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RESUMO

O presente trabalho versa sobre os modos de fazer de coletivos e
iniciativas coletivas de artistas ou multidisciplinares na América Latina. Foram
estudados coletivos atuantes fora dos espacos tradicionais de arte. Com suas
praticas eles inventam e ativam outros espacos. O coletivismo como posi¢ao
politica. A criatividade e a arte sdo as ferramentas principais destas acdes
conjuntas que se desenvolvem em espacos cotidianos promovendo

experimentagdes, experiéncias e trocas.

Palavras-chave: coletivos, iniciativas coletivas, coletivismo, ativagao,

espaco publico.
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ABSTRACT

This work discusses the ways of doing from collective initiatives of artists
and multidisciplinal groups in Latin America. Particular attention is given to
collective agencies that work outside the traditional art spaces. These practices
invent and activate other spaces. The collectivism is a political position. The
creativity and art are the principal tools of these joint actions. These practices are
developed in daily spaces promoting experimentations, experiences and social

relations.

Key-words: collective, collective initiatives, collectivism, activation, public

space.
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Introducéo

As atuacdes de coletivos e de iniciativas coletivas na América Latina
contemporanea sdo o tema desta pesquisa. Para o ambito da mesma faz-se
necessario algumas definicbes. Coletivos sdo 0s agrupamentos de artistas ou
multidisciplinares que, sob um mesmo nome, atuam propositalmente de forma
conjunta, criativa, autoconsciente e ndo hierarquica. O processo de criacdo pode
ser inteira ou parcialmente compartilhado e buscam a realizagao e visibilidade de

seus projetos e proposicoes.

Os coletivos podem ser mais ou menos fechados. Alguns possuem uma

formacéo fixa e determinada internamente, outros um nucleo central em torno do
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qgual se agregam distintos parceiros de acordo com 0s projetos em execucdo. Ja

as iniciativas coletivas séo abertas.t

Iniciativas coletivas sé@o projetos com autogestdo de equipes de trabalho
constituidas por artistas ou mistas, que se formam para um determinado fim e que
nao pretendem estabelecer vinculos como nos coletivos nem tém o propésito de

formar um coletivo®.

Os espacos autogestionados aqui observados sdo aqueles cuja idealizacéo e
gestao é realizada de maneira associativa por algum coletivo ou iniciativa coletiva.
Exemplos s@o encontraveis tanto no ciberespaco, como Casa rodante, como pelas

cidades, € o caso do peruano La Culpable (vide capitulos 2 e 4, respectivamente).

Os modos de fazer destes agenciamentos de artistas ou multidisciplinares
foram estudados junto aos seus respectivos contextos e analisados como
acontecimentos de relacdes amplas entre o individuo e o coletivo, com 0 espaco

praticado e entre este e 0s demais espacos de exibicdo do sistema das artes.

Ha ainda outro aspecto que se acredita merecer aten¢cdo numa proposta
desta natureza e que diz respeito a formacéo da subjetividade: compreender como

o individuo pode optar por agir em conjunto.

1 Um exemplo é a iniciativa coletiva boliviana Mujeres creando em atuacdo desde 1992. N&o se
auto-apresentam como coletivo, mas como um movimento social que tem a criatividade como
arma. Apesar disto, ja participou de exposic¢des de arte pelo mundo e, inclusive, da 272 Bienal de
Sao Paulo. Uma de suas varias taticas de acéo é grafitar slogans feministas e de criagdo coletiva
pelas cidades: “mulher, nem submissa, nem bonita: livre, linda e louca” ou “nossa vinganga € ser
feliz". Ver em: http://www.mujerescreando.org/. Acesso em 27/07/07. Todas as tradugdes que
constam nesta tese, dos originais em espanhol, inglés e francés sdo nossas.

2 Um outro exemplo de iniciativa coletiva &, na Colémbia, o projeto de ateliés de portas abertas La
Cuadra (vide capitulo 2).



13

Os agrupamentos de artistas ndo sdo um fenémeno restrito aos dias atuais,
pode-se dizer, entretanto, que desde o inicio do século XX eles possuem uma
configuracéo diferenciada quanto ao modelo tradicional de atelié onde havia uma
figura predominante — o mestre — e os discipulos. Passando, entdo, a existir
grupos com estrutura ndo hierarquizada pelos papéis de professor-aluno. Alguns
destes, inclusive, sdo como influéncias ou precursores internacionais dos coletivos
contemporaneos na América Latina. Assim, se pode apontar alguns como

exemplos:

- Grupos dadaistas: tiveram diversas formagbes em cidades como
Colbnia, Berlim e Zurique. Nesta ultima, foi criado o Cabaré Voltaire, marco
inicial do movimento, em 1916. Fundado pelo artista Hans Arp e pelos
escritores H. Ball e R. Ruelsenbeck, abrigava um espaco expositivo e para
espetaculos onde ocorriam eventos voltados para a musica, danca, poesia e
artes plasticas. Os artistas dada utilizaram também meios impressos, como
revistas e manifestos, para divulgar suas idéias e trabalhos. Repercutem por

seu humor, iconoclastia e experimentalismo.

- Group de Recherche d’Art Visuel — GRAV, 1960/1968, Paris. Grupo
em que os artistas buscavam uma fusdo das identidades em uma atividade
coletiva. Acreditavam que deveriam trabalhar com a colaboracéo da ciéncia
e da técnica. Participaram do Movimento Nouvelle Tendance, na Europa e
realizaram experiéncias com efeitos cinéticos e 6ticos, com o uso de
diferentes tipos de luz artificial e de possibilidades para movimentos

mecanicos. Participantes: Horacio Garcia Rossi, Francisco Sobrino, Francois
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Morellet, Julio Le Parc, Joél Stein e Jean-Pierre Vasarely, conhecido como

Yvaral.

- Fluxus, fundado em 1962, na Alemanha. Tem caracteristicas de um
movimento internacional de artistas. Foi idealizado por George Maciunas e
fazia uma critica a tradicdo da arte erudita, ao mercado e ao sistema das
artes. Adota a antiarte dos dadaistas e faz uso do humor. Pela sua
diversidade, provoca discussbes sobre sua identidade como grupo,
movimento ou atitude, abarcando inclusive, uma ampla gama de
manifestacbes e midias como a mdusica, performances, dancga, teatro,
happenings, poesia, video, objetos e fotografia. Alguns participantes sao
Dick Higgins, Robert Watts, Nam June Paik, George Brecht, Claes
Oldenburg, John Lennon, Yoko Ono, Joseph Beuys, Wolf Vostell, Ben
Vautier, R. Filiou, Christo, Shigeko Kubota, Takato Saito, E. Andersen e Per

Kirkeby, entre outros.

- Art & Language, surgiu em 1968. Grupo de artistas radicados na
Inglaterra e nos Estados Unidos que nao realizavam uma separagao entre o
artista e o critico. Sustentavam que a préatica artistica deveria estar
identificada com o terreno da linguagem, com a leitura e a escrita e
realizaram trabalhos de viés conceitual. Editaram a revista Art-Language e o
ndcleo de Nova York publicou ainda a The Fox. Participantes: Terry Atkinsos,
David Bainbridge, Michael Baldwin e Harold Hurrell. Com o langamento em
1969 da Art-Language, atrairam outros artistas nos Estados Unidos tais como

Ramsden, lan Burn e Joseph Kosuth que estavam trabalhando em Nova
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York; e na Inglaterra, como Philip Pilkington, David Rushton e Charles
Harrison. Chegaram a contar, até 1976, com trinta participantes entre os dois
paises. Atualmente encontra-se reduzido a participacdo de Baldwin e

Ramsden e de Harrison como escritor.

z

- Guerilla Girls, iniciado em 1985, continua atuando e € radicado em
Nova York, EUA. Grupo de mulheres que combate a discriminacdo contra o
sexo feminino e os privilégios masculinos no campo das artes. Buscam
também fazer revisdes na historia da arte com o resgate de artistas mulheres,
bem como compreender as influéncias do discurso masculino nesta historia.
Participantes: as artistas ndo divulgam suas identidades e quando realizam

manifestacdes publicas usam mascaras de gorilas.

Cada um destes grupos contribuiu com alguns tracos especificos e modos de
atuacdo ou ainda, quanto as questdes que formularam relativas aos seus

respectivos contextos.

Na América Latina, os modos de fazer de coletivos e de iniciativas coletivas
que atuam fora dos espacos tradicionais de visibilidade (considerando como tal os
museus, centros culturais e galerias comerciais) e alguns espacos
autogestionados aqui foram observados a partir dos anos 90 do século XX. Foi
guando tais praticas associativas receberam um impulso decorrente de alguns
fatores historicos, sociais, politicos e econd6micos: a retracdo do mercado
(desestimulo ao trabalho solitario e voltado para galerias); o fim das ditaduras

militares na América Latina e subsequientes movimentos de re-democratizacdo
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com o fato de vir a tona varias micro-associacées que serviram de base para a
formacé&o de organizagOes representativas e como exemplo de agéo colaborativa.
Ha ainda o agravamento da crise econdmica nos paises latino-americanos e o
sucateamento das instituicbes publicas que deveriam contemplar a cultura. Por
outro lado, houve incremento na implantacdo de cursos de artes que fomentam a
convivéncia e possibilitam a critica e a atuagdo. Devem ser consideradas ainda
outras formas de sociabilidade que surgem com a aceleracdo e a simultaneidade

das comunicacdes, com a flexibilizacdo do trabalho e a globalizacdo econémica.

Reconheceu-se, entretanto, que para falar de acdo conjunta se poderia
retroceder a praticas sociais coletivas desde a Grécia Antiga encontradas em
descrigBes de Aristoteles sobre a atividade de “con-filosofar” (synphilosophein), ou
seja, filosofar em conjunto como forma de crescimento individual e enobrecimento
dos homens. Porém se compreendeu que o recorte temporal aqui adotado
permitiu uma pesquisa mais pontual sobre os aspectos do coletivismo no contexto

da sociedade e da arte contemporanea.

Outro termo de delimitacdo adotado € sobre a questdo geogréfica, ndo se
trabalhou extensivamente com o Brasil, mas com alguns outros paises da América
do Sul. Este foco surgiu pelo reconhecimento de outros pesquisadores que ja
desenvolvem investigacdes sobre o tema em ambito nacional. E o caso dos
paulistas André Mesquita autor da dissertacdo de mestrado pela USP
“Insurgéncias poéticas: arte ativista e acao coletiva”, de 2008, e da pesquisadora
Flavia Vivacqua que realiza um banco de dados sobre coletivos. De Newton Goto

que, desde Curitiba, organizou a cole¢do de videos Circuitos Compartilhados —
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registros de acdes em circuitos independentes que contempla a arte brasileira
desde os anos 70. Ja Fernanda Albuquerque, de Porto Alegre, cuja dissertacdo de
mestrado defendida na UFRGS, em 2006, € justamente sobre coletivos brasileiros.
Ha ainda a propria dissertacdo de Mestrado desta autora, também defendida no
Programa de Pdés-Graduacdo em Artes Visuais da UFRGS, em 2004, com uma
reflexdo sobre iniciativas coletivas de artistas e as inter-relacdes entre estes
agenciamentos e espacos de difusdo com o sistema das artes, o que estimulou a

continuacdo desta investigagao sobre coletivos.

Nesta pesquisa, em virtude da diversidade ndo se pensou em termos de arte
latino-americana, mas de arte desde a América Latina e, mais especificamente, da
América do Sul. Este é o espaco de onde se fala e também a partir do qual atuam
0s coletivos e iniciativas conjuntas aqui apresentados sem, contudo, ser um
estudo de caso. Além disto, e ndo menos importante foi a constatacdo pessoal de
uma rarefacdo de conhecimentos quanto a arte na América do Sul, Central e
regido do Caribe, cada qual com suas especificidades, e a auséncia de pesquisa
gue contemple os coletivos e iniciativas coletivas latino-americanos e seus modos
de fazer, sobretudo ao criarem outros espagos e ndo apenas usarem aqueles ja

existentes no sistema das artes.

A urgéncia de uma investigacdo com foco na América do Sul derivou da
prépria realidade desta regido onde se verifica um numero significativo de
coletivos. Estas praticas associativas ainda nao foram estudadas em conjunto e é
possivel nelas encontrar especificidades, necessidades, discursos e abordagens

préoprios da arte contemporanea e de seu sistema social.
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A questao central da pesquisa € sobre os modos de fazer coletivos. Por que
agrupar-se para atuar, refletir e buscar visibilidade? Como se instauram? Como
atuam? Estas indagacdes serviram como pélos magnéticos que orientaram a

observacéo e a adocdo do método cartografico.

Na etapa inicial do estudo buscou-se o entendimento destas estratégias
conjuntas, para isso foi coletado e sistematizado material sobre as mesmas e seus

espacos em uma cartografia da América Latina.

As hip6teses com as quais se operou foram:

- 0s modos de fazer dos coletivos sao heterogéneos e bastante
responsivos aos seus contextos;

- no coletivo, a amizade tem um papel aglutinador entre os participantes;

- operam com noc¢des distintas de espaco como, por exemplo, fisico,
simbdlico e funcional;

- 0s coletivos e iniciativas coletivas, aqui tratados, sdo associacdes que se
pode dizer como politicas, pois nelas os individuos sdo colocados no espaco do
mundo;

- nestes fendbmenos associativos ocorre a reunido de esforcos para

inventar outros percursos, taticas e espacos para si proprios.

Para esta pesquisa, com o foco proposto, € necesséario reconhecer
dividas em relacdo ao pensamento de Michel Foucault. Se, na arqueologia do
saber, ele buscou identificar como surgiram determinados discursos e praticas e

suas relagbes com o poder, na genealogia o que ele pretendia determinar era o
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porqué destes acontecimentos. Assim, também aqui se objetivou identificar os
porqués da ocorréncia de diferentes modos de fazer coletivos, ou seja, as razdes
de suas irregularidades — se forem tomados enquanto préatica singular,
acontecimento no espaco do mundo e ndo apenas expressao das dificuldades
encontradas na sociedade e no circuito artistico ou contestacdo a estes sistemas.
O olhar histérico dentro da genealogia é para tentar mapear o “lugar” do
acontecimento de uma pratica coletiva, ou seja, tentar identificar e determinar as

condi¢cbes de sua aparigédo.

Michel de Certeau em seu livro A Invengéo do Cotidiano 1: artes de fazer,
explora o conceito de espaco e de sua pratica e serve como referencial teérico ao
se abordar aqui a diversidade das maneiras de fazer coletivas ao inventarem
espacos para si préprios — 0 modo como 0s imaginaram, praticaram, vivenciaram

€ nharraram.

Foram realizadas entrevistas e analisados escritos de artistas e
publicacbes de coletivos. Repete-se que o tema aqui sdo os modos de fazer
coletivos que criaram e ativaram espacos e ndo apenas atuaram dentro dos

lugares de exibicao pré-existentes dos seus respectivos circuitos.

Na reflexdo sobre o papel da amizade para a insercao politica dos
individuos que atuam em conjunto no espaco publico do mundo, o apoio tedrico foi

encontrado em Francisco Ortega e Hannah Arendt.

Ainda em relacdo a préaticas coletivas onde a existéncia de um tecido

afetivo € um dado que tem fundamental importancia, serviram como base dois
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conceitos de Michel Maffesoli: o ideal comunitario como um elemento de
sociabilidade onde “vive-se uma forma de estar-junto que ndo esta voltada para o
longinquo, para a realizacdo de uma sociedade perfeita no porvir, mas que se
dedica a organizar o presente” (MAFFESOLI, 1995, p. 17). E a idéia de que as
associacdes contemporaneas ocorrem mais por fatores culturais que sociais, € o

estar-junto que opera para estas unides.

O método cartografico, por sua vez, foi amparado nos textos de Suely
Rolnik e Guattari. A cartografa € quem agora escreve e que tragou como objetivo
perseguir as formacdes do desejo que se revelam nas praticas de sujeitos

reunidos em coletivos e nos espacgos por eles inventados.

A viabilidade desta pesquisa deveu-se a existéncia de documentacédo e
registros acessiveis em blogs e sites e ainda a possibilidade de contato com
participantes dos coletivos. Isto foi fundamental visto que ndo ha bibliografia
especifica sobre o assunto para a regido da América Latina, de certa forma

buscou-se construir o objeto e 0 seu conhecimento, simultaneamente.

Realizaram-se, além de pesquisas bibliograficas sobre conceitos que
cercam os modos de fazer coletivos, levantamentos de dados, entrevistas e
andlise de publicacbes — onde se pretendeu detectar como 0s coletivos, iniciativas
coletivas e espacos autogestionados representam a Si mesmos — sejam elas
catalogos, revistas, boletins, jornais ou livros (este ultimo formato, entretanto, é

mais raro) e busca detalhada em péaginas na Internet.
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No primeiro capitulo sdo apresentados os conceitos de modos de fazer e
de tatica, a acao cartografica como método e a América Latina, mais
especificamente a América do Su,l quanto a aspectos historiograficos. O capitulo
dois é voltado para a reflexdo sobre as praticas coletivas e os diversos
significados que produzem. No terceiro capitulo ha analise de modos de fazer que
manejam diretamente com o binémio arte e politica, tais como a arte ativista e
praticas colaborativas. O quarto e Ultimo capitulo trata da ativacdo de espacos,

espacos autogestionados sedentarios e ndmades e a¢fes espacializadas.

Buscou-se realizar uma investigacao que auxiliasse futuros pesquisadores
interessados pelos modos de fazer coletivos na América do Sul. Esta procura foi
motivada pela riqueza do tema e pela urgéncia de um estudo do mesmo. Ha,
entretanto, ainda outra razdo e que é fundamental: minha pratica pessoal em
coletivos® e experiéncia de criacéo e desenvolvimento de projetos em conjunto, ja
h& alguns anos, e que sdo provocadas por um desejo de compartiihamento e de
trocas que enriguecem o fazer e ampliam a reflexdo, a0 mesmo tempo em que

pretendem suscitar um olhar amoroso sobre todas as maneiras de estar-junto.

O amor é como a relacao entre um peixe e uma bicicleta, posto que nem
um nem outra podem calcular aquilo que os une: o amor é a forca do antiutilitario

na vida. O que existe entre o peixe e a bicicleta é o vazio, o0 ‘nada em comum’, que

® Atualmente sou integrante do coletivo POIS e do geperformance, de Porto Alegre, e das Redes

CORO e Videos Bastardos. J4 colaborei com o coletivo Entretantos, de Vitéria; GIA, de Salvador;
Interatividade, de Fortaleza; La Tejedora, de Valencia, Espanha; Forma-cita, de Porto, Portugal e,
ainda, participei da Plataforma Perdidos no Espaco, de Porto Alegre.
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devera fazer-se comum a cada vez. Sobre esse vazio, 0s amantes sao construidos
pelo amor. [...] 0 comum se constroi sobre um vazio de lei (NAVARRO, 2005, p.

113).
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1. Modos de fazer

1.1. Observando praticas

O imaginario € composto por um fio terra, que remete as
coisas, prosaicas ou nado, do cotidiano da vida dos homens, mas
comporta também utopias e elaboragdes mentais que figuram ou
pensam sobre coisas que, concretamente, ndo existem. Ha um lado
do imaginario que se reporta a vida, mas outro que se remete ao
sonho, e ambos os lados sdo construtores do que chamamos de
real.

Sandra Pesavento

Foi adotado o estudo do historiador francés Michel de Certeau, sobre as
maneiras de fazer, para interrogar acerca dos modos de operar de alguns
coletivos e iniciativas coletivas latino americanos. Esta investigacéao foi restrita, por

uma questdo de sintese e de foco, a apresentacdo destas praticas desde a
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América do Sul, apesar da realizacdo de coleta de dados extensiva a América

Central®.

A condicdo usada para recortar o objeto de estudo foi, além de serem
praticas coletivas (realizadas por artistas ou por equipes de formagéo
heterogénea, mas que se auto-apresentam ou sao apresentados por terceiros
dentro do sistema das artes), terem a preocupacao de nao se realizarem dentro
dos espacos fisicos tradicionais de visibilidade. Para isto, os coletivos e as
iniciativas coletivas inventam espacos préprios que aqui sdo chamados de
espacos cotidianos. Mesmo que depois estas praticas possam ser apresentadas
dentro dos citados lugares consagratérios sob a forma de registros e documentos

e pela sua narragéo.

A invencao é a capacidade de compor a si mesmo, de desejar e de buscar os
meios para atender a esta forca. Sempre ha, em cada um, cantos escuros onde 0
poder fica cego. Neles é que brota este desejo que esta “fora de controle” e as
taticas para a resisténcia ao estabelecido. A invengdo € o contra-poder. E a
possibilidade transformadora de uma realidade. A arte € um campo para a

invencao. O lugar onde a imaginacdo fica solta e a vontade para atualizar o que é

virtual. Para produzir e atender desejos. Por isto a arte resiste.

Pode-se pensar esta resisténcia a partir dos conceitos de desterritorializacao

e reterritorializacdo (DELEUZE e GUATTARI, 1996, pp. 37-42). Resistir ao que

* Entre os coletivos e as iniciativas coletivas pesquisadas estdo, na Guatemala, Caja Ludica
(http://www.cajaludica.org) e Casa Bizarra; na Costa Rica, TEOR/éTica (http://www.teoretica.orq);
no México, La Panaderia e em Cuba, Espacio Aglutinador, para citarmos apenas alguns.
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esta dado. Desterritorializar-se do papel ja construido para reterritorializar-se de
forma compositiva com outros sujeitos e contingéncias — livrar-se das

representacdes pré-formatadas.

O objetivo aqui foi seguir coletivos e iniciativas coletivas e observar como
inventam outras situacbes para realizar suas propostas. Como provocam ou
descobrem fissuras no poder estabelecido nas vérias esferas da vida social,
politica e econdmica, no campo da arte e da cultura. Como subvertem os espacos
urbanos transformando-os em espagos publicos de fato: onde mora o conflito,
onde as relagbes sociais se encontram em permanente estado de composicao,

espacos sempre inacabados e incompletos.

Estas formacdes associativas por seus modos de fazer respondem de
imediato a vida com a oposi¢do ou a interrogacdo sobre as verdades aceitas.
Resistem & alienacdo de si e as injusticas sociais. Criam desvios e subvertem a
ordem. S&o procedimentos resistentes. O método que adotam é uma acao tatica:

apropriacao de uma verdade pré-existente e producao de outro(s) sentido(s).

Michel de Certeau parte da interrogacdo sobre as operagdes dos individuos
que se encontram analisados pelas disciplinas sob o apaziguador rétulo de
“consumidores” e que sao vistos como déceis e passivos. O historiador ao se
debrucar sobre o caradter modal da acdo destes sujeitos, os resgata como
individuos ativos que reagem de micro-maneiras cotidianamente, ou seja,

inventam seu cotidiano. Isto ndo significa que o foco deste autor é o individuo,
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mas que ele o toma como o lugar onde ocorre uma pluralidade de relacbes

(CERTEAU, 2002, p. 38).

Na presente pesquisa foi usado como conceito principal os modos de fazer
de coletivos e iniciativas coletivas de artistas ou multidisciplinares que estéo
atuando desde os anos 90 até esta primeira década do século XXI, mais
especificamente na América do Sul, fora dos espacos tradicionais de difusdo da
arte. Atuar fora aqui significa inventar outros espacos e, atencao, outros modos
de agir — criar outras logicas operacionais. Entdo, a pergunta principal é: “o que
fazem e como?” E a investigacdo do carater modal destas préaticas. A segunda
guestdo que direciona este estudo é: “por que e para quem fazem?” Assim,

remete-se ao carater politico das mesmas.

Foi possivel observar que estas atuagbes subvertem o lugar comum. As
idéias prontas sdo questionadas e os coletivos criam outros modos operativos
(que ndo se pretendem como modelos) dentro do campo cultural. Ha praticas,
entretanto, que questionam o poder estabelecido, porém sem inventar outros
modos de fazer. Esta uUltima maneira de agir ndo serd abordada, ndo por um
julgamento valorativo, mas por ser este um estudo das taticas coletivas que criam

instancias proprias de producéo e difuséo.

Os modos de fazer dos coletivos e das iniciativas coletivas que apresentam
resisténcia tém uma grande diversidade e incompletude variando conforme seus
contextos de ocorréncia. Aqui ndo se buscou delimitar um perfil fechado para

estas praticas compartilhadas que, inclusive por serem inventivas, séo infinitas.
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Mas foi possivel delinear algumas de suas “constantes”, ou melhor, tracos que, no
entanto, ndo estao todos presentes nem simultaneamente em cada maneira de

fazer observada:

- fazeres que ndo obedecem a decisdes tomadas por um nucleo fechado; séo
descentralizados e compositivos de muitas falas;

- ndo-hierarquizados;

- podem ter mobilidade;

- s80 emancipatoérios e positivos - propdem a saida da rigidez das idéias
prontas e revelam o que elas tém de construcao ideolégica;

- utilizam a auto-organizacao e sdo autogestionados e também sdo modos de
fazer desburocratizados e ageis;

- apresentam tendéncia a operar com nog¢oes de site-specific ou oriented-site;

- contam com autoria coletiva em, pelo menos, alguma etapa dos projetos;

- usam o ciberespaco (como espaco da pratica ou como meio para a sua
organizacgao e difusao);

- podem ser realizados por coletivos de artistas ou com formacéo

heterogénea.
Os fazeres coletivos aqui investigados podem ou ndo narrar suas acodes
dentro do sistema das artes. Eles podem ainda reagir a idéias dominantes dentro

deste sistema e também dentro do sistema maior — o capitalismo — no qual ele se

encontra. Isto é, reagem desde dentro.

Ha enésimas praticas — modos de fazer — pelas quais os individuos ou
grupos “se reapropriam do espaco organizado pelas técnicas da producao soécio-
cultural” (CERTEAU, 2002, p. 41). Isto fica claro quando este autor confronta seu
pensamento com a “microfisica do poder” de Foucault. Para Certeau, os modos de

fazer:
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[...] colocam questBes analogas e contrarias as abordadas no livro de Foucault:
analogas, porque se trata de distinguir as operagBes quase microbianas que
proliferam no seio das estruturas tecnocraticas e alteram o seu funcionamento por
uma multiplicidade de “taticas” articuladas sobre os “detalhes” do cotidiano;
contrarias, por ndo se tratar mais de precisar como a violéncia da ordem se
transforma em tecnologia disciplinar, mas de exumar as formas sub-repticias que
sdo assumidas pela criatividade dispersa, tatica e bricoladora dos grupos ou dos

individuos presos agora nas redes da “vigilancia” (IBIDEM).

Os modos de fazer cotidianos e resistentes introduzem o insuspeitado no
espaco da cidade. Criam lugares (que sejam efémeros!) onde o planejamento do
urbanista prevé vazios ou outros usos. Certeau diz que “o0 espaco € um lugar
praticado” (IDEM, p. 202). Praticar uma cidade ¢ ativa-la. Dar-lhe vida. Praticar um

espaco é torna-lo ativo.

Escapando as totalizacbes imaginarias do olhar, existe uma estranheza do
cotidiano que ndo vem a superficie [...]. Neste conjunto, eu gostaria de detectar
praticas estranhas ao espaco “geométrico” ou “geografico” das construcdes visuais,
pandpticas ou teoricas. Essas praticas do espaco remetem a uma forma especifica
de “operacdes” (“maneiras de fazer”), a “uma outra espacialidade” (uma experiéncia
“antropolégica”, poética e mitica do espaco) e a uma mobilidade opaca e cega da
cidade habitada. Uma cidade transumante, ou metafdrica, insinua-se assim no texto

claro da cidade planejada e visivel (IDEM, p. 172)

1.2. Cartografia como método
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Cada situagédo pede uma acgdo. Cada acdo pede diferentes pessoas.
Cada formacao tem seu modus operandi e descobre em cada trabalho sua
melhor forma de acontecer. Laboratério permanente. Descobertas e

adaptacdes constantes. Busca pela quimica das idéias. LabID®.

A cartografia foi tomada como método e a investigadora é a cartografa. A
opcao por este caminho deve-se a que ele permite a observagdo das praticas
coletivas em sua dinamica que por vezes encontra-se em deslocamentos. Essas
praticas ndo pertencem exclusivamente a esfera artistica e devem ser analisadas
como provocadoras de resisténcia cultural ou como sua promotora. Ha, ainda,
seu carater de efemeridade. Assim, deve-se levar em conta sua constante
mutacdo, os continuos deslocamentos, a temporalidade, a intensidade e a

precariedade.

Muitos coletivos e iniciativas coletivas e 0s espacgos por eles criados séo
transitorios: sdo compostos e pouco depois se decompdem para, logo adiante,
seus membros se agruparem em outra formacdo. Eles obedecem a légica da
mobilidade, da contingéncia de sua época e de suas sociedades. Se ha na maior
parte dos coletivos estudados o traco de vida breve é por eles ndo seguirem

nenhum regulamento externo e, sim, as suas proprias urgéncias.

® “Quimica das idéias” texto de autoria do coletivo LablID - Laboratorio de Ideas: fundado na

Argentina em 1998 e re-fundado em Euskadi —Pais Basco - em 2004 como LabID.org —
Laboratério de Ideias Cooperativas -Consultoria Social Criativa. Este texto é parte da publicacdo
Reverberagbes 2006, sem paginagao.
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A atencao focou-se nos modos de fazer coletivos, a maneira como as acoes
foram sonhadas e aos seus por qués. A metodologia cartografica foi adequada

para este estudo, pois segundo Jacques Leenhardt,

[...] a cartografia ndo tem apenas referéncias topogréficas, sendo imaginarias,
extraidas da memoéria temporal, quer dizer que sdo ao mesmo tempo ideoldgicas,
politicas e sociais. Portanto, a cartografia articula, conforme um modelo novo, tempo
e espaco (LEENHARDT, 1999, p. 14).

Entdo, a cartografia autorizou a observar um objeto que se desloca todo o
tempo em movimentos de desfazimentos e recomposi¢des e permitiu perceber as
intensidades dessa movimentagdo. Além disso, ela ainda ajudou a evitar a
armadilha da busca da neutralidade. Isto €, tomar separadamente o objeto do
sujeito que pesquisa e isolando-os de seus contextos. Nem cindidas nem neutras:
aqui as iniciativas coletivas foram observadas dentro de suas condi¢cdes historicas

de aparecimento (ou seja, elas sdo nado-neutras) e sofreram o olhar de uma

observadora comprometida pela sua propria atuacdo em coletivos.

A cartografia foi igualmente adotada pela pertinéncia entre a idéia de fazer
um “mapa”’ que auxiliasse no reconhecimento de espacos e coletivos na Ameérica
Latina. Este mapeamento foi uma necessidade inicial do estudo por possibilitar
uma compreensado mais ampla do coletivismo na regido. Posteriormente optou-se

por um recorte dos coletivos apenas da América do Sul®.

® Esta etapa da pesquisa — 0 mapeamento - ndo consta integralmente na tese, ela foi
compreendida como fase preparatdria, passo necessario, e ndo teve preocupacédo dominante em
quantificar e normatizar, mas em acompanhar e capturar a movimentacao dos coletivos até este
inicio do século XXI possibilitando as escolhas realizadas.
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Porém, a viagem que se inicia com o “método cartografico” € muito mais ardua
e cheia de encruzilhadas; nesta ndo ha o melhor caminho, nem o mais correto, ndo
existe o verdadeiro, nem o falso, mas se encontra sim, o mais belo, 0 mais intenso,
0 que insiste em se presentificar, 0 que causa estranheza, temor..., 0 que se
equivoca, se atrapalha..., o que falha. Sdo pelos desvios que se comeca a jornada,
pelas linhas mal/lbem tracadas do desejo que se realiza a cartografia,
potencializando vidas em territérios complexos e heterogéneos de forcas que se
imiscuem umas as outras num constante jogo de poder e afeto caracteristicos de

qualquer grupo composto por sujeitos (MAIRESSE, 2003, p. 271).

Por que a cartografia como método para refletir sobre coletivos? Porque ela €
0 metodo que captura as desterritorializagfes: os movimentos desestabilizadores.
Os coletivos vdo agindo e tensionando os limites do establishment e do proprio
sistema das artes. Este € esgarcado, questionado, criticado. Tem de se
desterritorializar para abarcar os coletivos. E o0 sistema o faz, pois esta € sua
l6gica onivora: alimentar-se de tudo. Os coletivos sdo entdo, simultaneamente,
desestabilizadores e desestabilizados. Esta € a l6gica do sistema das artes no
momento contemporaneo. Mas isto ndo significa que ndo haja possibilidades de
autonomia para os coletivos. Ha: e € o que 0s move a inventar espacos proprios e

tracar taticas de acao e percursos de atuagao.

Porque ndo se apresentam apenas nos ja existentes espacos institucionais?
Esta foi a pergunta que se colocou durante a investigacdo — o que realizaram teria
sentido nestes espacgos? As especificidades de suas a¢des, seus modos de fazer,

Sao seus tracgos e, 0s seus desejos, sdo 0s propulsores.

As préticas coletivas s8o politicas. Quais agenciamentos se fazem que

permitem a manutencdo de um nivel de autonomia administrativa e postura
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critica, mesmo que pontual? Quais as taticas desenvolvidas? O desejo por
autonomia e liberdade alavanca acdes propositivas e ndo apenas reativas ou

responsivas as insuficiéncias do campo artistico e cultural.

Mapas estdo sempre em processo, nunca finalizados. Este estado fluido foi
adequado para acompanhar as movimentacfes dos artistas e outros propositores
gue atuam de forma compartilhada: os coletivos e iniciativas ndo possuem como
conjunto (algo como “a totalidade dos coletivos”) um rosto especifico. Para
pensarmos sobre cada um levou-se em consideracdo que ndo adotam um meétodo
ou uma pauta Unica tomada como verdade valida para todos. Antes, foi pela
diversidade, pelo embate entre alteridades e pelo continuo fluxo que eles foram
apreendidos. Nao foi formulado nenhum conceito que seja valido para todos
simultaneamente. Nada de detectar alguma verdade exterior que os unificasse. O
que, entretanto, foi sempre colocado a cada caso foram as perguntas “como sao

possiveis?” e “0 qué e como estao fazendo?”

Assim, pensar e escrever sobre os modos de fazer coletivos foi também a
busca de uma linguagem que permitisse este contato. Houve que se inventar, na
pesquisa, taticas de observacdo que nado reduzissem as a¢des a meras oposi¢des
ao sistema das artes nem a criacao de espacos como locais “alternativos” aqueles

espacos convencionais de visibilidade do circuito artistico.

1.3. Taticas
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A tética ndo tem um lugar proprio. O procedimento tatico acontece no terreno
do outro. Este seu ndo-lugar é que Ihe da vantagens: necessita do tempo para
observar e reconhecer o melhor momento e meio de acontecer, porém nao

domina o tempo, mas o utiliza (CERTEAU, 2002, pp. 45-48).

7

Assim, € como tatica que compreendemos o agir dos coletivos dentro do
sistema capitalista e do sistema das artes. Este establishment € o solo para estas
taticas infinitas — modos de fazer que o esburaca, cava, esgarca, erosiona e
ilumina. Esta luz é para que se possa melhor percebé-lo, compreendé-lo e

reconhecer seus mecanismos de poder e 0s ocultamentos que produz.

Sem lugar proprio, sem visao globalizante, cega e perspicaz como se fica no
corpo a corpo sem distancia, comandada pelos acasos do tempo, a tatica é
determinada pela auséncia de poder assim como a estratégia é organizada pelo
postulado de um poder (IDEM, p. 101).

Outra distingdo ainda que se pode apontar entre estratégia e tatica diz
respeito quanto aos tipos de operacdes: a estratégia os produz, mapeia e impoe;
enquanto que a tatica os utiliza, manipula e altera. Aqui entra a forca da
apropriacdo como modo de fazer que, aliada a subversdo, provoca o0 seu maior
efeito: 0 vazamento. Quem usa a forma tatica, sem sair de sob uma lei imposta,
introduz a “pluralidade e a criatividade” alcancando a imprevisibilidade do que

produz. A tatica é astuciosa: é “a arte do fraco” (IDEM, pp. 92-101).

A idéia aqui é reafirmar a resisténcia da arte. A arte resiste ao que? Resiste a
instrumentalizacdo da vida pelo poder. Como ela resiste? Promovendo situacdes

onde possam emergir subjetivagcbes ndo programadas. Sendo assim, ela é
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politica. Os coletivos e as iniciativas coletivas que sdo conscientes da resisténcia
gue exercem podem visar a producdo de contra-poder, de contra-informacdo ou

de contra-projetos de sociabilidades.

As préticas coletivas séo, por sua propria constituicdo de multiplicidade de
singularidades, uma forma de resisténcia. S&o0 muitos que ndo formam o Uno.

Atuar em coletivo ja € uma postura politica.

Ha algumas qualidades constantes nos modos de fazer coletivos: séo
processuais (as acdes ndo séo percebidas como um fato acabado, sdo caminhos
que se fazem ao se percorrer, o préprio processo é tido como mais relevante
produzindo mais sentidos); sdo positivas (sdo agdes, provocam situacdes); sao
inventivas (criam outras maneiras de fazer); sdo experimentais (procedimentos “de

laboratério”, feitura de testes).

1.3.1. Taticas de mostrar-se

Os coletivos e iniciativas coletivas que buscaram criar o que aqui se
denominou como taticas de mostrar-se tiveram motivacdes diversificadas que
podiam ser tanto a de realizar exibicdes fora dos espacos tradicionais de arte
como a vontade de sublinhar um espaco especifico. Sendo assim, o espago pode
ser usado, por exemplo, apenas como moldura ou continente, ndo havendo
interesse explicito por seus aspectos fisicos ou simbolicos. Entretanto, nessa

forma de acdo se percebe criticas quanto aos espacos existentes no sistema das
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artes e que dizem respeito a auséncia dos mesmos e/ou suas insuficiéncias

quanto a politicas culturais e estrutura fisica’.

Mas pode haver uma busca por agir em um local especifico e entdo entram
outras questdes em jogo. Por exemplo, o desejo por atuar em um determinado
contexto fisico ou cultural e um fazer artistico ampliado dentro da arte
contemporanea que tem raizes no site-specific, do final dos 60 e que toma o
espaco como elemento do trabalho. Isto quer dizer que algumas mostras, por
exemplo, tiveram como forca motriz o desejo por trabalhar com um espac¢o que
provocava os artistas, aléem de significar a busca por uma autonomia na forma de
expor e também por maior qualidade e respeito as propostas dos artistas, nao Ihes

conferindo uma carga simbdlica indesejada.

Estas taticas de mostrar-se sdo idealizadas, desejadas e imaginadas com o
fim de obter visibilidade pela forma expositiva. Podem acontecer em espacos
efémeros — como o que é apresentado a seguir - ou permanentes, como € 0 caso

da Galeria Metropolitana apresentado no capitulo 4.

Esta caracteristica de coletivos que agem taticamente e que inventam
modalidades para sua atuacdo € o fio condutor que serd trabalhado e seguido
simultaneamente ao longo deste texto. Acdo como determinacdo, procura,
investimento e compromisso entre cumplices, os artistas e outros integrantes

como agentes e atores. Atuagdo compartilhada.

" Um exemplo é a acéo do coletivo Obra en transito, de Bahia Blanca, na Argentina, onde
transparece as relagdes triangulares entre o projeto desenvolvido pelos artistas , 0s espacos que
ocuparam e os locais de visibilidade convencionais da cidade.
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Para abordar estas taticas de mostrar-se em espacos efémeros, foi escolhido
o coletivo Escombros que tem como uma de suas diversificadas praticas a
organizacdo de mostras temporarias em espacos ocupados para este fim. Suas
taticas de mostrar foram exposicdes onde buscaram ativar estes lugares
promovendo uma concentragdo de atencdo sobre os mesmos. Neste caso

estamos nos referindo as exposi¢cdes Pancartas | e Pancartas Il.

O coletivo “Escombros — artistas de lo que queda” € argentino e surgiu em
1988. Todos os seus trabalhos, manifestos, performances e outros projetos sédo de
autoria coletiva®. Com formacdo multidisciplinar, seus membros atuam em
diversas areas tais como a arquitetura, design, engenharia e artes plasticas. Como

0 nome indica, apresenta-se como um coletivo artistico (ilust.1).

llust. 1. Foto da mais recente formacédo do Escombros. José Altuna, Claudia Castro,
Héctor "Rayo" Puppo y Luis Pazos.

Sua primeira acdo conjunta foi a pintura de um mural denominado Grafitti,

em 9 de julho de 1988, num terreno vago no bairro de San Telmo, em Buenos

8 Seus criadores foram Horacio D’Alessandro, David Edward, Juan Carlos Romero, Luis Pazos e
Hector Puppo. Em 2008, além dos dois ultimos artistas, € composto por José Altuna e Claudia
Castro.
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Aires. Este mural foi fotografado e virou um postal que entrou no circuito de arte
postal que, por si ja é uma téatica de difusao (ilust. 2). No ano seguinte lancaram o
seu primeiro manifesto — La Estética de lo Roto — onde buscaram refletir sobre
Sseus pressupostos artisticos e posicionavam-se também em relacdo a situacéo

politica e econémica da Argentina (vide anexo 2)°.

£ 5DMOS mﬁsms m@;ég
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llust. 2. Escombros, Grafitti,1988.

Em 26 de novembro de 1988 iniciam uma série de mostras sob o nome de

z

Pancartas'®. A primeira delas é conhecida como Pancartas | e realizou-se de
maneira tatica entre o Paseo Colon e o Paseo Cochabamba, sob um viaduto

também no bairro San Telmo, em Buenos Aires. Pancartas | era constituida por

° O Escombros escreveu e divulgou um total de cinco Manifestos. Os outros sdo: La Estetica de la
Solidaridad, de 1995; La Estetica de lo Humano, 2000; La Estetica de la Resistencia, 2003 e La
Estetica del Anti-poder, 2005. Todos estao traduzidos em anexo e estédo disponiveis em espanhol
em: http:// www.grupoescombros.com.ar. Acesso em: 13/12/05.

1% pancarta, cuja traducéo é cartaz.
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cartazes feitos com 15 fotografias de performances realizadas no bairro

Constituicién, de Buenos Aires, e em La Platal!.

Aqui havia uma vontade de atuar em um espaco livre de simbologias
associadas somente ao universo das artes e também buscar um contato direto
com o publico. Ndo a rua aberta especificamente, mas um espaco mais
delimitado, porém “na rua”. Um lugar onde as performances e suas imagens
produziriam ruido no andar dos passantes, introduzindo um sentimento de
estranheza em seus trajetos cotidianos. Um espaco cotidiano de resisténcia que
desestabilizava os modelos de poder, mas também modelos de expor, de olhar e
de refletir. Provocar o publico, recolocando e relembrando a precariedade do pais,
a pobreza e exclusdo de muitos de seus habitantes. E possivel observar o perfil do
coletivo Escombros pela descricdo que fazem de si proprios em seu primeiro
manifesto: “somos a ética da desobediéncia. Uma ética que se opde a indiferenca
e a resignacdo. Nao aceitamos a ordem estabelecida, porque essa ordem é

injusta” (vide anexo 2).

A partir desta mostra ocorreu outra chamada Pancarta Il, em dezembro de
1988 em Hernandez - localidade perto de La Plata, em uma pedreira abandonada.
A seguir as foto-performances que compuseram estas duas exposicoes (ilust. 3 a

29).

11 Cidade que é capital da provincia de Buenos Aires, localizada a 55 km da capital federal -
Buenos Aires.



39

llust. 4. Escombros, Cementerio'®. Série Pancartas | e Il. Foto de performance,
1988.

12 Esta foto foi produzida em 1988 quando o Escombros confeccionou cruzes para participar de
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llust. 5. Escombros, Caceria. Série Pancartas | e Il. Foto de performance, 1988.

llust. 6. Escombros, Cajén de Frutas. Série Pancartas | e Il. Foto de performance,
1988.

um protesto contra a dispensa de 27 atores da Comedia Municipal de La Plata. Eles caminharam
carregando as cruzes de Cementerio com os seguintes dizeres: La Solidaridad, La Libertad, La
Verdad, El Trabajo, La Imaginacion, El Futuro, La Voluntad, El Coraje, La Dignidad, La Justicia.



41

llust. 7. Escombros, Carne Picada. Série Pancartas | e Il. Foto de performance,
1988.

TN e T T ST SO

llust. 8. Escombros, Carrera de Embolsados. Série Pancartas | e Il. Foto de
performance, 1988.
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llust. 9. Escombros, Procesidén. Série Pancartas | e Il. Foto de performance, 1988.
3. :u ;-* gl"’.t - Bl ’ i gg . f l'.l'_' “ R

llust. 10. Escombros, Pancartas. Série Pancartas | e Il. Foto de performance, 1988.



llust. 12. Escombros, Naufragos. Série Pancartas | e |I.
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Foto de performance, 1988.
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llust. 13. Escombros, Naturaleza Muerta. Série Pancartas | e Il. Foto de
performance, 1988.

llust. 14. Escombros, Mariposas. Série Pancartas | e Il. Foto de performance, 1988.



1988.

45

llust. 16. Escombros, Gallos Ciegos |. Série Pancartas | e Il. Foto de performance,
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llust. 17. Escombros, Gallos Ciegos lll. Série Pancartas | e Il. Foto de performance,
1988.

llust. 18e. Escombros, Gimnasta |. Série Pancartas | e Il. Foto de performance,
1988.

llust. 19d. Escombros, Gimnasta Il. Série Pancartas | e Il. Foto de performance,
1988.
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llust. 20. Escombros, Forma Andnima. Série Pancartas | e Il. Foto de performance,
1988.

llust. 21. Escombros, Formas Caidas. Série Pancartas | e Il. Foto de performance,
1988.
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llust. 23. Escombros, Penitentes. Série Pancartas | e Il. Foto de performance, 1988.
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llust. 24e. Escombros, Penitentes |. Série Pancartas | e Il. Foto de performance,
1988.

llust. 25d. Escombros, Penitentes Il. Série Pancartas | e Il. Foto de performance,
1988.

llust. 26. Escombros, Jirones. Série Pancartas | e Il. Foto de performance, 1988.
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llust. 27e. Escombros, El lluminado. Série Pancartas | e Il. Foto de performance,
1988.

llust. 28d. Escombros, El Grito. Série Pancartas | e Il. Foto de performance, 1988.

Podemos constatar o viés politico de todas as imagens das séries Pancartas
| e ll, que foram as que aqui se tratou, visto que ocorreram fora dos espacos
convencionais. Elas abordam a pobreza e os problemas politicos, econémicos e
éticos que assolavam a Argentina e contém referéncias a violéncia perpetrada
pelos governos militares da época. Em 2006, ocorreu outra exposicdo da série:

Pancartas lll. Realizou-se no Centro Cultural Recoleta, em Buenos Aires.

