo novos usos a lugares abandonados ou
subutiizados. A ideia é que a populagdo do entorno dos lotes vagos se aproprie de sua area
da maneira que considerar mais interessante. Podem surgir hortas comunitarias, pequenas
praias, jardins, areas de descanso onde seja possivel “tirar um cochilo” ao ar livre, espacos
que oferecam atividades artisticas e culturais — como um concerto de mdsica ou uma

exposicao de pintura —, e assim indefinidamente. Segundo Louise Ganz:

Muitas coisas podem ser feitas em um lote:

1- Bibliotecas com caixotes e livros dos moradores, gerando uma rede trocas.

2- Tapete de laranjas ou outra fruta, cobrindo grande parte do lote.

3- Espaco de descanso para os jegues e os cavalos.

4- Topografias: escavacdes e montes de terra formando mobilidrio topografico para
descanso e leitura.

5- Espacos com redes, perto de obras, onde os operarios possam descansar no
horario de almogo.

6- Enterrar mobiliarios velhos e usados, fazendo salas de estar.

7- Cultivos diversos (linhas de girassol, plantas locais, verduras)

9- Festas familiares (aniversarios, batizados, casamentos, enterros)

10- Escavagdo de pogo artesiano gerando multiplos usos.

11- Campos para jogos: futebol, ténis, peteca, bolas coloridas.

12- Atividades noturnas: cinema, shows com talentos locais, bailes antigos...night
dancing, com som de radiola, iluminagdo, mesas, cadeiras, sofas, bebidas e comidas.
Criar uma rede de pessoas no local que organizem com seus proprios moveis, fagam
comidas, tragam os discos, etc.

2 pisponivel em: <http://lotesvagos.blogspot.com/>. Acesso em 20 mai 2009.
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13-Televisdes e salas de estar com todos assistindo ao ar livre.

14- Museu auténomo temporario, com coisas das pessoas do lugar.

15- Varias mesas e cadeiras no lote, das casas das pessoas, e cozinheiras locais. Um
almogo espalhado pelo lote.

16- Feiras de trocas, tirar para fora da garagem.

17- Tapetes para contemplar o céu a noite.

18- Oficina: projetos, mdveis velhos e pequenos concertos, sapateiros, costureiras.
19- Varais coletivos.

20- Praias, feitas com piscina de plastico, areia, barraca, toalhas.

21-Salo de cabeleireiro, manicuras, massagistas.?'’

B
S 1

14

FIGURAS 94 a 100 — Lotes Vagos (desde 2005)

Da esquerda para a direita, de cima para baixo:

FIGURA 94 — Redes para Descanso,

FIGURA 95 — Moradia Temporaria;

FIGURA 96 — 100 n7 de Grama;

FIGURA 97 — Praia,

FIGURA 98 — Exibigdo de Filme;

FIGURA 99 — Topografia;

FIGURA 100 — Cabeleireiro.

Fonte: Disponiveis em: <http://lotevago.blogspot.cony>. Acesso em: 20 mai 2009.

Com suas agOes, Lotes Vagos revela espagos e interfere na dinamica social das
pessoas e dos lugares, através de acontecimentos temporarios que se revelam “micro-a¢des
politicas” que geram o saudavel habito de prestarmos mais atengdo as possibiidades de tudo
0 que nos rodeia. O projeto também coloca em discussao o publico e o privado (o que
mesmo diferencia um do outro? Ao que tudo indica é a forma de uso, embora seja comum
vermos espacos publicos de uso restrito, como se fossem areas privadas, e espacos privados

de uso liberado, como se fossem publicos).

210 pisponivel em: <http://lotesvagos.blogspot.com/>. Acesso em 20 mai 2009. E também em (SILVA; GANZ,
2009, p.18 € 19).


http://2.bp.blogspot.com/_F5HgX67h9Jc/R_Jncob3OpI/AAAAAAAAAKw/amcfDXWRoUo/s1600-h/rede+04.jpg
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Enquanto pratica artistica relacional, Lotes Vagos promove “a ativacao real de uma

m11

rede”" que ultrapassa em muito os limites dos lotes que recebem as intervencoes, porque

conecta vizinhos e passantes, podendo se estender a cidade como um todo.

Em Banguetes, o doméstico se expande e ganha as ruas. Aqui também acontece a
friccdo entre o publico e o privado. A ideia € amplar os espagos de vivéncia e de
convivéncia, transpondo o calor do ambiente de casa para o espaco publico aberto.

O projeto nasceu focado em almogos que poderiam acontecer em canteiros entre
avenidas, debaixo de viadutos, em pracas, calcadas e ruas sem saida. O reconhecimento da
area inclua achar um cozinheiro nas proximidades e detectar a vocacdo da culindria na

regiao (doces, frango, saladas?). A partir dai se definia o cardapio.

FIGURAS 101 a 104 - Banguetes (anos 2000)

Da esquerda para a direita, de cima para baixo:

FIGURA 101 — Banquete;

FIGURA 102 — Almogo sob torres de alta tensdo;

FIGURA 103 — Almogo pastoril na Lagoa da Pampulha;

FIGURA 104 — Invasdo de casamento com mesa de algodéo doce

e maga do amor;

Fonte: Disponiveis em: <http://lotevago.blogspot.cony>. Acesso em: 20 mai
2009.

E caracteristico da comida configurar-se como um elemento agregador das pessoas.
E quando inserida num ambiente acolhedor, seu apelo torna-se irresistivel. Sendo assim, os
almogos-acontecimentos transformaram-se em eventos inesperados para os passantes e
frequentadores dos espacos onde aconteceram e, invariavelmente, troxeram situagoes-
surpresa também para o grupo propositor. As pessoas, al, ndo estavam apenas passando;

estavam abertas ao didlogo, a convivéncia e a troca.

Ambas as propostas se aproximam da teoria situacionista ao trabalharem com a
apropriacao do espaco urbano a partir de atividades lidicas, de lazer, de prazer ou,

211 | OUISE gpud FLORIDO, 2009, p.39.
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simplesmente, de dcio. E também se aproximam das ideias de Heélo Otticica, sendo
comparaveis ou podendo mesmo ser consideradas exemplos de suas “apropriacoes

ambientais”.

Park Fiction

Enquanto Lotes Vagos e Banguetes propdem ocupacoes e  reconfiguragoes
temporarias de vazios urbanos, Park Fiction consolidou-se como ocupacao permanente de
uma area em iminente processo de gentrificacao.

I

“"Obra de arte parque” ou “um parque como ‘sala de viver”. Assim pode ser
considerada a intervencao multipl e coletiva que da forma ao desejo de moradores e
artistas da cidade de Hamburgo, na Alemanha. Somam-se palmeiras artificiais (Paim Isnd),
mosaicos em forma de tapetes (Magic Carpet), campos de tulipas, espacos para caes,
solarios, camas ao ar livre, bosques, e uma série de outros pequenos e grandes espagos
sonhados.

Park Fiction nasceu na década de 1990, diante de um novo pkno de desenvolvimento
municipal que previa a construcdo de um grande prédio de apartamentos de luxo as
margens do Rio Eba, em St. Pauli. Aproveitando o ensejo, iniciou-se um processo paralkelo e
publico de planejamento, baseado na vida cotidiana e na produgdo da imaginacao coletiva,
que ganhou visibiidade e forca através de exposicOes realizadas na Italia, Espanha, Estados
Unidos e até mesmo na Documenta 11de Kassel, em que foam apresentados documentos,
imagens e videos com a proposta do projeto.

Para usarmos termos dos textos situacionistas — mais especificamente do artigo pré-
sttuacionista Introducdo a uma critica da geografa urbana’?, — Park Fiction consistia em

“converter a vida em um jogo apaixonante” e,

[...] a maior dificuldade em tal projeto é fazer passar estas propostas aparentemente
delirantes para um grau suficiente de séria sedugdo. Para a obtencdo deste resultado
se pode imaginar um uso habil dos meios de comunicacdo imperantes. 23

E assim foi feito, contando-se com uma grande colaboracao comunitaria e até mesmo com a

ameaca velada de uma atuagdo militante, caso fosse necessario.

22 Originalmente publicado no jornal belga surrealista Les lBvres nues, em setembro de 1955,
213 DEBORD, 1955 agpud FELICIO, 2007, p.38-39. (tradugdo original do artigo disponivel na Biblioteca Virtual
Revolucionaria)
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A luta para conseguir kegitimar o processo de criacao do parque foi gigante. Embora
sua situacao tenha sido definida politicamente em 1997, sua construcao soé foi iniciada em
2002, quando o projeto conseguiu obter apoio financeiro do “Orcamento para Arte em
Espacos Publcos” sob recomendagdo da Comissao de Arte de Hamburgo. As obras foram
executadas por um escritério de design da paisagem, sob a regéncia da comunidade.

Apds dez anos, em agosto de 2005 o parque foi inaugurado com o evento 7empo
para Picnic. Na verdade, ndao havia nenhum programa real, mas houve uma profusao de
mini-eventos em diferentes estilos — de som eletronico a leituras; de videos a troca de livros;
de aulas de kickboxing a muitas cadeiras para relaxamento espalhadas sob as palmeiras.

Sem uma autoria definida, Park Fiction é resultado do processo de uma inteligente
rede intervencionista formada por moradores, artistas, produtores culturais, comerciantes,
ativistas, assistentes sociais, gedgrafos, musicos, entre outras pessoas oriundas dos mais
diferentes contextos. O artista autdbnomo, neste caso, foi totalmente absorvido pelo coletivo.
E o projeto terminou por se tornar exemplo de como fazer um planejamento urbano
amplamente discutido e participativo, onde todas as pessoas tém voz. Virou assunto de
investigacdo e estudos urbanos. Um espaco autogerido onde a direcao do urbano esta nas
maos da populacao.

Park Fiction insiste na pratica de se pensar a cidade, de torna-la visivel. Trata-se de
mais um exemplo de que é necessario se desenvolver novas perspectivas para atividades
que se realzem no espaco urbano aberto; de que é possivel se pensar as coisas de uma
outra maneira. E trata-se, ainda, de um processo que assume uma postura poltica
revolucionaria, fazendo uma critica pratica ao planejamento urbano como instrumento de
poder do Estado e favorecimento de interesses econdmicos, em detrimento dos interesses
dos cidadaos.

—

FIGURA 105 — Park Fiction

Vista panoramica da area ocupada pelo parque, as margens
do Rio Elba, em St. Pauli, Hamburgo, na Alemanha.

Fonte: Disponivel em: <http://lotevago.blogspot.comy>.
Acesso em: 20 mai 2009.
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FIGURA 106 — Park Fiction

Conjunto de imagens referentes a atividades acontecidas no dia da inauguracao do parque, em agosto de
2005.

Fonte: Disponivel em: <http://lotevago.blogspot.comy/>. Acesso em: 20 mai 2009.

Inimeras sao as praticas artisticas que poderiam figurar na lista que acabamos de
expor. Poderiamos ter falado, por exemplo, dos projetos desenvolvidos pelo coletivo turco
Oda Projesi — que através de taticas dialdgicas busca revelar as dindmicas que movem uma
pessoa, um grupo ou um lugar; das atividades do coletivo russo Chto Delat — que fundou um
novo centro da cidade na periferia de S3ao Petersburgo, como protesto contra o que eles
chamam de “a morte do pensamento poltico em territdrio russo”'*; de Les Ateliers
dHamdalaye — projeto do coletivo senegalés Huitt-Facettes Interaction, que mantém ateliés
de producdo artistica junto a comunidade de uma via rural a 500 Km de Dakar, votados
para o resgate da criatividade como elemento indispensavel da dignidade da vida humana;
dos projetos impulsionados pelos Ministério da Cultura do Brasi, através da FUNARTE
(Fundacao Nacional de Arte) e do IPHAN (Instituto do Patrim6nio Histdrico e Artistico
Nacional), que lancaram, respectivamente, os editais Interacoes Estéticas — em que fomos
premiados e tivemos a oportunidade de desenvolver o projeto Agui Estamos Nos com a

214 MARTT, 2008, p.122.
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comunidade da Vila Pedreira Prado Lopes, em Belo Horizonte/MG, trabalhando o resgate da
histdria local e realzando intervencOes artisticas no espaco comunitario — e Arte e Patriménio
— que permitiu 0 desenvolvimento de projetos como o Pedregulho, residéncia artistica que
possiiitou que se estabelecessem relacdes de troca entre artistas contemporaneos e
moradores de um conjunto habitacional modernista, criado, a época, como modelo ideal do
habitar. E poderiamos ter falado, ainda, das varias praticas desenvolvidas por artistas e
arquitetos que buscam novos modos de atuacao a partir de novas maneiras de enxergar as
relagOes interpessoais e as relagdes entre as pessoas e 0 ambiente em que vivem, como
aparece exempilficado no livro Espacos Colaterass.

Caberia também citarmos a 27% Bienal de Arte de S3o Paulo, que em 2006 explorou o
tema Como Viver Junto, inspirado na obra de Roland Barthes. Com a proposta de uma
reflexdo sobre a vida coletiva em espacos compartihados, esta edicdo da Bienal buscou
reunir artistas cuja acao e obra estivessem diretamente inseridas na esfera da vida cotidiana.
Foram trabalhados conceitos presentes na obra de Hélio Oiticica em dois blocos definidos
como Projetos Construtivos e Programas para a Vida. Em Projetos Construtivos, arte e
arquitetura (real e imaginaria) foram discutidas, assim como o papel que ocupam na criagao
de novas formas de comportamento, akém de questdes como: o que faz de um espaco fisico
um lugar de convivéncia; como se ddo as praticas de reconstrugao em paises atingidos por
regimes politicos violentos; como reconhecer e estudar marcas deixadas por manifestacoes
culturais; entre outras. J& em Programas para a Vida, o foco foram questdes do tipo: para
quem o artista produz; que grau de influéncia tem a instituicdo; como se dao as trocas entre
artistas e nado-artistas [publico envolvido]; a inclusdo de ndo-artistas como capital no
processo criativo; o trabalho imaterial; afeto e valores na base de um novo construtivismo,
entre outras.*®

E além destes, uma infinidade de outros projetos, praticas e artistas.

A partir dos exemplos apresentados neste capitulo, é possivel observar que pelo fato
de a arquitetura ser responsavel por configurar espacos de vida, muitas acoes artisticas
contemporaneas que lidam com questdes cotidianas aparecem entrelagadas em praticas de

‘criagdo de’ ou ‘intervengdo em’ espacos domésticos e/ou urbanos, privados e/ou publicos. E

215 Disponivel em: <http://bienalsaopaulo.globo.com/artes/noticias/noticias_evento.asp>. Acesso em:
07/11/2006.
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que enquanto arte colaborativa, muitas questdes referentes aos projetos so se definem de
fato no processo de acdo coletiva. Sendo propostas de community-based art, as praticas s
se realizam se o publico entrar em acdo. Sdo proposicoes que precisam ser vivenciadas.

Ha, entretanto, quem veja nos projetos de community-based art “a justica promovida
como novo valor estético supremo”?*®, Diante disso, considerando todos os exemplos destes
dois ultimos capitulos, podemos pensar se a autonomia da arte ainda se mantém ou se a
“obra” estda em funcdo de servir a um bem comum maior. Neste caso, caifiamos no
questionamento de Huchet, amparado nas ideias ja@ mencionadas de Tarabukin, segundo o
qual “o horizonte de morte da arte [se daria] na forma de sua metamorfose em outro regime

produtivo™’

. Sim, porque enquanto meio de conhecimento e meio de acao, que produz
sentimentos e percepcles, repensa conceitos, relagdes e espagos de vida, as praticas
artisticas colaborativas podem se desenvolver e interferir, direta ou indiretamente, em
qualquer ambiente e qualquer area de atuacao. Ainda que as ideias de Tarabukin tenham se
desenvolvido no contexto do Construtivsmo, em que a referéncia era quase que
exclusivamente o “regime econdmico-industrial de producdo”, podemos atualizar e ampliar o
contexto e nos perguntar: as praticas artisticas colaborativas contemporaneas constituem
uma nova sociologia, uma nova ciéncia, uma nova economia ou, quem sabe, a inspiracao
para uma nova forma de governo? Ou sera que se trata apenas uma nova forma de se fazer
arte?

N3o acreditamos que seja “funcdo” da arte fazer justica, fazer poltica ou ensinar;
apenas que seja “da natureza” da arte ser poltica, ser didatica e pedagdgica, e agir em
resposta a0 momento civiizatério vivido pela humanidade, o que passa pela consideracao
das necessidades sociis nos diferentes contextos. O que podemos dizer é que todos os
projetos mencionados foram desenvolvidos por artistas. E na duvida entre serem
experiéncias “meramente” estéticas ou experiéncias artisticas, ficamos com as palavras de

Clement Greenberg, que afirma:

Tudo o que pode ser experimentado esteticamente pode também ser experimentado
enquanto arte; arte e estética ndo sé se sobrepdem, mas coincidem.?'

Sera que poderiamos falar, talvez, em heteronomia com autonomia? Em uma arte
autbnoma, mas que se preocupa com a coletividade? Em uma arte que atende a

necessidades sociais, mas que o faz com autonomia? Sera que a desde sempre conflituosa

216 JUSIDMAN, 1995, p.46.
217 HUCHET, 2010.
218 GREENBERG /7 DE DUVE, 1998.
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relagdo entre cultura e poder nao poderia se transformar em uma saudavel situacdo unindo
cultura e poder (entendido aqui enquanto poder de vida, de criacdo, em oposicao ao poder
que subjuga e condiciona); uma situagao em que a cultura e este tipo de poder estejam
presentes em todas as instancias da vida em sociedade?

Em meio a tantos questionamentos, fato é que todas as propostas aqui apresentadas
“investe[m] no potencial emancipatdrio de uma dimens&o estética transformada”?*. Levam
os participantes a resgatar e construir identidades, a questionar imagens estereotipadas, a
vislumbrar e implementar outros modos de vida, a lidar com o mundo de outras maneiras,
através de um processo de convivéncia e troca que vivencia a ética como estética. Sao
projetos que lidam diretamente com a realidade. E nas palavras de Baudrilard: “a realdade

7220 ou seja, quando nos tornamos

sd nos é captavel quando nossa identidade nela se perde
um com o mundo em que vivemos. Todas as praticas se apoiam, ainda, no entendimento
contemporaneo da arte como um dispositivo que gera relacdes entre as pessoas
(o conceito de estética relacional de Bourriaud), considerando mesmo “o intercambio
humano como objeto estético em si”**.

Com tudo isso em maos, é-nos possivel verificar que linguagens artisticas polivalentes
podem levar a uma critica, proficua e saudavel integragdo homem-vida-ambiente. Sdo as
transversalidades das mensagens da arte, propondo uma renovagao integral e integrada da

vida.

219 palavras utilizadas por Aléxia Bretas para se referir ao trabalho de Lygia Clark, mas que julgamos ser
pertinente a todas as praticas mencionadas neste capitulo. (BRETAS, 2007)

220 BAUDRILLARD, 1997.

21 BOURRIAUD, 2009b, p.33.
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3 O ARTISTA CONTEMPORANEOE O “PpSSiVEL AINDA NAO
REALIZADO”: CONCEITOS E ESTRATEGIAS DE ATUACAO

As prdticas artisticas sdo "maneiras de fazer” que
intervém na distribuicdo geral das maneiras de
fazer e nas suas relacbes com maneiras de ser e
formas de visibilidade. **

Jacques Ranciére

3.1 Modos de pensar: cornceitos-acoes

Analisando alguns conceitos, acreditamos ter encontrado, nas reflexdes de certos
fildsofos e intelectuais, ideias que sustentam o desenvolvimento de projetos como os que
povoam O pensamento e as agles artisticas contemporaneas, ainda que tais ideias nao
tenham sido elaboradas no ambito em questao.

O fidsofo alemao Herbert Marcuse (1892-1979), por exemplo, representante da
Escola de Frankfurt e um dos fidsofos mais em voga no momento do auge do
Situacionismo™, tracou, segundo nosso ponto de vista, o panorama tedrico “quase” perfeito
para subsidiar as praticas colaborativas de community-based art. Seu conceito de “utopia”,
por exemplo, refere-se ndo a algo irrealizavel ou inatingivel, mas a “algo possivel ainda
nao realizado”. Como fidsofo da liberdade, da felicidade e da préxis, Marcuse enxergava a
possibiidade de transformacdo da realidade social através do enfrentamento critico do
mundo dado, encarado e entendido, entdo, como realidade social nao satisfatoria. E como
ideia complementar, dizia que a arte seria, em si, a negacdo do mundo dado, a responsavel
por revelar a “Grande Recusa” ao mundo dado. Diante disso, ousamos dizer que as praticas
artisticas colaborativas comparecem como responsaveis por varias experiéncias criticas e
transformadoras da realidade social, material e espiritual, revelando-se como um caminho
possivel para tornar realizavel a utopia marcuseana.

