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Apresentacéo: Arte publica como atitude

E inegavel que se instaura uma dificuldade, plena de significados, quando se
tenta definir o que seria arte publica. Essa pratica de arte, que foi identificada com
uma produgédo de escultores dedicados aos discursos celebratérios fincados em
pragas publicas ou como manifestacao de respeito na arte cemiterial, também
representou uma ampliagdo do mercado para o escultor em um processo de
embelezamento da cidade moderna (WODICZKO, 1998). Em todos esses casos,

a escultura publica se apresentava na solidez matérica da pedra, do metal ou de
outro material capaz de enfrentar as intempéries e o tempo. Nessa configuracao,
ancorada em um tripé formado pela oportunidade de um evento celebratério,

a condicao de permanéncia da escultura e sua instalagdo em praga publica, a
arte parecia ganhar mais uma categoria que se afirmava sob a rubrica de arte
publica ou de escultura publica. No Brasil moderno, esse espalhamento da arte
nos espagos publicos contemplou a produgéo significativa de escultores como
Amilcar de Castro, Franz Weissmann e Ascanio MMM, no que era entendido como
uma nova possibilidade de insercao da escultura no tecido urbano das cidades.

Aquilo que parecia caminhar para a afirmagao e a consolidagdo de uma categoria
sofreu um forte revés no cendrio dos Ultimos 20-30 anos da arte contemporanea
no Brasil e em outras partes. Neste contexto, muitos artistas, em convergéncia
com os processos de (re)politizagdo da arte, passaram a apontar o espago
publico como aquele em que, preferencialmente, sua produgéo encontraria seu
lugar e sua razao de ser. Isso porque, para muitos desses artistas, a ideia de
arte com a qual estavam comprometidos ndo caberia nos espacgos altamente
regulados, controlados e normatizados das instituicoes de arte. Ao articular
suas produgdes em diregcao aos espagos publicos, esses artistas, que ndo tém
interesse em se apresentarem como artistas publicos, mas simplesmente como
artistas, adentraram em um territério antes reservado como espaco de distingdo



para a arte publica. Muitos autores tém alertado para o fato de que a ocupagéo
ou a instalagdo da arte em espacos que se localizam fora dos perimetros
institucionais ndo é o bastante para caracterizar uma produgédo como arte
publica (LIPPARD, 1997a; JACOB, 1995a, 1995b; LACY, 1995; DOHERTY, 2004;
BACA, 1995), embora permaneca o entendimento de que essa é uma condigdo
incontornavel e indispensavel da arte publica.

A disposicéo dos artistas contemporaneos de operar a instauracédo de suas
produgdes de arte nos espacgos publicos acabou por borrar aquele cendrio, de
definicéo e de distingdo, que vinha sendo consolidado em torno da arte publica.
Neste novo cenario, a arte contemporanea, que desconhece o debate a respeito
das configuracdes da arte publica, se apropria dos espagos publicos das cidades
contemporaneas, por entender que ¢ ai, no espaco habitado e enriquecido pelas
experiéncias da vida cotidiana, que sua producéo encontra seus sentidos e
seus significados plenos. E justamente nesses espagos em que a vida se realiza
plenamente em sua mundanidade que essa produgéo de arte contemporanea se
faz politica, pela convergéncia com as coisas do mundo, nos exatos lugares e
instantes em que a vida é vivida.

Esse borrar das demarcacgdes da arte contemporéanea nos espagos do mundo
mundano e naqueles territérios reservados a arte publica parece significar, por
um lado, a realizagdo definitiva daqueles artistas que apontavam a necessidade
da ampliagdo do escopo de abrangéncia da arte, de maneira a alcancar pessoas
que estdo além do circulo de habitués do universo das artes. Por outro lado,
instaura-se uma crise irremediavel no @mbito do que antes era entendido como
arte publica que, em sua oficialidade celebratéria, se configurava como um
processo de privatizagdo do espago publico em favor de uma narrativa (oficial)
da histéria (WODICZKO, 1998). Neste sentido, é possivel afirmar que muito da
arte contemporanea que encontra seu lécus de instauracdo no espaco publico é,
efetivamente, publica, exatamente em funcdo de sua convergéncia, em vertigem,
com as coisas da vida plena em sua mundanidade.

Embora muitos desses artistas evitem a autoidentificacdo como “vanguardas”,
por entender que essa categorizagdo estaria datada e, portanto, superada, suas
praticas estdo genealogicamente engajadas com as premissas das vanguardas
do inicio do século XX e com as neovanguardas de meados do século. Esses
artistas “mundanos”, eventualmente agrupados em coletivos, que elegem o
espaco publico como lécus de instauragdo da arte constroem um “panorama
diversificado de obras socialmente colaborativas que forma a vanguarda que
temos hoje” (BISHOP, 2006b, p. 179), em um debate alongado que reatualiza as
premissas de uma nogao de vanguarda no contemporaneo (KWON, 2002; LACY,
1995; PHILLIPS, 2003; JACOB, 1995a, 1995b; WODICZKO, 2014; LEGER, 2012).

Estas sdo algumas questdes que o/a leitora/a encontrara nas paginas deste

livro. Reunindo trabalhos publicados em periddicos cientificos ou apresentados
em encontros académicos entre 2007 e 2019, além de afirmar uma atualidade
consistente, Arte publica como atitude tem a ambigéo de avancar em um territério
limiar em que a producao de arte contemporanea encontra a tradicdo da arte
publica, subvertendo-a, ao mesmo tempo em que se afirma como solidamente e
politicamente publica. Assim, os textos aqui reunidos enfatizam que, para além
da instauragéo nos espacos publicos, essas producdes de arte e os discursos

e debates que carreiam e provocam tendem a afirmar a atitude politica de seus
produtores como definitiva, por entender que a ocupagao desses espacos
publicos se oferece a esses artistas ndo como opg¢ao, mas como condi¢do
estabelecida pela propria natureza da arte. Estes textos, originalmente publicados
de forma dispersa em diferentes veiculos em um intervalo de doze anos,
encontram aqui a oportunidade de revelar o fio condutor que orienta a pesquisa
destinada a pensar a arte contemporanea que, em seu processo de politizagéo,
se fez e se faz publica em um sentido pleno de significados e de reverberagdes.

Luiz Sérgio de Oliveira
outubro de 2023
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ARTE E AS COISAS SIMPLES DO MUNDO



O lugar da arte e o desprestigio do objeto artistico

arte . instituicbes . boom dos museus . mostras blockbusters . consumo
cultural . objeto artistico . vestigios da criacdo . memdria . imaterialidade
do ato da criagdo . arte como processo . desprestigio do objeto artistico . lugar
da arte . prdticas de criagdo colaborativa . criagdo e o lugar da arte . arte de
cardter efémero . “para que servem as ruas?”

Uma questao tem me instigado desde quando apresentada em
um semindario em Vitéria, Espirito Santo, em 2013, e a ela gostaria de
voltar. Naquela ocasido dei inicio a minha participa¢do no encontro
Poéticas da Criagdo com uma afirmacdo, seguramente provocativa:
“a arte nao cabe nas institui¢des de arte”. Tal afirmacao deflagrou cer-
to desconforto e certa apreensio, provavelmente pela necessidade de
uma enuncia¢do mais precisa e melhor elaborada da questao e do
problema, o que me motiva a retornar aquele mesmo ponto, reto-
mando-o com o mesmo desafio a nossa reflexdo: “a arte nao cabe nas
instituicdes de arte”.

De imediato poder-se-ia contestar, com certa pertinéncia e
mesmo com alguma razdo, a declaragdo de que “a arte ndo cabe nas
instituicoes de arte” recorrendo as evidéncias de sucesso e repercus-
sao social de publico dos museus de arte na atualidade. Nas tltimas
décadas e sob certos aspectos, essas institui¢coes se transformaram
e se tornaram capazes de seduzir e de atrair contingentes crescen-
tes de publico em mostras blockbusters, fendmeno inaugurado pela
retrospectiva da obra de Pablo Picasso no Museu de Arte Moderna
de Nova York (MoMA) no verdo de 1980. Naquela ocasido, a moti-
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var a mostra do pintor espanhol, o fato de que o MoMA finalmente
enviaria Guernica, “a grande pintura antiguerra de Picasso datada de
1937”, para a Espanha, conforme expresso no press release da mos-
tra, sendo, portanto, a “Gltima oportunidade para ver em Nova York
a pintura e seus estudos dentro do contexto integral da obra de Picas-
so” (MoMA, 1980).!

Nos dltimos 35 anos, os museus de arte se multiplicaram mun-
do afora na mesma propor¢ao em que se multiplicava o publico que
passava a ocupar seus espagos expositivos e de visitacdo, metamorfo-
seando essas instituicdes dos mausoléus de outros tempos em o novo
fendmeno da cultura de massa na contemporaneidade. Para Andreas
Huyssen, trata-se de “transformacdo surpreendente” quando, “pela
primeira vez na histéria das vanguardas, o museu, no seu sentido
mais abrangente, passa de bode expiatério a menina dos olhos das
institui¢des culturais” (HUYSSEN, 1997, p. 222).

Nao se pode ignorar, no entanto, que o boom dos museus de arte
dos anos 1980 reflete um novo interesse deflagrado pelo incremento
geral do consumo de bens culturais nas sociedades ocidentais. Com a
elevacdo do nivel de educagio formal e a inclusao de camadas antes
alienadas e sem acesso a uma participa¢ao mais ativa na sociedade,
ao que se somam as aspiragdes crescentes das classes médias, cada
vez mais os bens culturais passam a gozar de prestigio entre esses
segmentos sociais. Esse fenomeno foi impulsionado pela crenga de
que esses novos objetos de desejo continham a promessa de afirma-

1 Press release da mostra Pablo Picasso: A Retrospective, realizada pelo Museum
of Modern Art, Nova York, entre 22 de maio e 16 de setembro de 1980 com
curadoria de William S. Rubin, Diretor do Departamento de Pintura e Escultu-
ra do MoMA, e Dominique Bozo, Curadora do Museu Picasso, Paris. (MoMA
Archives).
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¢ao e de desenvolvimento intelectual e sensivel do individuo. Dessa
maneira, esses objetos passaram a ser consumidos em atividades de
lazer e de entretenimento educativo transmutados em processos de
educacdo informal continuada nas sociedades ocidentais.

Por outro lado, o exame da histdria da arte recente nao nos per-
mite ignorar que também no inicio dos anos 1980 estava em curso
um movimento de reacdo do sistema de arte, ou mais especifica-
mente do mercado de arte, as quase duas décadas de crise deflagrada
pela desmaterializa¢do do objeto artistico, agrupadas na ocasiao sob
o rétulo genérico de “arte conceitual”. Conforme anotado por Lucy
Lippard, critica e historiadora estadunidense, “em 1969 parecia que
ninguém, nem mesmo um publico avido por novidade, pagaria efeti-
vamente por uma folha de fotocépia que fazia referéncia a um evento
passado ou nunca diretamente experimentado, um grupo de foto-
grafias documentando uma situa¢ao efémera” (LIPPARD, 1997b, p.
263) etc. E verdade que, logo, o mercado de arte revelou os deslimi-
tes de sua voracidade e de sua ansia por novidade quando, ainda no
comeco dos anos 1970, “os principais artistas conceituais [estavam]
vendendo trabalhos por somas substanciais aqui [Estados Unidos] e
na Europa; sdo representados pelas (e ainda mais improvavel, exi-
bindo nas) galerias de arte mais prestigiosas do mundo” (LIPPARD,
1997b, p. xxi).

No inicio dos anos 1980, o mercado de arte, cuja relevincia no
cendrio da arte e da cultura galgava niveis ascendentes em escala expo-
nencial ja aquela época, fez ressurgir o interesse na pintura, exaurida
e desacreditada desde o esgotamento do moderno, uma pintura que se
apresentava agora com nova roupagem e que tentava incorporar uma
natureza hipoteticamente transgressora. O sistema de arte, impulsiona-
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do pela avidez do mercado, trazia de volta seu objeto artistico mais pre-
cioso como resposta a produgao de arte conceitual desmaterializada.

O boom dos museus de arte precisa ser entendido em relagdo
ao crescente consumo cultural nas sociedades ocidentais, enquanto,
por outro lado, revela-se como sendo parte de estratégias de fortale-
cimento e de rea¢ao do préprio sistema de arte. Cabe ressaltar que as
exposicoes de arte que induzem multiddes as galerias e aos corredo-
res do museu s3o invariavelmente aquelas dedicadas aos mestres do
moderno, “campedes de bilheteria” do universo da arte.

De volta a nossa formulac¢do e ao nosso problema, é possivel
ponderar que diante de nossa prdépria anuéncia com o sucesso do
museu de arte, sucessivamente tomado por mostras de grande rever-
beracao social e popular, ndo hd como insistir com esse preceito que
afirma, peremptoriamente, que “a arte nao cabe nas institui¢des de
arte”? Devemos admitir, no entanto, que nem sempre as evidéncias
merecem pleno crédito ou que, pelo menos, devem ser perscrutadas
através de suas camadas de complexidade.

Em nossa argumentagdo, inferimos as a¢oes e as respostas do
museu de arte como reveladoras de seu comprometimento com uma
nocao de histéria da arte centrada no objeto artistico, seja ele uma
pintura, fotografia, video ou folha de fotocépia. Esse objeto artistico
é, no entanto e de acordo com nossa perspectiva, o testemunho re-
sidual do processo de arte, o lugar que acompanha a instauracao da
arte, mas que ndo a contém. Nossa formula¢ao propde uma nogao de
arte que seja, acima de tudo, ideia e processo, o que recupera as pro-
posi¢des conceituais dos anos 1960 para além do reconhecido proces-
so de desmaterializagdo em sua acepgao politica de reagdo ao merca-
do de arte. Neste sentido, entendemos que o objeto artistico se revela
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como vestigio e memdria do processo de arte, sendo esse processo de
arte exatamente onde a arte reside em sua fluidez e sua imaterialidade.

A arte manifesta-se no processo de cria¢do, naqueles exatos mo-
mento e lugar em que a arte se faz. Desta maneira, seguramente o
objeto artistico cabe confortavelmente nas institui¢ces de arte, o que
ndo implica em dizer o mesmo em relagdo a prépria arte; o museu de
arte e outros espacos expositivos sao depositdrios de objetos artisti-
cos, dentre outros objetos, entendidos como residuos e memorias do
processo de arte, do processo de criagao, afirmando o museu como o
lugar de circulagao e de exibi¢ao do objeto artistico.

O museu de arte é o lugar por exceléncia para o encontro com
o objeto artistico, lugar em que esse objeto é oferecido a aprecia¢ao
estética, o que ndo significa, taxativamente, que este seja o lugar por
exceléncia da arte, mas tdo somente o lugar do objeto artistico. Isso
porque o lugar da arte e do objeto artistico nao é necessariamente o
mesmo, ji que o objeto artistico é, unicamente, um remanescente,
um testemunho do momento de arte, do momento em que o sopro da
criagdo se fez presente e que a arte se constituiu como tal. Neste sen-
tido, o museu de arte seria o lugar da criatura, mas nao o da criagao.
Ou, em outras palavras, o lugar do objeto criado, do objeto artistico,
mas nao o lugar da criagdo em si, momento em que a arte se reve-
la. Eventualmente, o museu de arte consegue superar as logicas que
norteiam suas politicas e suas agdes ao se configurar como espaco de
acolhimento do processo de cria¢do in natura.

Em nossa argumentagao, defendemos e propomos uma ontolo-
gia que promova o deslocamento da arte do objeto artistico, objeto
remanescente e testemunho do instante da criagdo artistica, tradicio-
nalmente entendido como o lugar no qual a arte é residente, para um
outro lugar, fluido e descolado de materialidade ou fixidez, no qual
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a arte se instaura como algo que se imaterializa no exato instante da
criagdo, que evidencia que a arte reside e se manifesta, justamente e
exatamente, no movimento exato da criagdo, naquele instante tinico
— podendo ser um instante alongado ou mesmo formado por diver-
sos instantes, continuados ou nao, do processo de cria¢ao. Para além
desses instantes de criacdo e de instauracdo precisa da arte, o que
resulta, na condi¢do de objeto artistico, é apenas o residuo, registro,
memoria, reminiscéncia, documento ou algo que o valha do proces-
so de criagao, do processo de arte.

Neste sentido, nos interessa pensar a arte como processo, como
fluxo a ser experimentado no préprio processo de criagao, algo que
tem a duragdo de um sopro, o sopro da criagao, e que se apresen-
ta para quem estd presente no momento da cria¢do, no momento
presente da instaura¢do da arte no processo criativo. E ai, no exato
instante do préprio ato da criagdo, que a arte encontra sua existéncia
e seu sentido.

Isso faz emergir outro problema que parece localizar a arte em
um universo muito estreito, composto por aqueles que, de alguma
maneira, estdo presentes e participam do ato da criacéo. Isso signifi-
caria aceitar que a arte é exclusiva dos artistas e que os outros mortais
deveriam se contentar com as manifesta¢oes “geniais” da criagao des-
ses artistas sob a forma de registro ou de vestigios nos objetos artisti-
cos. No entanto, devemos admitir que o sentimento experimentado
no ato da criagdo, tanto pelo artista como pelos demais criadores,
em especial nas préticas de arte colaborativa, é algo que apresenta
enormes desafios, sendo absoluta impossibilidade, no processo de
transferéncia desse estado de criacdo para o objeto criado, o qual,
eventualmente, pode sequer ganhar existéncia no processo de arte.
Quando o ato de criagdo de arte ganha certa materialidade em um
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objeto artistico, seja ele uma pintura, fotografia, video ou folha de
fotocdpia, a presenca de arte serd sempre residual nesse objeto, serd
sempre uma centelha do que foi o ato criador.

Isso nao significa que ndo se deva ter apreco pelos objetos ar-
tisticos do passado ou do presente, capazes de carrear o testemu-
nho, sob a forma de registro, das incertezas, hesitacdes e decisdes
dos momentos de criagdo no processo da arte. Como apontado por
Harold Rosenberg a respeito dos pintores expressionistas abstratos
estadunidenses, artistas da chamada action painting, “cada pincelada
teve de ser uma decisao e foi respondida com uma nova pergunta”
(ROSENBERG, 1974, p. 18).

Esses objetos — pintura, fotografia, video ou folha de fotocdpia
muitas vezes preservados no museu de arte — revelam os vestigios
da criagdo e da arte nos tragos do artista, identificados por Walter
Benjamin como a aura da obra de arte. No entanto, melhor que obra
de arte seria chamad-la de “residuo” ou “testemunho” de arte, uma vez
que a arte esta no processo e nao no objeto artistico.

Mesmo uma pintura que se apresenta como acabada aos espec-
tadores nas salas de exibi¢do e de visitagdo do museu de arte, somente
para aqueles olhares argutos e bem treinados essa pintura serd capaz
de contar um pouco de sua prépria historia, de revelar um lampejo
dos dramas, ddvidas e decisdes que permearam o processo de criagao
em uma sucessao de tempos que colapsam no préprio quadro. Com
essa “compressao de tempos, a pintura parece se aproximar vertigi-
nosamente do cinema, sendo o quadro, em especial os autorretratos
com a tentativa de captura de diferentes estados mentais e de humo-
res do artista-sujeito-objeto, imagens que parecem conter o colapso
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de tempos cujas marcas permanecem indeléveis no objeto pictdri-
c0™, pelo menos para aqueles que tém olhos habilitados para ver.

Nosso argumento é que a arte ndo se encontra no objeto, mas
que reside na imaterialidade do ato de criagdo; arte é processo e ex-
periéncia, acima de tudo e antes de mais nada, e ndo pode ser apreen-
dida ou aprisionada em um objeto, mesmo que esse objeto tenha a
denominacdo ordindria de objeto de arte, objeto artistico ou objeto
estético. Neste sentido, a imaterialidade da arte estaria préxima das
reflexdes de Ferreira Gullar em torno do “ndo-objeto”, quando o criti-
co poeta reconheceu a urgéncia do encontro e a relevancia do espec-
tador no processo da criagao:

Diante do espectador, o ndo-objeto apresenta-se como inconcluso e lhe

oferece os meios de ser concluido. O espectador age, mas o tempo de sua

agdo ndo flui, ndo transcende a obra, ndo se perde além dela: incorpora-se

a ela, e dura. A agdo ndo consome a obra, mas a enriquece: depois da agdo,

a obra é mais do que antes — e essa segunda contemplagdo jd contém,

além da forma vista pela primeira vez, um passado em que o espectador

e a obra se fundiram: ele verteu nela seu tempo. O ndo-objeto reclama o

espectador (trata-se ainda de espectador?), ndo como testemunha passiva

de sua existéncia, mas como a condi¢do mesma de seu fazer-se. Sem ele, a

obra existe apenas em poténcia, a espera do gesto humano que a atualize.
(GULLAR, 1977, p. 94)

Embora o ndo-objeto de Ferreira Gullar nao estivesse presente
nas primeiras formula¢des de nosso argumento, o0 mesmo nos é es-
pecialmente relevante para o entendimento desses objetos (de Lygia
Clark, de Lygia Pape e de Hélio Oiticica, por exemplo), soberbamen-
te valorizados nas cole¢des dos museus de arte, embora brandem

2 Essas ideias foram desenvolvidas pelo autor na palestra intitulada O autorre-
trato diante do espelho, apresentada no Centro Municipal de Arte Hélio Oitici-
ca, Rio de Janeiro, em agosto de 2014, no ambito do FotoRio 2014.
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veementemente sua propria inconformidade e sua incompatibilidade
com a légica desses universos museicos.

Afinal, quem nio experimentou sincera frustracdo diante da vi-
sdo melancoélica dos bichos de Lygia Clark isolados em caixas (jau-
las?) de acrilico ou dos parangolés de Hélio Oiticica pendurados a
distancia, sem vida, se oferecendo em cabides exclusivamente ao
olhar do espectador? E como seria experimentar a roda dos prazeres
de Lygia Pape sem o gotejar das cores amargas na lingua? Essa logica
preponderante no museu de arte desconhece que o tdo decantado
verso que afirma que “o objeto artistico ndo pode ser tocado” contém
seu proprio reverso: o objeto artistico ndo pode ser tocado pelo es-
pectador enquanto cria-se a impossibilidade de o mesmo espectador
ser tocado pelo objeto artistico.

Esses objetos demandam a experiéncia do espectador de for-
ma explicita, demandam a presenca e a participacao do espectador
(como dito por Gullar, entre outros, “trata-se ainda de espectador?”),
enquanto revelam sua incompatibilidade com os espagos museicos.
E se, de alguma maneira, logramos avancar em nossa argumentacao
de que arte é — por exceléncia — experiéncia que se encerra no pro-
prio processo de criagao, enquanto o objeto artistico seria apenas um
remanescente material dessa experiéncia e desse processo de criagao,
néo sendo, portanto, uma finalidade “natural” da arte, podemos afir-
mar com alguma seguranga que “a arte ndo cabe nas institui¢es de
arte”, institui¢des que se configuram como espagos de exibi¢ao, rara-
mente como espagos de criagdo e que nos oferecem esses remanes-
centes, esses vestigios da criagdo da arte materializados em objetos
artisticos que sao residuos do processo, quer seja uma pintura, uma
fotografia, um video ou uma folha de fotocdpia.
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Depois de ter vocé,

Para que querer saber que horas sd@o?
Se € noite ou faz calor,

Se estamos no verdo,

Se o sol vird ou nao,

Ou pra que é que serve uma cangdo como essa?
Depois de ter vocé, poetas para qué?
Os deuses, as duvidas,

Para que amendoeiras pelas ruas?
Para que servem as ruas?

Depois de ter vocé.

— Adriana Calcanhoto, Depois de ter vocé

Pretendemos, até aqui, trazer uma reflexdo em torno do lugar
da arte, algo que revela o desprestigio do objeto artistico como lugar
privilegiado para a instauragdo da arte, uma reflexdo que se posiciona
contraria a nogao de que o objeto artistico é, ele mesmo e per se, o con-
tingente por exceléncia da arte. No entanto, nossa argumentacao tem
como centralidade os processos de arte sugeridos por novos modelos
e novas praticas de criacdo colaborativa cuja instauracdo tem trazido
incertezas e instabilidade para o campo da arte contemporanea.

Se logramos algum éxito em descaracterizar o objeto artistico
como tendo o processo da arte nele incrustrado, como sendo o lugar
de residéncia da arte, nosso objetivo central ¢, justamente, fortalecer
a permanéncia da arte para além do desprestigio e do desencanta-
mento com o objeto artistico em praticas de arte que, muito frequen-
temente, se realizam (sdo realizadas) em espacos distintos daqueles
caracterizados como institui¢ces de arte. Praticas de arte que aconte-
cem em lugares inusitados ou mesmo nos lugares mais triviais, a rua,
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por exemplo, como que oferecendo uma resposta possivel a indaga-
¢do da poeta — “para que servem as ruas?”

Neste sentido, reconhecemos que essas praticas, que revelam des-
crenga no objeto artistico ao enfatizar a relevancia da experiéncia e do
processo, se caracterizam como préticas de encontro que se instauram na
fluidez das a¢es e dos eventos, conforme apontado por Miwon Kwon.

Nossa argumenta¢do certamente se distancia de uma reflexido
centrada nos objetos residuais dos processos artisticos, reminiscén-
cias materiais e histéricas festejadas pelo sistema, pelo mercado e
pela histéria da arte. Temos, em primeiro plano, artistas e praticas
de arte que tém a invisibilidade (ou semi-invisibilidade) como pers-
pectiva ou como implica¢do incontornavel. Artistas que desenvolvem
seus processos de arte em situagdes que sdo, por natureza, autofagi-
cas, que se nutrem, se realizam e se expiram no préprio ato de sua
realizacdo, na exata experiéncia do ato da criacdo. Por conseguinte,
esses artistas e essas préticas de arte se afastam das possibilidades
de referendar qualquer énfase do objeto artistico, mesmo quando,
de uma maneira ou de outra, o objeto artistico ainda subsiste como
consequéncia desses processos.

Neste sentido, voltamos a nossa reflexdo-provocagao inicial: se
as institui¢oes de arte sdo, por exceléncia, o lugar de encontro com o
objeto artistico; se o objeto artistico, por sua vez, carreia apenas os
vestigios do processo de arte, sendo criatura e nao a cria¢ao, nao po-
dendo ser confundido com a arte per se; e se, por outro lado, existem
praticas contemporaneas de criagdo colaborativa de arte que revelam
um contundente desinteresse no objeto artistico, ja que se consti-
tuem como praticas que privilegiam a experiéncia do encontro em
sua plenitude imaterial, podemos insistir em nossa assertiva de que
“a arte ndo cabe nas institui¢des de arte”.
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Apesar disso, reconhecemos que mesmo alguns artistas com-
prometidos e praticantes dos modelos de criacao colaborativa na arte
contemporénea sao seduzidos e induzidos a produzir “residuos ar-
tisticos” que carreiam vestigios, certamente anémicos, da poténcia
imaterial dos encontros. Da mesma forma, nédo desconhecemos a po-
téncia da forte presenca da ansia pelo objeto na cultura artistica do
ocidente a reclamar de cada artista criador uma produgao material;
como se para que um artista pudesse se ver e se perceber como tal
fosse necessdrio e inevitavel que sua criacdo viesse a encontrar sua
propria materialidade na materialidade do objeto artistico.

A escritura da histéria da arte ocidental se baseia na existéncia
e na constituicdo do objeto artistico como documento da histéria.
Quando uma andlise da producdo de arte se afasta desse modelo,
em geral, acaba por se envolver em mistifica¢des a reforcar o mito
do artista tendo como fundamento e evidéncias os aspectos mais
pitorescos, extravagantes e exéticos de sua personalidade, gerando
formulag¢ées que adquirem, invariavelmente, coloragdes triviais em
analises rasas em torno da representacdo social do artista.

No entanto, pouca énfase tem sido dada a uma reflexdo em tor-
no da arte e do fazer artistico que tenha o préprio fazer no centro
das preocupagdes, que tenha presente que é o exato momento em
que a arte se instaura como criagdo que merece a centralidade das
reflexdes, reconhecendo esse(s) momento(s) marcado(s) pelo sopro
da criagdo como central ao processo de arte, evitando-se que essas
andlises resvalem para as excentricidades mistificadoras que tém a
personalidade do artista como epicentro.

Identificada essa dnsia pelo objeto artistico, essa ansia pela pal-
pabilidade do objeto artistico como se a sobrevivéncia e a perma-
néncia da ideia de arte na cultura ocidental disso dependessem, as
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novas praticas de arte colaborativa tornam evidente a necessidade
de enfrentamento dessa ldgica centrada no objeto artistico, uma vez
que essas praticas, tdo presentes no cendrio contemporaneo da arte,
buscam seu descolamento da ideia de arte que aponta para o obje-
to como ponto de convergéncia do gesto e do processo de criacao
artistica. Se, conforme defendemos em nossa argumentagio, a arte
se instaura no momento da criagdo, no exato momento da criagao,
sendo este o exato e inico momento de sua aparigao relativamente
fugaz, cabe ao objeto artistico criado como resultante do processo
de cria¢ao apenas a condi¢do de documento, de registro a guardar
vestigios de arte.

Essas reflexdes e ponderagdes parecem apontar o processo de
instauracao de arte como algo distante das trivialidades do cotidiano,
ja que sua instaura¢ao no exato instante da criagdo sugere que apenas
os artistas teriam efetivo acesso a arte, enquanto aos demais mortais
seria concedido o contato com os vestigios ou residuos da arte cola-
dos no objeto artistico.