Ha uma grande forca nestas fotografias que se deve, em parte, a auséncia de
cor promovendo uma concentracdo tematica também reforcada pela construgéo
formal das imagens. Outro aspecto que acentua a poténcia das foto-performances

exibidas é o fato de que ndo séo instantaneos, ndo sédo imagens que reclamam o
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carater jornalistico ou documental, mas sédo encena¢des. Como se ha execucao e
no registro de uma acdo houvesse como que um agucamento da percepcao
contra o tipo de violéncia ali pontuada. Este carater de encenacdo € muito
evidente em quase todas as fotografias dessas séries. Em La Piedad
Latinoamericana, por exemplo, a encenacado ainda adquire um duplo reforco (ilust.
29). Um, pela citacdo das Pietds da Histéria da Arte que evidencia o
distanciamento critico dos artistas quanto a realidade na qual vivem e outro por
terem convidado uma atriz para esta foto, o que sublinha a intencionalidade da

busca de um aspecto mais dramético na cena.

O coletivo Escombros tem um forte acento social e politico que transparece
na grande diversidade de suas producdes e também nos manifestos que
escreveram em conjunto. Em seu segundo manifesto — A Estética da
Solidariedade, de 1995, a atencdo se voltava para os excluidos e ja antecipava a
crise que a Argentina sofreu em 2001, comprometendo ainda mais a qualidade de
vida de milhares de pessoas que passaram a viver abaixo do nivel da pobreza.
Evidenciava-se ainda uma reflexdo quanto ao papel social do artista naquele
contexto: ser solidario com o outro e ativo nas dendncias das injusticas, da
corrupcdo e das praticas antiecolégicas®®. Explicitaram estas questbes, e

buscaram conscientizar as pessoas para provocar mudancas. “ O Poder sempre é

13 Alem das foto-performances, das exposi¢des nas ruas e outros espacgos a céu aberto, os artistas
participantes realizaram uma série de préticas colaborativas chamadas Ac¢des solidarias. Nestas,
eles trabalharam com alguma comunidade ou grupo social especifico motivados justamente pela
urgéncia da solidariedade em situag6es de desagregacdo humana e pela preméncia da acdo
imediata e fruto da propria iniciativa (algumas praticas colaborativas estdo mais detalhadas no
capitulo 3).
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o verdugo; a sociedade sempre é a vitima. O tragico desta relagdo € que, as

vezes, a vitima ndo sabe” (ESCOMBROS, 1995. Vide anexo 2).

llust. 29 Escombros, La Piedad Latinoamericana. Série Pancartas | e Il. Foto de
performance, 1988.

Nas propostas realizadas apés a crise de 2001, percebe-se a questdo da
resisténcia como necesséaria para a sobrevivéncia, mas também para viver com
dignidade. Estd é a tbnica de La Estética de la Resistencia, manifesto de 2003
onde além de propagarem a importancia da manutencdo da esperanca nao
descartam a forca da acdo e da imaginag¢do para a continuacdo da vida. “Porque
nos roubaram o futuro, inventaremos um futuro” (ESCOMBROS, 2003. Vide anexo

2).
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Hoje o Escombros, para alguns dos seus antigos integrantes, esta muito
diferente da sua fase inicial**. Houve como que uma diluicdo de seus interesses
politicos e sociais da primeira etapa do grupo e a realizacdo de poucas acdes
voltadas para o entorno urbano e contexto geral com suas problematicas
especificas. Entretanto, conforme pesquisa realizada, ndo foi constatado um
abandono das antigas preocupacdes, mas o Escombros de hoje tem uma
penetracdo maior nos espacos tradicionais do circuito de arte. Isto quer dizer que
mesmo projetando acdes para outros espacos, recebe convites de instituicoes
para expor, mostrar documentacdo de suas aclOes e realizar debates e
apresentacfes. Como por exemplo, com a série Pancartas Ill (composta de 12
fotografias) que foi exposta no Centro Cultural Recoleta, em Buenos Aires, em
2006. Até que ponto esta inser¢cdo neutraliza seu potencial de resisténcia? O
Escombros mantém o espirito desobediente ou agora se satisfaz com a denudncia?
Uma coisa € certa, dentro de um espaco assim ocorre uma modificacdo quanto a
recepcao. Isto significa que neles ha como que uma bolha de protecdo contra a

contundéncia mais literal, justamente a forma adotada por este coletivo.

1.3.2. Taticas de narrar-se

A Histdria é uma narrativa. E preciso reconhecer o papel da ficcdo dentro
desta disciplina, mas usando o sentido antigo do termo: ficcdo como “aquilo que é
trabalhado, construido ou criado a partir do que existe” (PESAVENTO, 2005, p.

53).

4 Conforme Juan Carlos Romero, em entrevista realizada pela autora em 16 de novembro de
2006, em Porto Alegre.
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As atuacdes coletivas ndo sdo procedimentos sem discursos. Ao contrario,
estes fazeres, em geral, sdo depois narrados e muitas vezes esta narrativa serve,
taticamente, como meio para sua difusdo. Em encontros presenciais ou através do
ciberespaco, via sites e blogs, encontramos estes discursos que tentam dar conta

da inventividade incessante com que os coletivos atuam hoje.

Porque falar em inventividade incessante? A criatividade € necessaria para
viabilizar projetos sem ou com escassos recursos, para atuar fora dos espacos
tradicionais e para envolver outros participantes — trés quesitos que estédo
presentes nos coletivos e iniciativas coletivas estudados. A freqiéncia intensa do
gue ndo cessa € por terem de, todo o tempo, recompor idéias incluindo os
elementos que surgem e as circunstancias que mudam. A imagem que se pode
usar com alguma pertinéncia, como metéfora, seria a de um par que danga
sempre pela primeira vez: 0s corpos se aproximam e buscam o conhecimento
reciproco, tétil e urgente para que a danca aconteca. Este incerto ajuste ndo tem
fim, todo ele é a prépria danca. Como disse o pesquisador francés, o relato é ele

proprio uma pratica do espaco (CERTEAU, 2002, p. 200).

A representacdo, o imaginario e a narrativa sdo as portas de acesso pelas
quais buscou-se entrar em contato com o0s coletivos. Observar como eles se
imaginam, se apresentam e tecem seus discursos e detectar nesses 0 que ressoa
e 0 que distoa. Isto quer dizer observa-los desde uma perspectiva entusiasmada e

proxima, porém sempre analitica.
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A propria histéria € aqui entendida como uma narrativa e como uma
possibilidade de escrita, 0 que ndo exclui o fato de ser passivel de re-escrituras, e
de aproximagcdo com 0 objeto sobre o qual se debruca. Como esclareceu a
historiadora Sandra Pesavento, a histéria € a escuta das narrativas do que passou
e a reconstrucdo de uma terceira. “O mais certo seria afirmar que a historia
estabelece regimes de verdade, e ndo certezas absolutas” (PESAVENTO, 2005,
p. 51). Porém o foco deste estudo recai sobre a primeira fala sempre buscando
detectar a tatica de narrar-se dos coletivos. Seus modos de dizer suas acbes, de

Mmostrar-se e representar-se.

O narrrador (nesta pesquisa é o coletivo) é quem “se vale da retérica, que
escolhe as palavras e constr6i os argumentos, que escolhe a linguagem e o
tratamento dado ao texto, que fornece uma explicagédo e busca convencer” (IDEM,

p.50).

O Escombros pode ser estudado através da maneira como eles se imaginam,
como viabilizam a apresentacdo de si mesmos, pelos seus modos de fazer, pela

propria producao artistica e, ainda, pelos discursos que pronunciam ou escrevem.

Sobre estas narrativas do coletivo argentino, se pode afirmar que elas ainda
veiculam uma imagem de resisténcia e comunicam um desejo de estar atuante
dentro de uma sociedade ndo apenas como artistas, mas como cidadaos lacidos e
ativos, como se constata pela leitura dos manifestos. Ou melhor, concebem o
artista como cidaddo distanciando-se da idéia romantica do artista como ser

especial que cria isolado do mundo na soliddo de seu atelier. Mesmo assim, 0
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coletivo Escombros ndo costuma se apresentar como um grupo que faz arte
politica, mas coloca sua producdo como arte urbana e humanista pela qual busca
exercer uma reflexdo sobre viver na Argentina. Quando questionado, em
entrevista realizada em 2005, sobre as condigbes de vida em seu pais e sua

atuacdo, afirmou que:

A resisténcia é sempre um projeto no limite do fracasso. Entretanto como
chegamos ao futuro sem nada mais para perder, confiamos em que essa debilidade
sera nossa forca. Na realidade, ja nos roubaram o futuro, porém nés o
inventaremos, o tomaremos de assalto. Reconstruir-lo exigira a coragem de saltar

no vazio e a vontade de sobreviver & queda. A Gnica coisa impensavel é render-se™.

1.3.3. Taticas de representar-se

A informacdo dos modos de fazer dos coletivos, abordando mais
especificamente acdes que ja ocorreram, se faz através de representacdes. Uma
construcdo que, a partir de conversas e entrevistas com o0s participantes dos
coletivos, da andlise de suas publicagbes impressas e de suas interfaces digitais
tais como blogs e sites, pretende verificar como estes agrupamentos atuam, como

inventam seus trajetos e espacos de resisténcia.

E a apresentacdo de si, a tatica de representar-se, que é agora analisada.
Compreender este processo foi importante por que dentro dessa maneira de
mostrar-se ao mundo, dessa apresentacao de quem sao e do que fazem, é que se
detectou o pensamento e a producdo dos coletivos sobre seus espacgos

contextuais e temporais. Ou seja, também se visualizou seus entornos fisicos

> Entrevista para a revista Veintitrés. Disponivel em: http://www.grupoescombros.com.ar/02-
elgrupo_roberti.htm. Acesso em: 13/02/06.
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locais e a consciéncia global de sua época. Além de ter permitido rastrear suas
concepgdes sobre arte e processos criativos: 0 que pensam como arte e como

fazer cultural e como, partindo dai, se colocam no mundo contemporaneo.

Conceber o imaginario como um sistema também interessou por que assim
se pbde analisad-lo como construgdo e, portanto, identificar seus sujeitos (aqui
estes ndo sdo individuos, mas coletivos) com suas préaticas e seus contextos, ou

seja, historiciza-lo, em sintonia com a conceituacao de Pesavento:

A idéia do imaginério como sistema remete & compreenséo de que ele constitui
um conjunto dotado de relativa coeréncia e articulagédo. A referéncia de que se trata
de um sistema de representacbes coletivas tanto d4 a idéia de que se trata da
construcéo de um mundo paralelo de sinais que se constroi sobre a realidade, como
aponta para o fato de que essa construcao é social e histérica (PESAVENTO, 2005,
p.43).

E por mais esta via — a de como os coletivos se imaginam e representam —
gue também se pode buscar os pontos de contato e de distanciamento deles em
relacdo aos seus contextos e circuitos. Quanto ao método de analise do material
publicado pelos coletivos, por meio impresso ou digital, ele sofreu indagacdes
sobre quem escreve e qual o lugar de onde escreve, sobre aquilo que fala e como

fala e, ainda, no terceiro aspecto que € o da leitura, ou seja, da recepcdao, refletiu-

se sobre para quem este texto foi escrito. (IDEM, p.70).

Imagens videograficas e fotograficas também foram tomadas como fontes
iconograficas de pesquisa, pois sao produzidas pelos coletivos com a intencao de

documentar suas agcbes e os espacos que criam. Como documentam suas
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praticas? O que priorizam nesta documentagdo? Por qué? Qual o discurso que
subjaz nas imagens? Estas imagens representam uma maneira especifica de

guerer ser visto?

E fundamental ter em mente que as imagens sio “plenas de representacées
do vivenciado e do visto e, também, do sentido, do imaginado, do sonhado, do

projetado” (PAIVA, 2002, p.14).

Retomando o coletivo Escombros, por exemplo, este apresenta-se como um
grupo de arte na rua, ou arte publica. Ou seja, buscam dar significado artistico as
suas praticas mesmo quando convidados a falar sobre as mesmas em eventos de
outras areas. Afirmam sua permanente preocupac¢ao com a denuncia, e a maneira
critica e posicionada de seus fazeres “sempre expressam a realidade sociopolitica

»n1l6

que o pais vive nesse momento™°, mas ndo querem ser vistos apenas como um

grupo de protesto.

A preocupacdo com o carater artistico transparece tanto em suas praticas
como na producdo de imagens e objetos e no proprio apuro da documentagédo que
fazem dos mesmos. Apesar de ndo serem aqui analisados, vale citar que o acento
ético e social deste coletivo também esta presente no conjunto dos “objetos de
conciencia” que o grupo vem realizando desde 1989. Sao objetos artisticos que
buscam provocar a reflexdo sobre determinados temas. Como por exemplo, a
série de garrafas Agua S.0.S, de 1990. Eram garrafas cheias com a agua

contaminada do Rio Riachuelo que foram vendidas durante um evento artistico

18 Apresentacdo do Escombros disponivel em : http://www.grupoescombros.com.ar/grupo-
breve.htm. Acesso em: 13/02/06.
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com énfase em questdes ambientais, chamado Recuperar, que aconteceu em

uma antiga fabrica abandonada, na cidade de Avellaneda®’.

A busca por conferir um carater artistico também se percebe néo apenas pelo
aspecto formal, mas em como estes objetos sdo apresentados pelo coletivo:
“obra-objeto”. A critica politica também se faz presente nestes “objetos de
conciencia” como, por exemplo, no objeto Festin onde os integrantes abordam de

forma evidente sua posicdo contraria a acdo norte-americana no Iraque (ilust. 30).

A imagem é para ser vista e o texto para ser lido. “Mas todo discurso se
reporta a uma imagem mental, assim como toda imagem comporta uma
mensagem discursiva” (PESAVENTO, 2005, p. 86). Para esta investigacao, texto
e imagem foram tratados em uma relacdo de complementaridade. N&o
interessando discutir qual das duas formas de representacdo do mundo teria maior
conexdo com o referente que representa. Tampouco importou abordar as
guestbes quanto ao poder de impregnagcdo de suas mensagens (do texto e da

imagem) para um receptor.

[...] a leitura das imagens é, em certa medida, um exercicio primordial de
alteridade. Isto é, |é-las €, também, aprender a ler o outro, a ler as referéncias que
nao sdo as nossas, a ler o mundo que ndo é o nosso e a partir dai perceber que o
mundo é construido sobre semelhancas e sobre diferencas que coexistem, as vezes

de maneira harmdnica, outras vezes conflituosa e antagdnica (PAIVA, 2002, p. 104).

' Avellaneda € uma cidade da provincia de Santa Fé. Sua populacéo é de aproximadamente 23 mil
habitantes e dista 792 km de Buenos Aires e 320 km da capital da provincia.
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llust. 30 Escombros, Festin. Ferro, couro, madeira e materiais diversos, 2003. 70 x

110 cm.

Sublinha-se que aqui esta sendo tratado um tempo presente, ou seja, onde
os modos de fazer dos coletivos ainda estéo se desenvolvendo. Muitas vezes eles
sdo, portanto, tomados como processos abertos e inconclusos. Foi buscado um
cruzamento entre a fotografia e a narrativa, tomando a ambas de modo a néo
isola-las de suas condicdes de produgdo. De maneira a que elas sejam pensadas
dentro de um contexto histérico, social e também artistico quando de sua
producdo e que se leve em conta, ainda, 0s sujeitos que produziram como seres
histéricos. Assim, tanto os discursos quanto as imagens foram observados como

taticas e como instrumentos de pesquisa.
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1.4. América Latina, que espaco € este? Historia ou historias?

E de Octavio Paz a afirmacdo de que a América Latina “é um mosaico, um
espelho quebrado” (apud GLUSBERG, 1999, p. 30). Referente a historia mais
recente da América Latina'®, ha nos primeiros 30 anos do século XX alguns tracos
comuns entre os diversos paises: economia dependente com desenvolvimento
pautado pela producdo de produtos primarios para exportagcdo e fraco
desenvolvimento das forcas produtivas com a consequente perpetuacdo de
relacdes pré-capitalistas, além disto, o despotismo politico era exercido pelas
classes dominantes oriundas de setores latifundiarios e n&o-industriais

(WASSERMAN, 2004, p.7).

Dentro deste periodo inicial do século XX ja se pode observar diferencas
histéricas, entre os paises latino-americanos, que eram devidas a diversidade de
seus recursos haturais e tipo de producéo, suas estruturas de classes, presenca
ou ndo de imigracdo européia e quanto ao tipo de vinculos com o exterior tais
como a presenca de economias de enclave, por exemplo (IDEM, p.17). O
processo de industrializacdo e modernizacao ocorreu também de forma desigual
tendo maior impulso no Brasil, Chile, Argentina, Uruguai e México. Mas foi desse

setor que partiu a maior contra-ofensiva ao dominio oligarquico-latifundiario.

A partir da década de 30 houve o surgimento de setores burgueses que

investiram ideologicamente no discurso modernizante e a ocorréncia de governos

18 Optou-se por tracar este breve panorama histérico desde o Ultimo século para que servisse
como base para melhor contextualizar os coletivos tratados e compreender suas preocupagodes,
questionamentos e formas de atuagéo.
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populistas-nacionalistas em paises como México, Argentina, Bolivia, Brasil e
Equador que, em alguns casos, perduraram até os anos 70. O processo de
industrializacdo entre os anos 30 e 60 também se pautou pela heterogeneidade

para a qual diferentes fatores contribuiram, tais como:

[...] tipo e intensidade do desenvolvimento urbano, tamanho do potencial do
mercado interno, custos relativos do comércio interno, oferta de matérias-primas,
tecnologia, malha de ferrovias e industrias de transformacéo de produtos primarios
(frigorificos, engenhos de acucar, beneficiamento de café, etc). (PRADO, 2004,
p.28)

Dentro deste quadro de diversidade aponta-se para aqueles paises que ja ha
mais tempo tinham iniciado seu processo de industrializacdo, sendo este, entao,
anterior a Il Guerra Mundial: Brasil, Argentina, México, Colémbia, Uruguai e Chile.
Por outro lado, detectam-se outros paises de industrializacdo mais recente —
posterior a 1l Guerra — e desde seu inicio articulada com o capital monopolista:
Peru, Venezuela, Equador, Costa Rica, Guatemala, Bolivia, El Salvador,
Nicaragua, Sdo Domingos, Honduras, Cuba e Panama. Sendo que ha, ainda, os

paises sem industrializagcdo de tipo algum, como o Paraguai e Haiti (LOPEZ, 1998,

pp. 117-122).

A partir da Il Guerra Mundial intensificou-se a presenca dos Estados Unidos
drenando a economia latino-americana e se aproveitando da sua dependéncia
tecnoldgica que limitava seu desenvolvimento industrial. A crise econbémica entdo
gerada foi paga pelos trabalhadores que se viram cada vez mais empobrecidos.
Houve uma maior politizacdo e organizacdo dos mesmos como classe. A reacéo

gue buscava a manutencdo do status quo se deu através do surgimento das
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ditaduras militares perdurando até os anos 80, com o apoio das classes
dominantes e dos Estados Unidos. Durante este periodo, perpetraram uma
repressdo brutal as manifestacdes politicas e culturais que condenavam e se
opunham aos abusos cometidos. Inclusive, existiam muitos coletivos que

possuiam um claro acento politico.

Os processos de redemocratizacdo na América Latina também tiveram
diversidade de tons nas suas varias regides. Apesar disto, obedecendo a uma
ordem econdmica internacional, a volta & democracia teve um carater conservador
onde, entretanto, houve o retorno de organizacdes politicas que haviam sido
proibidas pelas ditaduras. Porém é importante observar o surgimento de outras
formas de mobilizacbes que se organizaram dentro dos proprios regimes de
repressao e que, por iSsso mesmo, contam com um certo aspecto camuflado
quanto a suas implicagcbes comunitarias como, por exemplo, os clubes de maes e
associacoes de bairro que indicam formas organizacionais de tipo autbnomo e
horizontalizado. Estas foram os embrides de diferentes organizacdes de carater
micropolitico a partir de entdo, bem como as discussdes politicas que estavam em

curso até o inicio do periodo de repressao.

A partir dos anos 80, na América Latina, observa-se a continuacdo da
ingeréncia predatoria do capital internacional que, via FMI — Fundo Monetério
Internacional —, imiscui-se nos assuntos internos dos diversos paises. Em nome
do neoliberalismo ocorreram desvalorizagbes monetarias e cortes nos gastos
publicos com a piora dos niveis de qualidade de vida e o0 aumento de processos

de marginalizacdo e a deteriorizacdo dos servicos nos centros urbanos. Mesmo
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onde n&o houve golpes militares foram adotadas medidas econdmicas
conservadoras como no México, Venezuela e Colémbia confirmando a influéncia

econdmica e politica do neoliberalismo (GUAZZELLI, 2004, p. 77).

Na América Latina as diferencas se impdem e elas déo a tdnica desta regido
mais do que seus aspectos similares superficiais. H4 também tempos diferentes
conforme desenvolvimentos econdmicos e culturais. Ao se falar sobre identidade
latino-americana, “ndo caberia entender este termo como expressao de unicidade,
mas como palco comum de diferentes processos de auto-afirmacdo” (ESCOBAR,

1999, p. 69).

Sendo assim, foi neste espaco multifacetado que foram observados os
modos de fazer coletivos. Suas urgéncias e propostas revelando a poténcia que

h& no sonho, o prazer de estar-junto e a for¢a da préatica compartilhada.
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2. Coletivos e iniciativas coletivas

Do ponto de vista da micropolitica, uma sociedade se
define por suas linhas de fuga, que sdo moleculares. Sempre
vaza ou foge alguma coisa...

Deleuze e Guattari

Neste capitulo iniciamos abordando questdes relativas a arte e esfera
publica. Estes sdo termos que aparecem sempre vinculados a producdo dos
coletivos que atuam nos espagos cotidianos visando ativa-los. A seguir serdo
apresentadas reflexdes sobre as motivacdes do coletivismo dentro do contexto sul
americano contemporaneo. Entretanto, sem esquecer que a autoria coletiva pode
ser rastreada na historia da arte, mesmo em momentos onde a representacao
dominante do artista era a do génio inspirado e que trabalha isolado. Desde entéo
se podem perceber praticas que ndo confirmam exclusivamente esta maneira
individual da criagdo artistica: os alemées do Die Briicke que chegaram a trabalhar
interferindo uns nas pinturas dos outros e o cadavre exquis dos Surrealistas, sao

exemplos do que Grant Kester chama de “tradicdo subterrdnea de autoria difusa
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ou coletiva, interacdo colaborativa e formas processuais de produc&o™®. Havia
ainda as formacdes dos futuristas, dos dadaistas e dos construtivistas que além
de se reunirem em grupos para a escrita de manifestos, visavam discutir e divulgar
suas producbes. Em varios destes agenciamentos havia, entretanto, disputas
pessoais internas e expulsdes que revelam a indisposi¢cdo quanto a diferenca no
interior dos mesmos. Via de regra, exigia-se ainda a subordinacéo de todos as
regras estéticas explicitadas em seus escritos. Na arte moderna era a procura pelo

novo e pela ruptura a marca da producdo artistica.

Na arte contemporédnea, ndo se verifica a busca por uma linguagem
universal. Na verdade, observa-se a coexisténcia de grande diversidade de
poéticas que surgem de inumeras vertentes. Agora, conforme Arthur Danto,
estamos em uma era “pos-histdrica” que conta com “um imenso menu de opcdes
artisticas e de modo algum restringe o artista no instante de realizar a escolha que

Ihe interesse” (DANTO, 1999, pp. 159-160).

Quanto a multiplicidade da arte contemporanea, Nathalie Heinich, ao

considera-la como um género de arte, observou:

Nos interessa afirmar a pluralidade das formas de conceber e de praticar a arte
hoje, pois esta pluralidade torna possivel a coexisténcia de modos de fazer e de ver
[...]. E é precisamente por esta razdo que é necessario considerar as categorias da
arte ndo como paradigmas que se excluem uns aos outros [...], mas como géneros

gue coexistem sem que nenhum possa legitimamente pretender a exclusividade
(HEINICH, 1999, pp. 27-28. Grifo nosso).

¥ KESTER, Grant. Conversation Pieces: Collaboration and Artistic Identity. Disponivel em:
http://digitalarts.ucsd.edu/~gkester/GK_Website/Research/Partnerships.htm. Acesso em:
06/10/2006.
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Se em alguns grupos das vanguardas historicas encontrava-se o principio de
morrer por uma causa, ha contemporaneidade a idéia é a de viver e gozar todas

as causas pelas quais tenhamos interesse.

2.1. Arte e esfera publica

Martha Rosler®® diz que a cidade “é um conjunto de relaces tanto quanto
uma concentracdo de construcdes: € um lugar geopolitico”. N&o mais apenas 0
espaco fisico, mas entidade atravessada por relagdes e disputas, inclusive quanto

ao seu modo de usar.

Como os coletivos que trabalham fora dos espacos tradicionais de
visibilidade da arte pensam a cidade? S&o conscientes de que podem intervir na
sua representacdo e na de seus habitantes, sobretudo aqueles que estdo

ausentes ou sédo invisiveis nos discursos do poder?

Um espaco publico e politico deveria ser onde se confrontam idéias. Nele
ocorrendo encontros e embates e estes, ao invés de serem apaziguados pela
neutralidade dos termos do consenso, devem ser mantidos para que provoquem 0

surgimento de outras saidas, outras maneiras de conviver.

Rosalyn Deutsche, partindo das reflexdes sobre democracia radical do

filosofo francés Claude Lefort, afirma que “o espaco publico implica uma

% Neste ensaio ela reflete a partir de seu projeto “If You Lived Here” sobre as cidades
contemporaneas, 0s sem-teto e as representacdes que deles séo produzidas pelo poder
econdmico e politico, os processos de gentrificagdo e os artistas imersos nestas contingéncias. In:
BLANCO et al, 2001, pp. 173-203.
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institucionalizacédo do conflito”. Ele € o espaco onde ocorre a negociacao entre o
significado e a unidade do social. Onde o que pode ser reconhecido é justamente
“a legitimidade do debate sobre o que € legitimo e o que é ilegitimo” (In: BLANCO

et al, pp. 289-355).

Neste sentido, 0 espaco publico nunca esta concluido, ndo se pode toma-lo
como uma entidade fechada em si mesma. Ele € o processo de sua propria
construcdo. Ele é o possibilitador de sua condicdo de existéncia que, por sua vez,
nunca se conclui. Ou seja, aqui 0 termo espago publico refere-se a este espago
gue pode ser tanto extra-discursivo como discursivo, mas que se caracteriza por

suportar os conflitos das condigbes de sua existéncia e permanéncia.

E onde acontecem os projetos compartilhados que partem da conversa entre
sujeitos ativos. E 0 espaco para que se realizem as proposicoes dos coletivos que
buscam atuar fora dos espacos tradicionais. Neste espaco publico os conflitos ndo
se restringem ao ambito dos propositores, ou seja, entre o0s integrantes dos
coletivos, mas podem abrir-se para a cidade, a totalidade de seus habitantes e/ou

seus representantes politicos.

Ha ainda uma idéia subjacente ao termo “publico” quando usado para
adjetivar um fazer em arte: o olhar e o que é olhado se constroem mutuamente e,
também, socialmente. Assim espaco publico € onde tanto o sujeito como aquilo
que ele vé e significa estdo em interacdo e continuo processo de incompletude

pelas contingéncias e pelo fluxo.
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No ambito desta investigacdo, espaco pode ser tanto fisico como discursivo.
E publico pela condicdo de abrigar o conflito quanto a legitimidade de sua
existéncia. Nestes espacos publicos construidos social e culturalmente, ou seja,
nao sao “naturais”, é legitimo entdo perguntar quem 0s nomeia, circunscreve, usa

e para qué.

Tanto a reflexdo critica como a producdo de artistas que consideram o
espaco mais do que simplesmente um dado fisico, ndo acontecem apenas hoje e
podem ser rastreadas historicamente. Sendo assim, para que se contextualize as
mesmas, apresenta-se a seguir uma sintese historica partindo de alguns autores

gue assim pensaram 0 espaco e a arte publica.

No minimalismo, as condi¢cdes do espaco eram consideradas nos termos de
sua fisicalidade e em fungdo de um objeto proposto. Isto significa que o idealismo
da escultura moderna que os artistas da Minimal art pretendiam criticar era, na

verdade, deslocado para o espaco.

Douglas Crimp em seu artigo “A redefinicdo da especificidade espacial”, de
1992, investiga porém o que h&a de especifico na concepcédo de lugar na obra de
Richard Serra e aponta j4 neste artista, um icone dos primeiros trabalhos site-
specifics, que as consideragcdes sobre 0 espago onde se instalam suas esculturas
indicam muito mais do que apenas o0s vetores de orientacao fisica. Serra mesmo
afirmou que “ndo existe nenhum lugar neutro. Todo contexto tem seus limites e
conotagdes ideoldgicas. E apenas uma questio de grau” (citado in: BLANCO et al,

2001, p. 160). Para Crimp, h& projetos deste artista que evidenciam a sua



70

consideracdo sobre a especificidade politica do espaco urbano. Seria o caso, por

exemplo, de Terminal, instalada em 1977, em Bochum, Alemanha.

Este trabalho foi acusado por sua “fealdade” e por nado simbolizar
“positivamente” a regido de carvao e ac¢o, nele sendo impossivel o trabalhador
espelhar-se com “orgulho”. Ao nédo atender a esta ideologizacédo do trabalho e ao
encobrimento das contradigbes entre a realidade do trabalhador, o capital e o
Estado, o artista toca na questdo fulcral do uso simbdlico e politico do espaco
urbano pelas classes dominantes (IDEM, pp. 163-171). Assim, se pode afirmar
que Serra ja& acionava um pensamento sobre o espac¢o publico, de acordo com o
gue Deutsche preconizou na década seguinte: ele é onde acontece a legitimidade

do debate.

A arte publica, por sua vez, também conta com uma historia prépria ou, talvez
melhor, seja aceitar que existem diversas historias da arte publica. Nelas, h&a
diferentes pressupostos sobre o que a arte publica é e, ainda, como deve parecer.
Mas a heterogeneidade salta aos olhos quando se observa que, desde os
monumentos até as agbes colaborativas com comunidades especificas, séo

encontrados sob esta designagéo.

No ambito desta pesquisa quando se usou o conceito de arte publica foi

segundo Rosalyn Deutsche:

Desde o momento em que qualquer lugar é potencialmente transformavel em
espaco publico ou privado, a arte publica pode ser entendida como um instrumento

que, ou bem ajuda a produzir espaco publico, ou bem questiona um espaco
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dominado que as instancias oficiais decretam como publico (in: BLANCO et al, 2001,
p. 310).

Historicamente, desde, pelo menos, os anos 70 e, inclusive, em um pais tao
marcado pela economia capitalista e pelo modo de vida individualista de seus
habitantes, os Estados Unidos, observa-se projetos de arte publica que ja
buscavam melhorar a qualidade de vida dos habitantes das cidades. Alguns
destes foram desenvolvidos procurando envolver grupos sociais marginalizados e

obtendo diferentes graus de adesao.

Um exemplo aconteceu no Soho, bairro de Nova York, onde Gordon Matta-
Clark buscou solugbes para a questdo da moradia precaria dos sem-teto.
Experimentou com a construcdo de paredes feitas a partir de materiais
encontrados no lixo, como plastico, latas e garrafas de vidro que foram re-fundidas
e se tornaram ladrilhos. O artista fabricava estes ladrilhos diante dos sem-teto
buscando sensibiliza-los para a adogdo de seu meétodo para a construcdo de
abrigos que seriam mais resistentes a chuva e a neve. Matta-Clark chegou a
inaugurar um de seus Garbage Wall com um assado de porco para tentar atrair,
pelo odor da comida, os sem-teto que viviam em caixas de papeldo nas
imediacoes para que discutissem suas idéias. Nao logrou, apesar de seus

esforcos, obter a adocao de suas idéias pelo seu publico-alvo.

Entretanto, esta experiéncia no Soho é interessante, pois ja demonstra uma
certa busca por uma convivialidade entre os artistas. Mesmo néo se tratando de
coletivos, naquele bairro ocorria uma vivéncia didria muito proxima e pautada pela

ajuda mutua como forma de superar as dificuldades. Se, em algumas ocasides, o
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excesso de proximidade era visto como fonte de conflitos, em outras era também
a oportunidade de trocas positivas, de criticas mutuas e de opinides sobre seus
respectivos projetos que saiam enriquecidos destes embates (CRAWFORD, 2007,

pp. 29-31).

Nos anos 60 e 70 observa-se uma grande énfase na experimentacao
artistica, bem como uma guinada de muitos artistas para o lado de elaboracdo de
projetos comunitarios e alguns, inclusive, com grande énfase politica e outros, na
contracultura. J4 na década de 80, houve um crescente interesse na
comercializacdo da arte como forma de investimento, refletindo a economia do
periodo e contando ainda com a absorcao daquelas praticas mais experimentais e

des-materializadas.

Nos anos 90, ocorreu uma re-organizacdo dos artistas em busca de uma
maior comunicacdo entre eles e iniciava-se uma outra fase de formacdo de
coletivos onde o0s contatos e as trocas ocorressem sem a interferéncia de
instituicbes ou pessoas intermediarias. Isto acontecia em paralelo ao crescimento
do papel do curador, ao incremento na construcdo de grandes museus e ao

surgimento de novos centros culturais e de bienais de arte ao redor do mundo.

Na Europa, desde entdo, esta reorganizacdo dos artistas visa fazer frente ao
processo de crescimento dos movimentos e partidos conservadores, de direita e
extrema-direita. Mas, na América Latina, representa mais um desejo de
sobreviver em ambientes onde ha auséncia de incentivos materiais aos artistas e,

importante ressaltar, o desejo de ndo ter seus projetos vinculados a instituicdes
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mais conservadoras que neles buscam interferir, ou ainda, que tém praticas
administrativas marcadas pela auséncia de propostas claras e muitas vezes com
falta de transparéncia. Aqui se pode falar tanto de n&o estar alinhado com praticas
gue carecem de ética quanto de crise de representacdo: os artistas querem ser
responsaveis por produzir seus projetos e por produzir a maneira como estes

serdo apresentados ao publico.

Observa-se, como uma tendéncia na arte dos anos 90, a intencdo de
explicitar os desejos dos artistas por maior liberdade de acdo e de movimentos
frente a0 modo sempre mais atrasado das instituicbes tratarem as poéticas
contemporaneas. No contexto latino americano verifica-se a caréncia de projetos e

politicas mais criativos e de carater mais aberto das instituicdes culturais publicas.

Atualmente, pode-se pensar na atuagdo de alguns coletivos como reacdo a
movimentos de privatizagdo da cultura, como por exemplo, o incremento da
aparicdo de centros culturais pertencentes a instituicdes financeiras. E o fato de
empresas privadas estarem se apresentando como grandes patrocinadoras de
exposicdes, de bolsas para artistas e eventos. Reacdo dos coletivos também se
faz contra a privatizacdo dos espacos urbanos e a maneira de usar projetos de
artistas ligados a intervencdes urbanas, préaticas colaborativas e site specific para
recuperar areas fisicas e sociais degradadas que interessam a especulacéo
imobiliaria. Os projetos desenvolvidos pelos artistas servindo entdo para “sanear”
areas da cidade e sendo apropriados pelo capital, tanto pelo seu poder de re-

valorizar areas como pelo de Ihes agregar capital simbdlico.
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Como fazer frente a estas apropriacdes pelo capital? Ou talvez a questéao
seja como escapar da despotencializacdo da critica dos projetos de artistas? Ou
mesmo buscar taticas que tornem a apropriacdo, a0 menos em um primeiro
momento, impossibilitada. Uma possibilidade diz respeito a prépria relagdo com o

poder: ndo reproduzir sua logica.

Com todos estes antecedentes apresentados o que se pretendeu € sublinhar
que tanto a arte publica como a arte ativista tém suas historias proprias

apresentando muitos referentes anteriores em diferentes contextos e épocas?’.

Agora, para tratar de esfera publica foi adotada a conceituacdo de Alexander
Kluge e Oskar Negt, no texto “Esfera publica y experiencia. Hacia un analisis de
las esferas publicas burguesa y proletaria”. Para eles, a esfera publica € a “base
dos processos de intercambio social”, € a condicdo da comunidade, “do que tenho
em comum com outras pessoas”’. E o espaco onde se organiza a experiéncia
coletiva em funcdo de relagbes sociais. Esta experiéncia social pode ser
emancipatoria ou reacionaria. No Ultimo caso é quando atende a interesses
concretos de um grupo dominante que se sobrepfe a outros e os explora e
manipula, esta esfera publica oferece a falsa impressao de ser representativa de
todos. J4 a que se pretende emancipatoria € justamente onde as experiéncias nao
se submetem a esta condicdo de mediagédo e de deformacgéo, ndo sdo alienadas

(In: BLANCO et al, 2001, pp. 227-271). Segundo os autores,

2! para um aprofundamento neste tema, ver Insurgéncias Poéticas, arte ativista e agéo coletiva.
Dissertacdo de Mestrado de André Mesquita. Ha ainda o texto, de Nina Felshin, “Pero esto es
arte? El espiritu del arte como ativismo”. In: BLANCO et al, 2001, pp. 73-93.
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A esfera publica é o que poderiamos chamar a fabrica do politico: o lugar onde
se produz. Quando este lugar de produgdo, o espagco onde as politicas sao,
primeiro, possiveis e, depois, comunicaveis, [...] tende a desaparecer, entdo sua
perda pode ser tdo grave hoje como foi a perda das terras comunais para o
agricultor da Idade Média. [...] O mesmo ocorre hoje, em um estado histérico
avancado, na propria cabeca das pessoas quando se lhes priva de uma esfera
publica. Origina-se, entdo, o seguinte fendmeno: estou sentado em minha casa e
tenho razbes suficientes para protestar e querer sair, porém ndo sei a quem

comunicar minhas razdes, nao tenho interlocutores. (IDEM, pp. 270-271).

Sobre a questado da experiéncia possivel de um sujeito, podemos aproximar a
posicao destes autores com a de Jacques Ranciére sobre a “partilha do sensivel”.
Todos estdo se referindo a situagbes idénticas de composicdo de sujeitos no

mundo e esta composi¢ao estando comprometida com o lugar onde ocorre.

Ha entretanto, nestes autores, a importantissima consideracdo sobre a
fantasia como atividade de producdo de experiéncia, pois ela, ao se mostrar como
saida da situacdo de alienacdo do trabalhador, faz também a critica desta
situacdo. Assim, ha uma linha de fuga para o0 sujeito que ndo €é entdo
absolutamente submisso as condi¢cdes materiais de sua insercdo no mundo. Ele
pode responder a estas forcas. A fantasia refere-se a realidade de sua producao
de trés maneiras distintas: “a situacdo concreta onde surge um desejo, a situacao
concreta da impresséao presente que vai ser elaborada e a situagédo concretamente
imaginada do cumprimento do desejo” (IDEM, p. 260). Estas seriam, por outro

lado, nos termos de Ranciere, as “condi¢cdes da partilha do sensivel”.

Mas retomando a questdo da experiéncia em Kluge e Negt, deve-se

reconhecer que ecoa nela também o pensamento de um outro autor: Michel de
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Certeau, justamente por considerar que 0s sujeitos possuem modos de fazer que

resistem a pré-determinagdes.

Retomando e sintetizando a esfera publica é, entdo, o espaco onde se
organiza a experiéncia coletiva, onde ocorrem negociacdes em funcao de relacdes

sociais.

2.2. Unir forcas

Quando se atua em um coletivo hoje, € necessario transformar as idéias em
verbo, pela fala os participantes interagem. Assim é necessario comunicar e ainda
esclarecer uma idéia ao outro, pois ao realizar a escuta este outro sempre agrega
elementos da sua subjetividade no ato da compreenséao. Discutir os objetivos, as
maneiras de fazer, ajustar os alvos, eleger taticas, experimentar: o realizar é
apenas o aspecto final de uma longa tessitura de relacdes. Nestas trocas, além
das idéias, o préprio tempo é compartilhado. Tempo despendido em conjunto.
Tempo longo pela necessidade da conversa, pela superacdo do choque entre

diferentes, pelo que o confronto exige de cada um.

As multiplas presencas, necessarias para que um coletivo exista e uma
iniciativa coletiva se desenvolva, ndo buscam fundir-se. Seu conjunto ndo forma
uma unidade: permanecem as integridades individuais. Neste sentido € importante

tomar o conceito de rizoma. O rizoma “ndo é feito de unidades, mas de
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dimensbes, ou antes de direcdbes movedicas” (DELEUZE e GUATTARI, 1995,

p.32).

O impulso dos coletivos a partir dos anos 90 remete a um movimento de
resisténcia a alienagdo, a expropriagdo do sonho, do desejo e do corpo. O
coletivismo vem sendo observado por diversos teéricos a partir de distintas

perspectivas e recebendo varias nomeacoes.

Ha, j& nos anos 60, a idéia de “grupo aberto” que se pode tomar como uma
das matrizes para as praticas conjuntas e que, entao, aparecia em areas como 0
teatro. Esta nocao ja fora observada, sintetizada em uma proposicao artistica e
comentada por Helio Oiticica para a manifestacdo coletiva Apocalipopétese, no
Rio de Janeiro, em 1968. Ele propunha uma “experiéncia de grupo aberto” como

uma forma de contato direto:

Grupo aberto [...] posso imaginar um grupo em que participem pessoas “afins”,
isto €, cujo tipo de experiéncias sejam da mesma natureza; mas, numa experiéncia

desse calibre, o ponto comum seria a predisposicdo em os participantes admitirem a

direta interferéncia do imponderavel: a desconhecida ‘participacéo coletiva’.”?

Nesta pesquisa, as iniciativas coletivas que ndo tém um numero fixo de
integrantes ou uma preocupacdo com um nucleo de formagdo podem ser
pensadas com esta abertura proposta por Oiticica. Sdo exemplos a argentina Red

Trama e a brasileira Rede CORO sobre as quais voltaremos mais adiante.

22 OITICICA, Helio. Apocalipopétese. Disponivel em:
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia/ho/detalhe/docs/dsp_imagem.cfm?name=
Normal/0387.69 p01 - 369.JPG. Acesso em: 18/11/06.
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Vale sublinhar a percepcéo de Oiticica para a questao do inusitado quando
se atua em coletivos. Sao varios sujeitos, cada um com suas singularidades, mas
ndo € apenas dessa variedade que um coletivo se compde. Surgem outras
modalidades de pensar justamente no encontro destas singularidades: ha o
choque, a explosdo das idéias que se confrontam e resultam em outras cujo
namero é desconhecido e incontrolavel. Oiticica e Lygia Clark foram artistas que ja
nos anos 60 trabalharam com questdes de participagdo que alargavam a idéia de
“publico” para a arte e que repercutiram no trabalho de outros artistas em todo o

mundo.

Os modos de fazer coletivos podem ser uma criagdo compartilhada ou
individual. Porém, neste Ultimo caso, deve haver a reflexdo conjunta quanto a
circulacdo dos trabalhos, ou qualquer outra tatica de acdo que seja desenvolvida
de forma coletiva. Existe a consciéncia da acdo comum e as decisfes sao
tomadas em conjunto. Um exemplo é o projeto La calle del Algoddn do coletivo
equatoriano Experimentos Culturales onde a partir das fotografias de um dos
integrantes todos se mobilizaram para a realizagdo de um projeto de ativagéo de

espaco na cidade de Quito (vide capitulo 4).

Nos coletivos e iniciativas coletivas estudados observaram-se certas

preocupacdes e taticas comuns:

- ha movimentos de confluéncia entre producéo e reflexdo, o que evidencia
a vontade de um amadurecimento gerado pelo pensar e pelo didlogo e,

ainda, a busca por uma prética mais reflexiva;



79

- h& questionamentos quanto ao papel do artista e sobre o sistema das
artes, incluindo-se ai a questao da posicao ética e politica dos criadores e
da arte e suas ligacdes com a vida;

- realizagdo de criticas quanto aos espagos de arte (repetimos que ao falar
de espacos de arte estamos fazendo referéncia aos lugares
convencionais de circulacdo do sistema artistico tais como museus,
centros culturais publicos e privados e galerias comerciais) bem como
criacao e gestao de espacos proprios.

- atuacdo ampliada dos participantes que se tornam, entdo, agenciadores.
Eles tomam para si, além da producdo do projeto propriamente dito, a
realizacdo de situagdes, eventos e intervencdes. Enfim proposicdes onde
desempenham diferenciadas funcbes que passam pela captacdo de
recursos, divulgacéao, entre outras;

- criacdo de trajetos proprios de insercéo e circulacao;

- busca de contato mais direto com o publico, sem mediacdes;

- propostas onde os limites entre publico e artistas se borram;

- podem ter atuacdo com comunidades especificas, inclusive podendo ser

em conjunto com movimentos sociais.

Todas estas questdes estiveram presentes ao longo desta pesquisa onde
foram analisadas a luz de exemplos que permitiram realizar tais colocacgdes.
Repetimos que os coletivos sdo agenciamentos onde se atua sob um mesmo
nome para todos o0s projetos realizados e que iniciativas coletivas sdo os

agrupamentos que ndo adotam uma identidade comum como coletivo, podendo
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haver criacdo e trabalho compartilhado, porém visando apenas a um determinado
fim. Por sua vez, os espacos autogestionados aqui observados sédo aqueles cujos
integrantes sdo os responsaveis pela idealizacdo e administracdo da iniciativa
(gestdo coletiva), podendo buscar recursos de financiamento em diferentes fontes,

desde que isto ndo implique em perda de autonomia administrativa.

N&o se esta afirmando autonomia quanto ao campo artistico. Muitos fazeres
coletivos investigados ndo buscam localizar-se fora do sistema das artes, mas ter
liberdade quanto ao trajeto que percorrem dentro do mesmo e quanto as taticas
de resisténcia e critica que desenvolvem. Entretanto reconheceu-se a atuacao de
alguns coletivos ativistas (que preconizam a acgéo direta) que ndo se interessam
por circular neste sistema. Desenvolvem agfes taticas e podem agir diretamente
junto com grupos sociais de naturezas diversas em atuagfes politicas e sociais
e/ou criam manobras de critica, contestacdo e subversdo e movimentos de
inclusdo. Nao se representam dentro das instancias de circulagcdo nem de reflex&do
do circuito artistico, mas se o fazem, séo inseridos independentemente do grau de
critica que facam ao sistema (vide capitulo 3). O sistema das artes tem sua ldgica
de sobrevivéncia pautada pela assimilacdo, além do que, é pelo seu carater
informe e adaptavel que ele vai absorvendo tudo o que Ihe proporciona um verniz

de renovacéo e alimenta sua capacidade de oferta ilimitada de bens simbdlicos.