Marcuse falava da necessidade de emergéncia de uma “nova sensibilidade” que
fosse, a0 mesmo tempo, critica e capaz de compreender as contradicOes sociais efetivas ou,
dito de outro modo, da necessidade do desenvolvimento de uma “razao sensivel” capaz de

livrar o homem de condicdes existenciais inumanas e promover uma sociedade melhor, em

222 RANCIERE, 2005, p.17.

23 A época lecionando na Califérnia, Marcuse tornou-se uma espécie de “guru” dos estudantes nos
acontecimentos de Maio de 1968 que, como ja dissemos, tiveram mais visibilidade na Franca e nos EUA,
apesar de terem se estendido a varios outros paises.
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que se atingisse o objetivo de viver bem. E utiizava a arte como referéncia, enxergando na
dimensao estética a exemplridade de uma existéncia em que seria possivel uma relacdo de
harmonia entre as instancias intelectual e sensivel.

Amplando um pouco o horizonte dessas reflexdes, permitimo-nos aproximar o
pensamento de Marcuse do pensamento do filbsofo francés Jacques Ranciere que, em seu
ivro A Partiha do Sensivel: estética e poitica, datado originaimente de 2000, defende a ideia
de exemplaridade politica que advém de praticas artisticas ou, em outras palavras, que as

III

praticas artisticas se apresentariam enquanto uma “politicidade sensivel”. Ranciere coloca
o fato de se dividir e compartihar a experiéncia sensivel comum, que se encontra (ou
deveria se encontrar) na base da poltica, ja como uma experiéncia estética, e reforca o
papel social e poltico das praticas artisticas quando diz, conforme a epigrafe que abre este
capitulo, que elas sdo “maneiras de fazer”, com potencial para intervir em tudo o mais a sua
volta, incluindo-se ai subjetividades e objetividades, pensamentos e acoes.

Tais palvras de Ranciere, por sua vez, encontram paralelo, a nosso ver, no
pensamento do critico de arte francés Nicolas Bourriaud, quando este discorre sobre O

futuro poltico da formas, dizendo que:

[...] a forma produz ou modela o sentido, orienta-o, leva-o a repercutir na vida
cotidiana.

(Compreendendo o significado de “forma”, aqui, no sentido amplo de “plasticidade”, que
abrange, inclusive, a nocdo de dinamismo e recep¢do)*”.

Marcuse também desenvolveu suas reflexdes em continuidade das reflexdes estéticas
de Schiler, que em suas cartas sobre A Educacdo Estética do Homenr*® citou a arte
como "o mais eficaz de todos os mdveis”, “formadora de almas”, bcus da amarracdao do
juizo estético a razdo pratica. Para Schiler, a educacdo estética era a responsavel pelo
desenvolvimento intelectual e sensivel do homem. Sua valosa contribuicdo estava na
capacidade de permitir ao homem o “estado de jogo”, a “disposicao ludica”, responsavel pela
condicao de plenitude humana. Condicao esta que levaria 0 homem a suportar a “dificultosa
arte de viver” e a querer aperfeicoar o mundo em que vive, ou seja, a sensibiidade cultivada

levaria a nobreza de atitude capaz de transformar a realidade. Nas palavras do fibsofo:

224 BOURRIAUD, 2009, p.117.

25 0 pensamento é também um acontedmento plastico; a enunciacdo, a discussdo s3o plasticas, na medida em
que sdo da ordem da apresentacdo, da exposicao. A propria recepcao tem a ver com “tomada de forma de
algo”, com o modo como algo se configura para nos.

26 SCHILLER, 2002.
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Deve ser dita nobre a mente que tenha o dom de tornar infinitos, pelo modo de
tratamento, mesmo o objeto mais mesquinho e a mais limitada empresa. E
nobre toda forma que imprime o selo da autonomia aquilo que, por natureza, apenas
serve (¢ mero meio). Um espirito nobre ndo se basta com ser livre; precisa por em
liberdade todo o mais a sua volta, mesmo o inerte.?’

O artista Joseph Beuys, em sua conferéncia A revolugdo somos nos, citou Schiller, ao
falar do limite da lberdade que ha na atividade cientifica (que se submete ao pensamento
lbgico), se comparada a arte, dizendo que o esteta “afirmou algo extremamente justo: a
iberdade, em sua forma mais pura e absoluta, sé pode ser encontrada na atividade lidica”.
E, ainda, que “apenas o homem que joga, livre dos vinculos da lbgica, sensivel apenas as
injuncdes [...] da estética, apenas o homem que se autodetermina é um homem lvre” 2%,

Marcuse refletia sobre a possibiidade de uma arte capaz de lbertar o homem e
integra-lo a vida, em contraposicdo a experiéncia artistica que representava um ideal
impossivel de ser realizado e, portanto, instaurava uma cisao radical entre arte e mundo,

entre arte e vida. Defendendo esta ideia, em Arte e Revolucdo ele propde o

retorno a uma arte “imediata” que responda ndo s ao intelecto e a uma
sensibilidade refinada [...] (e seja o agente de sua ativacdo), mas seja também, e
primordialmente, uma experiéncia sensorial “ natural’, emancipada dos requisitos de
uma sociedade exploradora em crescente envelhecimento.?”

Ideia que se traduz na proposta de antiarte de Otticica.

Alids, nas cartas trocadas entre Hélio Oiticica a Lygia Clark, durante os anos de 1968-
1969, é possivel perceber claramente que Oiticica encontrou em Marcuse um aporte
flosofico para suas ideias. Segundo o artista, a dindmica de relacdes que em suas
proposicOoes liberava as pessoas de seus condicionamentos, abrindo-as para novas

possibiidades, propiciava o que o fidsofo alemdo chamava de “liberacdo do Eros”**°

, que se
encontrava quase sempre reprimido por atividades opressoras. (Em seu lvro Eros e
Civizagdo, de 1969, Marcuse apresenta uma consideracao sobre a arte como fator de
resisténcia contra a reificacdo das pessoas e das relacdes sociais, além de mencionar a
hipbtese “da propria vida vir a se tornar arte” numa sociedade que tivesse superado a

reificacdo caracteristica do capitaismo monopolista). Otticica diz, também, a Clark, que o

27 SCHILLER, 2002, p. 116. (nota)

28 SCHILLER gpud BEUYS [1972], 2009, p.305.

29 MARCUSE, 1973, p.83.

230 “Eros” aqui entendido como “pulsio de vida”. E considerando que o desejo é plastico, era nessa plasticidade
das pulsdes que Marcuse enxergava a possibilidade de transformacao da mente do individuo.
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fiosofo chega a propor uma “sociedade bioldgica”, des-repressora e baseada na
comunicacdo, em consonancia com as experimentacdes por ela propostas. !

Na orientagdo de uma sociedade pautada em um sistema bioldgico encontramos
também o pensamento de Félix Guattari que, em As trés ecolbgias, prop0Os a ideia de uma
“ecosofia mental”, que coloca a relacao de interdependéncia entre ambiente, meio social e
subjetividade individual como definidora de um paradigma ético-estético-operacional, no
ambito do qual a atividade artistica atuaria no sentido de contribuir para a construcdo de
“territdrios existenciais” singulares®*”. Aproximando-se ainda mais de Lygia, Guattar,
juntamente com Giles Deleuze, definiu a atividade artistica como o conhecimento do mundo
“por perceptos e afetos”.?*

Poderamos também relacionar o que Bourriaud chama de ‘“realizacdao
experimental da energia artistica” (quando menciona as “situagbes construidas” pelos
situacionistas em substituicdo a representacao artistica) com a pratica de Clark e, de uma
maneira geral, com todas as demais praticas aqui apresentadas, ja que consideramos a
expressao um sindnimo do que entendemos, nessa pesquisa, por “pratica ou agdo estética”,
que envolve “presenca” para além de representacdo, sendo capaz de gerar um outro nivel
de relacao interpessoal e entre as pessoas e o mundo. Observando as praticas artisticas
colaborativas atuais, suas interagoes e intervengdes, confirmamos o acerto de Guattari em
fornecer a estética um paradigma operacional. E percebemos que tal “realzacao
experimental da energia artistica”, em seu carater vivencial, assin como a “estética
relacional’, caberiam dentro do que Bourriaud identificou em Guattari como uma “estética
potencial”>*, que pode se tornar consistente de varias maneiras.

A partir dai, a correlacdo com o “conceito dinamico de esséncia” elaborado por
Marcuse faz-se, entao, inevitavel. Este conceito, que aponta para aquio que os homens
podem ser a partir da utiizacao de suas potencialidades diante da dura realidade em que
vivem pode ser considerado sob medida para definir o foco de trabalho das praticas de
community-based art, que envolvem as comunidades em novas formas de pensamento, em
novas histérias e visdes para o futuro, que hes permitrdo modelos renovados de
organizagao social, econdmica e poltica.

Por tudo isso, enxergamos nas praticas artisticas colaborativas contemporaneas —
que se baselam na troca como préxé criativa, que encorajam e promovem a auto-reflexao

para além da interacdo social cotidiana, que trabalham a dimensdo estética em toda a sua

2! CLARK; OITICICA [1968-1969], 2006, p.113-116.
22 GUATTARI, 2002.

23 DELEUZE; GUATTARI, 1992.

23% BOURRIAUD, 20094, p. 120-121.
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amplitude, possibiitando novos modos de ver e viver a vida — a possibiidade de realzacao
de microutopias e o ponto de partida para a instauracao de novos modelos de sociabiidade,

pautados em uma nova sensibiidade.

Entrando mais incisivamente no universo da pratica artistica, consideramos a nogao
de site-specificity ou site-specific (termosque podem ser entendidos, respectivamente,
como “especificidade de lugar” ou “lugar especifico”, embora nao exista uma tradugdo oficial
para o portugués) um conceito-acao determinante para a apreensdao das propostas
colaborativas atuais. Apoiando-nos em estudos da professora estadunidense de Histdria da
Arte Miwon Kwon, que tem escrito varios artigos e livros sobre o tema, observamos que o
entendimento de site (lugar) deixou de ser apenas o de uma localizacao fisica, relacionada a
uma localidade real e a uma realidade tangivel, para transformar-se em um contexto,
constituido por meio de relagdes e processos sociais e/ou econdmicos e/ou culturais e/ou
politicos e/ou ambientais (e, dentro de um contexto, cada aspecto pode ser considerado um
site, bem como um mesmo trabalho pode se desenvolver a partir de varios sites operados de
forma articulada). Tendo em vista esta expansao sofrida pelo sentido do termo, nos ultimos
anos surgiram varias outras expressOes para tentar dar conta de seu novo universo de
abrangéncia e identificar a arte que trabaha considerando situagdes especificas, como por
exemplo, “site-determined, site-oriented, site-referenced, site-conscious, Site-responsive,
stte-related”” — akm de socaly-engaged (para as praticas engajadas em questdes
sociais)**®. Embora site-specific ainda seja a mais utiizada.

A atualizacdo do sentido de site, a0 mesmo tempo em que revisou praticas passadas
— como parte da producao da década de 1970, que concebeu site como “estrutura cultural” e
operava nhos dominios da abordagem critico-institucional, tentando expor o aparato que, na
realidade, limitava a atuacdo dos artistas — passou a abranger as manifestacoes de arte ste-
specific que buscam hoje uma postura de criticidade e maior poténcia reflexiva,
reconsiderando o papel publico da arte. As praticas atuais (como ja nos foi possivel
observar) aparecem associadas a diferentes campos discursivos, indo do didlogo a

25 KWON, 2004, p.1.

Tais termos podem ser entendidos como aplicaveis aquelas praticas que operam “a partir de um determinado
lugar, orientadas para um lugar, tendo um lugar como referéncia, tendo consciéncia de um lugar, em
resposta a lugar ou de forma relacionada a um lugar”. (observagdo nossa, para a melhor compreensdo dos
termos em inglés).

2% Miwon Kwon considera que site-oriented seria o termo mais adequado as praticas que hoje buscam um maior
engajamento com o mundo externo e com a vida cotidiana (como € o caso das praticas que estamos
enfocando nessa pesquisa). Ela afirma que tais praticas, que consideram a arte apenas mais uma forma de
trabalho cultural e se preocupam diretamente com questdes sociais (problema de moradia, crise ecoldgica,
preconceitos, AIDs, etc.), de certa forma “reprogramaram” o site-specific e o transformaram em sindnimo de
community-based art (que é uma proposta artistica desenvolvida no contexto de uma comunidade especifica).
(KWON, 1997)
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intervencdes sutis ou radicais, de carater social ou fisico, operando por meio de acoes
coordenadas. E no caso das praticas colaborativas e, em especial, das praticas de
community-based art, além de se encontrarem na esfera da arte publica, envolvem
diretamente o publico em sua realzacao e, muitas vezes, podem ser consideradas “arte de
interesse publico”, na medida em que lidam com questoes referentes a problemas sociais,
urbanos e ambientais. Para esta nova extensdo conceitual e pratica apareceram novos
termos sugeridos e utiizados por artistas, criticos e curadores como Suzanne Lacy (new
genre of publc art), Homi K. Bhabha (conversational art), Tom Finkelpearl (dalogue-based
public art), e Tan Hunter e Celia Larner (lttoral art?”).

Ainda que as praticas artisticas interacionistas-intervencionistas ndao sejam
caracteristicamente reativas, mas, sobretudo proposttivas, elas respondem sim a questoes e
a necessidades de ordem publica e também a uma necessidade do artista contemporaneo de
atuar de maneira mais participativa e direta na vida cotidiana. Assim, os dominios da arte
foram transformados em laboratdrios de experimentacdes para onde convergem diferentes
saberes e fazeres, frutos de aliancas e encontros, que dao origem a interacdes e
intervengBes que se desenvolvem no ambito do coletivo, do colaborativo e do compartihado,
estreitando e trabalhando de maneira natural as relagbes entre o real, o simbdlico e o

imaginario.

3.2 Modos de operar: estratégias de atuacao

As estratégias de atuacao que pudemos ver exemplificadas, em especial nas praticas

artisticas que aparecem no final do capitulo 1 e no capitulo 2, passam pelas consideracoes

238 7239

que encontramos em “o artista como antropdlogo e em “o artista como etndgrafo”,
desenvolvidas, respectivamente, pelo artista Joseph Kosuth e pelo critico de arte Hal Foster,
e passam também, necessariamente, pela discutida nogao de ste-specific. A fim de reger
tais praticas experimentais, além de ter seu sentido ampliado, site-specific deixa de ser
considerado mera “categoria” artistica definida por um conceito e passa a ser encarado
muito mais como “metodologia” ou “estratégia” de desenvolvimento de “projetos”

artisticos**.

27 0 termo fittoral art se refere ao carater hibrido, de natureza intermédia ou “entre naturezas” das préaticas
artisticas colaborativas quer lidam com questdes publicas, sociais e espaciais.

238 KOSUTH in JOHNSTONE, 2008, p. 182-184.

29 FOSTER, 2005, p. 137-151.

20 Cconforme sugerido pelo artista brasileiro Jorge Menna Barreto, no Laboratdrio Adeszo, Embate e Indiferenca:
Praticas Artisticas Contextualizadas, do qual participamos, durante o II SEMINARIO ARTEHOJE:
Intervencoes/Arte Publica/Cidades, promovido pela Fundagdo de Arte de Ouro Preto (FAOP), na cidade de
Ouro Preto/MG, em 2008.
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O “artista como antropdlogo”, de Kosuth e o “artista como etndgrafo”, de
Foster

O norte-americano Joseph Kosuth, em seu texto O artsta como antropdlogo®™, de
1975, desenvolve a ideia de que o artista, por refletir a sociedade em sua relacao com a

historicidade e com o presente, atua como um antropdlogo engajado®*

(engajado porque
completamente imerso no contexto em que opera). E que nesta sua acao de colocacao de
uma “perspectiva socioculturalmente reconstituida”, a teoria apareceria como pratica. Deste
modo, para Kosuth, “arte significa pratica”. Em suas palavras, “a atividade artistica consiste
de uma fluéncia culttural’”, que é o que a antropologia busca obter ao estudar uma
determinada culttura. Entretanto, o artista quase sempre busca fluéncia em sua propria
cutura, almentando-se dela, a fim de influencid-la; com isso, é capaz de implodir
perspectivas estabelecidas.

Neste sentido, o mérito de uma arte antropoldgica estaria, justamente, em propiciar
uma visao dinamica da “infraestrutura operacional da arte e da cultura”, permitindo-nos tirar
partido dos processos de interagdo que nos constituem, em contraposicdo a representacao
estatica oferecida pela antropologia cientifica convencional.

J& Hal Foster, também norte-americano, em O artista como etndgrafo’”, de 1996,
apresenta uma nova versao do “autor como produtor” (questdao discutida por Walter
Benjamim em 1934, considerando o papel do artista diante do proletariado e de uma nova
realidade socio-poltica vinculada a uma economia produtivista). Nesta nova versao, o foco
da preocupacao se deslocou “de um sujeito definido em termos de relacao econdmica para
um sujeito definido em termos de “identidade cultural” (o lugar que antes cabia ao
proletario caberia agora ao oprimido subcultural).

O autor chama a atencdo para o perigo de o artista enquanto etnografo assumir um
patronato ideoldgico. Bem como para os cuidados que se deve ter ao lidar com questOes
referentes a identidade e identificacdo, na medida em que o artista ndo é “o outro”, nem
tampouco “o outro” é uma criacao do artista, uma projecao de suas ideias, mas um individuo
com identidade propria. Ainda assim, Foster diz que pior que a superidentificacdo com o
outro, que comumente resulta de uma postura de esquerda, € a desidentificacao do outro,
pela direita. Em seu entendimento, a primeira veria 0 outro como vitima, o que dificuttaria

sua postura pré-ativa, e a segunda acusaria o outro de vitima, construindo uma postura do

24 Vide tradugdo do texto (KOSUTH /7 JOHNSTONE, 2008, p. 182-184) no apéndice.

222 0 antropdlogo engajado significaria uma subversdo da metodologia cientifica que se pretende imparcial e,
neste sentido, desengajada. Kosuth se apoia, portanto, na tradicdo antropoldgica alternativa marxista de
Stanley Diamond e Bob Scholte, que exige o engajamento dos antropdlogos.

23 Que é parte integrante do livro: FOSTER, Hal. The Retumn of the Reat the avant-garde at the end of the
century. Cambridge/London: The MIT Press, 2001.
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medo e repulsa. Neste contexto, o cuidado do artista deve ser no sentido de nao enveredar
por uma “representacao redutora, idealista ou ilegitima” do outro, o que soé faria afirmar e
amplar a distancia entre ambos. E necessario que o outro tenha voz, seja ativo, e que a
pratica artistica enquanto acao poltica se efetive aqui e agora.

Uma outra questdo ainda preocupa o autor: a rapidez com que os artistas se
deslocam de um local para outro®®* — o que se traduz na probabiidade de abordagens
superficiais. Foster acredita que para se discutir, questionar e criticar um assunto seja
necessario conhecé-lo em sua “ampltude discursiva” e “ profundidade historica”; que para
entender uma cultura seja necessario conhecer sua estrutura — para mapea-la —, e conhecer
sua histéria — para narra-la. Caso contrario, aumentam os riscos de que um trabalho
desenvolvido como questionamento sdcio-cultural se transforme num espaco turistico,
tornando-se espetaculo.

Apesar dos alertas e ressalvas, o artista-como-etndgrafo, para Foster, seria aquele
que busca reconcilar teoria e pratica. O que sao abordagens contraditérias dentro da
antropologia, o artista soma: &, ao mesmo tempo, “semidlogo da cultura” e “pesquisador de
campo contextual”. O que se daria em funcao do movimento de aproximacao da arte
contemporanea em direcao a antropologia devido a questdes proprias desta ultima, que se
tornaram o foco de interesse da pratica artistica na atualidade, quais sejam: o enfoque da
alteridade; a cultura como objeto de referéncia; a exploracdo de um universo cotidiano e
contextualizado; a tendéncia a interdisciplinaridade; sem falar na discussdao recente da
antropologia sobre a possibiidade de o etndgrafo se colocar no centro e ndo a margem de
seu objeto de estudo (o que nos conduz as ideias discutidas por Kosuth). Com isso,
ampliaram-se os espagos de atuacao da arte; ampliaram-se as redes discursivas e as trocas
dialdgicas.