No entanto, é preciso considerar que as colabora¢des no fazer
artistico contemporaneo congregam artistas, ndo raro em naimero
plural, e ndo-artistas em praticas de caracteristicas autofagicas que
tém como principal consequéncia nio deixar rastros ou residuos: o
que se cria é consumido no préprio ato da criagdo. Neste sentido,
essas praticas colaborativas de arte, em funcio de sua base expandida
de criadores — artistas ou ndo — envolvidos diretamente no ato da
criagdo, acabam por alargar o contingente de pessoas com acesso di-
reto ao processo de arte, descoladas da ideia do objeto artistico e de
sua recep¢ao e apreciacio estética nos espagos expositivos do museu
de arte.
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No caso das praticas colaborativas, a criagdo de uma arte de ca-
rater efémero, centrada na experiéncia do fenémeno da criagio ar-
tistica, parece reafirmar o exato momento da criagdo como sendo o
lugar da arte, o lugar de sua instaurag¢do, ao mesmo tempo em que
certifica o desprestigio do objeto artistico na arte contemporanea.
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A mundanidade da arte

o artista . epitome da autoafirmagdo . autonomia e mobilidade . atelié-
isolamento . museu-mito . retorno ao mundo real . a nova natureza da
arte contempordnea . comunitdria e socialmente engajada . aderéncia ao
dominio social . arte colaborativa . mundanizagdo . didlogo e negociagdo .
reposicionamento do artista no mundo . reinvengdo do artista

O moderno promoveu a “privatizacdo” da experiéncia artistica,
tendo centrado a dindmica da arte na cria¢do de um tnico individuo
— o artista —, ensimesmado em suas certezas e em suas imaginagoes.
A arte, na modernidade, nos foi oferecida “como uma investigacido
individual do escultor ou pintor, o epitome da autoafirmagao” (FIN-
KELPEARL, 2001, p. 5), na qual a cria¢do artistica tinha como cen-
tro e eixo Unico a prépria subjetividade do artista, sendo “tida como
o produto de um ato auténomo e individual de expressao” (HEIN,
1996, p. 1). Induzido a criar distanciado de sua audiéncia, sem ex-
pectativa de com ela interagir, ao contrario, parecendo tentar desco-
nhecé-la, o artista produzia sua arte isolado em um mundo suposta-
mente livre, motivado pelas coisas daquele mundo, como se eles — o
artista e seu mundo particular — se bastassem. Adiante, em um gesto
de quase nobreza, o artista autorizaria sua criagao a percorrer o mun-
do (da arte), oferecendo-se a aprecia¢do de outros na expectativa de
promover certo encantamento. A obra seguiria seu périplo, eviden-
ciando sua autonomia e mobilidade, enquanto o artista se mantinha
resguardado, distanciado.
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Nesses encontros com a obra, o espectador, inicialmente negli-
genciado pelo artista no processo de criagdo, teria a oportunidade de
interagir com a producao do artista em um processo de fruigao esté-
tica igualmente individualizado, privado, fundado em parametros de
percepcao subjetiva que tornam essas experiéncias nicas, nas quais
a obra se apresenta (ou é apreendida) de forma singular para cada
individuo. Mesmo que a obra venha a ser visitada por muitos, cada
experiéncia serd inica, acentuando as complexidades do territdrio da
arte. Assim, em uma ponta — aquela da criagdo —, o artista eviden-
cia sua singularidade na apreensdo e imagina¢ao do mundo expres-
sas na obra, a qual, na ponta da fruicao, se oferecerd para quem dela
se aproximar, promovendo uma experiéncia Unica, particularizada,
privada. Nas duas pontas, a arte se afasta do perfil de coisa publica
para se apresentar como manifestacdo e experiéncia privativas.

Para que a obra de arte pudesse constituir-se e transitar em um
mundo paralelo, foi necessario que se criasse um circuito igualmente
alternativo ao mundo. Assim, forjou-se o espago do atelié — silencio-
s0, quieto, isolado, mitico —, espago de introspec¢do e de “ilumina-
¢30” no qual a obra de arte é gestada e gerada por um individuo su-
postamente iluminado, impregnada de sua visdo singular do mundo.
Em seguida, a obra é oferecida a fruicdo em um espaco silencioso,
quieto e isolado do mundo — o igualmente mitico museu de arte.
Neste circuito paralelo entre atelié — lugar de produgdo da obra pelo
artista — e espago expositivo — lugar de encontro e frui¢do da obra
—, acentua-se o processo de privatizacao da arte, inven¢ao da mo-
dernidade (DOHERTY, 2007, 2002).

Neste sentido, os artistas teriam sido induzidos a manter sua
arte distanciada das coisas do mundo e das mazelas da vida social, es-
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timulados a permanecer em seus mundos e deles extrair uma produ-
¢do de arte que apenas tangenciaria o mundo mundano. Fechados, os
artistas empreenderam buscas em si mesmos para realizar sua arte,
ja que as coisas mundanas nao pareavam com a sublimidade da arte.
Enquanto isso, o atelié do artista seria o espaco privilegiado para es-
sas viagens interiores: um espago de recolhimento e exclusao, espago
mitico de introspecgao do artista e sua célula de criagdo da arte. Um
lugar no qual o artista mantinha-se protegido das desnecessidades
do mundo, a medida que se entregava a busca incansavel para alcan-
car o inalcangavel, para expressar o inexprimivel, materializados em
objetos artisticos que carreariam sua atemporalidade e fluidez para
distancias imprevisiveis, replicando no¢des da autonomia universa-
lizante da arte.

Para o artista, nao havia a necessidade de ir ao encontro do
mundo, uma vez que o mundo (o seu mundo) parecia se organizar
em torno de seu olhar, como se ele exercesse uma forca magnética
em dire¢do a qual o mundo sucumbiria, uma for¢a que acentuava
sua centralidade. Essa percep¢do encontra sua melhor metafora no
desenho e na rigidez dogmatica da grande invenc¢ao do Renascimen-
to — a perspectiva —, que reduz o mundo a linhas que convergem
para o olhar do artista. Apesar de sua lateralidade social, esse artista
era assim mantido no centro do mundo, conforme testemunham o
fracasso e o sucesso tragicos de Vincent van Gogh (HEINICH, 1996).

Nas dltimas décadas, no entanto, um nimero crescente de ar-
tistas tem rejeitado essa posicdo de lateralidade na sociedade, de-
monstrando um interesse renovado em promover o retorno da arte
ao mundo real, um interesse em articular sua arte com os desejos
daqueles que habitam esse mundo. Depois de se ter tornado especifi-
ca em relacdo aos lugares nos quais se materializava, a arte passou a
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buscar uma melhor articulagdo que incorporasse os habitantes des-
ses lugares, fazendo-se comunitaria e socialmente engajada (HEL-
GUERA, 2011)°. Essa virada, que acentua o processo de colabora¢ao
com os microuniversos que nomeamos comunidades, acompanhou
pari-passu a crise final do modernismo, tendo transformado de for-
ma substantiva a natureza da arte.

Fundadas em ideias que ganharam proeminéncia nos anos 1960
tanto no campo da arte quanto no terreno das manifesta¢des politi-
cas, as praticas de arte colaborativa socialmente engajada sdo deve-
doras de atitudes radicais — artisticas e politicas — que conduziram
o objeto artistico a prépria desmaterializacdo e que acabaram por
liberar o atelié do artista de sua func¢do original: a criagcdo de objetos
artisticos. Nas praticas mais ambiciosas da producao de arte contem-
poranea, o atelié parece reduzido a um lugar de encontros e de trocas
que favorece a definicdo de estratégias e de acdes em colaboragio,
afastando a aura denotativa de sua condi¢ao mitica. Os novos modos
de producdo de arte na contemporaneidade ja ndo elegem o atelié
como espago privilegiado ou preferencial de criagdo, ja que o lugar
de producao da arte pode ser virtualmente qualquer lugar, empur-
rando o atelié do artista para uma situacao de inadequagdo ou de des-
necessidade. A materialidade, eventualmente ainda presente na arte,
representa apenas um subproduto residual do processo de criac¢ao.

Uma parcela expressiva da arte contemporanea tem se articula-
do com as comunidades, permanecendo radicalmente dependente,
literalmente enraizada, nos contextos sociais, politicos e culturais
nos quais se insere, rejeitando, contundentemente, a no¢éo de auto-
nomia em favor da mundanizacao da arte.

3 Recentemente, alguns autores tém preferido o termo arte socialmente engaja-
da, ou SEA para a sigla em inglés. A respeito, ver HELGUERA, 2011.
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Diante do processo de naturalizacdo dos fendmenos culturais,
tendemos a receber esses fendmenos como se assim fossem desde
sempre e como se assim devessem permanecer. Isso tende a embacar
nossa visao e a embotar nosso entendimento critico, impedindo que
vejamos o processo de privatizacdo da arte do modernismo como
aquilo que efetivamente ¢, uma construcao, sendo, portanto, passi-
vel de ser questionado e de ser deslocado por outras formulagoes. Se
a tradi¢do ocidental sedimentou nossa compreensdo do fendmeno
artistico como sendo a manifestagdo da plena individualidade do ar-
tista, cujo produto se oferece a experiéncia também individualiza-
da e privada do espectador, isso ndo significa que essa verdade deva
se impor ou ser aceita como uma dinamica coerente e definitiva do
fendmeno artistico. Ao contrério, pode-se especular que “em uma
perspectiva alongada, a histéria da arte é a histéria da arte publica.
Embora hoje as piramides e as catedrais parecam museus, nao era o
caso no tempo de sua criagdo. [...] A arte tinha lugar e uso especifi-
cos. Remover a arte de seu lugar seria um sacrilégio — literalmente”
(FINKELPEARL, 2001, p. 15).

Dessa maneira, podemos indagar se nao estaria em curso, com
as praticas colaborativas contemporaneas desenvolvidas em microu-
niversos politico-socioculturais especificos, a busca da arte por uma
ressonancia social mais robusta, expressa na rejeicao do processo de
privatizacdo da arte e no resgate de sua dimensao publica, negligen-
ciada por parte significativa do modernismo.

Se o invélucro do atelié funcionou para o artista como um es-
cudo a garantir-lhe liberdade de escolhas em suas decisdes, para o
artista mundano, aquele que em suas praticas criativas é confronta-
do com as mazelas e idiossincrasias do mundo, o anteparo do atelié
simplesmente desapareceu. O artista abdicou do refugio do atelié,
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falso sinonimo de garantia de liberdade em isolamento do mundo,
para se langar em praticas de encontro que demandam, de pronto e
acima de tudo, o interesse e a franca disposi¢do para o dialogo e para
a negociagao.

Entretanto, ndo é de todo incomum que artistas envolvidos com
as comunidades carreiem para esses encontros os mesmos padroes
cunhados na modernidade, derramando sobre essas comunidades
ideias, projetos e verdades na expectativa de uma aderéncia imediata,
em contradi¢do a perspectiva de didlogo franco e de negociagio de-
mocratica. Esses artistas revelam dificuldade em se desapegar de as-
sunc¢des que propugnavam sua centralidade no processo criativo da
arte. Ao mesmo tempo, tais artistas parecem desconhecer a dimensao
politica da aproximagdo com a sociedade, inclinados a entender esse
movimento colaborativo como mais um gesto vanguardista em uma
fieira de praticas de ruptura, como sendo a “Gltima fronteira” a ser
conquistada no territdério da arte, em um processo marcado por uma
nocao esvaziada de vanguarda, desconhecendo que a dimensao pu-
blica da arte ndo pode ser dissociada de sua dimenséo politica, sendo
dois momentos de um mesmo gesto.

A nova dinamica da arte contemporanea expde a necessidade
de redefini¢do dos mecanismos de funcionamento de todo o sistema
de arte — produgdo, circulagdo, consumo, institui¢cdes e critica da
arte —, demandando uma verificagdo profunda de nossas certezas
no terreno da arte. O desarranjo do sistema de arte causado por essas
praticas colaborativas é de tal monta que parece provocar a necessi-
dade de reinvencao do préprio sistema.

Niao podemos desconhecer, no entanto, que o sistema de arte
soube resistir a sucessdo de ataques das vanguardas do século XX,
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tornando-se um perito experiente na arte da sobrevivéncia, apren-
dendo a se nutrir e a se fortalecer com esses mesmos ataques. Por
outro lado, as novas préticas de arte contemporanea no dominio pu-
blico parecem atacar o sistema com contundéncia incomum em di-
ferentes flancos: na recusa em se instaurar como um objeto colecio-
nével, enfrentando o colecionismo corrente; ao questionar o mito do
artista individual, reposicionando o artista no territério mundano do
cotidiano; ao redefinir a nogao de autoria, rejeitando a assinatura au-
ratica do artista em favor do coletivo; ao afirmar que o lugar da arte
pode ser qualquer lugar e, mais que isso, ao afirmar que a arte estd
atada a determinado lugar, ao lugar em que foi gestada e produzida,
repelindo a no¢do de que a arte tem um lugar préprio e adequado
para sua instauragao da arte, um lugar reservado nas institui¢oes. A
esses enfrentamentos que apontam para o desaparecimento do obje-
to, do autor e da autoria, além da inadequacdo das institui¢des para
lidar com as novas dindmicas da arte, se soma a percep¢ao do feno-
meno artistico contextualizado e radicalmente atado a situagoes es-
pecificas que lhe deram origem e que lhe dao sentido, o que promove
um assalto simultaneo e contundente a autonomia, a mobilidade e a
universalidade da arte.

Portanto, ndo se pode reduzir as praticas de arte socialmente
engajada a mais uma ocorréncia na longa genealogia de experimen-
tacOes e rupturas que caracterizaram os exercicios das vanguardas
ao longo do século XX, mantendo-se essas praticas dissociadas de
suas flagrantes implica¢des politicas, sob o risco de promovermos
a supressdo de sua poténcia. Para além da experimentacdo, a explo-
racdo das possibilidades que se abrem para a arte com as novas pra-
ticas colaborativas exige que consideremos a reinvenc¢ao do sistema
de arte em outras bases, abandonando convic¢des que tém norteado
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nossa percepgao (a)politica da dinamica da arte. Essa percepgao foi
se cristalizando a partir da década de 1950 sob influéncia do processo
de esvaziamento dos contetidos politicos que orientaram a ascensao
e primazia da arte estadunidense no cendrio internacional, no qual
forcas conservadoras estavam empenhadas em “tornar politica e so-
cialmente impotente um poderoso instrumento de mudanca social
— a cultura visual — cujo potencial os censores do governo sempre
percebiam com maior nitidez que os artistas” (PIPER, 2008, p. 174)%,
coerente com estratégias de enfrentamento aos postulados socialistas
no plano interno (macarthismo) e no plano externo (Guerra Fria).

Os movimentos recentes da arte em dire¢do as comunidades,
parceiras do artista na criagao da arte, ndo podem ser tratados como
uma situacao corriqueira. Até porque nao sdo. As consequéncias po-
liticas desses gestos exigem reflexdes cuidadosas sobre a prépria na-
tureza da arte contemporénea, sobre o reposicionamento do artista
no mundo e as novas correla¢des de poder no interior do sistema de
arte. O sistema institucional da arte, coerente com a percepc¢ao do
fendmeno artistico localizado na esfera privada, tem reagido aos pos-
tulados das novas praticas artisticas colaborativas que apontam para
a coletivizacdo da experiéncia artistica. Assim, essas praticas recentes
da arte socialmente engajada ndo seriam aceitas sem antes ter que en-
frentar a resisténcia de um sistema por exceléncia elitista e conserva-
dor, fundado nos postulados da privatizagao do fendmeno artistico.

O sistema institucional da arte tem tentado aplacar a poténcia
dos novos postulados da arte colaborativa por meio de diferentes

4 Ver também RIBALTA, Jorge. On Public Service in the Age of Cultural Con-
sumption. Parachute, n. 111, p. 144-155, jun./jul./ago. 2003 e GUILBAUT, Ser-
ge. How New York Stole the Idea of Modern Art: Abstract Expressionism, Free-
dom, and the Cold War. Chicago: The University of Chicago Press, 1985.
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estratégias, oscilando entre a desqualificacdo, que aponta para o es-
vaziamento da “condicdo de arte” dessas manifestacdes, e a seducao
integradora dessas praticas ao circuito das bienais e grandes mostras
internacionais. Esse processo de incorporagao requer forte acomoda-
¢do para a adequagdo mutua de realidades tao dispares e conflitantes
— de um lado as praticas colaborativas, tdo dependentes dos contex-
tos comunitarios com os quais dialogam e nos quais se inserem, e, de
outro, o universo das instituicdes de arte, com seus engessamentos,
suas normas e interesses, além da permanente necessidade de afir-
mar a institui¢do como lugar preferencial para a instauragdo da arte.
Essa acomodacdo revela-se como uma estratégia de neutralizacao
dos aspectos radicais das praticas colaborativas, tais como a aderén-
cia da experiéncia artistica ao contexto especifico de instauragao, ja
que essas praticas estdo, definitivamente, enraizadas nos contextos
sociais, politicos e culturais das comunidades com as quais estabe-
lece os didlogos da arte, ndo sendo passivel de transposi¢do para o
universo institucional sem perda consideravel de seu propdsito e de
sua poténcia.

A aderéncia dessa arte ao dominio social subtrai da obra de arte
as propriedades de mobilidade e autonomia, centrais para a cons-
tituicio do circuito de arte contemporinea. E bem verdade que o
sistema respondeu imediatamente a perda de mobilidade da obra
de arte, tanto pela aderéncia dos projetos/agdes a contextos sociais
especificos quanto pelo préprio processo de desapari¢do do objeto
artistico, decretando que, na atualidade, o artista é aquele que passa
a percorrer o circuito em substitui¢do a obra, aquele que se desloca,
que estd em transito, aquele que deixa o atelié, ndo mais a obra, em
processo de desaparicao.
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No entanto, a dimensdo politica de maior envergadura das
praticas colaborativas reside, justamente, nas novas relagdes que se
estabelecem com as audiéncias. A comecar pelo fato de que esse fe-
noémeno artistico — que nao pode ser chamado de novo, uma vez
que surgiu no inicio da década de 1990 — tem sua instauragdo em
espacos distintos daqueles tradicionais, determinando o reposicio-
namento dos espectadores. Ou, mais que isso, essas praticas parecem
tornar sem sentido a prépria nogao tradicional de espectador, que se
apresenta agora deslocado e correndo o risco de ser simplesmente
eliminado. Aquele espectador foi transformado em participante-cria-
dor de um tipo de arte que se faz enquanto é consumida por aqueles
que a produzem — os participantes-espectadores-coautores-parcei-
ros do artista —, tudo junto e a um sé tempo. Uma arte que é consu-
mida na medida em que é criada, uma arte cujo consumo integra seu
processo de criacao.

As propriedades efémeras dessas praticas obrigam que os habi-
tués do mundo da arte, aqueles acostumados a condi¢do de espec-
tador-amante-das-artes, tenham de se deslocar a “lugares exdticos”
(a partir de sua prépria perspectiva), caso queiram experimentar a
atividade de arte — agdo, projeto ou seja 14 qual for a configuracao
que ganhe. Caso contrdrio, seu contato com o projeto de arte fica-
ra reduzido a versOes parciais e requentadas, com base em registros
documentais e em relatos. Isso porque, diferentemente das obras de
arte que permanecem em estado de espera nos museus e nas salas de
exposicao, oferecendo-se aos visitantes, esses projetos de arte, a¢oes
efémeras, “performances no campo ampliado” (HELGUERA, 2011,
p. X)) da cultura, se “materializam” em dia, hora e local marcados.

Conforme apontado por Pablo Helguera, se o “ambiente da arte
contemporanea se caracteriza pela nogao de exclusdo, nao pela inclu-
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sdo, ja que a estrutura de interagdes sociais dentro de seus limites é
baseada em um repertdrio [fechado] de cédigos culturais, ou senhas”
(HELGUERA, 2011, p. 22), a inser¢do das novas praticas de arte
no dominio publico parece apontar para a ampliacdo das audién-
cias, uma vez que atinge segmentos da sociedade tradicionalmente
excluidos das prdticas da arte contemporanea. Segmentos que nao
partilham o sentimento de pertencimento no universo préprio e ex-
cludente da arte, que ndo desfrutam de seus cddigos de acesso e que
passam, em consequéncia, a articular sua existéncia em outros regis-
tros culturais. Assim, poderia parecer estar em curso um processo
democratico de dilatacao do publico de arte.

No entanto, a conciliagdo dos interesses do publico tradicional
de arte contemporénea e os daquele tradicionalmente excluido do
territério da arte parece ser tarefa complexa e dificil, se de alguma
maneira possivel. Em certa medida, parece haver um fosso entre os
interesses de uns e os dos outros, o que dificulta a aceitagao da pers-
pectiva de dilatagdo do publico. O fato é que, em resposta as praticas
de arte em didlogo com as comunidades, as quais trazem “para den-
tro de seus trabalhos aqueles usualmente ausentes das institui¢des
de arte, [...] muitos da audiéncia (tradicional) da arte tém escapado”
(JACOB, 19964, p. 59).

Neste sentido, ndo parece correto nem adequado afirmar o alar-
gamento da base do publico de arte, ja que parece que “a audiéncia
nao tem sido ampliada, mas substituida. De fato, é essa mudanca na
composi¢do da audiéncia e sua posi¢do no nucleo da cria¢do que fa-
zem dessa arte publica algo tdo novo” (JACOB, 19964, p. 59).

E o artista? Estaria pronto para enfrentar as novas dinamicas
da arte como se apresentam? Estaria ele interessado e apto a desen-
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volver sua produgao de arte em um novo registro, aquele que aponta
para a instauracdo da arte para além do publico tradicional da arte,
formado por criticos, curadores, colecionadores, aficionados, além
de outros artistas?

Estaria ele informado quanto as implica¢des politicas deste novo
paradigma nas correla¢des da arte, integrada de maneira mais incisi-
va nas politicas do cotidiano? Ou, ao contrario, o artista se aproxima
das comunidades sem se desvencilhar de assung¢des que o distinguem
de outros segmentos da sociedade, aproximando-se das comunidades
em um sobrevoo de expropriac¢ao que carreia para sua arte elementos
que alimentam seu interesse privado, sem comprometimentos, sem
interagdes, em um retorno ja previamente delineado ao sistema da
arte, como um voo do bumerangue? Neste cenario, as comunidades
nao seriam sujeito, mas objeto das investiga¢des do artista, refletindo
atitudes conservadoras que tentam se justificar como vanguardistas,
mesmo que nao se ouse dizer o nome. Talvez uma tnica formula¢ao
possa condensar essas indagacdes e inquietagdes: o artista mudou,
ou ao menos estd pronto para essas mudangas?

O processo de reinstauracdo e reenfatizacdo da dimensdo pu-
blica da arte, em substitui¢do a “privatizacdo” do fendmeno artistico
promovido pela arte moderna, tem deixado criticos, curadores, cole-
cionadores e profissionais da arte entre perplexos e vacilantes diante
da néo aplicabilidade dos critérios tradicionais na analise e no julga-
mento da exceléncia da obra artistica. O processo de recuperagao do
sentido publico da arte requer a reinvencao de todo o sistema de arte,
inclusive a prépria reinvengao do artista, induzido a se desapegar de
assun¢oes cunhadas na modernidade e que permanecem informan-
do suas praticas, atitudes e comportamento diante do mundo.
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Essas novas praticas, que provocam a mundaniza¢do da arte,
promovem igualmente o deslocamento do artista, alijado de sua po-
sicdo central (mesmo que ficticia) no territdrio da arte, para afirmar
que a instauragdo da arte é produto do encontro entre o artista e o
<« b2l ] -~ A .

outro’, que nos jargdes da arte contemporanea tem respondido pelo
nome de comunidade.
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O despejo do artista

o espaco mitico do atelié . lugar de isolamento . refiigio da obra antes da
obra . atelié-artista-obra . criagdo do cubo branco . reinstalagdo do atelié
. espetacularizagdo . museu . crise do modernismo . o artista despejado do
atelié modernista . transbordamento em direcdo ao mundo . espagos piiblicos
. prdtica pds-atelié . in situ . contaminagoes do mundo mundano . riscos e
armadilhas . prdticas de participacdo democrdtica . processo de colaboragdo
. potencialidades de didlogo

Os dedos brincam ao longo da estdtua. E € todo o atelié que vibra e vive.
Tenho a curiosa impressdo de que, se ele ali estd, sem que as toque, as
estdtuas antigas, jd terminadas, alteram-se e transformam-se porque ele
trabalha numa de suas irmads. [...] S6 quando deixo o atelié, quando estou
na rua, é que percebo que nada mais a minha volta é verdadeiro. Serd
que o digo? Nesse atelié, um homem morre lentamente, consome-se, e sob
nossos olhos se metamorfoseia em deusas.

— Jean Genet, O atelié de Giacometti ®

Nagquele atelié escuro, Rothko parecia mais a vitima de sua obra que
seu criador. Quanto mais tinha sucesso em sua missdo, mais parecia
excluido de seu proprio produto, como se pudesse revelar o segredo, mas
ndo dele partilhar.

— Brian O’Doherty, Studio and Cube ¢

5 GENET, Jean. O atelié de Giacometti (Sao Paulo: Cosac & Naify, 2001, p. 92).
6 O'DOHERTY, Brian. Studio and Cube: On the Relationship Between Where
Art is Made and Where Art is Displayed (Nova York: Bueli Center / Columbia
University, 2007, p. 22).
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Na segunda metade da década de 1950, Jean Genet foi um visi-
tante assiduo do atelié de Alberto Giacometti em Paris, inicialmente
com o objetivo de realizacdo de um retrato proposto pelo artista. Po-
rém, logo as visitas se espraiaram em amizade e intercimbio intelec-
tual a aproximar dois icones do modernismo: de um lado, Genet,
poeta, dramaturgo e escritor de Nossa Senhora das Flores (1944), Que-
relle — Amar e Matar (1947), Didrio de Um Ladrdo (1949), e pegas de
teatro como O Balcdo (1956), entre outras; do outro lado, Giacomet-
ti, autor das indefectiveis figuras de caminhantes esguios e torturados
por sua propria humanidade. O atelié de Giacometti, descrito por
Genet como um espago que “que vibra e vive”, parece querer usurpar
as prerrogativas dos deuses ao outorgar um sopro de vida a materiais
antes inanimados; um espago magico que faz crer que na vida que
corre do outro lado da porta, que passa nas ruas, “nada é verdadeiro”.

Dentre os mitos que permeiam o universo modernista, o atelié
do artista se destaca como o espaco onde a beleza é perseguida e
encetada sob a beng¢do dos deuses, em um processo que demanda
ao artista uma compensacao sacrifical, fazendo-o assumir o papel de
martir de “um homem [que] morre lentamente, [que] consome-se”,
mito que encontra em van Gogh sua “mais completa tradugio”. O
espaco mitico do atelié do artista, o lugar de isolamento onde a arte
ganha existéncia, é um elemento importante na composi¢do mitica
do artista, solidamente fundada no paradigma inaugurado por van
Gogh, que “incorpora uma série de mudancas no valor artistico, da
obra para o homem, da normalidade para a anormalidade, do su-
cesso para a incompreenséo, da trivialidade para a raridade” (HEI-
NICH, 1996, p. 146). E justamente nesse espaco intimo e silencioso
do atelié que o artista constrdi e exercita sua persona mais singular,
adiante oferecida ao publico como complemento de sua obra, como
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um selo a garantir sua procedéncia “artistica”, em conformidade com
a percepg¢ao do artista pela sociedade que incorpora a “normalizac¢ao
do anormal’, processo em que “a anormalidade [relacionada estri-
tamente ao comportamento do artista] nao é valorizada como uma
exce¢do, mas como a regra’ (HEINICH, 1996, p. 143).

Essa vinculagdo entre atelié-persona do artista-obra tem sido
evidenciada pela recriacao de ateliés de artistas dentro dos espagos
museicos, colapsando as distancias e os tempos que apartam os lu-
gares de produgio e de exibi¢io da arte. E bem verdade que, nessas
transferéncias dos ateliés em suas reinstalacoes nos museus de arte,
a presenca do artista é apenas residual, espetacularizada na fetichi-
zagdo de seus apetrechos profissionais. Esse espaco outrora ocupado
pelo artista, carregado do “mistério artistico solitdrio e da inacessibi-
lidade do impulso criativo” (RODENBECK, 2009, p. 54), espago que
ja foi dominio absoluto do artista e que se organizava em torno de
sua presenca e decisdes, agora se oferece desenergizado e domestica-
do a aprecia¢do mansa no interior do cubo branco, desembaragado
do incomodo da personalidade impertinente do artista.

Essas reinstalacdes parecem uma tentativa de enfrentamento
de contradi¢bes apontadas pelo artista francés Daniel Buren, para
quem a obra de arte somente esta em seu lugar enquanto nao se rea-
liza como obra, enquanto permanece no atelié distante dos olhos do
publico. Quando em exposi¢ao, a obra de arte finalmente se efeti-
va como tal, mas estard fora de lugar. Neste sentido, para Buren, o
universo privado do atelié do artista, em sua autorreferencialidade e
clausura, seria o refugio da obra antes da obra.