Podemos constatar que, pelo menos, desde os anos 60 do século XX, o
sistema das artes foi pressionado para que se tornasse mais elastico. Afirmamos
que este sistema é onivoro. Ele se alimenta inclusive das oposicBes e
guestionamentos que sofreu e sofre e sua abrangéncia estende-se para fora das
paredes de seus espacos tradicionais. Mesmo ativando qualquer outro espaco como



81

um espaco da arte, 0s artistas e suas proposi¢cdes sdo vistos por aqueles agentes
que elaboram uma fala sobre eles, os re-enviando para o sistema artistico (PAIM,
2004, pp.129-130).

E necessario definir o que se entende por sistema das artes: trata-se das
instancias de producéo, circulacdo, reflexdo, apreciacdo, ensino e consumo da
arte e os sujeitos que as representam. Ou seja, 0 sistema das artes € composto
pelos artistas e seus ateliés, pelo publico especializado e ndo-especializado, pelos
espacos de visibilidade e pessoas que deles se encarregam, como os marchands
e, ainda, pelas exposicdes e eventos que podem ocupar locais provisérios (como
algumas Bienais, por exemplo). Também, pelos criticos e curadores, pelos
jornalistas especializados e as publicacdes destinadas a arte, pelas instituicées e
cursos de formacéo e seus professores e alunos, pelos pesquisadores da arte e
pelos colecionadores. Entédo, sintetizando, este sistema se compde dos espacos e

circuitos, dos discursos, das instituicdes e dos individuos que se dedicam a arte.

E Pierre Bourdieu quem afirma o poder legitimador deste sistema ao impor o
qgue ele proprio afirma ser arte, circunscrevendo a sua validade social em um
determinado periodo (BOURDIEU, sd, p.11). Ai se podem observar as inter-
relacbes entre artistas e sistema: as acbes de artistas que pressionam estes
limites e o sistema que vai reagindo, mas também afrouxando seus contornos.
Ainda para Bourdieu, o sistema das artes é “o sistema de relagbes objetivas entre
diferentes instancias definidas pela funcdo que cumprem na divisédo do trabalho de

producéo, de reproducao e de difusdo de bens simbdlicos” (BOURDIEU, 1987, p.

105).
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Mas além da questdo da legitimacdo e da dominacdo quanto ao que se
entende por arte, ha ainda outro aspecto importante: seu elitismo. Este se
apresenta muitas vezes velado nos discursos democratizantes sobre arte e
publico. Estas falas ocultam a forma de distribuicdo e acesso desiguais em tempos
de globalizac&o e capital neoliberal (capital sem patria). A reflexdo sobre o carater
excludente, dominador e elitista do sistema das artes foi desenvolvida por

Bulhdes:

E os sistemas da Arte continuam a estabelecer o que é ensinado, feito, visto,
avaliado e vendido como Arte, colocando-se a servico das elites como estrutura
social veladamente institucionalizada. Suas contradicfes internas derivam do fato de
gue, sem abandonar a funcdo de distincdo social das elites e sem superar as
insercbes desiguais nos processos de globalizagédo, essa estrutura ndo apresenta
alteracdes radicais. Continua concorrendo para a permanéncia de uma ilusdo que
disfarca privilégios, eliminando o carater ostensivo dos eixos de poder politico
econdmico e social, para manté-los mais fortes e persistentes. Mesmo ocorrendo
sistematicamente alteracfes nos sistemas, as questdes basicas do elitismo, da
dominacdo e da excludéncia, que estavam evidentes nas origens dessa
institucionalizacéo, ndo sao eliminadas; pelo contrario, esses aspectos apresentam-
se de forma difusa, tornando mais complexo e dificil seu questionamento
(BULHOES, 2005, copia sem paginagio).

Considera-se, para este estudo, que todas as acdes de coletivos e todos os
produtos que foram narrados ou apresentados dentro de alguma das instancias do
sistema das artes, foram considerados como artisticos. Entretanto, ha taticas que

permitiram uma autonomia do fazer e margens ampliadas de liberdade.

2.3. Desterritorializar e compor novos territorios
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A guestdo da desterritorializacdo, nesta pesquisa, deve ser tomada como o
efeito da agao consciente dos coletivos e iniciativas coletivas. Ao agirem buscam
produzir miragens, ruidos, atalhos e desvios nos territorios ja delimitados. Seus
modos de fazer sdo préaticas desobedientes e resistentes a apropriacdo ligeira e
sem reflexdo. Provocam e levam a pensar sobre as paisagens conhecidas ou
entdo a tomar delas uma consciéncia renovada e alterada. Isto é a operacéo de
desterritorializacdo: saida de um lugar demarcado pela transposicdo de suas
fronteiras e investigagcdo sobre o que esta dentro e o que é mantido fora. Porém o
processo ndo se encerra ai: de uma desterritorializacdo parte-se para outras
combinacdes entre territorios, recompondo paisagens e transformando o terreno.
Este é o significado do primeiro teorema de desterritorializacdo ou proposicdes

maquinicas, de Deleuze e Guattari:

Jamais nos desterritorializamos sozinhos, mas no minimo com dois termos:
mao-objeto de uso, boca-seio, rosto-paisagem. E cada um dos dois termos se
reterritorializa sobre o outro. De forma que ndo se deve confundir a
reterritorializacdo com o retorno a uma territorialidade primitiva ou mais antiga: ela
implica necessariamente um conjunto de artificios pelos quais um elemento, ele
mesmo desterritorializado, serve de territorialidade nova ao outro que também
perdeu a sua (DELEUZE e GUATTARI, 1996, pp. 40-41).

Os integrantes das praticas coletivas na América Latina se agrupam para
buscar atingir algum objetivo como, por exemplo, realizar agbes no espaco das
ruas, criar espacos de visibilidade e unir forgcas para realizar projetos. Os coletivos
tracam percursos proprios e adotam téticas; procuram ainda a riqueza da troca e o

compartilhamento da criagao.
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Ha a predominancia de coletivos de vida efémera: estdo sempre se
compondo e recompondo em distintas formacdes. Entender esta fluidez e tentar
captura-la sem pretender estancar o fluxo foi um dos desafios deste estudo. Ter
pensado esta movimentacdo em termos de territorializacdo-desterritorializacao-
reterritorializagdo, onde as subjetividades se produzem e modificam gerando o

dinamismo das composi¢cdes-decomposi¢cdes-recomposicoes.

As condi¢des histéricas, por sua vez, ndo foram ignoradas nestes percursos.
Neste sentido identificaram-se as singularidades de cada contexto onde ocorre a

atuacdo dos coletivos, bem como da propria sociedade na qual se inserem.

Assim, como exemplo de um modo de fazer que desterritorializa as idéias
correntes sobre museu e trocas, pode-se observar o coletivo colombiano

Cambalache com o seu museu portatil — o Museo de la Calle.

Em 1998, o Cambalache? inicia o projeto deste museu pelas ruas de Bogota,
capital da Colédmbia. O Museo de la Calle durou trés anos, periodo no qual
percorreu as ruas de diferentes cidades na América Latina e Europa?®. Para esta
pesquisa foi observado o percurso sul-americano que se iniciou na area central
de Bogota, na Calle del Cartucho. Esta rua era ocupada por comeércio informal e
ilegal e estava situada em uma parte da regido central bastante deteriorada. Tal
rua com estas caracteristicas nado existe mais: dentro do processo de

gentrificacdo, o qual altera os centros urbanos em todos os cantos do planeta,

2 Integrado por Carolina Caycedo, Federico Guzméan e Raimond Chaves.
4 Atualmente seus integrantes moram na Europa, entre Inglaterra e Espanha.



85

seus antigos habitantes foram desalojados para dar lugar a uma ocupacao voltada

para a especulagéo imobiliaria.

Outros ocupantes da rua eram os catadores de papel com seus carrinhos
gue inspiraram a adocao de El Veloz — carrinho usado para transportar o museu
(ilust. 31). Entdo o Museo de la Calle era formado por El Veloz e um acervo de
objetos encontrados e intercambiados na rua. Ou seja, 0 acervo era passivel de
acréscimos e subtracdes. Alguns objetos poderiam ser “negociados” por outros,
mas o dinheiro ndo era moeda aceita, em seu lugar, se intaurou a troca
intersubjetiva que significava a negociacao direta entre as pessoas. Elas tinham
de barganhar recorrendo, inclusive, aos aspectos simbdlicos do que ofereciam e

desejavam.

Com este modo de fazer o Cambalache provocava duas desterritorializagoes:
uma na idéia de museu e outra na maneira de negociar vigente nas grandes
cidades de hoje. O coletivo incluia a obrigatoriedade do contato, da conversa, da

barganha sem colocar em questao o valor monetario.

Este museu portatil esteve neste mesmo na Plaza de San Victorino e na
Universidade Jorge Tadeo Lozano, em Bogota. A tatica utilizada era a do
deslocamento. Escolhido um local, passavam a disposicdo dos objetos nas
calcadas e inicio das negociacbes e trocas. Nem todos o0s objetos eram
negociaveis e havia uma regra de sO se realizar trocas entre objetos de mesmo
valor. O detalhe fundamental desta espécie de jogo é que eram os artistas

responsaveis pelo museu quem determinava esta valoracdo (ilust. 32). Isto
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provocou um enriguecimento nas trocas, pois ndo eram simples, como ja foi dito,
necessitavam sempre passar por discussdes onde o dinheiro ndo era permitido,

mas sim a barganha simbélica, subjetiva e inclusive o cambalacho?.

llust. 31d. Coletivo Cambalache: Museo de la Calle, El Veloz, 1998.

llust. 32e. Coletivo Cambalache: Museo de la Calle, sd.

O Museo de la Calle reuniu um variado acervo que em uma boa parte era
transitorio. Ele era composto por uma enorme gama de objetos cotidianos, alguns
estragados, rotos e aparentemente inlteis como, por exemplo, uma cabeca de
boneca. Outros eram despojados de sua carga simbdlica por estarem apartados
de seus contextos, este € 0 caso das fotografias e das pecas avulsas de motores

nao-identificados (ilust. 33).

Revistas antigas, bijuterias fora de moda, fotos mal enquadradas, chaveiros,

pedacos de cordas, facas e espelhos compunham este acervo que mimetizava a

> Cambalacho compreende, além da troca, a falcatrua onde um tenta obter mais vantagens que o
outro.
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diversidade humana dos centros urbanos. Estes objetos, em sua banalidade,
faziam um estranho ruido nas ruas das cidades onde eram expostos: talvez
justamente por valerem tdo pouco, por poderem ser encontrados ao acaso
jogados pelas ruas, mas que, a0 mesmo tempo, eram apresentados como
disponiveis apenas mediante a troca. Um quase absurdo? Pois justamente este
modo de fazer é que conferiu poténcia ao Museo de la Calle. Ao estabelecer as
negociagdes necessarias eram resgatados o didlogo, o contato intersubjetivo e a
pratica politica do espaco da rua. Esta maneira de fazer preconizava a resisténcia
a alienacdo e ao isolamento. Desterritorializava as préaticas do capitalismo.
“Quando Cambalache elimina o dinheiro, 0 que faz é reconsiderar as relacdes

humanas, historicamente atravessadas por transagdes monetarias” %,

llust. 33. Coletivo Cambalache: Museo de la Calle, sd.

% SANTACRUZ, Natalia Maya. La experiencia como forma de arte. Disponivel em:
http://artecontexto.com/WWW/003/84 89 caycedo_esp.pdf. Acesso em: 26/07/2008.
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Depois de, em 2000, realizar trocas na Eslovénia, em Barcelona e Sevilha, o
museu retornou para a América Latina passando por Porto Rico e finalmente
regressando a Coldombia onde participou de uma exposicdo na Sala Pizano do
Museu da Universidad Nacional de Bogota. Ali continuaram a ser realizadas trocas
de objetos durante a mostra. Nesta ocasido além da exposi¢do de todo o acervo
do Museo de la Calle, apresentou-se ainda a documentacdo audiovisual das suas
atividades. Mas, neste estudo, foram observadas mais atentamente trés praticas

paralelas a exibicdo no museu universitario. Eram a¢fes que o Cambalache

realizou nas ruas.

Houve uma proposta chamada El dibujo 24hs. Este modo de fazer aqui
interessa justamente por ser fora do espaco protegido do museu. Na rua, havia
alguns artistas desenhando aquilo que os passantes solicitavam e descreviam:
retratos, paisagens, sonhos®’... (llust. 34). Estes desenhos ficavam expostos
durante todo o tempo do projeto, posteriormente eram enviados aos seus

respectivos solicitantes que deveriam deixar seus enderecos para 0 envio.

Outra pratica paralela na rua, revitalizando este espaco, foi Yerbas del
cambalache. Para este modo de fazer foi utilizado um carrinho com ervas, plantas
medicinais, receitas caseiras, rezas e simpatias que podiam ser trocadas por
objetos. Este carrinho percorria as ruas do centro de Bogota e as imediagcbes da

universidade. O produto das trocas foi incorporado a exposi¢cao acima citada.

" Os desenhistas foram Raimond Chaves e Carolina Caycedo e mais uma equipe de,
aproximadamente, seis pessoas gque se revezaram em turnos.
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llust. 34. Coletivo Cambalache: Museo de la Calle. Taller El dibujo 24hs, 2000.

A Ultima destas ac¢des/intervencdes foi Escondidas en bicicleta, uma espécie
de jogo de policia-ladréo onde todos os participantes usaram suas bicicletas para
esconder-se em um bairro delimitado (bairro de La soledad) e, & medida que iam
sendo descobertos, iam ajudando a descobrir 0s outros jogadores. Era um projeto
que buscava re-introduzir o ladico para um grupo adulto e resgatar o espaco da

cidade como locus para a convivéncia pelo prazer.

Estes modos de fazer - o museu portatii e sua pratica de aquisicdo e
intercambio de objetos mediante negociacdo e as atividades paralelas que
aconteciam simultaneamente e eram realizadas a céu aberto - conformam um
espaco importante justamente naquilo que Marc Augé chama de nédo-lugar: as
ruas (AUGE: 2001). E pela pratica de um espaco, pelo modo como nele se habita
e vive que ele se torna ativo e “personalizado”, ou melhor, que ele se transforma

em um territério para quem o pratica, mesmo que temporariamente.

Vale observar o que Federico Guzman, um dos integrantes do Cambalache,

fala a este respeito, em entrevista de 2007, quando narra a experiéncia no bairro
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de El Cartucho, destruido por um plano de re-ordenacdo da cidade. Este antigo
espaco acolhia em suas ruas agenciamentos informais e criativos e uma cultura
material e imaterial especificas que o modo de fazer do coletivo evidenciou, ao
mesmo tempo em que pontuava a iminéncia de sua desaparicdo. Segundo

Guzman?,

Ha uma grande mudanca nos espacgos publicos de Bogotd desde que
estivemos trabalhando no final dos anos 90. Era uma época em que na cidade se
estavam implementando muitos planos de re-organizacdo do centro. Bogota estava
muito cadtica, mais dura. [...] nos demos conta de que o espaco urbano estd muito
controlado e que, social e economicamente, é muito estratificado. [sobre o percurso
do Museo de la calle em EI Cartucho] o que fizemos foi buscar conservar um
testemunho, um documento de um lugar onde havia uma vida cotidiana construida
com suas proprias regras, linguagem, formas de vestir e mesmo o proprio espago
publico. El Cartucho parece que era um tipo de espaco realmente publico, onde as
pessoas estavam pelas ruas, onde as pessoas realmente ai habitavam. O resto da
cidade é como uma tipica “bolha” onde cada um se preocupa apenas consigo
mesmo, onde ndo se compartilha nada e onde ndo ha nenhum intercAmbio. Estas

eram algumas das reflexdes a que se propunha este projeto.

N&o havia a pretensdo de ser uma pratica que apregoasse a conservagao do
patrimdnio, era mais poética e voltada para a percepcao das relacbes entre os
habitantes. Era, de alguma maneira, uma “pratica desobediente” por buscar
reavivar o contato, a socialidade entre a agitacdo individualizada dos centros
urbanos. Uma breve pausa para o estabelecimento de contatos e falas, para que

se trocassem olhares e sorrisos. Um modo de fazer resistente ao individualismo e

%8 Entrevista disponivel em http://www.youtube.com/watch?v=1RYp_eZwkOE. Acesso em:
05/02/2008.
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também a sociabilidades estandardizadas, como por exemplo, em atividades de

ocio programado. Atuando na vida e ativando espagos.

Ha outra iniciativa também neste sentido: La Calle del Algodén, do coletivo
Experimentos Culturales, de Quito, Equador. Porém nela o foco foi a re-ativacéo
de uma rua especifica como espaco de convivéncia e a reflexdo sobre os
mercados informais e 0os movimentos culturais que podem abrigar (este projeto

sera abordado no capitulo 4).

2.4. Arte como resisténcia

O capitalismo cultural, para servir ao mercado, instrumentaliza a criatividade
e 0 conhecimento para a producdo incessante de signos produzindo
subjetividades “programadas” anestesiantes. E como resisténcia a essa situacao
gue as acdes politicas e artisticas vao se entrecruzar. Claro que podem co-existir
com outros disparadores, como, por exemplo, tensdes politicas e econdmicas

mais explicitas.

Para Suely Rolnik é pela percepcdo da dominacdo do capitalismo no campo
da cultura, ou seja, em seu proprio e peculiar terreno, e pela necessidade de
resisténcia a esta forma de exploracdo que os artistas passaram a desenvolver
praticas extradisciplinares e a somar questdes da macropolitica a estes modos de
fazer (ROLNIK, 2007, p. 106). Esta teoria ajuda a entender a efervescéncia das
praticas engajadas no contexto contemporaneo. Segundo esta autora a vida

publica é instrumentalizada em favor da implantacdo dos interesses de mercado,
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[a vida publica] constitui justamente o lugar que muitos artistas escolheram
para montar seus dispositivos criticos, jogando-se em uma deriva para fora do
terreno igualmente irrespiravel das instituicdes artisticas. Neste éxodo se criam
outros meios de produgdo bem como outros territérios vitais (dai a tendéncia a
organizar-se em coletivos que se relacionam entre si unindo-se em torno de
objetivos comuns, seja no terreno da cultura ou da politica, para retomar logo sua

autonomia). [...]

A dimens&o macropolitica que se ativa neste tipo de praticas artisticas € o que
as aproxima dos movimentos sociais na resisténcia contra a perversao do regime
imperante. Esta aproximag¢do encontra reciprocidade nos movimentos sociais, que
por sua vez sdo levados a incorporar uma dimensdo micropolitica ao seu ativismo
tradicionalmente limitado a macropolitica, na medida em que no novo regime a
dominacdo e a exploracdo econbmica tém, na manipulacdo da subjetividade via
imagem, uma de suas principais armas, quando ndo “a” principal; sua luta, portanto,
deixa de restringir-se ao plano da economia politica para englobar os planos da
economia do desejo e a politica da imagem. A colaboracdo entre artistas e ativistas
na atualidade se imp6e muitas vezes como condi¢do necesséria para levar a bom
termo o trabalho de interferéncia critica que cada um deles empreende em um
ambito especifico do real e cujo encontro produz efeitos de transversalidade em

ambos (IDEM, pp. 106-07).

Retomando, a arte resiste a instrumentalizacdo da vida pelo poder tanto
econbmico como politico. Esta instrumentalizacdo ocorre pela producdo de
subjetividades pré-modeladas, ou seja, representacfes articuladas “fora” de cada
sujeito representado. Justamente estas representacfes € que levam os individuos
ao consumo de um leque de produtos materiais e simbolicos que as reforcam e
corroboram. A arte € um meio de resisténcia para escapar a este programa, a este
controle e a disciplina imposta. A vida € infinita em sua poténcia e sempre que se
tenta domina-la, surge a inadequacdo ao molde. A vida ndo se con-forma.

Sempre ha o impulso criativo para “expandir” o modelo ou invalida-lo. De que
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maneira a arte promove subjetivacbes ndo-programadas? Uma resposta possivel
€ a da invencdo de modos de fazer que provocam vazamentos nas ordens
existentes. No caso dos coletivos ou das ac¢les realizadas coletivamente existe, ja
neste fazer compartilhado, uma subversdo tanto ao individualismo na sociedade

como a idéia de autoria na arte.

Em geral, os modos de fazer coletivos podem ser identificados como
inventivos, propositivos e experimentais. Inventivos por apresentar o carater
inesgotavel da criatividade, ndo necessariamente pela busca de algo novo, mas
como pratica que conjuga elementos existentes em infinitas possibilidades de
produzir sentido. Eles sdo também propositivos por oferecer idéias, acdes,
situacbes e espacos a serem transformados. E experimentais por testarem
solucdes, a experimentacdo € um método que coloca em interacdo as situagoes,

0s elementos e os sujeitos envolvidos.

Um exemplo de uma iniciativa coletiva inventiva e propositiva é La Cuadra®
gue surge em 2000, em Pereira, cidade colombiana a cerca de 300km de Bogota.
E um projeto de ateliés de portas abertas com artistas de um determinado bairro
franqueando a entrada aos seus espacos de trabalho, onde organizam mostras
suas e de outros artistas colombianos e realizam oficinas abertas ao publico em
geral. H& ainda atividades de rua como concertos, apresentacdes teatrais,
literarias e poéticas. Sao convidados também artistas de outras de cidades

colombianas como San Andrés, Providencia, Cali, Bogota e Medellin. A abertura

» Seus idealizadores s&o Carlos Enrique Hoyos, Javier Garcia, Jests Calle, Lucia Molina e Viviana
Angel.
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dos ateliés e as atividades paralelas ocorrem na primeira quinta-feira de cada

més, a partir das 19hs.

Conforme as declaragbes de seus gestores, a presenca do publico em La
Cuadra se deve ao projeto ter assumido e respondido a parte dos seus anseios

por uma convivéncia pacifica no espaco da rua:

La Cuadra divide com outras iniciativas do mundo uma grande parte de seus
objetivos, porém sua distincdo reside no fato de que, ao erigir-se em um contexto
sécio-politico altamente convulsionado, seu desejo de gerar paz e recuperar a
pratica da convivéncia cidada é a viva interpretacdo de uma necessidade
comunitaria que apdia seus empreendimentos de todas as formas possiveis. La
Cuadra busca propiciar a unido de artistas plasticos, musicos, teatreiros, escritores e

artesdos com o fim de ressignificar a cidade (perdida)®.

La Cuadra, inclusive, ja foi uma experiéncia tomada como modelo para outra
similar no bairro San Fernando, em Cali, a partir de 2002. Este projeto hoje conta
com mais de 10 espagos participantes e com a presenca de um publico estimado
em torno de 800 pessoas (isto em uma cidade de 550.000 habitantes®!). Na
propria cidade de Pereira ha, atualmente, outras iniciativas com 0s mesmos
moldes como, por exemplo, La Cuadra del Centro e La Cuadra de Dos

Quebradas.

Esta experiéncia de ateliés de portas abertas se realiza com recursos dos
proprios integrantes e, mais recentemente, tem buscado financiamento junto a

instituicdes culturais e apoio a empresas privadas. Atualmente contam com o

% Declaragao disponivel em: www.proyectotrama.org. Acesso em: 12/04/06.
%! pereira é a capital da provincia de Risaralda e se localiza s margens do rio Otn. E a sétima
maior cidade colombiana sendo sede universitaria e fazendo parte do que se chama eixo cafeeiro.
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apoio da Telefonica de Pereira com o qual, entre outras parcerias menores, tém
realizado a impressao da programacao mensal das atividades desenvolvidas com
uma imagem, formato postal, de algum trabalho de artistas colombianos (ilust. 35
a 38). A selecdo do artista € realizada por um comité organizado para este fim e
cuja composicdo se modifica més a més. La Cuadra conta ainda com o incentivo
de algumas radios da cidade que fazem a divulgacdo do projeto gratuitamente.
Apesar destes tipos de parceria esta iniciativa, bem como outras similares que

foram estudadas, € um exemplo de agenciamento com autogestao.

Vale reafirmar que nesta pesquisa foram analisados alguns coletivos,
iniciativas coletivas e espacos autogestionados coletivamente onde os integrantes
sd0 0s responsaveis pela sua idealizacdo e administragdo podendo buscar
recursos de financiamento em diferentes fontes, desde que isto ndo implique em

perda de sua autonomia administrativa.

La Cuadra é uma iniciativa coletiva que busca resistir & desumanizagéo da
cidade e ao abandono das ruas como espago de convivéncia. Busca resgatar a
vitalidade do espaco publico sem esperar pela acdo dos poderes estatais e seus
representantes. Como se pode perceber pelos objetivos firmados pelos seus
gestores, La Cuadra surgiu ndo sO a partir da caréncia do meio local em atender
aos artistas quanto ao sistema de visibilidade de sua producdo mas, sobretudo,
pelo desejo de realizar um projeto maior que nao se limitasse aos aspectos de
producéo-visibilidade tocando em questbes sociais e urbanas. Uma maneira de
pensar o papel do artista em um circuito ampliado: artista como agenciador. Arte

como resisténcia.



llust. 35e. La Cuadra. Postal de maio de 2004.
llust. 36d. La Cuadra. Postal de junho de 2004.
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llust. 37e. La Cuadra. Postal de agosto de 2004.
llust. 38d. La Cuadra. Postal de outubro de 2004.
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Para a melhor compreensao dos dados sociais e também politicos implicitos
em La Cuadra, o mais indicado foi observar os objetivos desta iniciativa coletiva

formulados pelos seus idealizadores e em sua propria voz:

- fomentar as expressbes artisticas em nossa regido convidando tanto os
jovens como o0s reconhecidos talentos a mostrar suas obras em espacos
alternativos ao “museu” ou salas convencionais;

- abrir o espago a pessoas que desenvolvam, paralelamente a outros oficios,
uma atividade artistica e que ndo tenha encontrado espacos para mostra-la;

- criar novas redes comunicativas entre nossos ateliés e a rua para
apresentar, de forma aberta ao publico, diversas manifestacdes culturais;

- propiciar diversas motivacfes para outros movimentos e assim formar, em
médio prazo, um grande bloco cultural;

- abrir espacos alternativos de facil acesso para outros publicos e recuperar o
espaco publico perdido (a rua);

- potencializar o sentido de pertinéncia e convivéncia, reconhecendo os
valores préprios e particulares da comunidade;

- propiciar ao nivel de quadras a unido de artistas, artesaos, joalheiros,
musicos, atores, poetas, escritores, etc para assim multiplicar espagos novos
e “hacer juntos ciudad”;

- celebrar atos de recuperacdo de espagos onde nés — cidadaos -
demonstremos que somos capazes de vencer a violéncia e a ameaca de
guerra, exercendo um grande rito coletivo de renovacéo e esperanca que

pde em movimento nossa riqueza e diversidade cultural®?.

La Cuadra € um projeto que além de buscar uma aproximagdo com um
publico mais amplo do que aquele que freqlienta espagos de arte convencionais
propde-se, entdo, a uma acao de re-apropriacdo do espago urbano como espaco

publico e a geracdo de um sentido de pertencimento. Voltar a usar a rua como

% Texto de autoria compartilhada pelos participantes de La Cuadra, disponivel em:
http://www.galeriaartelatino.com/Lacuadra/index.php. Acesso em: 12/04/06.
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lugar onde ocorrem encontros e trocas intersubjetivas — espaco politico por
exceléncia. Pela maneira como se representam ainda € possivel encontrar
algumas indica¢cBes sobre o meio artistico da cidade, tais como a insuficiéncia dos
espacos tradicionais de difusdo e seu carater elitista, tanto que em La Cuadra os
espacos seriam de “facil acesso”. Alem de contemplar uma situacdo conhecida por
todo o artista latino americano: a necessidade do exercicio de outros fazeres que
garantam a sua sobrevivéncia. Uma vez que estdo em contextos que néao
oferecem incentivos para este trabalhador e onde tampouco existe um mercado
com um nivel minimo de estabilidade que absorva sua producdo. Tal situacéo
ainda se torna mais delicada quando os artistas trabalham com suportes de dificil
insercdo comercial. A agdo de usar a cidade, mais especificamente de um
guarteirdo para, através de manifestacdes artisticas, resgatar este espaco € uma

maneira de construir “locais de atragao”,

[...] € importante que os artistas tenham consciéncia e percebam o poder que
tém em relacao aos seus trabalhos no sentido de construir locais de atracao,
territérios que consigam atrair a atencéo e aglutinar uma série de conexdes. Isso
nao é pouco, pois parece que produzir arte € mesmo construir estes locais
especiais, regides de atracdo (BASBAUM, In: CEIA, 2002, p. 111).

Retomando Michel de Certeau para quem o0 espaco € um lugar praticado
(CERTEAU, 2002), é pelo uso que um espaco é singularizado. Em Pereira, voltar
a usar a rua tem um significado especial, pois € a recuperagdo da convivéncia
publica perdida para a violéncia e a guerra do narcotréfico.

Sao significativas as palavras dos participantes de La Cuadra para quem se

trata de “hacer ciudad” - fazer cidade — acdo, modo de fazer que torna comum um
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espaco que era andnimo e despersonalizado. E por esta modalidade de uma
pratica que buscam resgatar o espaco urbano para um uso social de todos.
Produzem esfera publica. Em La Cuadra se inventa uma maneira propria de agir
dentro da cidade proposta pelos poderes publicos e contra 0 seu abandono. Esta
idéia é fruto de um desejo comum e compartilhado e da acdo de muitos. Ainda
com Certeau, é possivel pensar as taticas de acdo daqueles que criaram este
projeto de ateliés de portas abertas como “praticas inventoras de espac¢os” (IDEM,

p. 188).

Celebrar atos de recuperacao de espacos onde os cidadaos demonstrem que
séo capazes de vencer a violéncia e a ameaca de guerra, exercendo um grande rito
coletivo de renovacdo e de esperanca que pde em movimento nossa riqueza e

diversidade cultural®.

Aqui é possivel apontar, mesmo que brevemente, uma coincidéncia entre o
projeto La Cuadra e o Arte de Portas Abertas, existente no bairro Santa Teresa,
Rio de Janeiro, Brasil. Mesmo ndo sendo o0 objetivo neste estudo tratar
exaustivamente de coletivos que atuam no Brasil, € pertinente pontuar o paralelo
entre estas duas iniciativas, pois ambas foram geradas para resgatar o espaco
publico como local de convivéncia. O projeto brasileiro também tem sua ténica na
abertura dos ateliés de um bairro. Ocorre anualmente desde 1996 e foi criado
como uma forma de revitalizar a vida publica, em um lugar assolado pelo medo
imposto pela guerra de gangues ligadas ao trafico de drogas que se enfrentavam

nas ruas colocando em risco a vida de todos.

% Conforme questionario respondido pelo grupo. Disponivel em: www.proyectotrama.org. Acesso
em: 12/04/06.
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A partir desta situagcdo deteriorada, alguns artistas e moradores se
organizaram e dispuseram a atuar em conjunto: as primeiras edicbes consistiam
na elaboracdo de um roteiro numerado que era impresso e nele estavam
sinalizados o0s ateliés que abririam suas portas. Paulatinamente outras
associacoes foram sendo feitas, inclusive com a ONG VivaSanta, viabilizando
apoios e financiamentos publicos e privados. Desde 2003 o Arte de Portas
Abertas é produzido pela Chave Mestra — Associacdo dos artistas visuais de
Santa Teresa, tornando-se um importante evento na vida do bairro com 55 ateliés
participantes e intensa movimentacao cultural.

Os exemplos abordados neste estudo ndo significam que estes coletivos e
iniciativas sdo os Unicos a atuar de acordo com estes modos de fazer: outros
poderiam ser evocados. As iniciativas escolhidas o foram em fungdo de terem
realizado e disponibilizarem documentacdo de suas praticas em meios impressos
ou digitais. E também pela pertinéncia de sua préatica da arte como resisténcia,
assim como o nivel de preocupacdo e conhecimento da realidade cultural, social,
politica e econ6mica onde se instauram e do grau de conscientizagdo que
apresentam sobre seus objetivos, os resultados alcancados e, ainda, a coeréncia

e inventividade de seus projetos.

2.5. Conversar

De acordo com o socidlogo austriaco André Gorz, o capitalismo estd em um
estagio onde o que era reconhecido como o elo que vinculava o homem a

sociedade encontra-se bastante poroso.



101

Em um periodo que os valores familiares perdem validade e que os
“papéis” sociais e profissionais, em razdo de sua precariedade, labilidade
e falta de consisténcia, ndo podem mais conferir “identidades” estaveis
aos individuos, s6 uma hermenéutica do sujeito pode permitir a sociologia
decifrar a busca sem fim pela qual esses individuos sédo destinados a
definir-se a si préprios e a dar sentido e coeréncia a sua existéncia.
Entdo, os protagonistas (no sentido etimolégico do termo) serdo aquelas e
aqueles que, no lugar de pedirem a sociedade, em vao, o “papel social”
ao qual possam colar sua nostalgia identitaria, assumem eles préprios a
producdo de socialidade, inventam eles préprios suas solidariedades
cotidianas, socializam-se na busca continua daquilo que tém ou podem
poér em comum, daquilo sobre o qué podem pér-se de acordo (GORZ,
20043%.

O trabalho-emprego ja ndo assegura a inser¢ao no mundo social, o0 chamado
laco social (se é que alguma vez assegurou, sendo esta ho¢cdo mais uma posicao
ideolégica a servico deste sistema). O trabalho atualmente € flexivel, instavel,
precério e esta “instabilidade” serve exemplarmente ao sistema, ou melhor, é fruto
de suas necessidades. Desta situacdo de precariedade surgem novos problemas

e a exigéncia de novas posicoes:

As mudancas que provocam as transformacdes introduzidas pelo
capitalismo em sua fase Ultima dizem respeito aos fundamentos do que
foram até aqui as sociedades modernas. Obrigam a redefinir aquilo que
pode consistir o “elo social”; a redefinir a relacdo entre o individual e o
social; a repensar de modo critico a natureza e o0 processo da
“socializacdo”; a situar de novo 0s espacos e as modalidades da
“producdo de sociedade”. Problematizam tudo que era familiar, habitual,

normal, tudo que “parecia evidente”. Nao admitem solu¢fes ou respostas

% Esta citag&o encontra-se on line com fragmentos de Gorz. Disponivel em:
http://p.php.uol.com.br/tropico/html/textos/2503,1.shl. Acesso em: 10/09/08.
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institucionais que, outorgadas e realizadas do alto, dispensem os

individuos-administrados de questionarem a si mesmos (GORZ, 2004%).

Nesta pesquisa, pelos modos de fazer observados, constatou-se que é
possivel estabelecer relagdes entre os coletivos e as transformacdes do trabalho
na sociedade capitalista, como se depreende das afirmacdes de Gorz. Nao que
todos eles pretendam transformar o trabalho atingindo a todo o corpo social, mas
no sentido de que atuar em coletivos ja instaura uma diferenca no seio da
sociedade capitalista. Somando-se a este quadro o fato de que se esta falando
desde a América do Sul, regido cheia de contrastes, compreende-se melhor a

|36

énfase na resisténcia, no processual e no contextual® destes fazeres moleculares.

Ha um modo de fazer que diversos coletivos ja praticaram, podendo ser
encontrado por toda a América Latina e identificado pela instauragcédo de situagdes
para conversar, para dialogar. Isto se refere a idealizacdo e producao de situagbes
onde o foco ndo é na difusdo da producado propriamente dita, mas na reflexdo e no

dialogo sobre estes fazeres.

A promoc¢ao de encontros exige um grande esforco, empenho de energia e
tempo, além de testar as habilidades dos integrantes em multiplos papéis tais

como o de captadores de recursos, administradores, produtores, curadores e

% Ver nota anterior.

% Conforme Paul Ardenne, a arte contextual é aquela onde o artista & um ator social implicado na
vida, no real. Compreende um conjunto de expressdes artisticas tais como intervencdes e “arte
comprometida de caréter ativista [...], arte que se apodera do espac¢o urbano ou da paisagem” e as
estéticas “participativas ou ativas no campo da economia, dos meios de comunicac¢ao ou do
espetaculo” (ARDENNE, s/d, p.10).
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criticos, entre outros. A procura por situacdes onde a tbnica é a reflexdo
compartilhada ja indica uma auséncia desta pratica de producédo de pensamento e
de estabelecimento de diadlogos, ou, pelo menos, de um refletir mais aberto sobre
guestdes especificas da arte e das sociedades contemporaneas e que ecoe junto

aos coletivos e seus fazeres moleculares e resistentes.

Quanto a instauracdo de diadlogos, ha iniciativas que tém agido
permanentemente neste sentido. Este € o caso, no Brasil, da Rede CORO e do
Trama, na Argentina. Outras promovem situa¢gdes pontuais, cujos exemplos séo o
Encuentro de Espacios y Grupos de Arte Independientes de América Latina y el
Caribe, do coletivo argentino DUPLUS e o EIiEi - Encuentro Internacional de

Espacios de Arte Independientes promovido pela chilena Hoffmann’s house®’.

O CORO - Coletivos em Rede e Organizacdes — € uma iniciativa de artistas,
uma rede que visa agregar os coletivos atuantes no Brasil. Originou-se em S&o
Paulo, em 2003, pelo coletivo Horizonte Némade e trabalho de Flavia Vivacqua®.

Tem um e-grupo™ ativo desde entdo (corocoletivo@yahoogrupos.com.br) sendo

um importante espaco de confrontacdo, de conversas, trocas de experiéncias e

informacdes, além de ser utilizado como plataforma para orquestrar encontros e

4
| 0

eventos em geral™. O site do CORO aglutina coletivos de todo o pais sendo uma

¥ Informagdes disponiveis em: http://www.hoffmannshouse.org/eiei/index.htm. Acesso em:
13/04/06.

% Flavia Vivacqua realiza exaustivo levantamento sobre coletivos no Brasil, conforme indicado na
Introducéo.

% Grupo virtual que permite comunicac&o rapida entre todos os participantes via e-mail, poderosa
ferramenta para organizar acoes.

“0 A autora que ora escreve ja foi participante em alguns encontros presenciais e é integrante desta
Rede.
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importante fonte de pesquisa*’. Quanto a eventos presenciais, desde 2004, ja
ocorreram, em Sao Paulo, entre outros, os chamados Reverberacbes e que

visavam ser encontros nacionais de coletivos de arte*?.

Ja4 o Trama € um programa de cooperacdo e confrontagdo para artistas
gestores e coletivos que surgiu na Argentina e assim funcionou entre 2000 e 2005.
Tem mantido desde entdo intensa agenda de atividades com a promocdo de
debates, oficinas, conferéncias e intercambios. Toda esta movimentacdo é
documentada. Por vezes gera, ainda, publicacdes impressas e eletrbnicas onde
se pode acessar um banco de dados sobre iniciativas coletivas, sobretudo, da
América do Sul®. E gestionado por uma equipe de artistas que ja teve diferentes

formacgdes. Seus objetivos sdo estimular:

[..] a formacdo de uma rede cooperativa de artistas organizadores,
promovendo intercambios e formagcdo em assuntos de gestdo cultural para mais de
70 organizacbes de artistas, capacitando e estimulando suas plataformas através de
conexdes com a cena internacional da arte, dando visibilidade as producbes

emergentes e propiciando o intercambio artistico inter-regional na Argentina®*.

A partir de 2006 Trama sofre uma reformulacéo e passa a ser uma rede

voltada para a colaboracdo “entre projetos autogestionados por artistas”. E

! http://www.corocoletivo.org

2 A procura pelo contato com pessoas que atuam de forma coletiva e a troca de idéias e
experiéncias é constatada claramente pela apresenta¢ao do projeto: “A dimenséo e importancia do
encontro REVERBERACOES, como o primeiro encontro nacional de coletivos de arte, se deu pela
busca em (re)conhecer as atuais praticas artisticas de processo coletivo, que estao acontecendo
progressivamente desde meados da década de 90, no Brasil; e pela compreensao de que
encontros presenciais gera fortalecimento da Rede ao propiciar troca de conhecimento e
experiéncias entre as pessoas/coletivos”. Disponivel em: http://www.corocoletivo.org. Acesso em:
06/07/06.

43 Informagdes disponiveis em http://www.proyectotrama.org. Acesso em: 11/04/2006.

* |bidem.
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coordenada, desde entédo, por cinco iniciativas coletivas de artistas das cidades de
Buenos Aires (La Agencia), Bahia Blanca (Vox), Cordoba (Taller H), Rosario (El

Levante) e San Miguel de Tucuman (La Baulera).

Como se pode observar, a busca pelo encontro e pela conversa é uma
preocupacao forte destas duas iniciativas - Rede CORO e Red Trama. Nelas o
coletivismo é uma constante e a reflexdo sobre o mesmo gera diversas atividades
que reunem coletivos e espacos autogestionados em escala nacional e

internacional.

A Red Trama, por exemplo, realizou, entre outros eventos em 2000, o
Encuentro de Confrontacion de obra sobre "Sistemas de construccion de obra";
em 2001, o ciclo de debates Redes, contextos, territorios; em 2002, o Taller de
investigacion en gestion cultural para artistas; em 2003 o Encuentro de Proyectos
de gestion independiente e em 2005 aconteceu o El Encuentro - Jornadas
regionales de intercambio en gestion artistica y redes de cooperacion cultural en

Latinoamérica®.

Quanto a atividades pontuais realizadas pelo esforco de um unico coletivo
visando o estabelecimento de dialogos houve, por exemplo, o Encuentro de

Espacios y Grupos de Arte Independientes de América Latina y el Caribe®,

“ Deste evento esta autora participou com uma apresentacdo no Ciclo de debates sobre Teoria 'y
practica artistica. La construccion tedrica en torno al fendmeno de organizaciones de artistas, em
04/11/05. Durante estas jornadas aconteceu a projec¢éo do video Cais, do coletivo POIS (do qual a
autora faz parte), na regiao portuaria de Buenos Aires e da qual sera tratada no ultimo capitulo -
Ativacdo de espacos.

6 Além da apresentacéo de varios espacos e coletivos, ocorreram debates tedricos e a publicagéo
impressa do material resultante.
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realizado Buenos Aires, em 2003, por iniciativa do coletivo argentino Duplus*’. Os

objetivos eram estimular a reflexdo sobre:

[...] a formacdo de comunidades e redes de cooperacdo que ndo sejam regidas pela
I6gica estatal e/ou mercantil, a idéia de autonomia como ponto de partida e ndo como
objetivo a ser alcancado por estes projetos, a curadoria como ferramenta para gerar
processos de subjetivacdo livre mais do que como operacao conceitual que estrutura um
objeto de comunicacdo (exposi¢do) trabalhando sobre o corpo vivo do artista e a
construcdo de um circuito de cooperacdo por meio do qual possam gerar-se projetos que
elaborem, a partir de diversas perspectivas, problemas estético-politicos contemporaneos
(NAVARRO et al, 2005).

Em moldes similares, o chileno Hoffmann’s House, espaco autogestionado
coletivamente, organizou o Eiei - Encuentro Internacional de Espacios de Arte
Independientes, na cidade costeira de Valparaiso, Chile, em 2005*. Voltaremos a

este espaco, Hs’H, no quarto capitulo.

Estes exemplos foram evocados para mostrar a preocupacdo corrente ndo
apenas com os aspectos de difusdo de projetos artisticos, mas com a produc¢éo de
um pensamento critico sobre a préatica coletiva como um modo de fazer
contemporaneo. A criatividade, a autonomia administrativa, a autogestdo, a
colaboracéo, a afetividade, a autoconsciéncia e a postura critica sdo alguns dos
aspectos que devem ser levados em conta ao se observar estas atuacdes
compartilhadas. Refletir € uma maneira de resistir & absor¢éo facil do coletivismo

por parte das instituicbes e a perda de contundéncia pela sua prépria

" O Duplus é um coletivo preocupado com a investigacdo de processos criativos que podem
acontecer ou ndo no interior do campo da arte.

8 Apresentac&o do encontro por autoria coletiva do Duplus, contracapa da publicacao.

* Detalhes disponiveis em: http://www.hoffmannshouse.org/eiei/index.htm. Acesso em: 13/04/06.
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institucionalizacdo. A instauracao de situa¢des que propiciem o dialogo é, por um
lado, uma procura pela amplificacdo destes fazeres moleculares, mas por outro,

significa uma busca pela reflexao, aprofundamento e amadurecimento.

2.6. Desejar redes

Além dos exemplos ja citados de iniciativas coletivas que adotam o formato
de rede, h4 as plataformas de a¢des coordenadas e os coletivos que realizam

eventos com outros coletivos. Coletivos de coletivos.

Ha um desejo pelo estabelecimento de tecidos de relacdes. Para isto tanto
podem ser usados espacos fisicos como virtuais. A internet viabiliza o intercambio
sem a necessidade de manutencdo e envolvimento que os espacos fisicos

requerem.

Ha diversos coletivos que buscam agir, de forma permanente ou pontual,
como rede. O encontro ja citado, promovido pelo Duplus, por exemplo, € uma rede

temporaria. J4 o Trama adquire o sentido de rede permanente.

Ha, ainda, uma associacao de artistas e designers - Helena producciones —
com estatuto juridico de ONG e atuando desde 1998 na Colémbia®, que também
desenvolve este modo de fazer redes. Desenvolve diversas atividades e visa
promover e investigar “novas formas de expressado plastica”, como por exemplo,

com os Festivais de Performance de Cali. O primeiro destes aconteceu em 1997,

% Seus integrantes, em 2008, sdo Leonardo Herrera, Ana Maria Millan, Wilson Diaz, Juan David
Medina, Claudia Patricia Sarria, Andrés Sandoval e Leonardo Herrera. Informacéo disponivel em:
http://www.helenaproducciones.org/quees.htm. Acesso em: 24/10/2006.
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no Museo Welcome. Sob este nome irbnico, por eles cunhado, estava o espacgo de
um antigo bilhar abandonado e que foi assim rebatizado. Este primeiro festival foi
uma busca de mapear os artistas envolvidos com performance na cena
colombiana, em um espaco despido de simbologias quanto ao estatuto artistico
da arte de acdo. A partir do segundo Festival, passaram a organizar, como
atividade paralela, ciclos de conferéncias. Em 2008, ocorreu a sua sétima edi¢éo
com a presenca de artistas e coletivos colombianos e de outros paises. Um dos
espacos para as performances era a Antigua Harinera Molinos Titan del Valle,
continuando assim o uso criativo de espacos da cidade de Cali e ativando lugares
abandonados e chamando para os mesmos a aten¢do da populacdo local (ilust.
39). O Helena ainda realiza outros projetos de curadoria e exposi¢Oes-festas. Os

espacos usados vao dos tradicionais museus a bares, entre outros locais publicos.

llust. 39. Helena Producciones. 7 Festival de Performance de Cali. Antigua Harinera

Molinos Titan del Valle, 2008.
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Mas abordando o ciberespaco, atualmente as galerias expositivas virtuais
sdo cada vez mais utilizadas para difusdo de obras e de projetos artisticos. Além
do aspecto de grande acessibilidade, visto que sites podem ser visitados por
pessoas de todos os cantos do mundo, ha o aspecto de informacdes veiculadas
em forma de hipertexto. Em uma péagina podemos encontrar links que nos
permitem ir de um espaco para outro apenas com um clic, h4 maior e mais rapida

propagacéo de informacées™".