Enfocando aspectos distintos de uma mesma estratégia de atuacao — que se faz cada
vez mais presente entre os artistas —, o0s textos dos dois autores mostram-se
complementares. E as manifestagdes artisticas que encarnam os conceitos e praticas que
envolvem o artista como etndgrafo e antropdlogo (com destaque para as praticas
colaborativas de community-based art), apesar de merecerem anadlise critica, vém
contribuindo de maneira inovadora com as comunidades, redescobrindo histdrias esquecidas,

revitalizando espacos “perdidos” e desenvolvendo novos projetos locais; tanto quanto vém

2 Foster diz (em nota deste mesmo texto), que a década de 1990 pode ser definida como a do curador
itinerante, que reune artistas n6mades que migram por diferentes espacos, dando origem ao “artista migrante
etnografico”.
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revelando as possibiidades de acdo integrada de uma até entdo rigida estrutura cultural e

social acomodada sobre o que esta apenas (justa)posto.

Do programa ao projeto: para que o potencial se realize e o virtual se atualize

[A maioria das pessoas leva] uma vida sem qualquer sustentabilidade. Perdeu-se a
visao do ser humano como ser-de-relacdes ilimitadas, ser de criatividade, de ternura,
de cuidado, de espiritualidade [...].
[O cuidado ndo se opde ao trabalho, mas propde] uma forma diferente de entender
e de realizar o trabalho.?®

Leonardo Boff

A frase de Boff foi escolida porque agora vamos falar de processos metodoldgicos
que servem de base as propostas de um novo fazer artistico. Novas formas de pensar para
novas formas de fazer.

Observando mais uma vez os exemplos aqui mencionados, nao é dificil perceber que
em varios deles arte e arquitetura se encontram em praticas que operam valendo-se da
fusao de ambas, que nasce como um novo “pensamento-acao” para gerar uma inovadora
“experiéncia-acao”, que se da em um lugar e contexto especfficos.

Contudo, vamos nos permitir estabelecer uma separacdo momentanea, analisando as
singularidades da arte e da arquitetura, e da atuacao de artistas e de arquitetos, realzando
aproximacgoOes, distanciamentos e indiferenciacdoes, a fim de discutir e luminar os conceitos
de “programa” e “projeto”, entrelagados com as ideias de potencial/real e virtual/atual.
Desenvolvendo esta analise, sera também possivel enxergar os motivos que permitem que a
fusdo entre as duas areas acontega com tanta naturalidade.

Se, por um lado, a arte se projetou, terminantemente, para além de seu carater de
objeto/espetaculo contemplativo, por outro, a arquitetura vem se projetando para aém de
sua caracterizacdo como arte utiitaria. Se a primeira agora acontece no fluxo dos
deslocamentos e nos espacos cotidianos da prépria vida, adentrando definitivamente o
espaco real (sobretudo nas propostas de community-based art), a segunda busca tornar-se
um “agregado” cada vez mais “sensivel”, procurando “modelos alternativos e autbnomos de

11246

acao no mundo”“*®, capazes nao apenas de redesenhar, mas de reinventar as relagdes entre

sujeitos e ambientes, preocupando-se com a criacdo de espacos imateriais para aém dos

2% BOFF, 2001, p.98-99.
2% Termos presentes no texto introdutério intitulado Espacos Colaterais do livro de mesmo nome. (CANCADO et
al., 2008, p.11-15)
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espacos fisicos. Deste modo, o antigo “publico” da arte e o antigo “usuario” da arquitetura
tornaram-se participantes, colaboradores ou co-autores, em ambos 0s casos.

Desenvolvendo a andlise pelo viés da relacao essencial que arte e arquitetura
estabelecem com a questao espacial — seu primeiro e fundamental ponto de encontro —
temos que considerar o espaco enquanto tridimensionalidade e ambiente fisico, e enquanto
ambiente subjetivo. No primeiro caso, a lida com o ambiente fisico e com as possibiidades
da tridimensionalidade fazem parte da propria razao de ser da atividade do arquiteto,
enquanto na arte sua influéncia vem se fazendo sentir num crescendo, de varias formas:
através do espaco-ambiente expositivo da obra; através do espaco-representacao figurado
na obra; através da estrutura espacial/tridimensional que configura uma obra (esculturas e
instalacdes); através do espaco transformado em obra, no caso dos envionments, ou
através do espaco-motivo das obras, no caso dos site-specifics. No que diz respeito ao
segundo caso, é necessario observar que arte e arquitetura tém considerado, cada vez mais,
0 espaco enquanto ambiente subjetivo, relacionado ao perceptivo e ao afetivo, o que passa
a envolver a concepcao de lugares especiais, que discutem questOes historicas, sociais,
politicas, econdmicas e pessoais especificas.

Diante do exposto, fica clara a predisposicao tanto da arte quanto da arquitetura
contemporaneas de atuarem considerando, essencialmente, a “potencialidade da

substancia” e a “virtualidade do evento”*"

, 0 que passa pelo dinamismo da relacao do
sujeito com o mundo — pelo qual optaram — que é o que o projeta no porvir (vale lembrar
que Nicolai Tarabukin, mesmo no rigido contexto programatico do Produtivismo, ja falava da
arte como “substancia criadora” — vide capitulo 1). A ideia de que “potencial” é aquilo
que “tende a” ou pode vir a se tornar “real” e de que “virtual” é aquilo que “tende
a” ou pode vir a se tornar “atual” pode ser, também, diretamente relacionada a
diferenciacao entre “programa” e “projeto”.

Pois bem. Argan, em seu lvro Historia da arte como historia da cidade, estabelece a
diferenca entre “programacao” e “projeto” definindo a primeira como uma “pré-
ordenacao calculada”, rigida, cujos padroes pré-estabelecidos impedem os individuos de
qualquer possibiidade de escolha e decisao — que estariam vinculadas aos interesses do
poder instituido — enquanto, em contraposicao, o “projeto” é visto como “um processo
integrado numa concepcao do desenvolvimento da sociedade como devir histdrico”,

estando ligado a criatividade, ao atendimento das necessidades humanas, a histdria coletiva

247 Expressdes inspiradas no texto Poruma arquitetura virtual, de Ana Paula Baltazar dos Santos que, por sua

vez, desenvolveu suas ideias a partir dos conceitos apresentados por Pierre Lévy em O que é o virtual?
(BALTAZAR DOS SANTOS, s/d)
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e individual das pessoas®®. Fica claro que projeto é projecdo. O material do projeto tem que
ser a substancia em potencial, com possibiidades de se tornar real de multiplas formas; e o
evento tem que ser considerado em sua virtualidade, para que possa ser atualzado sempre
gue necessario.

A ideia de “arte como projeto”, desenvolvida nesta década pela critica Kiki

Mazzuccheli, em referéncia as praticas artisticas contemporaneas, acrescenta que:

Algumas caracteristicas comuns a esse tipo de prética sdo a énfase na relagdo entre
artista e publico (arte orientada para o social), o engajamento imediato do artista
com uma audiéncia determinada (arte como evento), a formacdo de coletivos
artisticos e o uso de métodos ndo tradicionalmente artisticos como um meio de
resisténcia politica. (...) “Projeto”, no contexto da arte contemporanea, parece
implicar que a pratica a que se refere aproxima-se ao menos de uma das
caracteristicas mencionadas acima, ao mesmo tempo em que se distancia da nogdo
de objeto de arte autbnomo e acrescenta um dado temporal ao trabalho artistico. 2*

(E neste sentido que o j& mencionado Programa Ambiental de Otticica, embora se
denomine “programa”, considera todas as colaboracdes, participacdes e singularidades
possiveis, 0 que faz dele um “projeto”, no sentido mais amplo do termo. Nao por acaso,
Otticica falava em “programas ndo-programados” ou “programas in progress”°, que se
caracterizariam justamente pela abertura indispensavel ao processo criativo e ao ato criador.
Vale também observar que Lygia Clark, num raciocinio semelhante ao que aqui
apresentamos, fazia uma diferenciacao entre “proposta “e “proposicao”, considerando que a
primeira teria um sentido de completude, mais fechado, enquanto a segunda teria um

carater de virtualdade).

Adentrando um pouco mais na andlise do modus operandi das praticas artisticas e
arquitetonicas, perguntamos: Como opera um arquiteto? Resposta possivel: De um ponto de
vista simplificado e convencional, ele parte de um “programa” (é verdade) ao qual tem que
atender para satisfazer as necessidades basicas de ordem pratica de seu clente; realiza
levantamentos fisico-arquitetonicos — que envolvem o reconhecimento da area em que a
obra sera implantada; realiza entrevistas com seu cliente, para se inteirar de seus gostos e
habitos; desenvolve estudos de viabiizacdo e execugdo da obra — de acordo com as
possibiidades fisicas do terreno, com as possiiidades financeiras de seu cliente e com a
legislacao vigente; para entao desenvolver o “projeto” propriamente dito. Neste momento,

se ele se atém ao programa solictado e as informagdes e condicdes levantadas, o “projeto”

28 ARGAN, 1996, p.251-252.

299 MAZZUCHELLI, 2007, p.21-22.
20 Fala de Hélio Otticica em entrevista a Ivan Cardoso. (FAVARETTO, 1992, p.14.)
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ndo acontece enquanto tal. Mas se, considerando tudo isso, € definido um partido
arquitetonico auténtico e a matéria é trabalhada enquanto esséncia (ou “substancia
potencial”), visando a criacdo de um espaco estético pleno (no sentido de espaco sensivel),
o “projeto” se realza. Como disse Hegel:

Sujeita-se a matéria exterior a transformacGes, e ela €, de subito, iluminada pelo
clardo da individualidade. Deus entra no templo.?!

Proxima pergunta: Como opera o artista contemporaneo que se dedica as chamadas
“praticas ste-specific’? Resposta: Primeiramente ele procede a escolha do ste ou lhe é
determinado um site pelo curador responsavel, ou seja, a situacao a ser trabalhada é
colocada em linhas gerais. No momento seguinte, o artista passa a “escuta” e mapeamento
do lugar ou situacdo escohida — é a hora de investigar e pensar nas contingéncias e
singularidades pertinentes a posicao em questao. Sdo, entdo, identificados pontos passiveis
de serem problematizados e enfocados, que serao, provavelmente, trabahados — é quando
o artista busca aspectos significativos que e interessem pessoalmente e que sejam de
possivel relevancia publica para a situacdo eleita, no contexto do mapa construido. E, ento,
idealzada e realizada a intervencdo. Pode ser considerado, ainda, um momento pods-
intervencao, em que aconteca a documentacdo do projeto e uma elaboracdo critica sobre
seu método, seus impactos, suas fissuras e ruidos, aonde a realizacdo de uma abordagem
retrospectiva e prospectiva venha favorecer e alimentar novos projetos. E no caso de se
tratar de uma proposta de community-based art, a comunidade em questao pode e deve
participar da elaboracdo ou da definicdo de detalhes da pratica a ser desenvolvida. Assim
como deve haver momentos de apresentacao e discussao da proposta tanto junto a equipe
técnica que porventura esteja envolvida no projeto (que pode ser composta por profissionais
de diferentes areas de atuacao) quanto junto a comunidade como um todo. Tal qual
acontece na pratica do arquiteto, também aqui o primeiro momento pode ser determinado
por um “programa” (curatorial, de residéncia artistica, de cunho pessoal ou comunitario),
mas, a partir dai, a pratica se desenvolve por via de um processo que passa a caracterizar a
acao artistica como “projeto”.

Como é possivel observar, alguns elementos de ambos o0s processos operacionais se
emparelham: programa/programa; cliente/ publico ou curador; levantamento/ mapeamento;

entrevista/escuta; andlise de gostos e habitos/ andlise de contingéncias e singularidades;

%1 Apud PIGNATARI, 1995, p.13.
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elaboracdo do projeto/elaboracao do projeto; obra/intervencao. Tal semelhanga de raciocinio
metodoldgico, aliada as transformacdes conceituais e de ordem pratica que as duas areas
sofreram em seu desenvolvimento historico, € o que faciita sua fusdo no contexto das
praticas contemporaneas. Entendendo site-specific como metodologia de projeto, como
método de trabaho, como maneira de pensar e agir, e entendendo que a pratica da
arquitetura ndo se limita ao projeto e construgdo de ambientes fisicos, mas, antes, traduz-se
em formas de pensamento engajadas em explorar a poténcia do real, com vistas a garantir a
condicdo de virtualidade que permitida a atualzacdao do espaco enquanto evento, esta
praticamente estabelecida a indiferenciacao entre a pratica contemporanea da arquitetura e
a concepcao das praticas artisticas que invadem o espaco cotidiano.

E, portanto, no entendimento de “arte como projeto” que se define a
“metodologia site-specific’, como estratégia de investigacdo, elaboragdo e
desenvolvimento de praticas artisticas interacionistas-intervencionistas. Mas € importante
ressaltar que, enquanto metodologia, serve apenas como meio de organizacdao do
pensamento, ndo como definicdo de modelo de projeto. Cada projeto deve ser Unico e
diretamente vinculado as particularidades da situacdo encontrada; cada projeto é uma
“proposicao situacional”. E as praticas desenvolvidas devem funcionar como organismos
ViVOsS.

Esta ideia encontra paraklo no pensamento de Gropius, exposto em seu lvro
Bauhaus:Novarquitetura, editado depois de encerrada sua experiéncia como diretor do
Departamento de Arquitetura da Universidade de Harvard, nos Estados Unidos, na década de
1950, em que fala da necessidade de se trabalhar a partir de um método baseado em uma
“perspectiva do desenvolvimento organico” como Unico caminho possivel para se
desenvolver um trabalho criativo diante de situacdes novas e inesperadas®?, entendendo-se,
com isto, que experiéncias anteriores e método de trabaho sdo valdos enquanto
aprendizado de processos vivenciados que calcam o caminho para experiéncias e projetos
futuros, e ndo como modelos a serem repetidos, uma vez que cada situacao se apresenta
em sua realidade prépria, com seus elementos particulares e requer respostas especfficas.
Se, para Gropius, “projetar o espaco € projetar a existéncia”, para as praticas colaborativas
aqui mencionadas, “pensar e intervir no espaco (fisico, psiquico ou social) é pensar a
existéncia e nela intervir”.

Poderiamos, também, nos apropriar do pensamento do arquiteto americano Frank
Loyd Wright que, contemporaneo de inimeros movimentos estéticos internacionais,

manteve-se firme em sua convicgao de que:

%2 GROPIUS,1972, p.26.



150

[...] o espaco ndo é uma abstracdo universal, € sempre um lugar com suas
caracteristicas, da mesma maneira que a sociedade é sempre uma comunidade
determinada. >3

Trata-se do mesmo pensamento que devemos ter no desenvolvimento das praticas
artisticas colaborativas de community-based art. Nestas propostas, a arte — assim como a
arquitetura para Wright — torna-se “um fato da vida e deve nascer|[...] de circunstancias [...]
especfficas de tempo e lugar”**.

E, para que isto aconteca, a “escuta” é fundamental. Voltando ainda uma vez aos
situacionistas, podemos dizer que a pratica da “deriva”, sugerida por eles como base para
experiéncias estéticas — e que pode ser encontrada em varios outros momentos da historia
da arte, desde Baudehkire e sua ideia de flanéur (1863), passando pelas deambulagdes
dadaistas por espacos banais, pela errancia surrealista por espacos reais urbanos em busca
de “acasos objetivos” e retornando ao flanéur em Walter Benjamin — é parte fundamental do
processo de elaboracdo de uma proposta que venha a ser desenvolvida como pratica
colaborativa de carater interacionista-intervencionista, na medida em que permite que se
faca o reconhecimento de um lugar, que se perceba este lugar, que se “escute” o ambiente
que sera trabalhado. Sendo necessario também que se realze uma “escuta ativa”, que
consiste em ouvir as pessoas que habitam e frequentam determinado espaco de vida.

Para concluirmos o raciocinio, voltamos a Argan, que nos induz a prestar atengdo na
disponibiidade das praticas contemporaneas com suas ideias que giram em torno de uma

estética de convivéncia e compartihamento, quando nos alerta:

O mundo de amanha poderia ndo ser mais um mundo de projetistas, mas um mundo
de programados.®®

Vivendo a arte: a experiéncia-acao no ambiente construido pelo homem

E importante que se desenvolva a ética do cuidado como modo de ser-no-mundo.
Pelo cuidado ndo vemos a natureza e tudo que nela existe como objetos. A relacdo
ndo é sujeito-objeto, mas sujeito-sujeito. A relagdo nao é de dominio sobre, mas de
convivéncia. Ndo é pura intervengdo, mas interacdo e comunhao. 2

Leonardo Boff

23 ARGAN, 1992, p.291.
4 Ibidem, p.197.

%5 ARGAN, 1996, p.252.
26 BOFF, 2001, p.95.
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Na definicao de Kiki Mazzuccheli para “projeto” no contexto da arte contemporanea —
apresentada ha pouco — encontramos os pontos de uma outra questdo que nos interessa
considerar, qual seja a que se da em torno da diferenciacdo entre “fazer arte” e “viver a
arte”. Quando el diz que “[a pratica] se distancia da nogdo de um objeto de arte

|ll

autdonomo” e que se trata de uma “arte orientada para o socil” e de “arte como evento”,
torna-se quase possivel enxergar a estrada que deixa para tras a ideia de “fazer arte” em
direcdao a um novo paradigma, que seria a ideia de “viver a arte” — que pode ser traduzida
pelas palavras ja mencionadas de Oiticica: “"Nao quero mais separar minha experiéncia da
vida real”. %

Trata-se de assumir uma nova atitude diante da vida e da propria arte. De trocar a
seguranca da autoexpressao pelo risco de um engajamento histdrico e pautado em relacdes
intersubjetivas®®. E de pensar a arte como um exercicio que envolve o coletivo. Como coloca

Beuys:

A questdo principal consiste em acordar o homem do refluxo individualista,
subtraindo-o do “privado”. O presente é caracterizado em toda parte por uma forte
tendéncia a despolitizacdo, & privatizacdo, ao conformismo. E tarefa nossa fazer, por
todos os meios possiveis, com que as pessoas voltem a se interessar pelo “social”, a
retomar o seu inato sentido de coletivismo.?*®

E assim como Hélio Otticica fez, vimos que muitos outros artistas contemporaneos
vém atuando no sentido de promover uma maior integracao da arte na dinamica existencial
da vida cotidiana. Conforme nds mesmos ja colocamos em Prdticas artisticas no espaco

cotidiano:.

O artista que se propde e se dispde a ‘viver a arte’ (...) nao se limita a ‘expor’
[obras]. Sua acdo vai [muito] além. Ele espalha cultura. Cultiva. E o que significa
cultivar sendo dar condigdes para o nascimento e desenvolvimento da vida? E o que
significa viver sendo pensar sobre o que se €, o que se faz, aonde se vive, com quem
se vive, ser e fazer as coisas acontecerem??%

Comparando as praticas artisticas colaborativas atuais com as propostas
desenvolvidas pela Bauhaus ou pelo Construtivismo, poderiamos dizer que, assim como tais

referéncias européias do passado, as praticas de hoje se propdem a informar, formar e/ou

%7 palavras de Hélio Otticica em carta ao critico londrino Guy Brett. (JACQUES, 20033, p.6)

28 (HIRSCHKOP, 1999, p. 107). Em Mikhail Bakhtin: An Aesthetic for Democracy, Ken Hirschkop escreve: “A
ldgica da intersubjetividade democratica inclui um elemento de risco para todos: ndo ha como saber onde as
coisas vao dar. Esta disposicdo para o risco... € uma caracteristica inevitavel da consciéncia dialdgica, a qual
entrega a seguranga da simples autoexpressao como o prego pelo engajamento histdrico.”(traducdo nossa)

29 BEUYS [1972], 2009, p. 324.

%0 EALCAO, 2008, p. 41.
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educar a populacao, com a diferenca de que nao querem impor suas ideias, mas se dispoem
a trabalhar e vivenciar experiéncias construtoras de novas possibiidades junto com as
pessoas € com as comunidades — no que se aproximam mais de algumas agoes
desenvolvidas por Kaprow. A intencao € de troca e de construcao coletiva de conhecimento,
através de processos que apostam em acoes estéticas e lidicas mais do que no rigor formal
e metodoldgico (ainda que exista uma metodologia, conforme mencionado anteriormente). A
ideia é que o diatamento da percepcao e da consciéncia — a nova sensibiidade — surja em
decorréncia de processos vivenciais. Sao as interagles e intervengoes.

As praticas colaborativas tém por proposito promover o exercicio de uma relacao
renovada das pessoas com a vida, a ser descoberta e praticada por cada uma
delas em seu cotidiano, o que, consequentemente, se refletild no ambiente em que
vivem.