No atelié, a obra estd isolada do mundo real. Enquanto isso, é exatamente

neste momento, e somente neste momento, que ela estd mais préxima

de sua propria realidade. Subsequentemente a obra ndo parard de se
distanciar dessa realidade, eventualmente tomando emprestadas outras
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realidades que ndo poderiam ser antecipadas por ninguém, nem mesmo
pelo préprio artista que a criou. Esta realidade pode até mesmo ser
totalmente contraditéria a propria obra, em geral acabando por servir a
beneficios mercantis e a ideologia dominante. Dessa maneira, é quando a
obra estd no atelié, e somente nesse momento, que a obra estd em seu lugar.
(BUREN, 2004, p. 18)

No entanto, conforme reconhecido pelo préprio Buren, essa
formulagdo se instaura como uma “contradi¢do moral” sem chance
de supera¢do, uma vez que uma obra de arte nao é produzida para
ser mantida enclausurada no atelié do artista, a distancia do olhar
publico em seu recinto privado, sendo necessario que ela — a obra de
arte — seja langada no mundo, seja confrontada pela realidade desse
outro mundo, mesmo que através da mediacdo e dos anteparos das
institui¢oes de arte.

A reinstalagdo — asseada, asséptica e elegante — do atelié do
escultor romeno Constantin Brancusi no Centro Georges Pompidou,
Paris, em 1997, é um exemplo consistente dessa transferéncia anddi-
na que, enquanto tem a pretensao dar visibilidade ao lugar da pro-
ducdo da arte, como se revelasse um pouco do processo de cria¢ao
do artista, acaba por oferecer ao publico tdo somente uma imagem
pasteurizada e descontaminada, uma vaga referéncia do lugar onde
Brancusi produziu suas esculturas magnificas. O que acaba por ser
oferecido ao publico visitante do Musée Nacional dArt Moderne de
Paris é menos que uma sombra do que teria sido o verdadeiro atelié
de Brancusi na capital francesa, capaz de provocar “uma impressao
que, como muitos escritores atestaram, era irresistivel, com suas pa-
redes brancas e a luz caindo sobre objetos preciosos brilhando en-
tre blocos toscos de madeira e pedra. Ele [o atelié] parecia ao mes-
mo tempo um templo e um laboratério de arte” (Sidney Geist apud
O’DOHERTY, 2007, p. 37).
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No inicio de 2001, o atelié do pintor irlandés Francis Bacon foi
inteiramente reinstalado na Hugh Lane Municipal Gallery of Modern
Art, em Dublin, cidade natal do artista, incluindo a remontagem de
pilhas de detritos, de pinceis endurecidos, potes de tinta ressecada,
livros e revistas desconjuntados pela manipula¢ao descuidada, caixas
de papeldo etc. Tal processo (e esfor¢o que incluiu a construgio de
um anexo para abrigar a remontagem do ateli€) deixa muitas davidas
quanto a sua efetividade para uma melhor leitura e compreenséo das
pinturas de Bacon, correndo o sério risco de ser apenas mera instau-
ragao nos territdrios da espetacularizagdo.

Vista do atelié original de
Constantin Brancusi em Paris.
Fonte: http://www.centrepompidou.fr/
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Atelié de Constantin Brancusi recriado por Renzo Piano no Centro Georges Pompidou, 1997.
Fonte: http://www.centrepompidou.fr/
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stad6 atelié de Francis Bacon em 7 Reece Mews, Londres
Foto: Perry Ogden, 1988.
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O atelié do artista se configura, acima de tudo, como um lu-
gar privado onde obras de arte sdo produzidas na expectativa de se
tornarem publicas, em seu sentido mais generoso que engloba até
mesmo os limites circunscritos das cole¢des particulares. O atelié do
artista integra um sistema segmentado, fechado e perfeitamente co-
nectado de produgio, circulagdo e comércio da obra de arte, ao lado
da galeria, do museu, da critica e das colegdes. O sistema de arte
modernista, alicercado em torno do objeto artistico, é impensavel
sem o atelié, lugar de criacdo desse objeto. Para Daniel Buren, “em
muitos casos, o atelié é mais necessdrio (crucial) para o artista que a
galeria e o museu. De fato, ele precede a ambos” (BUREN, 2004, p.
16), um lugar que “serve a uma dupla sele¢do, primeiro a do artista,
distante dos olhos dos outros, e depois, a dos curadores e marchands
(BUREN, 2004, p. 17). O atelié é indispensavel ndo somente para o
artista, mas para todo o sistema de arte modernista, dependente —
como é — da produgao do objeto de arte.

Diferentemente de Buren, para quem a obra de arte somente en-
contra sua verdadeira realidade, mesmo que insustentavel, enquanto
ainda mantida no espaco de sua criagdo, o atelié, o tedrico da arte es-
tadunidense Brian O’Doherty, também artista (como Buren) que se
apresenta sob o nome de Patrick Ireland, depois de lembrar que uma
das primeiras tarefas da galeria é separar o artista da obra enquanto
mobiliza-a para o comércio, afirma que no atelié as “obras sdo esteti-
camente instdveis, [...] vulneraveis a um olhar ou a uma mudanca de
luz. Elas ainda ndo determinaram seu préprio valor” (O’ DOHERTY,
2007, p. 19). Para O’Doherty, esse processo de consolidagao dos sig-
nificados da obra de arte

comega quando [as obras] sdo socializadas nas paredes da galeria. Se

o artista é o primeiro espectador, o primeiro fator de estabilizacdo é o
visitante do atelié. A visita ao atelié se tornou um cliché no modernismo, e
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permanece como tal. [...] O visitante do atelié é o prefdcio do olhar piiblico.
[...] A visita ao atelié pode ser um tremendo sucesso ou um desastre, uma
muito desejada “descoberta” ou uma intrusdo horrorosa. (O’DOHERTY,
2007, p. 19)

Dessa forma, o atelié do artista estd extremamente conectado
a galeria e ao museu de arte, sendo impensavel a existéncia de um
sem a existéncia do outro, assim como a obra de arte, produzida no
isolamento do atelié do artista, acabou por determinar a necessidade
de criacao de um espago de exibicdo que a acolhesse, que a mantives-
se parcialmente apartada do mundo real, relativamente isolada das
realidades e contamina¢des do mundo mundano, o que deflagrou a
necessidade de cria¢cao do cubo branco. Como se o isolamento que
acompanhou a obra de arte em seu processo de gesta¢do e maturagao
no atelié do artista necessitasse agora, quando de seu descolamento
da presenga do criador, de uma correspondéncia no espago da gale-
ria, que mesmo nao sendo um ambiente absolutamente vedado a vi-
sitagdo, as contamina¢oes do mundo — afinal trata-se de um espago
publico —, funciona como um filtro a selecionar os fluxos de realida-
des aos quais a obra de arte é exposta. Desta maneira, formatou-se o
espaco da galeria de arte moderna, na qual, conforme apontado por
Brian O’Doherty no classico No interior do cubo branco, “o mundo
exterior ndo deve entrar, de modo que as janelas geralmente sao la-
cradas. As paredes sdo pintadas de branco. O teto torna-se a fonte de
luz. [...] Sem sombras, branco, limpo, artificial — o recinto é consa-
grado a tecnologia da estética” (DOHERTY, 2002, p. 4).

Dois ateliés destacados tiveram grande influéncia na formatagao
dos espacos de exibi¢do da arte no modernismo: os de Constantin
Brancusi e Piet Mondrian em Paris e Nova York, embora sejam tipos
bastante distintos de atelié. O primeiro (de Brancusi), um “atelié de
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acumulagdo” que nos propde a “estética da redundéncia”, enquanto
o atelié identificado com Mondrian se caracteriza como um “atelié
de despojamento mondstico” a nos orientar em dire¢do a “estética
da eliminag¢ao”, enfatizando-se que “o puritanismo de Mondrian foi
transposto para o cubo branco, no qual o visitante é sempre trans-
gressivo. O que quer que interferisse em sua vida era removido. Na
parede, cada pintura autocontida [...] tinha uma cota de espago ao
redor” (O’'DOHERTY, 2007, p. 34-35).

Certamente o rigor do atelié de Mondrian, em seu despojamento
radical que tendia a eliminar qualquer elemento (de qualquer ordem
ou categoria) que pudesse trazer qualquer distirbio ou distra¢do para
o equilibrio perseguido pelo artista, parece melhor evidenciado nas
arquiteturas e fisicalidade dos espacos de exposi¢cao modernistas. A
ideia de que cada obra de arte precisa de um espago em torno que lhe
seja proprio e exclusivo a evitar contaminagdes é seguramente um
dos preceitos perseguidos nas montagens de exposi¢ao. No entanto, a
“estética da redundancia” do atelié de Brancusi é igualmente rigorosa
(sen@o mais rigorosa) quanto aquela apresentada no atelié de Mon-
drian. Um rigor que denotava a tentativa de maior controle sobre
a recepg¢ao da obra de arte, ndo permitindo que ela se distanciasse
do atelié, transformando esse mesmo atelié em espaco de exposicao:
“foi, de fato, um atelié que se transformou em galeria, e Brancusi, em
seu diretor” (O’DOHERTY, 2007, p. 38).

Em um passado mais recente, a desenfatizacao da arte fundada
na producao do objeto de arte, em especial as tradicionais pinturas e
esculturas, gerou a crise do atelié que acompanha pari passu a crise
do espaco da galeria de arte, espagco que havia se transformado ele
mesmo em um meio de arte: “a pintura foi o melhor amigo da galeria
branca, o avatar do modernismo. Ndo importa quao radical fossem
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suas inovagoes, a tela era pendurada docilmente na parede. Mas com
o declinio da pintura como o modo dominante, a pureza do espago
branco ficou comprometida” (O’DOHERTY, 2007, p. 39).

A crise do modernismo, inaugurada com a morte emblemati-
ca de Jackson Pollock em 1956 e instaurada em definitivo nos anos
1960, acabou por transformar, substancialmente, a natureza da pro-
ducdo da arte, jogando o atelié tradicional em uma crise de inadequa-
¢do ou mesmo de desnecessidade, parecendo inviabilizar sua perma-
néncia como espago preferencial para a producio da arte como que
a embargar o atelié do artista por sua propria inutilidade. Some-se
a isso as novas demandas politicas deflagradas no campo das artes
e teremos um cendario no qual o artista parece itinerar — sem-teto e
sem pouso — em busca de uma interacio social que dé maior sentido
a existéncia de sua arte.

A crise do modernismo, materializada na desmaterializacdo do
objeto artistico, acentuou a inadequac¢io do espaco do atelié para a
geracdo de uma arte mais avangada, promovendo como consequéncia
a inviabilidade do atelié, acabando por decretar o despejo do artista.

* ¥

Para ser contempordnea, a arte deve ser especifica ao mdximo e funcional,
isto ¢, ela deve se relacionar com o mundo real — politica, show business,
musica, prdtica analitica, medicina, etc. Isso ndo significa que a arte deva
ser subserviente a essas atividades; me refiro a sua transgressdo miitua.

— Anatoly Osmolovsky, Rejection of Museums!”

Um sentido de lugar se mantém distante para a maioria de nés. E esta
deficiéncia pode ser vista como a causa primeira de nossa perda de contato

7 OSMOLOVSKY, Anatoly, Rejection of Museums! (Third Text, v. 18, n. 6, nov.
2004, p. 646).
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com a natureza, da desconexdo com a historia, da vacuidade espiritual, e
do estranhamento diante de nds mesmos.

— Miwon Kwon, One Place after Another *

Cada vez mais, artistas buscam se aventurar no universo dos
espagos publicos como l6cus de instauracio de sua criagio artistica,
em experiéncias que se sucedem tanto no Brasil quanto pelo mundo
afora, em projetos que se caracterizam, em sua maioria, pelo “in-
teresse artistico em coletividade, colaboracdo e comprometimento
objetivo com um grupo social especifico” (BISHOP, 2006b, p. 178).
Esse transbordamento em dire¢do ao mundo ocorre como se o artista
tivesse sido expelido de seu antigo dominio, de seu antigo abrigo —
o ateli¢ modernista. Como se o acimulo de realidades a invadir o
atelié do artista — exemplo maximo oferecido por Kurt Schwitters e
sua Merzbau — acabasse por contaminar aquele espago reservado ao
isolamento da arte antes de sua afirma¢do como arte. Como se diante
dessas invasoes, o artista se visse obrigado a seguir as pistas daquela
contaminagdo de realidades. Ou mais que isso: como se diante do
abarrotamento de realidades, o espaco fisico do atelié ndo mais com-
portasse o artista, despejando-o, desalojando-o, desabrigando-o. E
esta seria a nova realidade a ser enfrentada pelo artista na contem-
poraneidade: um desabrigado itinerante a buscar, com sua arte, res-
postas as realidades com as quais é confrontado. Essa mudancga do
paradigma do lugar do artista na sociedade foi intuida por Albert Ca-
mus, falecido nos primeiros dias de 1960, para quem, “ao contrario
da presuncao corrente, se existe algum homem que ndo tem o direito
a soliddo, este é o artista” (apud GABLIK, 2002, p. 158).

8 KWON, Miwon. One Place After Another: Site-Specific Art and Locational
Identity (Cambridge, Mass.: The MIT Press, 2002, p. 158).
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Na esteira deste processo de despejo de seu proprio atelié, o ar-
tista tem voltado sua producdo em dire¢ao as comunidades, empur-
rado por um chamamento para que assumisse maiores responsabili-
dades no ambito da sociedade.

Para Lucy R. Lippard, as praticas de arte ptblica critica sugerem
uma “arte acessivel de qualquer espécie que cuida, desafia, envolve
e consulta a audiéncia para a qual ou com a qual é produzida, res-
peitando a comunidade e o ambiente” (LIPPARD, 1997a, p. 264). No
seu processo de producio, essa arte se deixa banhar por préticas dia-
légicas, salientando que essa produgao de arte é realizada com a co-
munidade, afirmando-se como préticas de participagdo democratica.
Neste cendrio em que as comunidades sdo trazidas para o centro das
inquieta¢des no préprio processo de criacdo, cumpre-se igualmente
um deslocamento de audiéncias, conforme ja mencionado, é explici-
tado por Mary Jane Jacob:

Na medida em que os artistas tém dado maior considerag¢do a audiéncia

no desenvolvimento de seus projetos, trazendo para dentro de seus

trabalhos aqueles usualmente ausentes das instituicées de arte, [...]
muitos da audiéncia [tradicional] da arte tém escapado. [Dessa maneira]

a audiéncia ndo tem sido ampliada, mas substituida. De fato, é essa

mudanga na composi¢do da audiéncia, e sua posi¢do no centro criativo,
que faz dessa arte publica algo tdo novo. (JACOB, 19964, p. 59)

Conforme apontado por Miwon Kwon, “muitos dos envolvidos
em tais esforcos nao veem suas obras dentro do universo histérico da
arte publica. Ao contrdrio, eles inscrevem suas praticas — uma forma
contemporénea de arte politica ativista e socialmente consciente —
dentro do escopo da vanguarda estética [dos anos 1960]” (KWON,
2002, p. 106). De maneira a enfatizar o descolamento da arte produ-
zida no espago publico na contemporaneidade daquela mais tradi-
cional de carater celebratdrio, a performer e tedrica da arte Suzanne
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Lacy cunhou o termo “novo género de arte publica™ “artes visuais
que usam tanto meios tradicionais como nio tradicionais para comu-
nicar e interagir com uma audiéncia ampliada e diversificada acerca
de questdes diretamente relevantes para suas vidas” (LACY, 1995, p.
19). Para Lacy, essa nova arte publica é, acima de tudo, baseada no
compromisso. Com isso, os artistas passam a articular seus projetos
(quase ndo € possivel falar em obra, tal o grau de desmaterializa¢do
desses processos) em estreita colabora¢do com as comunidades, cata-
pultadas, eventualmente, para a posicao de coautores.

As praticas diferenciadas dessa nova arte publica acabaram por
acarretar o deslocamento do artista de sua posi¢ao de isolamento, na
qual o artista parecia permanecer isolado por inadaptacdo ao mun-
do, paralisado por interesses obscuros que preferem a arte desconec-
tada da realidade, e em consequéncia, menos critica.

Os novos processos de cooperagao introduziram uma dinami-
ca nada habitual ao processo criativo da arte, substituindo procedi-
mentos que centralizavam nas maos e na mente de um ser singu-
lar, pretensamente dotado de dons especiais — o artista —, por um
processo de negociagdes, sob a injuncao de interesses multiplos, que
empurram o artista para a posi¢ao um tanto ou quanto de mediador.
Nesse novo cendrio, “o artista, acostumado a ser um produtor de ob-
jetos estéticos|,] agora é [transformado em] um facilitador, educador,
coordenador e burocrata” (KWON, 2002, p. 51) de encontros com a
comunidade que podem resultar em obra permanente, efémera ou
mesmo em obra nenhuma, nos quais o processo é o que importa e é
efetivamente valorizado: a prevaléncia do verbo sobre o nome, como
observado por Miwon Kwon.

A arte, ao ser percebida em sua potencialidade de didlogo em
direta conexdo com as comunidades dentro do territério ampliado
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da sociedade, busca se dedicar, através do didlogo e das negociagdes,
ao levantamento, compreensio e questionamento de demandas, an-
seios, desejos e sonhos dessas comunidades. Ao abandonar as gran-
des narrativas do discurso da arte em favor de um didlogo no plano
do cotidiano, em que coisas simples sdo ditas de forma simples por
pessoas simples (que ndo mais acreditam em sua prépria “genialida-
de”) de maneira que sejam compreendidas por pessoas igualmente
simples, observamos um processo de “horizontaliza¢do” da arte, si-
nénimo para democratizac¢ao, em substituicdo a uma relacao vertica-
lizada que colocava o artista fora de alcance do mundo, isolado em
outro mundo.

O projeto desenvolvido pelo artista em contato direto com a co-
munidade caracteriza-se como uma pratica artistica pds-atelié, dei-
xando de ser exercida / desenvolvida no confinamento do atelié e
passando a realizar-se in situ, situacdo em que tempo e espago sdo
comprimidos no processo de produgdo, circula¢do e consumo da
arte. No processo mais tradicional de produgao da arte, que envolve
a producao de objetos de arte no atelié, a circulagdo e o consumo des-
ses objetos acarretam seu deslocamento para que possam ser exibi-
dos em museus ou galerias de arte, perfazendo assim (parcialmente)
o ciclo da obra, até que venha repousar em uma cole¢do. Nas praticas
pés-atelié da nova arte publica critica, desenvolvida em colabora-
¢do com as comunidades, ndo sdo mais as obras que se deslocam,
mas os artistas que, deixando os ambientes protegidos dos ateliés,
se inserem nas comunidades para com elas realizar projetos de arte
compartilhados. Neste contexto, os projetos — eventualmente obras
— s@o0 desenvolvidos nos préprios locais em que sdo consumidos e,
frequentemente, a prépria comunidade interagida e coautora é tam-
bém o dnico publico de arte, empurrando o “publico secundario”
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(DOHERTY, 2004, p. 9)°, conforme identificado por Claire Doherty,
para uma situa¢ao de nao-lugar.

*HX

Tdo logo o culto da arte orientada para os negdcios dos anos 1980 acabou,
muitos viram a necessidade de um renascimento moral. Hoje, a mercadoria
tenebrosa estd em processo de expurgo, e a corregdo é promovida como
um novo valor estético supremo. Como consequéncia, a infraestrutura da
arte de vanguarda — a galeria, o galerista e o colecionador — estd sendo
substituida por uma “alternativa”: o espago sem fins lucrativos, o curador
e a fundagdo. Sintonizado com o recente enrabichamento do pais com
o ativismo conciliatdrio, a arte se transformou em um valor meramente
instrumental para este conglomerado institucional — tdo valoroso quanto
o0 peso de seus beneficios sociais.

— Yishai Jusidman, inSITE °

A democracia ndo é uma alternativa a outros principios da vida
associativa. Ela é a prépria ideia da vida em comunidade.

— John Dewey, Creative Democracy !

Se o atelié do artista foi refigio, torre de marfim, santudrio” ou
algo que o valha, um lugar protegido do mundo capaz de levar o ar-
tista a acreditar que, em seu dominio, podia quase tudo, a transferén-
cia do campo da pratica artistica para o espago publico carreou uma
mudanca imediata de posicionamento do artista diante do processo
artistico e da prépria sociedade. Diferentemente do atelié, o espago
publico é o espaco de negociacio por exceléncia.

9 De acordo com Claire Doherty, a audiéncia secunddria seria formada pela
segunda camada de publico de um projeto de participagdo comunitaria, em se-
guida as comunidades participantes transformadas em coautores.

10 JUSIDMAN, Yishai. inSITE (Art Issues, San Diego, n. 36, jan./fev. 1995, p. 46).
11 Citado por WRIGHT, Stephen. The Delicate Essence of Artistic Collabora-
tion (Third Text, v. 18, n. 6, 2004, p. 545).
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Ao desenvolver seus projetos diretamente nos espagos publicos,
o artista, despejado de seu atelié modernista, é lancado por inteiro
em um processo de interagdo que demanda negocia¢ao com o outro,
alguém que geralmente desconhece quase por completo. Além dessa
negocia¢do desabrigada e suas implicagdes, o artista passa a correr o
risco de ser levado a articular a arte para além de suas reais possibi-
lidades, ressignificando a envelhecida cren¢a na a¢do redentora da
arte, em sua capacidade curativa no enfrentamento das mazelas so-
ciais. Nesse processo, muitas vezes o artista passa a acreditar e a acei-
tar o papel de alguém que, sendo reconhecido como “criativamente,
intelectualmente, simbolicamente, expressivamente, financeiramen-
te, institucionalmente etc. empoderado”, é capaz de promover o bem-
-estar e bem-aventuranga daquele que é definido a priori como es-
tando “em necessidade de empoderamento” (DOHERTY, 2004. p. 9).

Esse é, seguramente, apenas um dos riscos que a arte — e o ar-
tista — passam a correr quando deixam os ambientes protegidos do
atelié para enfrentar o mundo. No caso, ha o risco de serem os dois —
arte e artista — instrumentalizados na gerac¢ao de praticas compensa-
tdrias de sociedades francamente injustas que se recusam a distribuir
com equidade suas préprias riquezas.

Esse messianismo, ou evangelismo estético, conforme subli-
nhado por Grant Kester, parece negligenciar as causas superestru-
turais e sistémicas que estdo na origem dos problemas enfrentados
por muitas comunidades “periféricas”, cujas resolu¢des estao muito
além das reais possibilidades de intervengdo da arte. Em geral bem
intencionado, o artista, ao intervir nesses ambientes sociais, acredita
estar “em posicao de remediar esses infortnios [sociais], e de forne-
cer ao individuo o capital social necessario para uma vida civilizada”
(DOHERTY, 2004. p. 11).
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Mary Jane Jacob e Michael Brenson, curadores da importante
mostra Culture in Action, realizada em Chicago em 1993, nos deram
alguns bons exemplos dos discursos messianicos de quem cré e prega
o carater curativo da arte:

Ndo apenas estradas, pontes e edificios necessitam agora ser consertados

na América; também as estradas e pontes entre as pessoas. Construir a

infraestrutura humana e social é a meta da arte baseada na comunidade.
(BRENSON, 1995, p. 29)

Nos anos 1990, o papel da arte piiblica mudou daquele que promovia a
renovagdo do ambiente fisico para aquele que aperfeicoa a sociedade, da
promogdo da qualidade estética para contribuir com a qualidade da vida, de
uma posigdo de enriquecer vidas para salvar vidas. (JACOB, 1995b, p. 56)

Apés enfatizar as armadilhas a espreita das boas inten¢des do
artista quando, em colaboragdo com as comunidades, propde servi-
¢cos simplérios nunca solicitados e que sdo amarrados em intera¢oes
frivolas, Stephen Wright aponta a possibilidade de uma a¢ao mutua
proficua fundada na “diversidade complementar”, na qual o artista
traz para o processo de colaboracdo suas melhores habilidades, tais
como o “senso de autonomia individual altamente desenvolvido”, en-
quanto os movimentos sociais das comunidades sdo “altamente pro-
ficientes em termos de a¢do coletiva’, na tentativa e na expectativa de
“compor habilidades complementares, em que as inabilidades de um
parceiro complementam as habilidades do outro” (WRIGHT, 2004,
p. 535-537).

Diante dessas ponderac¢des que opdem, de um lado, a excessiva
identificacdo e, de outro, a total impermeabilidade reflexiva que nos
distancia de qualquer possibilidade de entendimento do outro, acre-
ditamos ser possivel encontrar um caminho que aponte para uma
“interacdo critica’, em que o artista procure uma efetiva interacao
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com as comunidades sem perder de vista, no entanto, sua prdpria
identidade de artista, tentando trazer para o processo de colaboragao
suas melhores habilidades e recebendo em troca competéncias em
territorios do saber que nao foram por ele desenvolvidas. A viabili-
zagdo desta “interacdo critica” pode ser potencializada pelo préprio
distanciamento sociocultural existente entre artista e comunidades,
em geral, mantidos apartados por interesses distintos.

De qualquer maneira, sdo muitos os riscos a rondar as prati-
cas cotidianas do artista que, ao ser despejado de seu atelié-bolha-
-apartada-do-mundo, deixou para trds nao apenas sua condi¢do de
isolamento, mas também sua impermeabilidade as complexas redes
de expectativas e projecdes que tentam instrumentalizar sua arte.
Conforme observado por Miwon Kwon, esse “artista itinerante, [...]
nao mais um criador de objetos atado ao atelié, trabalhando agora
essencialmente sob demanda” (FOSTER, 2005, p. 146), precisara de
muita cautela e perspicacia para simplesmente ndo naufragar diante
das ilusGes e armadilhas dos contextos conforme se lhe apresentam.

Portanto, essa transposi¢ao do atelié para o mundo é, por certo,
uma conjuntura de muitos riscos. Enquanto os objetos de arte, cria-
dos pelos artistas a partir de seus ateliés-enclaves no mundo, circu-
lavam por diferentes situa¢des e universos, abrigados pelas institui-
¢Oes de arte — galerias, museus e colecdes —, involucrados em sua
autonomia, tanto uns quanto outros — artistas e obras — pareciam
protegidos. Nesta nova situagao, é o artista e ndo mais a obra que se
expde; que se expde aos riscos e as armadilhas da incompreensao,
da superficialidade, da simplifica¢do, da manipula¢ao e do equivoco.
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Os desafios da arte diante dos mistérios
do lago do sapato

site-specific . arte em seu proprio universo . doutrina modernista . presungdo
da imutabilidade do contexto . esgotamento da site-specificity . mundo em
transformacdo continua . arte e cotidiano . contaminagdo com o social . arte
no dominio da cultura . “fazer arte ndo é mais o bastante” . califobia-califilia

estético-antiestético-ndo-estético . desmaterializacdo e desestetizacdo
mistérios do cotidiano

O final da década de 1980 assistiu a retracdo de uma tendén-
cia que, ancorada em interesses explicitos do mercado de arte, havia
promovido o retorno as praticas tradicionais da pintura, rufadas por
rubricas de “arte avancada” e de uma pretensa liberdade tardia. Essa
tendéncia objetivava recuperar uma ideia desidratada de vanguarda
que tentava retornar transmutada em transvanguarda (ou transavan-
guardia, como queria o critico italiano Achille Bonito Oliva). No en-
tanto, para além das estratégias mercadoldgicas e apesar “de todas as
aparentes liberdades, o neoexpressionismo participou das regressoes
culturais da era Reagan-Bush” (FOSTER, 1996, p. 36).

Aqueles anos de virada de década presenciaram também os im-
passes das praticas de arte que haviam promovido seu espalhamen-
to tanto pelos desertos monumentais das paisagens naturais quanto
pelos limites confinados das urbes contemporaneas, enfatizando as
condigdes fisicas dessas novas situagdes da arte: o site-specific. Com
uma genealogia que poderia ser tracada a partir da critica institucio-
nal dos anos 1960, a arte site-specific parecia ter herdado as preocu-
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pagdes de praticas artisticas que investiram na superagao das forcas
de uma sociedade detentora de um perverso toque de Midas, capaz
de submeter qualquer ideia, gesto ou obra as condi¢des nada magicas
da mercantilizagao.

Percebeu-se, entdo, que o mero espalhamento da arte por si-
tuagdes inusitadas, por localidades em geral distantes e por vezes
exdticas, ja nao era o bastante uma vez que, apesar desse descola-
mento cartografico, a arte era mantida circunscrita em seu préprio
universo, enquanto as preocupagdes dos artistas permaneciam como
se somente a eles pertencessem, deixando de fora a grande maio-
ria dos demais mortais. A partir dessa percepcdo, parecia evidente
que o espalhamento da arte ndo seria completo caso ndo abarcasse
as questdes que permeiam e compdem a cultura da vida didria. A
simples ocupagdo dos espagos “publicos”, em sua conformagao fisi-
ca, arquitetdnica ou natural, ndo seria suficiente para contemplar as
novas preocupagdes das praticas e do discurso da arte, informados
pelas ideias situacionistas que propugnavam a necessdria imbricac¢ao
da arte com o cotidiano. Um novo paradigma estava a espreita, espe-
rando ser convocado a entrar em cena.