As galerias exclusivamente virtuais tém foco mais centrado na questdo
expositiva de imagens de trabalhos artisticos, algumas entretanto, preocupam-se
também em veicular textos reflexivos de autoria de criticos ou de artistas®. Nem

todas galerias fazem intermediacdes de vendas. Isto, todavia, ndo significa que

*1 H4 ainda na Web a formacao de muitas plataformas voltadas para o debate e a critica. Podemos
citar algumas iniciativas surgidas no Peru. Este pais € palco de um aquecimento inusitado no
surgimento de coletivos e de espagos com autogestdo desde o final da década de 90. Em fungéo
do autoritarismo do governo de Alberto Fujimori houve até a data de sua renincia, em novembro
de 2000, muitas manifestacdes e passeatas estudantis que, com préaticas de ocupacéo das ruas,
voltaram a usar o espaco publico e a nele agir criativa e politicamente. Em contraste com esta
ativacdo da cidade, as institui¢Bes culturais e cursos académicos (como, por exemplo, a Escuela
de Bellas Artes, em Lima) mantiveram um carater conservador voltado mais para a difusdo de
linguagens artisticas mais reconhecidas e menos experimentais, ou com maior apelo comercial.
Houve ainda uma redugéo, nos jornais e revistas, de espagos para a critica de arte (LOPEZ, 2008,
pp. 42-43). Todo este contexto fez surgir um desejo pelo dialogo que provocou o surgimento de
espagos virtuais voltados para a discusséo. Entre eles, estdo os blogs Arte-Nuevo, Micromuseo e
Escuela-de-mArte.

http://www.arte-nuevo.blogspot.com

http://www.escuela-de-marte.blogspot.com

http://www.micromuseo-bitacora.blogspot.com

%2 Além das galerias web, hoje ha na rede uma imensa quantidade de blogs com a apresentagéo
da producéo de artistas (blog, abreviacdo de weblog: espacos virtuais que séao alimentados
frequentemente, as informag8es podem ser de qualquer natureza; muito utilizados como diérios
nao exigem que o usuario tenha conhecimento técnico aprofundado e podem receber textos, fotos
e videos). Pela informalidade destes espacos virtuais e sua infinita variedade, os mesmaos nao
foram utilizados como fontes de estudo. Estes blogs ndo se apresentam como galerias web e
tampouco sdo construidos como paginas para este fim.
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deixem de realizar a promocédo dos artistas, pois procuram justamente sua

visibilidade aliada ao aspecto quantitativo e aberto da mesma.

Ha uma galeria web — Casa rodante — criada por um conjunto de pessoas
que buscam com ela suprir lacunas quanto a espacos expositivos em Médanos,
na Argentina. Este modo de fazer — criar e administrar um espaco virtual para a
difusdo da arte — indica um desejo de fazer redes, estabelecer conexdes. Nao ha
apenas a relacdo entre os participantes do coletivo responséavel, pois ela é
ampliada pelo contato com outros artistas. A cidade de Médanos fica no sudoeste
da provincia de Buenos Aires a uma distancia de 642 km da capital federal. A
Casa rodante tem agregada uma outra especificidade, ela pode atender
solicitacdes de montar exposi¢des presenciais e por tempo limitado. Entédo ela é
um espaco expositivo virtual, mas que também pode atuar fisicamente sendo,

entdo, némade®.

Casa rodante é mantida por um coletivo chamado ViAjo que surgiu em
dezembro de 2004 e aglutina artistas e gestores culturais de Médanos que
buscam outras formas de atuacdo sOcio-cultural e acreditam na cultura como
meio de integracdo social®’. A estrutura das mostras em Casa rodante
compreende uma apresentacdo com o nome do artista, a linguagem dos trabalhos
apresentados e sempre quinze imagens dos mesmos que podem ser ampliadas e

salvas. Alguns artistas apresentam textos de sua prépria autoria e de carater

*% Conforme informacédes disponiveis em: http://www.casarodante.medanos.net.ar. Acesso em:
25/04/2005.

> Apresentacao disponivel em: http://viajo.medanos.net.ar/. Acesso em: 25/04/2005.
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poético. J& foram realizadas exposi¢cdes com diversas linguagens tais como

desenho, ceramica e fotografia (ilust. 40 e 41).

llust. 40. Casa rodante: Ana Armendariz. Fotografia colorida, sd

llust. 41. Casa rodante: Juan Moralejo. Desenho, grafite sobre papel, sd.
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Os coletivos até agora observados que fazem a opc¢éo por realizacdes fora
de espacos ja existentes no circuito artistico informam sobre terem buscado suprir
suas lacunas, mas também sobre a procura de outras formas de apresentacao.
Conquistaram uma maior liberdade quanto aos parametros museograficos,
possibilidades amplificadas de trocas entre os artistas e entre estes e o publico.
Tiveram autonomia sobre sua maneira de agir indo desde a escolha de espagos
até a formas de apresentacdo de trabalhos e de aproximagdo com o publico. O
preco € o abandono do papel tradicional do artista apenas como inspirado criador

de obras, agora ele é um agenciador.

Neste capitulo, entdo, abordou-se o tema do coletivismo e de algumas de
suas motivagdes tais como a unido de forgas, o desejo por conversar e por formar
redes, bem como a tética de agéo de provocar desterritorializacbes com o objetivo
de resistir. Para isto, coletivos e iniciativas coletivas foram apresentados como

exemplos esclarecedores de tais questoes.

Atuar como coletivo hoje, indica uma procura por dialogo e pela troca de
idéias. Pensar o coletivo como um palimpsesto: as idéias se sobrepdem, mas sem
produzir apagamentos, permitindo ver umas através das outras. E composi¢&o
inacabada e infinita. Mas, caso se interrompa este movimento, tudo esta ali a
vista: as idéias de todos formam um corpo comum, mas ndo homogéneo. Pode se
pensar também em idas e vindas na areia: as pegadas, quando se inicia a
caminhada, ainda podem ser isoladas pela observagdo, mas com o movimento se

intensificando elas se misturam em um solo revolvido.
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3. Atuacéo navida: arte com politica

“Criar, criar, poder popular”.
Palavras de ordem dos chilenos durante as
marchas em apoio a Salvador Allende.

Serdo abordadas a seguir as relagfes da arte com a politica, mas ndo na
acepcao da macropolitica. Ao contrario, é na esfera da micropolitica que muitos
dos coletivos tém atuado. S&o acbBes moleculares que se efetuam na vida
cotidiana, no dia-a-dia miudo e rotineiro. A poténcia desta resisténcia como a¢ao
politica esta justamente em infiltrar-se na vida comum, buscando tanto questionar
0 que parece natural como gerar atitudes proprias onde os individuos envolvidos
sdo os agentes diretos. Logo depois serdo analisados coletivos ativistas e
discutidos termos tais como ativismo cultural, acdo direta, arte ativista, praticas
desobedientes e colaborativas, que aparecem ligados a estes fazeres dentro da

bibliografia existente sobre o tema.

Criatividade na vida. Cotidiano permeado de pequenas invencdes diérias, ele
mesmo sendo inventado a cada momento. Este € o poder do homem comum, de
cada um de nos. Esta é a resisténcia ao seu aniquilamento enquanto ser potente.

Mesmo que para resistir conte apenas com seu proprio corpo.
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Em um documentario de Patricio Guzman, A Batalha do Chile, h& cenas das
passeatas que aconteceram em Santiago e outras cidades chilenas a partir de
1970, quando Salvador Allende assumiu, e que perduraram até 11 de setembro de
1973 — data do golpe militar que resultou em sua morte e no inicio da ditadura de
Augusto Pinochet que, por sua vez, se manteve até 1990. O refrdo gritado e
repetido “criar, criar, poder popular” revela a poténcia da multiddo pelas ruas e a

forca da criatividade.

No Chile, foi pela via da criacdo que os trabalhadores das fabricas
comecaram a inventar, improvisar e construir pecas de maquinario e ferramentas
que faltavam nas industrias em fung¢do do boicote norte americano que visava
derrubar o governo socialista. Taticas criativas foram usadas pela populacdo para
sobreviver e fazer frente as dificuldades cotidianas provocadas pelas greves de
transportes orquestradas pela reacdo ao governo de esquerda. A oposicdo a
Allende se organizara e recebia auxilio dos Estados Unidos provocando distarbios
nas ruas, desabastecimento de energia, combustivel e produtos de primeira
necessidade. Por seu lado, a populagdo com métodos de auto-organizagao criava
saidas que surpreendiam a todos, sobretudo nas esferas da macropolitica. A
criatividade como método e arma de resisténcia foi tdo eficaz que apenas o uso da

forca, da represséao e da violéncia puderam vencé-la.

E na constituicdo do comum e n&do na retirada da esfera da vida, da micro-
existéncia, que se constata o0 investimento de muitos coletivos e iniciativas

coletivas. E fora da légica do espetaculo, mas no campo do afeto, do contato, da
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proximidade e da troca que eles atuam. Um exemplo € o Casa Tomada, um

coletivo de artistas de Cali, Colombia®.

Eles ja realizaram, entre outras atividades, exposi¢cdes em diferentes bairros
da cidade, usando casas desocupadas visando um contato mais direto com o

publico. Costumam apresentar-se como:

[...] um coletivo que através da colaboracdo, da interacdo, investigacdo e
criacdo busca estabelecer nexos com outros artistas, coletivos, espacos e
comunidades diversas como uma nova forma de abordar a pratica artistica

contemporanea®.

As exposicbes coletivas organizadas eram de trabalhos dos proprios
integrantes do Casa Tomada e de outros convidados. Em junho de 2004, ocorreu
a primeira Casa Tomada no bairro de Colseguros. Para atrair publico, havia show
de trés bandas locais e foi distribuido pelo bairro um flyer convidando para a
inauguracdo e ainda ocorreram conversas informais que foram mantidas com os

moradores da regido (ilust. 42).

A segunda Casa Tomada ocorreu em setembro do mesmo ano, no bairro
central San Bosco, em um grande sobrado que foi dado em empréstimo aos
artistas para este fim. Desta vez contaram com artistas locais e da cidade de
Popayan. As taticas para atrair publico foram as mesmas da Casa Tomada 1.

(ilust. 43).

% Seus integrantes sdo Monica Restrepo, Lina Hincapié, Juliana Jiménez, Carolina Ruiz e Luis
Mosquera.

% Informacgdes disponiveis em: http://casatomada.multiply.com/journal. Acesso em: 19/02/08.
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A Casa Tomada 3, em agosto de 2005, ocorreu em um bairro conhecido pelo
seu grande numero de bordéis. O coletivo fez uma convocatoéria aberta a todos
que desejassem participar, um tema foi proposto: Amor. Na casa, além da
exposi¢cdo dos trabalhos, foi organizado um espaco para debates e leitura, com
uma pequena biblioteca sobre arte contemporanea e que foi chamado El rincon de
la critica. Aconteceram paralelamente visitas guiadas e a venda de uma pequena

publicacdo com textos sobre o projeto.

Especificamente, esta atuacdo do Casa Tomada se caracterizou por ser um
modo de fazer focado na producdo de exposicbes de trabalhos criados
individualmente, porém onde o0s integrantes atuaram de forma conjunta na
idealizacdo e na producao das proprias mostras. Criaram espacgos para si, de
forma autbnoma e promovendo contatos diretos com o publico e evidenciando as
insuficiéncias dos espacos culturais da cidade provocando vazamentos nos seus
discursos legitimadores. Muito proximo da maneira de fazer do Casa Tomada ha
no Brasil, em Belo Horizonte, o coletivo Kaza Vazia que opera com “ocupacdes
efémeras, a partir de uma estrutura cambiante, em constante movimento” e busca
“fomentar um circuito autbnomo de arte, em didlogo critico com as instituicdes

formais”.>’.

> Informacgdes disponiveis em: http://kazavazia.sarava.org. Acesso em: 24/04/08.
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llust 42. Casa Tomada 1. Flyer de divulgacao, 2004.

L5 TorRDA
I

Invitacién:

A todos los habitantes del
Cali Viejo, a participar en
In expasicidn organizada
"ASA TOMADA.
ﬁnﬂh gratis. Ambiente familiar,
cose ToveA

Ei]

llust 43. Casa Tomada 2. Flyer de divulgacao, 2004.

3.1. A criticacomo resisténcia

Sem a ac¢do, sem a capacidade de iniciar algo novo e assim articular
0 novo comego que entra no mundo com o0 nascimento de cada ser
humano, a vida do homem, despendida entre o nascimento e a morte,
estaria de fato irremediavelmente condenada. A prépria duracdo da vida,
seguindo em direcdo a morte, conduziria inevitavelmente toda coisa
humana a ruina e a destruicdo. A acdo, com todas as suas incertezas, é
como um lembrete sempre presente de que os homens, embora tenham de
morrer, ndo nasceram para morrer, mas para iniciar algo novo.Hannah

Arendt
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Para uma reflexdo sobre as relagBes entre arte e politica € interessante
observar os questionamentos de Hal Foster e de Jacques Ranciére sobre a

resisténcia que a arte pode realizar.

Foster em seu texto “Recodificaciones: hacia uma nocién de lo politico em el

arte contemporaneo"®

observa a etapa atual do capitalismo onde as teorias
marxistas baseadas na luta de classes e na posse dos bens de producdo nao sao
mais suficientes para analisar o presente. Agora é a transformacdo dos signos e
das diferencas em mercadorias explorando a “construgdo cultural da

subjetividade” que ocupa o lugar dominante na reflexao tedrica (In: BLANCO et al,

2001, pp. 95-124).

A arte politica atual, diferentemente do que Foster aponta no realismo social
da Russia pos-revolucionéria, para ele também arte politica, ndo mais se pauta
apenas pela representacdo do individuo como um ser pertencente a uma
determinada classe. A questéo central que se pode rastrear desde os anos 60 € a
emergéncia da consciéncia da “producéo do sujeito social através da histéria” e da
producdo e circulacdo de signos. Sendo assim, € na cultura que se deve agir para
se opor resisténcia aos poderes. Alias, segundo o referido autor, a esfera cultural
€ “um lugar de contestacdo tanto dentro das instituicbes culturais como frente a
elas”. Portanto é nesta esfera que se deve realizar a resisténcia ou interferéncia
ao “cédigo hegemdnico das representacdes culturais e regimes sociais” (IDEM,

pp. 99-103).

%8 Este texto é baseado em dois ensaios publicados em 1985 “For a Concept of the Political in
Contemporary Art” e “Readings in Cultural Resistente”.
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Porém, reconhecendo a capacidade onivora de apropriacdo do capital, Hal

Foster se pergunta, tal como Ranciére e também os coletivos: como resistir?

Colocando a transgressdo das vanguardas como historicamente superada,
Foster prop6e uma andlise que faz avancar o pensamento acerca da arte politica
gue vai do modelo de transgressao ao de resisténcia. Os projetos transgressores
devem ser abandonados em prol de uma posicdo de resisténcia e contra-
hegemdnica onde se observa a sociedade como um “conjunto de praticas, muitas
delas contrapostas e onde o cultural € uma arena possivel para a contestacao”.

Apenas tomando o politico como “prética de resisténcia ou interferéncia” é que se

pode concebé-lo na arte contemporanea do ocidente (IDEM, p. 106).

A apropriacdo dos codigos do capital ndo é suficiente para resistir aos
mesmos, pois reproduz a sua légica. A resisténcia deve ir além e desconstruir os
mesmos com suas representacdes ideologicas. Esta é a diferenca fundamental
entre arte politica (que reproduz estas representacdes) e arte com politica (que
pretende criar um conceito de politica que faca sentido no contexto em que se

produz). (IDEM, p. 112).

Para Foster a arte com politica € um modo de fazer resistente. Segundo o
autor, deve-se resistir a codificacdo dos signos transformados em mercadoria,
inclusive as atividades simbdlicas, como a politica. Ele propde dois modelos de
resisténcia: um com o conceito de menor de Deleuze e Guattari, que significa o

uso desviante de uma linguagem em relacdo a sua funcéo “oficial”; outro com o
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conceito de revolucdo cultural que possibilitaria o afloramento do que foi

rechagado pela historia:

Aqui surgem importantes tarefas tanto para a critica como para a arte: é
preciso que a critica (re)apreenda no trabalho (histérico) das praticas artisticas os
conflitos revolucionarios (entre sistemas de signos e, talvez, entre classes) que a
obra resolve ou repropfe; por sua parte, € imprescindivel que a arte se dedique
mais a expor do que a reconciliar estas contradicbes no presente ou, inclusive, as
intensifique. O que proponho ndo € de todo novo: & basicamente aquilo que
Nietzsche chamava de “genealogia” e 0 que Foucault chamou “a insurreicdo dos
saberes subjugados”. Porém o que devemos enfatizar € a necessidade de conectar
o enterrado (o ndo-sincrénico), o desqualificado (o menor) e 0 que ainda esta por vir
(o utépico, o melhor, o desejado) nas praticas culturais concertadas. Assim, sera
esta associacdo a que podera resistir a cultura maior e suas apropriacdes

semibticas, suas categorias normativas e sua histéria oficial (IDEM, p. 124).

Neste sentido apresentamos o coletivo peruano Realidad Visual®

que
realiza, desde 2001, diferentes atividades envolvendo arte com novas midias e
preocupando-se com a discussdo e elaboragdo de projetos de politicas culturais
para o Peru. ApGs discutirem de forma aberta, escrevem os projetos e buscam o
apoio de politicos no sentido da “adocdo” dos mesmos. Conforme observa o
Realidad Visual, diversas vezes a classe politica de seu pais aprova propostas
que ndo sdo representativas dos interesses da comunidade cultural peruana, pelo
menos de determinado segmento urbano. Foi assim que surgiu a idéia de

conceber e redigir planos para serem defendidos pelos politicos que se mostrem

interessados.

% Informacdes disponiveis em: http://www.realidadvisual.org/. Acesso em: 12/04/06.
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Além da realizacéo de festivais, publicacdes e outras atividades de difusédo
artistica, o Realidad Visual produz coletivamente documentarios. Este é o fazer
que aqui interessa por enfrentar a questdo da representacdo: dando voz a quem

usualmente ela é negada.

O dultimo documentario que realizaram, em 2005, foi Noganchis (Todos
nosotros)®’. Este video é sobre comunidades andinas, no Peru, que sobreviveram
a violéncia politica dos confrontos, nos anos 80 e 90, entre grupos militares,
paramilitares (os Sinchis, com treinamento nos EUA) e Senderistas (membros da
organizacao guerrilheira Sendero Luminoso). S&o imagens de homens e mulheres
contando sobre as taticas que utilizaram para sobreviver no meio do caos e as que
ainda usam para suportar a lembranca daqueles dias e a situagéo de excluséo e
miséria em que vivem. Mostram estas pessoas como individuos ativos a partir de
suas proprias perspectivas comunitarias e em seu proprio meio, com a invencao
de taticas para responder a situacdes de hostilidade e de repressdo e com a

elaboracdo critica de um pensamento sobre si proprios®.

3.1.1. Binbmio estética/politica

Quanto ao bindmio estética/politica, h& autores que sobre ele se debrugcam

de diferentes maneiras: do desencanto e desconfianca a dendncia da cooptacao

% NOQANCHIS. Formato Original: DVD NTSC, 35'21". Falado em Quechua com legendas em
espanhol.

%1 Este video pode ser assistido em:
http://video.google.es/videoplay?docid=2939391183112752416&q=noganchis&pr=goog-sl
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da primeira pela segunda, ou seja, da estética pela politica. O filésofo francés
Jacques Ranciére tem especificidades em seu pensamento sobre as inter-
relacbes entre arte e politica que € importante observar e que configuram o que

ele chama de “partilha do sensivel”.

A arte é politica, em um sentido primordial, pela maneira como configura um
sensivel espago temporal que determina maneiras de estar juntos ou separados,
dentro ou fora, em frente ou no meio de... E politica enquanto circunscreve um
espaco ou tempo determinados, enquanto que 0s objetos com 0s quais povoa este
espaco ou o ritmo com o qual assina este tempo determinam uma forma de
experiéncia especifica que esta de acordo ou em desacordo com outras formas de
experiéncia; uma forma especifica de visibilidade, uma modificacdo das relacées
entre formas sensiveis e regimes de significacao, velocidades especificas, mas
também e, sobretudo, formas de reunido ou de isolamento. Porque antes de ser o
exercicio de um poder ou uma luta pelo poder, a politica é a circunscricdo do espacgo
especifico dos “assuntos comuns”; é o conflito que determina quais objetos
pertencem aos assuntos comuns e quais nao, etc. Se a arte é politica, o é enquanto
0S espacos e tempos que circunscreve e as formas de ocupacdo destes tempos e
espacos que determina, interferem com esta outra circunscricdo de espacos e
tempos, de sujeitos e objetos, do privado e do publico, das competéncias e
incompeténcias que definem uma comunidade politica (RANCIERE, 2007, pp. 155-
156).

A arte para ser politica ndo precisa ser explicitamente engajada em alguma
luta, quando assim ocorre € o caso da arte ativista. A arte ativista € aquela onde
se usa a acao direta para a transformacdo de um determinado contexto. Mas esta
ndo € a Unica forma, ou manifestacdo, que a arte politica assume. Tampouco a
arte tem o “papel social” de conscientizar as pessoas sobre alguma problematica

gue Ihes envolva, nem evidenciar ou criticar explicitamente algo.
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Segundo Ranciére, a arte € politica por atuar sobre o ser sensivel. Para este
autor, a arte e a politica ttm em comum o fabricar ficcdes. Essa ficcionalizagédo “é
a construcao de uma relacdo nova entre a aparéncia e a realidade, o visivel e seu
significado, o singular e o comum”. A partir dai, Ranciere reitera sua posi¢cao
critica sobre a “partilha do sensivel” colocando-a como a grande questédo politica
da arte: interferir, reverter os modos dessa partilha embaralhando a ocupacéo dos
lugares sensiveis e permitindo que aqueles que lhes sdo mantidos a distancia,
deles se apropriem (IDEM, p. 161). O que ele quer dizer com isto, € que a arte
deve provocar o deslocamento do lugar comum, desestabilizar a idéia pronta e
consensual, permitindo a criacdo de outras formas de perceber e a ocupacao de
outros lugares dentro da ordem vigente. Conforme este autor a arte, além de
produzir ficcbes, produz dissensos ao ativar a interacdo entre regimes diferentes
do sensivel. Este é o seu potencial politico por permitir a redistribuicdo do

sensivel.

Ranciere ndo busca delimitar como deve ser uma arte politica, ao contrario,
busca refletir sobre a impossibilidade de estabelecer normas fixas. E na tensio
insolGvel, entre heterogéneos, que o dissenso assume a importancia de ser o

lugar da diferenca.

Resistir é inocular mudancas. Mas o que pode a arte? Para artistas e tedricos
da arte ativista ela é forca ativadora de mudancas, tendo poténcia para
transformar a sociedade. Esta nogdo de arte permeia todas as praticas artisticas

declaradamente engajadas com questfes sociais e voltadas para uma atuacao
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direta com a finalidade especifica de “estar a servico”, de ndo ser separada da

vida cotidiana e da sociedade.

A desaparicdo ou, pelo menos, a diluicdo das fronteiras entre arte e acao
politica sdo bastante evidentes em varios paises da América do Sul. Na Argentina,
por exemplo, h4 hoje muitos coletivos e iniciativas que tém modos de fazer
ativistas. Estas operacfes tém antecedentes histéricos neste pais onde, sobretudo
no final da década de 60, muitos artistas adotaram praticas até entdo encontradas
apenas no ambito da militdncia e da guerrilha politicas. Segundo Ana Longoni,
acOes clandestinas, distribuicdo de panfletos e sequestros fizeram parte da
atuacdo que se pode chamar de artistico-revolucionaria O ativismo politico,
naquele periodo, teve a adesdo de artistas que o praticaram junto com sua
atividade artistica — a revolucdo artistica e a politica eram as possibilidades

daquilo que mais interessava — a revolucao (LONGONI, 2007, p. 71).

Mas antes de apresentar algumas propostas de coletivos voltados para a arte
ativista, é importante entender o conceito de politica proposto por Hannah Arendt
e que foi adotado neste estudo para tratarmos destas préaticas. Para a tedrica
politica Arendt ha uma forca no conceito de natalidade, pois 0 homem, ao nascer,
surge para a acao, esta capacitado para agir no mundo. Por esta acdo € que o
homem instaura a novidade no mundo. O novo significando um rompimento com o
ja estabelecido, um “vazamento”. Neste sentido, a novidade aparece como a
subverséo da regra, por rompé-la (ARENDT, 1983, pp.189-190). A importancia do
imprevisivel como algo que se interpde a idéia de desenvolvimento retilineo do

nascimento em direcdo a morte e aqui se pode falar do contexto contemporaneo
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onde Arendt compreendeu a faléncia do pensamento de continuidade do passado,
sem contudo negar esse tempo pretérito, mas percebendo a necessidade de criar
outros parametros e ndo apenas espera-los dados pela tradicdo. Considerar a
imprevisibilidade também como sendo uma contribuicAo que contém as
singularidades de cada um. A acdo é a atividade que se d&a entre os homens e

brota na pluralidade — a condig&o da politica (CORREIA, 2007, p. 42).

Arendt conceituou e fez distingdes entre trabalho, obra e acdo, em meados
da década de 60. O trabalho (labor) refere-se ao metabolismo dos corpos com a
natureza, é o responsavel pela manutencdo da vida. Ele dura o tempo da vida
biolégica de cada organismo. Ja a obra refere-se ao fabrico de objetos artificiais e
cuja durabilidade pode ultrapassar a nds - homo faber. A acao, cuja condicdo € a
pluralidade, é aquela que acontece entre os homens®. A pluralidade da ac&o
significa, para Arendt, que vivemos em um mundo onde ha outros homens. A
imprevisibilidade é decorrente da singularidade de cada homem-agente: ele atua
no mundo inserindo a si mesmo junto aos outros. A irreversibilidade da acdo pode
ser entendida ao se tensionar este termo junto ao de obra: um objeto pode ser
destruido, inclusive pelas mesmas maos que o fabricaram, ao passo que uma
acdo nao pode ser desfeita no tempo. A ilimitabilidade advém de a acdo acontecer
entre os homens e ser impossivel prever todas as infinitas implicacbes que ela ou
uma palavra podem provocar. “Sempre agimos em uma teia de relagbes, as

consequéncias de cada ato séo ilimitadas; toda acédo deflagra ndo apenas uma

reacdo, mas uma reacao em cadeia, e todo processo é causa de novos processos

82 ARENDT, Hannah. “Trabalho, obra, acéo”. Cadernos de Etica e Filosofia Politica, n.7. Disponivel
em: http://www.fflch.usp.br/df/cefp/Cefp7/arendt.pdf. Acesso em: 21/12/2007.
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imprevisiveis™. No seu livro O que é Politica?, estdo reunidos alguns fragmentos
gue Hannah Arendt escreveu durante a década de 50 e que se destinavam a uma
publicacdo que seria uma Introducdo a Politica. Ali, sob a forma enxuta dos textos
e, sobretudo, das notas e apontamentos, encontra-se a sintese de seu
pensamento sobre o tema. Partindo da experiéncia de seu proprio tempo e
contexto, a ascensao dos totalitarismos de direita e de esquerda e a Segunda
Guerra Mundial com a adocdo da “solugédo final” na Alemanha, sua reflexao
entretanto, ndo esta condicionada a este periodo e continua reverberando nesta

primeira década do século XXI.

Quando se observa os coletivos evidencia-se o desejo por estar junto e a
possibilidade de acdo e criagdo compartilhada que impulsionam as iniciativas e
aglutinam os individuos. E pela ac&do conjunta que eles passam a realizar projetos
de maneira idealizada, conforme seus sonhos. E agindo que instauram e ativam
outros espacos e outros processos criativos. E atuando que se colocam no mundo
desviando de padrdes e modelos. Agir para os coletivos aqui estudados € lancar-
se. Projetar-se em um espaco ainda a ser inventado, que surge pela sua acéo e
que € o espaco entre seres humanos, bem como o espaco das suas
proposicdes®. “A politica trata da convivéncia entre diferentes” (ARENDT, 2007,
p,21). A partir deste conceito de Arendt € que outro autor - Francisco Ortega -
desenvolveu a idéia da importancia da amizade. Para ele, a amizade é uma forma

de insercdo no mundo bastante distinta do parentesco. Neste, a diversidade é

63 ||Ai

Ibidem.
% Proposicéo no sentido dado por Hélio Oitica: o artista como propositor de praticas - situacdes a
serem vividas. In: LAGNADO, Lisette (ed). Programa HO. Disponivel em:
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia/ho/home/index.cfm. Acesso em: 12/03/07.
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reduzida a homogeneidade: o outro € transformado “no mesmo” pelos lacos

familiares e a pluralidade é apagada pela semelhanca®.

O espaco entre os homens é o mundo, nesse inter-espago € que ocorrem 0s
assuntos humanos. A possibilidade de perceber, no pensamento arendtiano, o
homem como ser agente no mundo - como aquele que atuando com o outro vai
produzindo o mundo - € visivel em sua negacdo em admitir o mundo como
expressao da natureza humana. Ele é antes “o resultado de algo que os homens
podem produzir’ (ARENDT, 2007, p. 36). Esta posicdo ativa pode ser também
verificada nos modos de fazer coletivos. Para muitos propositores 0s espacos
existentes ndo sdo suficientes para abrigar seus projetos ou nem ao menos sao
contenedores onde suas idéias adquiram algum significado. Dai a atitude, a acéo
para objetivar outras possibilidades do fazer. E o caso, por exemplo, da acio

proposta pelo coletivo argentino Obra en transito®.

Obra en transito surgiu na cidade de Bahia Blanca, na provincia de Buenos
Aires e, em 2002, realizou um projeto chamado Arte en bibliotecas: organizaram
exposi¢cdes em cinco bibliotecas publicas de bairros e uma série de atividades
paralelas tais como oficinas, apresentacfes ou simplesmente rodas de mate com
funcionarios e usuarios (ilust. 44). O objetivo era agrupar-se para justamente

transitar pela cidade. Assim visavam alargar as possibilidades de confrontacdo e

% Ortega escreveu uma “trilogia” sobre a amizade: Amizade e estética da existéncia em Foucault;
Para uma politica da amizade: Arendt, Derrida, Foucault e Genealogias da Amizade.

% Seus integrantes sdo Vanesa Bojat, Horacio Culacciatti, Cecilia Miconi, Nilda Rosemberg, Juan
Luis Sabattini, Nicolas Testoni, Laura Lucchesi, Sandra Biondi, Walter Montes de Oca, Maximo
Casazza, Juan B. Justo. Informag8es disponiveis em:
http://www.proyectotrama.org/00/TRAMA2004/EMERGENTES/SUR/obraentran.html. Acesso em:
15/11/06.
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abertura para outros dialogos e para outros interlocutores. E a producéo de mundo

pela agcdo. Um mundo desejado e produzido coletivamente.

llust. 44. Obra em transito. Projeto Arte en bibliotecas, 2002. Detalhe. Bahia Blanca,

Argentina.

Arendt, no contexto do pds-guerra se questionava: tem a politica algum
sentido ainda? Aqui, em uma realidade atual e latino-americana marcada pela
corrupcao e pelas diferencas sociais, pela calamidade econémica e pela posi¢ao
subordinada dentro de um capitalismo internacionalizado, parece também

pertinente recolocar a mesma pergunta.

O homem é apto para a acdo e por ela impele processos e impde comecos,
para Arendt este é o milagre humano: “os homens, enquanto puderem agir, estao
em condi¢des de fazer o improvavel e o incalculavel e, saibam eles ou nédo, estéo

sempre fazendo” (IDEM, p. 44).
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Esta autora resgatou a idéia de politica de Aristoteles para quem politikon era
um termo relativo & organizagdo na polis, mas nela nem todos os homens eram
politicos. Assim, o homem n&o € naturalmente politico. Da polis estavam excluidos
0S escravos e 0s estrangeiros, por exemplo. Para viver numa polis a condi¢éo era
a liberdade: ndo ser escravo de outro homem e nem das necessidades da
sobrevivéncia. Sendo assim, o sentido da politica é a trama relacional entre
homens livres, isto quer dizer iguais que vao buscar organizar seu convivio sem o
uso da forga. E necessario compreender o significado de ser livre para Arendt,
tendo sempre presente a relacdo com o espaco, no caso, a polis: “sendo liberdade
entendida negativamente como o0 nao-ser-dominado e n&o-dominar, e
positivamente como um espaco que sO pode ser produzido por muitos, onde cada

qgual se move entre iguais” (IDEM, p. 48).

Seguindo, entdo, o pensamento de Arendt, a liberdade ndo € o objetivo da
politica. Ela é seu proprio sentido. A politica € a acao entre - homens. No sentido
grego, a polis é o espaco da politica, pois é nela que os homens livres vao se
encontrar. Para se estar neste espaco politico, 0 homem tinha de ser livre: ou seja,
ter liberdade para ir e vir e assim, estar na polis; e livre das pressdes pela
sobrevivéncia para poder se dedicar a politica. Atencéo: publico ndo é sinbnimo de
politico para esta pensadora. Politico € onde acontece a inter-acdo — que soO
ocorre entre homens iguais (IDEM, p.23). Ainda segundo Arendt, a liberdade é
dada pela compreensdo e compreender significa ter conhecimento de outros

pontos de vista sobre um determinado dado e, assim, poder mover-se dentro
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deste quadro amplificado (IDEM, p. 101). E este, por sua vez, sO acontece na

pluralidade, no encontro entre muitos e onde cada qual vé a sua maneira.

Além do conceito de politica, o de compreensdo também reverbera nesta
pesquisa, pois nos coletivos o confrontamento entre diferentes perspectivas é
fundamental por duas razdes: é inevitavel quando ocorre um agrupamento de
individuos singulares e é procurado como forma de ampliar a si mesmo. Sobre
este Ultimo ponto o que se quer afirmar é que atuando coletivamente ha um

enriguecimento, uma amplificacdo de cada um por justamente ocorrer esta troca,

ou no minimo, um contato, uma friccdo entre pontos de vista distintos.

Assim, os modos de fazer coletivos ja sdo politicos por sua propria formagéo:
no coletivo existe as condi¢cdes para a politica, pois h4 o espaco entre-homens.
Além disto, muitas destas iniciativas preocupam-se ainda com os outros individuos
da sociedade. A arte ativista e a arte colaborativa expressam esta abertura e

devem ser analisadas dentro de seus respectivos contextos.

O critico, historiador da arte e pesquisador das praticas artisticas socialmente
engajadas — Grant Kester — argumenta que a grande ocorréncia destas praticas se
dao em razéo da rarefacdo do poder do Estado sob a pressédo do mercado. Ha ai
aspectos negativos evidentes, mas também uma positividade — o espaco da agéo
propositiva.

Enquanto as narrativas politicas perdem sua legitimidade, espaco se abre para

novas histdrias, novos modelos de organizacao politica e novas visbes para o futuro.

E esse senso de possibilidade, eu acredito, que anima a notavel profusdo de
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praticas artisticas contemporaneas preocupadas com a agéo coletiva e engajamento

civico, ndo apenas dentro dos Estados Unidos, mas também globalmente67.

Observando as cidades contemporaneas, as metropoles e as megaldpoles
com suas dimensfes desumanas, as cidades latino-americanas com todos 0s
seus impasses, cercamentos e assombradas pela violéncia; fustigadas pelas
tensbes oriundas da disparidade social e submetidas ao depauperamento e a
descalabros administrativos, outra pergunta que se imp0e €: a cidade ainda € um
espaco politico? E mais: na cidade ha ainda algum espaco politico? O que seriam
espacos politicos hoje? E possivel fomenta-los? Como oportunizar a politica em
uma cidade contemporanea? Estas questdes estdo presentes nos modos de fazer

coletivos que buscam ativar espacos, vide capitulo 4.

3.2. Acéo direta

O conceito de acdo direta esta objetivamente associado a praticas ativistas,
engajadas e colaborativas, tenham elas tonalidades mais politicas, culturais e/ou
artisticas. Atualmente observa-se que este modo de fazer estd bastante
disseminado entre os coletivos e as iniciativas coletivas que, entretanto, algumas

vezes nao se apresentam como artisticos, mesmo tendo entre seus integrantes

67 Grant H. Kester. Colaboracgéo, Arte e Subculturas. Texto disponivel em:
http://www.rizoma.net/interna.php?id=307&secao=artefato. Acesso em: 30/09/08.
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agueles com atuacdo nesta area, estando muito mais alinhados com a noc¢éo de

ativismo cultural e atuando no campo da representacdo. Conforme John Jordan®,

[...] a acdo direta consiste em mudar as coisas através da auto-organizacao e,
em ultimo termo, tomar o controle de nossas préprias vidas e comunidades, sem a
mediacdo de politicos nem burocratas. A acdo direta se baseia no principio da
participacdo direta e imediata e ameaca a base da sociedade capitalista, sua
necessidade de espetaculo, hierarquia e separacao (in: BLANCO et al, 2001, p.
378).

Apesar do tom otimista de muitos coletivos que tem a acao direta como um
dos seus modos de fazer, h4 pensadores que questionam a efetividade dos
mesmos. Brian Holmes questiona 0 quanto as praticas artisticas de acao direta e
socialmente engajadas atendem e favorecem ao capital cultural das instituicdes e
do campo cultural? Segundo ele, ha assimilacdo e mesmo o desejo de instituicbes
e patrocinadores por um tipo de arte politica que estaria “na moda”, como se pode
observar pela variedade de exposicdes com o foco em arte politica e questdes de
representacdes multiculturais — as Ultimas Documentas s&o, inclusive, um bom

exemplo (HOLMES, s/d, pp. 69-81).

Por acaso o discurso da multiculturalidade n&o seria legitimador dos

processos da globalizacdo do capital? Todos podem se apresentar no mundo

%8 Jordan é participante do Reclaim the Streets! — RTS — (Reconquistar as ruas) € um movimento
preocupado com a ocupac¢do das ruas visando a denuncia e oposi¢ao ao capitalismo globalizado
e com forte acento ecolégico. Usa a festa como forma para suas manifestagfes — as Street Parties.
Surgido em Londres, nos anos 90, passou a ter suas ac¢des realizadas por todo o Reino Unido e,
depois, por outras cidades inclusive em outros continentes. Apresenta-se como uma “rede de agdo
direta para a(s) revolugao(s) social-ecoldgica global e local que transcenda a sociedade hierarquica
e autoritaria”. Informacgdes disponiveis em: http://www.rts.gn.apc.org/. Acesso em: 31/03/07.
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globalizado, mas que todos sao estes? De que maneira podem se apresentar? Por

guem sdo mediados? Para quem se apresentam?

A arte é hoje um dos poucos campos abertos para a experimentacdo com as
técnicas, os costumes e as hierarquias das trocas simbdlicas, cuja importancia em
uma sociedade mediatizada é fundamental. Porém estas experimentacbes apenas
podem adquirir forca transformativa em um contexto aberto, em processo de
desenvolvimento permanente, de um movimento social, fora das camarilhas e das

clientelas do jogo da arte (IDEM, p. 81).

Surgem inUmeras perguntas a partir desta critica de Holmes para quem, além
do mais, a forca da arte esta em deslocar-se para fora de seu protegido nicho,
evidenciando-se a questdo sobre qual tatica ainda é possivel para a arte mais
alinhada diretamente com os problemas de seu tempo do que com poéticas
individuais? Os coletivos mais do que se apoderar da producdo da sua prépria
imagem ou da dos grupos sociais envolvidos em seus projetos, a politica da
representacdo, teriam o desafio de deslocar esta producdo para fora do marco
artistico onde ela estaria como que permitida socialmente. Atuar realmente na vida

com os suportes da atividade criativa para transforma-la.

Um exemplo de tatica para este fim é a sabotagem. E adotado pelo coletivo
®TMark que ajuda a financiar projetos de sabotagens que tenham objetivos
estéticos ou ativistas®®. As sabotagens que recebem financiamento realizam-se

com materiais que sao produzidos em massa e contam com rede de distribuicdo

% E importante observar a maneira como este coletivo se apresenta: “assim como as corporagoes
sdo inteira e unicamente maquinas de incrementar a opuléncia de seus acionistas (seguidamente
em detrimento da cultura e da vida), ®TMark € uma maquina para melhorar a cultura e a vida de
seus acionistas (seguidamente em detrimento das opuléncias)”. Disponivel em:
http://www.rtmark.com/homesp.html. Acesso em: 23/10/07.
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ampla (como, por exemplo, as bonecas Barbie que tiveram suas vozes e falas
trocadas)’®. Eles afirmam que a sabotagem como modo de fazer significa “uma
busca por tornar mais habitdvel o meio em que vivemos, por ter mais relacdes
com nosso entorno e, em geral, torna-lo mais humano” (in: BLANCO, 2001, pp.

461-. 465).

Outro exemplo, o “atrevimento ao sonho” é uma tatica de sabotagem do
projeto La Tienda proposto pelo coletivo equatoriano Experimentos Culturales.
Sob o slogan “Para de sofrer! Atreve-te a sonhar!” sdo oferecidos diversos
produtos “oniricos” em quatro “sessdes”: supere-se, revele-se, atreva-se e inspire-
se. Pelo humor e pela satira visam criticar a cultura consumista, entretanto
utilizando sua prépria forma — a do comércio de mercadorias’. O La Tienda existe
em versdao web e também acontece de forma presencial com a venda dos
produtos a comunidade em geral. Um exemplo € a goma de mascar Lexigum que
serve para aumentar o vocabulario do usuario e € apresentada da seguinte

maneira: “cada caixa contém 12 tabletes cheios de sabor e sabedoria” (ilust. 45).

7

Outro produto oferecido € Certera, uma bolsa com pedras para serem
usadas em protestos. Pedras “100% naturais, sélidas e puras como S0 seus
ideais” (ilust. 46). Ou ainda o Jabon Preformer (sabonete Performer) cujo perfume
produz “uma agradavel sensibilidade artistica tanto em vocé como em seu publico”

(ilust. 47).

" Sobre esta acéo ver detalhes disponiveis em: http://www.rtmark.com/simcoptersp.html. Acesso
em: 23/10/07.

™ Ver em: http://www.experimentosculturales.com/latienda/thome.html. Acesso em: 11/04/2006.
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llust. 45e. Experimentos Culturales. Lexigum, 2005.

llust. 46d. Experimentos Culturales. Certera, 2005.

llust. 47. Experimentos Culturales. Jabén Preformer, 2005.

Mas ainda sobre a colocacdo de Brian Holmes - a forca da arte estad em
deslocar-se para fora do seu campo - observa-se como Marcelo Expoésito, um dos
fundadores e editores da revista espanhola Brumaria, practicas artisticas,

estéticas y politicas utiliza a expressado praticas desobedientes. Uma pratica
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7

desobediente é aquela que ultrapassa a norma de seu campo de acéo
(EXPOSITO, s/d, pp. 88). Ela excede o conhecimento e o pensamento normativo.
Normatizar é transformar em norma, € tornar normal. As préaticas desobedientes
ocorrem com um alto grau de informalidade. Isto nos dois sentidos da palavra:
primeiro, como fora das leis que as “formalizariam”, tornariam normatizadas;
segundo, como sem forma prévia. Estes fazeres adaptam-se as contingéncias,
aos embates, reagem as pressdes e as questdes que surgem durante 0s

acontecimentos aos quais se abrem ou provocam.

Toda prética antagonista incorpora algum traco de desindentificacao, expressa
um litigio com algum tipo de consenso social pré-determinado e a desobediéncia
gue aqui interessa ndo apenas impugna uma lei — como comumente se afirma,
navegando, de fato, entre a dialética legalidade/legitimidade -, mas também — e isto
€ mais relevante — excede a norma consensual, inclusive aquela que busca
compreendé-la ou justifica-la, produzindo todo o tipo de experiéncias, saberes e
afetos militantes que fluem, atravessando as instituicbes sociais, para unir-se e
constituir outros lacos de sociabilidade, projetos de formas e espacos de vida anti-
autoritarios (IDEM, pp. 88-90).

Por pratica desobediente compreende-se um modo de fazer politica que
inventa taticas apropriadas ao seu meio e cujo fim seja assaltar o poder, ou, no
caso de atuar no campo do imaginario, fazer vazar as certezas. E possivel ent&o
pensar que se trata da “organizacdo coletiva da desafec¢céo e o rechaco global as
formas instituidas de subjetividade” (IDEM, p. 91). Assim se afirma que as praticas
de desobediéncia ndo visam apenas a oposi¢cdo a uma lei ou norma, mas atuam

propiciando o surgimento de sujeitos e situacoes “fora da lei”.
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Tanto a arte politica como a arte ativista podem diferir quanto a métodos,
taticas, objetivos e abrangéncia, porém tém em comum a negacao das imagens e
narrativas culturais realizadas pelo poder. Os diversos modos de fazer que adotam
S840 a resposta criativa aos impasses que 0s coletivos e iniciativas optam por

confrontar ou subverter. Segundo Nina Felshin,

Para os artistas ativistas ja ndo se trata simplesmente de adotar um conjunto
de estratégias estéticas mais inclusivas ou democraticas, ou de abordar os
problemas sociais ou politicos sob a forma de uma critica da representacao dentro
do mundo da arte. Ao invés disto, os artistas ativistas criaram uma forma cultural
gue adapta e ativa os elementos de cada uma destas praticas estéticas criticas,
unificando-os organicamente com elementos do ativismo e dos movimentos sociais.
N&o contentes em limitar-se a realizar perguntas, se comprometem em um processo
ativo de representacdo, buscando ao menos “mudar as regras do jogo”, dotar os
individuos e comunidades e, finalmente, estimular a mudanca social (in: BLANCO et
al, 2001, p. 90).

3.2.1. Ativismo cultural

s

Guerrilha € “morder e correr”. Guerrilha cultural é
contaminac@o libertdria por exposicdo significativa, pontual,
transitéria e impactante de atos de resisténcia.