A questao é que se tem a visao de que a educacao real, o trabalho real, acontecem
no dia-a-dia, todo dia, enquanto a arte acontece em momentos e dias especiais. Por isto
essa busca por introduzir a arte no cotidiano, enxergar o sagrado nas coisas minimas do dia-
a-dia; viver a vida como se obra de arte fosse.

Enquanto praticas de arte, os processos interacionistas-intervencionistas atuais
ultrapassam a abordagem funcionalista e o carater meramente instrumental, promovendo a
vivéncia para além da sobrevivéncia ou, nas palavras de Liian Amaral, apontando
“alternativas de sobrevivéncia com a qualidade da consciéncia estética, a partir, também, da

7261

iberdade de expressao e da criagao de subjetividades”=". Ou dito de outra maneira, nas

palavras de Jeff Keley, em seu livro Essays on the blurring of art and lfe (Ensalos sobre a

indefinicdo da arte e da vida):

Confiar na instrumentalidade de ideias, na efetividade de acdes, na validade
da experiéncia, na realidade dos sentidos, na contingéncia dos valores, e no
valor da intuicdo ndo é meramente “materialismo”. [...] pode também ser
uma verificagdo metddica da existéncia.

[Uma postura pragmdtica que se alimenta do Zen]: desconfia do dogma e
encoraja a educacdo, visa a iluminagdo mas evita a légica formalista, aceita o
corpo tanto quanto a mente, e adere a disciplina mas renuncia ao controle

AL 262
egocentrico.

De maneira contraria a ideia de um Le Corbusier, por exemplo, que acreditava em

|II

uma ”“gramatica visual universal” que, uma vez lida, seria capaz de gerar percepcoes e

sensacoes idénticas em todas as pessoas, as praticas colaborativas propostas pelos artistas

%61 AMARAL, 2004.
%62 KELLEY, 2003, p. XXIV. Neste trecho, Jeff Kelley se refere ao pragmatismo defendido por John Dewey no livro
Art as Experience (Arte como experiénda). Tradugado nossa.
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contemporaneos concentram-se em especificidades, de pessoas, de lugares e de situacoes,
ndo em solucOes universais. Sao praticas que configuram processos artisticos comprometidos
com questdes ideoldgicas, sociais e culturais de contextos singulares, trabalhando o
ambiente fisico e social construido por grupos e comunidades, bem como sua infraestrutura
ecoldgica, o que é feito ndo apenas considerando as particularidades locais, mas também
idando com a realidade de forma critica. Ndo se trata, portanto, de “plantar” solucdes
padronizadas, mas de irrigar territorios e deixar brotar o que é de cada terra.

Trata-se, ainda, de tentativas de se trabalhar territdrios polticos como territdrios
poéticos, ou de ldar com o poltico poeticamente. Trata-se de ser artista, de viver
esteticamente e agir polticamente, trabalhando no sentido de promover a “interrupcao de
processos automaticos”, como coloca Hannah Arendt em sua “teoria performativa da acao”,

7263 pcdo politica e

que aponta “uma agdo poltica como acontecimento e comeco
acontecimento: o que as praticas artisticas colaborativas sdo em esséncia. (E
possivel aqui perceber a convergéncia das posturas e ideias dos situacionistas, de
Hundertwasser, de Kaprow, e da grande maioria dos artistas contemporaneos que
desenvolvem praticas artisticas colaborativas, processuais e contextualzadas).

Talvez o termo que melhor defina o artista que apresenta (e se apresenta para) este
tipo de acdo seja mesmo “propositor”, na medida em que sua atuacdo se da como
pesquisador, diretor, coordenador, faciitador, educador, co-executor, além de negociador de
praticas estéticas. Ele lida com governos, instituicdes, organizacdes e comunidades. E um
empreendedor aternativo. Seu papel é o de catalisador e agenciador de transformagdes

positivas essenciais a sociedade. E como diz Kaprow:

Uma vez que o artista ndo € mais o agente principal responsavel pelo trabalho de
arte, mas deve se engajar com outros, as vezes indefinidos e fracamente
organizados, como garotos de escola, as vezes altamente definidos, como estruturas
governamentais e corporativas, o trabalho de arte torna-se menos um “trabalho” que
um processo de interagdes construtoras de significado.?*

E curioso, entretanto, observar que, se por um lado, o artista perde a autoria do
trabalho enquanto “obra” sua (uma vez que o processo se da de forma coletiva), por outro o
artista se torna a sua propria assinatura, e sua presenca passa a ser cada vez mais solicitada
(o que pensamos que deva acontecer até que “o artista seja absorvido pelo ser humano total

[e] o ndo-artista seja seu igual' — como dizia Mondrian).

%3 ORTEGA, 2001.
264 KAPROW, 1995, p.157-158. (tradug&o nossa)
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A arte como intervencao estética e pratica cultural:
o "un-artist”, a“incidental person”, o “artista-etc.” e o “artista da familia”

E preciso aprender a “captar, enriquecer e reinventar” a subjetividade, sob pena de
vé-la se transformar numa aparelhagem coletiva rigida a servico exclusivo do
d 265
poder.
Nicolas Bourriaud
(inspirado pelas ideias de Félix Guattari)

Gropius, em seu discurso, falava do problema da formacao especialzada e de quao
importante seria que o homem desenvolvesse uma compreensao da vida como um todo. E,
conforme mencionado no capitulo 1, considerava o artista como o “protétipo do homem
integral’”, na medida em que ele seria aquele que, em nossa sociedade mecanizada e
padronizada, estaria apto a expressar o simbdlico e a lidar com as situacdes de uma maneira
ndo pré-concebida. Assim como Frank Lioyd Wright considerava o arquiteto como “mais do
que um profissional”, como “um mestre que [...] leva os homens a viver uma vida mais
auténtica”®®; e Mondrian (também conforme mencionado no capitulo 1) previa que num
mundo de relagdes mais equiibradas "o artista seria absorvido pelo ser humano total [e] o
nao-artista seria seu igual’.

Um pouco mais a frente, no mesmo capitulo, temos a proposicao de Alan Kaprow
para que o artista se transforme ndao apenas em um “nao-artista”, mas em um “an-artista”
("un-artist”, no original), a fim de que arte e vida se tornem uma coisa s6. Também ele
acreditava que o artista fosse capaz de contribuir para que as pessoas enxergassem a vida e
desenvolvessem suas atividades de uma outra maneira, mehor e mais integrada. E ao
considerar que o "un-artist’, ao lidar com questdes da vida cotidiana, nao devia fazé-lo de
forma grave e austera, devendo, sim, jogar-brincar (pay), Kaprow se aproxima da proposta
dos situacionistas. E ambos se aproximam do pensamento de Schiller, para quem o “homem
pleno” é aquele que joga, o homem lidico. (Abrimos parénteses para mencionar que Johan
Huizinga, em seu livro Homo ludens, de 1938, afirma que tais jogos-brincadeiras, assim
como as praticas rituais, sao capazes de aproximar o homem da realidade em seu aspecto
mais sensivel ou transcendente. E que um “jogo-brincadeira genuino e espontaneo também

pode ser profundamente sério...")*.

265 BOURRIAUD, 2009, p.125.
26 ARGAN, 1992, p.298.
%67 HUIZINGA, 1955 gpud KAPROW (1972), 2004, p.172.
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Na opiniao de outro artista, o brasieiro Paulo Brusky, o artista pensa como artista
diante de qualquer situacao e em qualquer funcao que esteja desempenhando — ndo pensa
de forma convencional. E, com isso, pode ajudar a abrir a percepcdo das pessoas®®®. O que
encontra paralelo em nossa ideia de que é na qualidade de artistas que os proprios abordam
questdes sociais, polticas, urbanas, ambientais e €, portanto, imbuidos dessa qualidade que
propdem reflexdes e solucdes para tais problemas?®.

Ja Bourriaud, em seu texto Quest-ce quun artiste (aujourdhui)? — ou, O que é um
artista (hoje)? — diz que “o artista contemporaneo habita todas as formas de arte”, além de
“também habitar outros campos culturais”; “o artista € permanentemente um intruso em
outros campos”.””® O que nos remete a postura de Kaprow, que preferia se identificar como
“artista experimental” para que se lhe abrissem as portas para experiéncias fora do universo
convencional da arte.

E foi justamente visando influenciar sensivelmente os varios setores responsaveis
pelo “funcionamento” e qualdade da vida cotidiana que nos anos 70 os artistas do APG
(Artist Placement Group) propuseram a figura da “incidental person”. O termo cunhado
por John Latham descrevia “um novo artista socialmente engajado, ou um papel socialmente

engajado para uma pessoa que viesse do dominio da arte”?

. Como tal, as “pessoas
incidentais” poderiam se colocar, incidentalmente, na posicao de fazendeiro ou de cozinheiro
ou de ladrao ou de cientista ou de pintor de casas ou de agente imobildrio, ou mesmo na
posicdo de artista, ja que o APG nao via oposicao entre a arte e os outros campos de
atividades humanas®?. E, deste modo, conscientes de seu contexto de operacdo estariam
aptas a pensar e propor alteragdes ou a criagao de novas estruturas e espagos.

A proposta da “incidental person” se aproxima muito do fundamento do conceito
“artista-etc.” desenvolvido por Ricardo Basbaum, indicando aquele artista que atua e se
insere em outras areas; aquele que leva um “tempero” para essas outras areas sem deixar
de levar em consideracao o que lhes é especifico e que, portanto, ndo caberia a ele realizar.

Para Basbaum, os “artistas-etc.” sdao aqueles que “questiona[m] a natureza e a
funcdo de seu papel como artista” (podendo atuar, por exemplo, como artista-curador,
artista-agenciador, artista-escritor, artista-ativista, artista-produtor, artista-tedrico, artista-
terapeuta, artista-professor, artista-quimico, etc.). S3o artistas atamente comprometidos
com o circuito em que estao inseridos, e que valorizam as relagdes entre “arte & vida” e

“arte & comunidade”. Seriam uma espécie de “desenvolvimento e extensdo do ‘artista-

268 Entrevista de Paulo Bruscky a Lidice Matos, Recife, 24 jan. 2007. (MATOS, 2007, p.174)
%9 FALCAO, 2007, p.26.

270 BOURRIAUD, 2002 gpud BARBOSA [trad.], 2003, p.77.

2L TRISCOTT, 2008, p.8.

272 RIGBY (BASEKAMP), 2010.
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multimidia’, que emergiu em meados dos anos 1970, combinando o ‘artista intermidia’ Fluxus
com o ‘artista conceitual”. E seriam, ainda, aqueles que consideram a relacao do artista com
pensadores e pesquisadores contemporaneos de diversas areas (nao-artistas), num exercicio
permanente e compartihado de producdao de pensamento e do que ele chama de “atos
sensoriais provocativos” (SPACTs — sensorial provocative acts). Basbaum confere a tais
artistas a responsabilidade de revelarem qual o papel da arte no mundo mutante em que
vivemos.*”

O “artista-etc.” seria, entdo, uma estratégia adotada pelo artista que, na condicao de
artista, assume outros papéis. Em Deslbbcamentos ritmicos: o artista como agenciador, como
curador e como critico”, Basbaum utiiza os termos “dispositivo de trabalho” ou “dispositivo
de atuacao” para definir o artista em sua capacidade de produzir “dispositivos sensiveis de
pensamento”. E cita Alain Badiou, falando sobre a importancia da habilidade de se perceber
conexdes entre as coisas para que se pense em intervengdes possiveis, capazes de efetivar
transformacoes e redesenhar processos, lembrando que o impulso inicial € sempre o “éxtase
sensorial”’. Assim, Basbaum coloca o artista como aquele que trabalha “a emergéncia do
sentido a partr de uma compreensao sensivel, sensorial, de tantos incessantes
deslocamentos”, ou seja, trabalha no sentido de tornar a percepcao mais aguda, produzindo
desvios, deslocando eventos e gerando intervengoes.

Também “o artista-da-familia”, de Jorge Fonseca, se aproxima dos ‘artistas-tipo’
ctados anteriormente. Com uma atuagdo semelhante a do ‘médico-da-famiia’ e a do
‘arquiteto-da-famila’, o “artista-da-famiia” seria uma espécie de observador e conselheiro;
aquele que, a partir de uma residéncia artistica realizada nas casas das pessoas, partihando
efetivamente com elas o seu cotidiano, seria capaz de fazé-las perceber o potencial do que
as envolve e as constitui. Trata-se, aqui, de uma proposta de dupla apropriacao — por parte
do artista, apropriagdo de uma realidade que ndao é a dele; e por parte da famila,
apropriacao de um artista-intruso como sendo seu amigo mais proximo. Apropriacoes
temporarias que visam o desenvolvimento e a apropriagdo permanente de novas maneiras
de se enxergar e conduzir a existéncia.

Nesta proposta, como nas outras, as possibiidades de acao sao infinitas, assim como
seus desdobramentos. E ainda que venham a tona muitas questdes, como por exemplo:
‘sera possivel manter o olhar de artista em situacOes que se apresentem extremamente
imitadas?’, ou, ‘sera possivel fazer florescer a percepcao estética e o pensamento artistico

em condicdes de vida desde sempre precarias?’ — a discussdao € sempre saudavel, assim

273 BASBAUM /i MOURA (org.), 2004, p. 21-23.
274 BASBAUM /n BIENAL DE SAO PAULO (27.), 2008, p. 57-74.
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como as oportunidades de troca. De qualquer modo, o que se propde aqui, € também uma
nova rede de relacdes, uma nova forma de atuacao do artista e uma revolucao estética na
lida com o cotidiano. Uma pratica descondicionante, capaz de reverter a rotina, potencializar
a retina, descortinar horizontes e suscitar desejos de realizagbes possiveis.

Nao é dificil perceber que o transito dos artistas pelos mais diferentes universos de
atuacao esta intimamente relacionado as propostas de acoes coletivas e colaborativas — ndo
apenas envolvendo artistas e participantes, mas também artistas e profissionais de diversas
areas.

Juntando estes pensamentos, chegamos ao parecer apresentado por Huchet, com
base nas ideias de Jacques Ranciere e de Dominique Chateau, de que o artista, mesmo
quando nega a arte (por considera-la parte da vida, da poltica, das relacbes sociais) se
afirma como artista. Para Huchet:

Operando no horizonte de uma fusdo no tecido indiferenciado da sociedade, ele [o
artista] estica o elastico da arte até seu maximo ponto de resisténcia, mas sem levar
a acdo a romper com a arte [ja que é com a propria arte que ele opera]. [...] O
artista reinstitui sua funcdo de propositor da diferenca como diferenca.?”

Mas a sua diferenca, hoje, ndo estd mais na operacdo artistica que cria o objeto
especialzado, mas na operagao artistica que cria um novo olhar e uma nova postura diante
da vida. Ideia que se revela nas praticas artisticas colaborativas contemporaneas mas que,
ha muito, ja habitava o pensamento de artistas que viam a arte como intervencao estética e

pratica cultural. Nas palavras de Gaudi:

A funcdo do arquiteto ndo € inventar grandes projetos, mas antes torna-los
possiveis.?’®

E nas de George Maciunas:

Assim, a contribuicdo fundamental de um artista verdadeiramente concreto [no
sentido de ser aquele que trabalha com “o mundo da realidade concreta” e ndo com a
“abstracdo artificial do ilusionismo”] consiste em criar — mais do que a formaou a
estrutura— um “conceito” ou um “método” pelo qual a forma sera realizavel
independentemente dele. [...] uma tal composicdo é bela por seu prdprio
método.?”’

25 HUCHET, 2010. (grifo nosso)
276 7ERBST, 1985, p.150.
277 MACIUNAS, 2009, p.80. (grifos nossos)
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Ou seja, a ideia geral é que o artista, que por natureza trabaha a partir da
“indiferenciacdo”, atue junto as pessoas através de praticas processuais que lhes permitam a
experienciagdo de vivéncias que as levem “além dos limites do conhecido [e] do pré-
concebido”, ja que, como define a propria etimologia da palavra, experiéncia é o que esta
além dos limites até entdo existentes ou colocados: “(ex=fora, peras=Ilmie,
perimetro)”*’®,

E, portanto, a desprogramacdo de pessoas e de espacos 0 que propomos a partir da
atuacdo do artista contemporaneo como agente da dimensao estética da existéncia, para
que as realidades fisicas e sociais que constituem o homem e por ele sao constituidas
possam ser consideradas e definidas de maneira mais cuidadosa e satisfatdria.

Um ambiente construido o é pela acdo humana, patrimoénio e cultura sé fazem
sentido no contexto da producao e existéncia humanas, e a sustentabiidade é uma questao
que depende cada vez mais da vontade e do trabalho humanos. Ai enxergamos a
necessidade e a possibiidade de promover articulaces e tracar caminhos para a instauracao
de novos modos de vida, que visem a qualidade do ambiente humano, urbano e natural,

através de praticas artisticas colaborativas.

278 SPERLING, 2006, p.8.
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4 CONSIDERACOES FINAIS: "THE AND™”

A precisdo da arte ndo é uma precisdo artesanal,
mas de significados. Pode-se construir com rigor
sem contornos rigorosos. Forma ndo € contorno
nem invélucro, mas relacdo.’®’

Waldemar Cordeiro

Afinal, onde reside a arte? Onde ela esta, onde se situa? Ao que tudo indica, nao
apenas nos objetos ou nas instalacdes, mas também em outras instancias, em outros
registros, em outras ordens — mais dispersas, mais abrangentes — ou, ainda melhor, na
experiéncia vivenciada, o que amplia suas dimensoes.

E o que é um artista contemporaneo? Qual o seu papel no mundo em que vive? Ao
que parece, sua funcao é multipla, além de sociaimente comprometida.

Como vimos, a arte deixou de ser apenas Arte, e passou a ser Arte-Sociologia, Arte-
Antropologia, Arte-Urbanismo, Arte-Arquitetura, Arte-Comunicacdao, Arte-Tecnologia, Arte-
Ecologia, Arte-Administracao, Arte-Medicina, Arte-Genética, Arte-Fiosofia, Arte-Histdria,
Arte-Geografia, Arte-Psicologia, Arte-Direito, Arte-Economia, Arte-Poltica... E para o que ja
existia, como Arte-Educacao ou Arte-Terapia, talvez possamos propor uma fusao das
palavras — como “Arteducacdo” e “Arterapia” — para sugerir praticas que ganharam uma
outra dimensao, a partir da fusao dos conceitos, dos pensamentos, das ferramentas e das
acoes das, até entdo, diferentes areas. Na verdade, a nomenclatura é simbdlica, o que
importa € o novo modo de pensar e o novo modo de agir.

Nas palavras de Bourriaud:

“Interdisciplinaridade” &, certamente, um termo frequente na arte contemporanea:
eu pessoalmente ndo creio que ainda exista, nesse nivel de criacdo, algo que
possamos chamar de disciplinas. Existem apenas campos de signos, de producao,
que os artistas exploram de ponta a ponta. %!

Trata-se, aqui, realmente de fusao, ndao de justaposicao ou complementaridade;
ideia que podemos considerar semelhante a proposta de se superar a multidisciplinaridade e
a interdisciplinaridade em prol de uma postura focada na transdiciplinaridade, onde os

w7

29 Transmutacdo de The end (no sentido de “ponto final” ou “termina aqui”) em The and (no sentido de “e” ou
“continua indefinidamente”), realizada pelo poeta multimidia Arnaldo Antunes (ANTUNES, 1997, p.47).

280 CORDEIRO in MORAIS, 1991, p.164.

281 BOURRIAUD, 2002 gpud BARBOSA [trad.], 2003, p.77.
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conceitos e atuagdes nao aparecem justapostos, mas novos conceitos e novas formas de
atuar sao gerados a partir de um novo olhar sobre as coisas, e levam a construcao de novos
conhecimentos.

Hundertwasser, em um escrito seu identificado como De uma carta de Parss, de 1954,

dz que:

Minha “atividade artistica” ha muito tempo ndo se limita mais a palavra arte, assim
como a palavra arte ndo mais se adequa a tudo o que vem sendo criado agora[...] A
arte hoje esta ficando mais e mais livre, mas a0 mesmo tempo esta assumindo mais
e mais responsabiidades e estd ficando mais e mais complicada, mas esta
complexidade é um bom sinal.?®

A vida é complexa. Naturaimente complexa. As praticas artisticas colaborativas
contemporaneas propdem uma nova maneira naturalmente complexa de se pensar, fazer e
viver arte. Trata-se de fazer, da arte, vida; e vice-versa.