Nesse novo cendrio, a arte reapareceria impregnada por ques-
toes recuperadas do campo social e politico, entendido em seus mati-
zes de maior abrangéncia, de maneira a reintroduzir a politica (e suas
implica¢des) na producdo contemporanea de arte, impondo ainda
novos desafios a estética na busca de formas que contemplassem essa
nova realidade. Esse processo deflagrou uma série de debates que
empurraram a estética para uma “metamorfose continua [acompa-
nhando] a crescente globaliza¢do da cultura” (DUNN; LEESON,
1997, p. 26), de maneira a contemplar os recentes interesse e pro-
posito da arte que, ao invés de tentar ressaltar os aspectos do belo,
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procura se articular com o cotidiano como tal, mostrando-o em sua
inteireza e complexidades, revelando “o quao interessante a vida é
[diante do simples] mistério de dar o lago em um sapato” (KAPROW,
1995, p. 158).

Em uma geografia da arte contemporanea centrada em Nova
York, mas especificamente no deslocamento norte-sul em Manhattan
e em um intervalo de duas décadas (1968-1989), o escultor estadu-
nidense Richard Serra foi protagonista de dois eventos fundamen-
tais na demarcacdo dos limites artisticos da site-specificity. Na mesma
medida em que, no universo da arte assim como no da natureza de
Antoine Lavoisier, “nada se cria, se perde e tudo se transforma’, as
praticas de arte, que haviam sido desalojadas de seus redutos insti-
tucionais, dos espacos convencionais das galerias e museus de arte,
estenderam-se em sua imbrica¢do com a cultura do cotidiano. Tais
praticas artisticas passaram a incorporar ao seu universo questdes
que haviam sido negligenciadas no passado por nao serem suficien-
temente nobres para integrar o pantedo da arte moderna. Algo pare-
cido como se os “anéis” de Annual Rings (1968), obra desenvolvida
pelo artista estadunidense Dennis Oppenheim na fronteira gelada
entre Estados Unidos e Canadd, ndo cessassem de se replicar e abar-
car todas as nuangas da geografia humana e cultural.

No deslocamento norte-sul em Manhattan, entre a participa¢ao
na mostra organizada por Robert Morris em um depdsito da Leo
Castelli Gallery, no Upper West Side (1968), com a obra Splashing,
e a remocado da escultura Tilted Arc ao sul da ilha (1989), Richard
Serra se viu engolfado na demarcagio dos limites extremos da site-
-specificity. Nos debates que cercaram a remogdo da obra, Richard
Serra, defendendo a pretensa indissolubilidade entre obra e espago
para o qual havia sido criada, cunhou o bordao repetido a exaustao:
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“remover a obra significa destrui-la” (WEYERGRAF-SERRA; BUS-
KIRK, 1991; JORDAN, 1987; SENIE, 2002)*2. Embora Richard Serra
enunciasse os aspectos sociais e politicos como sob considera¢do em
seu processo de cria¢do, alinhados as suas preocupagdes eminente-
mente estéticas, o fato é que a articulagdo de sua obra, assim como
o pensamento que a instruia, estava solidamente concatenada com
as tradi¢bes de uma arte modernista autonoma, com énfase nos as-
pectos formais, avancando um tanto ou quanto timidamente para
uma apreensao perceptual ou mesmo fenomenoldgica, decerto, ain-
da muito distanciada dos interesses mais explicitamente politicos que
passariam a banhar a producao de arte nos anos 1990.

O que Richard Serra parecia afirmar era a poténcia da perma-
néncia da arte diante de um mundo continuamente em transforma-
¢do. Serra parecia nao entender (ou pelo menos nao considerar) que
o dinamismo da esfera publica ndo aceita a fixidez de uma arte que
se acredita perene, que se acredita permanentemente atada ao con-
texto que habita, sem reconhecer a dindmica desse mesmo contexto e
de sua genuina impermanéncia. Portanto, Richard Serra parecia ndo
entender que, ao tentar defender a permanéncia da obra fundeado na
presuncao da imutabilidade do contexto, estava semeando ao vento.

Rosalyn Deutsche, critica e historiadora da arte, entrou nessa
peleja com uma contribuicio significativa ao apontar diferencas fun-
damentais entre “duas filosofias estéticas” que afloraram nos debates
em torno da retirada ou realocagdo de Tilted Arc:

12 A publicagdo tem a introdugio assinada por Richard Serra e depoimentos
de personalidades destacadas no meio artistico nos Estados Unidos como Dou-
glas Crimp, Claes Oldenburg, Rosalind Krauss, Benjamin Buchloh, Frank Stella,
William Rubin e Roberta Smith. Ver também JORDAN, 1987, e SENIE, 2002.
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De um lado, a doutrina modernista de que as obras de arte sdo objetos
autogoverndveis com significados estdveis e independentes e que,
portanto, podem ser realocados ou movimentados intactos de um lugar
para outro; e, por outro, a ideia, que deu origem a prdtica site-specific,
que o significado estético é formado na relacdo com o contexto da obra de
arte e, dessa maneira, se transforma com as circunstancias em que a obra
é produzida e exibida. (DEUTSCHE, 1996, p. 261)

Diante desse dinamismo préprio dos contextos politicos e cul-
turais da esfera publica, a também critica e historiadora Patricia C.
Phillips argumenta a favor das experiéncias efémeras de arte, como
uma condi¢do imprescindivel para que essas praticas de arte sejam
realmente publicas, por permitir uma dilata¢do do espectro dos “ti-
pos de questdes que elege para discutir, e ndo por sua acessibilidade e
pelo volume de espectadores” (PHILLIPS, 1998, p. 298), patrocinan-
do sua contaminagdo crescente com questdes politicas do cotidiano,
enredando-se com a cultura que se escreve com “c” minusculo no
fazer da vida didria. Um processo de cultura que se (i)materializa
fora dos gabinetes, dos museus, das salas de concerto e dos grandes
teatros de dpera. Um processo de cultura que nao precisa ser criado
em ateliés, que estd em permanente processo de (re)construcdo, para
sempre inconcluso e em transformac¢do permanente. Um processo
que exige a desconstru¢do de assungdes arraigadas em nossas per-
cepgoes da estética.

Neste novo cendrio, em que as praticas de arte na esfera publica
tém buscado a contamina¢do com o social através de uma investigacao
critica das questdes da politica, da economia, da cultura e da socieda-
de que assolam o nosso dia a dia e que parecem jogar o artista em um
“estado de emergéncia [...] cujos parametros sdo a AIDS, a recessdo e a
violéncia politica”, o artista, de acordo com Guillermo Gémez-Pefia,
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se percebe empurrado “para fora da arena restrita da arte. Fazer arte
ndo é mais o bastante” (Gémez-Pefia apud LACY, 1995, p. 31).

Essa percep¢do de urgéncia politica tem levado muitos artistas,
desde a década de 1990, a recuperagio de agendas politicas das van-
guardas histéricas do comego do século XX. Conforme notado por
Suzanne Lacy, “eles tém em comum o interesse na politica de esquer-
da, no ativismo social, na redefini¢ao das audiéncias, na relevancia
para as comunidades (particularmente aquelas marginalizadas) e na
metodologia de colaborac¢do” (LACY, 1995, p. 25).

O fato é que a crise e o esgotamento da site-specificity no final
da década de 1980 nao significariam o retorno da arte aos seus re-
dutos e confinamento tradicionais. Ao contrdrio, as praticas de arte,
que haviam se expandido para o dominio publico como estratégia
de enfrentamento das for¢as de um sistema de arte orientado pelo
mercado, continuaram seu processo de expansdo para incorporar a
prépria imaterialidade da vida, desviando-se do espalhamento fisico
pelas imensiddes dos desertos, campos e aguas do planeta, em favor
de uma maior énfase naquele que o habita.

Mas se “fazer arte ja ndo basta’, se a necessidade de uma maior
presenca do artista e da arte na esfera da cultura se tornou uma ur-
géncia, decerto essa nova realidade ird demandar uma atualiza¢do
das teorias estéticas de maneira a informar as abordagens e analises
das obras / projetos / ideias / gestos de arte, abandonando premissas
estéticas que, desde o Iluminismo, vinham orientando a critica e o
discurso da arte.

Nesses intersticios das teorias instaurou-se uma contenda entre
o0 estético e o antiestético, ainda nos anos 1960, que ganharia novos
interesses e coloragdes diante dos debates criticos do pés-moder-
nismo a partir da década de 1980. Esses embates sdo identificados
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por Arthur C. Danto como a oposi¢ao califobia / califilia (DANTO,
2004). Para o critico estadunidense, a califilia (o prazer no belo) “¢ o
que podemos pensar como a condi¢ao estética basica para os huma-
nos, conectada com a riqueza e a felicidade, com o melhor da vida,
e com um mundo em que valha a pena viver” (DANTO, 2004, p.
25). Diante desses axiomas, Danto se pergunta como o belo, que des-
de o Renascimento tem sido entendido como o propdsito supremo
das artes visuais, “se transformou artisticamente contraindicado ao
ponto da fobia [califobia] em nossos tempos” (DANTO, 2004, p. 25).
Para ele, a aversao ao estético estd conectada as praticas dos dadaistas
de Zurique que, reunidos no Cabaré Voltaire em torno da 1* Guerra
Mundial, “decidiram suprimir o belo como um gesto de desprezo em
relagdo a uma sociedade responsavel por uma guerra na qual milhées
de jovens estavam matando uns aos outros’, o que fez com que o belo
“se transformasse em uma vitima sacrifical de uma guerra simbdlica
contra a guerra” (DANTO, 2004, p. 25). A partir dessas manifestacdes
dadaistas, prenunciava-se certo movimento pendular que faria a arte
oscilar entre a estética e a politica, como se duas faces de uma mesma
moeda fossem, impedidas de serem vistas concomitantemente.

Entretanto, para alguns autores sequiosos pelo retorno do belo,
banido pelo pds-modernismo, a aproximacgao entre o estético e o po-
litico na arte ndo ¢ apenas possivel como também altamente deseja-
vel. Para Peter Dunn e Loraine Leeson, “em situa¢des onde existam
ideias para ser amplamente comunicadas, o poder da estética se tor-
na especialmente importante — ele é central para a capacidade da
obra de falar para além dos limites singulares de qualquer grupo”
(DUNN, LEESON, 1997, p. 26).

Para Arthur C. Danto, o antiestético é parte de um sistema
ideoldgico do qual também sdo integrantes a “morte da pintura”
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e a “morte do museu”, os quais, segundo o autor, igualmente nao
se materializaram:
Tem se tornado cada vez mais evidente que a nossa era é de uma abertura
radical, na qual tudo € possivel como arte. O que talvez seja menos evidente

é que o pluralismo também se estende para a estética. Se tudo € possivel
como arte, tudo também ¢é possivel como estética. (DANTO, 2004, p. 27)

E provavel que essa percep¢io nos ajude a enfrentar os novos
desafios que se impdem a estética, de maneira a responder aos desdo-
bramentos da arte que se tem produzido nos altimos quinze anos, em
especial no universo da produgao de arte contemporanea na esfera
publica. Certamente ndo sera a apreensdo do belo tradicional que
nos aproximara de algumas experiéncias de arte como, por exem-
plo, o projeto desenvolvido por Iiigo Manglano-Ovalle para a mos-
tra Culture in Action *, em Chicago, ainda no comeco da década de
1990. A proposta de Ifiigo Manglano-Ovalle consistia em uma oficina
de video destinada a membros de gangues da cidade e culminou em
uma grande festa no bairro com a participagdo macica da comuni-
dade. Outro exemplo de tais experiéncias é a partida de futebol-bas-
quetebol organizada pelo artista mexicano Gustavo Artigas na cidade
de Tijuana, México, para a mostra inSITE_2000: “quatro times: dois
times mexicanos de futebol jogando um contra o outro. Dois times
estadunidenses de basquetebol jogando um contra o outro. Ao mes-
mo tempo, no mesmo lugar”. Ou ainda, a cria¢ao de hortas hidropé-
nicas para atendimento de pacientes com AIDS pelo coletivo HaHA

13 A mostra Culture in Action foi organizada para a cidade de Chicago por Mary
Jane Jacob em 1992-93, reunindo oito projetos de Suzanne Lacy, Inigo Man-
glano-Ovalle, o coletivo baseado em Chicago Haha (Richard House, Weendy
Jacob, Laurie Palmer e John Ploof), Robert Peters, Mark Dion, Simon Grennan
e Christopher Sperandio, Kate Ericson & Mel Ziegler, e Daniel J. Martinez, sen-
do todos os projetos desenvolvidos em parceria com as comunidades atingidas.
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(Culture in Action, 1992-93), entre outros projetos desenvolvidos sob
a égide da arte na esfera publica nas dltimas décadas.

H4, no entanto, aqueles autores que, mesmo conscientes das
complexidades e dificuldades de concilia¢ao entre o politico e o es-
tético, reconhecem a “interdependéncia histdrica (e dialética) do es-
tético e antiestético”, como é o caso de Alexander Alberro. Para o
professor de histéria da arte da Universidade da Flérida, Estados
Unidos, os que sofrem a nostalgia da beleza perdida veem o “belo
como o Unico instrumento, indiscutivel e universal, para uma socie-
dade melhor”, na busca da supressao “dos complicadores da histéria
na esperanca de levar-nos de volta para um passado idilico e abstrato
que ndo conheceu tensdes, conflitos ou contradi¢des internas” (AL-
BERRO, 2004, p. 39). Ainda segundo Alberro, “no nivel mais imedia-
to, o chamamento para um retorno a ordem e a perfeicao do belo sao
partes de uma rejei¢do da dimenséo politica do fendmeno conhecido
como pés-modernismo” (ALBERRO, 2004, p. 40). Acima (abaixo ou
lado) de tudo isso, o préprio Alexander Alberro ainda nos alerta para
o fato de alguns autores, entre eles Dave Hickey, apontarem o sucesso
comercial do belo como uma das razdes de sua rejei¢ao em grande
parte do século XX. Esses autores argumentam que “o impressionan-
te registro de vendas do belo ao longo dos tempos testemunham o
prazer universal que ele oferece e prova sua continua viabilidade”
(ALBERRO, 2004, p. 39).

No entanto, a improvavel aceitacdo desses argumentos de or-
dem explicitamente mercantilista nos catapultaria de volta ao ponto
em que, ainda nos anos 1960, a arte comecou a empreender um em-
bate extraordindrio no sentido de se desvincular das forgas neutrali-
zadoras da sociedade burguesa, e de sua capacidade de reduzir qual-
quer objeto, projeto, ideia ou intengdo em nutriente para o mercado
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de arte e para as fogueiras da vaidade. Nesse processo, a arte avangou
na realizacdo de sua quase total desaparicdo, através do processo au-
tofagico (ou de autodesintegracido) da desmaterializac3o.

Também nos espagos publicos das cidades contemporéneas, a
obra apreendida em sua materialidade também parece simplesmente
desaparecer em favor da “criacdo de uma arte para a qual ndo ha pro-
duto, artista ou mesmo audiéncia em qualquer sentido convencional
dos termos” (HEARTNEY, 1997, p. 210). Uma arte que é “completa-
mente imaterial — gestos, eventos ou performances demarcados por
limites temporais. A ‘obra’ nao busca mais ser um nome / objeto, mas
um verbo / processo” (KWON, 2002, p. 24).

Assim, se a obra / projeto de arte nos espagos publicos investe
em um processo de desaparicdo, se as tradicionais habilidades dos
artistas se tornam dispensaveis, se o publico se transformou even-
tualmente em coautor da obra, se os tempos de producdo e fruicao
foram comprimidos na duragdo exata da cria¢do partilhada, pode-
mos perceber com facilidade que estamos diante de situagdes para
as quais nao nos preparamos, para as quais ndo fomos preparados.
E preciso entender o processo de expansio da produgio de arte no
dominio da cultura, marcado pela interse¢ao com disciplinas distin-
tas como antropologia, sociologia, histéria cultural e natural, arqui-
tetura, urbanismo entre outras, e por uma melhor intera¢do com os
discursos populares da moda, da musica, da publicidade, do cinema
e da televisao (KWON, 2002, p. 26).

Mas esse processo de desmaterializacio da arte (publica ou ndo)
nao esta desvinculado de sua desestetizacao; ao contrario, fazem par-
te do mesmo complexo de significagdes e estratégias. A historiadora
da arte Miwon Kwon afirma que “concomitante a0 movimento em
direcdo a desmaterializacao do site é a sua simultanea desestetizacao
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(isto é, a retirada do prazer visual), [jd que] as manifesta¢des contem-
poraneas de site-specificity tendem a tratar as preocupagoes estéticas e
da histéria da arte como questdes secundarias” (KWON, 2002, p. 24).

Parece que estamos diante de uma encruzilhada que nos obri-
gard a repensar a natureza da arte e da estética em todas suas dimen-
soes. Algo que, diante dos desdobramentos da producao artistica das
ultimas décadas, evita a simples supressao do estético, na busca de
uma concilia¢do entre o politico e o estético, diante da possibilidade
de instaurac¢do (improvével?) de uma arte pds-estética.

Independentemente desses questionamentos, muitos artistas
tém a compreensdo de que fazer arte — em seu sentido mais tradi-
cional — ja ndo ¢ o bastante, certos de que a busca do prazer visual
puro e do gozo estético desinteressado ja ndo basta. Esses artistas tém
a convic¢do de que é preciso encontrar novos interesses e significa-
¢Oes para a arte em sua interagdo e contaminagdo com as mazelas e
os prazeres da vida cotidiana.

A produgdo de arte contempordnea, em especial aquela que,
desde o comego dos anos 1990, tem investido na expansdo de seus
limites tanto na esfera publica quanto na reinvencao critica dos es-
pacos institucionais, se beneficiou dos debates criticos que, na déca-
da de 1960, promoveram o enfrentamento estético / antiestético. Na
atualidade, entretanto, essa questdao ndo parece povoar as fundagdes
tedricas dos produtores de arte, sendo relegada a condi¢do de um
questionamento vencido ao lado de tantos outros que examinam o
proprio estatuto da arte. Por sua vez vendo-se liberta de questdes en-
tendidas como pretéritas, a arte parece avancar confiante no plano do
“ndo-estético” (Marcel Duchamp apud DANTO, 2004, p. 29), indife-
rente a peleja estético / antiestético. Assim, a arte pode se dedicar aos
mistérios do cotidiano, como o simples gesto de amarrar os cadargos
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dos sapatos, sabendo que deles precisamos para nos embrenharmos
nas riquezas e nas surpresas da vida didria; afinal, como apontou o
poeta, “é caminhando que se faz o caminho™.

14 Verso do poeta espanhol Antonio Machado (1875-1939).
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Avirada da arte contemporanea publica'®

emergéncia da arte nos espagos publicos . o lugar da arte contemporinea .
nova natureza da arte-dialdgica-interativa-participativa . dpice e crepusculo
de uma nogdo de arte publica . educacdo do artista . deslocamento do
artista . presenga do artista na vida social . nova inscri¢do da arte . o mito
da autossuficiéncia da arte e do artista . o artista como prisioneiro-de-si-
mesmo-e-de-suas-verdades . pensamento critico-criativo . descontinuidades
no cotidiano . mundo imperfeito

No contemporaneo, instaurou-se certa convergéncia entre os
artistas de que o lugar culturalmente e politicamente adequado para
a emergéncia da arte s3o os espagos publicos. Isso parece de imediato
gerar um conflito, uma vez que esse novo lugar de inscricao da arte
contemporanea — os espagos publicos das cidades — permanecia
antes reservado para a arte publica, constituindo-se como algo que
a caracterizava e a distinguia. Neste sentido, a arte contemporanea
nao se esquiva em eleger e em utilizar os espagos publicos para se
inscrever no mundo mundano, para com ele estabelecer processos de
didlogos e de interacdo que transformam, radicalmente, a natureza
da arte, o que pode ser entendido como o dpice, mas também como
o crepusculo de uma nog¢ao de arte publica.

15 Algumas ideias desenvolvidas neste texto apareceram em uma versao pre-
liminar na participagdo do autor no Semindrio Arte no Campo: Perspectivas
Politicas e Desafios, promovido pelo Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem
Terra (MST), Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC), INCRA e
CNPq, em agosto de 2014 na UDESC, Floriandpolis.

77



Diante desta constata¢do, algumas questdes se impdem e de-
mandam nosso escrutinio: como proceder a educacao do artista de
maneira que seja possivel enfrentar esta nova realidade da arte? Que
conhecimentos, habilidades e saberes precisam ser estimulados nesse
processo de educagdo do artista contemporidneo comprometido com
insercdes de arte no mundo mundano? Nao ¢ dificil concluir que,
mesmo em cursos de arte que se organizam em torno de perspecti-
vas diferentes daquelas ressaltadas nas escolas de belas artes, parece
haver a predominancia de um processo de formacao nuclearizada e
focada na figura do artista, em uma (re)afirmacao exponencial de sua
centralidade e na exacerba¢ao de sua individualidade, como se a arte
estivesse no artista, sendo nele residente permanente. No entanto,
uma arte que se articula em processos de intera¢do com o mundo
demanda uma formagéo diferenciada, baseada na escuta e no didlo-
go, e ndo simplesmente na replicacdo e na reafirmacao de mondlogos
que, por séculos, caracterizaram a presenca do artista na vida social.

Se a definigao de arte publica sempre se deu sob a égide do con-
flito e de debates circulares, como aqueles que sugerem que, inevita-
velmente, toda arte é publica, o que poderia ser dito nos dias atuais
quando a arte contemporéanea se espalha com desenvoltura pelos es-
pagos publicos? O que poderia ainda significar a denominagio arte
publica no cendrio contemporaneo da arte? Para além dos processos
celebratérios que inundaram jardins e pragas das cidades com mo-
numentos em exaltagdo a processos coloniais de nossa histéria ofi-
cial, ha algumas poucas décadas, talvez estes conflitos encontrassem
alguma conciliagdo e um ponto de convergéncia na compreensao de
que a arte publica incorporaria outras manifestagdes de arte, além da
grande escultura em bronze, e que o processo de expansao da arte
publica fazia-se sob a chancela da desmaterializa¢ao experimentada
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no lastro do conceitualismo dos anos 1960. Caminhando no sentido
da superacao da escultura tradicional, a arte publica dos anos 1990
apontava a necessidade de ocupagdo dos espagos em processos de
didlogo e de interacdo com aqueles que ocupam esses espacos, algo
que a artista Suzanne Lacy preferiu nomear como “novo género de
arte publica” (LACY, 1995). Para a também artista Judith Baca, os
usos e as aplicagdes do termo arte publica “em uma audiéncia de
muitas culturas traz diferentes imagens a mente de cada um de nés.
Talvez alguns imaginem os afrescos e as estatuas da Renascenca ita-
liana ou os guarda-chuvas de Christo, enquanto outros veem os mu-
rais de Los Tres Grandes ou o ritual das pinturas de areia e totens dos
povos nativos” (BACA, 1995, p. 131), ao que poderiamos acrescentar
uma infinidade de manifesta¢es que transitam entre o sagrado e o
profano no rico universo cultural brasileiro.

De qualquer maneira, os estudos em torno da arte publica re-
velam que as praticas oficiais de ocupagao dos espagos publicos com
manifestacdes de arte de cunho celebratdrio sao inadequadas tanto
pela perspectiva da arte quanto pela construgdo de uma narrativa
histérica que represente, minimamente, os interesses da coletivida-
de. Essa arte celebratéria ndo consegue ultrapassar o estreito cami-
nho de uma visdo unilateral da histéria. Sdo manifestagdes tipicas de
uma “arte publica a servico da dominagdo. Por sua presenca didria
em nossas vidas, essas obras tentam persuadir-nos da justica dos atos
que representam” (BACA, 1995, p. 132).

Por outro lado, se a arte avanca em dire¢ao a outras possibilida-
des de ocupagdo do espago publico, eventualmente desmaterializada
em ag¢des de cunho performativo (HEARTNEY, 1997) em sua expan-
sdo no mundo mundano, outras questdes e surpresas se impdem. A
curadora Mary Jane Jacob enfatiza que, quando o artista deixa seu
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reduto tradicional e se esgueira pelas capilaridades das cidades e do
tecido social, se percebe um fenémeno no qual “o publico [cativo da
arte] ndo expandiu, mas foi substituido. Na verdade, é essa mudanca
na composi¢ao do publico, e sua posi¢dao no centro criativo, que tor-
na esta arte publica tdo nova” (JACOB, 1996, p. 59).

A historiadora e critica Harriet F. Senie destaca que “a arte pu-
blica opera fora do sistema de galerias; ela nao pode ser exibida em
museus, exceto sua documentacao (desenhos, modelos, fotografias).
E, mais significativamente, sua fun¢do econdmica ndo gera receitas
dentro do circuito comercial de arte. Se for encomendada direta-
mente ao artista, pode nao haver comissao para a galeria” (SENIE,
2003, p. 45). E necessario, portanto, reconhecer que o deslocamento
da producao de arte contempordnea em direcdo aos espacos publi-
cos ¢ um fendmeno que nao ¢ apoiado pelo circuito comercial, o
chamado mainstream, integrado por galerias, museus, feiras de arte,
publicacbes comerciais, além de uma critica de arte comprometi-
da com este circuito, por ser uma produgao sobre a qual o circuito
ndo exerce qualquer controle. Um fenémeno que, no inicio dos anos
1990, foi identificado como sendo préprio de uma “nova arte publi-
ca” (JACOB, 1995a), “arte publica critica” (MITCHELL, 1990) ou
“novo género de arte publica” (LACY, 1995) e que, nos dias atuais, é
simplesmente arte contemporanea.

Para além deste debate em torno das premissas e territoriali-
dades da arte publica, a producdo de arte contemporénea tem pri-
vilegiado os espacos publicos como o lugar da arte. Muito da arte
contemporanea é dependente das relagdes que se estabelecem em
seu espalhamento para além dos espagos tradicionalmente reserva-
dos para a emergéncia da arte — museus, galerias de arte, centros
culturais etc. E neste novo lugar da arte que esta produgio contem-
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poranea faz emergir processos de encontros que sao constitutivos de
sua natureza. Portanto, esses encontros e didlogos estabelecidos no
proéprio processo de criagao/participagdo/consumo da arte em situa-
¢Oes/contextos que sao criados ou reinventados pelas praticas de arte
sdo a nova natureza de uma arte que se fez e que se quer dialdgica,
interativa e participativa.

Assim, as praticas de arte de carater efémero, que transbordam
e assumem 0s espacgos publicos como seus, acentuam 0s processos
e o “fluxo a ser experimentado no préprio processo de criagao, algo
que tem a duragdo de um sopro, o sopro da criagdo, e que se apre-
senta para quem estd presente no momento da cria¢gdo, no momento
presente da instauracdo da arte no processo criativo” (OLIVEIRA,
2015, p. 109).

Este deslocamento, portanto, é essencialmente um movimento
de artistas na tentativa de alcan¢ar uma nova inscri¢ao social para
sua producdo de arte, algo que se da a revelia do mainstream que, por
sua vez, permanece sempre atento e ativo na selecio de artistas que
possam ser escolhidos par que sua produgao, esvaziada de sua potén-
cia critica, seja langada em um circuito permanentemente carente de
novidades e de processos de revigoramento.

Assim, parece existir certa tendéncia entre os produtores de arte
na identificacdo dos espagos publicos como o lugar culturalmente e
politicamente adequado para a nova inscri¢do da arte, algo que borra
os limites de defini¢do da arte publica. Se os espacos publicos das
cidades se constituem como o lugar de inscri¢ao da arte contempo-
rdnea, quais seriam entdo os elementos definidores da arte publica
(hoje)? Como j4 dito, poderia isso representar o colapso de uma ideia
de arte publica em favor do reconhecimento de que parte significati-
va da arte contemporanea é, essencialmente, publica? Representaria
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isso o apagamento de uma categoria que vinha sendo identificada
como arte publica, ja que é da natureza de parcela significativa da
arte no contemporéaneo estar atrelada a sua condi¢ao publica?

Os processos de criagdo do artista contemporaneo se consti-
tuem, justamente, em torno do desejo de interagéo com outros, se-
jam eles/as quem forem, alavancando a ambicao da arte de ser (ou de
se fazer publica) através do enfrentamento de questdes que residem
no cotidiano do mundo mundano, questdes que sdo deste mundo e
que o constituem. Neste sentido, a producao de arte contemporanea
se lanca por inteiro em um territério antes assumido como préprio
da arte publica, torneando um fendémeno que pode ser entendido,
a um s6 tempo, como o triunfo final e como o creptsculo de uma
nogao de arte publica.

HH N

Os processos de formagao do artista tendem a se basear e assim
consolidar o mito da autossuficiéncia da arte, o que nos conduz a ina-
balavel percep¢ao de que a educagdo do artista deve ter nele mesmo
mais do que seu eixo central, o eixo Gnico em torno do qual, supos-
tamente, o mundo giraria. E por esta razio que as escolas de arte,
particularmente as de belas artes, centram seus projetos pedagdgicos
e suas metodologias de educacdo do artista nos estudos técnicos dos
meios artisticos — desenho de observa¢iao, modelo vivo, estudos da
forma e da cor, técnicas e materiais de pintura, de gravura, de escul-
tura etc. Essas metodologias tém invariavelmente como objetivo e
foco prover esse artista em formacdo com ferramentas tidas como
necessdrias para que ele tenha condi¢des de revelar ao mundo suas
verdades, aquilo que ele — o artista — tem a dizer deste mundo ou de
outros mundos, sempre através de discursos monolégicos. Essas pra-
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ticas de formacao parecem comprometidas com a ideia de que “esse
ter algo a dizer para o mundo’, territério dos mondlogos do artista,
sempre teve o mesmo lugar como origem — o universo fechado e au-
tossuficiente do artista — e no qual deverd permanecer até que o ar-
tista, jd instrumentalizado, possa oferecer esse algo a dizer ao mundo.