Paulo Amoreira

E importante esclarecer o que se entende por ativismo e, sobretudo, aquele
gue acontece no campo da cultura. As praticas ativistas assumem diferentes
denominacdes de acordo com seus meios e/ou objetivos e é relevante observa-las
dentro do contexto histérico para que se possa compreender suas especificidades
e significado na contemporaneidade. O ativismo cultural pode ou néo estar ligado

com alguma atividade artistica ou contar com a agéo de artistas.
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David Deitcher refletindo sobre o sentido do termo ativismo cultural diz que
ele refere-se as praticas “que permaneceram como ilhas de resisténcia apos a
dispersdo dos movimentos de protesto dos anos 60 e principios dos 70" (in:
GUASCH, 2000, p. 260). O autor reconhece no pensamento de Althusser uma
flexibilizagdo dos pressupostos marxistas, pois haveria certa autonomia do aparato
ideoldgico do Estado em relacdo as condigbes de producdo econbmica - seriam
esferas que se relacionariam em mao dupla. Nesta teoria aparecia certa

“permissao” para que as praticas culturais ou criticas de oposicdo apresentassem

[...] o poder de desestabilizar e imobilizar os poderes reprodutores da
ideologia dominante. Esta crenca na capacidade de resisténcia da obra cultural,
assim como em sua direta implicacdo nas lutas em prol da mudanca social, constitui
a condicdo histérica prévia para que o termo “ativismo” possa encontrar seu lugar

junto as préticas culturais. (IDEM, p. 261)

Durante os anos 80 verificou-se um grande impulso no numero de producgdes
independentes que utilizaram o cinema e o video como meios para questionar as
representacdes, por exemplo de identidade e género, veiculadas na midia. Uma
das taticas adotadas era justamente a criagdo de contra-representacdes. O
incremento destas linguagens aliado a busca por ampliagdo no ambito da
distribuicdo reverberou no ativismo politico e comunitario como instrumentos

disponiveis e de alto alcance (IDEM, p. 267).

Ainda durante o mesmo periodo, Deitcher apontou, dentro do contexto norte-
americano, para a absor¢cdo promovida pelas instituicbes, mesmo as mais

tradicionais, das praticas ligadas ao ativismo cultural. Quanto a esta questédo
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haveria duas situacGes sobre as quais é necessario refletir: a primeira diz respeito

a difusdo das taticas ativistas que raramente tém espaco na grande midia.

E um lugar comum o fato de que na arte e na cultura do pos-guerra as
instituicbes vinculadas as artes liberais servem de anfitrids para as Ultimas
inovacdes da vanguarda cultural. Seja por compromisso social ou por inversdo na
vanguarda cultural — ou por ambas — o certo é que durante os anos 80 as
instituicdes ampliaram sua definicdo de cultura visual para aceitar praticas que
sempre, e de maneira extremada, estiveram condicionadas pela politica. Os riscos
gque esta mudanca supde podem ser apreciados pela importancia que na sociedade
de hoje tem a entrada nos espacos respaldados — e muitas vezes elitistas — da
cultura de vanguarda (ou académica), de vozes dissidentes que nos permitam
contar com analises llcidas sobre importantes temas sociais e politicos. De outro
modo e, tendo em vista as rarissimas ocasides em que os ativistas de rua podem
representar-se a si mesmos e a seus pontos de vista nos meios de comunicagao,
estas vozes e andlises estariam totalmente ausentes dos espa¢os que destina ao

espetaculo a, as vezes denominada, esfera “publica” (IDEM, p. 271).

Na América do Sul, de forma generalizada, esta absorcdo aparece de
maneira mais evidente a partir da década seguinte, atingindo maior presenca nos
anos iniciais do século XXI. E o que ocorre ainda com as bienais como, por
exemplo, a 272 Bienal de Sao Paulo, em 2006, com a presenca argentina do
coletivo Taller Popular de Serigrafia e de Eloisa Cartonera (trataremos deles

mais adiante).

Seguindo a reflexdo promovida por Deitcher sobre a absorcao das praticas
de ativismo cultural pelas instituicdes, ha um segundo ponto a ser pensado e que
diz respeito a poténcia do ativismo nestes espacos e a possibilidade de resisténcia

a sua transformacdo em um “modismo” ou mercadoria. Diz ele:
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Uma vez dentro das instituicbes culturais, os ativistas devem resistir, além

< 7

disso, a tendéncia a neutralizacdo de sua obra, que é o efeito combinado dos
sistemas institucionalizados de exposicdo e do abstrato olhar estético ao qual ja
estdo habituados os espectadores cultos. Em seu desejo de criar espacos de
enfrentamento e debate, nas duas décadas passadas [anos 70 e 80] os ativistas
culturais desenvolveram estratégias para combater a domesticacdo de suas obras.
(IDEM, p. 271. Grifo nosso).

Por ativismo entende-se, entdo, a acdo transgressora que pretende romper
com a ordem dominante. Geralmente ocorre no campo social e politico e nas

ultimas décadas tem se desenvolvido no cultural também.

Artivismo € um neologismo que surgiu da unido das palavras arte e ativismo.
Seu aparecimento estd muito vinculado aos primeiros trabalhos de arte na Internet
a partir de 1994, embora seja usado para projetos que se desenvolvam tanto em
ambientes eletrénicos quanto fora deles. Aponta para uma tendéncia a trabalhar
de forma comprometida e consciente. Pode adotar diferentes formas e taticas que
vao da critica a sabotagem. Porém o que elas tém em comum é o desejo de
comunicar e, ao assumir este viés comunicacional, visam provocar, pelo

esclarecimento, questionamentos (BAIGORRI, 2006, p. 161).

Para esta pesquisa foi adotado o termo arte ativista para designar as praticas
artisticas de acao direta seja no campo cultural, social ou politico, muitas vezes de
perfil multidisciplinar e que podem contar com a colaboracdo com outros grupos

sociais. Mas sobre a arte ativista h4 uma maior discussao a seguir.

A arte ativista também pode ser encontrada nos meios eletrénicos, cuja

existéncia € importante reconhecer, mesmo ndo sendo aqui analisados. Assim,
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juntamente ao termo artivismo e dentro do contexto da Web também surgiram
outros como hacktivismo, art-hacktivismo e desobediéncia civil eletronica. Estes
trés ultimos estdo unicamente vinculados a ambientes virtuais. O hacktivismo
unindo o modo de acdo dos hackers (entrar em espacos institucionais e realizar
sabotagens) com o ativismo, resultando em ac¢des que objetivam ndo o proveito
pessoal, mas criticar e/ou sabotar o sistema com motivacdes sociais e politicas. O
art-hacktivismo designa acbes de sabotagem “orientadas a denunciar a perigosa
inclinacdo da Rede de copiar todas as convengdes artisticas tradicionais: direitos
de autor, objetualizacdo,em um espaco on line e sua consequente

2. A desobediéncia civil eletrdnica (ECD- Eletronic Civil

comercializagdo”
Disobedience) é um conceito apresentado, em 1994, pelo coletivo Critical Art
Ensemble. Eles se apresentam em seu site como “um coletivo de cinco artistas de
varias especializacdes dedicado a explorar as interseccdes entre arte, tecnologia,
politica radical e teoria critica”’®. O grupo Eletronic Disturbance Theater é um dos
varios exemplos de comunidades virtuais de desobediéncia civil eletrbnica.

Realizam ataques a sites governamentais e de grandes empresas entre outras

taticas de desobediéncia.

& BAIGORRI, Laura (2003). "Recapitulando: modelos de artivismo (1994-2003)". Artigo on line
disponivel em: http://www.uoc.edu/artnodes/esp/art/baigorri0803/baigorri0803.html. Acesso em:
07/12/06.

& Informacdes disponiveis em: http://www.critical-art.net/home.html. Acesso em: 11/01/07.
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J& o Ativismo videografico é o que o proprio nome diz — ativismo que usa o
video como meio basico de difusdo de suas lutas. Os primeiros ativistas do video
surgiram ja no inicio dos anos 70 e adotaram tanto o ideal de revolu¢do quanto o
de solidariedade. Opdem-se ao establisment e, em geral, a difusdo dos seus
videos € bastante especifica (raramente alcancando cadeias de TV comerciais e,
apenas algumas vezes, cadeias publicas): as emissdes sdo por canais de TV
comunitarios de acesso local e em alguns casos ha o trabalho de distribuidoras
independentes. Entretanto esta movimentacdo néo € restrita, como pode parecer
em um primeiro momento: a veiculacdo dos videos na Internet € de uso corrrente
e ha redes de divulgacdo que multiplicam o alcance destes materiais para muito
além da circunscricdo geogréfica e social onde sdo produzidos. A eficiéncia dos
videos ativistas, sejam de carater documental ou processual (feitos durante
processo de integracdo e/ou colaboracdo com algum grupo social), € atribuida ao
seu “poder de impacto”, mas principalmente, ao seu “potencial comunicador” o que
significa que um maior nimero de individuos poderd ter acesso e ser afetado pela

causa em questdo (BAIGORRI, 2006, p 157).

Culture Jamming é o termo usado para referir-se a ativistas que atuam
realizando anti-publicidade. Uma de suas taticas mais conhecidas é a intervengéo

em outdoors publicitarios.

A critica Claire Bishop questiona estas praticas, por exemplo as denominadas
como “community-based art, experimental communities, dialogic art, littoral art,
interventionist, research-based”, mais arte participativa, arte socialmente engajada

e arte colaborativa, por sacrificar a estética em nome da transformacao social. Ela
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guestiona o fato do seu foco ser predominante sobre o processo e as intengdes
dos artistas ou sobre os efeitos de melhorias sociais dos projetos, negligenciando
o impacto estético do trabalho ™. O que talvez se possa contra-argumentar a essa
autora, € que estas praticas exigem um outro metodo de aproximacdo que nao
utilize exclusivamente critérios formais pré-determinados, ja que elas estdo muito
mais voltadas para os processos que estabelecem, por exemplo. Ha ainda outras
guestdes bastante relevantes que surgem guando se pensa sobre o ativismo
cultural. Contra o qué se resiste hoje? Onde, neste inicio de 3° milénio, esta o

poder? Quem o representa?

Algumas hipéteses se apresentam quando se volta o olhar para os anos 60,
periodo que assistiu a um alargamento do campo artistico que passou a assumir
desde entdo algumas experiéncias como arte participativa, engajada e outras
formas de ativismo. Mas e nos dias atuais? Quantos artistas atuam sob este
acolhedor guarda-chuva e percebem, com clareza, contra 0 qué se opor? Quais
taticas podem usar para justamente atingir o alvo e, simultaneamente, ndo ser

neutralizados antes de potencializar um minimo de critica?

Justamente em funcdo destes aspectos, ha praticas de producdo de
representacdes de comunidades com diferentes perfis. As questdes de género,
explicitadas pela acdo de mulheres, sdo alguns exemplos de busca de producéo

de si — de suas proéprias subjetividades contrapondo-se a absorgdo de identidades

"“Conforme entrevista Socially Engaged Art, Critics and Discontents: An Interview with Claire
Bishop disponivel em:
http://lwww.communityarts.net/readingroom/archivefiles/2006/07/socially_engage.php. Acesso em:
15/10/2006.
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pré-fabricadas, codificadas por ideologias interessadas na manutencdo do status

quo.

O Mujeres creando” é um exemplo que se pode, mais uma vez, evocar.
Sobretudo com a acdo das frases que séo produzidas em conjunto e grafitadas
pelas cidades, tanto da Bolivia como de outros paises. Em Ledn, Espanha, em
julho de 2005, Maria Galindo e Florentina Alegre juntamente com um grupo local
de mulheres, criaram a frase que foi levada para as ruas: “tomamos cafias,
tomamos el sol, tomamos la palabra’®. Além desta afirmac&do de serem as porta-
vozes de suas proéprias reivindicagbes e desejos, se assinam como “Mojadas”
(Molhadas). Elas assim estdo assumindo muito mais do que 0 seu sexo, mas a

sua sexualidade.

Outro dado que ocupa coletivos que operam com ativismo cultural e artistico
€ 0 problema da distribuicdo da informagdo. Ou seja, buscam subverter os
modelos de distribuigdo e questionar quem produz a informagéao e como ela chega
ao seu alvo, como este alvo é eleito e por qué? Estas questbes sao
freqiientemente encontradas nos textos produzidos sobre arte ativista. Estas
praticas de acdo direta tém como ponto em comum, em sua diversidade de
manifestacdes, a consciéncia da dominacdo existente por tras do discurso da

globalizacao:

" Esta iniciativa coletiva foi fundada em 1992 por Julieta Paredes, Maria Galindo e Ménica
Mendoza, em La Paz, Bolivia.

"6 “Tomamos cervejas, tomamos sol, tomamos a palavra”. Conforme artigo disponivel em
http://www.mujerescreando.org/pag/prensa/DR17P9.PDF. Acesso em: 10/02/08.
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As armas do inimigo séo a informagéo — o transito das palavras de ordem, o
controle dos meios eletrénicos de distribuicdo dessas informa¢des, empunhadas
pelos legitimadores do discurso oficial: os ide6logos do consumo e de uma
globalizagéo para globalizadores, sobre globalizados. [...] As armas da guerrilha séo
entdo a contra-informacéo; a democratizacdo dos meios eletrénicos de distribuicdo
dessa contra-informacédo; o resgate e releitura dos meios nao-eletrbnicos de
distribuicdo de contra-informacédo; a desconstrucao dos legitimadores do discurso
oficial (convoquemos o arlequim para esse front!), os processos de deturnamento de
pecas publicitdrias — como fazem os congestionadores culturais como o Adbusters.
[...] As anti-armas estado mais interessadas na distensao do tempo. Na ampliacdo do
espaco-tempo. Ao contrario da velocidade mortificadora dos meios tradicionais,
onde tudo exala uma vida intensa e curta, onde tudo é descartavel, os meios de

resisténcia preferem a consisténcia da experiéncia’’.

Desde a década de 90 hd uma aproximagédo renovada entre coletivos que
usam praticas estéticas e atuam sobre as formas de representacao e mobilizacdes
sociais, tal proximidade recebeu o incremento da ofensiva neoliberal da
globalizacao capitalista. Nos dias de hoje, tal conexao significa a ja experimentada
pratica de borrar os limites entre arte e vida. O que agora parece distinto é a busca
pela politizacdo do cotidiano, do ordinario. Perceber as micro-resisténcias que
habitam as cidades. O cidaddo comum como agente - sujeito que atua - mesmo
submetido a bombardeios ideolégicos. Vale lembrar a idéia da “invencdo do

cotidiano” de Michel de Certeau.

As aproximacfes entre arte e ativismo podem ser observadas na atuacao de

alguns dos coletivos, aqui analisados, indicando uma busca por praticas culturais

" paulo Amoreira. A Paz do Grito. Texto disponivel em:
http://www.rizoma.net/interna.php?id=138&secao=artefato. Acesso em: 30/09/2008.
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e sociais que sejam abertas a participacdo. Procuram, com a acdo direta, uma
autonomia em relacéo a instituicbes e a formas participativas tradicionais, como 0s

partidos politicos, por exemplo.

André Mesquita ao observar a atuacdo de coletivos norte-americanos e

europeus assinala que:

Tendo como base o trabalho coletivo e suas redes horizontais de
relacionamento e de criacdo, o ativismo cultural sintetiza o hibridismo entre arte e
politica, criando territérios de conhecimento, zonas autbnomas temporarias e
condicdes de intervencao no contexto urbano, além de propor uma maior liberdade

de criacdo desvinculada do sistema institucional de arte®.

J4 os modos de fazer colaborativos sdo compreendidos como aqueles
desenvolvidos entre coletivos artisticos e outros grupos sociais ou outras formas
agrupacionais tais como associa¢gdes comunitarias e grupos ativistas de diferentes
matizes — politicos, ecoldgicos, sociais, etc. Alguns que se apresentam como
artisticos, devem ser observados dentro da arte contemporanea que, j& ha mais
de 40 anos, conta com operacfes de desmaterializacdo. Repetimos que olhar
estes projetos como se fossem “obras” é insuficiente: sdo processuais, da ordem
da experiéncia, da participacdo e com a transposi¢cao dos limites entre propositor e
participante. Isto é importante por indicar uma construcdo compartilhada ndo sé do
projeto em si, mas da subjetividade de cada um dos integrantes e de todos os

envolvidos. O artista, ou propositor, ndo tem o comando, € s6 aquele que propicia

® André Mesquita. Arte-ativismo: interferéncia, coletivismo e transversalidade. Disponivel em:
http://www.rizoma.net/interna.php?id=300&secao=artefato.
Acesso em: 30/09/2008.
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7

o start, a fagulha inicial. Neste estudo, o papel de propositor € o coletivo que
assume com o0s objetivos de criar ou incrementar trocas intersubjetivas e/ou

modos de integragao social.

Ha uma desconfianga por parte de alguns criticos quanto a esta aproximagao
entre arte e ativismo que pode variar quanto ao seu grau de intensidade: da mera
precaucao tedrica ao aberto rechaco. Esta resisténcia tem raizes histéricas, um
exemplo esta no Construtivismo russo que buscava inserir a arte diretamente na
vida e no cotidiano, a intencdo dos artistas era participar na construgdo de um
mundo socialista. Esta utopia sofreu o revés dos anos 30 quando, sob Stalin, foi
desautorizada e reprimida em favor da oficializagdo do Realismo Socialista como
Unica forma artistica aceita com evidentes intencdes de colocar a arte a servigo da

propaganda politica do poder.

Este olhar desconfiado para as relacdes entre arte e movimentos
organizados claramente engajados, que pode ser observado em criticos como
Claire Bishop, é questionado e contextualizado por outros tedricos que defendem

tal articulagdo, como é o caso do historiador da arte Grant H. Kester:

No canon emergente da estética relacional encontramos um desejo enfatico de
estabelecer divisdes claras entre as praticas culturais ativistas e a arte. Eu sustento,
no entanto, que alguns dos mais desafiadores projetos de arte colaborativa estdo
situados dentro de um continuo com as formas de ativismo cultural, mais do que
sendo definidas em oposicdo pura e simples a elas. Longe de ver este tipo de
deslize categdrico como algo a ser temido, eu acredito que é tanto produtiva como
inevitavel, dado o periodo de transicdo que vivemos. Essa é, de fato, uma
caracteristica persistente da arte moderna criada durante momentos de crise e

mudanca histérica (o Dadaismo e o Construtivismo no rastro da Primeira Guerra
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Mundial e da Revolucdo Russa, a profusdo de movimentos e novas préaticas que
emergiram do redemoinho politico da década de 1960 e de 1970 etc.). [...] De minha
parte, eu acredito que o locus decisivo para a transformacéo politica e cultural sera
precisamente no nivel dos coletivos, sindicatos, grupos ativistas e ONGs
progressistas em conjunto com as lutas e movimentos politicos que vao desde o

local até o transnacional®.

3.2.2. Arte ativista

A humanidade s6 serd livre quando o Ultimo
burocrata for enforcado nas tripas do Ultimo
capitalista.

Slogan Situacionista, maio de 1968.

As praticas de arte ativista estdo voltadas para o campo social. As acdes
ativistas e as ac0les artisticas, para Suely Rolnik, ttm em comum a liberacdo de
um movimento vital, isto significa que elas confirmam seu “potencial inventivo de
transformagdo” mesmo que possam atuar sobre tensdes de naturezas diversas e
com taticas diferentes. Sobre as especificidades destas acdes — a ativista e a

artistica — Rolnik diz que:

A operacao propria do ativismo, com sua poténcia macropolitica, intervém nas
tensbBes que se produzem na realidade visivel, estratificada, entre polos em conflito
na distribuicdo dos lugares estabelecida pela cartografia dominante em um
determinado contexto social (conflitos de classe, de raca, de género, etc.). A acéo
ativista se inscreve no coracao destes conflitos, localizando-se na posicao do
oprimido e/ou do explorado e tem por objeto lutar em prol de uma configuragédo
social mais justa. JA a operagdo propria da acdo artistica, com sua poténcia
micropolitica, intervém na tensdo da dindmica paradoxal encontrada entre a

cartografia dominante, com sua relativa estabilidade por um lado e, do outro, a

" Disponivel em: http://www.rizoma.net/interna.php?id=307&secao=artefato. Acesso em: 24/02/09.
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realidade sensivel em permanente movimento, produto da presenca viva da

alteridade que néo cessa de afectar nossos corpos (ROLNIK, 2007, p. 104).

Assim, para esta autora, 0 ativismo se volta para atuacdes na esfera da
macropolitica, enquanto que a arte se da na micropolitica: € no espaco entre o que
é tido como pré-estabelecido e as forgcas que tentam desestabiliza-lo € que surge
a poténcia da pratica artistica calcando-se sobre o sensivel. Mas, continuando

com Rolnik:

Estas mudancas tensionam a cartografia em curso, o que termina por
provocar colapsos de sentido. Estes se manifestam em crises na subjetividade que
levam o artista a criar, de maneira a dotar de expressividade a realidade sensivel
que gera essa tensdo. A agdo artistica se inscreve no plano performativo — visual,
verbal ou outro -, operando mudancgas irreversiveis na cartografia vigente, estas
mudancas ganhando corpo em suas criagfes, fazem com que elas se tornem
portadoras de um poder de contagio em sua recepcéo. [...] do lado da militdncia, nos
encontramos diante das tensdes dos conflitos no plano da cartografia do real visivel
e dizivel (o plano das estratificacbes que delimitam os sujeitos, os objetos e suas
representacdes); do lado da arte, estamos diante das tensdes existentes entre este
plano e aquele que se anuncia no diagrama do real sensivel, invisivel e indizivel (o

plano dos fluxos, intensidades, sensacdes e devires) (IBIDEM).

Para Rolnik, a conexdo entre praticas distintas é observada como uma
“deriva extraterritorial” (IDEM, p. 100). Ja Brian Holmes vai chamar estes
entrelacamentos entre acdes feitas a partir de disciplinas distintas de “deriva
extradisciplinar”. Esta deriva permite entradas e saidas das disciplinas que
resultariam na revitalizacdo das mesmas, enriquecidas pelos aportes mutuos e
também pelas tensdes dos confrontos de seus principios especificos.

Agenciamentos heterogéneos. Entra aqui a nocao de transversalidade de Holmes.
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Mas, ao fim e ao cabo, ambas as derivas sdo semelhantes em suas causas e

efeitos para os dois autores.

Mudancas do poOs-guerra e a critica ao formalismo e ao sistema das
artes: Nina Felshin escrevendo sobre o ativismo artistico faz além de uma sintese
do seu processo histdrico mais recente, uma andlise de suas caracteristicas. Ela
localiza nos anos 70 a aproximagao e contaminacdo entre a arte, 0s movimentos
sociais e o ativismo politico através de praticas hibridas que perduraram na
década seguinte e passaram a ser absorvidas pelas instituicbes a partir dos anos
90. Tanto na arte como na sociedade em geral, desde o final dos 60 verifica-se
uma série de mudancas iniciadas ap0s a Segunda Guerra: os deslocamentos e re-
arranjos do poder politico e econbmico, a emergéncia mais sistematica de
movimentos pelos direitos humanos, de reivindicacbes das minorias apagadas
pela narrativa da Histéria e das lutas pela igualdade. O ativismo cultural, dentro do
qual estdo as préticas de arte ativista, busca entdo “desafiar, explorar ou borrar as
fronteiras e as hierarquias que definem, tradicionalmente, a cultura tal e como &

representada desde o poder” (in: BLANCO et al, 2001, pp. 73-74).

Caracteristicas: ainda para Felshin, a arte ativista apresenta alguns tracos
que lhes sdo peculiares. Ela trata do contexto norte americano, ao passo que
neste capitulo, estas caracteristicas foram confrontadas com alguns modos de
fazer coletivos desde a América do Sul. Repetimos que, na arte ativista, a
processualidade desloca o foco do objeto final para o processo de idealizagéo
el/ou realizacéo e recepcao da proposta. Esta arte ocorre, geralmente, em espacgos

publicos ou lugares ndo tradicionais de difusdo do sistema das artes. A
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efemeridade é outra recorréncia nestas praticas com sua sobrevivéncia vinculada
ao registro e a narrativa. Usam, muitas vezes, suportes e técnicas empregados
pelos meios de comunicagcdo como, por exemplo, outdoor e cartazes como
veiculos de distribuicdo. Adotam a colaboracdo como método de realizagdo que
pretende integrar a todos os participantes visando, na maioria dos casos,

conscientizar, ativar a critica e promover mudancas sociais (IDEM, pp. 74-75).

Para a realizacao de uma proposta de arte ativista pode haver a participacao
de grupos sociais organizados ou informais. Esta é buscada de acordo com o
interesse e empatia dos artistas e em consonancia com o contexto no qual estdo
inseridos. Muitas préaticas buscam a participacdo com outros atores sociais, ndo
reconhecendo nem tampouco estabelecendo barreiras entre os integrantes. Ainda
se pode apontar para uma preocupacao com a apropriacao, pela comunidade, dos
projetos construidos e a sua manutencdo sem a necessidade da presenca dos

seus iniciadores.

A producdo de auto-representacdo dos envolvidos e a conscientizacdo do
significado desta construgéo de si sdo igualmente importantes como objetivos das

praticas de ativismo cultural. Segundo Felshin,

A participacdo se converte, deste modo, em um processo de auto-expressao
ou auto-representacdo protagonizado por toda a comunidade. Através de tais
expressoes criativas, os individuos sdo dotados [no original, em inglés, o termo
adotado é empowering], adquirindo paulatinamente voz, visibilidade e a consciéncia
de formar parte de uma totalidade muito maior. O pessoal, assim, passa a ser
politico e a mudanca se torna possivel (IDEM, pp. 75-76).



152

Os anos 60 e os meios de comunicacdo: neste periodo ocorreram a
manipulacdo ideoldgica do medo, com a Guerra Fria; havia a Guerra do Vietna e
0s movimentos de oposicéo a ela, sobretudo nos Estados Unidos; os movimentos
estudantis e de operarios na Europa e, em especial, na Franca; a contracultura, o
movimento Hippie e Black Power; o feminismo; as lutas ecologicas; as
manifestacdes pelos Direitos Humanos. As instituicbes artisticas passaram a ser
questionadas bem como seus métodos de exibi¢io e de sele¢do. E o momento no
gual se processava uma evasao de muitos artistas que passaram a buscar e/ou
fundar outros espacos, como 0s espacos publicos das cidades, as paisagens e 0s

espacos alternativos.

Havia ainda a emergéncia do debate sobre os meios de comunicacdo de
massa e a extensdo da tecnologia do video. Para Felshin, o ativismo politico
destes anos passou a fazer o uso da criatividade nas suas mensagens e
atuacOes, bem como o uso das midias comunicacionais, e isto € 0 que o aproxima
da arte ativista. Ela, quando usa os meios de comunicacéo, pode fazé-lo com duas
estratégias: pela imitacdo das formas e dos meios da publicidade e pela captagéo

da atencédo, da cobertura e da difusdo destes meios (IDEM, pp. 76-81).

Um exemplo deste modo de fazer é a acdo Ensacamento do 3NOS3®. Eles
cobriram com sacos de lixo varios monumentos da cidade de S&o Paulo na
madrugada do dia 27 de abril de 1979. Pela manh& os artistas ligaram diversas

vezes para os periddicos pedindo informacdes sobre o fato. Os jornais Diario da

8 Grupo formado em S&o Paulo, em 1979, pelos artistas Hudinilson Jr, Mario Ramiro e Rafael
Franca.
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Noite, Folha da Tarde e Ultima Hora deram cobertura do ocorrido. Vale lembrar
gue esta acao foi realizada sob a ditadura militar quando imperava o medo da
repressdo. Na América Latina, € possivel apontar também para uma politizacdo
crescente dos artistas em funcdo dos contextos de ditadura e a criatividade e

ironia necessarias para sobreviver sem calar.

As décadas de 70 e 80: a arte conceitual dos anos 70, de acordo com
Felshin, pregava a importancia do contexto: quer seja “fisico, institucional, social
ou conceitual”. A partir dai deu-se a expansédo do conceito de escultura e de arte
publica, bem como o de site specificity que passa a referir-se a relagdes, nédo
apenas com os dados fisicos de um lugar, mas considerando outros aspectos tais
como: histdricos, sociais, simbdlicos e politicos. A expansao do conceito de site e
todo um contexto de discussao e reflexdo em torno do que, nos Estados Unidos,
passou-se a reconhecer como “nova arte publica” indicavam um desejo de realizar
projetos que tivessem ligacdo com seus respectivos contextos. Esta “nova arte
publica” j& era aquela que ndo se limitava mais a colocacdo de esculturas pela

cidade, mas tomava a mesma e suas problematicas como tema (IDEM, pp. 84-86).

Neste periodo, hd um clima internacional de recessdo quanto aos direitos do
trabalhador e avanco e modificacdo do capitalismo. Sublinha-se, entretanto, que
estas questdes foram apontadas desde um contexto distinto do latino americano
onde, nos anos 70 e 80, ainda se lutava (e se continua lutando) por questdes
bésicas de sobrevivéncia. Isto faz com que aqui a producdo artistica maneje com
outras prioridades e limitagées. Sendo assim, parte-se muito mais de questdes tais

como a precariedade, a fragilidade, a efemeridade, o abismo social, a falta de
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garantias de trabalho e a falta do préprio trabalho. E, dentro do sistema das artes,
h& a crbnica auséncia de politicas publicas para a cultura e de transparéncia na
conducdo das instituicbes. H4 ainda a insuficiéncia do proprio sistema que, tendo
artistas produzindo, néo oferece expressivas condi¢cdes de difusdo e de reflexao,

nem um mercado significativo, sobretudo para a arte contemporanea.

A institucionalizacdo: a partir da década de 90 é que ocorre a entrada da
arte ativista e também da arte de critica institucional nos espacos museais e no
discurso critico. E o reconhecimento e a absorcéo definitivos destes modos de
fazer pelo sistema. Ha ainda o perigo da neutralizacéo e a perda de contundéncia

de muitas idéias e ideais.

Apesar disto, ha uma continuidade da atuacdo de artistas ativistas em
diversos lugares, com distintos parceiros e diferentes objetivos e taticas. Muitos
deles buscando a participagdo e a apropriacdo publica para além da sua
presenca, ou seja, que 0s projetos que foram iniciados pelos ativistas sejam
continuados por outros. A entrada no sistema das artes ndo significa o fim da arte
ativista desde que se mantenha “um olhar critico e sem compaixdo sobre si
mesmos e as inten¢des do trabalho” — este é o conselho de Nina Felshin para os
artistas ativistas (IDEM, p. 93). Dentro da perspectiva histérica da arte ativista, é

bastante relevante o aporte da reflexdo de Mary Jane Jacob:

No final dos anos 80, uma vertente ativista da arte contemporanea, mesmo
que existente desde os anos 60, ganhou forga e reconhecimento. E provavel que
esta postura agressiva surgisse da critica pos-moderna que apoiava a dimenséo

social e politica da arte. A arte publica, ndo circunscrita ao espaco e ao publico do
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museu ou da galeria, oferecia um caminho direto para que os artistas pudessem
enviar sua mensagem e influir na sociedade ou transforma-la. [...] Este esforco
mudou a definicdo comum de arte vigente neste século [século XX], incorporando no
processo criativo a comunidade como co-autora, recusando a idéia moderna do
artista como heréico génio e re-incorporando a arte a suas origens comunais,
sobretudo nas formas existentes na tradicdo nao-ocidental (in: GUASCH, 2000, pp.
279-80).
A arte fora dos espacos tradicionais de visibilidade pode permitir ao publico
um tipo de experiéncia que ele vivencie mesmo sem percebé-la como artistica.

Aqui se pode pensar em uma distensao para além da nocao de arte, mas da idéia

de publico também.

Mais do que tornar a arte acessivel a todos, projeto que suporta questdes
como “quem sao este todos?”, o que € possivel afirmar € que muitos dos projetos
executados por coletivos e iniciativas coletivas em espac¢os urbanos e com viés
politico, possuem como principal objetivo a promocao de encontros, de conversas
e de conscientizacdo. S&o praticas para aglutinar, mobilizar, congregar. Modos de
fazer que sao catalisadores de energias dispersas. Isto ndo significa que uma
comunidade ou grupo social especifico ndo possa se reunir independente destes
projetos, mas quer dizer que eles se somam a necessidade de reunido comunal.
Representam uma maneira de ativar um espaco: o espaco da cidade, politico por
exceléncia. Muitas destas préaticas coletivas ndo visam encontrar solucdes para a
probleméatica urbana refletida em uma comunidade, mas evidenciar a mesma e
gerar atitudes propositivas e criticas. Porém, dentro do quadro da arte ativista, se

afirma que ela quer sim transformar a sociedade.
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Entretanto, € necessario lembrar que nem todos os coletivos e iniciativas
abordados neste estudo estdo necessariamente vinculados ao perfil ativista,
alguns sim, mas ha outros mais ou menos distanciados, como foi visto nos
capitulos anteriores e sera observado no préximo. Muitos deles sdo conscientes
da urgéncia de adotar praticas que busquem inventar outras possibilidades de
estar no mundo e de pertencimento. Formas de habitar o mundo, taticas de
emancipacdo humana. Estes modos de fazer — sejam arte ativista ou arte politica
— inserem-se dentro de um movimento maior de resisténcia global que é
constituido de fluxos que sdo o resultado de coalizGes micropoliticas, de acao de
grupos que nado reproduzem as formas mais convencionais de representacao
politica. O coletivismo é justamente a manobra que agrega esfor¢os de varios para
um objetivo compartilhado. Seus instrumentos s&o a criatividade e a cooperagéao
e seu método é agonistico e praticado dentro de estruturas autogeridas.e auto-
organizadas. André Mesquita diz que “a diferenca estratégica entre arte politica e
arte ativista estd na apreensdo conceitual de que a arte politica representa
oposicdo, ao passo que a arte ativista produz instancias de oposicado”
(MESQUITA, 2008, p. 47). E do mesmo autor a seguinte reflexdo sobre a

colaborac&o entre as praticas artisticas e ativistas®.

Os campos da arte e do ativismo produzem experiéncias distintas, finalidades
e processos que sdo particulares em seus meios de atuacdo. Mas, ao se

aproximarem, ao lancarem estratégias de acdo que buscam enfrentar os problemas

8 André Mesquita realizou extensa pesquisa sobre arte ativista e oferece abundante informacao
sobre o tema em sua dissertacdo de mestrado “Insurgéncias Poéticas: Arte Ativista e A¢do
Coletiva (1990-2000)".Disponivel em: http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/8/8138/tde-
03122008-163436/. Acesso em: 05/11/2008.
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e 0s mecanismos de controle que penetram na vida contemporanea — e que agem
sobre 0S nossos corpos e subjetividades — as qualidades mais potentes de ambos
podem agrupar-se, criando experiéncias como um protesto coletivo, assim como
uma rebelido em massa, uma agitacao livre ou formas micropoliticas de resisténcia”
(IDEM, p. 49).

Percebe-se com maior clareza a intersec¢do entre ativismo e arte, neste
inicio do século XXI, nos movimentos contra o capitalismo globalizado que
ocorreram, sobretudo, entre os anos de 1999 e 2001 em cidades como Seattle,
Davos, Praga e Génova onde a alegria, a festa, a ironia e a criatividade serviam
como instrumentos da acado contestatéria®”. Ver no Anexo 1 uma sintese dos mais
expressivos coletivos e iniciativas coletivas de arte ativista baseados na Europa e

América do Norte.

Na América do Sul: a partir dos anos 60, a arte politicamente engajada vai
atuar em contextos politicos bastante hostis. Em diferentes paises, ditaduras
militares foram impostas e mantidas com o uso da censura e da represséo além
da dissolucdo de organizacdes sociais e outras formas de representacdo. Muitos
artistas e intelectuais foram perseguidos, presos, torturados, exilados ou mortos.
Dentro deste quadro de terror e supressdo das liberdades, muitos coletivos re-

direcionaram suas criticas das questdes relativas ao mundo da arte para a politica.

Se a partir dos anos 50 as vanguardas em paises como Argentina, Brasil e

Chile realizavam questionamentos sobre as instituicdes, a autonomia e o papel do

8 Em Seattle, EUA, as manifestacdes ocorreram durante a Terceira Conferéncia Ministerial da
OMC; em Davos, na Suicga, por ocasido da reunido anual do Forum Econdmico Mundial; em Praga,
na Republica Tcheca, simultaneamente ao encontro do FMI e do Bird e em Génova, Itélia, durante
reunido da cupula do G8.
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artista, elas passaram, na década seguinte, a denunciar a represséo, a ditadura e
os interesses econdmicos dominantes. Os coletivos atuaram com outros grupos
sociais ou por si mesmos e, paulatinamente comecaram a usar 0 espacgo urbano
em detrimento do “cubo branco”. Quanto a este uso da rua, pode-se também
pensar que ele tem suas variacdes: indo de “palco” a elemento constitutivo das
proposicdes. A rua passou a ser tomada como um espago onde o contato com 0

publico ocorre sem a mediacdo simbolica dos espagcos museais.

Verifica-se certa tradicAo em organizacdo coletiva com a existéncia de
pequenas associacdes, grupos culturais e outras formas de vivéncia grupal nas
diversas culturas sul-americanas. Assim, o coletivismo contemporaneo encontrou
um solo fértil para seu desenvolvimento. A convivéncia e contaminacdo entre
culturas ja indica um modo de convivio e adaptacdo com as diferencas. Esta é
uma questdo fundamental para as iniciativas coletivas como as que aqui foram
investigadas. Nelas ndo se opera com a submisséo das individualidades, mas com

as situacdes que surgem de seus encontros.

Cada coletivo cria sua plataforma de acdo, seu repertério. Ha alguns que
adotam um programa unico em funcdo dos interesses de seus integrantes, mas
pode-se afirmar que, em geral, os repertorios sdo flexiveis e adaptaveis a
realidades onde eles querem intervir. Além de incorporar outras disciplinas,

incorporam outros sujeitos e grupos sociais.

A heterogeneidade € outra idéia que temos de ter em mente para refletir

sobre coletivos e iniciativas coletivas no contexto sul americano: eles nao fazem
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parte de um movimento unificado dentro do qual ha consonéancia de intencdes.
Sao heterogéneos quanto a formacdo, manutencao, duracdo, objetivos e taticas.
Os coletivos, além de auto-organizados e auto-geridos podem ser auto-
financiados ou buscar parcerias e verbas junto a outras instancias, como verbas
estatais e de ONGs, por exemplo. Varios buscam formas transversais ao
colaborarem com outros atores e comunidades, agregando experiéncias diversas
e construindo plataformas e representacdes com as diferencas e os dissensos

presentes nestas trocas.

Movimentos que integram a pratica artistica com o ativismo sao imprevisiveis e
diversos. Constroem redes temporarias, operam em esferas conflituosas e em
espacos de encontro de diferentes subjetividades e oposi¢des. Arte ativista transluz
um hibridismo coletivo que retira da realidade o seu material de trabalho e registra
uma histdria criativa e dissidente. Sua transversalidade com os movimentos sociais
e autdbnomos proporciona novas formas de identidade politica, cria um campo
experimental de praticas de democracia direta e desafia projetos politicos
tradicionais (MESQUITA, 2008, p. 139).

Agora, vamos analisar alguns exemplos de coletivos argentinos®®. Na
Argentina, a partir da crise econdmica de 2001, ocorreram varias manifestacoes
de arte ativista, com a freqlente articulagcdo entre artistas e coletivos e outros
grupos sociais. Porém, neste pais verifica-se a presenca significativa destes
agenciamentos desde, pelo menos, os tempos da ditadura militar. E o caso do
H.1.J.0.S. — Hijos por la identidad y la justicia contra el olvido y el silencio, por
exemplo. Sobre os precursores na Argentina, Ana Longoni refletiu a respeito das

inter-relacdes entre os termos vanguarda artistica e revolucdo e realizou um

8 A Argentina é um pais com tradicdo em arte ativista e onde a atuacgéo dos coletivos salienta-se
pela sua contundéncia.
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mapeamento das praticas artisticas que adotaram esta proximidade com a politica
durante as décadas de 60 e 70. Esta autora identificou trés etapas no cruzamento
entre arte e revolucdo que, por sua vez, seriam como que “idéias-forca” deste
periodo que tem sua primeira fase iniciada em meados dos anos 50 quando os
artistas ligados a vanguarda (vertente basicamente delineada pela adesdo ao
informalismo) viam a contestacdo artistica — sobre materiais e técnicas

convencionais — como uma revolugdo (LONGONI, 2007, p. 62).

A segunda fase, a partir de meados dos anos 60, foi o periodo de
acirramento da politizacdo dos artistas argentinos que ndo viam a experimentacao
formal como termo antitético de eficacia politica: a revolugdo como

experimentacdo — a acéo artistica conduz a acéo politica (IDEM , p. 66).

A Ultima etapa iniciou-se quando uma necessidade de revolucédo se impoés a
artistas e intelectuais a partir do final dos 60, ecoando 0s movimentos
internacionais e aderindo & movimentacdo politica argentina com a acgdo de
grupos de guerrilha armada ja desde o principio dos anos 70. A vanguarda
artistica é diluida na urgéncia da acdo politica e no empenho pela revolugéo.

Alguns artistas, inclusive, abandonaram a arte para pegar em armas®*.

% Sobre este tipo de deslocamento dos artistas, Brian Holmes afirma que: Agora, as maiores
inovacgdes simbolicas estdo tendo lugar nos processos de autogestéo que se desenvolvem fora do
marco artistico. E da referéncia a ambitos exteriores como estes que adquirem seu sentido as
obras mais concentradas e auto-reflexivas da arte nos museus. A Unica maneira de ndo
empobrecer estas obras, ou de nado reduzi-las a pura hipocrisia, € deixar que nossa maior
admiracao va para aqueles artistas que colocam suas cartas sobre a mesa e que se dissolvem,
durante os momentos criticos, no torvelinho de um movimento social (HOLMES, s/d, p. 81).
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No contexto argentino atual, o legado desta hibridizacdo entre arte e
revolucdo € observado por Ana Longoni em dois momentos especificos: nos anos
90, com o H.I.J.O.S., grupo de filhos de desaparecidos que praticavam escraches:
modo de fazer com o qual indicavam os lugares onde viviam colaboradores da
ditadura militar e ex-torturadores que haviam sido indulgenciados pela justica.
Escrache significa evidenciar: sdo praticas de denunciar aqueles que se
posicionaram ou trabalharam a favor da repressdo (ilust. 48 e 49). O Grupo
Etcétera também participou de escraches junto ao H.1.J.O.S. entre 1998 e 2000. A
tatica era a de agrupar-se e manifestar-se diante dos domicilios daqueles a quem
desejavam tirar da sombra. Foram utilizados distintos modos de fazer tais como
performances, baldes com tinta que eram projetados contra as casas e
sinaliza¢gGes nas ruas entre outros. Assim tornavam claro para todos os vizinhos a

identidade do escrachado visando atingi-lo, ja que a lei ndo o fazia.

O segundo momento, foi a partir da crise financeira de 2001 e os movimentos
de manifestacdo popular que contavam com a adesdo de muitos artistas e

coletivos, como o Taller Popular de Serigrafia, por exemplo.

Aqueles primeiros momentos e atuacfes podem ser observados como
precursores do Grupo de Arte Callejero - GAC, do qual se falara adiante, e como
contexto onde surgiu o0 Escombros (no final dos anos 80 e em um pais acossado
pela hiperinflacdo, tentando firmar um processo de redemocratizacdo e buscando
curar suas feridas pelo saldo de cerca de 30.000 pessoas presas pela ditadura

militar e 2,4 milhdes de exilados).
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llust. 48. H.1.J.0.S. Material visual usado para as convocacdes para a realizacao de

escraches.

llust. 49. H.1.J.0.S. Imagem usada em escraches.

Mas ainda tratando dos precursores na Argentina, jA no final dos anos 60,

ocorreu o projeto Tucuman Arde do Grupo de Artistas de Vanguardia (ativo entre
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1965 e 1969)%° que visava produzir contra-informacées sobre o programa de
modernizagcao, promovido pelos militares no poder desde o golpe de 1966, na
empobrecida provincia de Tucuman. Em 1968, na sede da Central Geral dos
Trabalhadores — CGT de los Argentinos, na cidade de Roséario, montaram uma
exposicdo com as informacgdes por eles recolhidas sobre a realidade naquela

regiao®®.

Ha, desde entdo, muitos coletivos e iniciativas coletivas na Argentina com
grande variedade de praticas de arte ativista e modos de fazer diversos tais como
escraches, praticas colaborativas, intervencfes urbanas e coordenacdo de
espacos com autogestdo. Sobressaem ainda algumas praticas conjuntas, além
daquelas j& citadas ao longo deste texto, pela contundéncia de suas acdes e

complexidades de pesquisa:

- Ala Plastica®” (La Plata, 1991). Com atuacdo ambientalista e bastante
enfpatica que busca cruzar ecologia, sociedade e arte;
- Colectivo de Arte Participativo Tarifa Comun — CAPaTaCo (Buenos Aires).

Produziam posteres, performances e intervencbes urbanas junto com

8 Uma das integrantes, Graciela Carnevale, mantém um arquivo deste projeto. Ela, ainda dando
continuidade a praticas coletivas e de resisténcia, € uma das fundadoras do El Levante: iniciativa
coletiva, na cidade de Rosario, que coordena um “espago democratico de praticas, de reflexao e
de debate como meios para produzir formas de autonomia e resisténcia cultural ao valorizar a
dimenséo da producéo frente a do consumo e do mercado”. Ver em: http://www.ellevante.org.ar.
Acesso em: 12/04/2006.

8 Os participantes eram: Maria Elvira de Arechavala, Beatriz Balvé, Graciela Borthwick, Aldo
Bortolotti, Graciela Carnevale, Jorge Cohen, Rodolfo Elizalde, Noemi Escandell, Eduardo Favario,
Ledn Ferrari, Emilio Ghilioni, Edmundo Giura, Maria Teresa Gramuglio, Martha Greiner, Roberto
Jacoby, José Maria Lavarello, Sara L6pez Dupuy, Rubén Naranjo, David de Nully Braun, Raul
Pérez Cantén, Oscar Pidustwa, Estella Pomerantz, Norberto Puzzolo, Juan Pablo Renzi, Jaime
Rippa, Nicolas Rosa, Carlos Schork, Nora de Schork, Domingo J. A. Sapia e Roberto Zara.