Entretanto, para se estabelecer a arte como vida e a vida como arte sdo necessarias
uma outra ldgica e uma outra nocao de tempo. Ou em outras palavras, como ja foi
mostrado, o desenvolvimento de praticas dialdgicas e processuais. Voltando ainda uma vez a

Bourriaud:

[...] a arte tornou-se hoje um tipo de abrigo geral para todos os projetos que ndo se
ajustam a uma ldgica de produtividade ou de eficacia imediata para a indUstria e
para a sociedade de consumo.?3

Pensamento que se completa com o de Grant Kester, em seu lvro Conversation
Pieces®®, ao observar que com isso a arte tornou-se um espaco aberto dentro da cultura
contemporanea onde é possivel se colocar, analisar, criticar e articular questdes polémicas
de uma forma que nao seria tolerada em nenhum outro lugar. E que esta abertura se
apresenta como a condicao essencial ao desenvolvimento de projetos da natureza dos que
aqui foram apresentados, ainda que exista dificuldade de aceitacdo de tais praticas quando
elas deixam o universo da arte e adentram o espaco real.

Também Wolfgang Zinggl, do coletivo austriaco WochenKiausur, fez uma reflexao

sobre 0 assunto, dizendo que:

Através de certas liberdades que lhe tém sido outorgadas, uma area esta se abrindo
para a arte, aonde as deficiéncias das politicas estabelecidas podem ser apontadas e

%2 Carta enderecada a Herr Rochowansky. Tradugdo nossa. (HUNDERTWASSER, 1997, p.44.)
283 BOURRIAUD, 2002 apud BARBOSA [trad.], 2003, p.77.
%4 KESTER, 2004, p.68.
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suas solugdes podem ser paradigmaticamente demonstradas. [Mas que] a
oportunidade da arte de abordar um problema de forma ndo convencional, [...] €, em
principio, uma oportunidade aberta a qualquer um que se aproxime de um problema
vindo de fora,?®

O que é preciso € que tratemos de questdes imprescindiveis, no momento presente e
de maneira coletiva. A acao revolucionaria da arte hoje é se enxergar como “inteligéncia

"2 o que confirma sua natureza poltica e pedagdgica. As assercdes

compartilhada
individuais devem ceder espaco ao didlogo e a solugdes construidas coletivamente. Trata-se
de pensar junto, visando atingir niveis mais profundos de consciéncia, considerando os
interesses de todos e o bem-estar comum — é a “escultura de calor social” proposta por
Beuys. Segundo suas palavras: “A mudanga deve ter inicio no modo de pensar, e s6 a partir
desse momento, desse momento de liberdade, serd possivel pensar em mudar o resto”?¥’.
Trata-se de buscar agir em sinergia, ja que estamos em uma época e em uma cultura
caracterizadas por coabitacdes e pela prolferacao de possibiidades. Diante disso, temos que
primar pela integracdo, ndo pela fragmentacdo. Por este motivo as midias combinadas (a
intermidia ou, mais que isso, a transmidia), a arte hibrida, o "un-artst’, “the incidental
person”, o “artista-etc.”, o “artista-da-famiia”, sao todos muitiplos, sdo todos “e”, mas com
uma visao integral da vida, o que os torna “uno”, inteiros. Sao todos focados na
experimentacdo, no pensamento-acdo, no conceito-acao, na experiéncia-acao. Operam de
forma fluida e simultanea e, decididamente, integrada, ndo hierarquizada e contextualizada.
As praticas artisticas que buscaram e buscam a fusdo entre arte e vida, tanto as do
passado quanto as do presente, foram e contihuam sendo questionadas em sua
especificidade artistica. E, neste sentido, quem sabe, a “morte da arte” signifique mesmo a
sua “dissolucdao na vida”, como sugeriu Tarabukin. O que talvez seja 0 mesmo que dizer que
estamos, finalmente, caminhando no sentido de encarar “a vida como obra de arte”.
Estaramos, entdo, a caminho de uma sociedade ndo alienada, em que as experiéncias
coletivas se dariam em comunh3do e a arte ndo seria mais necessaria, certo? Viveriamos a
ideia de que “um povo livre é aquele que ndo conhece a arte como realidade separada, que
ndo conhece a separacao da experiéncia coletiva em formas distintas chamadas arte, politica

8. Sera?

ou religiao
Poderiamos, também, estar apenas diante de uma forma diferente de atuacao

artistica em que, transformada a arte em agdo estética, ganha destaque o artista (ainda que

%5 7INGGL, 2001, p. 132.

28 COIMBRA, 2004.

287 BEUY'S, 1972 jn FERREIRA; COTRIM, 2009, p. 301.

%8 Jacques Ranciére, no texto Serd que a arte resiste a alguma coisa?, discorrendo sobre a idéia de Schiller, para
quem a arte € portadora de promessa na medida em que consiste no resultado de algo que, para os que o
fizeram, nao era arte.(RANCIERE, 2007)



162

|II

nao como autor, mas como propositor), assim como todo o “contingente populacional” que
com el participa e colabora, ndo? (o que, de certa forma, também termina por contribuir
para que a arte se torne pratica comum na vida).

E importante considerar que as experiéncias estéticas dialdgicas que se desenvolvem
através das praticas artisticas e se baseiam em colaboracdo nao abolem o “sensorium
inédito” indispensavel a experiéncia sensivel, porque disso depende a forca da proposta de
um novo olhar sobre a vida e as coisas do mundo — é fundamental para que se enxergue
uma “nova arte de viver”. Tais praticas apenas exploram isso no contexto natural do
cotidiano.

Seja como for, muitas praticas geraram e continuam gerando modelos sociais
alternativos que, por sua vez, podem ser considerados os responsaveis pela possibiidade de
virmos a ter ambientes fisicos construidos também de maneira alternativa. Os modernos
acreditavam que a arte e a arquitetura podiam mudar a sociedade; os situacionistas, que a
sociedade era quem deveria mudar a arte e a arquitetura. Diante do que vimos, acreditamos
que as praticas artisticas colaborativas podem exercer influéncias positivas sobre a sociedade
e podem desencadear processos transformadores, assim como, na direcao inversa, uma
sociedade participativa é também definidora de praticas artisticas colaborativas. Os exemplos
contemporaneos sao de mao dupla. Atualmente, o caminho para se chegar ao “alternativo”
(aternativo a poluicao, a falta de identidade, a fata de educagdo, a fala de participagao, a
falta de visdo critica, a fata de qualdade de vida) passa pela atuacao dos artistas
contemporaneos que propdoem acdes em prol de uma sociedade nao alienada em relacao a
realidade que a cerca (capaz de considerar seus aspectos sociis, fisico-ambientais,
ecoldgicos, polticos e econdmicos) e participativa o bastante para exigir e colaborar na
construcdo de um ambiente de vida mais saudavel e satisfatorio. Ambiente este onde se
incluam cidades com qualidade vivencial e sensorial, a0 mesmo tempo entendidas como
abrigo, lar, espaco de lberdade, de coexisténcia, de convivéncia e de realzacdo das
atividades que movem o homem - consequentemente, construidas de maneira ética e
estética. O que, na verdade, ndo difere muito das propostas de nossas referéncias do

passado. O que mudou foi 0 modo de fazer as coisas acontecerem.

Respondendo, entdo, as duas perguntas iniciais, apresentadas como motivo para o
desenvolvimento dessa pesquisa (reiterando: a primeira, sobre a possibiidade de as praticas
artisticas colaborativas serem consideradas exemplos de processos de trabaho
compartihado, exemplos de sensbiidade tatica/estratégica/metodoldgica, capazes de
potencializar os resultados positivos de processos de reconfiguracao sociais e espaciais,
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conferindo novas dimensdes a praticas gestoras e intervencionistas; e a segunda, sobre a
possibiidade de o artista contemporaneo que participa de maneira efetiva, significativa e
positiva em processos que promovem reconfiguracoes sociais e espaciis fazer parte de
equipes de profissionais que atuam de maneira formal e convencional em processos desta

natureza):

. Sim. Acreditamos, por tudo o que aqui foi apresentado em termos de acOes e
pensamentos, que as praticas artisticas colaborativas podem e devem ser consideradas
exemplos de processos de trabaho compartihado — porque realmente o sao. Elas agem
estrategicamente, porque resutam de projetos desenvolvidos a partir de uma metodologia
prévia, ainda que flexivel. Mas, principaimente, elas sdo acdes estéticas, capazes de

7289 préticas gestoras e intervencionistas.

redimensionar “sensivelmente
. Sim. O artista contemporaneo que desenvolve praticas artisticas colaborativas pode
e deve fazer parte de equipes de profissionais que atuam em processos de reconfiguracao
sociais e espaciais. Sua participacao é desejavel justamente para que a atuacdo da equipe se
dé de maneira cada vez menos formal e convencional (ja que é importante um contato
proximo com o publico envolvido e uma visao descondicionada que leve a busca de solugbes
especfficas para cada caso). Seu comprometimento com as questdes de cada projeto deve,
no entanto, transcender os vinculos estabelecidos com drgdaos governamentais, entidades ou
instituicbes, para que as acdes que venha a propor, apesar de integradas e integradoras,
consigam manter o frescor, a lveza, a sensbiidade, a forca e o carater inaugural
caracteristicos das praticas artisticas e capazes de gerar um redimensionamento da vida.
Deste modo, o artista contemporaneo propositor de tais praticas contemporaneas
que sugerem novas formas de vida que, por sua vez, propdem que a vida se paute também
e essencialmente pela dimensdo estética, se coloca a disposicao para o trabaho de,

colaborativamente, tornar possivel o “ainda nao realzado”.

the
an

FIGURA 107 - Poesia de Arnaldo Antunes.
Fonte: ANTUNES, 1997, p. 47.

2 Considerar o significado deste termo em toda a sua amplitude.
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O Artista como Antropdlogo // 1975 (Joseph Kosuth)

Parte II . Teoria como Pratica: Um papel para uma arte antropoldgica.

‘A mais alta sabedoria seria entender que todo fato é sempre uma teoria.” — Goethe.

1. O artista perpetua sua cutura através da manifestacdo de certas caracteristicas da
mesma, utiizando-as. O artista € um modelo de antropdlogo engajado. Esta é a implosao de
que fala Mel Ramsden, uma implosdo de uma perspectiva socioculturalmente reconstituida’.
No sentido de que é uma teoria, € uma perspectiva; e ainda porque ndo € uma perspectiva
isolada, mas antes uma atividade socialmente mediada, ela é engajada e é prética. E neste
sentido que se fala de uma feorid como pratica do artista, como antropdlogo. Ha,
obviamente, semelhangas estruturais entre uma ‘arte antropoldgica’ e a filbsofia em sua
relacao com a sociedade (ambas a representam — fazem a realidade social concebivel) ainda
que a arte se manifeste na prética; ela representa enquanto atera a sociedade”. E seu
desenvolvimento como uma realidade cultural € imposto por uma relacao diakética com a
historicidade da atividade (memoria culttural) e com o tecido social da realidade presente.

[...]

7. Porque o antropdlogo esta fora da cultura que ele estuda, ele nao é parte da comunidade.
Isto significa que qualquer efeito que ele tenha sobre o povo que estd estudando é
semehante a uma agao da natureza. Ele ndo é parte da matriz social. Enquanto o artista,
como antropdlogo, estd operando dentro do mesmo contexto sociocultural do qual ele
provém. Ele estd totalmente imerso e tem um impacto social. Sua atividade encarna a
cultura. Agora, poderia se perguntar, por que o antropdlogo, como um profissional, ndo
‘antropologiza’ sua propria sociedade? Precisamente porque ele é um antropdlogo. A
Antropologia, como é popularmente sabido, € uma ciéncia. O cientista, como um
profissional, é des-engajado”. Assim, é a natureza da antropologia que torna dificil e
provavelmente impossivel se antropologizar a propria sociedade nos termos da tarefa que eu
estou sugerindo aqui. O papel que eu estou sugerindo para a arte neste contexto € baseado
na diferenca entre a base propria de duas atividades — o que elas significam como atividades
humanas. Isto é a onipresenca da atividade ‘tipo-artistica’ na sociedade humana — passada
ou presente, primitiva ou moderna, a qual nos forca a considerar atentamente a natureza da

arte. [...]
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9. A atividade artistica consiste de uma fluéncia cultural. Quando se fala do artista como um
antropologo se esta falando da aquisicao de tipos de ferramentas que o antropdlogo possui —
na medida em que antropdlogo esta preocupado com a tentativa de obter fluéncia em outra
cultura. Mas o artista se esforca para obter fluéncia em sua prdpria cultura. Para o artista a
obtencdo de fluéncia cultural é um processo dialético, o qual, simplesmente posto, consiste
em tentar afetar a cultura enquanto ele simultaneamente aprende (e procura aceitacao) a
partir da mesma cultura a qual esta afetando. O sucesso do artista € compreendido em
termos de sua pratica. Arte quer dizer pratica, portanto, qualquer atividade artistica,
incluindo atividade ‘artistica tedrica’, é praxioldgica. A razdo porque nao se tem
tradicionalmente considerado o historiador da arte ou o critico como artista é que por causa
do Modernismo (Cientificismo) o critico e o historiador da arte sempre mantiveram uma
posicdo fora da pratica (a tentativa de encontrar objetividade exigiu isso), mas ao fazé-lo
eles fizeram da cultura a natureza. Esta é uma razao pel qual os artistas sempre se
sentiram alienados dos historiadores da arte e dos criticos. Antropdlogos sempre tentaram
discutir outras culturas (ou seja, tornar-se fluentes em outras culturas) e traduzir este
entendimento em formas sensiveis que sejam compreensiveis para a cultura em que eles
estao locados (o problema étnico). Como nds dizemos, o antropdlogo sempre tera o
probema de estar fora da cultura que ele estd estudando. Agora, o que pode ser
interessante sobre o artista-como-antropdlogo é que a atividade do artista ndo é externa,
mas um mapeamento de uma atividade cultural internalizada em sua prépria sociedade. O
artista-como-antropdlogo pode ser capaz de alcancar o que o antropdlogo sempre falhou em
conseguir. Uma ‘representacdo’ ndo-estatica da infraestrutura operacional da arte (e assim
da cultura) é o objetivo de uma arte antropoldgica. A esperancga por este entendimento da
condicdo humana ndo esta na busca por uma ‘verdade’ cientffico-religiosa, mas antes em

tirarmos partido do estado de interacao que nos constitui. [...]

i O termo ‘implosdo’ foi originalmente introduzido em nossa conversa por Michael Baldwin. Eu me refiro
aqui ao seu uso por Mel Ramsden em 'On Practice’ [Na Pratica], esta é a questdo

i Estanocdo de uma arte antropoldgica € uma que eu comecei a trabalhar ha mais de trés anos — a questdo é
que eu estudei antropologia por apenas um ano, e meu modelo de um antropdlogo era justamente um
académico.

Aquele modelo se transformou continuamente, mas nao tanto quanto o fez no ano passado, a partir de meus
estudos com Bob Scholte e Stanley Diamond (na Graduate Faculty of the New School for Social Research
[embora ndo seja correto se traduzir nomes, apenas para mostrar a pertinéncia da pesquisa de tal tema, seria
“Faculdade de Graduagdo da Escola Nova para Pesquisa Social”]. Enquanto a influéncia deles é fortemente
sentida, eu obviamente assumo a responsabilidade integral pelo uso (ou abuso/uso impréprio) do material
deles aqui dentro de minha discussao.

TIi [notade rodapé 5, nafonte original] Eu preciso assinalar aqui que a antropologia Marxista de Diamond e
Scholte ndo estd incluida nesta generalizacdo. Na verdade, devido a tradicdo antropoldgica alternativa em que
eles se inserem, seu papel como antropdlogos exige que eles sejam ‘engajados’. Isto é uma consideragado do
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trabalho deles e o0 que ele [o trabalho] tem a dizer sobre os limites da antropologia (e o estudo da cultura), o
que tem me permitido uma maior elucidacdo de minha nocgao do ‘artista-como-antropologo’.

Joseph Kosuth. Extraido de ‘The Artist as Anthropologist’, 7he Fox, n. 1 (Nova York, 1975; reimpresso in Kosuth,

Art after Philosophy and After: Selected Writings 1966-1990 (Cambridge, Massachusetts: The MIT Press, 1991)
117-24.

Fonte: KOSUTH, Joseph. The Artist as Anthropologist (1975). In: JOHNSTONE, Stephen (Ed.). The Everyday.
Documents of Contemporary Art. Londres: Whitechapel / Cambridge: MITPress, 2008, p. 182-184.
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ANEXO A — Manifesto de Morris para 7he Society for the Protection of Ancient Buidings

The Manifesto

The manifesto of the SPAB was written by William Morris and other founder members and
issued in 1877. Although produced in response to the conservation problems of the 19th
century, the manifesto extends protection to "all times and styles"” and remains to this day the
philosophical basis for the Society's work. Applicants for SPAB membership must sign to say
that they agree with the manifesto's conservation principles.

"A society coming before the public with such a name as that above
written must needs explain how, and why, it proposes to protect those
ancient buildings which, to most people doubtless, seem to have so
many and such excellent protectors. This, then, is the explanation we
offer.

No doubt within the last fifty years a new interest, almost like another
sense, has arisen in these ancient monuments of art; and they have
|become the subject of one of the most interesting of studies, and of
an enthusiasm, religious, historical, artistic, which is one of the
undoubted gains of our time; yet we think that if the present

_ ltreatment of them be continued, our descendants will find them
Wuseless for study and chilling to enthusiasm. We think that those last
.~ fifty years of knowledge and attention have done more for their

e #Ji destruction than all the foregoing centuries of revolution, violence and

For Architecture, long decaying, died out, as a popular art at least,
‘just as the knowledge of mediaeval art was born. So that the civilised
world of the nineteenth century has no style of its own amidst its wide knowledge of the styles of other
centuries. From this lack and this gain arose in men’s minds the strange idea of the Restoration of
ancient buildings,; and a strange and most fatal idea, which by its very name implies that it is possible to
strip from a building this, that, and the other part of its history - of its life that is - and then to stay the
hand at some arbitrary point, and leave it still historical, living, and even as it once was.

In early times this kind of forgery was impossible, because knowledge failed the builders, or perhaps
because instinct held them back. If repairs were needed, if ambition or piety pricked on to change, that
change was of necessity wrought in the unmistakable fashion of the time; a church of the eleventh
century might be added to or altered in the twelfth, thirteenth, fourteenth, fifteenth, sixteenth, or even
the seventeenth or eighteenth centuries; but every change, whatever history it destroyed, left history in
the gap, and was alive with the spirit of the deeds done midst its fashioning. The result of all this was
often a building in which the many changes, though harsh and visible enough, were, by their very
contrast, interesting and instructive and could by no possibility mislead. But those who make the
changes wrought in our day under the name of Restoration, while professing to bring back a building to
the best time of its history, have no guide but each his own individual whim to point out to them what is
admirable and what contemptible; while the very nature of their task compels them to destroy something
and to supply the gap by imagining what the earlier builders should or might have done. Moreover, in the
course of this double process of destruction and addition, the whole surface of the building is necessarily
tampered with; so that the appearance of antiquity is taken away from such old parts of the fabric as are
left, and there is no laying to rest in the spectator the suspicion of what may have been lost; and in
short, a feeble and lifeless forgery is the final result of all the wasted labour. It is sad to say, that in this
manner most of the bigger Minsters, and a vast number of more humble buildings, both in England and
on the Continent, have been dealt with by men of talent often, and worthy of better employment, but
deaf to the claims of poetry and history in the highest sense of the words.

For what is left we plead before our architects themselves, before the official guardians of buildings, and
before the public generally, and we pray them to remember how much is gone of the religion, thought
and manners of time past, never by almost universal consent, to be Restored; and to consider whether it
be possible to Restore those buildings, the living spirit of which, it cannot be too often repeated, was an
inseparable part of that religion and thought, and those past manners. For our part we assure them
fearlessly, that of all the Restorations yet undertaken, the worst have meant the reckless stripping a
building of some of its most interesting material features; whilst the best have their exact analogy in the
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Restoration of an old picture, where the partly -perished work of the ancient craftsmaster has been made
neat and smooth by the tricky hand of some unoriginal and thoughtless hack of today. If, for the rest, it
be asked us to specify what kind of amount of art, style, or other interest in a building makes it worth
protecting, we answer, anything which can be looked on as artistic, picturesque, historical, antique, or
substantial: any work, in short, over which educated, artistic people would think it worth while to argue
at all.