Mesmo os cursos e as escolas de arte que procuram alternativas
aquela formacdo do artista centrada no dominio das técnicas, dos
materiais e dos meios tradicionais das belas artes parecem ratificar
um processo de educagdo do artista em convergéncia exagerada na
figura desse artista, em um processo de (re)afirmagdo exponencial de
sua individualidade. Desta maneira, reforcam-se teorias e mitos que
se replicam, indefinidamente, como se em uma sala totalmente espe-
lhada, de que a arte esta no artista, sendo nele residente permanente.
Esses cursos, independentemente de suas intengdes, objetivos e me-
todologias, ndo evitam as confluéncias de forcas e de assungdes que
tornam o artista um prisioneiro-de-si-mesmo-e-de-suas-verdades.

Esses cursos e escolas de arte ndo conseguem se desvencilhar da
armadilha em que a arte se viu encerrada, a armadilha de que o pro-
cesso de arte depende unicamente e exclusivamente do artista, e de
nada mais que esteja além de sua forga criativa alimentada por uma
sensibilidade inica. Uma arte cujo florescimento depende somente
dele — o artista — e em torno dele se constitui, colocando o mundo
sempre em uma espera passiva dos movimentos, atitudes, gestos e
criagdes singulares do artista. Mas a arte ndo € isso, ndo é somente
isso nem necessariamente isso.

As convergéncias em processos de formacao indiscriminada-
mente centrados no artista aproximam cursos que se apresentam
como mais avancados ou experimentais daqueles comprometidos
com os canones das belas artes. Apesar das diferencas de metodolo-
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gias e das compreensdes distintas acerca da natureza da arte contem-
poranea, esses tipos divergentes de educac¢do do artista depositam,
indistintamente, suas expectativas nos atributos e nas singularidades
do artista, como se fossem, absolutamente, imprescindiveis e inteira-
mente suficientes para a emergéncia de uma arte capaz de encantar o
mundo. Os tratados da histdria e da sociologia da arte tém ajudado a
viralizar mitos criados em torno da personalidade do artista.

Independentemente dos tipos de curso e de educagao, tendemos
a construir cendrios de isolamento do artista e da arte nas sociedades
contemporaneas, como se a arte se inscrevesse em um territério pré-
prio e autdnomo (e ali devesse permanecer), como se a autonomia da
arte fosse ontoldgica, como se a0 mundo da arte bastasse tangenciar
as coisas do mundo mundano.

E verdade que este cendrio tem mudado; ndo se pode dizer que a
producdo de arte tenha atravessado de forma incélume as sucessivas
tentativas das vanguardas histdricas do inicio do século XX, das neo-
vanguardas (FOSTER, 1996; BURGER, 1993) e das geovanguardas
(OLIVEIRA, 2009) em passados mais recentes. No entanto, perma-
necem muitas dividas de o quanto essas mudangas na dindmica e na
natureza da arte tém afetado a educa¢do do artista e as arquiteturas
curriculares das escolas de arte. Ou, invertendo nossa perspectiva,
como as escolas, as faculdades e os institutos de arte tém respondi-
do a uma nova realidade que catapulta a arte em dire¢do ao mundo
mundano: é possivel detectar algum redirecionamento no processo
de educagao do artista? Alguma nova orientac¢do tem iluminado os
curriculos dos cursos de arte? Que disciplinas e quais areas de conhe-
cimento tém sido introduzidas para ajudar o artista em formacao,
para ajudar esse artista a, consistentemente, se situar no mundo?
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Uma experiéncia desenvolvida no ambito do curso de gradua-
¢ao em Artes da Universidade Federal Fluminense, Niter6i, em 2014,
pode se configurar como uma oportunidade para refletirmos acerca
da educagdo do artista a partir de questionamentos introduzidos por
praéticas de arte contemporanea que elegem o espago publico como lu-
gar de sua emergéncia. A experiéncia em questao envolveu estudantes
do primeiro periodo do curso, estudantes recém-ingressados na uni-
versidade’®, que foram confrontados, ja na chegada, por uma série de
indagacoes e de debates que buscava desconstruir assun¢des consoli-
dadas a respeito da arte e da percepgao do lugar do artista no mundo.

Esses debates pareciam exercer certa atragdo e poder de sedu-
¢do sobre alguns estudantes, ndo exatamente sobre todos, uma vez
que alguns pareciam ter dificuldades em abandonar uma postu-
ra de passividade e de menor participagdo, em parte decorrente de
experiéncias educacionais anteriores, ou mesmo de sua juventude.
No entanto, deve-se reconhecer o valor de cada experiéncia — in-
dependentemente do estdgio de cada um na vida, de sua percepgao
do mundo e das coisas do mundo —, entendendo que todas as expe-
riéncias merecem a condic¢ao de partilha e podem/devem enriquecer
o debate da arte, da vida e do viver. Essas dificuldades ndo impediam
que questdes fossem langadas e provocassem o pensamento critico-

16 O projeto Transporte Coletivo foi concebido e realizado pelos estudantes lis-
tados a seguir: Barbara Perobelli, Beatriz Cohen, Bruno Torres, Celso Albuquer-
que, Daniel Moreira, Elisa Junger, Filipe Britto, lagor Peres, Jaquie de Carvalho,
Jessica Figueiredo, Julia Vita de Carvalho, Juliane Rodrigues, Kyara Massiere,
Leonardo Egito, Leticia Falcao, Lorena Tavares, Lucas Mattos, Ludmylla Tavares
(monitora), Luiza Magalhaes, Maria Rebel, Nathali Bispo dos Santos, Nathasha
Granja, Paula Stephanie Borges e Valeska Galvao.
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-criativo em torno de mitos que compdem o imagindrio social do
artista e que, de uma maneira ou de outra, acabam por impactar a
educagdo do artista.

Uma oportunidade de maior participa¢do se deu quando uma
pilha de cimaras de ar de pneus de bicicletas foi trazida para a sala
com o intuito de provocar a criatividade dos estudantes a partir do
uso de um material um tanto incomum, se é que essa afirmacao ain-
da carreia algum sentido no fazer artistico contemporaneo. A partir
desse material, deixado no piso da sala como se fosse um ninho de
cobras pretas, algumas propostas comecaram a se multiplicar com a
rapidez do processo criativo de jovens artistas em forma¢do. Em um
processo natural de selecdo, as propostas foram sendo abandonadas
em sucessdo, enquanto algumas permaneciam e conseguiam manter
o interesse dos estudantes / jovens artistas envolvidos.

Alguns poucos encontros apds o primeiro surgimento do “ninho
de cobras” no canto da sala, uma proposta parecia ter angariado a
confianga dos/as estudantes, que cuidaram de discuti-la e de aperfei-
cod-la: Transporte Coletivo. Das inimeras camaras de ar de bicicleta
que haviam chegado, uma foi destacada e seria usada para conter o
maior nimero possivel de pessoas em sua quase-circunferéncia. De-
pois de alguns testes, o nimero cinco firmou-se como o0 maximo que
a camara de ar comportaria — no caso, cinco estudantes — que, assim
comprimidos em um espago bem inferior a 1 m? iriam usar a camara
como veiculo para seu deslocamento em uma a¢ao no espago publico.

O passo seguinte foi o de estabelecer o percurso para a agdo:
definiu-se que o Transporte Coletivo se deslocaria do campus da Uni-
versidade Federal Fluminense, no Gragoatd, Niteréi, em direcdo ao
Museu de Arte do Rio (MAR), na Praca Maud, cidade do Rio de Ja-
neiro, institui¢do que, a época, acolhia atividade do curso de gradua-
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¢ao em Artes da UFFE. O percurso incluiria duas longas caminhadas
— a primeira, do Gragoata a estacdo das barcas no Centro de Niter6i,
e a segunda no Centro do Rio, da estagdo de barcas da Praca XV
a Praca Maud —, além da travessia maritima da bafa de Guanaba-
ra. A a¢do consumiu um tempo extremamente alongado, em funcao
das dificuldades enfrentadas no percurso, quando alguns estudantes
foram, literalmente, arrastados pelos colegas como consequéncia da
exiguidade do espago partilhado.
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Transporte Coletivo, 2014.

acdo urbana

(a caminho das Barcas, Niter6i)
Foto: Transporte Coletivo
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Transporte Coletivo, 2014.
acdo urbana

(Centro, Nitero6i)

Foto: Transporte Coletivo

Transporte Coletivo, 2014.
acdo urbana

(Barcas, Niter6i)

Foto: Transporte Coletivo






Como era possivel prever, a passagem do grupo, espremido em
uma camara de ar, pelas ruas das duas cidades — Niterdi e Rio de
Janeiro — provocou descontinuidades, conforme conceito utilizado
por José Luiz Kinceler para designar situa¢des nas quais “alteragdes
se processam na forma como o sujeito compreende a si mesmo neste
mundo” (KINCELER, 2008). Neste sentido, a passagem inusitada do
Transporte Coletivo pelas ruas das duas cidades fez com que passantes
interrompessem os fluxos de seus percursos para, com certa perple-
xidade, tentar entender o que (se)passava diante de seus olhos. Neste
sentido, Transporte Coletivo promoveu a suspensao da continuidade
dos processos mentais desses habitantes da cidade, com diria Michel
de Certeau, que, por sua vez, se deixavam impactar por uma expe-
riéncia de arte provocada por algo singular em seu cotidiano.

Da mesma maneira, a chegada ao Museu de Arte do Rio, lugar
destinado ao acolhimento de experiéncias da arte, também gerou rui-
dos no ambito institucional, quando o grupo de cinco estudantes do
Transporte Coletivo se apresentou na recepgao da instituigdo como um
s6 corpo e uma Unica identidade, ao invés de cinco individualidades.

Transporte Coletivo foi uma experiéncia realizada em 2014 que
ajudou os estudantes envolvidos a alcancar uma melhor compreen-
sdo de questdes que se avultam no cendrio contemporaneo da arte.
Questdes que empurram os artistas e os estudantes de arte a se lan-
carem em situagdes que compdem o cotidiano das grandes cidades e
daqueles que nelas habitam, e que primam por retirar o artista de seu
isolamento em favor de uma inser¢ao mais ativa no tecido social. Isso
nao implica aceitar que a arte e o artista tém uma capacidade subs-
tantiva para enfrentar os graves problemas sociais que incidem sobre
o mundo mundano. Nao é disso que aqui tratamos. O que se preten-
de é avangar o entendimento de que o artista seja e se sinta parte do
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mundo, que neste mundo atue, independentemente das mazelas do
mundo. E que possa, de dentro deste mundo imperfeito, imaginar e
fazer sonhar por algo melhor.

Neste novo cendrio, alguns pontos de relevancia merecem ser
assinalados, como aquele que se relaciona as praticas de arte contem-
poranea de caréter colaborativo que elegem os espagos ptiblicos como
16cus para sua instauragao: Transporte Coletivo potencializou a dilui-
¢do da autoria pelo conjunto de estudantes / artistas que abragaram
o projeto desde sua emergéncia, de maneira que tornou impossivel
identificar ou destacar autor(es) ao longo de seu processo de cria¢éo,
de sua elaboracdo e de sua realizagdo. Além disso, seu aspecto per-
formativo impediu que a ac¢ao fosse apropriada em outras instancias
ou em outros ambientes, tendo sido realizada nas ruas das cidades de
Niter6i e do Rio de Janeiro e desaparecido sem deixar outros vesti-
gios que ndo algumas imagens a cumprir o papel de documentacao.

Transporte Coletivo, 2014.

acdo urbana

(Portaria do Museu de Arte do Rio, Rio de Janeiro)
Foto: Transporte Coletivo
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Outro ponto a merecer destaque é o fato de que, apesar de bem-
-sucedido em sua realizagio e impacto nas ruas das cidades, o projeto
Transporte Coletivo nao dissolveu nem suprimiu as incertezas que ro-
deiam o processo de educagdo do artista no contemporaneo quando
estimulam praticas de arte que se afastam das tradi¢des e do interesse
do mainstream. As préticas de arte contemporanea nos espagos cole-
tivos, quer tenham cardter colaborativo ou nao, apresentam diferen-
tes graus de participagdo. Por sua natureza, essas praticas contem-
poréneas enfatizam as vinculagdes politicas da arte com as coisas do
mundo mundano, sublinhando a necessidade de que o processo de
educacdo do artista seja revisto, repensado e reinventado. Neste sen-
tido, revela a necessidade do enfrentamento de assung¢des renitentes
das belas artes que permanecem acolhidas mesmo na formagao que
se supOe avancada do artista contemporéaneo.

(As imagens de Transporte Coletivo foram produzidas e cedidas por Daniel Moreira, Filipe Britto,
Jaquie de Carvalho, Ludmylla Tavares, Luiza Magalhaes, Maria Rebel e Paula Stephanie Borges)
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Arte, tecnologia e os discursos da democracia:
Krzysztof Wodiczko

injusticas da sociedade brasileira . tensoes cotidianas . desigualdades
tecnolégicas . assimetria entre nagbes . momento politico da arte
contempordnea . reconexdo da arte com o mundo . os que-tém-algo, os
que-tém-muito e os que-nada-tém . tecno-entusiasta - tecno-catastrofista .
comprometimento com processos democrdticos . virada social . os fracassos
e a indiferenca da democracia . rompimento do siléncio autoimposto .
Hiroshima Projection . Tijuana Projection

O terceiro mundo vai explodir. Quem estiver de sapato ndo sobra, ndo pode sobrar!
— Rogério Sganzerla, O Bandido da Luz Vermelha

No dia em que a cidade de Niterdi, ainda em estado de perplexida-
de, tentava controlar os efeitos das tragédias das chuvas que fecharam,
com atraso, o verdo de 2010, no mesmo dia em que a cidade ainda
contava seus mortos envoltos por um mar de lama, eu atravessava a
zona sul da cidade em um coletivo quando uma musica, que me soa-
va estranha, me despertou de minhas abstracdes. Aquelas sonoridades
multiplicavam sua redundancia a partir de um dispositivo eletronico,
desses que fazem quase tudo e ainda funcionam como telefone mével.

17 Rogério Sganzerla filmou O Bandido da Luz Vermelha em 1968 quando
tinha apenas 22 anos de idade. O filme, com 92 minutos de duragéo, parecia
encontrar “o equilibrio entre o popular e o experimental”, tornando-se um su-
cesso de publico e de critica no Brasil. Outras informagdes e andlise podem ser
encontradas em http://lucidez.blog.com /2010/03/03/cine-lucidez-o-bandido-
-da-luz-vermelha/.
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A empunbhar o dispositivo, um jovem com trajes esportivos, quase todo
em preto, com exce¢ao do ténis prateado. Cabelo curto, brinco na ore-
lha esquerda e namorada — que eu nao podia ver, mas ouvia — ao seu
lado direito. Uma cena certamente banal, caso aquela musica que me
soava estranha nao me levasse a outras reflexées. Uma misica que, em
sua precariedade melddica, era capaz de provocar arrepios, mesmo em
ouvidos pouco refinados como os meus, e que simplesmente repetia
sem qualquer cerimonia — assim como o jovem que a ouvia em um vo-
lume para muito além do individualizado, sem se importar com o en-
torno: “vai, vai, vai, vai, vai, vai, vai, vai’, e quando parecia que iria ficar
nesse “vai, vai, vai’, vinha o complemento: “vai para a puta que pariu”

Aquela cena, na qual o jovem parecia nao se incomodar em
nada com o incomodo provocado nas pessoas que o cercavam, pa-
recia explicitar a perspectiva de confronto implicito entre aqueles
que, tendo algo, querem preserva-lo, e os outros, aqueles que tendo
pouco, querem mais e, eventualmente, acabam por perder o pouco
que tém. Revelava-se suficientemente explicito o fato de que o equi-
librio precdrio que permeia as relagdes tensas em nossa sociedade,
com suas injusticas histdricas, tende a explodir, sem aviso prévio,
em cobrangas violentas, clamores de ressarcimento e de corregao.
Algo que parece gritar a plenos pulmdes que, mais cedo ou mais
tarde, “o terceiro mundo vai explodir e quem estiver de sapato ndo
vai sobrar”, em uma mencao de que apenas os descamisados, os de-
salojados, os despossuidos, os “des-tudo” serdo poupados. A atitude
do jovem vestido com trajes esportivos, com a namorada ao lado
direito, parecia sugerir um confronto iminente entre mundos que
coabitam, precariamente, os espagos sociais brasileiros.

Essas reflexdes acerca das injustigas que caracterizam a socie-
dade brasileira, acerca das tensdes cotidianas que nos atormentam
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e das desgracas que nos deixam perplexos e impotentes com suas
marcas tragicas, nos levaram a outras reflexdes sobre as desigualda-
des de desenvolvimento tecnolégico em escala planetdria, trazendo
a lembranga o dito em um simpdsio no Rio de Janeiro'¥, ainda nos
ultimos anos do milénio passado, quando um dos participantes lem-
brava que a ilha de Manhattan, o cora¢do da cidade de Nova York,
tinha linhas telefonicas instaladas em nimero superior a toda Africa
subsaariana. Ou seja, apenas uma parte de uma unica cidade estadu-
nidense tinha um potencial tecnolégico de comunicag¢des superior a
quase totalidade da Africa negra. Nio tivesse a informagao sido tra-
zida por uma autoridade ligada a Unesco, seguramente ela nao teria
causado tamanho impacto, como o fez e ainda o faz, em funcao da
fantastica assimetria entre na¢des que a informacao revela.

Suscitadas por disparidades com as quais estamos fadados a
conviver em nossos cotidianos, essas reflexdes se apresentam como
subsididrias para o pensamento em torno da interacdo entre arte e
tecnologia na contemporaneidade. Neste contexto, nos pergunta-
mos se essa aproximagao entre arte e tecnologia deve, simplesmente,
se configurar como o alargamento do campo da arte diante das no-
vas possibilidades trazidas pelas inovag¢des tecnoldgicas, ampliando
o processo de experimentacdo que tdo bem caracterizou parte da
produgio de arte do século XX. Ou, ao contrdrio, nos perguntamos
se devemos considerar o didlogo entre arte e tecnologia através da
intensificacdo de seus aspectos politicos, em consonancia com as
perspectivas de outra parcela da produ¢ao modernista, empenhada
em conectar arte, cotidiano e sociedade.

18 O simpdsio, organizado pela Universidade Candido Mendes na cidade do
Rio de Janeiro na virada do milénio, reuniu as presencas de Gianni Vattimo,
Jean Baudrillard, Pierre Lévy, entre outros e outras pensadores/as.
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Decerto, ndo desconhecemos que as complexidades que se
abrem a partir das articulagdes entre arte e tecnologia ndo compor-
tam simplifica¢des do tipo isso-ou-aquilo. No entanto, pretendemos
correr alguns riscos ao privilegiar uma abordagem dessas articula-
¢des que, em consondncia com o momento politico da arte contem-
porédnea, aponte para vislumbres mais democraticos, que aponte
para as reais possibilidades de reconexao da arte com o mundo, com
o mundo-mundo, distante da redoma asséptica do mundo da arte.
Neste sentido, n3o nos interessa pensar o acercamento da arte com
as novas tecnologias — biolégicas, médicas, informacionais, co-
municacionais, computacionais, telematicas et cetera — como uma
mera alianga do atelié do artista com o laboratério tecnoldgico do
cientista, espacos miticos dedicados a experimentagdo, eventual-
mente percebidos como lugares de isolamento e de exclusdo.

Os avancos das ciéncias e das tecnologias tém trazido inegaveis
beneficios para a humanidade. Ao longo do século XX, e em especial
nas ultimas décadas, uma série de pesquisas, de descobertas e de
invengdes carreou conquistas consideraveis em diversas frentes de
lutas da humanidade, como o enfrentamento de moléstias fatais e
da prépria morte, eventualmente posposta, fazendo progredir nao
apenas os indices de expectativa de vida, mas, acima de tudo, a qua-
lidade da vida vivida.

No entanto, como seria previsivel diante das desigualdades que
distinguem nosso mundo, esses beneficios tém atingido a popula¢io
mundial de forma assimétrica, ndo contemplando, nem de longe,
sua totalidade. Ao contrario, os avancos das ciéncias e das tecnolo-
gias tém acentuado o fosso que cinde a humanidade, que separa os
homens e mulheres entre eleitos e desvalidos. Se as discrepancias
apartam nagdes quando observadas através de um prisma planeta-
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rio, da mesma forma o acesso aos beneficios cientificos e tecnoldgi-
cos hierarquizam as populagdes entre os que tém algo, os que tém
muito e os que nada tém.

Antes de qualquer elaboracao, é necessario que reconhecamos
que a arte, de uma maneira ou de outra, sempre esteve dependen-
te, em graus varidveis, das inovagdes tecnoldgicas, se apropriando
dos avangos das tecnologias para instaurar suas préprias novidades,
mesmo em épocas em que 0 novo ndo aparecia ainda como o valor
supremo da arte. A disseminagdo da técnica da pintura a éleo, por
exemplo, a partir dos experimentos dos holandeses Jan van Eyck e
Robert Campin entre 1420 e 1430, acabou por alijar por completo
0 uso, antes hegemoénico na Europa, da técnica de témpera a ovo.
Os pintores do inicio do século XV foram atraidos pelas qualidades
dos 6leos (de linhaga, de noz ou de papoula): “brilhante, viscosa, de
secagem lenta e altamente refratdrios. As camadas de tinta podem
ser grossas ou finas, opacas ou transparentes, e as pinceladas podem
ser marcadas e dramaticas, ou fundidas imperceptivelmente até que
desaparecam” (LAMB, BOURRIAU, 1999, p. 14-15). As proprieda-
des da nova técnica a 6leo logo seduziriam Leonardo da Vinci, um
dos primeiros a adota-la na Itdlia: “a pintura a éleo, mais lenta para
secar [que a témpera] atrafa os perfeccionistas. Ela real¢ava a lumi-
nosidade da pintura e permitia uma representa¢do mais detalhada e
acurada” (SASSOON, 2001, p. 36).

Também as inovagdes tecnolégicas que levaram ao processo de
industrializacdo da tinta a éleo, ainda na primeira metade do século
XIX, permitiram que a tinta passasse a ser oferecida em tubos de
metal em substitui¢do as antigas bolsas feitas com bexigas de por-
cos. Aliada a disseminagao do uso dos cavaletes portateis, o uso dos
tubos de metal tornou a tarefa dos pintores impressionistas muito
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menos custosa em suas peregrinacdes em busca do frescor da pin-
tura ao ar livre.

De qualquer maneira, procuramos articular nossas reflexes
em concordancia com a perspectiva apresentada pelo artista polo-
nés Krzysztof Wodiczco, professor do Massachusetts Institute of Te-
chnology (MIT), nos Estados Unidos, ao afirmar ndo ser um tecno-
-entusiasta nem tampouco um tecno-catastrofista (PHILLIPS, 2003,
p. 46). E nosso entendimento que, independentemente do grau ou
do tipo de tecnologia envolvida na produgao de arte, o que merece
ser salientado é o comprometimento com praticas e processos de-
mocraticos que promovam uma melhor interagao entre artista, arte
e sociedade, em situagOes nas quais os artistas tenham “a oportuni-
dade de continuar a tradi¢do das vanguardas [europeias do inicio do
século XX], que sempre se comprometeram com as questdes publi-
cas” (PHILLIPS, 2003, p. 33). Conforme apontado por Adrian Piper,

o formalismo da arte euroétnica tem sido associado tradicionalmente ao

seu contetido social, visto que o desafio da arte europeia tem sido usar as

ferramentas formais de maneiras expressivas e inovadoras que possam
despertar o observador para a significincia do tema representado. |[...]

Assim, o impulso para inovagdo estd embutido na fungdo social da arte

euroétnica e antecede sua emergéncia como um artigo direcionado para

o mercado. [...] Dessa maneira, inovagbes de forma ndo determinam o

sacrificio do contetido social em Guernica de Picasso mais do que em

Dejeuner sur 'herbe de Manet, ou em Desastres de la guerra de Goya.
(PIPER, 2008, p. 170)

No entanto, a tradi¢do que nos chegou a partir do final da dé-
cada de 1950, quando se intensificou a presenca e a influéncia es-
tadunidense no cendrio artistico internacional, se distanciou dessa
perspectiva de “combinar contetido social com forma inovadora”
Para Adrian Piper, “o equivalente estadunidense ao modernismo
europeu, o formalismo greenberguiano, constitui um afastamento
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radical. De sua posi¢do como pega-chave de uma obra, o contetido
social — e em particular o tema explicitamente politico — foi rebai-
xado pelo formalismo greenberguiano a condi¢io de irrelevancia”
(PIPER, 2008, p. 172-173).

Por certo, ndo devemos confundir inova¢des formais no cam-
po da pintura modernista com inovagdes tecnoldgicas aplicadas no
campo ampliado da produc¢ao da arte. Entretanto, tanto as inovagoes
formais quanto as tecnoldgicas sdo informadas e estdo fundadas em
ideologias que parecem parasitar a criagdo artistica e o pensamento
critico, acabando por criar subtextos que norteiam praticas e modos
de acercamento e de produgio da arte. Neste sentido, construiu-se
uma ficcdo que aparta arte e sociedade, arte e politica, para a qual
contribuiram as a¢des da direita estadunidense ao longo dos anos
1950 em resposta a Guerra Fria, que no plano interno inventou o
maccarthismo e no plano externo projetou a ficcdo de uma socie-
dade estadunidense livre e democratica, para o que contribuiu, em
muito, o mito da liberdade do artista, simbolizado pela producao
dos expressionistas abstratos, com destaque para Jackson Pollock
(PIPER, 2008; GUILBAUT, 1985).

Essas ideologias parasitdrias do campo das artes, em nome da
experimentagdo e da instauracao do novo, estavam dispostas a sacri-
ficar uma inser¢do mais aguda da arte na sociedade, parecendo nao
se importar com a apartacdo entre arte e cotidiano. Tal processo foi
sendo naturalizado sob a rubrica das vanguardas, disseminando e
perpetuando a percepg¢do de que a arte permanecerd imersa em um
universo a ser usufruido por poucos, em oposi¢do as utopias das
vanguardas histéricas do inicio do século passado. E essas ideolo-
gias — naturalizadas até muito recentemente — vinham orientando
as pesquisas artisticas, quer fossem aquelas que se valem das novas
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tecnologias ou aquelas que, afeitas aos métodos mais tradicionais de
produgao de arte, procuravam novas formas que lhes valessem sua
prépria reinvengao.

Ao mencionarmos o momento politico da arte contemporanea,
fazemos referéncia a “virada social”, definida por Claire Bishop como
um “panorama diversificado de obras socialmente colaborativas que
forma a vanguarda que temos hoje: artistas que usam situagdes so-
ciais para produzir projetos desmaterializados, antimercado e poli-
ticamente comprometidos, que ddao continuidade ao chamamento
modernista pelo borrar entre arte e vida” (BISHOP, 2006b, p. 179).
Esta virada para o social é, seguramente, uma das propriedades mais
consistentes da produgao de arte contemporanea recente, na qual as
articulagdes da arte parecem estabelecer novos eixos de interesse e
de conexao entre arte e sociedade, a0 mesmo tempo em que, subsi-
diariamente, parecem promover a reintegracdo do artista consigo
mesmo com um idealismo radical e romantico que o caracteriza e o
norteia. Essa realidade tem suscitado rea¢des da critica conservado-
ra, tanto no Brasil quanto em diferentes partes do mundo, que resis-
te em aceitar o fato de que a arte possa se desvencilhar de questdes
que a aprisionavam em circulos fechados de exclusdo que acabava
por atingir — primeiro e acima de tudo — o préprio artista, a quem
sao destinados pequenos mimos compensatdrios.

Para essa critica conservadora, a afirmacao de Gustave Cour-
bet, ainda em 1850, de que “minha solidariedade é com o povo, a
eles devo falar diretamente, com eles aprender, e deles devo prover
o meu sustento” (apud CLARK, 1987, p. 249), soa absolutamente
inapropriada, simpldria e empobrecedora dos processos da arte.

Em um passado mais recente, que pode ser compreendido
como o “passado contemporineo”, o polonés Krzysztof Wodiczco
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sugere, de forma conceitualmente melhor elaborada, que “os artistas

estdo em uma posigdo especial para contribuir para esta investigacao

de novas formas de democracia” e que, para tanto,
precisam entender, como a maioria dos ativistas politicos e sociais
entendem, que o espago piiblico é um espago minado e monopolizado
pelas vozes daqueles que nasceram para falar e foram preparados para
tanto. Primeiro, isto se dd ao custo daqueles que ndo podem falar porque
ndo tém a confianga de que serdo ouvidos. Historicamente, eles tém boas
razdes para ndo estarem confiantes. Segundo, eles ndo possuem uma

linguagem articulada. Terceiro, frequentemente eles estdo trancados em
um siléncio pds-traumdtico. (PHILLIPS, 2003, p. 33)

A obra de Wodiczko tem se caracterizado por essa busca de ge-
rar condi¢des para aqueles que, desempoderados, tém tradicional-
mente sido excluidos dos discursos puiblicos. O artista acredita que
esses excluidos “sdo os oradores mais importantes em uma demo-
cracia. Eles devem falar porque tém experimentado objetivamente
os fracassos e a indiferenca da democracia” (PHILLIPS, 2003, p. 36).
Dessa maneira, o artista, mundialmente conhecido por suas proje-
¢Oes em escala publica, tem desenvolvido projetos de arte em dife-
rentes partes do planeta — Saint Louis, Boston, Tijuana, Hiroshima,
entre outras cidades. Nesses projetos, Wodiczko procura articular
arte e tecnologia na cria¢do de mecanismos de empoderamento para
aqueles que nao sao ouvidos, mesmo que tenham muito a contar a
partir de suas histérias de vida; projetos de arte que trazem “esses
oradores nao-ouvidos, nao-visiveis e ndo-convidados para o espago
ptiblico” (PHILLIPS, 2003, p. 36).