8 http://www.alaplastica.org.ar
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mobilizagdes populares nos anos 80 (sua primeira denominacédo foi GAS-TAR -
Grupo de Artistas Socialistas por la Transformacion)®;

- Colectivo Situaciones®. Coletivo de investigacdo militante com trabalho
editorial;

- Crear vale la pena® (Buenos Aires, 1993). Desenvolvem um programa de
integracdo social para jovens através de atividades artisticas e sociais atuando
junto a centros comunitarios ja existentes;

- Eloisa cartonera® (Buenos Aires). Projeto artistico e social com pratica
colaborativa. Editam livros com a participacdo de catadores de papel;

- Grupo Etcétera (1998). Realizam performances e instalacdes urbanas
muitas vezes com outros grupos ligados a defesa dos direitos humanos. Seus
escraches contam com préticas teatrais;

- Ph15% (Buenos Aires, 2000). Projeto com criancas e adolescentes da
periferia que usam a fotografia como meio de expressao;

- Proyecto Venus® (Buenos Aires, dissolvido em 2006). Visava explorar
novas formas comunitarias e de relagdes sociais;

Para falar de arte ativista o0 Grupo de Arte Callejero - GAC é um exemplo
muito rico por ter uma trajetéria de mais de dez anos com modos de fazer
diversificados. Muitas de suas acdes sao desenvolvidas com outros grupos, com a

apropriacao de espacos publicos e uma preocupacéo clara e consciente de suas

8 Alguns dos seus integrantes séo Fernando Coco Bedoya, Emei, Daniel Sanjurjo, Fernando
Amengual e José Luis Meiras.

8 http://www.situaciones.org

% http://www.crearvalelapena.org. ar

% http://www.eloisacartonera.com.ar

%2 http://www.ph15.org.ar

% http://proyectov.org/venus2/
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praticas enquanto unido entre a arte e a militAncia. Outra recorréncia nestes
modos de fazer € o anonimato dos mesmos, inclusive o GAC incentiva a
apropriacao de suas praticas por outros grupos ou individuos que compartilhem de
seus interesses. As aclOes que realizaram e que aqui foram investigadas séo
aquelas que se desenvolveram em espacos cotidianos, lugares sem nenhum
vinculo com o sistema das artes e dos quais se fez um uso criativo e singular. Um
exemplo é o projeto Antimonumento. Observamos a intervencdo no monumento
equestre a Julio Argentino Roca, realizada em 2003 (ilust. 50 e 51). Eles
grafitaram a imagem de um herdi e sua espada caindo do cavalo. Vale dizer que
Julio Roca foi um militar, presidente da Argentina entre 1880 e 1886 e o
responsavel pela anexacdo da Patagbnia ao custo do massacre de milhares de
vidas de indigenas da etnia mapuche que habitavam a regido. A idéia desta
imagem pintada como um antimonumento € duplamente pertinente: primeiro pela
critica as distor¢des produzidas pela histéria oficial provocando uma curiosidade
sobre o que realmente fez este “herdi nacional” e, segundo, por revelar a producéo

ideoldgica de imagens e simbolos pelo poder.

= llust. 50. Monumento a Julio Argentino Roca, Buenos Aires.
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llust. 51. GAC. El Antimonumento, 2003.

O GAC, a exemplo do Grupo Etcétera, também esteve ao lado do H.I.J.O.S.
participando de escraches (ilust. 52 e 53). Entretanto comecaram a marcar seu
posicionamento por outras questdes como a Guerra no lraque e os direitos dos
trabalhadores. Apropriavam-se dos coédigos visuais dos sinais de transito para
suas préprias mensagens. Assim 0s ressignificavam e os devolviam as ruas ao

alcance do olhar de qualquer um (ilust. 54).



167

llust. 52. GAC. Escrache a Luis Juan Donocik.

llust. 53. GAC. Escrache a Luis Juan Donocik.
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llust. 54. GAC. Carteles de la memoria.

Mas o GAC tém realizado também acbes mais performaticas como, por
exemplo, em 2000, o Juego de la silla (Jogo das cadeiras) com o qual criticavam
as politicas econémicas adotadas na Argentina que aumentavam o nivel de

desemprego. Realizaram esta danca em torno de cadeiras que sempre estdo em
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namero menor do que o dos participantes, em frente ao Banco de Boston, em
Buenos Aires. Ao participante que, ao interromper-se a musica, ndo conseguisse
sentar, se penduraria ao pesco¢o um cartaz dizendo DESEMPREGADO. Esta
acdo ocorreu em repudio as determinacdes resultantes do encontro, em Praga,
entre o Banco Mundial e o FMI. Assim, este coletivo tem tido um significativo papel
na historia da arte ativista na Argentina e ja influenciou, inclusive, acdes em outras

cidades.

Sobre o debate acerca da aproximacgdo entre praticas artisticas e ativistas
vale observar a posicdo de Suely Rolnik a respeito da poténcia de cada uma e da
preservacdo da diferenca e das tensdes advindas da relagcédo entre ambas quando

em colaboracéao:

Nesta deriva em direcdo a vida publica, as intervencdes artisticas que
preservam sua poténcia micropolitica seriam aquelas que se fazem a partir do modo
como as tensdes do capitalismo cultural afectam o corpo do artista e é esta
gualidade de relagdo com o presente o que as ditas acdes pretendem convocar em
seus receptores. Quanto mais precisa é sua linguagem, maior € o poder das
mesmas para liberar a expresséo e suas imagens de um uso perverso. Isto favorece
outros usos das imagens, outras formas de recepcdo e também de expressédo que
podem introduzir novas politicas da subjetividade e de sua relagdo com o mundo —
quer dizer novas configuracdes do inconsciente no campo social, em ruptura com as
referéncias dominantes (ROLNIK, 2007, p. 107).

3.2.3. Praticas colaborativas

Em um modo de fazer colaborativo deve haver cooperacdo com outros
grupos sociais, independente de serem informais, efémeros e se formarem apenas

em torno de um projeto ou serem permanentes e contarem com estrutura mais
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formalmente organizada. Ha um elemento de complexidade que € a troca e que
faz com que a idéia de dentro e fora seja invalidada. Ha sempre colaboracdo entre
grupos e muitas vezes se pode atingir um “nivel maximo” de intercambio que é

quando desaparecem as fronteiras. E co-labor — trabalho compartilhado.

Muitos dos artistas que desenvolvem praticas colaborativas (apesar da
enorme diversidade de motivacbes e de intencdes) tém em comum, segundo
Claire Bishop, uma “crenca no empoderamento criativo das ac¢des coletivas e das

idéias compartilhadas™*.

Para estarmos de acordo com esta afirmagéo, o termo
empoderamento deve ser tomado segundo a acepcdo de Paulo Freire. Para
Freire, empoderamento de um grupo significa uma conquista interna (VALOURA,

s/d). Sendo assim, um coletivo, visando sua propria emancipacao, realiza por si

mesmo as acdes as quais se propde e as mudancas que deseja.

Para Mary Jane Jacob que escreveu defendendo os projetos engajados com
a comunidade dentro do programa Culture in Action. A Public Art Program of
Sculpture Chicago, € fundamental reformular as perguntas sobre o sentido da arte

e o papel social dos artistas:

Trabalhar fora da instituicio — em outros lugares, com outros meios, com
temas cotidianos — € um bom ponto de partida para que se modifique o lugar
ideoldgico que a arte ocupa em nossa cultura. Se reconhecemos a funcéo social da
arte, se a contemplamos como atividade e mecanismo criativo para a resolucao de
problemas em todos os ambitos da vida, poderemos chegar mais longe. Tudo isto
exige menos transformar a definicdo de obra de arte do que ampliar a definicdo da

% BISHOP, Claire. "The social turn: collaboration and its discontents". Disponivel em:
http://findarticles.com/p/articles/mi_m0268/is_6_44/ai_n26767773. Acesso em: 15/10/2006.
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obra do artista. O papel maior da arte na vida necessita ainda ser indagado; além do
mais, 0s canais pelos quais a arte pode atrair o publico ndo pertencente ao mundo
da arte ainda ndo foram convenientemente explorados. O trabalho com as
comunidades constitui um passo importante para tirar da margem a arte e o artista
contemporaneos, para criar novos lacos com o publico e para estabelecer a
importancia da arte em nossa sociedade (In: GUASCH, 2000, pp. 283-84. Grifo

Nosso).

Esta ultima frase revela o pensamento desta autora quanto a necessidade de
engajamento como premissa para que fique estabelecida a importancia da arte.
Mas é legitimo perguntar: por qué? Por que é importante reconhecer esta como a
“funcdo” da arte? E quanto aos projetos que ndo se apresentam como artisticos?
Existe nos projetos colaborativos um toque utopico — a arte a servi¢co da vida, da
sociedade e ao alcance de todos — que permanece valido mesmo em modos de

fazer que ndo possuem a intencionalidade da arte ativista.

Em diversos projetos colaborativos o objetivo é usar a arte como meio para
criar, incrementar, ou re-ativar relacbes sociais entre o0s participantes. Estes
podem ser executores de projetos concebidos anteriormente a sua inclusdo ou
podem ser co-criadores e co-laboradores. Esta é uma sutil diferenca: colaborar
como forma de reconhecer o outro. Um exemplo de iniciativa coletiva que assim

atua é o do peruano Realidad Visual, conforme ja foi afirmado anteriormente.

Grant Kester é outro autor que sublinha o aspecto ético da arte colaborativa.

“Colaboracao, entdo, porta uma orientacdo implicita e ética em direcdo ao
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diferente”®,

Esta orientacdo para o outro pode ser observada nos modos de fazer
do Taller Popular de Serigrafia — TPS®. Este é um coletivo argentino, em atuacao
desde 2002, surgido por iniciativa de trés artistas plasticos, mas que hoje retne
pessoas de diferentes areas de atuacdo. O TPS foi criado justamente no calor das
marchas populares em funcéo crise de 2001. Aqui o foco é sobretudo na atuacéo
deste periodo, onde eles estampavam gratuitamente, durante as manifestagdes,
camisetas e faixas de imagens e mensagens que eram definidas previamente em
encontros com as organizagfes que convocavam as marchas. Seus integrantes
ao estarem juntos com os manifestantes continuavam com a escuta dos mesmos
e a partir dai também havia co-producgédo (ilust. 55). Ao atuar com outros atores

sociais nas manifestacdes de rua ndo estavam produzindo imagens e mensagens

textuais sobre as pessoas nem tampouco das pessoas, mas com elas.

Além desta acdo em si mesma — realizar serigrafias — havia a questdo de
torna-la visivel. Colocéa-la na rua também era processo, pois para a rua é que se
destinava. Era la que obtinha significado pulsante e se abria ao olhar e ao
confronto com o outro. As mensagens iam desde protestos contra as medidas
econbmicas do governo ao apoio aos trabalhadores que tomavam as fabricas

(ilust. 56).

% KESTER, Grant. “Conversation Pieces: Collaboration and Artistic Identity”. Disponivel em:
http://digitalarts.ucsd.edu/~gkester/GK Website/Research/Partnerships.html. Acesso em
06/10/2006.

% Seu nome faz referéncia ao mexicano Taller de Grafica Popular — TGP , fundado em 1937 e
com forte acento politico posicionando-se contra a ascensao do nazismo na Europa e a faléncia da
Revolucdo Mexicana.
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llust. 55. Atuacdo do Taller Popular de Serigrafia durante manifestacdo em Buenos

Aires.

POR SANTR &

llust. 56. Imagem estampada pelo TPS.
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Essa saida para a rua ganhou uma importante reflexdo de Brian Holmes
sobre a atuacdo do Ne pas plier”, coletivo francés de producdo e difusdo de
imagens politicas. Chama atencéo o significado de seu home: Ne pas plier, “nédo
dobrar”, € a expressédo gravada nos envelopes de correspondéncia na Franca.

Aqui ela significa “ndo dobrar-se”. No sentido de resistir a alienacdo imposta a

todos pelos interesses neoliberais e, simultaneamente, € um convite a agao.

O objetivo, desde o principio, foi ndo apenas fabricar imagens socialmente
comprometidas, mas também usa-las, leva-las para a rua, desdobrar seus
significados em confrontos publicos a partir da seguinte idéia: a arte € politica ndo
guando permanece em seu préprio marco, mas por seu modo de difusdo. A arte se
torna politica quando sua presenca e suas qualidades estéticas séo indissociaveis
dos esforgos para transformar as condi¢cdes de vida no mundo (in: BLANCO et al,
2001, p. 274).

Um exemplo que aproxima a acdo colaborativa do Ne pas plier com a do TPS
€ o da criacdo e distribuicdo, pelo primeiro coletivo, da imagem URGENT-
CHOMAGE (urgente-desemprego) em colaboragdo direta com a Apeis
(Associagdo para o emprego, informacéo e solidariedade das pessoas em greve e
trabalhadores precarios). O que foi feito foi justamente ajudar estes atores sociais
em sua busca pela visibilidade publica, “um rosto entre a multiddo, uma

subjetividade que fale por si mesma” (IDEM, p. 277).

Os coletivos que atuam politicamente em espacos cotidianos, com modos de
fazer como a arte ativista e as praticas colaborativas o fazem pela potencialidade

da vida. Por ter infinitas possibilidades. Sonhar, desejar e inventar a vida. Se a

" Fundado em 1991 por Gerard Paris-Clavel e Marc Pataut, designer gréfico e fotografo,
respectivamente.
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z 7

invencdo é poténcia e ela é a ferramenta da arte, a vida é o campo dos
possiveis®. Arte e vida diluindo-se uma na outra — uma vez mais na histéria da

arte.

Experimenta¢gbes que, em ndo poucas ocasides, partem da precariedade e
da efemeridade. Muitas vezes os coletivos e as iniciativas coletivas iniciam pelo
prazer de estar juntos e pela necessidade de unir forcas. Alguns sem uma
consciéncia clara da importancia que a forma associativa tem nas sociedades
contemporaneas, que sdo assaltadas e extorquidas em suas forcas e poténcias
pelo capital, seja ele tanto do sistema econdmico como artistico. Os coletivos
representam experiéncias dentro desse sistema que o fazem vazar. Vazamentos
mindsculos, pontuais, moleculares. Sado praticas que podem ser, inclusive,
claudicantes, timidas e frageis, mas que tém a poténcia da criacdo. Bloqueiam a
manipulacdo do poder pela criatividade do comum, pela invencdo de modos de
fazer singulares. Fazeres que preservam o antagonismo ao capitalismo imaterial e

globalizado.

% Esta reflexdo deveu-se a Peter Pal Pelbart em sua apresentacéo “Seqiiestro da vitalidade social
e revides biopoliticos” durante o0 QG do GlA/Intermediae. Matadero Madrid (Madri, Espanha),
fevereiro de 2008.
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4, Ativacao de espacos

O espaco publico ndo se determina em sua
totalidade pelas estratégias do poder. Também pode
ser conformado pelos sentimentos e desejos das
pessoas comuns, 0s usuarios da cidade.

Sonja Brinzels

A utilizacdo dos espacos publicos das cidades por coletivos ou artistas
individuais ndo obedece a formulas. Podem usar diversos meios tais como a
fotografia, video, texto, o proprio corpo e escolher diferentes téticas. Coincidem no
desejo de contato direto com o0 outro e na vontade de ativar 0os espagos onde

atuam.

Ativar um espaco é um modo de fazer. Mas o que é a ativagéo de espago? E
torna-lo um territorio vivenciado. Um lugar de tramas de relacdes entre 0s
individuos e onde estes possam ainda reconhecer-se a0 mesmo tempo em que
entram em contato uns com os outros. Os espacos ativados que aqui interessam

sao espacos cotidianos: que ainda nao estdo dotados de carga ou funcéo
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simbolica como “espacos artisticos”, na verdade ndo sao os espacos tradicionais

do sistema das artes.

O interesse por estes espacos cotidianos advém da sua potencializacédo
através de um fazer original, de uma pratica criativa ou artistica que é
experimentada e vivida sem condicionamentos, sem um olhar que a rotule como
arte e que, portanto, pressuponha uma recepcao especifica. Estes modos de fazer
nos espacos cotidianos buscam produzir significados nas relacdes entre o0s

sujeitos e entre eles e os préprios espacos.

Em um texto denominado Extramuros, Mary Jane Jacob ao falar sobre a arte

gue sai dos espacos museais afirma que ela:

Re-investiga o lugar que ocupa a arte na sociedade; apresenta o artista como
um catalisador ou ativista da mudanca, ao mesmo tempo em que re-introduz a figura
do artista como xama ou curador da comunidade; busca ampliar o publico de uma
arte na qual domina um mundinho de faccdes, filiacbes e aceites museisticos e
chegar a cidades nas quais as fronteiras sociais ou as divisfes geograficas inibem o
publico de acercar-se das portas de um museu. (In: GUASCH, 2000, p. 273).

Quais os objetivos dos coletivos ao promoverem a ativacdo de um espaco?
Ha uma busca por recuperar um viver social. Neste sentido é como um trabalho de
restauracdo na cidade: por re-instaurar vinculos sociais e de convivialidade,
alguns exemplos séo certas atuacbes do La Culpable, do TUP e do POIS. Ha
também uma procura por contatos ampliados com outros usuarios da cidade, é o
caso do Experimentos -culturales e dos espacos autogestionados H10,

Metropolitana e Hoffmann’s house.
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Tanto a arte publica, aquela envolvida com 0s espacos, no caso 0S espagos
publicos, e/ou com o contexto para onde se destina, quanto a arte de agdo direta
visando a mudancas sociais, a arte ativista, buscam enfrentar a dissolucdo das

cidades como lugar de interacdo social.

Um exemplo de atuacdo em um espaco publico e de ativagdo do mesmo é a
projecéo do coletivo POIS®. Este coletivo propds em Santa Rosa, uma pequena
cidade no sul do Brasil, uma intervencdo em um espaco buscando ativa-lo pela
instauragdo de conversas sobre o mesmo e pela experiéncia de percorré-lo

iluminado por diversas projecoes.

Na referida cidade ha um prédio abandonado construido, nos anos 50, para
abrigar a prefeitura. Hoje com problemas estruturais esta em desuso e seu destino
divide a populacéo local: alguns sdo pela venda e demolicdo e outros pela sua
recuperacao e transformacéo em espaco cultural. Nos fundos desta construgcédo o
POIS projetou o video complexos / vazios. Este video aborda distintos significados
da idéia de vazio contendo imagens alusivas a vazios institucionais, arquiteténicos
e simbdlicos (ilust. 57 e 58). Foram projetadas ainda, fotografias de época da
citada prefeitura, de eventos publicos ali sediados e do espaco vago, anterior a

sua construcao, obtidas com a participacao dos moradores (ilust. 59).

% pPOIS - Palavras Objetos Imagens Instalados surgiu em 2003, em Porto Alegre, e é formado por
Luciano Zanette, Marcelo Gobatto e Claudia Paim.
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Apbs as projecdes houve um debate sobre as possibilidades de uso daquele
lugar’®. Assim, buscou-se ocupar e vivenciar aquele vazio: com as imagens
projetadas e com a conversa — a fala e a escuta - sobre este espaco, suas
condi¢cdes de existéncia e os interesses que ela mobiliza. Um coletivo que criou
uma situAcdo: uma acao situada, que s6 naquele lugar produziria sentido. Que
transformou um espago da municipalidade em espaco publico de fato. O que se
realizou foi experimentar imagens e experienciar contextos e relacdes entre 0s
heterogéneos envolvidos. Uma mescla entre o experimental e o experiencial.
Inventar lugares de encontro ou re-criar estas situacbes e espacos para elas —

como é a propria rua, 0 espaco publico.

llust. 57. Projecdo do POIS. Santa Rosa, 2004.

100 4 um texto escrito coletivamente “Uma experiéncia na cidade” com mais informagdes sobre
este trabalho. Disponivel em: http://www6.ufrgs.br/escultura/fsm2005/interna.htm
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llust. 58. Projecédo do POIS. Santa Rosa, 2004.

llust. 59. Projecédo do POIS. Santa Rosa, 2004.
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Agora se buscou tracar uma breve genealogia da arte realizada em e com
espacos publicos, visando ativa-los, usando ou ndo modos de fazer colaborativos.
Esta sintese € para introduzir a questdo da arte feita por coletivos nos espacos
cotidianos. E necessario repetir que parte significativa da bibliografia produzida
sobre o tema é norte-americana e/ou trata do contexto tanto artistico quanto social
e politico deste pais. Esta producdo textual € seguida quantitativamente pelo
continente europeu, em paises como Espanha e Inglaterra. Em contraposi¢éo, ha
escasso material que tenha como objeto as praticas latino-americanas com as
especificidades locais que as circunscrevem. Sendo assim, constatou-se a
urgéncia que h& na producéo de textos sobre uma histéria da arte dos coletivos

que visam produzir esfera publica na América Latina.

Paloma Blanco aponta para duas linhas geneal6gicas que podem ser
seguidas na observacdo de um foco artistico que evidencia uma passagem da arte
em espacgos para a arte com espacos. A primeira linha dizendo respeito a arte
publica e que se desenvolveu a partir das preocupacdes com a espacialidade do
trabalho para uma atencdo quanto ao contexto, sua linhagem descendendo da
minimal art. A segunda — a arte critica — estéd vinculada com as praticas mais
engajadas dos anos 60 e com a arte conceitual dos 70 e todo um pensamento

sobre a desmaterializacdo (BLANCO et al, 2001, p. 24).

BN

Aqui chamamos de “légica do monumento” a instalacdo de esculturas que
ndo foram pensadas para um lugar especifico da cidade. A arte em espacos
publicos passa da adocdo mais ou menos normalizada desta l6gica por

concepcdes onde a arte servia para valorizar um entorno urbano — a “légica do
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embelezamento” — até surgirem os trabalhos site-specifics com a sua “légica dos
espacos”. Ou seja, no primeiro caso, trabalhos eram colocados na cidade sem se
relacionar com um espaco, eram entdo considerados autbnomos e validos em si
mesmos e ndo havia necessidade de relaciona-los com nada exterior a sua forma
e matéria. No segundo caso a arte & convocada para agregar capital simbdlico ao
meio onde era instalada e, consequentemente ela servia para aumentar sua
valorizagdo ou re-valorizagédo. Nos trabalhos site-specific eles eram idealizados e
realizados para um determinado local estabelecendo com ele algum tipo de

relacao.

A passagem do museu para 0s espacos publicos pode ser observada, nos
Estados Unidos, com a implantagdo, em 1967, dentro do NEA - National
Endowment for the Arts — de um projeto estatal de subvencdo para a arte
chamado Art in Public Places Program. Este programa né&o surgiu isolado, mas em
um contexto mais amplo: na Europa do pds-guerra, eram criadas estruturas
publicas para a promogéo da cultura tais como, ja em 1945 na Inglaterra, o Arts
Council, seguido pelo Ministério de Cultura, na Franga, em 1959. Isto significa,
conforme Blanco, em um primeiro momento a adogdo de politicas publicas
voltadas, para a instalacdo nas cidades, de obras comissionadas que eram
selecionadas sem levar em conta as relacbes que poderiam ter ou ndo com o
entorno que as receberia. O pensamento reinante era deslocar um trabalho que
poderia estar em um museu para algum espaco publico e o nivel de reflexdo que
advinha desta operacdo era também circunscrito ao mundo da arte observado

by

como algo exterior a cidade, discutia-se, por exemplo, o estilo do artista.
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Paulatinamente, entretanto, foram sendo desenvolvidas algumas estratégias de

mediacgdo entre os administradores publicos, a comunidade e os artistas.

Durante a década de 70, nos Estados Unidos, o NEA passa a recomendar,
aos artistas que buscavam sua subvencdo, uma aproximagdo com 0 espago —
surge a disting@o entre arte publica (esculturas instaladas sem relacionar-se com o
entorno) e arte nos espacgos publicos. Simultaneamente houve um movimento de
inclusédo de propostas ligadas a land art e com suportes pouco usuais. Assim, a
arte site-specific com sua atencdo focada sobre os dados fisicos e visuais do
espaco tornou-se, a partir dos anos 80, a forma privilegiada para receber o apoio
institucional. Dai aos artistas passarem a envolver-se com o0 contexto historico e
socioldgico do espaco foi apenas um passo que, entretanto, nao significava ainda,
a colaboracdo com o publico. Mas, paulatinamente, um modo de fazer artistico
comprometido com a comunidade onde ele se desenvolvia passou a ser

conhecido como “novo género de arte publica™°".

Neste “novo género” a
comunidade era tomada como um dos elementos de constituicdo espacial

(BLANCO et al, 2001, pp. 25-29).

101 Ajnda nos Estados Unidos, em 1989, ocorreu o programa City Sites: Artists and Urban
Strategies que reuniu os artistas Adrian Piper, Allan Kaprow, Helen e Newton Mayer Harrison, John
Malpede, Judith Baca, Lynn Hershman, Marie Johnson-Calloway, Mierle Laderman Ukeles e
Suzanne Lacy para discutir sobre seus trabalhos e suas vinculagbes com comunidades e espagos
e realizar atividades com a ténica no dialogo e na colaboracao. Dai surgiu para o “novo género”
como que um modelo tedrico pautado nos seguintes pressupostos: “socialmente comprometido,
conscientemente reflexivo sobre os meios empregados, sobre a necessidade de desenvolver uma
pedagogia artistica e de vincular o trabalho com comunidades especificas”. Quanto a critica de
arte, foi dentro deste contexto que se verificou a necessidade de uma produgéo textual com
conceitos que incluissem e servissem como critérios aproximativos deste género que ja era aceito
institucionalmente. Assim, em 1989 e 1992, ocorreram os simpésios Mapping the Terrain: New
Genre Public Art, na Califérnia, que ajudaram na sua normatizacdo. (BLANCO et al, 2001, pp.30-
31).
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Mas, retomando as duas vertentes genealbgicas, propostas por Paloma
Blanco, para a arte publica, lembramos que a primeira, a que foi apresentada até
aqui, parte da nocao de espacialidade e acompanha a complexificacdo da mesma.
A segunda, que sera agora apresentada, tem como premissa um entendimento da
arte como “fundadora de uma esfera publica de oposi¢cdo” e de uma “visdo ativista
da cultura”. As praticas que a autora relaciona em seu texto sao formas hibridas
entre arte, ativismo e organizagdo comunitaria. A vinculagdo destas préaticas é
menos com 0 espaco publico do que com os atores sociais e as condicdes

politicas e econdmicas de uma comunidade.

Os primordios destas praticas abertamente comprometidas social e
politicamente, nos anos 60 e 70, contam com a influéncia da performance que vai
enfatizar a presenca do corpo e do outro e, ainda, a arte feminista que com o lema
‘o pessoal € politico” revela a histéria como uma construcdo das classes
dominantes na qual h4 esquecidos e/ou excluidos. Alguns artistas realizaram
projetos a partir e com comunidades especificas e, por isso, suas proposi¢ées sao

reconhecidas na critica norte-americana como community art (IDEM, pp. 40-44).

Mas agora se pode perguntar, partindo da auséncia de bibliografia sobre o
tema, como localizar estes antecedentes para a arte que é hoje realizada
coletivamente com espacos publicos e politicamente posicionada desde a Ameérica
Latina? Quais sdo as praticas afins em periodos anteriores? Quem foram os
atores sociais das mesmas? Qual o contexto em que se deram? Esta pesquisa

ndo buscou responder estas questdes genealdgicas, mas é importante sublinhar
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mais uma vez a escassa investigacao existente neste sentido ao mesmo tempo

em que se aponta para sua necessidade.

Muitos artistas desde os anos 70, sobretudo no Brasil, Argentina e Chile
tinham conhecimento das experimenta¢gfes internacionais da arte conceitual,
performances e happenings, mas de que maneira eles usaram este saber para

atuar em espacos publicos e buscar sua ativagdo dentro de seus contextos locais?

Mas vamos observar agora algumas atuacdes contemporaneas de coletivos
que agiram em espacos cotidianos visando ativa-los produzindo esfera publica.
Que é, repetimos, 0 espaco de negociacbes que ocorrem por relagdes sociais.
Estes coletivos usaram a fantasia como ferramenta para produzir brechas e para
festejar, dois modos de fazer resistentes presentes, por exemplo, nas acoes
festivas a seguir apresentadas do GAC, Reclaim the Streets! e La Culpable.
Atencdo para o fato de ndo estarmos afirmando o carater de novidade destes
modos de fazer, afinal de contas, ja em 1968 se explicitava a reivindicacdo ao
sonhar quando se escrevia nos muros de Paris: “sejam realistas, exijam o

impossivel”.

O Grupo de Arte Callejero, entre 1997 e 1998, em Buenos Aires, realizou a

Galeria Callejera®® (

galeria de rua). Eles convocaram pessoas de um determinado
bairro para produzirem desenhos, pinturas, colagens ou qualquer outra

manifestacao criativa desde que fosse bidimensional em tamanho 120x90 cm. O

102 Informacdes sobre esta e outras atividades do GAC estéo disponiveis em:
http://gacgrupo.ar.tripod.com/otrostrabajos.html. Acesso em: 08/03/09.
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material produzido foi colado sobre cartazes publicitarios. Realizaram um
vernissage, encontro festivo que contou inclusive, com musica ao vivo. Assim
produziram uma acdo na rua com Varios sentidos: promover o0 contato e
intercambio entre habitantes, provocar um fazer ludico e criativo em contraposi¢ao
ao ato de consumir, subvertendo também o uso dos cartazes publicitarios que
passaram a ser “suportes” para os artistas desta Galeria Callejera. Havia ainda
uma desmistificacdo da idéia do fazer criativo como atividade exclusiva de artistas
e a subversdo da nocdo de galeria como um espaco privilegiado e elitista do

sistema das artes.

A realizacdo de festas pela cidade é uma tética que tem, sobretudo desde os
anos 90, se estendido pelo mundo. Mesmo nao sendo oriundo da América do Sul,
vale apontar o Reclaim the Streets! por ser um dos pioneiros em promover festas
como uma maneira de protesto. O Reclaim the Streets! é uma iniciativa coletiva
de acéo direta, também conhecida pelas suas iniciais RTS. Este agenciamento
coletivo ndo € unificado, tendo se deslocado pelo mundo, em cada cidade ele
assume os tons locais em funcéo, inclusive, das a¢gfes serem executadas por
pessoas diferentes. O RTS surgiu em Londres, Inglaterra, com grande diversidade
no perfil dos participantes. Os movimentos de arte ativista sado bastante
generalizados neste pais e se sobressaem no cenério europeu desde os anos 80.
Tém interesses diversos, mas pode-se indicar uma direcdo, sobretudo para as
questbes de ecologia tanto ambiental como social, justica social e defesa dos

animais.
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Iniciam-se nos anos 90 as street-parties que tornaram o Reclaim the Streets!
mais conhecido: sao festas ilegais, em ruas e estradas, com diversas propostas
simultaneas, musica, pessoas dancando, caminhdes de areia sendo despejados
sobre o asfalto na intencéo de transforma-lo em praia. E a unido da festa e do
protesto, em acontecimentos que tém um forte carater performatico, onde os
corpos sao usados pela poténcia que possuem: ver um corpo afrontando uma
maquina é uma experiéncia potente. Um corpo que escala uma maquina é a

evidéncia da desproporc¢éao (llust. 60).

Ha ainda os protestos festivos anti-capitalistas que acontecem anualmente no
Dia do Trabalho e que, desde os ultimos anos do século XX, internacionalizaram-
se. Dentre as praticas festivas tém destaque os “carnavais da resisténcia”. Sao
festas que aglutinam, em torno da idéia de anti-globalizagdo, diversas outras
posicoes e reivindicacdes. Nestes encontros aflora a consciéncia do esgotamento
da politica representativa: as pessoas ndo querem mais esperar para verem suas
reivindicacdes atendidas. Além disso, ndo acreditam tampouco na representacao

das mesmas pelas formas politicas tradicionais e politicos corruptos.
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llust. 60. Reclaim the Streets! A¢éo durante o No M11.

Falando sobre o clima da resisténcia em Seattle, em 1999, John Jordan,

participante do RTS, diz:

O cheiro de carnaval e revolugdo ja estd aqui e, misturado com 0s gases
lacrimogéneos, se tem a sensacdo de que assistimos ao comeco de algo muito,
muito grande. Os movimentos contra o capitalismo irrompem por todo o mundo e
nao consistem apenas na rejeicdo do sistema atual, mas também das velhas formas
de acdo politica. Estdo longe os principios da velha esquerda: sacrificio, faria,
frustracdo e sentimento de culpa. Nao mais marchas lineares entre a e b, seguidas
de manifestacbes monoliticas. Nao mais comités centrais, nem lideres, nem
ideologias fixas, nem dogmas. Nao mais peticées de reforma, de um novo governo.

Nunca mais a longa espera pelo dia da revolugéo (In: BLANCO et al, 2001, p. 377).

O exemplo a seguir apresentado € do protesto do RTS contra a construgéo
da estrada M11, nos arredores londrinos (llust. 61). A campanha No M11 foi

realizada, no inicio dos anos 90, para tentar impedir as obras desta pista que
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incluiria a demolicdo de muitas casas e de um bosque antigo. Além disso, havia
uma preocupacdo com a poluicao, a defesa da diminuicdo do uso de automaoveis e
adocdo de outros meios de transporte. Esta complexa campanha utilizou os
diferentes espacos que eram atingidos pela construcdo da estrada, que se
tornaram espacos de resisténcia pela atuacédo do RTS, entre 1993 e 1994% A
estrada foi finalmente construida, mas a mobilizacdo originou outras campanhas
contra a globalizacdo econdmica do neoliberalismo e uma maior politizacdo e

autoconsciéncia do Reclaim the streets!

'YOU CAN
SHOVE IT

081558 2638 - 530 8369

NO W11 LINK CAMPAIGNS 25

llust. 61. Reclaim the Streets! Péster da campanha No M11.

A atuacdo do RTS em Claremont Road, rua atingida pela construgdo da M11,

ajuda a perceber a forca do sonhar em coletivo. A poténcia da imaginacao

13 Ha uma excelente série de fotos desta acéo disponivel em:
http://www.urban75.org/photos/protest/claremont-road-el11.html
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compartilhada e o poder poético da criatividade. A festa, a musica e a danga eram

algumas das armas empunhadas por todos os envolvidos.

Esta rua tinha 35 casas que foram destruidas. Porém antes, os moradores
comecaram a resistir ao seu desalojamento e foram acompanhados na sua agao
de resisténcia pelo RTS. As casas que ja estavam vazias foram ocupadas, a rua
transformada em espaco social. Entre as casas que eram geminadas, destruiram
as paredes que as isolavam umas das outras. Surgiu um tlnel que as conectava e
que, além da forca metaforica, servia também para a parte pratica da ocupacao.
Eis mais uma vez a presenca tatica: esconder-se da policia e dos funcionarios da

Administracdo Publica sempre que tentavam evacuar as casas™**.

A Claremont Road foi destruida no final de 1994, mas € importante verificar
como uma “batalha perdida” € apropriada pelo RTS e transformada em uma
constante neste tipo de resisténcia: a impermanéncia € o que transforma estas
praticas de resisténcia em invenciveis (IDEM, p. 375). De uma ac¢éo realizada se
aproveita a forca e a experiéncia para a acdo seguinte. Ndo ha a preocupacao em
deixar rastros, em permanecer. E a resisténcia tatica que pode se opor ao poder.

A malicia minando a sisudez da lei. O corpo evidenciando o desumano quando se

confronta com a maquina. A convivéncia ocupando o lugar do consumo.

104 as informacdes sobre o RTS estdo disponiveis em:
http://www.urban75.com/Action/reclaim2.html. Acesso em 10/01/08. Videos sobre esta acdo em
Claremont Road podem ser vistos em: http://www.urban75.org/photos/protest/claremont-road-
ell.html.
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Na América do Sul, analisamos o coletivo peruano La Culpable por também
promover festas. Estas aconteciam nas ruas de Barranco, bairro da cidade de
Lima. Era um coletivo que gestionava um espaco onde produziram diversas
atividades gratuitas entre 2001 e 2008'%. Criaram uma Sala de lectura que visava
nao apenas a suprir a caréncia de bibliotecas publicas na regido, mas também a
ser um espaco de encontro para a vizinhanca (ilust. 62 e 63). Era aberta ao
publico e proporcionava conversas com autores e oficinas com o fim de “motivar a
participacdo da comunidade na transformacéo de seu préprio entorno™. No
espaco La Culpable ocorreram varias apresentacdes, abertas ao publico, de
portfélios de artistas peruanos e internacionais e também exposic¢des, encontros e

langamentos de publicagdes.

llust. 62. La Culpable. Sala de lectura.

195 Seus integrantes: Pablo Hare, Philippe Gruenberg, Laura Benedetti, Flavia Gandolfo, Piero
Quijano e Luz Maria Bedoya.

106 Mais informagées ver em http://www.laculpable.org/casita.htm. Acesso em 24/11/06.
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FAsE, mirg/ lea...

wweva sala de
Lectura del barrio.

£n Suere 101 BArTAnLo
de Lunes a viernes de £ a

llust. 63. La Culpable. Sala de lectura.

O La Culpable buscava promover o fluxo de idéias e informacfes tanto dentro
de seu préprio espaco como fora dele. Realizaram, por exemplo, ciclos de video e
exposi¢cdes em bares do bairro. Nas ruas de Barranco, fizeram o Mercado de
Pulgas del barrio a partir de uma convocatoria, pedindo a participacdo dos
vizinhos para que se retomasse a rua como lugar de encontros (ilust. 64). Houve
ainda nesta ocasido uma festa orquestrada por El carifioso — “sound system
ambulante”. Era um carrinho projetado para colocar muasica e produzir festas nas

ruas, inclusive um Carnaval en el barrio (ilust. 65).
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llust. 65. La Culpable. El Carifioso.
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Estas festas evidenciam a importancia do tempo presente. Elas portam
significativos apelos como a convivéncia instantanea, o desfrute e a obtencdo do
prazer aqui e agora. A imaginacdo liberada para seu uso em projetos auto-
organizados. Criar situacoes onde os termos sdo dados pelas necessidades locais
e ndo por um poder distanciado ou pelo sistema econdémico. E por que seria
diferente? Entdo um carnaval e um mercado de pulgas podem ser as respostas. E

a busca por celebracéo ja, a expressao de um desejo de vida. O humor e a

alegria sao instrumentos de resisténcia e subverséo.

4.1. Espacos com autogestao coletiva

Talvez um traco comum presente em todos 0s espacos autogestionados
coletivamente seja a criagdo de vinculos. Entre os participantes, a idéia € criar
comunidade, mostrar que € possivel viver de outro modo. Mostrar como € estar
juntos. A seguir seréo tratados alguns espacos que buscam nao s6 a sua prépria
manutencdo, mas a intervencdo e interacdo na realidade de bairros, com seus
contextos de vizinhanga e sua ativagdo enquanto espagco comunal com qualidade
de vida. S&o espacos sedentdrios e ndbmades que surgiram ndo apenas para
suprir as deficiéncias locais, mas como desejo por maior liberdade para a

criatividade e de acdo com a cidade.
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4.1.1. Espaco sedentério

Para exemplificar os espacos sedentarios, ou seja, com endereco fixo,
apresentamos a Galeria Metropolitana e H10 criadas para a difusdo da arte. Vale
relembrar que o aspecto que direcionou a escolha destes dois exemplos neste
estudo, foi pelo fato de serem idealizados e autogestionados coletivamente.
Ambos séo permanentes, ou seja, hao foram pensados para abrigar apenas uma

Unica mostra.

A Galeria Metropolitana'®’ é um espaco voltado para a arte contemporanea,
ativo desde 1998. Esta galeria foi construida junto a casa de seus idealizadores,
em um bairro periférico de Santiago do Chile’®®. Sua construcdo obedece & ordem
do “puxadinho”, recurso tdo comum nas cidades contemporaneas e seus
disputados territérios. S&o construgcbes que vao sofrendo acréscimos sem
planejamento prévio e obedecendo a logica que habita entre a necessidade e a
possibilidade. Na verdade este espaco € uma construgdo modular metalica com
12,5m de largura, por 6,5m de comprimento e um pé direito de 4m. O objetivo de
sua localizacdo (rara para uma galeria de arte) € justamente provocar a
participacdo, em torno da arte contemporanea, de um setor social que

habitualmente esta alheio a este género artistico. H4, inclusive em seu nome, uma

197 Criado e coordenado por Ana Marfa Saavedra e Luis Alarcén, ambos s&o produtores culturais. E
importante ressaltar que a expressiva maioria dos coletivos estudados é formada por estudantes
universitarios ou pessoas com nivel superior completo, ndo apenas em artes visuais, mas também
em areas como design, arquitetura e comunicagao, predominantemente. Seguidas de perto por
cursos de histéria, ciéncias sociais e filosofia. Todos tém contato ou algum tipo de conhecimento
da arte contemporanea.

198 pedro Aguirre Cerda é um bairro industrial predominantemente habitado por trabalhadores de
indUstria e outros com baixa renda. A galeria esta localizada na Rua Félix Mendelsoohn, 2941.
Informacdes disponiveis em: http://www.galmet.org. Acesso em: 12/04/06.
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ironia quanto ao seu contexto periférico, uma busca por desconstruir relacdes

aceitas sobre o0 que esta no centro e o que esta fora, em Santiago.

A situagdo da arte contemporanea na capital chilena apresenta um
desequilibrio entre o crescente numero de artistas em atuagdo e a falta de
incremento no numero dos espacgos de exposicdo. Houve o surgimento de novas
escolas de arte a partir dos anos 80 e uma atuacdo renovada de instituicdes ja
existentes como a Universidad de Arcis — Universidad de Artes y Ciencias
Sociales, de 1989; a Universidad de Chile e Universidad Catélica cuja Escuela de
Arte € de 1959. Estas instituicbes formam muitos artistas que vao encontrar

dificuldades quanto a difusdo de sua producéo.

Demonstrando a precariedade dentro do sistema publico chileno, ha apenas
um fundo publico de apoio, o Fondart - Fondo para el desarrollo de las Artes y la
Cultura. Quanto aos espacos de circulacdo que sdo abertos para arte
contemporanea de viés mais experimental, estdo a Galeria Gabriela Mistral e o
Museo de Arte Contemporaneo, ambos instituicdes publicas. Ha também as
Galeria Chilena, Murosur e Galeria Animal, além da H'sH e Galeria Metropolitana
j& mencionadas. Todos situados em Santiago, cada um com suas especificidades
administrativas. O fato de estarem todos situados na capital do pais aponta para o
mesmo processo de centralizacdo geografica que ocorre no Brasil, onde apenas
uma regido concentra as principais instancias do sistema das artes de um pais
inteiro. Isto ndo significa a imobilidade das outras areas, mas sua convivéncia com
maiores restricdes e dificuldades e, em alguns casos, a criacdo de meios proprios

de difusédo artistica.
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Além da caréncia de espacos de circulagdo had também uma deficiéncia
qguanto a divulgacdo de um pensamento critico sobre artes visuais em nivel
nacional. Em Santiago onde se concentram as principais empresas jornalisticas é
apontada a auséncia efetiva e normatizada de um jornalismo cultural que atue em
canais televisivos abertos. Quanto aos meios radiofénicos ha apenas a Radio
Universidad de Chile que abre espaco para as artes. Na imprensa escrita
santiaguina ha divulgacdo de textos reflexivos nos jornais Las Ultimas Noticias e
La Tercera, sendo EIl Mercurio o Unico periédico que possui um suplemento
cultural com atuacdo de alguns criticos, entretanto apontados, de forma geral,
como conservadores'®. Talvez como alternativa a t&o poucos meios de
divulgacdo, ha em contrapartida uma grande edicdo de catalogos com textos
tedricos e escritos de artistas*'?, inclusive a prépria Galeria Metropolitana possui

seu catalogo'*,

Em outra cidade, Valparaiso, litoral chileno, esta o espaco H10*?. Situado
na Praga Anibal Pinto, junto ao centro histérico. E uma pequena vitrine no térreo
de um prédio de estilo modernista dos anos 30, junto a um ponto de taxis. Em
funcionamento desde 2003, ali ja expuseram mais de 100 artistas chilenos e
internacionais (ilust. 66). E auto-subvencionada e conta com um projeto de
construcdo de um site™®. Foi criada com o intuito de ser um espaco voltado para a

arte contemporanea e fazer frente tanto as caréncias espaciais e curatoriais da

1% Revistas virtuais e blogs tém surgido com o objetivo de servirem de canais de distribuicéo de
textos criticos. Um exemplo € Arte y Critica fundada em 2002 e que conta entre seus editores com
o0 artista Daniel Reyes Ledn. Pode ser acessada em http://www.arteycritica.cl

1% Informacdes obtidas em http://www.proyectotrama.org/00/ASOCIADOS/EPGI/gal-met.htm.
Acesso em 14 de julho de 2006.

11 vide bibliografia.

12 Autogestionado pelos artistas Vanessa Grimaldi e Pedro Sepulveda.

3 Informagdes fornecidas pelos coordenadores em email de 05/09/08.
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cidade, quanto as politicas culturais adotadas pela municipalidade que se

caracterizam pela falta de foco e de transparéncia.

Este pequeno espaco, além da colocacdo em circulacdo de propostas
artisticas, promove um contato ampliado com o publico e também provoca uma
aproximacao da cidade com questdes relativas ao fazer contemporaneo. A H10
ativa um espaco que se tornou uma espécie de ponto de encontro dos habitantes
ou, pelo menos, dos que usam cotidianamente a praca. Exposicbes que se
renovam a cada 20 dias em uma minudscula vitrine iluminada durante 24 horas por
dia: esta € a tatica adotada para provocar novas relacbes com projetos artisticos,

com a cidade e seus usuarios. Um modo de fazer.

Como espacos autogestionados tanto a Galeria Metropolitana e a H10
decidiram voltar-se para questdes urbanas dos centros onde operam, como o La
Culpable e o TUP também sé&o envolvidos com o entorno total, que vai do fisico ao
simbolico dos bairros onde se localizam ou localizaram. Ha um desejo de
participar do contexto, de cooperar, de dividir os saberes, de atuar na vida. A
atuacdo pode acontecer chamando a atencdo para o lugar, por suas
especificidades fisicas; para a memoéria deste lugar, através de sua histéria oficial
ou apagada, o que evidencia as especificidades simbdlicas de um determinado
espaco; e também para o tempo presente de um determinado local, quando as

especificidades de uso com seus problemas séo observadas.
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llust. 66. H10.

Lucy Lippard afirma que a arte tem a poténcia de devolver as forcas vitais
gue foram subtraidas da sociedade (LIPPARD, 1995, pp. 114-130). Podemos nos

perguntar: o que séo estas forgas vitais?

A forga vital € que mantém um organismo vivo. Ser vivo € estar pulsando e
ser permeado por fluxos. Na sociedade, 0 que a mantém viva? Sao as pessoas
gue a compdem e as trocas que estabelecem. Mas estas trocas devem ser
proprias, subjetivas, afetuosas, desejantes e renovadas para que garantam a
sobrevivéncia e a convivéncia entre os seres. Se estes fluxos ndo sao originarios,
no sentido de préprios, destas pessoas e sim ditados por outras instancias como,

por exemplo, interesses politicos de uma minoria, como nas ditaduras ou ainda
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interesses de mercado, ha um enfraguecimento, uma debilitacdo que pode levar a
morte. Quem aliena a sociedade destas forgas vitais podem ser diversos agentes
tais como, por exemplo, os representantes politicos, a publicidade, o mercado.
Esta alienag&o pode ser feita pela substituicdo ideoldgica: as necessidades vitais e
originais sdo substituidas por representacfes impostas ou insinuadas de cima
para baixo. Ao invés das identidades proprias, as pré-fabricadas. Em lugar de
tempo livre de 6cio, lazer pré-elaborado. No lugar das trocas sociais e afetivas, os
contratos. A reflexdo e a critica substituidas pelo acumulo indigerivel da

informacéo.