It is for all these buildings, therefore, of all times and styles, that we plead, and call upon those who
have to deal with them, to put Protection in the place of Restoration, to stave off decay by daily care, to
prop a perilous wall or mend a leaky roof by such means as are obviously meant for support or covering,
and show no pretence of other art, and otherwise to resist all tampering with either the fabric or
ornament of the building as it stands; if it has become inconvenient for its present use, to raise another
building rather than alter or enlarge the old one; in fine to treat our ancient buildings as monuments of a
bygone art, created by bygone manners, that modern art cannot meddle with without destroying.

Thus, and thus only, shall we escape the reproach of our learning being turned into a snare to us; thus,
and thus only can we protect our ancient buildings, and hand them down instructive and venerable to
those that come after us.”

© SPAB 2009

SPAB, 37 Spital Square, London, E1 6DY Tel 020 7377 1644 Fax 020 7247 5296
A charitable company limited by guarantee registered in England and Wales
Company No. 5743962. Charity No. 111 3753. Scottish Charity No. SC 039244.
VAT No. 577 4276 02. info@spab.org.uk www.spab.org.uk

The Society for the Protection of Ancient Buildings was founded by William Morris in 1877 to
counteract the highly destructive 'restoration’ of medieval buildings being practised by many
Victorian architects. Today it is the largest, oldest and most technically expert national
pressure group fighting to save old buildings from decay, demolition and damage.

Fonte:
Disponivel em: <http://www.spab.org.uk/what-is-spab-/the-manifesto/>. Acesso em: 03 jan. 2011.
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ANEXO B — O Programa da Bauhaus (trecho de documento escrito por Walter Gropius)

e —— ——

Fonte: _ _
Disponivel em: <http://deleonardoaduchamp.blogspot.com/2010/05/manifestos-textos-varios.html>.

Acesso em: 04 jan. 2011.

DOCUMENTOS

O Programa da Bauhaus

"A Bauhaus se Impds o objetiva de criar
um centro de experimentagdo no qual tentara
reunir os resultados da pesquisa econdmica,
técnica e formal e de aplicd-los a problemas
de arquitetura nacional no esforgo de asso-
ciar o maximo da estendardizacdo so maximo
da varlaglo formal, Assim, as construcdes
que devem ser consideradas uma conse-
quéncia da técnica moderna e do projeto,
podem ser concebidas como um camplexo de
partes préfabricadas e estandardizadas, dis-
postas de modo a satisfazer as diversas
solicitacbes daqueles que al deverio habitar

O artista e o técnico devem colaborar
nas realizagbes pera este objetivo. Qualquer
objeto realizado Industrialmente & o resultado
de Indmeras experimentacdes, de pesquisas
longas e sistemdticas, nas quais homens de
negocios, técnicos e artistas participam na
determinagio de um tipo standard”.

{oai)

"Todo arquiteto deve perceber a impor-
thncia da cidade para poder se empenhar
ativamente em sua planificagdo; deve se
impor & formula "o simples no multiplicado”
como principio-gula para a formecio de seu
carfiter. Elementos-tipo de uma série deverdo
ser repelidos em série. Todas as partes de
um edificio deverfio ser membros funcionals
do organismo global que, contemporinea-
mente, depende de construgBes, vias e
meios de transporte”

46

Walter Gropius

(i)

“Assim, 0 ponto culminante do ensino
da Bauhaus e representado pela solicitagio
de uma correlacio nova, ativa e eficaz de
todos os processos da criagio. O estudante
dotado deve reconquistar uma sensibilidade
particular pelos lios da trama do trabalho
concreto e formal. A alegria de construir,
esta palavra tomada em seu mais amplo
significado, deve substiwir o projeto. Num
objativo coletive, a arquitetura redne todos
os “criadores”, do simples artesdo ao ma-
ximo artista”

Y

“A pintura moderna, sbrindo-se um cami-
nho diante das antigas convencies, deixou
sugestoes ainda & espera de serem pratica-
mente utifizadas. Mas quando, num futuro,
0s artistas que Intuem os novos valores cria-
tivos tiverem um verdadeiro tirocinlo no
mundo Industrial, serdo gles préprios os de-
tentores dos meios que permitirdo a concre-
tizacdo Imedista desses valores. Assim,
impelirdo a Inddstria & servir & sua Idéia e
a Indastria solicitard e se beneficlard de seu
tirocinio aprofundado”.

W. Gropius
"Tuorin & ceganizacho de Bauhous™, in H, Bayer, W.
Gropivs — |. Gropiva: “Bavhaus 1919:1928", com pre-
ficia de Alfred W, Barr Jr., Ed, M. of M. Ar1, New
York, 1928,
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ANEXO C — Ordem do Dia aos Exércitos da Arte (poema de Maiakovski)

ORDEM DO DIA AOS EXERCITOS DA ARTE

A brigada dos velhos repete sem cansar-se.
A cantilena é sempre igual:

Camarada

Para as barricadas!

E eu digo:

Barricadas da alma e do coragéo.

E eu digo:

Somemte é comunista verdadeiro

quem destroi as pontes da retirada.

Basta de marchas futuristas

ou de saltos no futuro.

Construir um trem é pouco.

Se a cancgéo rebelde ndo levanta os povos
de que serne a mudanca de marcha?

Ajuntai 0s sons uns aos outros
e prossegui

cantando e assoviando

Ha entretanto lindas letras

nwmaoc

E pouco para fabricar um par de botinas

ou coser os galGes as calgas.

Os deputados ndo movimentardo 0s exércitos
se 0s musicos ndo abrirem a marcha.

Basta de verdades baratas.
Arrancai o rango do coragéo!
As ruas sdo nossos pincéis
e paletas as nossas pragas.
No liwvo do tempo

ainda n&o foram cantadas
as mil paginas da rewolucéo.
Para a rua, futuristas,
tambores e poetas!

Maiakévski
(Traducgédo de Sérgio Millet)
In: Obras Primas da Poesia Universal. Sao Paulo: Livraria Martins Editora, 1954.

Fonte: Disponivel em:
<http://www.blocosonline.com.br/literatura/autor_poesia.php?id_autor=1933&flag=internacional>.
Acesso em: 11 jan. 2011.
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ANEXO D - Construtivismo (trecho de texto de Naum Gabo publicado na Circke, 1937)

Fonte:

Disponivel em: <http://deleonardoaduchamp.blogspot.com/2010/05/manifestos-textos-varios.html>.

DOCUMENTOS

Construtivismo

Via's)

"Depois do cubiamo, a geragdo @ que
pertencemos enconltrou no mundo artistico
somente um mente de ruinas. A andlise
cubista ndo nos tinha deixado nenhuma das
vethas tradighes sobre que apolarmo-nos, por
mais fragil que fosse. Estdvamos obrigados
o partir do zero. Nos encontrivamos diante
deste dilema: ir mais além dos cubistas no
caminho da destruicho ou buscar novas bases
sobre as quals construlr uma nova realldade
artistica, A légica da vida e o Instinto artis-
tico nio proporcionaram a solug@o”,

o)

"A idéia construtivista ndo ¢ uma Idéia
programada. Ndo é um procedimento técnico
nem a manifestagio revoluciondria de uma
geita artistica; & uma concep¢io geral do
mundo ou, melhor dito, o estado espliritual
de uma geracho, uma ideologia originada na
vida, Intimamente ligada a ela e destinada a
Influenciar seu curso. Nao se aplica somente
a uma disciplina artistica (pintura, escultura
ou arquitetura) nem se limita ao dominio da
arte.  Atinge todos os dominios da nova
cultura que se estd edificando. Né&o & o re-
sultado de formuias abstratas, ndo se impde
mediante lels ou projetos Imutdvels; se
desenvolve organicamente com o desenvolvi-

45

Naum Gabo

mento de nosso século. E tZo nova como
este século, tho antiga como o Instinto cria-
dor do homem”.

“Na base da idéia construtivista se encon-
tra uma concepcao Integiramente nova da arte
e suas fungbes vitals. Implica uma recons-
trucdo total dos meios nos diversos dominios
artisticos, de seus métodos e seus fins.
Atinge dois elementos fundamentais sobre
0s quais repousa o edificio artistico: o
contendo e @ forma. Desde o ponto de vista
construtivista, ambos elementos nfo s&0 se-
néo um, A Idéla construtivista ndo separa
o conteddo da forma. néo concebe que pos-
sam ter uma existéncia auténoma. O con-
ceito da Idéia canstrutivista exclul a possi-
bllidade de fazer do fundo e forma duas
nogoes distintas. Na obra de arte deveriam
se confundir de forma viva e ativa, progredir
no mesmo sentido e produzir o mesmo efeito
Digo "deveriam” porque nunca a arte desem-
penhou esse papel, apesar de sua evidente
necessidade, sempre um se sobrepds ao
outrg, condicionado e predeterminado a0
outro”.

N/ Gato
{publ. em “Circle', Landras, 1937)

Acesso em: 04 jan. 2011.
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ANEXO E — Manifesto Realsta

DOCUMENTOS

Manifesto Realista

[...} "Proclamamos: 0 espaco e o tempo
3, nasceram hofe. ©O espaco e ¢ tempo: as
inicas formas sobre ps quals se edifica a
vida, as Unicas sobre as quais deveria se
edificar a arte”,

*1. Repudiamos a cor como elemento picto-

rico na pintura. A cor € o rosto Ideali-
zado e otico dos objetos. A impressao
exterior & superficlal. A cor & acidental
e nido tem pada em comum com o COM-
teudo interno dos corpos.

Proclamamos que o tom dos corpes, isto
é, sua substincla material absorvendo
8 luz, & a Unica realidade plctérica.

2. Rejeltamos o valor grafico da linha. Nao
ha grafica na vida real dos corpos.
A linha nao passa de um trago acldental
que o homem deixa sobre 0s objetos.
Carece de qualquer relagdo com a vida
essencial e & estrutura permanente das
colsas. £ um elemento puramente gra-
fico, Hustrativo, decorativo,

Somente afirmamos a linha como diregéo
das forgas estaticas escondidas nos
objetes, e de seus ritmos.

3. Rejeltamos o volume como forma plastica
do espago, Nao se pode medir o espaco
em volumes da mesma maneira que ndo
ge podem medir os liquidos em metros.
Consideral nosso espaco real: ndo é uma
profundidade continua?

35

N.

de

Gabo N. Pevsner

Proclamamos a profundidade comao Gnica
forma plastica do espaco.

. Na escultura, rejeitamos a massa como

elemento escultérico. Nenhum engenhei-
ro ignora que as forgas estaticas dos
solidos, sua resisténcia material, ndo esta
em fungio de sua massa. Exemplos: o
trilho, o contraforte, a viga, etc. Mas vos,
escultares de todas as tendéncias, vos
encastelais sempre no preconceito se-
cular que considera Impossivel separar
o volume da massa. Todavia, tomamos
quatro planos e configuramos o volume
como se fosse uma massa de 100 qulles.
Mediante este sistema restituimos & es-
cultura a linha como diregdo, coisa que
um preconceito secular tinha ocultado.
Por melo disto afirmamos nela a pro-
fundidade, Gnica forma de espaco.

. Rejeitamos o erro milenar herdado da

arte egipcia que v& nos ritmos estdticos
os unicos elemeantos da criacdo plédstica.
Proclamamos um elemento novo nas ar-
tes plasticas: os ritmos cinéticos, formas

essenclals de nossa percepcio do tem-
po real.

Estes sdo os ‘cinco principics imutdveis
nossa criagdo @ técnica construtivas"

N, Gabo, N. Peviner, Moscou, 1920,

Fonte:

Disponivel em: <http://deleonardoaduchamp.blogspot.com/2010/05/manifestos-textos-varios.html>.

Acesso em: 04 jan. 2011.
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ANEXO F — Loose from Loos (Manifesto de Hundertwasser contra as ideias de Adolf Loos)

e nude demonstration at the Tssernagionsl Student Dosmivory, Vies

et e o EA TR T AT Tows I

[ —S—

w, 1958

“Loose from Loos”

A Law Permitting Individual Building
Alterations

or

Architecture-Boycott Manifesto

Speech in Concordia Hall, Vienna, Pebruary g, 1662

Dear friends,

People ask me why, as a painter, [ meddle in marers of sechs-
tecture, Butas a painter [ am also just a man.

Before you sit down anywhere, you first wipe the chair #5
dirty. Soif I go into dirty architecture, | must clean that S,

too.

And the dirtier the architecture, the more srrongly and effec-
tively its dirt must be combarted.
And this, just this, 1 did a formighr ago,

L only enter a house as a free man.

Not as a slave.

Only then can I do anything else, such as painting or saying
something.

There is another, very important reason why | choose Viensa
to attack this evil box-prison mischief, numely because [ am
Austrian, which gives me a moral obligation to do so.

For it was from Austria that this architectural crime was
launched into the world.

[tis thus from Austria that reparations must come.

The Austrian Adolf Loos brought this atrocity into the seoris,
1n 1908, with his manifesto aptly entitled “Omament and
Crime",

No doubt he meant well.

Adolf Hitler meant well, 100,
But Adolf Loos was incapable of thinking fifty yesss ahead
The wortid will never be rid of the evil he involked.

It is the doty of myself and all of ws 10 be the firss to recogmiee
and cemiut the catastrophe unieashed in Austria sixty years

T
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Anweauhimchﬁhwm&
mmmnmh.
house in which several families are to live. This re
muwummmm 3
anarchitectornot, ]

Aﬂmulaioashnposedbybuﬂdhg-w
ties, leases etc,, which forbid or place restraints on ind!
homlmpmmu,mnﬂbem :

lndeed.ltisdlednlyof&emmpmﬂe ;
tance and support to every citizen wishing to un
vldunlalmdous.winmuwom:dcwﬂkorhm

Man has a particular claim to his architectural ox
With one condition: neither the neighbours of those in
menting modifications nor the stability of the house 1
fer as a result. But that is why we have technical expe
can calculate everything so nicely.

Tenants as well as owners must have the option of exe

) ﬁ'(k‘:mml_ol‘dtedevil.\vhooo«anmh Mwindowdghz,dmls,ol’mkhghom. ovem
ipnktnuuugummnm inside and out. Only where the subsequent tenant does

) accept such alterations should the spartment be returne
its original state. But it can assumed with go% cermaingy

individual improvements will be highly welcome to ths

tenant, since their aim will have been to make an apar

) wﬂuwinsdlnlu.whenthem- more humane.
o1l because the clinics are also built in the

1 such a law on individuat building alterations is not passed
the prison psychosis of interned residents will contine
worsen until it reaches a terrible end.

There are only two options: either absolute slavery or rebel-
lion against the restrictions of personal freedom.

1f'the law on individual building alterations is not
demand countermeasures 10 g0 into effect inmes

There are several possibilities:
!oym.rwphwreﬁmmmﬁuedu
They should refuse to enter them. If a person is in
o somewhere, be it to friends or the police, and the
mk-mmummu <11 o

NG SRR




i = those who flee, rebel or commit suicide are
hﬁmewbodommmmmpeopdm

, their humanity, their most sacred asset and

-do not destroy

do not rebe]

donotflee '

justchange

and everything will be all right.

@ now how | can conceive this. 1 will carry a kilo-
‘paris around with me. If [ receive an in-

chere, | will have a look at the building

oth one in which people are confined who
bq&hg.wbomdonoﬂﬂng,mm
in um“ieehumpofphmof

posed above one another. But with that his mis

at&n end,

The portion ofthe earth which is covered over and

mmmw.sp:hwm

L 4
People will say: such trees on the roofs costm
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Fonte:
HUNDERTWASSER, Friedensreich. Hundertwasser Architecture: for a more human architecture in harmony
with nature. Viena: Taschen, 1997, p.58-61.
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ANEXO G — Mould Manifest against Rationalsm in Architecture (Manifesto do Bolor, de
Hundertwasser)

suld be able and have to build and thus
h&ﬁrmﬁmwﬂ&hhm SO The
akw&mmm.m o Wﬁdﬁi

hﬂ,sféusﬁuﬂduﬂdm cages, a
Such 2.
t wmw::mmlwpm- the nature
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oﬁudnllmmndmhupmls

qir

Fonte:
HUNDERTWASSER, Friedensreich. Hundertwasser Architecture: for a more human architecture in harmony
with nature. Viena: Taschen, 1997, p.46 e 48.



ANEXO H — The Pintorarium, 1959 (Hundertwasser)

The Pintorarium, 1959

mt constantdy to improve.
- Thecreative impotence of the individual having become
~ totally out of hand, as expressed by standardisation, sociali-
astion, copying, linearisation, ant-ification, sterilisation, and
~ dosisation, a new and terrible illiteracy has developed. The
| -’u:ibilnyﬁuthlsuawlduhecﬂmlml methodology of
our system of instruction as practised in the universities,
cademies, finishing schools, and schools. The systematic
~ and counternatural learning, studying, and copying of alien
~ knowledge is performed hand in hand with the systematic

ﬁdbymhedumionmhmpablcofmmlngmeln-
i f d responsibility for themselves and for us all, Official
d universal progress is thus based on a fundamental error.

Mmcedkhtesdmweduwthepnbﬂc‘smudonw .

o this end the undersigned representatives of fanda-

L " Iy differing schools of the paint brush and thought

ved 1o join hands and, despite grave differences in our

of the world, found the Pintorarium together.

 All three undersigned have waged a fruitful struggle in

urope independently and on their own in the past ten years,
ihsprodumlpinwuluwellu problematical effects.

2¢ have independently presented philosophies of their

nu.epuwc as witnessed by a plethora of theories,

25, lecriires, manifestations, demonstrations and exhi-

jperhmﬁumisab}&edingmndfmdm;m
eative elite. The Pintorarium is an institution in which pin-
= is done (& pintoir). The Pintorarium is not only a
: ofnunung. but especially a school of thinking and
smmﬁnmdnmkupwinu]phmuhudedby
: 0 which is entitled 1o assign chain 1o a number
Wmvepeopk. However, these chairs are
ed for instruction, but for creative, autonomous
don. They are rocking chairs whose function is

of the will to shape and create things. The people pro- -

mummpk.bunaﬂymembodyamwingawmﬂsd" ;
never breaking and lucmslng!ynmlfyhgchainofmaﬂy

“ranked creative agents.

The fundamental principle of the Pintorarium is lndivid-
ual autonomy, Emulation s prohibited, There are no models.
Students, learners, pupilers find in the Pintorarium neither
supporz nor point of departure. No lifeline is thrown to them.

mcybodyacﬁveoriluctive!bmdeﬁndlhh 4
theses.

My theses are: moulding and its theory. The renewal of
architecture through moulding. The trinity of architecture.
The decomposition of rationalistic architecture, Abolishing
of architectural censorship. Spiraloid and fuidoid painting.
The doctrine of erosion. Animals may be reared and plants
loved there, too. The grammar of seeing. Transautomatism =
general mobilisation of the eye, The doctrine of the trans-
automatic object (ta0), its contemplation and generation. T
doctrine of infinite layers = isms. Combatting creative impo-
tence. Sh«drmgp-pn-mdwm‘mcmmssnf
colours. Going barefoor. Bﬁngwhuﬂ'orlndependem. E
Nmbkm.igod‘smmdnsolevahdfomofaluuism Ef
tive weapons. The true dichotomy, creadvenotctudvqm‘
places the wrong one of good-evil. The labyrinth as order.
The eye. Learning to love the political symbols as graphic
symbols, The treasures and cracks found in streets and side-
w:lb.mwwlngbombsfoucmdvemunmnkd
tion, as a lesson in morphology. Lying down on the sidewalic

Not only the attitude, but also the clothing of the Pintoras-
fans is outstanding, individual, colourful, and subtle, No
white coats. No bad odours. You don’t get dirty. The acchizee-
tural structure of the Pintorarium ks subject to no building
censorship of any kind, However, to demonstrate the pr
of moulding and currency devalution, one room remains in
the customary rectangular propartions. ' r‘>

Building goes an permanently. Nothing is destroved. W
appeal to Austrian youth not to attend the existing public and
private art academies and philosophical institutions anysose
mdwhdplncommmngd:e?inmmﬂumwiﬂnudu
strength of their creative desires, We call on the Ph 1
Fun!lyofdnUantyoMennamdimlvundhhﬁe
Pintorarium, Wcmllondln\mmnnpeopkmmup .
resistance to automatisation, sterilisation, and uni -
tion, Swpbuymgphwsmdomacmmm
that you know or assume have been mass-produced. Soas
not to become accomplices to the crime, refose to mass-pro-
duce commodities. Stay away from any orgunisation, a .
ation, or group which trade unions, the military, school, refi-
peessure oo yoo w belong .
MhmMMk
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Emac Fochs and Amult Balner, Viessu, 1959,
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Fonte:
HUNDERTWASSER, Friedensreich. Hundertwasser Architecture: for a more human architecture in harmony
with nature. Viena: Taschen, 1997, p.50 e 41.