Em seus projetos de arte, o artista desenvolve dispositivos pro-
téticos para esses individuos silenciados, de maneira que possam
mais efetivamente quebrar o siléncio™
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Eu ndo proponho como tudo isso deveria ser solucionado. Eu apenas
sugiro que o artista, que estd situado entre a tecnologia, os discursos
da democracia e as vidas das pessoas, tem a oportunidade tinica de
criar artefatos prdticos que ajudem os outros neste mundo migratério e

transitério. (PHILLIPS, 2003, p. 38)

*H*

Em 1999, Krzysztof Wodiczko recebeu o Hiroshima Art Prize,
conferido aqueles artistas cujas obras contribuem para a paz mun-
dial. Uma das condi¢Ges do prémio era que fosse organizada uma
mostra retrospectiva das obras do artista, o que lhe deu uma mo-
tivagdo extra para realizar uma proje¢ao na cidade de Hiroshima.
O projeto foi desenvolvido como parte do aniversario do bombar-
deio da cidade que, na 2* Guerra Mundial, sofreu o primeiro ataque
nuclear da Histéria. Por ordem do presidente estadunidense Harry
Truman, em 6 de agosto de 1945, a bomba atdmica, batizada com in-
tensa carga de deboche de “Little Boy”, foi lancada pela Forca Aérea
estadunidense sobre a cidade de Hiroshima, deixando mais de 250
mil mortos, entre os que morreram imediatamente apés a explosao
da bomba e os que sucumbiram como consequéncia da exposi¢do a
radiagdo. Trés dias depois, uma segunda bomba foi lancada sobre a
cidade de Nagasaki, com efeitos igualmente devastadores.

A projegdo de Wodiczko para Hiroshima teve o Memorial da
Paz como suporte. O memorial, também conhecido como A-Bomb
Dome, fica localizado na beira do rio Ota. Nos momentos que suce-
deram ao bombardeio, o rio que corta a cidade chegou a ser visto
pela populacao ferida como refugio e alivio para suas queimaduras,
o que acabou por acelerar suas mortes pela exposi¢ao a contamina-
¢ao das dguas.

108

O artista polonés também teve, ele mesmo, uma experiéncia
extremamente traumdtica na 22 Guerra Mundial. Nascido em Var-
s6via em 1943, filho de mae judia que teve sua familia totalmente
dizimada no levante do gueto, Wodiczko lembra que sua “infincia
foi passada inteiramente nas ruinas da guerra, [ruinas] fisicas, po-
liticas, talvez morais e, definitivamente, psicoldgicas” (PBS, 2005).
Para Hiroshima, o artista relembra que o projeto se desenvolveu em
torno da ideia de reatualizar o A-Bomb Dome (a Cdipula da Bomba
Atémica), uma das poucas estruturas edificadas que resistiram ao
bombardeio, junto ao epicentro da explosdo:

[A ideia era] reanimar [0 monumento] com as vozes e gestos dos

habitantes de vdrias geragbes da Hiroshima atual, comegando com

aqueles que sobreviveram ao bombardeio, que o presenciaram; seus filhos,
que talvez ainda se lembrem; seus netos e bisnetos. Enfim, todas essas
geragoes de alguma maneira conectadas através dessa projegdo, ndo estdo,

necessariamente, em acordo com os termos pelos quais o bombardeio é

importante, e da maneira como o significado daquele bombardeio se

conecta com suas experiéncias atuais. A precipitagdo radioativa da bomba
é fisica e psicoldgica. (PBS, Art:21, 2005)

Na elabora¢do de Hiroshima Projection, Krzysztof Wodiczko
enfrentou uma dificuldade comum a todos os artistas que, no de-
senvolvimento de suas agdes / projetos / intervengdes, necessitam se
relacionar com comunidades que desconhecem: como penetrar nes-
ses universos que lhes sdo estranhos e, a0 mesmo tempo, granjear a
confianga desse “outro” com o qual vai estabelecer relagdes em torno
do projeto de arte? Sem confianga, os projetos de arte desse tipo,
em geral, se tornam absolutamente inviaveis. No caso especifico de
Hiroshima, Wodiczko precisou, ainda, enfrentar outra relutdncia
da “comunidade” dos sobreviventes, o que se configurou como um
complicador em nada ordindrio: “superar um siléncio imposto pela
prépria comunidade” (PHILLIPS, 2003, p. 38).
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Para romper este siléncio autoimposto pelos remanescentes da
tragédia de Hiroshima e por seus descendentes, Wodiczko procedeu
uma aproximagao cautelosa através de associagdes de sobreviventes,
de maneira que se pudesse instaurar uma relacdo de confianca e,
a partir desse ponto, os sobreviventes pudessem relatar suas histo-
rias de vida. Também nesse ponto de desenvolvimento de Hiroshima
Projection, Krzysztof Wodiczko teve que superar as repetidas inter-
rupg¢Oes causadas pelas lagrimas dos participantes, que afloravam
tao logo comecavam os relatos, tamanha a dor provocada pelas lem-
brangas dos traumas de mais de 50 anos.

Mas, certamente, essas nao foram as tnicas situa¢oes delicadas
enfrentadas pelo artista polonés em seu projeto em Hiroshima, as-
sim como em outros que tem realizado em articulagdo com diferen-
tes comunidades. Algumas dessas situacdes, que se apresentam sob
a forma de riscos, exigem um manejo e atencao especiais por parte
dos artistas. Patricia C. Phillips lembra que “os artistas sdo criticados
com frequéncia por penetrarem a comunidade e, inconscientemente
ou deliberadamente, usarem um grupo de pessoas para executar um
projeto” (PHILLIPS, 2003, p. 40). Podemos aprofundar essa reflexdo
com a critica de Grant Kester, historiador da arte e professor da Uni-
versidade da Califérnia em San Diego, que questiona “a retérica dos
artistas comunitdrios que se posicionam como o veiculo para uma
expressividade ndo-mediada da parte de uma comunidade”, o que
pode acarretar em uma “apropriacdo abusiva da comunidade para
a consolidacdo e a promogdo da agenda pessoal do artista” (apud
KWON, 2002, p. 139).

Mesmo quando o artista consegue superar essa nogao de explo-
racdo que parece permear essas relacdes, outra dificuldade se im-
poe, como aquilo que o critico inglés Stephen Wright, entre outros,

110

identifica como a pretensdo messidnica, explicita ou dissimulada,
que estaria presente em parte dos projetos de arte desenvolvidos
com as comunidades, lembrando que essas praticas precisam es-
tar fundadas no “interesse mutuo, baseado em ganhos reciprocos”
(WRIGHT, 2004, p. 535).

Krzysztof Wodiczko, Hiroshima Projection, 1999.
Hiroshima, Japao
Fonte: PBS, Art:21 - Session Three, Power
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Além desses riscos que sdo partilhados por todos os artistas que
se aproximam de comunidades com a intenc¢ao de fazer arte, Krzysz-
tof Wodiczko acaba exposto ainda a outras formas de risco, uma vez
que seus projetos envolvem memdria e traumas, como no caso dos
projetos Hiroshima Projection e Tijuana Projection, por envolverem
comunidades violentamente marcadas pela dor, tanto no plano in-
dividual como no coletivo. E o artista explica como procura se acau-
telar para que ndo sofra, ele mesmo, um processo de transferéncia e
absorc¢ao dessa dor a qual acaba exposto:

Eu preciso fazer esbogos; eu preciso da certeza de que o corpo do orador
caberd corretamente na estrutura do monumento [sobre o qual a imagem
do orador serd projetada], de maneira que eles fiquem integrados. Por
outro lado, com o tempo me dei conta de que deveria haver outra razdo
para que eu ficasse tdo ocupado com esses desenhos; na verdade, preciso

manter certa distdncia do que as pessoas falam. (PBS, Art:21, 2005)

*HH

O projeto Tijuana Projection, desenvolvido por Krzysztof Wo-
diczko dentro do contexto da mostra inSITE2000 e realizado na ci-
dade de Tijuana, México, em fevereiro de 2001, teve como objetivo
gerar condi¢des para, sendo a superagdo, pelo menos o transborda-
mento de uma dor enraizada no siléncio das vitimas que, desestimu-
ladas pela indiferenca e pela insensibilidade da sociedade, recolhem
os traumas das violéncias sofridas aos escaninhos de suas memorias.
Mulheres vitimas de incesto, de estupro, de abusos domésticos, vi-
timas de constrangimentos nos ambientes de trabalho e em outras
esferas de poder, situagdes tao presentes no cotidiano das periferias
do mundo: Tijuana, Cidade do México, Rio de Janeiro, Sdo Paulo,
Fortaleza, Joanesburgo, Manilha, Bangkok, Nova Deli, Luanda...
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Mulheres que, em um fenémeno comum a face contemporanea
das economias das corporagdes transnacionais globalizadas, des-
centradas, pds-modernas, tém substituido a mao-de-obra masculina
nas fileiras das montadoras que, como parasitas, se instalam mundo
afora sempre no encal¢o de forca de trabalho abundante e barata.
Somente na cidade de Tijuana, localizada na fronteira do México
com os Estados Unidos, aquela que concentra o maior niimero de
montadoras para exportacdo e é o maior centro de produgio de te-
levisores do mundo, estavam instaladas 820 magquiladoras em feve-
reiro de 2001.

Para Wodiczko, a ideia de fronteira ndo se limita aos interesses
econdmicos de exploracdo da mao-de-obra mexicana a poucos qui-
lometros do maior mercado consumidor do mundo. Para o artista
polonés, radicado entre Nova York e Boston, o nosso cotidiano é de-
marcado por diferentes barreiras e fronteiras, tanto no plano social
como no politico e existencial:

[...] aquelas que se criam ao delimitarem-se as diferengas de classe,

as mds relagdes e as “margens” que se enfrenta de forma existencial,

internamente, além das que existem na mesma cidade. As realidades
distintas em que vivem estratos sociais como o da classe média e média

alta em comparagdo com a classe baixa sdo dois mundos dentro de uma
mesma entidade onde se criam barreiras. (PAREDES, 2001, p. 13)

No desenvolvimento de Tijuana Projection, Wodiczko realizou
uma série de entrevistas, gravadas, regravadas, apresentadas as pro-
prias entrevistadas que, nesse processo dialético de entranhamento
e eclosao, “foram capazes de operar com grande confian¢a no meio
dos espectadores durante a projegao, assim como enfrentando equi-
pes de cinema, radio e televisdo, que transmitiam a proje¢io para a
cidade” (WODICZKO, 2001, p. 48).
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He abused me and_he told me
that if I were to say anything

Krzysztof Wodiczko, Tijuana Projection, 2001.
Hiroshima, Japao
Fonte: PBS, Art:21 - Session Three, Power

Visivel de diferentes pontos da cidade de Tijuana nas noites chu-
vosas de 23 e 24 de fevereiro de 2001, a obra de Wodiczko empregou
tecnologia avangada desenvolvida pelo artista em suas pesquisas no
MIT, como o recurso de videoprojetores de alta defini¢ao e de gran-
de poténcia, controlados por sistemas que permitiam a alternancia
entre projecao ao vivo, realizada pela primeira vez pelo artista, e de-
poimentos pré-gravados. Durante trés horas em cada uma das duas
noites, mais de 600 pessoas se aglomeraram entre guarda-chuvas na
esplanada da entrada do Centro Cultural Tijuana (CECUT) para ver
La Bola transmutada em cabeca falante.

Nesse cendrio da cidade de Tijuana, centrado na forma esfé-
rica do CECUT, Wodiczko cedeu a vez e a voz para seis mulheres
mexicanas, vitimas de varios tipos de violéncia nessa regido de fron-
teira, que, distantes da fic¢do, trouxeram para exposicdo publica o
testemunho de suas histdrias de vida, de traumas extraidos de suas
histérias privadas. Para Wodiczko, permanece a expectativa de que,
através do impacto dessas revela¢des publicas dentro da prépria
comunidade, do rompimento do siléncio e da exposicao da dor, a
légica de impunidade seja desarticulada, e que os familiares dessas
mulheres ndo passem por situa¢des semelhantes: “quizd sea una vi-
sion un tanto utopica pero mi intencion es que los hijos de estas mujeres
no repitan esas historias y que a través de lo que van a ver les motive a
no dejar que eso suceda” (PAREDES, 2001, p. 13).

Com Tijuana Projection, mais uma vez o artista polonés desen-
volvia sua produgao de arte em firme fricgdo com questdes politicas,
as quais estariam, segundo alguns criticos, distantes do plano e das
preocupagoes estéticas da arte, tendo como outro exemplo o projeto
Homeless Projection (1986), elaborado em torno do processo de gen-
trificacdo da cidade de Nova York (DEUTSCHE, 1996).

115



O processo de articulacio e de conexdo comunitarias presentes
na obra de Wodiczko é consistente com praticas contemporéaneas de
arte na esfera publica que se desenvolvem, em estreita intera¢do com
os contextos e suas comunidades, cedendo o espago central, tradi-
cionalmente reservado ao artista, para que populagdes marginaliza-
das, oprimidas, com pouca ou nenhuma representagdo nas esferas
de poder, caracteristicas das situacdes de desassisténcia na periferia
do mundo, tenham acesso aos meios de difusdo de suas preocupa-
¢des, anseios e infortinios.

Ou conforme expressou Krzysztof Wodiczko, artista que teve
uma infancia violentamente marcada pelas escabrosidades milita-
res, politicas, sociais e psicolégicas que ultrajaram a Europa por um
longo periodo entre a 2* Guerra Mundial e o fim da Guerra Fria,
aquela que, mesmo ndo se concretizando em um conflito aberto e
direto, deixou profundas cicatrizes naqueles que viveram cotidiana-
mente sob o seu terror:

Existe uma sociedade de pessoas maltratadas que precisa ser assistida em

vez de negligenciada. E eu acredito que posso ser um agente que contribua

para este processo de mudanga. Houve um tempo em que as pessoas, por
ameaga ou medo das consequéncias politicas, permaneciam em siléncio.

Agora elas podem falar sem medo. Elas podem falar em favor de vitimas

potenciais, assim como aos perpetradores da violéncia. O siléncio acabou.

Elas encontraram o meio de falar tanto aos vencedores quanto as vitimas.
(PHILLIPS, 2003, p. 37)
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Nos limites da arte publica: Salgado, Mureb,
Carvalho e Barros

esfera da cultura do cotidiano . mundo mundano . retrovisor da histéria .
outros paradigmas de residéncias artisticas . situagdo de alto risco . prdticas
imprecisas e fluidas . Hospital da Mulher Heloneida Studart . Sdo Jodo de
Meriti . as experiéncias da residéncia . Cristina Salgado . Gabriela Mureb .
Hélio Carvalho . Roberta Barros . emergéncia da arte contempordnea como
arte publica

Ultrapassando certo monumentalismo que, tendo a tradicao
como lastro, associou arte, espagos publicos e efemérides da histé-
ria, temos assistido mais recentemente a multiplicacdo de praticas
artisticas que elegeram igualmente os espagos publicos como lécus
de sua emergéncia, quer sejam nucleos urbanos densamente po-
voados ou, ao contrdrio, espagos distantes, semi ou completamente
desertos e inabitados. Essas praticas explicitaram e tornaram mais
complexo um parentesco genealdgico, conceitual e histérico que
aproxima arte-instalacdo, site-specific e arte publica.

Para além dessa genealogia, as praticas de arte em processo de
transbordamento e de absor¢dao na esfera vernacular da cultura se
instalaram com tamanha intensidade que tornaram dificil, ou ao
menos inoperante, qualquer tentativa de uma melhor distingao do
que seria arte publica no contemporaneo. Com isso, a defini¢do clas-
sica de arte publica como sendo aquela que aponta para a instalacao
de monumentos e de esculturas em parques e pragas ha muito se tor-
nou insuficiente. Essas praticas avancadas de arte tém se articulado
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para além dos espagos protegidos e descolados das institui¢des de
arte — museus e galerias —, transferindo-se para os espagos publi-
cos em processos que, muito frequentemente, englobam aqueles que
habitam ou que transitam nesses espagos, além das comunidades
com as quais interage.

Neste sentido, a defini¢do cldssica de arte publica, ao privilegiar
monumentos, esculturas, parques e pragas, ndo alcanga a complexi-
dade de um processo de desconstru¢ao que viu desaparecer tanto a
materialidade da obra (escultura ou monumento) como a fisicalida-
de do espaco publico que outrora acolhia a obra de arte publica (par-
ques, pracas e afins). Conforme observado por Louis Hock, artista e
professor da Universidade da Califérnia, San Diego, “arte publica ja
foi um gramado com uma estédtua. [...] A politica se tornou algo que
acontece nos jornais ou nos anincios da TV. O lugar da comunidade
agora ¢ a midia, telefones, computadores, essas coisas. E nossa obra
é colocada como uma estatua nela [...]” (PINCUS, 1995, p. 31).

Mas, se o lugar da arte publica parece prescindir da fisicalidade
dos espagos publicos em um processo que acompanha pari passu o sur-
gimento de praticas de criacdo artistica de carater efémero e/ou des-
materializado, ainda é possivel colocar em debate a qualidade do lugar
de emergéncia da arte como condi¢do de sua qualificagdo publica?

Se a arte publica instaurou-se nos espagos das cidades, espacos
entendidos como publicos, como rea¢ao ao processo de privatiza-
¢do da experiéncia artistica promovido pelo moderno (OLIVEIRA,
2012), a0 mesmo tempo em que, no contemporaneo, o lugar da arte
pode ser entendido como sendo qualquer lugar, o que inclui os es-
pacos publicos, podemos aceitar a existéncia de uma convergéncia
entre arte publica e arte contemporanea, em especial aquela com-
prometida, alicercada e alavancada pelas coisas do mundo munda-
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no. Isso parece tornar ainda mais complexo, quando néo irremedia-
velmente inoperante, o debate em torno do que qualificaria a arte
publica, reconhecendo que esse debate sofreu ataques de segmentos
conservadores do campo da arte aos quais ndo interessava reflexdes
que empurrariam a producdo artistica, para além da arte publica,
para a condi¢do de arte privada. Como antidoto, o axioma de que
“toda arte é publica”

Correndo o risco de adentrarmos em certa circularidade, pode-
mos dizer que a arte contemporanea mais avangada, aquela que se
imbrica com as questdes do cotidiano, suas alegrias, agruras e maze-
las, é passivel de ser entendida como arte publica. Isso nao significa
afirmar, no entanto, que toda arte é publica nem, tampouco, que
todo e qualquer lugar seja o 16cus da arte que se quer publica. Neste
sentido, o museu de arte, por exemplo, conforme escrutinado pelo
artista Daniel Buren, parece ndo ser o lugar adequado para instau-
rac¢ao da arte publica: “o Museu é um refugio. [...] Sem este refigio,
nenhuma obra pode ‘viver. O Museu é um asilo. A obra encontra-se
abrigada contra as intempéries, contra eventuais riscos e, sobretudo,
aparentemente protegida de todo e qualquer questionamento [...]”
(BUREN, 2001, p. 60). Afinal, a arte que se articula com o mundo
mundano, a arte publica, ndo estd em busca de reftgio, asilo ou pro-
tecdo. Ao contrario, essa arte encontra seu vigor, sua vitalidade e sua
razdo de ser nos processos de imbricacao e de contaminac¢do com a
esfera da cultura do cotidiano.

Se o museu de arte, por sua constitui¢ao histérica, conceitual e
politica, ndo se adequa a instauracio da arte publica, seria possivel
encontrar outras institui¢oes, igualmente fechadas, eventualmente
até mais restritivas que o museu de arte, capazes de testemunhar
a emergéncia de uma arte publica? Essa possibilidade parece criar
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certo embaraco para nossas crengas de que a arte publica é depen-
dente dos espagos urbanos. Seria possivel acreditar que, para além
das ruas, pragas, praias e parques, espagos tradicionalmente abertos
das cidades contemporaneas, existem outros espagos que, apesar de
fechados, permitem o florescimento de uma arte que assume, ine-
quivocamente, sua condicdo publica? Sao essas reflexdes que preten-
demos avangar com a andlise do programa de residéncias artisticas
no Hospital da Mulher Heloneida Studart (HMHS), localizado na
cidade de Sdo Jodo de Meriti, periferia da cidade do Rio de Janeiro,
realizado ao longo do ano de 2016.

FHH

No Brasil, em um passado que se afasta velozmente no retrovi-
sor da histdria, as residéncias artisticas, conhecidas por outras desig-
nagdes, integravam o processo de formacao dos artistas que, através
dela, consolidavam suas carreiras com longos periodos de aperfei-
coamento e de aprofundamento em centros de maior envergadura
no universo da produgdo de arte, notadamente Paris e Roma'. Nas
ultimas décadas, acompanhando a compreensao de que a formacao
do artista atravessa outros paradigmas, as residéncias artisticas ja
ndo se constituem como parte da formacéo do artista, mesmo que
em um nivel avancado. No entanto, de alguma maneira, persevera

19 De meados do século XIX até 1990, o sistema brasileiro de artes plasticas
esteve organizado em torno dos saldes nacionais de arte, cuja origem no Brasil
remonta a Exposicao Geral de 1840. Através da lei federal n° 1.512, de 19 de
dezembro de 1951, foi criado o Salio Nacional de Arte Moderna como des-
dobramento da divisio moderna, existente desde 1940 no Saldo Nacional de
Belas Artes. A ultima edicdo do Saldo Nacional de Arte Moderna ocorreu no
ano 1977, quando foi substituido pelo Saldao Nacional de Artes Plésticas, evento
igualmente anual realizado pela tltima vez em 1990. A respeito, ver LUZ, 2006
(“Saloes Oficiais de Arte no Brasil - um tema em questao”).
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o reconhecimento da importancia das residéncias artisticas na con-
solidacdo de carreiras, uma vez que, no contemporaneo, “[...] inte-
gram, um processo de construc¢do de reputagdes do artista contem-
poréneo, como que a reafirmar a necessidade de adequagdo as novas
demandas de transito e de enfrentamento de realidades outras [...]".
(OLIVEIRA, 2016, p. 13)

O programa de residéncias artisticas no Hospital da Mulher
Heloneida Studart (HMHS) tem uma histéria que se apresenta em
reverso, uma vez que o que se definiu, em principio e por forca de
um edital da Secretaria Municipal de Cultura da Prefeitura da Cida-
de do Rio de Janeiro, foi a realizagdo de uma exposi¢do no Centro
Municipal de Arte Hélio Oiticica, Centro do Rio de Janeiro. Assim,
antes mesmo do inicio do programa na cidade de Sao Jodao de Meriti
e no HMHS, ja havia o compromisso firmado de que algo fosse feito
em um espago expositivo tradicional da cidade do Rio de Janeiro.

Essa antecipagdo/inversdo das atividades impds uma situagao
de alto risco ao programa de residéncias artisticas, virando-o de
ponta-cabeca, criando de imediato um enorme desafio para os artis-
tas participantes — Cristina Salgado, Gabriela Mureb, Hélio Carva-
lho e Roberta Barros — e para os curadores do programa/mostra®:
como evitar que a for¢a mobilizadora e sedutora de uma ideia de
exposicao viesse a se sobrepor as praticas cotidianas, imprecisas e
fluidas, da experiéncia da residéncia em si? Como permitir que, a
partir das vivéncias em um tempo que nao se apressa nem se pode

20 O programa de residéncias artisticas 2016 do Hospital da Mulher Helonei-
da Studart (HMHS) teve a curadoria conjunta assinada pelo autor (Luiz Sérgio
de Oliveira) e por Tania Rivera, psicanalista, ensaista, curadora independente e
professora de arte contemporénea da Universidade Federal Fluminense.
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precisar, as questdes pudessem aflorar e ser processadas pelos artis-
tas em seus respectivos processos de criagao?

De qualquer maneira, independentemente da exposi¢do ja
apontada para o final de 2016, os quatro artistas comegaram a fre-
quentar a cidade de S3o Jodo de Meriti ou, mais precisamente, o
Hospital da Mulher Heloneida Studart (HMHS), a partir de marco,
em um processo que variou entre 6 e 8 meses de durac¢do ao lon-
go ano, dependendo do(a) artista e do projeto de arte por ele/ela
desenvolvido. No adensamento desse processo, os artistas tinham a
disposi¢ao o acompanhamento e a interlocugdo com os curadores.

Sdo Joao de Meriti é uma cidade localizada na Baixada Flumi-
nense, distante 17 km do centro da cidade do Rio de Janeiro. Com
populacdo estimada pelo Instituto Brasileiro de Geografia e Estatis-
tica (IBGE, 2016) em 460.541 habitantes, Sdo Jodo de Meriti ocupa
0 34° lugar entre as cidades do Estado do Rio de Janeiro avaliadas
pelo Indice de Desenvolvimento Humano Municipal?'. Conhecida
por integrar uma regido assolada por fortes indices de pobreza e por
outros inimeros problemas partilhados pelas periferias dos grandes
centros urbanos brasileiros, a cidade carece de melhor qualifica¢do
dos servigos publicos a disposi¢ao de sua popula¢ao, entre os quais
os servicos de seguranga, educagdo e satide. Neste cendrio de mui-
tas caréncias e dificuldades, o Hospital da Mulher Heloneida Stu-
dart (HMHS) foi inaugurado em marc¢o de 2010 com o objetivo de
oferecer a popula¢ao da cidade e da regiao um servico qualificado de
atendimento e acompanhamento médico para gestantes e neonatais

21 De acordo com o Censo do IBGE de 2022, a populagdo de Sdo de Meriti
decresceu para 440.962 habitantes. IBGE - Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatistica, Cidades e Estados - Sao Jodo de Meriti (https://www.ibge. gov.br/
cidades-e-estados/rj/sao-joao-de-meriti.html).
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em situagdes de médio e alto riscos clinicos.”” Este é, portanto, o
cendario em que Cristina Salgado, Gabriela Mureb, Hélio Carvalho e
Roberta Barros enfrentariam em suas residéncias artisticas, buscan-
do “[...] intervir naquele universo enquanto permitiam que aquele
cotidiano banhasse e contaminasse suas experiéncias de vida, de ar-
tista e sua arte. [...]” (OLIVEIRA, 2016, p. 14)

Conforme apontado em outra oportunidade, o deslocamento
do artista é um fenémeno que

[...] coloca em debate o proprio conceito de estabilidade e de fixidez do

artista que [...] abandona o atelié, lugar de “residéncia” da arte e do

artista, para enfrentar as obscuridades de uma “residéncia artistica”

Neste sentido, entregar-se a uma residéncia artistica implica assumir

as complexidades e os prazeres do encontro com aquele a quem ndo se

conhece, do encontro com realidades outras e, acima de tudo, com o
“outro” que habita essas outras realidades |[...]. (OLIVEIRA, 2016, p. 13)

Se por um lado temos o deslocamento dos(as) artistas em dire-
¢ao a residéncia no HMHS, por outro lado terfamos adiante o des-
colamento das experiéncias e vivéncias do hospital para o espago ex-
positivo no Centro da cidade do Rio de Janeiro. De maneira a evitar
que as atividades no Centro Municipal de Arte Hélio Oiticica vies-
sem a angariar protagonismo no programa e, assim, superar as pro-
prias experiéncias da residéncia, curadores e artistas decidiram que
as atividades e agdes se concentrariam no HMHS, de maneira que os
artistas pudessem interagir com as comunidades (diversas) que fre-
quentam seu cotidiano, permitindo que “aquele cotidiano banhasse

22 O HMHS tem registro de “cerca de 3,2 mil consultas ambulatoriais, 500 par-
tos e 40 mil exames laboratoriais e de imagem realizados mensalmente”, o que
torna o Hospital “a principal unidade de referéncia para este tipo de atendi-
mento na Baixada Fluminense”, de acordo com o site do HMHS, disponivel em
http://osshmtj.org.br/hospital-da-mulher-heloneida-studart.php.

123



e contaminasse suas experiéncias de vida, de artista e sua arte” Na
mesma medida, a mostra programada para o Centro Municipal de
Arte Hélio Oiticica precisaria ser valorizada como testemunho da-
quelas experiéncias e oportunidade para que um publico diferente,
um “publico secundirio” (DOHERTY, 2004, p. 9)*, pudesse tomar
ciéncia, de uma maneira mais ou menos distante, mais ou menos
residual, e viesse participar da partilha da experiéncia vivenciada e
acumulada na residéncia no Hospital da Mulher Heloneida Studart.

*H N

Artista residente na cidade do Rio de Janeiro, assim como os
outros trés artistas do programa, Cristina Salgado possui larga ex-
periéncia e longa atua¢do no sistema de arte brasileiro, no qual rea-
liza/participa, regularmente, de exposi¢oes desde a década de 1990.
Com sua participagdo no programa, Cristina Salgado instalou sua
escultura de grandes dimensdes intitulada A Grande Nua em uma
das salas de espera do HMHS.