Atuar em coletivos é uma das maneiras de viabilizar uma reacdo seja ela
dentro do marco artistico ou ndo. Todos nGs somos reativos e criativos. Segundo

Lucy Lippard,

Para alterar as relacdes de poder inerentes ao modo pelo qual a arte se produz
e distribui, na atualidade, necessitamos continuar buscando novas formas
enterradas como energias sociais ainda n&do reconhecidas como arte. Algumas das
tentativas mais interessantes sdo aquelas que re-emolduram praticas ou lugares nao

necessariamente artisticos observando-os através dos olhos da arte. (IBIDEM).

Sobre projetos que buscam outros modos de distribuicdo do sensivel,
ressaltamos aqui a atuacdo das galerias H10 e Metropolitana. Quando na
pequena vitrine de H10 é mostrado algo aos transeuntes em geral, ndo se esta
simplesmente exibindo uma mercadoria. Mas convidando as pessoas a fazerem
uma pausa em seus percursos diarios, observar um produto que ndo esta a venda
e que expressa a sensibilidade de seu criador. Além disso, na calcada defronte a

H10, ndo raro ocorrem pequenas conversas, trocas de idéias sobre o que ali se



201

expde. A Metropolitana, por seu lado, ao acolher uma exposicdo, ndo esta apenas
promovendo a difusdo da arte. Mas buscando envolver a comunidade de um
bairro em uma atividade cultural com a qual, de outro modo, ela pouco teria
contato. Também quando a partir de La Culpable, era organizada uma festa, isto
nao significava somente um passatempo, mas um convite aberto a participacao e
a ocupacao da rua. Todos estes exemplos significam que ndo se quer apenas
adotar lagos sociais ja conformados por outros interesses que nao representam o
desejo dos atores sociais envolvidos, nem tém a forma do seu corpo nem das

suas necessidades.

Quando um coletivo cria uma situacdo como busca do estabelecimento de
contatos intersubjetivos e de saida de situacdes pré-determinadas, € uma maneira
de rejeitar as condicionantes que determinam a “partilha do sensivel”. S&o muitos
modos de fazer subversdo e de criar desvios em relacdo a representacdes que

nao sejam as auto-produzidas.

4.1.2. Espaco ndmade

Um exemplo de espaco autogestionado coletivamente e que tem o
nomadismo como condicdo é a Hoffmann’s House. E uma pequena casa pré-
fabricada que, por iniciativa de dois artistas chilenos, se transforma em um espaco

ndmade de exposicbes para propostas artisticas afinadas com questbes da
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contemporaneidade. Rodrigo Vergara e José Pablo Diaz a idealizaram e
continuam a frente de sua gestdo. Eles convidaram e continuam convidando
diversos artistas para exporem na H'sH (como também €& conhecida) e a instalam
em alguns pontos de Santiago do Chile. Assim, ela transita pela cidade, desde

1999™** com um sistema de exposicdes itinerantes envolvendo muitos artistas.

A Hoffmann’s House ja foi descrita como uma “casinha de emergéncia, para
arte emergente” e, conforme seus gestores, ela é uma “experiéncia cultural”. A
H'sH pode ser tomada como obra em sua dupla poténcia: é uma galeria de arte
mas também é proposicéo artistica, produtora de significados multiplos ao realizar
transitos e acoplamentos propositais. Os agenciamentos deste espaco em relacéo

a cidade foram também apontados por Guadalupe Santa Cruz,

Nesta fronteira — nem dentro, nem fora; permanente e ndémade — tem se
apresentado e abrigado mostras. Uma galeria, no sentido primeiro desta palavra:
corredor, acesso, espago entre outros espagos. Uma galeria que, por sua vez, é
obra ela mesma, relacdo copia — original - de uma matriz, a meia agua, que tem
imprimido pela cidade de Santiago, mais que uma imagem, uma relacdo, outras
relacdes possiveis: desprivatizar a arte, sem torna-la patriménio oficial. Pressionar
a circulacdo de obras, sem torna-las publicidade. [...] Devolver ao lugar sua

precariedade. Devolver a arte seu lugar de obstaculo, de linha de fuga, de

interceptadora de transitos™*°.

114

1999 a 2003 é o periodo da documentagao disponivel no site http://www.hoffmannshouse.org.
Mas a H'sH continua em funcionamento.

1% Guadalupe Santa Cruz. “Um hato desorientador” disponivel em
http://www.hoffmannshouse.org/exhibi.htm#lineal. Acesso em 13/02/06.
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A Hoffmann’s House é uma casa branca de 18 metros quadrados, este tipo
de habitagdo € bastante usada nos suburbios da cidade de Santiago do Chile
como habitacdo emergencial para familias que sdo ou estdo desabrigadas. O seu
nome deriva da designacdo original deste modelo pré-fabricado que consta no
catalogo do fabricante. Rodrigo Vergara e José Diaz adquiriram a casa, adotaram
seu nome de batismo e passaram a instalar-se em ruas e parques convidando
outros artistas para ali realizarem exposi¢oes. Depois de alguns dias, migram para

outro contexto urbano e assim sucessivamente.

Em 1999, a H'sH foi instalada em quatro pracas no sofisticado bairro de
Vitacura, em Santiago (ilust. 67). Cada uma dessas pracas tinha suas
especificidades geograficas e de uso, porém todas eram espacos publicos. Foi
criado, entdo, um ciclo chamado ironicamente de Salon de Primavera do qual
participaram 15 artistas convidados. Para os convites ndo foi adotada nenhuma
linha curatorial que permitisse unir os artistas entre si. O que eles parecem ter em
comum, Sao suas praticas com arte contempordnea e um carater mais

experimental em suas producodes.
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llust. 67. Mapa de Santiago com marcac¢do dos locais onde a H’sH foi instalada entre

1999 e 2003.

O primeiro local onde a Hoffmann’s House foi colocada foi a Plaza Radul
Deves Jullian, entre 11 e 17 de outubro de 1999, Sua segunda parada foi na

Plaza Colombia de 19 a 24 de outubro'’.

Vamos aqui apontar a proposta
desenvolvida por Cristidn Silva que escreveu duas frases em dois lados opostos
da casa: “la pobreza embrutece” e “la riqueza idiotiza” (ilust. 68). Além do uso da
palavra é relevante nesta proposta a relacdo com o fluxo dos pedestres e com as
caracteristicas do entorno, um bairro habitado por pessoas de grande poder

aquisitivo, acentuando o contraste da desigualdade social do pais. Sua

provocacgao surtiu efeito: houve manifestagcbes de moradores das redondezas e

118 Os artistas participantes foram Carlos Navarrete, José Pablo Diaz, Macarena Rivas e Mario
Navarro.
17 Expuseram Cristian Silva, Malt Stewart, Eduardo Garcia de la Sierra e Diego Fernandéz.
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usuarios da praca que se sentiram ofendidos pessoalmente pelos dizeres,
solicitando a retirada da galeria do local. A questdo que o artista coloca é sobre a
adeséo, por parte da sociedade, a um tipo de politica que permite a concentracao
de capital, a exploracéo e a segregacao de classes, sem critica e com indiferenca

guanto aos seus efeitos.

llust. 68 Hoffmann’s House: Salon de Primavera 1999. Inscri¢bes de Cristian Silva.

Entre 26 e 30 de outubro de 1999, a H'sH esteve na Plaza Honduras™®. A
ltima parada do ciclo foi na Plaza Corte de Apelaciones, entre 2 e 7 de novembro
do mesmo ano'®. Ressalta-se ainda o trabalho enorme de montar e desmontar
as exposi¢cdes, assim como a propria galeria, com intervalo tdo pequeno de
tempo. O que provocava o desejo de continuar o projeto, a despeito das

dificuldades, era a busca por uma aproximag¢ao com um publico mais amplo.

118 com exposicéo de trabalhos de Pablo Rivera, Magdalena Atria, Paz Carvajal e Mario Soro.
1% Os participantes foram Francisco Ramirez, Lorena Araya e Rodrigo Vergara.
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Hoffmann’s House tem a dupla condicdo de sofrer intervencbes e ser
interventora. Neste sentido, esta casa-galeria ndo estaria simplesmente destinada
a conter arte, mas seria ela mesma arte. Arte de qué? “De ir a caca e a captura —

principio basico de toda arte némade — de possiveis receptores™?°.

Durante o ano de 2000, a Hoffmann’s House foi instalada, entre outros
espacos, no Parque Almagro, em Santiago do Chile. Ali ela esteve disponivel para
visitacdo entre os dias 8 a 14 de dezembro'®. A disponibilidade é bastante
marcada neste espagco ndmade, ja que seu teto € transparente, sua janela nédo

tem vidro e a porta é sem chave.

E como um trabalho site-specific que podemos observar a proposta de
Carolina Ibarra: € uma maneira de operar com uma relagéo indissoluvel entre
trabalho e espaco, caso contrario, o primeiro desaparece ou perde sentido, o que
€ uma forma de desaparecimento. O que logo se percebe neste projeto € sua
ligacdo com o espaco onde a casa esta colocada. A artista desenha nas paredes

externas da H'sH a continuacdo da paisagem circundante (ilust. 69).

120 Guillermo Machuca “Arte de emergencia” disponivel em:
http://www.hoffmannshouse.org/exhibi.htm#lineal. Acesso em: 20/11/2005.

121 Os artistas convidados foram Carolina Ibarra, Livia Marin, Victor Pavéz, Toméas Rivas, Carlos
Lépez e, mais uma vez, José Pablo Diaz.
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llust. 69 Hoffmann’s House: Parque Almagro 2000. Carolina Ibarra

Aqui vale observar a solugdo encontrada pela H'sH de cruzar com outro
espaco expositivo. Foi quando, em 2001, a Galeria Metropolitana convidou a
Hoffmann’s House para expor. A solucdo desta Ultima foi surpreendente:
colocaram a casa dentro da galeria e |4 continuaram com suas mostras
sistematicas (ilust. 70 e 71). Prética de ativar espacos. Inter-relacdes que se

realizam de maneiras insuspeitadas.
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llust. 70. Hoffmann’s House na Galeria Metropolitana 2001.

llust. 71. Hoffmann’s House na Galeria Metropolitana 2001. Foto da inauguragdo em

26 de abiril.
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Neste mesmo sentido, o de cruzar com outros espacos expositivos, ainda em
2001 outra tatica da H’'sH foi ela “se expor” junto a sofisticada Galeria Animal, no
igualmente requintado bairro de Vitacura . A exposicado na H'sH era de trabalhos
de seus gestores. E com a tatica de jogo que Rodrigo Vergara e José Pablo Diaz
parecem operar, embaralhando as nocdes de obra e exposi¢cdo. Aqui 0 que
interessa, entretanto, € como a H'sH se movimenta pela cidade e se comporta em
seus varios agenciamentos com outros espacos, uns mais, outros menos

inseridos no sistema das artes chileno (ilust. 72).

llust. 72. Hoffmann’s House na Galeria Animal 2001.

Ainda em relacdo a como a Hoffmann’s House se articula e movimenta pela
cidade, vamos observar uma ultima tatica deste espaco némade. Em 2003, a
H'sH foi convidada para integrar uma exposicdo no Museo de la Solidaridad

Salvador Allende, em Santiago. A idéia adotada pela H'sH foi a de buscar ocupar
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0 museu, sem perder suas singularidades proprias. Optaram por acoplar a galeria

de madeira em uma das aberturas do museu (ilust. 73 e 74).

llust. 74. Hoffmann’s House no Museo de la Solidaridad Salvador Allende 2003.
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Vendo imagens desta “simbiose”, ndo podemos deixar de pensar que é a
tatica de um organismo que usa outro e que, por seu turno, € de alguma maneira
também usado. Isto €, a H'sH usou 0 museu que a usou. Havia, porém um modo
de fazer que subvertia ainda mais esta forma de associacao: foi mantida aberta a
porta de acesso da casa-galeria. Com isto o que se criou foi uma tética de
autonomia. O publico que ia ao museu poderia escolher: visita-lo apenas, visitar a
ambos ou somente a Hoffmann’s House onde era realizada uma grande mostra de
videoarte com a projecdo de mais de quarenta trabalhos'?>. Vale ainda destacar
uma ultima observacdo quanto ao titulo desta mostra: “Con energia mas alla de
estos muros”, nome indicativo de que, mesmo do lado de fora das paredes de um
espaco institucional de visibilidade, h4 energia e trabalho, ou talvez, que existam

por isto mesmo...

Da apresentacdo desta galeria retiramos uma postura critica de Vergara e
Diaz quanto ao sistema das artes chileno. Pretendem que a H'sH seja um espaco

onde possam dar abrigo para a producédo artistica contemporanea e para artistas

122 Lista de artistas e videos projetados: 1-Juan Downey: Chile June 1971. 2- C.T.R.: Intro P.P.V.
3- Patricia Cepeda: Desnudo. 4- Felipe Mujica: sem titulo. 5- Joe Villablanca: Gran Santiago. 6-
Benjamin Marambio: S/T. 7- Valeria Valenzuela: S/T. 8- Las Hueonas: Las Hueonas. 9- Valeria
Valenzuela: S/T. 10- Taller SS.CC.: Proyecto para una Historia de la Cordillera al Mar. 11- Valeria
Valenzuela: S/T. 12- Juan Cespedes: Turtles. 13- Valeria Valenzuela: S/T. 14- Marcela Moraga:
Estos Perros Estan Viejos y se Secan... 15- Macarena Rivas: Yog-Art. 16- Matias Iglesis: Turismo
& Terror. 17- Luis Guerra: Campo de Concentracion. 18- Juan Downey: The Motherland. 19- Juan
Downey: The Return of the Motherland. 20- Juan Downey: Regreso al Golfo. 21- Mario Navarro:
The New Ideal Line (El Rojo). 22- Carola Redondo: Chequeo. 23- Diego Fernandez: Relaciones
Sobre un Horizonte de Mentira. 24- Juan Downey: La Sonrisa del Caiman. 25- Lucia Egana: Los
Fracasados. 26- Francisca Garcia: Burning House. 27- Caterina Purdy: Cancién para la
Reconciliacion Nacional. 28- El Nuevo Cine Chileno: La Cordillera de los Andes. 29- Juan Downey:
The Looking Glass. 30- Juan Downey: No. 31- Jorge Cabieses: Boite a Musique. 32- Alvaro Ceppi:
Photo Album. 33- Manuela Viera-Gallo: CBB. 34- Fernandez & Schalscha: Totem Radiofonico. 35-
Cristian Louit: Cena.36- Rodrigo Vergara: No Sale. 37- Isa Garcia: Country. 38- Michelle Letelier:
Hospital. 39- Mauricio Gajardo: 1991-1993. 40- lingrid Wildi: Si C'est Elle. 41- C.T.R.: FIN P.P.V.42-
Juan Downey: Information Withheld. 43- Juan Downey: Shifters.
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& margem dos circuitos comerciais™%.

que trabalham Isto significa que este
circuito promove suas exclusdes e estas se devem, sobretudo, a insercéo
comercial de determinadas categorias artisticas. Sendo assim, proposicdes
artisticas de ordem mais processual, que ndo se voltam para a producdo de

objetos, encontram maior dificuldade quanto a sua assimilacdo pelas galerias e

por colecionadores.

O discurso dos gestores da H'sH aponta para insuficiéncias do contexto
chileno, desde os anos 90: “um meio local carente de estruturas que possam
abrigar estas investigacbes, sendo financiando, promovendo ou situando

124 | dentificam-se nesta fala trés

adequadamente estas producdes experimentais
tipos diferentes e simultdneos de problemas: o primeiro diz respeito a falta de
programas de apoio para a producao artistica, refere-se a linhas de financiamento
via projetos, incentivos, prémios, entre outras possibilidades de auxilio & producéo
contemporanea que por suas caracteristicas tem maiores dificuldades para

sobrevivéncia baseada somente em compra e venda de objetos. A estes

impasses a galeria responde com seu sistema de autogestdo*®”.

A segunda questao é quanto a falta de promocao para a arte — criar meios de

divulgacdo e de representacdo mais adequados. A Hoffmann’s House € um

123 Texto de apresentacgdo disponivel em: http://www.hoffmannshouse.org. Acesso em:

20/11/2005.

24 |bidem.

1250 que n&o exclui apoios externos. A casa foi comprada e pintada pela primeira vez com
dinheiro publico — um fundo municipal, via selecéo de projetos (Vitacura, 1999). Os deslocamentos
e necessidades posteriores sao atendidos pelo apoio de empresas privadas. Quanto a outros tipos
de subsidio publico, hd sempre a necessidade de estabelecer agenciamentos com o Estado para
garantir as autorizacdes para a instalacdo da H'sH em areas publicas.
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espaco que busca atender as demandas de artistas contemporaneos chilenos ao
suprir algumas caréncias quanto ao sistema das artes naquele pais. Esta iniciativa
foi ganhando maturidade em seu modo ndmade de ser, agregando outros
significados e propostas de atuagdo. A terceira questao é a promocéao da reflexao
sobre arte. A H’'sH responde, por exemplo, articulando conversas com artistas,
abertas ao publico em geral, e com a construcdo do site onde buscam a

divulgacao de textos criticos e documentagéo visual'?.

A Hoffmann’s House com seu constante deslocamento pela cidade ativa os
espacos onde se instala. Ela € um corpo estranho que, por sua aparicdo, os torna
visiveis novamente. Agrega pessoas a sua Vvolta, estabelece conversas e propde

convivéncias.

4.2. SituAcéo — acao espacializada

SituAc¢éo quer dizer acdo desenvolvida em um espaco especifico. Mas toda e
qualquer acdo acontece no espaco, entdo o que aqui se buscou foi observar
acOes de coletivos que foram pensadas para um espaco especifico, ou seja, que

tiveram um enderecamento. Ativar espacos.

126 percebe-se a situagdo centralizadora do sistema das artes em torno de Santiago do Chile, repercutindo
em outros agenciamentos coletivos que surgem em regides diferentes do pais como, por exemplo, Arte Bio
Bio - Polo de desarrollo de arte contemporaneo, na regido sul.
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Um dos coletivos que buscaram ressignificar e ativar o espac¢o urbano foi o ja
citado equatoriano Experimentos Culturales com um projeto chamado La Calle del
Algodon. Este coletivo retne antropélogos, socibélogos, artistas e designers. Sao
realizados projetos multidisciplinares buscando atuar no espaco publico e envolver
0 publico transeunte. Além disto, eles publicam uma revista eletronica, desde
2002, como veiculo de divulgagédo de suas producbes e espacgo para reflexbes

criticas sobre as mesmas.

Para o projeto La Calle del Algoddn, exposicao/intervencdo nas ruas Sucre
e Garcia Moreno, no Centro Historico de Quito, Equador, em novembro de 2003,
foram criados varios suportes para as fotos de Manuel Kingman, sobre o antigo
comércio informal que ali acontecia. Além das fotografias haviam alguns objetos
apropriados (ilust. 75). O Experimentos Culturales pretendia provocar a
rememoracdo por parte das pessoas que ali circulavam trazendo a tona as
memarias sobre aquela rua e seu uso. Este era aparentemente desordenado, do
ponto de vista dos urbanistas, mas possuia uma ordem prépria, organica, que

brotava da maneira de usar dos pequenos comerciantes (ilust. 76 a 78).

Além disso, questionavam o0s espacos muito regulamentados como
excludentes de acBes culturais espontaneas®®’. La Calle del Algodén, antes da
sua “re-organizacdo” pelos poderes municipais, abrigava, além do comércio
informal, manifestacdes de danca, apresentacfes de artistas de rua e venda de

comidas tipicas. Era uma rua viva, e esta vida Ihe era préopria e singular. Com

127 Informacdes obtidas em http://www.experimentosculturales.com. Acesso em: 30/04/2006.
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esta acao revelavam também o processo de gentrificacdo que acontece em Quito,
a exemplo de muitas outras cidades em todo o mundo. Gentrificag&o, termo usado
para designar os processos de especulacdo imobiliaria que pressupdéem uma
“revitalizacdo” de areas urbanas degradadas. Nestes processos ha a expulsdo dos
habitantes, em geral desfavorecidos e a margem do sistema econémico, como 0s

desempregados e subempregados.

llust. 75. Experimentos Culturales. La Calle del Algoddén, Quito, 2003.
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llust. 76. Experimentos Culturales. La Calle del Algoddn, Quito, 2003.

llust. 77. Experimentos Culturales. La Calle del Algoddn, Quito, 2003.
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llust. 78. Experimentos Culturales. La Calle del Algoddn, Quito, 2003.

Conforme se pode observar através das imagens apresentadas, o
Experimentos Culturales, neste projeto especifico (eles tém outros e com
diversificados perfis), ativou o espaco: fazendo as pessoas pararem, indagarem,
refletirem. Interrompeu a caminhada automatica dos pedestres que usam a rua
apenas para ir de um ponto a outro e lhe conferiu outra vez significados e

possibilidades de experiéncias e trocas.

Pode-se afirmar que ha um movimento reflexivo-expansivo quanto a nocéo
de espaco e que tem ressonancia na amplificacdo das proprias praticas artisticas
voltadas para a interacdo com o lugar. Como foi visto acima estas praticas
passaram a usar o lugar como elemento do trabalho e estender o seu

entendimento, exigindo assim que o proprio conceito de espaco fosse esgarcado.
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Como ja abordamos, 0 espaco pode ser tomado em seus vetores fisicos, mas

também em sua dimenséo simbdlica.

Para Bourriaud “a arte € o lugar de producdo de uma sociabilidade
especifica” ela € um “estado de encontro”. Ao analisar, por exemplo, a atuagéo do
Cambalache e seu Museo de la Calle (vide capitulo 2) se pode recorrer a idéia, do
referido autor, de arte como intersticio social: este € “um espaco de relacdes
humanas” que ocorrem dentro de um sistema global sugerindo “outras
possibilidades de intercambio, diferentes das hegemodnicas neste sistema” (In
BLANCO et al, 2001, pp. 431-433). O Cambalache propds outra maneira de
negociar, algo da ordem do jogo. Este algo exige que se estabele¢a outro nivel de

contato entre os sujeitos. Nada da imediaticidade e da mecanicidade do consumo.

Ainda problematizando a idéia de ativacdo de espaco ha também o Caja
Negra, em atividade desde 1982, em Santiago do Chile. Este € o nome do coletivo
e também de seu espaco de producao e reflexdo. Como coletivo, tem perfil aberto
e multidisciplinar, possui um ndcleo central de integrantes regulares, em torno do
qgual transitam outros com diferentes graus de participacdo. Como espaco eles
mantém, com recursos proprios, uma casa — o Espacio Caja Negra — que além de
atelier serve para oficinas, cursos e também como espaco expositivo. Este

s

“espaco autdbnomo de producdo experimental” é aonde eles vém se dedicando a
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criacdo e “aos sistemas de posicionamento desde a periferia”, representando “um
tipo de resisténcia ao sistema, sem auto-marginalizarmos™%.

Em 1984 o coletivo Caja Negra criou a revista El Espiritu de la Epoca.
Apontamos agora para um projeto especifico deste coletivo que desafia a idéia de
espaco expositivo estatico: o Proyecto Cubo que é, ao mesmo tempo, espaco e
objeto e borra nocdes de dentro-fora e de autoria. O Proyecto Cubo é uma idéia
coletiva, em processo desde 2003, que visa “expandir os limites do sistema das

artes”. E uma estrutura de ferro com espessura de 50 x 50 x 1,5 mm, de cor preta

129

e com o formato de 3,0 x 3,0 x 3,0m™" (llust. 79). Ela j& foi deslocada para

diferentes espacos urbanos tais como ruas, pracas e também colocada “em
paisagens”, como o deserto de Atacama. O Cubo é obra e espaco, nele e com ele
sao convidados outros artistas a intervirem. Conforme o Caja Negra, o Proyecto

Cubo é uma potencialidade:

[...] portando as necessidades de um lugar expositivo, de um modulo
transportavel, de um espaco-galeria em transito onde fundamentalmente se colocam
em jogo redes de sentido, processos e experiéncias criativas, mais que uma obra
acabada. Lugar-laboratério que permite trabalhar uma dinamica de interacdo onde
0S parametros estéticos e conceituais ndo sao determinantes do exercicio que se
realiza, mas antes é o valor da acdo mesma, sua expansdo e sua capacidade
mediadora em termos de reunido e de aproximacao das pessoas em torno da

arte™°,

128 Conforme email de Victor Hugo Bravo, de 04/09/08, em resposta a questionario enviado pela
autora.

'» |DEM.

39 Informag@es disponiveis em: http://www.cajanegrartesvisuales.blogspot.com/. Acesso em:
03/09/08.
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llust. 79. Caja Negra. Proyecto Cubo.

Quando o Proyecto Cubo esta na rua ele adquire uma dimensdo de
sinalizador: marca um territério, mesmo que de maneira efémera, onde algo
distinto do fluxo utilitario habitual da cidade esta4 ocorrendo. Ativa a atencdo dos

transeuntes, diminui o ritmo da cidade e possibilita contatos (ilust. 80).

Alguns coletivos podem ser observados como maquinas revolucionarias e
artisticas simultaneamente, pois buscam uma producdo coletiva de desejo de
participacdo direta em contextos sociais especificos, criando formas originais de
pertencer e interferir. Segundo Raunig, ao tratar as “praticas artisticas
transversais”, a revolucdo molecular é aquela que ndo coloca em movimento “as
grandes causas” inserindo-se mais em praticas cotidianas, ordinarias. Tem carater

maquinico agenciando-se com diferentes questdes (RAUNIG, 2007, p.89).
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llust. 80. Caja Negra. Proyecto Cubo

Assim também € a acdo do coletivo Trabajos de Utilidad Publica - TUP e do
ja citado Cambalache que criaram condigbes de transformar as inter-relacdes
entre os habitantes da cidade. Mas um excelente exemplo de agenciamento entre
maquinas é o TPS. O Taller Popular de Serigrafia (analisado no capitulo 3) e as
manifestacdes populares de 2001, na Argentina, eram maquinas revolucionarias —
elas se entrelacaram e tornaram-se complementares dentro de uma pratica de

revolugcédo molecular.

O chileno Trabajos de Utilidad Publica — TUP é apresentado por seus

131

integrantes como uma zona de trabalho Eles jA desenvolveram diversos

projetos, sobretudo em duas vilas populares na cidade de Santiago de Chile. Uma

131 O TUP é um coletivo interdisciplinar e seus integrantes s&o Alexis Llerena, Claudio Rodriguez,
Cristian Ayala, Gonzalo Vargas, Enrique Venegas, Leonardo Ahumada, Patricio Castro, Pablo
Cottet e Pablo Lobos. Ver mais informacdes no texto Trabajos de Utilidad Publica: Las vecindades
de TUP con las artes visuales contemporaneas. Disponivel em:
http://revistaplus.blogspot.com/2009/01/trabajos-de-utilidad-publica-las.html. Acesso em: 02/02/09.
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delas, vila Jaime Eyzaguirre surgida nos anos 60, contou com a mobilizagdo de
seus habitantes para demandar junto a prefeitura melhorias de estrutura:
calcamento das ruas, iluminacdo, escola. Havia um reconhecimento entre o0s
vizinhos e um sistema informal de apoio mutuo presente nas atividades mais
cotidianas tais como o empréstimo de uma xicara de aclUcar ou o cuidado

compartilhado das criancas.

Com o crescimento da vila, ndo apenas o espaco fisico se complexificou mas
houve um distanciamento entre as pessoas e, como consequéncia, 0 surgimento
da sensacdo de isolamento. Com o projeto Archivo Jaime Eyzaguirre (2005-2006)
o TUP buscou ‘“restabelecer os vinculos de colaboragdo, participacdo e
aproximacao entre a comunidade e seu habitat”. A tética utilizada foi a instalagéo
no bairro de um contéiner que tinha eixos conceituais pautados pelas idéias de
“arquivo, espaco, objeto, dindmica publica e acdo plastica”. Partindo de um desejo
da comunidade de recuperar lacos perdidos entre os vizinhos — 0 proprio sentido
de vizinhanca — e também recuperar 0 espago para Si proprios, € que nasceu o
Archivo Jaime Eyzaguirre™®. Nele ocorreram conversas, encontros,
apresentacOes, leituras e toda uma série de atividades protagonizadas pelos
vizinhos e pelo TUP. Mas talvez um dos pontos altos desta iniciativa tenha sido a
ativacdo do bairro pela provocagédo de um desejo de organizacdo e auto-governo

naquela comunidade (ilust. 81).

132 ver texto de apresentacado do projeto disponivel em: http://www.tup.cl. Acesso em: 13/01/08.
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TRABAJOS DE UTILIDAD P+BLICA

ARCHIVOJAIME
£EYZAGUIRRE

REAPROPIACION DEL ESPACIO P+BLICD

llust. 81. Trabajos de Utilidad Publica. Logo do Archivo Jaime Eyzaguirre, 2005-

2006.

Quanto a existéncia de uma “estética colaborativa”, Grant Kester chama
atencdo para o fato de, ao atuar de maneira colaborativa para a realizacdo de um
projeto, “0 expressivo privilégio do artista €, ao menos parcialmente, deslocado em
favor de uma rede de relagdes discursivas e dialdgicas de relagdes entre o artista
e 0s co-participantes”. O foco principal deste modo de fazer estd na interagédo e
ndo nos aspectos formais de algum objeto artistico ou na maestria do artista ao

produzi-lo (KESTER, 2006).
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Em uma outra linha, sem usar um espaco fisico fechado como o Archivo
Jaime Eyzaguirre, mas também criando uma situacao de ativacdo de um espaco e
de uma memodria coletiva sobre 0 mesmo, esta o projeto Cais, do coletivo POIS.
Foi uma projecdo, no porto de Buenos Aires, em novembro de 2005. Em um
espaco usado apenas para o trabalho, vigiado e desprovido de qualidades como a
de proximidade e aconchego, se pb6de instaurar uma esfera publica quando
artistas, marinheiros, estivadores e passantes ocasionais compartilharam suas

histérias e imagens.

No ano de 2005 o POIS iniciou o projeto Cais. Era a criacdo de um video
homoénimo que mimetizasse 0 movimento dos barcos de carga: carregar-se de
imagens em um porto, viajar para 0 porto seguinte, descarregar e recarregar
novamente e assim, seguir viajando. A idéia do video e sua proje¢do era, entao,
realizd-lo com imagens referentes a um porto, viajar e projeta-lo em outro espaco
portuario recapturando novas imagens deste lugar. Re-editar o video misturando
os dois portos, partir novamente, capturar imagens deste terceiro porto. Re-editar,

viajar...

A primeira versdo do video Cais'*® foi composta por imagens capturadas no
cais do porto da cidade de Porto Alegre, no sindicato dos estivadores e por
fotografias obtidas na biblioteca da Capitania dos Portos. Além do rio Guaiba, do
porto e dos navios que por ali se movimentam, foram usadas imagens destes
lugares em outras épocas, inclusive quando da construcao do porto e dos seus

trabalhadores. Estas Ultimas sdo de dois tipos: uma de homens cujo nome se

133 Video digital, sem som, 06'. Ano de producéo: 2005.
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desconhece, mas que eram fotografados em seu cotidiano de trabalho — o mundo
laboral. O segundo grupo € de trabalhadores posando para registros oficiais,
homens em suas identidades do sindicato e em carteiras de trabalho por ali
esquecidas, um registro com nome, datas, fun¢cdes. Mas ambas as séries aludindo
a historias que naquele espaco se desenrolaram, a vidas que identificadas ou néo,
ali foram passadas. O video Cais transporta, entdo, histérias de um porto de uma

cidade ao sul do Brasil para outros portos.

Durante uma viagem a Buenos Aires foi viabilizada a projecéo deste video®**.
A idéia era usar também um espaco portuario para projetar e buscar envolver os
trabalhadores locais. Assim, depois de inimeras buscas, conversas com a policia,
com a prefeitura e autoridades da Capitania dos Portos, uma autoriza¢éo foi obtida
e passou-se a produzir a segunda etapa do projeto, a divulgacao e provocacao de

uma adesado daqueles trabalhadores a participarem do projeto.

Esta segunda fase foi feita com a impressédo de um pequeno convite com a
data e horéario da projecdo. Este foi distribuido durante alguns dias, seguido por

uma breve conversa pessoal onde eram passados mais detalhes sobre o projeto.

A Ultima etapa, a projecdo propriamente dita, contou com dois projetores
multimidias. Foram feitas experiéncias projetando o video em suportes
disponiveis no lugar tais como a prépria agua e paredes de depdsitos de

maquinas. Esta fase foi acompanhada pelos trabalhadores do porto que ja

134 A viagem foi realizada apenas por esta autora, mas a idéia da projecdo havia sido previamente
acordada com os outros integrantes do coletivo. Em Buenos Aires, a producdo contou com o
fundamental apoio de Julia Sanchez.
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estavam presentes e alguns passantes: a idéia era justamente que todos
participassem do processo de experimentacao deste fazer - um atelier aberto. Por
fim, foi escolhido usar o casco de dois navios atracados como “tela” para grandes
projecdes. Eram barcos vermelhos e esta sua cor imprimia uma qualidade néo

prevista ao video (ilust. 82 e 83).

O fato de ser um material sem som permitiu que todos os sons daquele lugar
fizessem parte da projecdo: as conversas, 0s siléncios, as historias contadas, 0
ruido longinquo da cidade, o barulho da agua contra o casco dos navios e a
murada do cais. Como a projecdo havia comecado ao cair da tarde, havia uma
passagem de qualidade e intensidade de luz que também conferia uma quietude e

proporcionava um foco ao que estava acontecendo.

llust. 82. POIS. Cais. Videoprojecéo. Buenos Aires, 2005.
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llust. 83. POIS. Cais. Videoprojecdo. Buenos Aires, 2005.

As pessoas presentes™® a principio mostraram-se um tanto caladas. O que
estava sendo experimentado foi sendo narrado de forma pessoal e proxima para
cada pequeno grupo ou de forma individual, de acordo com as perguntas que iam
surgindo. Era uma conversa informal. Porém, a medida que se foi experimentando
com a projecdo e depois experienciando a mesma, houve um distendimento e
todos comecaram a conversar entre si. Havia um clima de troca de historias.
Contava-se sobre aquele porto, aqueles navios, trabalhadores e outros portos,

outras formas de viver, outras experiéncias (ilust. 84). Alguns vigias e marinheiros

135 Além de alguns outros artistas, de trabalhadores locais, entre pessoal dos navios e de parte
administrativa, havia alguns passantes que durante a etapa de divulgacéo receberam o convite. O
foco da projecao era envolver mais especificamente o mundo do trabalho para confrontar histérias
e fazeres.
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gue, ou estavam baseados nos navios ou em terra, buscaram e ofereceram

fotografias para que fossem usadas na re-edicdo do video®.

Esta projecdo modificou aquele espaco, ativou-o pelas conversas que
propiciou, tornou-o visivel de outra maneira escapando ao habito de experimenta-
lo apenas de acordo com sua utilidade cotidiana. Ali aconteceram trocas de
impressdes, desenrolaram-se histérias e narrativas de outros espacos e tempos.
O contexto portuario foi ressignificado — ali também havia espaco para

experimentar imagens e sensacoes.

llust. 84. POIS. Cais. Buenos Aires, 2005.

138 O video ja sofreu nova edicdo com a incluséo de imagens do porto de Buenos Aires com seus
trabalhadores e das proprias proje¢c8es, mas ainda nao foi re-projetado.
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Assim, ocorreu também em outros projetos apresentados ao longo desta
pesquisa onde se observou como a atuacao de alguns coletivos opera uma
ativacdo nos espacos. A cidade como o lugar da esfera publica, da experiéncia

coletiva.

Neste estudo foi verificada a importancia destas redes de sociabilidade e
convivialidade — os coletivos e iniciativas coletivas — sendo apontados elementos
para que se possam entender estas modalidades de ac&o a partir da perspectiva
tanto da arte e da sociedade, quanto dos artistas e dos cidadaos: suas
necessidades, lutas e buscas desdobrando-se em acontecimentos por eles
provocados como formas de suprirem faltas, mas também de alcancarem
autonomia e conquistarem maior liberdade. Ou seja, situacdes onde os criadores
abrem méao da rigidez do papel de produtores de obras e passam a inventar e

gestionar percursos para 0s seus projetos e trajetérias para si proprios.
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Considerac0es finais

Investigamos os modos de fazer dos coletivos e iniciativas coletivas, atuantes
em espacos cotidianos, em relagdo aos seus respectivos contextos rastreando
suas condicbes de ocorréncia, verificando o que eles provocam de rupturas e as

taticas que utilizam.

Afirmamos que desde o século XIX, fazendo frente a Revolugéo Industrial e
as transformacgfes dai advindas quanto ao mundo do trabalho, as cidades e ao
modo de habita-las, ja € possivel falar no fenébmeno coletivista. O Arts & Crafts
(Inglaterra, 1837-1901), por exemplo, foi um projeto coletivo e utépico que
justamente pretendia colocar a arte ao alcance de todos. No século XX, até a
Segunda Guerra Mundial, houve experiéncias de coletivismo dentro das
vanguardas. No poOs-guerra, ocorreu um movimento vigoroso de retomada em
diversos paises durante os anos 60 e 70, mesmo embora ja se possa detectar

alguns grupos na década de 50, como o CoBrA e o Gutai.
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Mesmo sublinhando a diversidade dos modos de fazer dos coletivos e
iniciativas coletivas eles apresentam, entretanto, um elemento em comum na
experimentacdo que se da, sobretudo, nas relagdes sociais. Nestes fenébmenos
associativos ha a procura por integracdo e participagédo entre os diferentes atores
envolvidos. Sdo préaticas que também tém entre si 0 processo como etapa
fundamental. Fazeres onde a criatividade, a imaginacdo e a invencdo sao as
ferramentas usadas para opor resisténcia a apreensdo e alienacdo de sua

poténcia.

Estes modos de fazer instauram uma diferenca, pois desde seu principio
bésico, a propria formagéo associativa, se apresentam como tatica antagénica ao
crescente isolamento e processo de individualizacdo do homem contemporaneo,
capturado pelo capitalismo globalizado. Mas ndo devem ser vistos como
propositores de grandes rupturas ou revolugdes. Os coletivos atuam de maneira
molecular, provocam vazamentos no dia-a-dia, na vida ordinéria, nos espacos
cotidianos. Interpdem-se ao hébito, a invisibilidade da exposicdo massiva,
resgatam a atencdo, mesmo que de maneira efémera; propdem vivéncias de um
espaco que o uso rotineiro decretara inexpressivo; despertam a possibilidade de
conviver entre diferentes e o desejo de participar, de escutar e falar, de ser

agente. Desejo de poténcia viabilizada pela unido de forcas e de sonhos.

Todo o espaco cotidiano usado pelos coletivos se transforma em um espago
vivenciado. Promovem experiéncias diretas, sem media¢do e sem manipulagio. E
um espaco ativado. Os modos de fazer coletivos aqui investigados sdo aqueles

que inventam espacgos proprios, temporarios ou permanentes, demonstrando que
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sdo formas de organizacdo mais flexiveis e ageis do que as instituicbes

tradicionais.

Ainda h& outros tracos comuns entre estes agenciamentos coletivos: sdo
estruturas velozes, adaptaveis, versateis, horizontalizadas e nao-autoritarias;
enxutas quanto a sua organizacdo e administracao; ndo-individualistas; enfatizam
a acdo e a colaboracdo criativa e compartilham o trabalho. Nos coletivos a
diferenca € um dado com o qual se deve operar ao invés de se buscar

nivelamentos ou apagamentos.

7

Atuar em coletivo é inventar uma socialidade distinta. Nado é pelo trabalho
gue o homem se identifica com um grupo, na verdade pelo trabalho ele se
identifica com uma classe. Como ele vai ter um engajamento social entdo? Talvez
0s coletivos apontem para uma possibilidade: fazer comunidade pela co-
participacdo e responsabilizar-se, de forma auto-organizada e cooperativa, por

esta mesma comunidade.

Aspirar autonomia significa um desejo pela liberdade criativa e de
movimentos. E ndo querer inscrever-se socialmente pelas regras ja instituidas e
tampouco no sistema artistico através apenas dos meios que ele prescreve. Os
modos de fazer coletivos buscam resistir a este efeito domesticador e a
coisificagcdo da vida e tratam de promover a compreensdo de como artistas e

cidadaos pensam seus fazeres como potencializadores de outros vinculos.
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Estas praticas quando se desenvolvem em espacgos cotidianos produzem
territorios politicos com a promocéao de esfera publica e ativagdo destes espacos.

S&0 modos de fazer que produzem espagos de conflito ou conflitos no espaco.
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Aponta-se de forma bastante sintética, apenas para dar a dimensdo da sua
diversidade na cena contemporanea, alguns coletivos e iniciativas coletivas de
arte ativista, desde o periodo iniciado no pds-guerra na Europa em paises como
Franca, Italia, Inglaterra e Alemanha; mais Estados Unidos e Canada. Nestes
paises é que se encontra maior bibliografia e dados disponiveis tanto impressos

como na Internet*®’.

138 139

- Adbusters Media Foundation—® (Canada~). Preocupam-se em revelar a
manipulacdo da grande midia sobre os fluxos da informacéo, os jogos de poder

das corporacdes e a ideologia na construcdo de significados na sociedade atual.

- Atelier Populaire (Franca). Formado por um atelier onde foram criados
coletivamente cartazes (que eram escolhidos de forma democratica em
assembléias) e outros ateliés onde eles eram reproduzidos. Foi 0 responsavel por
muitas das imagens e slogans portados, em Paris, durante o0 movimento de Maio

de 68.

140

- autonome a.f.r.i.k.a.-gruppe~" (Alemanha). Criaram o conceito de guerrilha

da comunicacéo.

- Billboard Liberation Front — BLF '** (EUA). Realizam intervencdes em

outdoors e optam pelo anonimato dos participantes.

37 Ha varios outros como CoBrA e Fluxus, mas eles ndo adotaram abertamente o ativismo como
método.

138 http://lwww.adbusters.org

3% Os nomes dos paises entre parénteses indicam onde surgiram os coletivos, podendo sua
atuacao ter sido disseminada para outros lugares.

0 http:/lwww.contrast.org/KG
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- Billboard Utilizing Graffitists Agaist Unhealthy Promotion — BUGA UP*2
(Australia). Atuante entre 1978 e 1985, eles intervinham em outdoors de produtos

prejudiciais a saude, como bebidas e cigarros.

- Center for Tactical Magic — CTM ** (EUA). Surgiram em 1997 buscando

ativar, com o uso de ac¢des criativas, a imaginacao social e fomentar a cidadania.

- Clandestine Insurgente Rebel Clown Army - CIRCA* (Inglaterra). Usam

taticas circenses para realizar seus protestos.

- Critical Art Ensemble!®®

(EUA). Criado em 1987 por artistas de midia tatica
(uso de midias diversas para criar intervengdes moleculares e ruidos semiéticos
que bloqueiem o autoritarismo cultural). Atua na intersec¢do de areas como arte,

tecnologia e ativismo politico.

- Deep Dish TV**®. Rede de producéo e distribuicdo de videos, muitos deles
produzidos por ativistas e videomakers independentes, que usam o humor e

criatividade em suas criticas.

- Electronic Disturbance Theater - EDT*'. Através da Internet estes cyber-
ativistas e artistas pregam a desobediéncia civil (Eletronic Civil Disobedience,
ECD).

- e-Xplo™*®

(Estados Unidos e Alemanha). Coletivo fundado em 1999 que cria
situacdes sonoras de exploracdo do espaco urbano, filmes, mapas e outros
projetos voltados para questionar o urbanismo e as identidades sociais

relacionadas com a distribuicdo espacial.

Y http:// www.billboardliberation.com

12 http:/lwww.bugaup.org

3 http:// www.tacticalmagic.org

Y http://lwww.clownarmy.org

5 http://www.critical-art.net

1% http:/www.deepdishtv.org

Y7 http://www.thing.net/~rdom/ecd/EDTECD.htm
18 http://www.e-xplo.org
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- Food not Bombs**®

(EUA). Posicionam-se pelo fim da fome no mundo, pela
paz e contra as invasdes no Iraque, Afeganistdo e Palestina, contra a globalizacéo

econdmica e a destruicdo do ecossistema.

- General Idea (Canadéa, 1969-1994). Durante a década de 80 trabalharam
ativamente em torno do tema da AIDS e de interesses que lhes eram paralelos —

tanto politicos como das grandes corporacdes farmacéuticas.

- Gran Fury (EUA, 1988-1992). Coletivo derivado do ACT UP (AIDS Coalition
to Unleash Power). Ambos apropriam-se dos mesmos métodos e linguagem da
publicidade para chamar a aten¢cédo sobre suas mensagens sempre em torno desta

doenca.

- Group Material (EUA, 1979). Elaboram projetos de arte colaborativa em
torno de questbes como discriminacdo, género e democracia, por exemplo, e

também direcionam criticas ao sistema das artes.

- Guerrilla Girls®®®

(EUA, 1984). Coletivo feminista que opta pelo anonimato
das participantes. Uso do humor e ironia para denunciar a discriminagdo contra as

mulheres.

- Haha (EUA, 1988). Coletivo formado em Chicago. Uso de praticas que

envolvam comunidades especificas.

- Indymedia®™® (EUA, 1999). Rede das organizaces de meios de
comunicagdo e profissionais independentes que produzem e divulgam

informacdes nao-corporativas.

- Institute for Applied Autonomy — IAA™? (EUA, 1998). Fundado por artistas,

engenheiros e outros pesquisadores voltados para a resisténcia cultural.

9 http://www.foodnotbombs.net

150 http://www.guerrillagirls.com

1 http://lwww.indymedia.org

152 http:/lwww.appliedautonomy.com
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- Internacional Situacionista (ltalia, 1957). Movimento que se
internacionalizou agregando diversos grupos artisticos e ativistas e que pretendia

ultrapassar a idéia “arte” com sua dissolu¢ao no cotidiano.

- Luther Blissett™® (internacional, 1994). Nome sob o qual se retinem ativistas
de diferentes partes do mundo que buscam, sobretudo nos anos 90, desenvolver

uma critica sobre os meios de comunicagdo com taticas de ataque midiatico.

- N55™* (Dinamarca, 1994). Surgido em Copenhague, desenvolvem projetos
de design para moveis, construgdes e veiculos onde aliam questdes estéticas e

éticas.

- Ne Pas Plier (Franga). Engajado em lutas politicas e sociais e com uso de

espacos publicos.

- Paper Tiger Television'> (EUA, 1981). Coletivo de producéo e distribuicéo
de video independente com foco em denuncias sobre a manipulacdo da

informacéo pelas corporacdes dos meios de comunicagoes.