Window Dictatorship and
Window Rights, 1990

Same people say houses consist of walls. I say houses consist
of windows.

When different houses stand next to each other in a street,
all having different window types, i.¢., window races, for ex-
ample an Art Nouveau house with Are Nouveau windows
pext to 2 modern house with unadomed square windows,
followed in turn by a Baroque house with Baroque windows,
nobody minds.

But should the three window types of the three houses be-
long to one house, it is seen as a violation of the racial segre-
gation of windows., Why? Each individual window has its
own right to life,

According to the prevailing code, however, if window
races are mixed, window apartheid is infringed. Everything
i there: racial prejudice, racial discrimination, racial pollcy,

Window cight demonseration in Teeen. Germdny, 1972

ANEXO I — Window Dictatorshpp and Window Rigths (Hundertwasser)

racial ideoiosy, racial Sarriers, with faariad mmpact of window
spartheid oo mas. The spartheid of winsow races must
cease. For the repesition of identical windows next o each
other and showe zach other a3 in 2 grid system is 2 charsoer-
istic of concentration camps. In the new architecture of sasede
lite towns and in new adminisiration buildings, banks, hes-
pitals and schoals, the levelling of windows is unbezrabie.

Individuals are never identical and defend themseives
against these standardising dictates either passively or ac-
tively, depending on their constitution. Thus either with ai- -
cohol and drug addiction, exodus from the city, cleaning
mania, television dependency, inexplicable physical com-
plaints, allergies, depressions and even suicide, or alver
natively with aggression, vandalism and crime.

A person in a rented apartment must be able 1o lean ourof
his window and scrape off the masonsy within srm’s seach.
And he must be allowed to take a long brush snd paing sveny
thing outside within arm’s reach. So that it will be visible
from afir to everyone in the street that somseone Byes there
who is different from the imprisoned, enslaved, standasdised

man who lives next door.

Hunderrwasser, January 22, 2008

Window-right demonemnirion in Dilack, Swinerens 3573
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Fonte:

HUNDERTWASSER, Friedensreich. Hundertwasser Architecture: for a more human architecture in harmony
with nature. Viena: Taschen, 1997, p.78.



ANEXO ] — Tree-Tenant Letter, 1973 (Hundertwasser)

—— el <o
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Tree-Tenant Letter, 1973

Auckiand, Now Zealand, Tune o, 1973 (wintes)

Dear Giulio Macchi,

Lam very honoured to participate in the Tricnnial of Mitas.

[ want to realise the following eavironmentsl peojecs &
tree or several trees growing out of the windows. Bz ey
from the third or fourth floors, for cxample. In 2 Sosse e
exhibition or not far from it. This is 10 be something perans-
nent, not just for the exhibition,

To give an example: in the monomnoos, stesile ity o
much space is not lived in. So why shouldn't = tree imsarad of
a person live in a flatif there is a shortage of oayoen? AR sou
need is a window of a flat and a linke space behind ie. This &
very important and can revolutionise the city more than by
covering the roofs with forests. For the tree tenants lsaning
out of the windows can be seen from afiir, everyhody can &
rive pleasare from thems; but the roof gardens and foresss
cannot be seen from the street.

The space rented 1o the tree must be insulated up 1o the
height of the windowsill with a layer of Pirelii rubber or plase
tic sheeting or other marterial and then filled with water for 2
week to see if everything is warertight. .

The flats will then be filled up to the windowsill with
earth in two Layers, firstiecea or pumice, then liht Sumes or
peédt, with a water-permeable foamy-plastic leyer in Scvwesn.

The tree tenants are lifted into the flars throogh the wis-
dows with the aid of cranes, with the roots standing = the
earth and the crown rising up in the sir above the strees.

The roots are buried in the dark room, the lisge srows
into the bright daylight.

The windows must always remiin open, without win-
dowpanes, so that air, rain, heat, cold, wind, snow can ger i

This is the new living space of the tree tesant, who hap-
pens to have different needs from the human enant. The
room must be totally insulated from the restof the buliding
by insulation specialists, The rainwater must be conducmes
from the roof by a pipe and the overspill drained off through
& second pipe.

The cars have ousted the trees into the upper fioors. The
sterile verrical walls of the canyons of buildings, under
whose aggressivity and tyranny we daily suffer, will be ke
green valiers where man can bresthe freely.

A tree sesant is an ambassador of the forese.
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- producer of
'_ Maﬂwﬂhhmﬂhmm

mmdkm»mﬂhm&ua
- Buman tenant can pay with a check.

We are pleased to be able 1 contrily
the quality of life in vour area. In

ants will move in according to pi
wasser. The tree tenants will

of about four square metres whi

man living space.

wnminmn’smhonsem
Anhemmklngelymldm

takes on a penthouse narure and re

oudwmamkoﬁenm

sons, the vertical building fagades =

tablishing a forestin the city.
Here are just some of the advantages:

2, Tree tenants produce oxygen.

3. Tree tenants improve the urbasn as
eouldmblyhmim&e

Fonte:
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ANEXO K — Cobur in Architecture, 1981 (Hundertwasser)

hawbhumeﬁamﬂaplemm&
ause it is so simple, like all things in our dead-end civilisa-
_wﬂmmmmmmm
2 the notian of colour in architecture so much
g hnbeemmmmmulmdmwmnm
in the history of human architecture. It is absolutely
colour in architecture has to do with nature and
i€ colours in architecture either have to adapt to nature
st be a counterpoint to nature or a contrast, bura good
5t to pature, one which underscores nature and under-
architecture. This means that architecture and nature
i complement one another and by their juxtaposition
selves in 4 good light. Just as, for example, red is not
ful initself. Red only becomes beautiful in comparison
another colour. But now it is unfortunately the case that
is  foreign body in architecture. Architecture is nei-
pting to nature nor is it a counterpoint to the colours
ure. Especially now, in the age of chemistry, colours
s) are manufactured which in substance and appear-
Thave nothing at all in common with nature, neitheras
ation nor as counterpoint.
“This is a very odd development. You can mix every paint
[ mmmmmwm,mmukm
the shade, after all, For example, you can mix green, the
mwwmdmsdows,witbchmulpunn
&mmnhd&mﬂu&d&h«wudﬁu
ut then it is not this green or brown, after all. The new
al chemical colours have no texture, no soul, no life,
,‘ illusions, The fact is that the green manufactured by
j mdouaumndmmegmwmchu-
5.0 f. Now, the following is important:
uﬁu‘sd‘e,nmhnmlymwhnu,h
of vegetation and the black or dark brown of the soil
aadows. These two colours are very plainly in evidence,
ut any strain: the treetops are green, and under the
i is dark, that is, black or dark brown, That is why itis
fic: Mh”@l&dmdm“




. Imnature colours arc infinitely varied: the green of narure,
the green of 3 single tree, the green of a single
so differrnt in its various parts, the veins, the point,
ad the whole thing is multiplied by the partial transparency
the play of Tight and shadow on the uneven surfaces. The
- of colour in architecture is in reality not a problem
o colour alone, it's 3 problem of the underlying surface the
i applied to. The surface beneath muse be alive before
peimt s applied. Then a major error in colouring is elimi-
‘mared. A second error is thinking en gros. Something like
Sawing “Cheaper by the dozen™, cheaper through efficiency,
shesper by prefibrication. The painting of houses is done
‘guasi prefabricatedly, One doesn’t go 1o the site to see what
Balldings are next W it. The colour is composed according to
2 scheme, Le., models, Paint companies that present a com-
| phete colour scheme for selection, and somebody who cannot
yeally be responsible for this, because he doesn’t know any-
“Mh.&e building sponsor or perhaps somebody
o the municipal government or the administration picks
‘ot & colour from the sample catalogue because he happens
ke it He complerely forgers that the same colour will
Bave » devastating effect on a large surface.

Now people are beginning to say, “Good, we need to do
thime= colourfully™. S0 painters are painting tracts of build-
s ved, then green, then blue. These tricts are all exactly the
same. They differ a5 to the numbers and their location, You
pften 2o in the wrong door because they are so exactly the
‘same. And 5o they paint the different tracts with different
eolours. They are then distinguished by colour, for instance
sEairway po. 1 is red, stairway 0o, 2 i blue, stairway no, 3 is
yeliow. But colours have different values and cannot be used
o idemticsl spaces. And these colours are then next to cach
- peher with so little motivation and are so similar to beehives —
Bt even worse. s Tike saying, “1 live in the blue house”,
e the bee says, “1 live in the blue beehive.” That is a terrible
enslavement and trivialisation of man, a slave existence. Man
i really being treated as if he were an unthinking gregarious
st which needs colours to find it way.
1t &5 unsecepeable that one person design the colours of
pire Suildings and then other people live in them.
| The window right that T have been advocating for a long
= provide that the colouring, at least in the narrow
of the spartment and the outside wall, be lefi up to the
fiving there, regardless of whether he is the owner of

whe do mex See there_ o the peopie pasamy I, on the com-
RN

11 is akso entiredy f2ise, for mstance, © commisson a0
artis? 1o paint 3 mural, which is being done in Berdio right
now, for cxample, and has been dooe in America and hers,
w0, A painter who normally paings pictures or designs
posters or whatever makes a design for the entire building, 2
panern, say, or a rrompe Poeil. He feigns, he simulates 2
landscape on a building wall or a fize wall, or snother build-
ing in false perspective, or he enlivens it with some politieal
slogans or other or aggressive pictures, 4s often occurs in
Eastern Europe or Italy,

This is also an act which has been forced on people, The
person who lives inside the windows where the facade is
being painted by an artist feels left out. His world, his home,
his feelings, his soul are in any case completely different. |
thinlk this is no improvement, the painter is just elevated
the dictatorial level of the architect and malkes the same mis-
takes as the architect, a colour scheme for an entire comples
for which he can never be responsible. Just as 2n archinect
can never be responsible for an entire apartment-house com-
plex, where the various individuals have different feelings
and worlds, the painter can also not apply one colour to as
entire residential complex, for individuals always differ
strongly in their fundamental natures, There is really only
one possibility: that people decorate their immediate sue-
roundings themselves, i.¢., their walls, Just as 1 sad in my
Mould Manifesto 23 yeurs ago. A person must have the pos-
sibility of leaning out of his window and painting eversthing
pink as far as he can reach with a long brush, so he can be
distinguished from his neighbours, the allocated slaves, the
consumer machines in human form housed in the sparn-
ments,

Dreaftol s figade desige foc the Amencan lnstinste of Arciisecnine i Wastingues,
B, for an sdncazianal relesicd Decembee, 1082

Wanizrs olot and peseil un photuyraph
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hhqeumpondmmn’snemmssys-
these things keep happening and people con-
ave 10 see them, this produces a discrepancy in his

which then unleashes a certain discomfort and lousy

b our civilisation is suffering from.
o straight line in nature. There are also no
=5 in nature, no absolutely contrary and lethal
= Man himself has no dissonances of the body,
oul. Man consists of cells, each of which is differ-
= 3¢ well as colour, Ifin contrast the optic
adssommtbebutnceﬂs,behamﬂght
: ce in colour, these brain cells react nega-
innkmmcngnmnsndmonanu.
= ﬁnﬁgbuwhhthebulneellundambe
hwn.mddnudismrbmmmwhn
1, for which the person has no explana-
e *Mtheheguhredlsofm,hdndlng
cells, perceive the irregularities and the harmony in
wh 2 sense of well-being, and this makes him feel

== transfer either dissonances such as the
e such as organically developed

¥ ink rant that the colour scheme is either
e or 2 howse can be covered with vegetation,
-doesn’t stick out of nature unless the
'ﬁaﬁﬂ.amw&oud'ulone,bmm
d and 2 counterpoint o
ulledoneof!:.l’ml'sinﬂemzkuou
re, even though it is a differenc green from
re. because the dome Is a formed work

come dreary because 50 much is there, because art is

fulwhcnnisvmdmddoan’tupmmdfm

pemdﬁmznndapln.puﬂmhﬂyham

colour on it also grows ugly. Every colour, even the most

beamlful.evalgold,wouldbeuubeaubledk
The second important point is that the sw

to be painted must be irregular so that the

brant, Or, if the surface must be flat, it must

sign by means of colour and not use one ¢

surface. This monoculture, this monotony

ing of colour, results in dissonance. If the unds

dead, then the colour on it is, wo. If the ur

the colour on it is, too. Ifthe undersurface is fla

then the colour on itis also flat and sterile, If the

face is alive, hand-shaped, like in old firmhouses,

onitis alive, too, )
Thep-hmrmaynot,al‘nnid,m

alone as happens now: a painter is co

an entire building. Ihemmenﬂnemdlem !

his work is subject to protection as an ar
nmhmginupuimudohgam
rupted by windows. So the Huber family in-
looks out of the window where a glant bear
be. Why should they have to put up with that?
ing is then under art-monument protection.
allowed to happen. -
That is, by the way, exactly the opp
have in mind if1 were to design a
duzmndowﬂghubeuspma

d!nunndohlslivmgspn-m
MMydeﬁgn,slweﬁyw
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h&mmamsmmﬁm
emmhndmp.mmnwm

!U!wpnhlone'shousemgmnn-

n‘ndymuy-bmmtbemdividml

mwl&oudnum With 2ar oz oil, aniline, ¢ .
mWmemmwmw. -
ture. It is perfectly obvious that these colours are unnatural,

They are like an empry mirage which does not exist. Fe

£

this chemical mixture you can seemingly imitate any co . ";

You can imitate the soil, leaf green, the sky. And still
the same, There is a kind of curse on hahmc&um
paing with it is just dreary.

Variation is very important to colour, be it that the
are varied, be it that the surface is varied. The indi
son, by invoking window rights, must have the po
of reshaping the outer fagade in his arca himself. If several
people do this, or even if only one person does it, it wa
lieve the fagade’s monotony so much that it would b .
bulnﬁlLlultonupmwhkhudlﬁ'a!mmndmyni-

form wall of colour would be something that the eve can get

a hold on to keep from slipping.

It is just abourt the same thing s a monochromatic cell, a

mmdmhrmmmhmmmmmmluﬁ
somebody up to make him go crazy. The door closes so per-

fiectly that you can't see the slits anymore, There are o wi 3

dows, there is no bed, no wardrobe, no picture on the

Nothing. Everything in one colour. And it is complerely
side the point if it is white, red or blue or yellow. A pe

sitting in there and has only one colour all around him.
will go crazy ifhe can't make a spot somewhere on the
with his blood or with a fingernail or with a pencil. Ang
cause of this spot, this small, tiny bit of difference in th

Ththdnewitnmaaﬂﬂummpaqle"
crazy from this monochromaticity, the m
wmwmﬁemd‘ﬂ
cated, constantly repeated type of architecture. I
milalmdycompln:!yideﬂﬂul.uhaﬂ“ nur shoek
be varied. But if the colour on this sterile architecture
sterile, the whole situation is hopeless.

Who can create irregularities? Naturally, man
hkwwnmmumtmﬂ
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lhudanlauloqu&uelhnm&“
5 kﬁnguhadhuboﬂ'm-dmp
olours and forms free of charge from nature. In any
e wall slowly begins to live and get more varied. And
hm&wmwmmm
25 ugly and dirty, We have a completely wrong concept of
.  That has developed slowly, | don’t know how, proba-
blyon mhhstmwmhsoyun,dﬂw
d irregularities are regarded as ugly.
is a completely macabre, perverse situation. I think it

mm.mm-m.ungw'mmu

dy subjected. You've got to be clean. Cleanliness
witmdliq.dmﬂnmkndenﬂulwhbmo—
8 evmthmgmemlnomcobmeg:ﬁn&n-

table is only beautiful if it is clean, i.e., if it is smooth
12 else is to be seen but this one colour. Unless a
tern was planned from the beginning. If you buy a

d it has the wood grain by design, and if imitation-
arble texture is on it by design, that is acceptable, But heav-
: is spilled and spots are formed, all of themselves,

re removed immediarely with a zeal that is pathologi-
th incredible industry every manifestation of narure is

n =d, although it doesn't detract from the stability at all.

People should be glad that nature paints for us,

g s notion, that completely flat and monochrome things
beautif must be refuted. it assails ourlife principle, our
prummmnw

 mono = is good and monachrome is healthful,
‘hmrawms&nhgmmdwhsm—

,mmmwnammmwm
end of oar civilisation and ourseives.
Fwe want to survive, we must bring aature into things,
ah-uﬁshﬁwwkbmﬁsmu.lmtu
. iﬁmwmuh-em
<3 M#u-mm

Fonte:
HUNDERTWASSER, Friedensreich. Hundertwasser Architecture: for a more human architecture in harmony
with nature. Viena: Taschen, 1997, p.62-66.
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ANEXO L — Concrete Utopias for the Green City (Hundertwasser)

Mlquallguﬂvmdbummpouﬂ:ﬂiq’

mdncws.&ma;,polhkm pdem.mamm,
: ﬁ:yﬁnddnamﬂmudanofm,mhﬁedmh

,thlﬂceﬁnpmonhmwiﬂlmﬁghumcnn
wlm you want with without impunity,
'ormmplebctnp,mmdimdownmthehn
the species, poison - genetic alteration.

‘;_tis_mm:kmdnghdmmmﬁndmmk
_ dous. From the draining of marshes, regulation of
destruction of riverside wetlands to monocultures, the
g of energy to the impotence to be creatively active
sself — thousands of files would not suffice to accommo-

 Jest take these examples.
farmer systematically rapes the basis ofour survival;
have been entrusted to his hands, with an
55 mentality of satanic proportions.
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There s 0o corrsy crisis,

There s cnly an gt

Does sarere bave an coergy crisis?

Do the birds, mees, beetles have an energy crisn?

Oaly man imagines that he &s in an encegy crisis, became
be has gone coxzy.

The immense, unjustified increased energy corsumption
wfwan should be in accordance with a correspondingly im-
mensely increased, responsible and creative intellizence.

But that is not the case.

Man has remained 3 dumb gregarious animal which sud-
endy has huge amounts of energy, poisons and other mur-
derons means at his disposal and which he wildly squanders
e ases without qualms to destroy the environment or his
own brothers.

And man, this dumb gregarious animal, greedily de-
anands even more energy, even more poisons and even more
murderous mesns.

Mocsover, the consumption of these energies and poisons
continves w0 be extolled by the responsible parties and the
mediz with impuanity.

In the data processing of our computers all the ecological
dats should be stored and taken into consideration before
any others.

in this way modern means, computers, can also be used
i manerss of srchitecture, urban planning, economics, trans-
portation, energy, agriculture to calculate what is inexpensive
and expensive, what is purposive and what is detrimental,
and in 2 superordinate context, at that,

Taking all available data into account, including ecologi-
2l and other data, must be the précondition for all caleula-
Sous.

What good is 2 cheap house, for example, that ends up
conting us 4 lot because the planners and architects only
#dded up the price of the building materdal, the plor of real
ssaate and the workmen's pay in their calculation?

But the other factors were not included in the caleulation,
slthough they can very well be caleulated: increased expenses
foe heating and airconditioning, elimination of dust and
Boie, poisoned air just by not including 2 grass roof in the
plans, for ecample,

Galloping costs caused by vandalism, crime, dissatisfac-
o, neuroses, work absenteeism, hospital costs, migration
10 the countryside, abuse of self-esteem and human dignity,
e thwarting of the creativity of each individual: all caused
By Bulty planning and ignoring the ecological, creative com-
ponent in its multifarious intersctions and complex entirety,
Je3s 3 dead certainty thar this bill will be presented, only a bit
Saver; hitherto, the planners have had an 2asy time of it in
denying any cocrelations, causes and cffects - their responsi-
Balliry, in short.

2

e of coerzy.

The d5nd. cowardly 2ad stoped spplicanios of the geomases
rically xrsighe foe has turmed our Goies inm deserss, inthe

Our ciries are the conceetisations of the hare-brained ideas.
of criminal architects, for whom the Hippocraric Oarh does
not apply, which should staze, “I refese to build buiidings
which are harmful 1w vature and man.” Two gensrations of
architects of the Bauhaus mentality have destroyed the workd
we dwell in, The Bauhaus mentality can be described some
thing like this: without feclings and emotions, dictssorial,
heartless, aggressive, flay, sterile, unadorned, cold and snse-
mantic, anonymous and yawning emptiness, An hallucins-
tion of functionality.

The unnaroral cessation of building activity before the oo
cupant moves in should be regarded as a crimingl sterilisas
tion of the growth of the third skin, i.e., the dwelling shell
and punished accordingly.