A proposi¢ao de Cristina Salgado, intitulada A Grande Nua,
pode ser entendida como um bom exemplo de o quanto os artistas
procuravam intervir no cotidiano do hospital, criando certas des-
continuidades em seus fluxos de rotina, a0 mesmo tempo em que se
deixavam contaminar pelas experiéncias e vivéncias daquele mesmo
cotidiano. Enquanto essas experiéncias reverberaram, fortemente,
nas obras (desenhos, proje¢Ges e instalacdo) que Cristina Salgado
preparou para a exposi¢ao no Centro Municipal de Arte Hélio Oi-
ticica, a decisdo de remontar no HMHS uma escultura de grandes

23 De acordo com Claire Doherty, a “audiéncia secunddria” seria formada pela
segunda camada de publico de um projeto de participagdo comunitaria, em se-
guida as comunidades participantes transformadas em coautores.
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dimensdes, montada previamente nos espagos da Escola de Artes
Visuais do Parque Lage, Rio de Janeiro, fez com que o eixo do tra-
balho se deslocasse do processo de cria¢do em si para o processo de
remontagem, para o qual a artista precisaria contar com a ajuda e
com a participacdo de membros da comunidade local. Conforme
longamente debatido com a curadoria, a ideia da remontagem d’A
Grande Nua permitiu que se deslocasse o protagonismo da obra, do
processo de criagdo da obra, para as relagdes que se estabeleceram e
que eram imprescindiveis para seu processo de remontagem.

Neste sentido, a remontagem d’A Grande Nua, ou mesmo a
propria obra, podemos assim entender, transformou-se em um dis-
positivo que propiciou o estreitamento das relagdes e das parcerias
estabelecidas entre a artista Cristina Salgado e jovens de uma escola
publica de ensino médio do entorno do HMHS que participavam
de um programa de orientacdo sexual levado a termo pelo hospi-
tal. Essa foi a comunidade eleita por Cristina Salgado para vivenciar
suas experiéncias no HMHS, o que certamente deixou marcas na
trajetdria da artista.

Gabriela Mureb, por sua vez, escolheu os espagos dos centros
cirargicos como lécus de sua interven¢do e presenca no programa
de residéncias artisticas do HMHS. Como nos saldes dos jogos de
sorte e azar, também nos ambientes gelados dos centros cirturgicos
a iluminacao nao se permite saber que horas sdo em momentos que
avizinham os limites fatais entre vida e morte. Nesses ambientes,
convivendo com inimeras equipes que se alternavam nas atividades
de intervenc¢des nos corpos das mulheres em processos de parto,
Gabriela Mureb permanecia a espreita, com seu olhar arguto de ar-
tista, camera em punho a registrar instantes de impacto que se alo-
jam para muito além da arte. Encolhida na penumbra desses centros
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cirdrgicos, como se isso fosse uma possibilidade, a artista se fazia

presente como um corpo estranho enquanto registrava em fotos e
videos tudo que seus olhos viam e que nem sempre suas emog¢des
eram capazes de decodificar e, muito menos, de pacificar.

Cristina Salgado, A Grande Nua, 2016.
tapetes, dimensdes variadas (montagem no
HMHS, Sao Joao de Meriti)

Foto: Wilton Montenegro

Gabriela Mureb, Sem titulo (buraco), 2016.
video em loop
Foto: Luiz Sérgio de Oliveira



A presenca de Gabriela Mureb e de seu projeto Sem titulo (bu-
raco), como corpos estranhos no seio do corpo técnico do HMHS,
acabavam integrados a essa comunidade provisdria que ali se reunia
com objetivos especificos — enfrentar os altos riscos entre vida e
morte. A integragao silenciosa e calma, de alguma maneira, se reflete
nas obras que foram originadas na experiéncia da residéncia artis-
tica no HMHS, obras de gestos minimos como que a sugerir que,
no encontro entre arte e vida, o melhor que o/a artista pode fazer é
fazer o minimo, procurar uma penumbra, quando isso é possivel, e
de 14 espreitar o mundo.

Diferentemente de Gabriela Mureb, Hélio Carvalho procurou
os espagos abertos de um espaco fechado — o préprio hospital —
para circular com seu Veiculo deambulatorio vestido em seu Traje
para deambular. Esses elementos reunidos constituiram o projeto O
Deambulatorio com o qual Hélio Carvalho percorreu salas, corre-
dores e atrios do HMHS na busca de encontro com os usuarios do
hospital, tanto as pacientes quanto seus parentes em momentos de
expectativa e de aflicdo.

O Deambulatério, assim com a grande escultura de Cristina Sal-
gado, era pouco mais que um dispositivo, uma base de apoio para
que o artista entabulasse conversas e mais conversas com aqueles
que, usudrios do ambiente hospitalar, precisam de valvulas de esca-
pe para suas ansiedades e seus medos. De alguma maneira, era isso
que talvez os usudrios do hospital encontrassem no encontro com
arte de Hélio Carvalho que, por sua vez, se mantinha suficientemen-
te e prudentemente afastado de qualquer atitude que pudesse vir a
ser entendida como messidnica ou evangelista (KESTER, 1995)*.

24 Para Grant H. Kester, tedrico e professor da Universidade da Califérnia, San
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Transitando pelas dependéncias do HMHS com um traje —
Traje para deambular — confeccionado com as diferentes cores dos
diversos grupos que compdem o corpo de profissionais do hospital,
Hélio Carvalho poderia aparecer em qualquer parte. Qualquer lugar
poderia ser escolhido para estacionar o Veiculo deambulatério e, a
partir dessa base, o artista poderia promover o encontro com aquele
que ndo se conhece e de quem, provavelmente, reteremos apenas
alguns tragos na memdria.

Hélio Carvalho, O Deambulatério, 2016.
performance no HMHS, Sdo Joao de Meriti
Foto: Luiz Sérgio de Oliveira

Diego, nas relagdes com a comunidade os artistas correm o risco de se ver iden-
tificados como “evangelistas estéticos”, o que se reflete “[...] em suas preocupa-
¢des com questdes de melhorias tipicamente associadas a cidade (moradores de
rua, cultura de gangues, adolescentes em situagdo de risco etc.), assim como a
relagdo estabelecida entre esses artistas publicos orientados-para-as-comunida-
des e as varias comunidades. Conceitos como ‘empoderamento’ e ‘democracia
participativa’ que fundamentaram a expressao politica nos anos 1960 [...] estdao
reemergindo na retdrica do artista publico orientado-para-as-comunidades”
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Roberta Barros, Tormar para si, 2016.
performance realizada no HMHS, Sao Jodo de Meriti

duragdo da performance: 20h40min
Foto: Luiz Sérgio de Oliveira

Com seu projeto Tomar para si, Roberta Barros também pe-
rambulou pelos quatro cantos do HMHS. Na verdade, mais que
isso, pois o hospital tem muito mais que quatro cantos. Ao longo de
uma semana em agosto de 2016, Roberta Barros dedicou um total
de 20 horas e 40 minutos a uma performance em que, sentada nas
diferentes salas de espera das antessalas de exames, consultas e de
outras formas de atendimento com os outros usudrios (pacientes e
parentes), simplesmente esperava... e enquanto esperava, tecia uma
barriga de gravida com linhas e agulhas de tric6; a barriga de gravida
era levada de sala em sala, de antessala em antessala de espera, ao
longo de 20 horas e 40 minutos. Sempre como um corpo estranho,
uma gestacao ficticia dando forma a um bebé simbdlico. Um gesto
que parecia, muitas vezes, incompreensivel para quem via a artista,
em siléncio, dedicada a tarefa de fazer crescer uma barriga simbdli-
ca, dedicada a sua tarefa de dar a luz um gesto, uma manifestacdo de
arte, mesmo que isso parecesse algo incompreensivel para quem via
a artista ocupada e em siléncio.

Entre os quatro artistas participantes do programa de residén-
cias artisticas no Hospital da Mulher Heloneida Studart — Cristina
Salgado, Gabriela Mureb, Hélio Carvalho e Roberta Barros — ne-
nhum tinha uma experiéncia significativa de trabalhos junto a co-
munidades nem tampouco uma formagdo ou treinamento que pu-
desse ser entendido como adequado para esse tipo de interagao e
estabelecimento de didlogos e relagdes. Afinal, que treinamento ou
formacao seriam? Isso, no entanto, ndo impediu que os projetos de-
senvolvidos no ambito do HMHS, assim como os vestigios, residuos
se preferirmos, dessas experiéncias e vivéncias carreadas ao longo
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da residéncia no hospital de Sao Jodo de Meriti, apresentados em
exposicao no Centro Municipal de Arte Hélio Oiticica, revelassem o
cuidado e a ateng¢do hipotecados pelos artistas a esses processos de
encontros com os diversos sujeitos que se colocaram a sua frente,
fossem eles médicos, enfermeiros, pessoal de apoio, pacientes, pa-
rentes e pessoas em situa¢ao de rua que adentravam o hospital em
busca de um simples copo de dgua.

E muito provavel que os mais afetados por esses encontros te-
nham sido as/o artistas, ao aceitarem o desafio de se lancarem e de
enfrentarem realidades que desconhecem:

Nao que isso signifique um transitar por mundos distantes [...], uma vez

que as realidades e os mundos se miram, se tocam e se deixam contaminar.

Mas, seja la como for, trata-se de uma realidade que se distancia da

realidade do mundo da arte, mesmo que, nas ultimas décadas e por razdes

vdrias, esse mundo da arte tenha alargado [...] seus limites para abarcar
outras instdncias da vida. (OLIVEIRA, 2016, p. 13-14)

E, neste processo de alargamento, expansao e abarcamento de
outras instancias do mundo e da vida, a arte se fez publica, a arte
parece ter borrado, definitivamente, os limites entre espagos fecha-
dos, abertos e semifechados que, em outros tempos, pareciam ser
suficientes para delimitar os territérios da arte publica.

As institui¢des, quando efetivamente publicas e abertas para
uso e usufruto de diferentes segmentos da sociedade, parecem ser
espacos passiveis de testemunhar a emergéncia de manifestacoes de
arte contemporanea como arte publica, termo e conceito que ga-
nham a cada dia maior elasticidade e também maior ressondncia em
direcdo a expressdes que, utopicamente, permitam dizer que toda
arte é efetivamente publica.
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Arte publica e a persisténcia das vanguardas:
Geodésica Cultural Itinerante

gargalos do sistema de arte . persisténcia das vanguardas . desejo de se
tornar piiblico . engajamento . arte e politica . lugar da arte contempordinea
. encontro com a vida mundana . community-based public art . reinvengdo
da vanguarda . longe de novas utopias . nogdo de fracasso . extingdo da arte
como resisténcia . Revolugdo dos Baldinhos . Geodésica Cultural Itinerante .
hortas verticais . processos performativos

Uma dificuldade se instaura nos estudos tedricos e criticos da
arte quando se busca definir, com alguma precisdo, o significado de
arte publica no cendrio contemporaneo da arte. Em um passado nio
distante, esses debates teriam encontrado seu ponto de convergéncia
na aceita¢do de que arte publica, indo além da mera ocupagio dos
espacos publicos com obras em conformidade com uma narrativa da
histdria, incorporavam também outras manifesta¢es da expansao
da arte nos espagos publicos. No entanto, no cenario contempora-
neo, com suas complexidades, seus transbordamentos e suas conta-
minagoes, iSs0 Ndo parece ser mais o suficiente.

Estudos criticos da histdria da arte ja revelaram a insuficiéncia e
a inadequa¢do de uma nogao de arte ptblica que represente o poder
constituido pelo Estado e seus interesses correlatos na criacdo de
uma narrativa unilateral da histéria, em exemplos como o de um
general na montaria de um cavalo, os dois congelados em bronze,
instalados estrategicamente no centro de uma praga; manifesta¢oes
tipicas de uma arte de dominagdo (BACA, 1995).
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Quando a arte avanca em direcdo a outras possibilidades de
ocupacao do espago publico, eventualmente desmaterializada em
acOes de cunho performativo (HEARTNEY, 1997), outras questdes
se impdem. De uma maneira ou de outra, é preciso reconhecer que
o deslocamento da producao de arte contemporanea em dire¢ao aos
espacos publicos é um movimento dos/as artistas em busca de uma
nova inscricdo social para sua produgao, realizado a revelia e diante
de certa contrariedade dissimulada do sistema de arte. Tal desloca-
mento tem obrigado os/as artistas a estarem aqui e acold, dentro e
fora dos espagos museais, entendendo que atuar fora desses espagos
protegidos e normatizados pode trazer novos significados e novas
implicac¢des por ocasido de uma reinser¢ao no sistema tradicional da
arte. Isso foi explicitamente expresso pelo artista estadunidense Paul
Ramirez Jonas, quando “se disse interessado em voltar a desenvol-
ver, em um futuro préximo aquele momento®, um projeto centrado
em um espago tradicional de arte, no qual aplicaria a experiéncia
com diferentes audiéncias / comunidades com as quais interagiu no
inSite_05” (OLIVEIRA, 2012, p. 89). Para outros, no entanto, estar
de fora parece ser apenas uma chave possivel para passar para o es-
paco de dentro, para se adentrar nos espagos limitados e seletivos
do sistema de arte, conforme pudemos apontar em outra situagao,

Da mesma maneira que podemos admitir que muitos artistas sdo levados
a “optar” pela insercdo da arte nos espacos publicos pela caréncia de
alternativas para a circulagdo de sua produgdo de arte, também as
prdticas colaborativas, em especial aquelas dos coletivos de artistas,
podem ser vistas como estratégias de enfrentamento das restricbes e dos
gargalos do sistema de arte. (OLIVEIRA, 2014, p. 69)

25 A entrevista em questao foi concedida ao autor em setembro de 2005, ocasido
em que o artista trabalhava em seu projeto Su casa, mi casa para o InSite_05,
realizado em diversos espagos de San Diego e de Tijuana.
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Independentemente de motivagdes ou de restri¢des, parece ha-
ver certa convergéncia entre os produtores de arte de que o lugar
adequado para a nova inscri¢do da arte é o espago publico. Assim,
nos vemos diante de uma situacdo em que a natureza da arte no
contemporaneo estd atrelada a sua condi¢ao publica, ndo mais como
uma mera ocupagao dos espagos publicos com questdes trazidas de
um universo eminentemente privado, com suas légicas de produgao
e de contempla¢ao alinhadas como experiéncias tnicas do/a artista
e do publico desmembrado em individualidades.

No contemporaneo, o que orienta o/a artista em seus proces-
sos de criacdo é justamente o desejo de interacdo com outros, sejam
eles/as quem forem, é o desejo de se tornar publico, de enfrentar
questdes que integram nosso cotidiano e fazem parte do mundo
mundano. Dessa maneira, a produgao de arte contemporinea se
atira por inteiro sobre o territério antes reservado a arte publica,
constituindo-se a um s6 tempo como uma vitdria fulgurante da arte
publica — aqui entendida como manifesta¢des de arte que se espa-
lham nos espagos publicos com questdes suficientemente cativantes
para serem entendidas como publicas — e sua derrocada final, uma
vez que essa expansdo da arte contemporanea se da em territdrios
tradicionalmente entendidos como os de instauracdo da arte pu-
blica, comprometendo e determinando o colapso de uma narrativa
consolidada em torno da arte publica. Dito de outra maneira, essa
nova natureza da arte contemporanea supera compromissos de au-
tonomia da arte e inscreve-se, rotineiramente, nos espagos publicos
do mundo mundano.
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A segunda metade do século XX pareceu caracterizar-se como
um cemitério de tudo, abrigando as sucessivas mortes da histdria,
da arte e das vanguardas. As vanguardas, por exemplo, parecem ter
perecido por inani¢ao diante do colapso de uma narrativa na qual o
moderno seria superado e substituido pelo pds-moderno. De acordo
com esta narrativa, o moderno e as vanguardas modernistas seriam
dominados por uma compulsdo pelo novo, pela eclosdo das novi-
dades artisticas. Esta narrativa desconhece, entretanto, que a busca,
eventualmente insana, em que se transformaram as praticas das van-
guardas, em sua emergéncia original, ao contrdrio, estava atrelada a
um inconformismo no limiar do politico diante do lugar reservado
a arte na sociedade.

Este cenario foi demarcado por Linda Nochlin que lembra que
“o termo ‘vanguarda’ foi usado pela primeira vez figurativamente
para designar uma atividade radical ou avan¢ada tanto no campo
artistico como no social” (NOCHLIN, 1989, p. 2). A autora anota
também que, ao final da primeira metade do século XIX, havia forte
convergéncia, atada por compromissos, entre arte e politica revolu-
cionarias, na qual estaria enfaticamente evidenciada a “prevaléncia
da implicacdo revoluciondria radical do termo ‘vanguarda’ e ndo a
[vanguarda] puramente estética mais usualmente aplicada no século
XX” (NOCHLIN, 1989, p. 2).

Essas imbricagOes entre arte e politica apontadas por Linda No-
chlin encontram paralelos nas praticas artisticas e postulados poli-
ticos de artistas russos nos anos ao redor da Revolu¢io de 1917. De
acordo com Camila Gray, “a Revolugao trouxe realidade a sua ativi-
dade e uma dire¢ao ha muito perseguida para suas energias — pois
nao havia divida em suas mentes quanto a identificar suas descober-
tas revoluciondrias no campo artistico com esta revolu¢ao econémi-
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ca e politica” (GRAY, 1970, p. 219). Ao observar e analisar os quatro

anos que se seguiram a Revolugdo (1917-1921), conhecidos como o

periodo do “comunismo heroico”, Camila Gray afirma que
esses poucos artistas conseguiram criar museus para sua arte em todo o
pais e reorganizar as escolas de arte de acordo com um programa baseado
em suas descobertas recentes no campo da pintura abstrata. Eles se
encarregaram da decoragdo das ruas para as comemoragdes de Primeiro
de Maio e dos aniversdrios da Revolugdo de Outubro; eles organizaram
desfiles nas ruas representando a Revolugdo que envolviam milhares
de cidaddos; [...] da mesma forma, uma educagdo rudimentar foi dada
acerca, por exemplo, das normas de higiene, de como criar galinhas ou
plantar milho, ou a maneira correta de respirar. [...] O homem pleno, o
trabalhador sauddvel da nova sociedade, era um ideal comum tanto para
o artista quanto para o regime comunista. (GRAY, 1970, p. 219)

Nio hd como deixar de identificar muitas dessas praticas com
outras que tém emergido da producdo de arte contemporinea nos
espacos publicos, embora seja necessdrio enfatizar distingdes mais
do que 6bvias. Enquanto para os artistas soviéticos o importante era
ser parte dos processos revoluciondrios em curso, as praticas dos
artistas contemporaneos que ousamos aqui identificar como van-
guardas contemporaneas atuam, justamente, em um momento de
profundo desencanto com a queda do comunismo na Europa.

Ao buscar demarcar territdrios de distin¢do entre praticas de
arte na esfera publica nos anos 1990 da arte publica tradicional, que
usava os espagos publicos para, em geral, instalar esculturas de ca-
rater celebratdrio, Suzanne Lacy afirma que a “arte publica de novo
género [...] é baseada no engajamento” (LACY, 1995, p. 20), confor-
me ja apontado.

Suzanne Lacy avanga na articulagdo das distingdes entre arte
publica tradicional e arte publica de novo género para sugerir outra
narrativa para a histéria da arte:
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Uma histéria alternativa da arte piiblica de hoje pode ser lida através
do desenvolvimento de vdrios grupos de vanguarda [grifo nosso], como
feministas, étnicos, marxistas, media artists e outros ativistas. Eles tém um
interesse comum nos movimentos politicos de esquerda, no ativismo social,
na redefinicdo das audiéncias, na busca de relevancia para comunidades
(particularmente as marginalizadas) e uma metodologia colaborativa.
(LACY, 1995, p. 20)

O que nos interessa aqui entender é a relacdo desses artistas
com as praticas de vanguarda. Para Lacy, ao atacar as fronteiras e
os territérios que identificam a natureza da arte através dos meios
tradicionais (pintura, escultura etc.), esses artistas publicos de novo
género recorreram as praticas das vanguardas, “mas eles adicionam
uma sensibilidade desenvolvida sobre publico, estratégia social e efi-
cacia que é exclusiva para as artes visuais como a conhecemos hoje”
(LACY, 1995, p. 20).

Em nossa argumentacdo, entendemos que as praticas dos ar-
tistas contemporaneos nos espagos publicos recuperam estratégias
e a¢Oes tradicionalmente identificadas com as vanguardas do inicio
do século passado, caracterizando-se por sua inser¢io nos espagos
da vida vivida na expectativa de deflagrar processos de mudangas na
vida social. Embora os tempos sejam definitivamente outros, pare-
cer haver, por parte dos artistas contemporaneos, certa recuperagao
de uma fagulha ou de uma centelha a impelir esses artistas em di-
recdo a um confronto direto com o mundo mundano, enfrentando
suas idiossincrasias, seus temores e suas gldrias.

Mais que isso, € necessario entender que essas praticas buscam
um enfrentamento criativamente qualificado no lugar onde a vida é
vivida em sua plenitude e imprevisibilidade, no que parecem ter se
tornado a op¢ao de grande nimero de artistas contemporaneos que,
com certa “naturalidade”, entendem ser este o lugar da arte contem-
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porénea. Esses artistas contemporaneos, mesmo sem requisitar para
si a categoria de artistas publicos, entendem que o lugar da arte é
aquele que se instaura a partir do encontro com a vida mundana,
acreditando que “com a roupa encharcada e a alma repleta de chio,

todo artista tem que ir onde o povo estd”, como diria o poeta.?

* ¥
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Mary Jane Jacob escreveu em 1996 que, “as vezes, a vanguarda
¢ definida por suas raizes politicas e seus avancos revolucionarios;
outras vezes, é entendida em fun¢do de uma inovagao estilistica”
(JACOB, 19954, p. 50). O esvaziamento e a neutralizac¢do das van-
guardas se deram, em parte, pela prevaléncia ao longo do século
XX da ideia de vanguarda como novidade, algo que a aproximava
enquanto era incorporada por outras esferas do consumo e do capi-
tal, em detrimento de uma articulacdo com as questdes da politica
e do cotidiano social. No mesmo texto, Mary Jane Jacob procura
conciliar a ideia do novo com o politico, ao afirmar que o novo na
arte é a arte que se articula com o politico: “a mais recente ‘arte
fora do mainstream’ a reivindicar reconhecimento, sendo elogiada
como ‘o novo’ e, a0 mesmo tempo, condenada como ‘nao arte), é
a nova arte publica baseada na comunidade (community-based pu-
blic art)” (JACOB, 1995a, p. 55). A autora reconhecia que o status
dessa arte “oscila entre o desprestigio e a admira¢ao na medida em
que é apresentada como a tltima tendéncia — a nova vanguarda —,
valorizada como socialmente comprometida, mas entendida como
esteticamente insignificante” (JACOB, 1995a, p. 55).

26 Letra e musica de Milton Nascimento e de Fernando Brandt, langada no dis-
co Cagador de mim, Milton Nascimento (Ariola/Polygram, 1981).
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Ao longo dessas trés tltimas décadas, a producdo de arte con-
temporanea elegeu os espagos publicos como seu dominio e a pro-
mocao de encontros e de reverberagdes sociais como sua meta.
Diante da diversidade de cendrios politicos e de contextos sociais
que assiste a emergéncia de praticas de arte que se articulam entre
o social e o politico, préticas colaborativas reciclam uma ideia de
vanguarda na atualidade (BISHOP, 2006b, p. 179).

O artista Krzysztof Wodiczko, em artigo publicado na Third
Text em 2014, apresenta perspectivas criticas para uma ideia de van-
guarda sobre a qual queremos aqui nos deter, a comegar por co-
mentdrios que apontam o fato de que, em um “passado ndo muito
distante, apés uma analise desconstrutiva, a vanguarda foi decla-
rada morta. Embora sua energia ética e politica ndo tenha parado
de circular em nossas veias artisticas, enterramos a vanguarda viva,
sem autdpsia e sem o luto adequado” (WODICZKO, 2014, p. 111).
Wodiczko acrescenta, ainda, que os artistas haviam prometido a si
mesmos que permaneceriam “longe de novas utopias e de projetos
visiondrios, porque, como concluimos, eles eram todos ingénuos e
haviam falhado” (WODICZKO, 2014, p. 111).

A nogao de fracasso ganha em Wodiczko uma nova formulagao:

Os historiadores criticos conservadores devem ter em mente que “provar”
que o Construtivismo, o Produtivismo, o Situacionismo, o Fluxus e outros
movimentos, ideias e projetos de vanguarda “ndo funcionaram” ndo
prova nada. Sem eles, estariamos hoje em lugar algum. Nada na tradicdo
da vanguarda “funciona” de acordo com o que se espera, o que inclui até
mesmo as expectativas de alguns dos artistas envolvidos.

[...] Estes projetos podem “ndo funcionar’, mas “funcionam” porque, em
vez de “resolverem” os problemas existentes, formulam e articulam novos
pontos de vista; eles revelam problemas emergentes e negligenciados.
(WODICZKO, 2014, p. 117)
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Wodiczko elabora também sobre a possibilidade de uma van-
guarda no contemporaneo, com seus desafios passiveis de serem en-
frentados pela reinvencdo dessa vanguarda, diante da necessidade
imperiosa de se pensar criticamente o mundo em que vivemos:

O papel da vanguarda tem sido o de abrir novos horizontes sem os quais

ndo haveria nenhuma maneira de ir além do ponto no qual jd estamos. A

vanguarda é uma forca indispensdvel que nos mantém em movimento contra

as armadilhas de nossas culturas e ideologias. Para sobreviver filoséfica e

emocionalmente, para manter-nos como seres sensiveis, para se ter uma ideia

do nosso futuro e sermos capazes de transformar a nés mesmos e ao nosso
mundo em algo melhor, devemos criticamente reinventar a vanguarda.

Sem escorregar para a nostalgia reaciondria por sua simples recuperagdo,
mas demandando dela novas agendas e novas metodologias, com seu
nome atualizado para sua nova tarefa e seu novo modus operandi,
devemos trazer a vanguarda de volta a vida como uma for¢a artistica
transformadora, inteligente e criticamente afirmativa. (WODICZKO,
2014, p. 112)

Caminhando em uma dire¢ao préxima, Marc James Léger tra-
balha uma “hipdtese de vanguarda” ao lancar algumas interroga-
¢oes: “deve a hipétese de vanguarda ser abandonada? O que a ideia
da vanguarda tem para nos oferecer no momento presente?”, para
afirmar em seguida que “ndo ha duvida de que se tornou uma con-
vengao para os trabalhadores culturais contemporaneos negar que o
que eles fazem seja, ou que possa ser concebido, como vanguarda”
De acordo com Léger, “vanguarda estd associada com nogdes mo-
dernistas de teleologia e de totalidade e com a visdo marxista de que
o capitalismo cria seu préprio obstaculo e os meios de superac¢ao na
forma de proletariado industrial” (LEGER, 2012, p. 12). Com essa
constatagao, esses/as artistas tém evitado o uso do termo vanguarda
em suas elaboragdes discursivas e, “em sua vontade de romper com
seus antecessores, a vanguarda de hoje encontra-se na posi¢ao pa-
radoxal de ndo se definir como vanguarda” (LEGER, 2012, p. 15).
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Apesar disso, Léger argumenta que “a ideia de vanguarda continua a
operar como o lado de baixo reprimido das formas contemporaneas
de prética extradisciplinar” (LEGER, 2012, p. 13).

Essas vanguardas que resistem a se ver como tal também resis-
tem as praticas de incorporag¢ao avassaladora do capitalismo global,
que comodifica a tudo e a todos. Segundo Léger, “vivemos uma tra-
gédia histérica: a extin¢do do campo da arte como local de resis-
téncia a légica, aos valores e ao poder do mercado” (LEGER, 2012,
p- 20). Essas vanguardas tém recorrido, eventualmente, a recusa de
operar no sistema padronizado de producio de objetos, como fize-
ram artistas dos anos 1960 e 1970, a0 mesmo tempo em que elege-
ram os espacos publicos como 16cus para instauracao de seus pro-
jetos de arte:

Uma das tdticas utilizadas pelos/as artistas extradisciplinares para
resistir a integragdo capitalista tem sido a critica de vdrios aspectos da
produgdo de arte burguesa, geralmente associada ao trabalho individual
de atelié projetado para incorporagdo no mercado de arte. Em vez disso,
encontramos as prdticas radicais dos coletivos de arte que produzem
intervengdes diddticas e estéticas na esfera puiblica. (LEGER, 2012, p. 16)

Ao deixar seu atelié em busca de espagos adequados para sua
arte, esses/as artistas encontram contextos outros que provocam
questdes que se recusam a ser antecipadas, mesmo por mentes cria-
tivas como as desses/as artistas. Ao abandonar o atelié, lugar identi-
ficado com a cria¢do de objetos de arte, e ao articular seus projetos
plenos das imaterialidades dos encontros com o(s) outro(s), esses/as
artistas parecem revelar sua rejeicdo ao provimento de novos obje-
tos artisticos para o mercado de arte. Além disso, os projetos de arte
desenvolvidos a partir desses encontros tendem a estampar autorias
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fluidas de processos que raramente resultam em objetos de arte a
serem cobicados pelo mercado.