- Political Art Documentation/Distribution - PAD/D (EUA). Criado nos anos 80
era formado por artistas, ativistas e pesquisadores preocupados em guardar
documentos que serviriam como memoria das praticas contestatorias daquele

periodo.

- ®™ark'®® (1993-2003) E o avatar virtual do The Yes Men. Através dele
usam a criatividade para acdes de sabotagem contra grandes corporacoes.
Criaram, por exemplo, uma péagina Web satirizando George Bush durante seu

periodo de campanha, em 2000, para presidente dos EUA.

13 http://www.lutherblissett.net
14 http://www.n55.dk

155 http://lwww.papertiger.org
156 http://www.rtmark.com
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- Reclaim the Streets! - RTS™ (Londres, 1991). Protesta com a ocupagéo
das ruas com intuito de dendncia e oposicdo, mas pela via festiva. Seus focos sao

anticorporac0Oes, antiglobalizacdo e ecologia.

- REPOhistory™® (EUA). Formado por alguns integrantes do PAD/D junto com
participantes do Not for Sale eles instalavam sinalizacbes com imagens e textos
gue recuperavam a memoéria da cidade de Nova York, sobretudo relativa as

histérias marginais das minorias.

- Spurse (internacional, 1998). Coletivo aberto focado em questdes relativas

ao espaco urbano e seu uso coletivo.

- Street Rec (EUA, 2003). Surgido no calor dos protestos antiglobalizacéo,

pregava a resisténcia criativa.

159

- subRosa™ (EUA, 1998). Coletivo “cyberfeminista” com producdo em

performance, video, anti-publicidade, projetos para Internet, entre outros.

- Superflex'®

(Dinamarca, 1993). Coletivo que desenvolve praticas e
produtos questionando diferentes questdes como, por exemplo, liberdade de

expressao, cidadania e propriedade intelectual.

- The Surveillance Camera Players - SCP!! (EUA, 1996). Coletivo que tem

seu foco de protesto contra o uso de cameras de vigilancia em espacos publicos.

- Temporary Services'® (EUA,1998). Produzem eventos, projetos e
publicacbes sempre com o foco em préticas coletivas e colaborativas como, por
exemplo, o projeto Prisoners' Inventions que resultou em um livro com desenhos e
textos de presidiarios sobre os objetos criados por eles mesmos para suprir suas

necessidades.

57 http://rts.gn.apc.org

158 http://lwww.repohistory.org

9 http://www.cyberfeminism.net

180 http://www.superflex.net

181 http://www.notbored.org/the-scp.html
182 http://www.temporaryservices.org
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- The Yes Men'®® (EUA, 1999). Sustenta dois personagens publicos — Mike
Bonanno e Andy Bichlbaum — que utilizam o humor em suas denudncias contra os

interesses de grandes corporacoes.

164 (Austria, 1993). Coletivo que desenvolve praticas

- WochenKlausur
colaborativas como, por exemplo, Medical care for homeless people (1993): uma
clinica movel que prestava assisténcia médica para pessoas sem residéncia fixa e

sem fazer perguntas quanto a legalidade de sua situacao.

- Yomango'®®

(Espanha, 2003). Coletivo que se opbe a corporacdes
multinacionais orquestrando roubos de produtos em lojas de grifes e recolocando

0S mesmos em circulagéo como protesto ao consumo.

- 0100101110101101 *®° (ltalia). Formado por Eva e Franco Mattes
desenvolvem diversas praticas que vao do hacktivismo a acdes em espacos

publicos.

193 http://lwww.theyesmen.org

184 http://www.wochenklausur.at

1% http://www.yomango.net
1%http://www.0100101110101101.0rg.
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A ESTETICA DO ROTO

& A tortura rompe o corpo; a exploraco irracional da natureza rompe o equilibrio
ecologico; o desemprego, a fome e a impossibilidade de progredir, rompem a
vontade de viver; o medo a solta rompe a possibilidade de mudanca; o ceticismo
rompe a fé no futuro; a indiferenca dos poderosos rompe a dignidade dos que nédo
o0 s&o; o individualismo selvagem rompe todo projeto de unidade. E nesta
sociedade despedacada que nasce a estética do roto: Escombros.

& Somos a estética da violéncia expressiva. Uma estética que se baseia na forma
rota (o corpo crispado); na forma indefesa (o corpo nu); na forma oculta (o rosto
velado); na ndo-cor (uso excludente do branco e preto).

& Somos a ética da desobediéncia. Uma ética que se opde a indiferenca e a
resignacdo. N&o aceitamos a ordem estabelecida, porque essa ordem € injusta.

& Somos um grupo aberto e horizontal. A quantidade de nossos integrantes ndo é
fixa nem tem limites. Todos, sem excec¢ao, temos o direito a opinar e decidir.
Escombros nasce, morre e renasce constantemente.

& O lugar aonde se concretizam as nossas obras ¢ a rua: € ai que esta a
realidade sem disfarces nem condicionamentos.

& No desamparo absoluto que vive 0 homem de hoje, em suas necessidades sem
solucdo, em suas perguntas sem respostas, esta a origem de nossas obras.

& O material de nossas obras somos nés mesmos. Material instavel e de
comportamento imprevisivel porque, diferentemente do 6leo e do marmore, pensa
e sente.

& Sustentamos a solidariedade como o valor maximo. A melhor prova disto é a
nossa existéncia. Estamos na rua porque nossos amigos o tornam possivel.

& Em Pancartas | (sob um viaduto de Buenos Aires) e em Pancartas Il (em uma

pedreira do Grande La Plata) elegemos o cartaz como suporte de nossas obras,

'8 Todos os manifestos do Escombros tém traducdo nossa. Disponiveis em http:/

www.grupoescombros.com.ar
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porque neles, como nas paredes, o homem de hoje expressa seu conflito com o
poder.

& Uma praca, uma fabrica abandonada, um estacionamento, uma esquina
qualquer € nossa galeria de arte. Ocupamos todo o espaco que o descaso, 0
capricho ou o simples impeto de destruicdo subtrairam da cidade para entregar ao
nada. A cidade é nossa galeria de arte.

& Em 27 de maio de 1989 fundamos nas ruinas de uma pedreira nosso Centro
Cultural. Uma instituicAo onde nenhum artista necessitou apresentar seu
curriculum para dela fazer parte. Onde o Unico cartdo de apresentacao foi a
vontade de criar, a capacidade de imaginar e a decisdo de exercer a liberdade.
Uma instituicdo que nasceu e morreu em um mesmo dia.

& Como os ecologistas ressuscitam mares e rios, reconstruimos o roto, reparamos
o violado, devolvemos o saqueado. Construimos entre os dejetos, com os dejetos.
Somos artistas do que resta.

& A economia monetaria opomos a economia solidaria.

& Nossa relacéo de valores: a solidariedade; a liberdade; a verdade; o trabalho; a
imaginacao; o futuro; a vontade; a coragem; a dignidade; a justica.

& Como a sociedade a qual pertencemos, avangamos sem saber o que nos
espera no amanha. Em meio a todas as duvidas possiveis temos uma so certeza:
Escombros existe para exorcizar o medo. No mundo de hoje esse é o sentido da
arte.

& A arte ndo é uma teoria: € um ato de liberdade.

& A arte ndo se compra nem se vende. Admitir que a obra de arte € uma
mercadoria, € admitir que 0 homem é um objeto de compra e venda. A arte se faz
e se compartilha. Toda atitude mercantilista € uma forma de corrupcéo. A arte ndo
€ um negocio: € uma forma de vida.

& Ha um nexo que une uma partida de futebol, um baile popular, uma exposicdo
de arte, um ato politico e um festival de rock: esse nexo € o ser humano. Toda
obra de arte que néo envolve o conceito de participacdo € um mero objeto. Seu

valor cultural, seja qual for seu valor comercial, é nulo.

& Mobilizar é criar.
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& A obra de arte, como o café instantaneo e as seringas descartaveis, se faz, se
usa e se joga fora. Ndo € um objeto, mas uma atitude: a arte € uma maneira
apaixonada de viver.

& Em arte, a mudanca é o permanente; a fugacidade o absoluto.

& Ao passado pertence a obra de arte feita “para sempre” e qualificada como uma
mercadoria. Ao presente pertence a obra de arte efémera e que por sua natureza
mesma esta fora do mercado. O passado esta morto e seu destino é converter-se
em po. O presente esta vivo e seu destino, como o da vida, é crescer, reproduzi-
se e impor-se.

& Toda obra de arte é um relato de batalha: a guerra que livra a propria liberdade

da repressao.
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LA ESTETICA
DE LA SOLIDARIDAD

SEGUNDO MANIFIESTO
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A ESTETICA DA SOLIDARIEDADE?

Sobre a Arte Solidéaria

& A estética da solidariedade expressa a ética da solidariedade: o artista solidario
cria para o débil, para o indefeso, para o ndo respeitado; para o que caminha
descalco, tirita de frio e come sobras; para o que veste farrapos, vive na rua e
morre abandonado. A estética da solidariedade é o espelho onde o Poder
contempla sua propria decomposicao.

& Em um mundo regido pela desigualdade, os rios estdo cheios de lagrimas; as
montanhas de corrupcéo; os ventos de gritos; os mares de indiferenca. Esse € o
mundo que expressa Escombros.

& A quem tudo faltar, que os quadros do artista solidario Ihe sirvam também para
tapar as janelas sem vidro; as esculturas de madeira para fazer fogo para se
aquecer; as de bronze e marmore para serem vendidas por quilo para comprar
comida; os tapetes para serem usados como cobertores; as gravuras para serem
postas sob a roupa para proteger do vento.

& A arte solidaria é a nova educagéo publica. A educacio significa mudanga em
longo prazo. A Unica possivel.

& Tencionar o arco até que se parta ou que se rompa o brago nesta agéo. Criar é
um ato de maxima tensao.

& Toda obra de arte solidaria € um ato de consciéncia.

& Toda obra de arte solidaria € uma batalha por um mundo melhor.

Sobre a matéria da Arte Solidaria

& Como o andarilho, o sem teto, a crianca de rua e o imigrante ilegal, Escombros
percorre a cidade buscando matéria prima para suas obras: o lixo, detritos da
sociedade opulenta e alimento dos excluidos.

# A luz, como nas pinturas impressionistas, € essencial em nossas obras. Porém

nossa diferenca em relacdo aquelas € que ndo a usamos para iluminar paisagens,

% Segundo Manifesto, 1995.
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mas sim as cavernas interiores do homem: essas onde habitam o horror a vida e o
amor a morte.

& O mundo é um signo de interrogac&o que gira no vazio. O artista solidario talha
sua obra com um material que quebra todos os buriles: a incerteza.

& Se ja ndo ha a pedreira para extrair a terra, nem o barro para fazer o tijolo , nem
tijolos para levantar a casa, o artista solidario construira assim mesmo. Seus

sonhos serdo o plano, seus 0ssos 0 cimento e suas palavras, 0S muros.

Sobre o Artista Solidario

Decélogo do artista solidario:

& Buscar a verdade.

& Defender a liberdade.

& Criar transparéncia.

& Resistir e insistir.

& N3o temer o medo.

& Recuperar o abandonado.

& Proteger o indefeso.

& Dar tudo por nada.

& Explorar, descobrir e fundar.

& Fazer da solidariedade o sentido da vida.

& Para o artista solidario ensinar a ler e escrever, pintar uma escola, limpar um
terreno baldio, purificar um poco de agua, reflorestar um bosque cortado, também
séo obras de arte.

& O artista solidario é uma testemunha de acusacéo. Ele é o dedo acusador que
aponta para a sociedade o maior de seus delitos: a indiferenca.

& Todo gesto de indiferenca é um ato de imoralidade.

& O artista solidario ndo contempla o mundo: o constrai.

& O artista solidario deve dar um projeto de vida para aquele a quem o Poder
despojou de seu Unico bem: o futuro.

& Para o artista solidario a busca da verdade comeca por questionar o que o

Poder decidiu que é inquestionavel; a defesa da liberdade, por atacar o que o



266

Poder decidiu que é inatacavel.

& No mundo das autopistas o caminho do artista solidario tem a espessura de
uma corda. Sobre essa corda bamba ele caminha, sabendo que nenhum equilibrio
€ possivel.

& Em uma sociedade em crise permanente, o artista corre o risco de dizer: “ndo é
o momento de criar”. Sempre € momento de criar. O artista solidario constrdi no
epicentro do terremoto sabendo que o edificio caira amanhé e sera necessario
construi-lo novamente.

& O artista solidario leva luz onde reina a escuriddo; 4gua onde se impos o
deserto; esperanca onde ela foi perdida; razéo onde se impds a loucura. Fala com
0s surdos e escuta aos mudos para que saibam que nao o séo; diz, aos que estao
mortos por dentro, que as pedras tém vida.

& N3o a ética da competéncia; ndo a criar para vender; ndo a vender para viver.
Sim & ética da colaboracéo; sim a criar para expressar a condicdo humana; sim a
viver para criar.

& O artista planta sementes de solidariedade: um dia, mesmo que ele ndo esteja
junto para ver, crescera a arvore e dara frutos.

& Ha um direito que o artista solidario ndo pode exercer: dizer, frente a sua obra,
“nao sei do que trata”.

& Para o artista solidario o individualismo € uma prisdo de seguranca maxima.
Viver nela é estar morto apesar de seguir respirando.

& O artista individualista d& luz a cadaveres.

& No mundo do futuro ninguém sobrevivera por si mesmo. O individuo sera o
grupo.

& Escombros opde ao “salve-se quem puder”, o “todos ou nenhum”.

Sobre o Poder

& O Poder decidiu que o acaso seja nossa forma de vida. A nova ordem da qual
supostamente somos parte aliena do individuo as suas proprias for¢as. O
trabalhador, o aposentado, o professor, 0 pesquisador, 0 menino de rua, o indio

com colera, o doente mental e o0 desempregado pelo “ajuste”, estdo a deriva. O
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Poder nédo lhes deixou outra opc¢ao sendo aceitar a filosofia do “salve-se quem
puder”. Sdo naufragos porque ndo vao aonde querem ir, mas para onde a corrente
os arrasta. A estes naufragos cujo horizonte é o desamparo e a incerteza,
enviamos nossas mensagens.

& A utopia do progresso sem fim foi substituida pela realidade do empobrecimento
sem fim. O progresso foi a mascara do Poder; a pobreza € seu rosto.

& Estabilidade e solidez s&o sindnimas de iluséo. A iluso é filha da resignacdo. O
resignado, quer saiba ou ndo, € um submisso. A submisséo € o fim dltimo do
Poder.

& O Poder cria uma sucess&o de imagens enganosas que obscurecem a
consciéncia. E um labirinto de espelhos que o artista solidario quebra para ver o
que ha por tras. Quem percebe que estd sendo enganado comeca a pensar em
como escapar. E ser livre.

& A confuséo € nosso certificado de disfungdo. Sobreviveremos na medida que
saibamos quem somos e o0 que queremos: devemos ser llcidos até o intoleravel.
& N3o a confusio, ndo a marginalidade, ndo a loucura. O confuso, o marginal e o
louco, estdo condenados a ser dominados.

& Para o excluido, o pecado original ndo € haver comido a magca: é ter fome e
nao poder comé-la.

& Fazer da desobediéncia uma pratica.

& Ha uma Besta. N&o é a do Apocalipse, nem a dos poetas surrealistas, nem a da
cronica policial. Essa Besta € todo individuo, grupo ou nacao cujo objetivo € a
submissao dos demais.

& O uso que o Poder faz do dinheiro € um ato de terrorismo. O abuso é a natureza
do Poder.

& O Poder sempre é o verdugo; a sociedade sempre é a vitima. O tragico desta
relacdo € que, as vezes, a vitima ndo o sabe.

& A indiferenca é a arma letal do Poder. A que converte um homem em um
desempregado, o condenando a morrer e seguir vivendo.

& A raz&o pode ser o disfarce da loucura do Poder. O melhor exemplo: “A razéo
de Estado”.
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& Escombros néo faz arte politica; fixa as pautas de uma politica cultural. Seu
objetivo: construir uma cultura ndo autoritaria.

& Aquele que esquece corre o risco de ser filho do autoritarismo. O que recorda
tem a possibilidade de ser pai da democracia. Apenas a memoria evitara que o
Poder legitime o arbitrario. Apenas a memoria pode evitar que o Poder alcance

seu objetivo: construir uma cultura da desaparicéo.

Sobre a Corrupcéo

& A corrupcdo é um mar que ndo admite margens. Estende-se sem limites,
afogando tudo em seu caminho. Ndo o podemos margear e nao é certo que se
possa cruza-lo sem naufragar. Ninguém que o navegue, mesmo que seja por um
s6 instante, continua 0 mesmo.

& A corrupcéo é uma ferida pela qual a sociedade sangra. Hemorragia moral pela
qual se perdem valores e ideais como a solidariedade com o mais débil, a justa
distribuicdo de riqueza e a decisédo de que todos os individuos tenham as mesmas
oportunidades.

& Os governantes latino-americanos, corrompidos pela ilusdo do Primeiro Mundo,
estabelecem com ele relagdes injustas. Em home do poder e da riqueza,
condenam a seus povos a impoténcia e a pobreza. Todo projeto politico-
econdmico que ndo tenha o respaldo de um coédigo moral, esta destinado de
antemao a corrupcao e ao fracasso.

& A corrupgdo é a maxima expressédo da cultura do desprezo.

& As sociedades corruptas séo suicidas.

Sobre a Ecologia

& O homem deve ser o pastor do mundo: sua missdo ndo € submeté-lo, mas
cuida-lo. Como o pastor e seu rebanho, séo inseparaveis. O que ocorre a um afeta
ao outro: o desflorestamento indiscriminado nos mutila; cada vazamento de
petréleo nos envenena; tudo o que contamina a atmosfera nos asfixia. Se nossa
heranca é o deserto, teremos fracassado como espécie e traido nosso destino. O

pastor se tera convertido em lobo: um lobo que terminara devorando a si mesmo.
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& Nas selvas devastadas, nos rios contaminados, nos desertos criados pelo
homem, com as espécies em vias de extingdo, Escombros povoa o nada e da
morte a morte.

& Desmatar um bosque ou abater irracionalmente as arvores de uma cidade
significa: atacar ao indefeso; submeter ao mais débil; exercer a impunidade; negar
a prolongacéo da vida; arrancar o futuro pela raiz; somar-se a um projeto de
morte.

& Quando a natureza deixar de ser espoliada, a sociedade também deixara de
ser. A cultura do desprezo, que hoje exerce o Poder, sera substituida pela cultura
da solidariedade.

& Humano é tudo o que é sensivel.

& Um animal é uma pessoa com outra forma.

& Toda forma de vida tem direitos.

& O desmatamento é um crime seriado.

& O desperdicio € um crime contra a humanidade.

& Fazer da Terra a Arca de Noé.

Sobre o Futuro

& Esperar o inesperado.

& Somos parte de uma sociedade que contempla inerme a destrui¢cdo de suas
tradicoes, valores e projetos. Uma sociedade cujo destino evidente € o de
converter-se em terra arrasada. Sobre essa tabula rasa escreveremos nosso
futuro.

& A nostalgia é decadéncia: ndo devemos lastimar o que foi perdido. Sobre o
cadaver do passado, Escombros ndo constrdi um mausoléu, mas uma nova forma
de vida.

& O artista solidario é uma sentinela do futuro, essa forma absoluta da intempérie.
& O futuro exigira a coragem de saltar no vazio e a vontade de sobreviver a
queda.

& Aquele que se atreve a sonhar acordado sera livre, mesmo que viva

acorrentado.
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& Ja ndo existira o olho do mestre, nem a mao do mestre, nem o caminho do
mestre. O artista solidario cego, manco e mutilado criard com seus restos e com
os restos do mundo que o rodeia.

& Chegamos ao futuro sem nada a perder. Esta debilidade é nossa forca.

& Tomaremos o futuro por assalto.
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A ESTETICA DO HUMANQ?®

& No mundo de hoje 0 humano é a excecdo e o desumano é o normal. Esse
mundo deve ser mudado ndo importa qual o preco a pagar. Nenhum custo pode
ser mais alto do que perder a condicdo humana.

& A opcdo ndo € mais feita entre capitalismo ou socialismo; democracia ou
totalitarismo; Primeiro Mundo ou Terceiro Mundo. A opcéo agora é entre humano
e desumano.

& Antes diziamos: "Nossos filhos serdo...". Agora nos perguntamos: "O que sera
de nossos filhos?" Esta pergunta sintetiza a desumanidade do modelo social
dominante.

& O poder, para o desumano, € um fim em si mesmo. Para a estética do humano,
€ 0 meio para construir um mundo feito a medida do homem.

& As necessidades insatisfeitas do indigente sdo a medida de todas as coisas.

& A indiferenca € um crime contra a humanidade.

# Globalizacg&o, neoliberalismo, economia de mercado, guerra humanitaria,
pensamento Unico, fim das ideologias, nova ordem mundial e revolucdo
conservadora sao disfarces semanticos. Disfarces da linguagem que ocultam o
desumanao.

& Para o desumano a vida ndo vale nada; para a estética do humano o sentido da
vida é cuidar da vida.

& Os valores do desumano: o culto do éxito; a paixdo pelo dinheiro; a obsesséo
pelo poder; a corrupgao como forma de vida; a indiferenciagéo entre o Bom e o
Mal; a indiferenca diante da dor coletiva; a repressdo como metodologia politica; o
desprezo pelo mais débil.

& Moral é subverter os valores do desumano; o imoral, aceita-los.

& Para a estética do humano a matéria da arte € o pranto do abandonado, o grito
do rebelde, o cansaco do explorado, o siléncio do vencido, a pena infinita do que
carece de horizonte. Uma estética para que aquele que nada tenha, nem nada

ter4, caminhe com a cabeca erguida e olhe nos olhos dos outros.

3 Terceiro Manifesto, 2000.
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& A estética do humano é sua ética.

& Para os economistas neoliberais as pessoas sdo nimeros. Esta é a pedra
angular da ordem desumana.

& A pobreza tem pais. A estética do humano os coloca sob a luz implacavel da
transparéncia para que o excluido saiba quem decidiu seu destino.

& O desumano converteu o futuro em passado. Retornaram as doencas da
pobreza, as guerras religiosas, o édio racial e o trabalho escravo.

& Para o desumano o mundo é para poucos; para a estética do humano a vida
nao tem dono.

& Hoje a extrema pobreza é a maxima expresséo da cultura do apagamento.

& Para o desumano o Poder tem direitos, mas no obrigacdes. A estética do
humano sustenta que o mais poderoso é o que tem mais responsabilidades.

& O desumano construiu um mundo onde os ricos sdo cada vez mais ricos e 0s
pobres cada vez mais pobres. As conseqiéncias sao a desigualdade absoluta, o
desemprego e a exclusao social sem retorno possivel.

& Para o desumano o homem é o paria do futuro; para a estética do humano o
futuro sera de todos ou ndo sera.

& As lagrimas dos excluidos regaram a terra da arvore do futuro. Esta arvore ndo
tera folhas, nem flores, nem frutos. Mas ao sobreviver, seja como for, ndo podera
ser arrancada por vento algum.

& Toda concentracéo de poder — econdmico, politico, informativo e religioso — é
um ato de impunidade.

& O desumano n&o teme os partidos politicos, nem as teorias sociais, nem as
organizacdes que o questionam. Ele teme a rua, porque € ali que se expressa e se
expande a consciéncia coletiva.

& Cada protesto popular é uma obra de arte.

& A arte que néo serve para a vida esta morta.

& Para o desumano, em politica ndo ha amigos nem inimigos permanentes: ha
interesses permanentes. Para a estética do humano apenas 0s principios sdo

permanentes.



274

& A politica, para o desumano, é a maneira mais rapida e eficaz de tornar-se rico;
para a estética do humano o politico vive para o bem comum.

& Um povo resignado é uma espécie em vias de extingao.

& A morte das utopias é a MORTE.

& Apenas sobrevirdo despojos a cultura do desumano. Para a estética do humano
estes despojos serdo a matéria prima de tudo.

& Para a estética do humano cada casa é uma escola e cada alfabetizado, um

professor.
& Para vencer, ensinar a ler; para sobreviver, ensinar a escrever.

& Informar é educar. O meio de comunicacgio que deixa de fazé-lo € cimplice do
desumano.

& A solidariedade & a fonte de todos os valores.

& Educar é transmitir valores.
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A ESTETICA DA RESISTENCIA?
Prologo

A inutilidade do protesto social, a persisténcia da pobreza e do desemprego, 0
retorno de velhos politicos, o flagelo da insegurancga e novos atos de corrupgao
agravam inevitavelmente a depressao social. Este panorama, ao qual se soma o
anuncio de mais ajustes econémicos faz com que milhares de argentinos de todas
as idades e condigfes sociais baixem seus bracos.

Como se a Argentina fosse parte do inferno, o sofrimento de seus habitantes
parece nao ter fim. A vitima neste caso, além das pessoas concretas, € a chave
da sobrevivéncia: a esperanca. Uma sociedade sem esperanca perde seu escudo
protetor e se converte em presa facil para aqueles que, de uma maneira ou outra,

decidem explora-la.

Com uma ldgica implacavel a desesperanca leva a concluséo de que “ndo ha
futuro”. Isto significa renunciar a direitos adquiridos tais como: ter comida
suficiente, uma casa digna, educacao gratuita e assisténcia médica. Por isto, 0s
tempos que comegcam agora, que os analistas politicos qualificam de “dificeis”,
serdo tempos de resisténcia. Palavra que, ao se fazer carne em cada um de nos,
permitird que nos sobreponhamos a tudo, inclusive ao que ndo imaginamos que

NoS possa suceder.

Temos que resistir a fome que continua matando bebés. Temos que resistir a falta
de trabalho e aos salarios baixos. Temos que resistir as falsas promessas dos
falsos dirigentes. Temos que resistir a saturacdo. Temos que resistir, sob qualquer

circunstancia a desigualdade — mée de todas as enfermidades sociais.

Temos de resistir até chegar o dia em que surja, por obra e gracga da resisténcia,
um pais mais justo. A resisténcia nos devolvera a esperancga. Isto significa, o

futuro. Esta crenca irremovivel € a origem deste Quarto Manifesto.

* Quarto Manifesto, 2003.



277

A Estética da Resisténcia

Porque vivo na rua e me alimento de sobras.

Porque visto farrapos e morro de doencas curaveis.

Porque ndo tenho nem terei trabalho.

Porque sou demasiado jovem ou demasiado velho.

Porque aqueles que me tiraram tudo

escreveram na minha frente a sentenca:

"Perde toda esperanca”, sou o Homem Caido.

Mas tenho uma arma que me fara levantar

minha desesperada dignidade.
& As gargantas que gritam, os dentes que rangem e as maos que se crispam S0
as formas da estética da resisténcia.
& O heroi da resisténcia ndo é luminoso, mas cinzento; ndo esta coberto de gloria,
mas de chagas; ndo tem armadura de ferro e sim roupa cerzida, ndo bebe néctar,
mas bebidas que Ihe envenenam o corpo; ndo come manjares, mas sobras. O
herdi da resisténcia é todo aquele que segue vivendo ainda que nao tenha
nenhum motivo para fazé-lo.
& O que resiste, chora. Suas lagrimas s&o as lagrimas dos que ndo tém nem teréo
trabalho; as dos que se alimentam do lixo e vestem farrapos; as dos que néo
podem nem poderdo educar-se; as dos que morrem de doencas curaveis; as dos
gue lhes roubaram o futuro; as dos bebés que deixam de chorar quando morrem
de fome. O que resiste devera ser forte entre os fortes para nao se afogar nesse
mar de lagrimas.
& A humanidade se divide em dois grandes blocos: 0s que resistem e 0s que se
entregam. Tudo o mais: lugar de nascimento, condi¢éo social, credo religioso ou
ideologia politica, sdo meras circunstancias.
& Crer ainda que se tenha perdido a fé; esperar ainda que se tenha perdido a
esperanca; criar ainda que nada se possa fazer.
& A resisténcia cultural decidira o destino.

& Na arte da resisténcia ndo ha espectadores. Ou todos fazem ou néo se faz.
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& Subversivo ndo € o grevista que interrompe uma estrada, o investidor que
golpeia a porta de um banco, o trabalhador que se declara em greve ou o
estudante que toma a universidade. Subversivo € o politico que reduz os precos
dos bens comuns para pensar em seu proprio bem, o banqueiro que fica com a
poupanca do povo, 0 empresario que esvazia sua empresa, o Governo que corta a
verba da educacéo e da saude.

# O artista que resiste esta condenado a orfandade e a intempérie. Ninguém
aceitara ser seu pai nem abriga-lo em sua casa porque o Poder o declarou um
animal perigoso.

& N ao se trata de ser crucificado, mas de queimar as cruzes.

& O desequilibrio é a arma letal daquele que resiste.

& A resisténcia nos fara livres.

& A politica deve ser a continuagdo da resisténcia por outros meios.

& A resisténcia é o estado natural do dominado.

& Se a resisténcia ndo se converte em obsessao esta condenada ao fracasso.
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A ESTETICA DO ANTIPODER®

Prologo

Na Argentina de hoje o Poder trilha dois caminhos simultaneamente. Caminhos
gue mesmo sendo paralelos, sdo ao mesmo tempo absolutamente opostos: o das
palavras e o dos fatos. Segundo o discurso, referido unicamente aos resultados
da macroeconomia, vivemos no melhor dos mundos possiveis. Por outro lado, os
fatos que estéo a vista nas ruas de todas as cidades de nosso pais dizem
exatamente o contrdrio. A realidade visivel nos diz que continuam flagelos téo
implacaveis como o desemprego, a desnutricdo infantil, a falta de justica, a
inseguranca, as greves selvagens dos hospitais publicos, a ma qualidade da
educacdo, a corrupgao dos funcionarios e a repressao representada pelas grades
e barreiras policiais que circundam a Casa Rosada, impedindo que o povo se
manifeste na Plaza de Mayo, seu lugar histérico. No dia em que esta situacao
mude, as palavras e os fatos serdo um so0, somente neste dia poderemos falar de
um projeto nacional de justa divisao de riquezas. Hoje estes dois objetivos
primordiais sdo as miragens com as quais o Poder busca enganar os argentinos.
Este quinto manifesto tem como objetivo por em evidéncia as promessas nao

cumpridas, as palavras falsas, os fatos inocultaveis.

A estética do antipoder
& O Poder se alimenta do cadaver da esperanca.

& Mantemos o que conquistamos, perdemos o que negociamos.

& O Poder jamais negocia. Simula fazé-lo.

& O Poder constr6i o mundo a sua imagem e semelhanca: uma prisdo sem
principio nem fim.

& Nio ha escuriddo que resista a luz da consciéncia.

& Para o Poder a vida é descartavel.

& Pensar ¢ lutar; pensar corretamente é vencer.

® Quinto Manifesto, 2005.
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& A estratégia do dominador é dividir os dominados. O custo da divisdo é a
autodestruicao.

& O Poder também tem medo: teme a consciéncia do submetido.

& O dominado é sempre um exilado. Mesmo que viva no lugar onde nasceu.

& Para mudar a histéria temos de dizer NAO.

& Para o Poder os povos sdo meras mercadorias: os compram e vendem,
conservam e eliminam segundo sua prépria conveniéncia.

& O submetido que dorme n&o acorda mais.

& Para o Poder, o negocio mais lucrativo é a escravid&o, condi¢do inumana que
nunca foi abolida.

& O preco da distracéo é a perda da liberdade.

& O dominado n&o pranteia aquele que sucumbe, o substitui.

& O aliado pode deixar de sé-lo. O inimigo n&o.

& O Poder é uma maquina de matar. Como se mata uma maquina? Encontrar a
resposta deve ser a obsessdo do dominado.

& A espada da lucidez corta a pedra.

& As méascaras do Poder: o caminho Unico; o destino manifesto; a revoluc&o
conservadora; a guerra preventiva; as coordenadas do Mal; a liberdade infinita.
& Para vencer, ser transparente.

& O Poder é um assassino em série.

& Quando o dominado adquire as maneiras do dominador, se suicida.

& A fome é um crime.

& Fazer o dominado crer que pode escolher: esta é a grande vitéria do Poder.
& A esperanca ¢ a pedra que nenhuma gota de agua pode perfurar.

& O caminho da liberdade é o mais inclemente dos desertos. Quem decide
atravessa-lo deve estar disposto a morrer de fome e sede.

& O objetivo maximo do Poder € subtrair ao dominado a sua condi¢do humana.
& Para sobreviver o dominado deve dormir com os olhos abertos.

& Fazer do cacador a caga.

& A linguagem é a arma letal do Poder.



282

& A guerra ndo tem fim.

& Cada vez que o dominado pensa, o Poder treme.

& O dominado, mesmo que nado tenha bem algum, deixa ao futuro a heranga mais
valiosa: sua implacével vontade de sobreviver.

& O Poder quer tudo em troca de nada. Promete, sabendo de antem&o que nao
cumprira.

& O Poder premia a crueldade com mais poder.

& Para o Poder a crueldade ndo é apenas uma necessidade, também é um
prazer. O espetaculo da morte de muitos é seu “divertimento” favorito.

& O dominado deixa de sé-lo quando admite, como uma verdade irrefutavel, que
tudo é possivel.

& O dominado, como o exorcista, possui uma palavra para expulsar o deménio do
Poder: UNIDADE.

& NZo importa que as derrotas sejam tantas quantos s&o os graos de areia que
tem o deserto. Temos que seguir caminhando até chegar ao oasis. Basta que um
beba para saciar a sede de todos.

& O Poder nem esquece nem perdoa.

& Para o submisso néo ha liberdade duradoura, nem Desfile da Vitdria, nem
entrada triunfal. Sua vida é uma batalha que apenas termina com a morte.

& O dominador se alimenta dos pesadelos do dominado.

& A identidade mata o dominador.

& O Poder sempre diz o contrario do que pensa e faz.

& A regra do Poder ¢ n&o ter regras.

& No coracdo do submetido a resignacéo tem entrada proibida.

& A flexibilidade laboral é a forma mais sofisticada de escravidao.

& O Poder mais desapiedado € invisivel.

& A frase "O mundo é assim" é uma falacia. E usada pelos poderosos para nio
dizerem "O mundo é cruel assim porgue nds queremos que seja".

& Derrotar o medo é destruir o Poder.

& Venceremos porgue somos invenciveis.
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A ESTETICA DA DESOBEDIENCIA®

Prologo
Escombros propde, em seu sexto manifesto, uma ética da desobediéncia.

Desobedecer, neste caso, € expulsar a resignacdo. Porque:

& NAO é certo que as coisas sejam assim e que néo podem ser de outra maneira
& NAO é certo que a corrupcao é inevitavel porque “todos roubam”.

& NAO é certo que a solugéo de todos os problemas é “o homem forte”.

& NAO é certo que para governar Sejas indispenséaveis os super-poderes, a
emergencia economoca e a re-eleicao indefinida.

& NAO é certo que a subserviéncia é a Ginica maneira de sobreviver ao

autoritarismo do Poder.

Neste tempo tdo adverso a liberdade, o artista deve assinalar, através de suas
obras, todas as circunstancias nas quais a liberdade de pensar e de escolher
esteja em perigo. Isto quer dizer, ele deve criar consciéncia. E a maneira de fazé-
lo & substituir a perda da dignidade pela indignacéo.

N&o devemos nos lamentar pelos 10 milhdes de pobres a quem roubaram o
futuro, circunstancia que a Igreja define como “escandalosa desigualdade”. Na
Argentina hoje, a Unica justica valida é a ira dos justos.

Escombros

A estética da desobediéncia

& O Homem em chamas

--- Arde pelo ladrdo que lhe roubou seu futuro.

--- Arde pelo mentiroso que Ihe enganou com suas promessas.

--- Arde pelo impune que degradou sua dignidade.

--- Arde pelo indiferente que o abandonou a seu destino.

--- Arde pelo sedutor que violou sua inocéncia.

--- Arde pelo assassino que matou sua esperanca.

--- Arde pelo corrupto que o enganou, degradou, abandonou, violou e matou.
--- A guem gueimara quando suas chamas se extinguirem?

168 Sexto Manifesto, 2007.
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& A obediéncia cega engendra monstros.

& Toda consciéncia comprada é um troféu de caca.

& Desobedecer tem um preco. Nunca tdo alto como paga aquele que obedece.
& O Poder quer que o submisso seja invisivel.

& O amo inventa um passado para fazer crer ao submisso que sio iguais.
& O Poder se suicida quando chega a concluséo de que é eterno.

& Desequilibrar para equilibrar.

& A tragedia daquele que obedece é confundir a ilusdo da liberdade com a
liberdade real.

# Toda negociacio é rendicao.

& A justica do Poder sempre € ilegal.

& Reconstruir e voltar reconstruir.

& Sou cega porque

----ndo Quero ver a verdade.
----Sou rica porque

----vendo minha consciéncia.
----Sou poderosa porque
----estou a servi¢o do Poder.
----Sou indiferente porque
----n40 me importa a vitima.
----Sou injusta porque
----condeno ao inocente e
----liberto o culpado.

----N&o tenho perdao porque
----de minha boca saiu a frase
----"por algo sera".

----Sou a Justica.

& Quando a Constituicdo € modificada de acordo com as necessidades do Poder,
estamos diante de uma ditadura. Diga o que diga o ditador.

& A consciéncia do dominado é um espinho na carne do dominador.

& Donos de ninguém.

& O Poder sempre é nepotico. Seu fim Gltimo € perpetuar-se.

& O Poder treme diante de cada homem e mulher que n&o tem preco.

& A lei € o certificado de mau funcionamento da justica.
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& Nunca e sempre s&o espelhamentos do deserto do Poder.

& Um inimigo nunca deixa de ser.

& Nada é irreversivel.

& O Poder é antropo6fago: se alimenta do desespero do submisso.

& Menos policia; mais poesia.

& Em um mundo que caminha para a obscuridade, a poesia, como o sol, dissipa
0s terrores noturnos: os que viajam desde o fundo da histéria e aqueles que nos
impedem de sair a rua quando chega a noite.

& A poesia, como o sol, sustenta a esperanca a pesar tantos e muitas vezes,
anunciarem seu fim.

& N3o ha que temer a onipotencia do Amo. Esta é a armadilha na qual ficara
preso.

& O que obedece pode ser destruido, mas ndo conquistado.

& Aos mercadores do templo, devemos expulsar como ja foram expulsos.

& Porque teu pai é o esquecimento

---- e estas morrendo de pena.

----Porque tua mae € a pobreza

----e teus filhos morrem de fome

----Porque teu grito € o grito

----do desempregado,

----da mulher violada,

---- do menor abandonado.

----Porque te tiraram tudo

----e continuam tirando.

----Porque acalmas tua sede

----bebendo lagrimas.

----Porque te quebraram os 0ssos

----mas nao o espirito.

----Porque matam todos os dias

---- e continuas viva.

----Porque te fizeram
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---- amor sem amor.

----Por isto te quero

----AMERICA LATINA

& O Poder é parandico. Se néo existe um inimigo, inventa s6 para destrui-lo.

& As Marchas do Siléncio demonstraram que se pode derrotar o inimigo usando
suas proprias armas.

& O Poder cala quando o dominado o faz calar com seus gritos.

& Ao axioma calcados sim, livros ndo, Escombros opde, livros sim e sapatos
também.

& Em um pais desigual a educacao iguala.

& Nzo temer ao naufragio. Aquele que obedece caminha sobre as aguas.

& O desobediente é um animal perigoso porque:

---- N&o tem medo do escuro

----- Cria consciéncia

---- - Semeia nas pedras

---- - Morre pelo que acredita

----- Contagia a paixdo com a liberdade

----- Faz parir a morte

----- Se alimenta de sonhos

----- Se reproduz nas condi¢cdes sociais mais adversas.

& Pensar o impensavel.

& Quando o Poder n&o pode dominar o presente, se refugia no passado. Falsifica
a historia para justificar seu fracasso.

& O dominado n&o deve julgar ao seu igual pelas vezes que cai, mas pelas que se
levanta.

& Criar outra légica.

& Me mataram, porém sangro.

--- Me mataram, porém grito.

--- Me mataram, porém choro.

--- Me mataram, porém sofro.

--- Me mataram, porém vivo.



--- porgue meus irmaos

--- sangram, gritam, choram e
--- sofrem por mim.

--- O fardo até que

--- me fagam JUSTICA.
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& O termo médio € o lugar da derrota. O dominado sé pode habitar nos extremos.

& O Poder que constrdi a realidade sobre a corrupgéo, a extorsdo e o abuso,

acaba destruido pelos mesmos a quem corrompeu, extorquiu e abusou.

& A paciéncia acaba.
& O siléncio € consentimento.

& Terrorista é aquele que submete ao outro.

& A batalha pelo futuro n&o acontecera nas ruas das cidades, mas neste lugar

intangivel que é a consciéncia.

& Para a vitima perdoar ndo é uma opgao.

& A maior perversdo do Poder € converter aos Direitos Humanos em uma

ferramenta politica.

& Porque obedeci levo em minha bagagem:
--- 0S sonhos que nao sonhei.

--- 0S amores que nao Vivi.

--- as causas que nao abracei.

--- as esperanzas que perdi.

--- as buscas que abandonei.

--- a amizade gque nao brindei.

--- a justica que nao exigi.

--- O perdao que nao pedi.

--- a liberdade que n&o conquistei.

--- Tudo o que pude ter sido e nao serei.

& A Unica luta que se perde é a que n&o lutamos.

& Para o Poder ha apenas escravos e inimigos.
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& O maior erro que pode cometer aquele que obedece € crer que o Poder néo é
capaz de... A perversao do poder ndo tem limites.

& Ser imprevisivel.

& Para o dominado a histéria tem uma licdo: no sangue derramado por um
crucificado se afogou um Império.

& A dor nao doi.

& Desordenar o ordenado.

& CADA ARMA DESTRUIDA

--- € um filho que néo vera

--- Seu pai assassinado.

--- € um pai que ndo pagara

--- resgate por seu filho.

--- E uma mulher que n&o seré violada.
--- E uma familia que n&o sera refém.
--- E uma casa que n&o sera roubada.
--- CADA ARMA DESTRUIDA

--- € uma vitéria da vida

--- sobre a morte.

& A davida € o virus que mata o Poder.

& El Poder é um grande ilusionista: cria distintas realidades segundo sua
conveniéncia.

& O que obedece respira, se alimenta, ri, e chora, porém esta morto.

& O que d& chicotadas morre a chicotadas.

& Para o escravo o Amo € a justica.

& O destino do Amo é ser um paria.

& Porque tendo memodria

--- elegi & amnésia.

--- Porque sendo testemunha

--- neguei haver estado.



--- Porque estendi a méo
--- mas nao a abri.

--- Porque prometi

--- sabendo que ndo cumpriria.

--- Porque me neguei

--- a sonhar desperto.

--- Porque tive medo

--- a0 medo.

--- Porque conheci o mundo
--- para ndo conhecer-me.
--- Porque ndo me atrevi

--- a morrer de amor.

--- Porque me dobrei

--- ao invés de romper-me.

--- Sou o Homem Roto.

& O Poder nunca dorme
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# Era uma vez um imperador que era dono do céu e da terra. Um dia chamou aos

sete sabios mais sabios de seu império e lhes disse: “Quero que resumam toda a

sabedoria do mundo em trés palavras”. Os sabios partiram e voltaram um ano
depois. “Senhor — Ihe disseram - , temos toda a sabedoria do mundo em trés
palavras”. Incrédulo, o imperador lhes perguntou quais eram. Os sabios lhe

responderam: Isto também passara.
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Anexo 3:

Manifesto Metropolitana
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GALERIA METROPOLITANA
Félix Mendelssohn 2941

Pedro Aguirre Cerda

Santiago / Chile

Fono-fax: (56-2) 563 0506
metropolitana@mail.com

Ana Maria Saavedra-Luis Alarcén
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GALERIA METROPOLITANA*

DEFINICAO: espaco privado de exibicdo e difusdo da arte contemporanea,
instalado em um bairro periférico de Santiago, Chile, cujo propdsito é promover a
participacdo, em torno de novas manifestacdes da arte, de um setor social que

tem estado, normalmente, marginalizado das mesmas.

LUGAR: a galeria esta instalada em um galpdo metélico de 12,5 m de
comprimento por 6 m de largura e 4 m de altura.

A construcdo corresponde a idéia de ser uma extensdo da propria casa,
reproduzindo uma estratégia tipica nos bairros populares: agregar novas pecas ao
corpo da casa ou re-adequar a mesma buscando criar um espago onde se possa
exercer alguma atividade profissional (cabeleireiros, bazares, oficinas, etc); neste
caso, uma galeria de arte.

O lugar onde se encontra a galeria corresponde a um bairro popular — Pedro
Aguirre Cerda — industrial e residéncia de operarios, técnicos, pequenos

empregados e comerciantes.

PROGRAMA: Galeria Metropolitana opera a partir de um programa de trabalho
que pode ser dito como hipotético e constantemente experimental, 0 que responde

a condicionante dada pelos limites difusos entre residéncia e galeria:

- Ambos os espacos se encontram dentro de um mesmo terreno e compartilham
um muro-porta-janela que vem a ser, a0 mesmo tempo, fronteira e territério

comum.

" Este texto foi enviado como Manifesto, por correspondéncia eletrénica em 2008, e traduzido
conforme o original.
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- A Galeria ndo conta com financiamento externo e seu funcionamento depende
guase exclusivamente da capacidade de auto-gestdo compartilhada entre seus
diretores e os artistas convocados.

- O tema introduzido pelo bairro e suas derivacdes necessariamente obriga a
obra e ao artista a pensar as relagdes entre espaco privado e espaco publico

(vida cotidiana e arte)

RELACAO CENTRO/PERIFERIA: A operacéo critica que Galeria Metropolitana
realiza ao assim denominar-se consiste em uma busca por auto-construir-se como
centro e, desta maneira, deslocar os ordenamentos espaciais que obrigam a
periferia a manter seu confinamento. Sua operacdo critico-parddica tenciona o

local com o global, a partir de um centro “deslocado”.

DECONSTRU(;AO DO CONCEITO DE GALERIA DE ARTE: A galeria realiza
uma operacdo de revisdo, desmontagem critica e ampliacdo dos sistemas de
estratificacao cultural (arte/classe social, alta cultura/cultura popular), interpelando
tanto as instituicbes de arte e suas estratégias (universidades, museus,

instituicdes culturais, circuito de galerias, mercado, etc) como a cultura “popular”.

GALERIA METROPOLITANA:

- Um espaco de investigacdo e experimentacao.

- Um espaco de mediacdo entre arte e comunidade.

-Um espaco autdbnomo e auto-reflexivo que trabalha com a histéria da arte e a
historia do bairro.

- Galeria Metropolitana € um posicionamento. “Es una toma de terreno”.

Luis Alarcon — Ana Maria Saavedra

Pedro Aguirre Cerda, Santiago, junho de 1998.