Only z building which grows organically after the occs-
pants have moved in and steadily changes through the con-
stant alterations of the occupants is the alternative to the con-
centration camps in which we live, stacked above and nest e

The mocl uf the High-zise Mendiow Huuse 21 the Intememocsl Gestoeng St

sitlon, Munick Tuls. o83
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HUNDERTWASSER, Friedensreich. Hundertwasser Architecture: for a more human architecture in harmony
with nature. Viena: Taschen, 1997, p.68-70.
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ANEXO M — Room to Dwell In — Room to Live In. in Favour of a Different Polcy on
Residential Architecture (Hundertwasser)

fses cannot be looked for and found. Paradises cannot be tm-
d and cuntiot be built and imposed by the outhorities.” Thesz
pords. So what can the cmfwu"danuqtluumm

mofmple.!ndemmywem.mddne
'wins. But every individual is pleased by anything
kmﬂm!ublynnlque.
Man feels comfortable in small surroundings. Commu-
- pressures should be limited 1o the most urgent, e.g., dri-
onthedghr.mmcmmlom,mh!mdmdomm&e
rd extent, etc,
Mnlndlvidml’!bdngdlﬂ'!ummtmtbeulmi-
 nalised just because he is different, Of course, provided thar ~ QUESTION 3
different state Is not harmful to other people or nature. What ts the first step pokitics ae the national
~c& are the limitations of freedom. In the educational sys-  proadt your vision of an harmenic b
'mmummmmuumm-
il of learning constraints by heart. Teue illiteracy is not HUNDERIWASS!R
¢ inability to read ind write, but creative impotence. Odd-
'ﬂmmdmlnddﬁnkdi&mﬂymlnh-
ddition. Diversity ls wealth in all spheres. At issue is the
ion of every individual’s self-esteem: his human

JESTION =

yourselfin the siuarion of a respongible urban-planning offi-
ak i o farge German city — with all the constraints he is subject to.
fhiat can he do?

JER y NES

planning is todity subject to very strict dogmatic legis-

iuukwnwoyangx&anhmcmhve
ommmmum




snz. what are the essential differ-

st longer, whick arz more expensive?
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bmedmmhwingagwwwm

to the building with their families on Sunday. ‘ﬂﬁ
labour climate of course makes itself felt in the con
visually, as regards quality, emotionally, in regard to ti
financially; and one is surprised that the building is st
attraction.

QUESTION 5
Where do you mect the greatest resistance to yosr plans — in
building sponsots, aschitects, city planners or pelitidane

HUNDERTWASSER A
ners, but also from art eritics and imdmﬂmdculmul
cials. The reason Is usually envy, misinformation, p
mdllukofﬂm’bih&yuregldsmmudonm
more in harmony with namure and individual creativity.

From building sponsors there has been virually only
goodwill and co-operation of the best kind, becanse they
know it Is in their own interest.

From politicians there has béen no resistance, but ra '
encouragement, because they want to conform with the de-
sires of the people who elect them — except when they k.
been incited by dogmatic cultural mafiosi or when they
from the other party. Which party doesn't maner. Bur
politicians also knos that the majority of the populace w
2 more diversified way of building on a smaller scale, whese
they would feel more comfortable. There is support from.
the majority of the populace except when neighbours are
apprehensive about a loss of parking spaces or hordes
tourists,

QUESTION § N
On the onz hand, & lot of new living space muist be provided quid ,‘?
Germany, but on the other hand we want 1o avoid unaesthetic,
genic and noture-destroying butlding. 1y this a dilemma-



hmmmmtuk.mm .

Mhd!vﬂualcwndvhy.l’oﬂhuomdonm
kuopvblemann.ma"mnednnwmhr

v heads, get these talcen away from them by force or
they don't get their architectural diploma.

- Thus, only architects who have been brought into line be-
wmmmmmummﬁghmbnm
This is where the restructuring should take place. The state
should see to it that the architects’ goal be to serve man and
mevleevem.

mmmmm:mmmmm “architecture doctor”,
who can “heal” houses that are “sick” , and you call yourself such e
Mw According to your experience, swhich regulations hamper the
"&nn you tecommend the most?
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chaeey, Enorre miws. propemin %0 commiT crimes aad scrdly
2 thoosind other poinn in “normal™ newdy consiroctad
baildings and creatively ecolegical buildings. Al the scologi-
<al datz should be stoced in the data processing of oar com-
pauters and be considered firstof all,

Thus, modern means, computers, could 2lso be used for
eaiculating — in matters of architecture, urban planning, eco-
Pomics, transportation, energy, agriculture - what is cheap
and what s expensive, what is purposive and what Is harm-
$al, and in Its superordinate context, at that,

Taking all accessible dara into account, including those of

esology and other areas, must be the precondition for all cal-
Whar good Is a cheap house, for instance, that costs us a
- It of money because the planners and architects have only
 ealculated the price by adding up the costs of the building
- massrials, the plot of land and workers' pay?
But other factors were not included in the calculation, al-
- though they can also be caleulated quite readily: increased ex-
penses for heating and air-conditioning, elimination of dust
and nolse, toxic air, for example, just by notincluding a grass
Galloping costs due to vandalism, crime, malaise, neu-
. goses, work absentecism, hospital costs, flight from the city,
shuse of self-esteem and human dignity, the suppression of
. the creativity of the individual. All of this due to faulty plan-
' mimg and the ignoring of the ecological and creative compo-
~ pents in their diverse interactions and complex whole.
- This bill will be presented ~ albeit later — with dead cer-
Swinty, whereas hitherto the planners had an easy time of it,
denying that there were any correlations, causes and effects -
their rexponsibility, in shore.

Fonte:

T photograph is prouf of bow thin the lyer of sall can be fivr o fsest 10 g o b
The st b troe of rood fozestation.
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HUNDERTWASSER, Friedensreich. Hundertwasser Architecture: for a more human architecture in harmony

with nature. Viena: Taschen, 1997, p.72-75.
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ANEXO N — Manifesto Fluxus

sonderdruck fluxus 2-3-1I'63 maciunas manifest

Fonte:

Manifesto:

2. To affect, or bring to a certain state, by xubiecting to,
or treating with, a flux. *“ Flured into another word:” South.
3. Med. To cause a discharge from, as in purging.

flux (iiks), n. [OF., fr. L. Auzus, fr. fluere, flurum, to
flow.. See PLUENT; cf. FLUSH, n. (of cards). 1. Med.
a A flowing or fluid discharge from the bowels or other

> part: esp., an excessive and morbid
discharge: as, the bloody fluz, or
dysentery. b The matter thus discharged.

Furge  the world  of bourgeors  sickpes s,
“intellectual . professional % commerciylized
culture, PURGE the world of dead
(tation , arlificial art, abstract arC,

!

art Im :
illosionistic art, mathematical art, :
PURGE THE WORLD OF "EUROFAMNISM

a continuous moving
as of a flowing stream;
f changes.

s flow; flood; outflow. -
e tide toward the shore. Cf; REFLUX.
d through heat; fusion. Rare.

2. Act of tlowing:
on or passing by,
a continuing succession o

3. A stream; c_opiou
4. The setting in nf' th_
5. State of being liqui

PROMOTE A REVOLVTIONARY FlooP
Np TIDE IN ART,

,groynofe living art, anti-art , promafe
NON ART ZEA LY, to be

fv#vI grasped vy all peop/f: , not on/7

critics, dileffantes and professionals,

7. Chem. & Metal. a Any substance or mixture used to
promote fusion, esp.’ the 'fusion_of ‘metals or mincrals.
Common metallurgical fluxes are silica and'silicates (acidic),

lime and limestone (basic), and fluorite (neutral). b Any
substance applied. to surfaces to be joined by soldering or
welding, just prior to or during:the operation, to clean and
free them from oxide; thus promoting their union; as rosin.

FOSE e cadres of cultvral,

social & peolitical  revolutionaries
onifed FromL & oction,

Into

Disponivel em: < https://www.moma.org/explore/inside_out/2010/06/30/unpacking -fluxus-an-artists-release/>.
Acesso em: 03 jan. 2011.
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ANEXQO O — Manifesto Neoconcreto

Manifesto neoconcreto

(publicado em 1959 no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, serve como abertura da 12
Exposicdo de Arte Neoconcreta, no MAM/RJ, na qual fica clara a distancia entre o grupo de Gullar e
0s concretistas de S&o Paulo).

A expressdo neoconcreto € uma tomada de posicao em face da arte ndo-figurativa “geométrica”
(neoplasticismo, construtivismo, suprematismo, Escola de Ulm) e particularmente em face da arte
concreta levada a uma perigosa exacerbacgéo racionalista. Trabalhando no campo da pintura, escultura,
gravura e literatura, os artistas que participam desta | Exposicdo Neoconcreta encontraram-se, por
forca de suas experiéncias, na contingéncia de rever as posi¢des tedricas adotadas até aqui em face da
arte concreta, uma vez que nenhuma delas “compreende” satisfatoriamente as possibilidades
expressivas abertas por estas experiéncias.

Nascida com o cubismo, de uma reacgdo a dissolvéncia impressionista da linguagem pictorica, era
natural que a arte dita geométrica se colocasse numa posi¢do diametralmente oposta as facilidades
técnicas e alusivas da pintura corrente. As novas conquistas da fisica e da mecénica, abrindo uma
perspectiva ampla para o pensamento objetivo, incentivariam, nos continuadores dessa revolugéo, a
tendéncia a racionalizacdo cada vez maior dos processos e dos propésitos da pintura. Uma no¢ao
mecanicista de construcdo invadiria a linguagem dos pintores e dos escultores, gerando, por sua vez,
reacdes igualmente extremistas, de carater retrogrado como o realismo méagico ou irracionalista como
Dada e o surrealismo. Nao resta divida, entretanto, que, por tras de suas teorias que consagravam a
objetividade da ciéncia e a precisdo da mecénica, os verdadeiros artistas - como € o caso, por exemplo,
de Mondrian ou Pevsner - construiam sua obra e, no corpo-a-corpo com a expressao, superaram,
muitas vezes, os limites impostos pela teoria. Mas a obra desses artistas tem sido até hoje interpretada
na base dos principios teoricos, que essa obra mesma negou. Propomos uma reinterpretagdo do
neoplasticismo, do construtivismo e dos demais movimentos afins, na base de suas conquistas de
expressao e dando prevaléncia a obra sobre a teoria. Se pretendermos entender a pintura de Mondrian
pelas suas teorias, seremos obrigados a escolher entre as duas. Ou bem a profecia de uma total
integracdo da arte na vida cotidiana parece-nos possivel e vemos na obra de Mondrian os primeiros
passos nesse sentido ou essa integracao nos parece cada vez mais remota e a sua obra se nos mostra
frustrada. Ou bem a vertical e a horizontal sdo mesmo os ritmos fundamentais do universo e a obra de
Mondrian é a aplicagdo desse principio universal ou o principio é falho e sua obra se revela fundada
sobre uma ilusdo. Mas a verdade € que a obra de Mondrian ai esta, viva e fecunda, acima dessas
contradigdes tedricas. De nada nos servira ver em Mondrian o destrutor da superficie, do plano e da
linha, se ndo atentamos para 0 NOVo espago que essa destruicdo construiu.

O mesmo se pode dizer de Vantongerloo ou de Pevsner. Ndo importam que equagdes matematicas
estdo na raiz de urna escultura ou de um quadro de VVantongerloo, desde que s6 a experiéncia direta da
percepgdo a obra entrega a “significacdo” de seus ritmos e de suas cores. Se Pevsner partiu ou ndo de
figuras da geometria descritiva € uma questdo sem interesse em face do novo espago que as suas
esculturas fazem nascer e da expressao cosmico-organica que, através dele, suas formas revelam. Tera
interesse cultural especifico determinar as aproximacdes entre 0s objetos artisticos e 0s instrumentos
cientificos, entre a intuicdo do artista e 0 pensamento objetivo do fisico e do engenheiro. Mas, do
ponto de vista estético, a obra comega a interessar precisamente pelo que nela ha que transcende essas
aproximacoes exteriores: pelo universo de significacOes existenciais que ela a um tempo funda e
revela.

Malevitch, por ter reconhecido o primado da “pura sensibilidade na arte”, salvou as suas definicdes
tedricas das limitacGes do racionalismo e do mecanicismo, dando a sua pintura uma dimensao
transcendente que Ihe garante hoje uma notavel atualidade. Mas Malevitch pagou caro pela coragem



211

de se opor, simultaneamente, ao figurativismo e a abstragdo mecanicista, tendo sido considerado até
hoje, por certos teoricos racionalistas, corno um ingénuo que ndo compreendera bem o verdadeiro
sentido da nova plastica. Na verdade, Malevitch ja exprimia, dentro da pintura “geométrica” uma
insatisfacdo, uma vontade de transcendéncia do racional e do sensorial que hoje se manifesta de
maneira irreprimivel.

O neoconcreto, nascido de uma necessidade de exprimir a complexa realidade do homem moderno
dentro da linguagem estrutural da nova plastica, nega a validez das atitudes cientificistas e positivistas
em arte e repde o problema da expresséo, incorporando as novas dimensdes “verbais” criadas pela arte
ndo-figurativa construtiva. O racionalismo rouba a arte toda a autonomia e substitui as qualidades
intransferiveis da obra de arte por nogGes da objetividade cientifica: assim os conceitos de forma,
espaco, tempo, estrutura - que na linguagem das artes estao ligados a uma significagdo existencial,
emotiva, afetiva - sdo confundidos com a aplicagédo teorica que deles faza ciéncia. Na verdade, em
nome de preconceitos que hoje a filosofia denuncia (M. Merleau-Ponty, E. Cassirer, S. Langer) - e que
ruem emtodos 0s campos, a comecar pela biologia moderna, que supera 0 mecanismo pavloviano - os
concretos racionalistas ainda véem o homem como uma maguina entre maquinas e procuram limitar a
arte a expressdo dessa realidade teorica.

Nao concebemos a obra de arte nem como “maquina” nem como “objeto”, mas como um quasi-
corpus, isto é, um ser cuja realidade ndo se esgota nas relacdes exteriores de seus elementos; um ser
que, decomponivel em partes pela analise, s6 se da plenamente a abordagem direta, fenomenoldgica.
Acreditamos que a obra de arte supera 0 mecanismo material sobre o qual repousa, ndo por alguma
virtude extraterrena: supera-o por transcender essas relacdes mecénicas (que a Gestalt objetiva) e por
criar para si uma significacdo tacita (M. Pority) que emerge nela pela primeira vez. Se tivéssemos que
buscar um simile para a obra de arte, ndo 0 poderiamos encontrar, portanto, nem na maquina nem no
objeto tomados objetivamente, mas, como S. Lanoer e W. Wieidlg, nos organismos vivos. Essa
comparacdo, entretanto, ainda ndo bastaria para expressar a realidade especifica do, organismo
estético.

E porque a obra de arte n&o se limita a ocupar um lugar no espaco objetivo —mas o transcende ao
fundar nele uma significacdo nova - que as nogdes objetivas de tempo, espaco, forma, estrutura, cor
etc ndo sdo suficientes para compreender a obra de arte, para dar conta de sua “realidade”. A
dificuldade de uma terminologia precisa para exprimir um mundo que ndo se rende a nogdes levou a
critica de arte ao uso indiscriminado de palavras que traema complexidade da obra criada. A
influéncia da tecnologia e da ciéncia também aqui se manifestou, a ponto de hoje, invertendo-se os
papéis, certos artistas, ofuscados por essa terminologia, tentarem fazer arte partindo dessas nogdes
objetivas para aplica-las como método criativo. Inevitavelmente, os artistas que assim procedem
apenas ilustram no¢@es a priori, limitados que estdo por um método que ja lhes prescreve, de antemao,
o resultado do trabalho. Furtando-se a cria¢do espontanea, intuitiva, reduzindo-se a um corpo objetivo
num espaco objetivo, o artista concreto racionalista, com seus quadros, apenas solicita de si e do
espectador uma reacao de estimulo e reflexo: fala ao olho como instrumento e ndo olho como um
modo humano de ter o mundo e se dar a ele; fala ao olho-maquina e ndo ao olho-corpo.

E porque a obra de arte transcende o espago mecanico que, nela, as nogdes de causa e efeito perdem
qualquer validez, e as nog¢des de tempo, espacgo, forma, cor estdo de tal modo integradas - pelo fato
mesmo de que ndo preexistiam, como nogdes, & obra - que seria impossivel falar delas como de termos
decomponiveis. A arte neoconcreta, afirmando a integracdo absoluta desses elementos, acredita que o
vocabulario “geométrico” que utiliza pode assumir a expressao de realidades humanas complexas, tal
como o provam muitas das obras de Mondrian, Malevitch, Pevsner, Gabo, Sofia Taueber-Arp etc. Se
mesmo esses artistas as vezes confundiam o conceito de forma-mecéanica com o de forma-expressiva,
urge esclarecer que, na linguagem da arte, as formas ditas geométricas perdem o carater objetivo da
geometria para se fazerem veiculo da imaginacdo. A Gestalt, sendo ainda uma psicologia causalista,
também ¢é insuficiente para nos fazer compreender esse fendmeno que dissolve 0 espago e a forma
corno realidades causalmente determinaveis e os d4 como tempo - como espacializacdo da obra.



212

Entenda-se por espacializagdo da obra o fato de que ela esta sempre se fazendo presente, esta sempre
recomegando o impulso que a gerou e de que ela era ja a origem. E se essa descri¢do nos remete
igualmente a experiéncia primeira - plena - do real, é que a arte neoconcreta ndo pretende nada menos
que reacender essa experiéncia. A arte neoconcreta funda um novo “espago” expressivo.

Essa posicdo € igualmente valida para a poesia neoconcreta que denuncia, na poesia concreta, o
mesmo objetivismo mecanicista da pintura. Os poetas concretos racionalistas também puseram como
ideal de sua arte a imitagdo da maquina. Também para eles o espago e 0 tempo ndo sdo mais que
relacOes exteriores entre palavras-objeto. Ora, se assim €, a pagina se reduz a um espaco grafico e a
palavra a um elemento desse espagco. Como na pintura, o visual aqui se reduz ao 6tico e o poema ndo
ultrapassa a dimensdo grafica. A poesia heoconcreta rejeita tais nogdes espurias e, fiel a natureza
mesma da linguagem, afirma o poema como um ser temporal. No tempo e ndo no espaco a palavra
desdobra a sua complexa natureza significativa. A pagina na poesia neoconcreta € a espacializagdo do
tempo verbal: é pausa, siléncio, tempo. Ndo se trata, evidentemente, de voltar ao conceito de tempo da
poesia discursiva, porgue engquanto nesta a linguagem flui em sucesséo, na poesia neoconcreta a
linguagem se abre em duragdo. Conseqiientemente, ao contrario do concretismo racionalista, que toma
a palavra como objeto e a transforma em mero sinal ético, a poesia neoconcreta devolve-a a sua
condi¢do de “verbo”, isto ¢, de modo humano de presentagdo do real. Na poesia neoconcreta a
linguagem né&o escorre: dura.

Por sua vez, a prosa neoconcreta, abrindo um novo campo para as experiéncias expressivas, recupera a
linguagem como fluxo, superando suas contingéncias sintaticas e dando um sentido novo, mais amplo,
a certas solucdes tidas até aqui equivocadamente como poesia.

E assim que, na pintura como na poesia, na prosa como na escultura e na gravura, a arte neoconcreta
reafirma a independéncia da criacdo artistica em face do conhecimento pratico (moral, politica,
indUstria etc).

Os participantes desta I Exposicdo Neoconcreta ndo constituem um “grupo”. Nao os ligam principios
dogmaticos. A afinidade evidente das pesquisas que realizam em varios campos 0s aproximou € 0s
reuniu aqui. O compromisso que os prende, prende-os primeiramente cada um a sua experiéncia, e eles
estardo juntos enquanto dure a afinidade profunda gue os aproximou.

Amilcar de Castro
Ferreira Gullar
Franz Weissmann
Lygia Clark
Lygia Pape
Reynaldo Jardim
Theon Spanudis

Fonte:

Disponivel em:
<http://literal.terra.com.br/ferreira_gullar/porelemesmo/manifesto_neoconcreto.shtml?porelemesmo >
Acesso em: 11 mar. 2011
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ANEXO P — Posicéo e Programa / Programa Ambiental / Posicdo e Etica (Hélio Otticica)
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Fonte:

LAGNADO, Lisette; PEDROSA, Adriano (Eds.). 27°. Bienal de Sao Paulo: Como viver junto. Sdo Paulo:
Fundagdo Bienal, 2004. P.21-25



Belo Horizonte, 13 de maio de 2011.