Ao explicitar sua predilecio pelos espacos publicos, essas van-
guardas contemporaneas propdem uma tor¢ao na natureza da arte.
Elas tentam, acima de tudo, articular sua produgao dentro e de den-
tro do préprio tecido social, reelaborando suas ideias de arte como
parte das dindmicas sociais em encontros marcados por principios
de compromisso e de engajamento, exalando seu desejo e seu inte-
resse em estar dentro dos processos heteronomicos da arte. Em seus
processos de arte e de encontros sociais, esses/as artistas buscam le-
vantar questOes e se inteirar de outras questdes, em processos de tro-
ca permanente, ao invés de acreditar serem os detentores das solu-
¢Oes. Neste sentido, as relagdes que se estabelecem nesses encontros
podem caracterizar uma distingao vigorosa em rela¢do as vanguar-
das histéricas do século passado; embora atuem na intersegdo entre
arte, politica e cotidiano social, as vanguardas contemporaneas se
articulam em processos de didlogos nao hierarquizados, préprios de
quem duvida, mais do que acredita. Assim, essas praticas revelam
uma perspectiva absolutamente distinta das vanguardas histdricas,
0 que impacta a natureza da arte contemporanea.

* ¥

O projeto Revolugao dos Baldinhos?, desenvolvido por mora-
dores do bairro Monte Cristo - Chico Mendes?, localizado na Flo-
riandpolis continental, teve inicio em 2008, quando um surto de

27 O projeto contou com o apoio do Cepagro - Centro de Estudos e Promogao
da Agricultura de Grupo.

28 “O bairro Monte Cristo - Chico Mendes ¢ formado por nove comunidades
que perfazem um total de quase trinta mil habitantes”, de acordo com informa-
¢oes em KINCELER et al., 2015, p. 117.
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leptospirose atingiu a populagdo daquela comunidade. Com a cri-
se de satde publica no bairro, se deu uma intensa mobilizagdo das
mulheres que deflagrou a criagdo de um projeto de compostagem
termofilica montado na escola do bairro.

A insergao das agdes do coletivo Geodésica Cultural Itinerante®
se deu a partir de “um saber especifico, o entendimento de que a
horta vertical poderia atuar como um dispositivo artistico capaz de
complementar uma das propostas levadas a cabo pela Revolucao,
a de promover a agricultura urbana em sua prépria comunidade”
(KINCELER et al., 2015, p. 122). Os integrantes do coletivo Geodé-
sica Cultural Itinerante, sabedores de que o projeto das hortas ver-
ticais em articulagdo com a compostagem termofilica da Revolugao
dos Baldinhos passaria, necessariamente, pelo cultivo de sementes
e mudas, criaram agdes que desencadearam oficinas de cerdmica,
“para modelagem de sementeiras e vasos” (KINCELER et al., 2015,
p. 122), e a construc¢do de um forno cerdmico.

No entanto, para além da implanta¢do das hortas verticais, o
coletivo Geodésica Cultural Itinerante estava comprometido com o
processo nao-hierarquizado de trocas de saberes, consciente de que

29 O coletivo Geodésica Cultural Itinerante foi organizado pelo Professor José
Luiz Kinceler em torno de suas aulas de graduagéo e de p6s-graduagao na Uni-
versidade do Estado de Santa Catarina (UDESC), campus de Florianépolis. O
coletivo tem buscado manter suas a¢des, mesmo depois do falecimento do Pro-
fessor em junho de 2015. Embora tenha uma formagao flutuante, com a chegada
de novos integrantes a cada agao/projeto, o coletivo Geodésica Cultural Itine-
rante conta com um nucleo bésico, formado por cofundadores, entre os quais
Lucas Sielski Kinceler, Paulo Damé, Leonardo Lima da Silva, Tatiane da Rosa,
Paulo Villalva, Antonia Wallig, Gustavo Tirelli, Camila Argenta, Pedro Frieberg,
Paula Tonon Bittencourt e Isabela Sielski Kinceler, para citar apenas alguns.
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¢ nas ranhuras dos encontros marcados pelos desejos de interacao
e pelo respeito do saber que do outro emana que as praticas de arte
colaborativa encontram seu melhor momento.

Geodésica Cultural Itinerante, Revolugdo do Baldinhos, 2012.
forno cerdmico, Floriandpolis, Santa Catarina
Foto: Lucas Sielski Kinceler, José Luiz Kinceler e Leonardo Lima
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Geodésica Cultural Ttinerdi Geodésica Cultural Itinerante, Revolugdo do Baldinhos, 2012.

histéria em quadrinhos, it cortejo, Florian6polis, Santa Catarina
Fotos: Lucas Sielski Ki K Fotos: Lucas Sielski Kinceler, José Luiz Kinceler e Leonardo Lima




Na medida em que o coletivo adentrava o projeto Revolu¢ao
dos Baldinhos e a prépria comunidade, seus membros tomavam
consciéncia de possibilidades de intera¢do que iam muito além de
acOes previstas inicialmente, como a oficina de cerdmica e a constru-
¢ao de um forno. A partir dessa perspectiva, os artistas do coletivo
Geodésica Cultural Itinerante diversificaram suas a¢des e projetos
junto a comunidade do bairro e a Revolug¢do dos Baldinhos, de ma-
neira a ajudar a ampliar o nivel de conscientizacdo dos moradores
da regido quanto aos riscos de acimulo desordenado de lixo organi-
co. Para tanto, foram criados histérias em quadrinhos, videos desti-
nados a exibicdo nas creches e nas escolas da comunidade, além de
“cortejos animados com os personagens ‘ratos’ de nosso roteiro que,
de uma forma performatica e improvisada junto com as criangas da
comunidade, conduzem animadamente os carrinhos da Revolucao,
transportando as hortas verticais para serem instaladas nas ruas e
calcadas da Chico Mendes” (KINCELER et al., 2015, p. 124).

Passados alguns anos desde a participagdo do coletivo Geodé-
sica Cultural Itinerante, a Revolu¢ao dos Baldinhos continua ativa e
atuante tanto na comunidade que lhe deu origem, em Floriandpolis,
quanto em transbordamentos nos quais saberes gerados sao dissemi-
nados em processos de contaminacao de outras comunidades, como
¢ o caso do Conjunto Habitacional Caranda, localizado em Soroca-
ba, estado de Sao Paulo. Trata-se de um empreendimento do progra-
ma de habitagdo do governo federal Minha Casa, Minha Vida com
mais de 2.500 apartamentos. Em uma atividade empreendida pela
Revolugdo dos Baldinhos e realizada em fevereiro de 2019, organi-
zou-se a reaplicacdo da Tecnologia Social em Gestao Comunitdria de
Residuos Organicos e Agricultura Urbana no conjunto habitacional.
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Igualmente importante é constatar o fato de que a passagem do
coletivo Geodésica Cultural Itinerante pelo bairro de Monte Cristo
- Chico Mendes deixou marcas naquela comunidade que foram le-
vadas adiante no conjunto do Carandd, Sorocaba, quando criangas
e adolescentes foram convidados a participar do projeto de instaura-
¢do da compostagem com a decoragao das composteiras criadas com
caixas d’agua. Neste caso, a pintura dos recipientes que passaram a
receber os residuos orgéanicos gerados pelas familias do Conjunto
Habitacional Caranda se transformou em um dispositivo de con-
vergéncia, motivacgao e participacao, indispensaveis ao desenvolvi-
mento do projeto de compostagem, algo semelhante ao realizado
pelo coletivo Geodésica Cultural Itinerante junto a Revolu¢io dos
Baldinhos em Floriandpolis.

Revolugao dos Baldinhos / Cepagro, A¢ao de gestao comunitéria de residuos
organicos, Sorocaba, Sao Paulo, fevereiro de 2019.

Fonte: https://cepagroagroecologia.wordpress.com/2019/02/12/cepagro-e-revolucao-
dos-baldinhos-reaplicam-gestao-comunitaria-de-residuos-organicos/
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Para finalizarmos essas reflexdes, é nosso entendimento que
a Geodésica Cultural Itinerante, sob a coordenagdo de José Luiz
Kinceler e também adiante, tem desenvolvido a¢des que se ddo na
contramao das praticas preconizadas por uma arte socialmente en-
gajada (socially engaged art) que parece, muitas vezes, ter como ob-
jetivos e finalidade a esperada apropria¢do pelo sistema institucional
da arte. Esses artistas, em sua oposi¢do as praticas e as normas do
sistema, se aproximam da afirmacdo de Marc James Léger de que
parte da producgao de arte contemporinea deveria adotar a deno-
minagio de “arte socialmente enfurecida” (socially enraged art) (LE-
GER, 2015, p. 3), na medida em que evita processos de concilia¢do
com um sistema que se reconhece como perverso. Em suas praticas
e agles, os artistas do coletivo parecem absorver a lateralidade que
a permanéncia em uma cidade ndo central no sistema de arte brasi-
leiro — Floriandpolis — lhes garante. L4, desenvolvem seus projetos
ao sabor de seus desejos e de suas necessidades, sem tentar enfrentar
a luta contra uma invisibilidade anunciada a qual suas atividades
parecem “condenadas” diante dos processos de homologagao do sis-
tema de arte no Brasil.

Em préticas que, raramente, resultam em objetos e que, ao con-
trario, sdo consumidas em seus processos performativos, as ativi-
dades da Geodésica Cultural Itinerante tendem, igualmente, a obs-
curecer qualquer tentativa de realce para as autorias, acentuando o
carater critico e comunitario de seus projetos e acdes em oposicao as
demandas avassaladoras do capitalismo que se impdem em todas as
instancias da vida social contemporénea.
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Utopias do contemporaneo: Francis Alys e
José Resende

ponte-puente-bridge . gigantismo . inconclusdo . presenca no dominio
piiblico . efémero . invisibilidade . cartografia . o que estd ld onde ndo estamos
. paisagem . artista-andarilho-no-mundo . colapso entre arte e vida . site-
specific. realidade da arte no mundo . limites cartoriais do mundo da arte .
sonhos do artista . me interesan mas las actitudes que el producto . contra a
guetizagdo da arte piiblica

De um lado, uma ponte que ndo vai a lugar algum. Um-mi-
rante-ponte-interrompido que responde pelo nome de Olhos atentos,
como que a sugerir que a precaria solidez do metal sob os pés fosse
garantia de estabilidade para olhos que se lancam sobre a outra mar-
gem. Do outro lado, outra ponte, puente, bridge, flutuante, fluida,
igualmente inconclusa, nao sobre as aguas, mas nas aguas, tendo as
aguas como elemento. O que poderiam ter em comum essas duas
pontes além de sua prépria inconclusdo? O que teriam em comum
situa¢des tao dispares como Olhos atentos, de José Resende, e Bridge
/ Puente, de Francis Alys?

A resposta mais provavel afirmarad a precariedade das aproxi-
magdes entre projetos que pouco tém em comum. Tanto os projetos
/ obras — Olhos atentos e Bridge / Puente —, quanto seus autores —
José Resende e Francis Aljs — estdo instaurados em universos distin-
tos que tém como tnica convergéncia o fato de se situarem no campo
da arte, um campo que se apresenta como mais-que-ampliado.
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A obra de Resende se vincula, mesmo que com certo descon-
forto, ao universo tradicional da escultura publica, aquela se espraia
pelos espacos das cidades contemporaneas a assumir, eventualmente,
ares comemorativos e celebratdrios. Olhos atentos enfatiza seu gigan-
tismo e sua presenca no dominio publico, seguindo uma tradicao re-
cente que enfatizou o estreito didlogo entre a escultura e o sitio que a
contém. Dessa maneira, a escultura-obra se fez especifica, atada ao lu-
gar, presa as condicoes fisicas desse lugar como que a afirmar que pro-
mover sua remogao significaria destruir a obra; “to remove the work is
to destroy the work” (WEYERGRAF-SERRA, BUSKIRK, 1991).

Na outra ponta, Bridge / Puente assevera seu compromisso com
o efémero, sua vocag¢do para a invisibilidade ou, talvez com maior
precisao, para uma visibilidade obliqua, transversal e residual. O
projeto de Francis Aljs é fruto de investiga¢des articuladas no cam-
po da imaterialidade da arte, uma produc¢ao pautada, essencialmen-
te, na impalpabilidade de encontros entre artista e ndo-artistas. A
ponte de Aljs se apresenta como uma construgdo lastreada na cren-
¢a do encontro, a crenga de que, ao partirmos de uma ponta da pon-
te, do ponto onde estamos, buscamos o encontro com o outro, seja
ele quem for. Partimos daqui enquanto o outro parte de 14, parte do
lado de 14, daquele lado onde ndo estamos. Instaura-se, a crenca na
possibilidade de um encontro a subverter o atlas da geopolitica, a
superar as distancias da cartografia, as quais, diante da esfericidade
da terra, impedem que vejamos o que esta 14, 14 onde ndo estamos.
Um caso tipico de que nem sempre é possivel “ver para crer”.

Sdo justamente as discrepancias politicas e conceituais a ressal-
tar a natureza distinta da producdo de arte desses dois importantes
artistas da América Latina que nos desafiam e nos interessam como
lastro das aproximagdes tedricas sobre o espalhamento e as praticas
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de arte no dominio publico na contemporaneidade. Para tanto, en-
trecruzamos nossas reflexdes acerca das articulagdes da arte ptblica
como praticas democraticas com o pensamento critico de artistas e
tedricos dedicados aos estudos da produgdo de arte contemporanea
na esfera publica.

A partir dessas perspectivas criticas, as obras de José Resende e
Francis Aljs se oferecem como legados de diferentes versdes do mo-
dernismo do século XX, modernismos que ndo se pode reduzir ou
simplificar sob o risco da perda do antagonismo que caracterizou os
enfrentamentos das vanguardas. As preocupagdes de José Resende
sdo consistentes com a ideia hegemdnica de um modernismo aut6-
nomo e formalista, expressando uma rejei¢ao acentuada em lidar
com temas proprios a banalidade do cotidiano, parecendo centrado,
exclusivamente (ou ao menos preferencialmente), nas tensdes pro-
vocadas pelas caracteristicas matéricas do aco e de sua inser¢ao na
paisagem, sem hipotecar maior aten¢do as maneiras como a obra
seria usufruida, utilizada, vivenciada pelos usuarios. Com sua cria-
¢do, a obra passa a existir, instaurada no mundo, e isso parece ser o
suficiente as preocupagdes do artista.

Por outro lado, Francis Aljs tem se caracterizado como um ar-
tista-andarilho-no-mundo, envolvendo-se com questdes politicas,
econdmicas e sociais com as quais se depara em suas caminhadas.
Isso ficou evidenciado no projeto The Loop, desenvolvido para a re-
gido de fronteira entre Estados Unidos e México junto as cidades de
San Diego e Tijuana. Na ocasido, com o intuito de cruzar para o ou-
tro lado da fronteira daquela regido de conflitos e, a0 mesmo tempo,
de evitar a travessia direta da linha da fronteira, Alys realizou uma
viagem de 30 dias ao redor do planeta, partindo de Tijuana e tendo
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como ponto de chegada o outro lado da fronteira, em um ponto da
cidade de San Diego simétrico ao ponto de partida em Tijuana.

Francis Alys, The Loop, 1997.
cartdo postal, Tijuana, México - San Diego, EUA
Fonte: http://some-landscapes.blogspot.com.br
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Para tanto, o artista realizou um percurso que passou pela Ci-
dade do México, Santiago do Chile, Sidney, Xangai, Seul, Seattle,
Los Angeles e finalmente San Diego, completando o percurso junto
a linha de fronteira, do outro lado da fronteira sem ter cruzado a li-
nha de fronteira. Francis Alys tem desenvolvido um corpus de obras,
projetos e performances que promove um veemente colapso entre a
arte e a vida no mundo mundano.

N

Transitando dentro dos registros do moderno alongado no
contemporaneo, José Resende continua a explorar as tensdes, as
complexidades e as possibilidades do objeto artistico. Isso sem aban-
donar as investidas de escala monumental no ambito da escultura
publica com projetos de caracteristicas site-specific que enfrentam a
tao decantada e desencantada autonomia da obra de arte, tornada
presa facil das negocia¢do com as especificidades do lugar escolhido
para acolher a obra.

Paulista nascido em 1945, José Resende se firmou no cendrio da
arte brasileira contemporanea como um de seus mais instigantes e
incensados artistas, produtor de uma obra que emprega materiais de
uso ndo tradicionais nas préticas da escultura, tais como laminas de
metal, couro e parafina. O curador e historiador da arte José Francis-
co Alves ndo tem ddvidas em afirmar que Resende “foi o artista bra-
sileiro que melhor enfrentou as dificuldades de se lidar com mate-
riais desafiadores, [remetendo] de certa forma, as questdes tratadas
pela arte povera, pelo uso de materiais ‘pobres, nao-usuais na arte”
(ALVES, 2006, p. 63), acrescentando que sua obra “ndo demonstra
interesse pelo conceitualismo e pela transitoriedade. Os materiais
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estdo ali para dizer que convivem bem com a nova situa¢do posta,
duradoura” (ALVES, 2006, p. 63).

A proposta de José Resende para a 5* Bienal do Mercosul (2005)
caracterizava-se pela tentativa de “propor um problema”, conforme
memorial descritivo do projeto Olhos atentos, anotado por José Fran-
cisco Alves, levantando, de imediato, uma série de interrogacoes.
Neste sentido, somos induzidos a refletir acerca da categorizagao do
problema posto pelo artista. Trata-se de articular tal problema no
territério da nova realidade da arte no mundo ou ele se mantém
circunscrito ao universo mais restrito do mundo da arte? Na formu-
lacdo do artista, os elementos préprios da geografia humana foram
considerados pelo artista ou foram relegados a uma situagao de late-
ralidade, cedendo a vez para certa “cartografia insensivel do lugar”?
Ainda, se artista considerou a realidade da arte no mundo ou apenas
buscou ampliar os limites cartoriais do mundo da arte?

José Resende, Olhos atentos, 2005.
52 Bienal do Mercosul, Porto Alegre
Fonte: http://www.public.art.br
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José Resende, Olhos atentos, 2005.
52 Bienal do Mercosul, Porto Alegre
Fonte: http://www.public.art.br



Conforme proposto por José Resende, o problema se configu-
ra como uma equagao identificada com a fisica dos materiais, en-
raizada nas investigacOes estéticas do tensionamento dos materiais
no processo de criagdo e de produgdo da arte, preocupagdes que
situam o artista dentro da tradi¢do cldssica da escultura moderna.
A equacgdo formulada por Resende partiu de um perfil de ago de 1
m de altura em forma de “I”, o qual, contando com um apoio redu-
zido ao “minimo possivel [em] uma de suas extremidades no solo”,
queria saber: “quanto de comprimento se consegue ergué-la?”*® A
solugdo dessa equagdo resultou em uma notavel estrutura de ago em
balango, instalada junto a Usina do Gasémetro, em Porto Alegre, a
impressionar tanto os visitantes da 5* Bienal do Mercosul quanto
aqueles que visitaram a obra nos anos subsequentes.

Cabe ressaltar que, embora houvesse uma orientagdo expressa
da curadoria da Bienal do Mercosul para que as obras no espago pu-
blico da cidade de Porto Alegre considerassem os usos e interesses
trazidos pelos visitantes transmutados em usudrios, de maneira que
fossem estimulados a interagir com as obras, este marco curatorial
ndo pareceu ocupar o nucleo das lucubragdes do artista no processo
de criacao de Olhos atentos. José Resende parecia centrado na questao
da resisténcia e da tensdo dos materiais e suas implicagdes estéticas.

Apenas, lateralmente, o interesse curatorial de que as obras se ofe-
recessem a um didlogo explicito com o publico acabou contemplado,

30 Os dados da obra Olhos Atentos, de acordo com José Francisco Alves (2006):
inauguragao: 2 de dezembro de 2005; autoria: José Resende; dimensdes: 25m
(comprimento) x 3m (largura) x 1,2m (altura); material: ago COS AR COR (vi-
gas soldadas e laminadas com espessuras variando de 5/16” a 1 %4”); angulo
em relacdo ao solo: 6° piso: chapa expandida com espessura 3/16”; fixagdo: 38
chumbadores com @ 1 %4”; peso: 22.000 kg; execug¢do: SH Estruturas Metalicas,
Novo Hamburgo, RS; base de concreto: Soder Engenharia.
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naquilo que se transformou em uma das poténcias de Olhos atentos. Na
medida em que uma tela metdlica foi instalada entre as duas vigas em
“I” que formavam a obra, criou-se “um piso para a circula¢do de pes-
soas, como se a escultura fosse um mirante para uma nova — e inusi-
tada — vista panordmica daquele entorno”, conforme descrito por José
Francisco Alves, que ressalta: “para o artista, porém, esse componente
ladico estd totalmente subordinado a uma solugao para atender a uma
necessidade do trabalho, e ndo das pessoas’, embora se apresentasse
como “complementar e bem-vindo” (ALVES, 2006, p. 65).

Diante dos fundamentos eleitos por José Resende no projeto
Olhos atentos, uma questdo se impde acerca da obra e de sua condi¢ao
como arte publica, ja que as atitudes e as proposi¢oes do artista diante
de seu projeto empurram a obra na direcao de interesses difusos, em
geral identificados como beneficios para um mercado de arte cativado
pelas possibilidades de transbordamento da arte para os espagos pu-
blicos, distanciado de uma dimensao efetivamente ptblica. Nao resta
davida quanto a capacidade de José Resende para a elaboragao de um
pensamento critico no campo da arte. No entanto, no caso de Olhos
atentos e mesmo em outras obras de sua autoria nos espagos publicos,
o artista parece negligenciar as implicagdes e as complexidades desse
gesto / movimento em dire¢ao ao espaco publico, correndo o risco de
desconsiderar sua dimensao politica, conforme apontado por Krzys-
ztof Wodiczko, em um contexto certamente diferenciado:

Tentar “enriquecer” esta galeria de arte dindmica e poderosa (o dominio piiblico

da cidade) com encomendas e colegbes de “arte artistica” — tudo em nome do

publico — ¢é decorar a cidade como uma pseudocriatividade irrelevante para

a experiéncia e o espago urbanos. Significa também contaminar estes espagos e

experiéncia com a poluicdo ambiental da mais pretensiosa estética burocrdtica-

patrocinada. Tal embelezamento significa fealdade; tal humanizagdo provoca

alienagdo; e a nobre ideia de acesso ptiblico provavelmente serd recebida com
um excesso privado (WODICZKO, 1998, p 41).
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Seguramente a contundéncia expressa nas palavras de Wodic-
zko, até certo ponto asperas em sua criticalidade, nao se aplica ipsis
litteris a obra de José Resende. Revela, no entanto, o interesse em um
debate aprofundado sobre a categoria da arte publica, suas implica-
¢des, suas possibilidades e armadilhas. Para Wodiczko, interessado
em se deslocar do que denomina “arte nos espagos publicos”, algo
que, de alguma maneira, se configurou como uma categoria especi-
fica, “tal ‘movimento’ procura inicialmente proteger a autonomia da
arte (esteticismo burocratico), isolando a pritica artistica de temas
publicos criticos, para em seguida impor esta prética purificada no
dominio publico (exibicionismo burocréitico) como prova de sua
responsabilidade” (WODICZKO, 1998, p 41).

Na eventualidade de nao se considerar os desejos, preocupagoes
e “verdades” das comunidades atingidas pelo projeto/obra, dispensa-
dos de balizar a inser¢do da arte no dominio publico, invariavelmen-
te, se estabelecem situacdes de conflitos. O paralelo entre o conflito
nova-iorquino de Tilted Arc de Richard Serra e a anunciada remogao
de Olhos atentos pela Prefeitura de Porto Alegre em 2011, sob a ale-
gacdo de degradacao das condigdes fisicas e materiais da obra, nao
se insere na categoria das coincidéncias (ZERO HORA, 2011; O ES-
TADO DE SAO PAULO, 2011; METRO PORTO ALEGRE, 2011).

F NN

As praticas de arte no dominio publico se abrem a indmeras
possibilidades, desde obras que assumem sua fisicalidade, materia-
lidade e presenca, como é o caso de Olhos atentos, a projetos que,
desde sua origem, parecem condenados a certa invisibilidade, a
certa imaterialidade e a uma presenca obliqua. Essas condi¢oes se
apresentam em fun¢ado da op¢do de seus criadores em favor de uma
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insercao mais préxima do universo comunitdrio, em situa¢des onde
o mundo é mundo, eventualmente dificultando sua prépria apro-
priagao pelo mundo da arte.

Alguns artistas, no entanto, tém a destreza necessdria para de-
senvolver projetos diretamente no dominio publico, projetos que
expressam sua articulagdo com segmentos sociais, partes indissocia-
veis de sua realiza¢do, e nem por isso deixam de reintroduzir essas
produgdes, sob a forma de residuos e documentos, no universo da
arte. Na verdade, mais do que uma mera reintroducao desses re-
gistros, esses artistas transformam essas incursdes — em situa¢des
sociopoliticas que desconhecem — em molas propulsoras de sua
obra. Para tanto, esses artistas voam ao sabor do vento e das opor-
tunidades, em geral como convidados de mostras internacionais em
diferentes pontos do planeta, tentando entender as complexidades
politicas, sociais, culturais e econémicas que se lhes oferecem, na
expectativa de respostas a um sé tempo sensiveis e inteligentes.

Francis Alys pertence a este rol de artistas internacionais in-
censados por curadores e institui¢des de arte, a0 mesmo tempo em
que se fazem merecedores da admirac¢ao de seus pares. No dia 29 de
margo de 2006, o artista belga radicado na cidade do México levou a
cabo seu projeto de constru¢do de uma ponte flutuante com barcos
de pescadores locais, alinhados entre as cidades de Havana, Cuba, e
Key West, Florida, EUA. O projeto ganhou o titulo singelo e suges-
tivo de Bridge / Puente, buscando sua face mais politica ja a partir
de sua denominag¢do, uma aproximacgao entre territérios linguisticos
impares com tudo o que isso pode representar.

O projeto de arte Bridge / Puente configurou-se como uma mis-
sao impossivel, uma ponte absolutamente improvavel formada por
barcos enfileirados ao longo dos 171 quilémetros que separam o
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ponto mais ao sul dos Estados Unidos e a capital cubana, algo ape-
nas possivel ou imaginavel no plano simbdlico da arte. Dois mun-
dos, duas realidades politicas, sociais e culturais apartadas por um
mar de incompreensdes. Um terreno apropriado para que o artista
exercite a utopia de empoderamento da arte no enfrentamento das
complexidades geopoliticas do mundo.

Na abertura do documentario-registro de Bridge / Puente, di-
rigido pelo préprio Francis Alys e por Julien Devaux, a crenga na
capacidade dos artistas e da arte se transformarem em pontes entre
oponentes, pontes para o estabelecimento de didlogos em situagoes
de conflito, é apresentada como uma parabola:

Francis Alys, Bridge / Puente, 2006.
Havana, Cuba - Key West, Flérida, EUA
Fonte: http://lespaced.blogspot.com.br
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Somos duas pessoas. Uma dd um tapa na cara da outra e o didlogo é rompido.
Isso significa que vocé e eu ndo seremos mais capazes de discutir ou realizar
seja ld o que for, nem iremos concordar em nada. Tem que haver uma
terceira pessoa que fale pelos dois e que possa fazer com que concordemos
em algo. Tem que haver alguém... acredito que os artistas podem criar um
didlogo, podem aliviar as tensdes politicas entre os dois paises, de maneira
que se possa restabelecer o didlogo. (ALYS, DEVAUX, 2006)

Seguramente a poténcia da arte estd muito distante dessa pro-
jecdo utdpica, aceitavel apenas em uma tentativa de granjear para a
arte aquilo que, de antemao, sabemos que ela ndo é e que nao tem.
O que parece ser o caso de Bridge / Puente, ja que estamos diante de
um artista — Francis Aljs — a quem nem de longe se pode imputar
qualquer naivité. De qualquer maneira, a inexequibilidade da ponte,
bridge, puente de Aljs — flutuante, precdria, instdvel, que existe e so-
mente pode existir nos sonhos do artista —, dialoga, vigorosamente,
com a projec¢do utdpica de um artista empoderado, um quase super-
-herdi, a enfrentar as mazelas do mundo.

Ao contrario das preocupagdes matéricas de José Resende, os
projetos de Francis Alys filiam-se a heranca da producéao de arte ar-
ticulada em torno da crise do objeto dos anos 1960, a qual deslocou
o eixo da criagdo e da natureza da arte em favor de uma valorizagao
dos gestos e de atitudes do artista, negligenciando o objeto como
produto a carrear a imanéncia da arte. Conforme sentenciou Fran-
cis Aljs em 1997, “me interesan mds las actitudes que el producto”
(GONZALES, 1997, p. 107), a repetir um mantra que vem ecoando
nas ultimas décadas desde que artistas ao redor do mundo — Euro-
pa, Estados Unidos, Japao, América Latina — decidiram apostar nos
processos de desmaterializagao da arte.

Essas préticas de arte publica desmaterializada e efémera, ca-
tegoria na qual se encaixa Bridge / Puente, tém sido associadas as
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questdes da vida publica cotidiana por propiciarem uma dilatagido
do escopo das questdes que busca suscitar, enredando-se em um
processo de contaminagio crescente com questdes politicas do coti-
diano. Assim, a arte contemporéanea produzida no dominio publico
se descola da arte publica de caréter celebratério. E necessario que
reconhe¢amos que o campo das interac¢des e das colaboragdes da
arte na esfera publica é propicio e proficuo para os debates em torno
das potencialidades e das fragilidades da arte contemporanea. Este
¢ um territdrio cruzado por diversos saberes, sendo o ponto de con-
fluéncia de varias disciplinas, o que nos obriga, de acordo com Ro-
salyn Deutsche, a “desalojar a arte publica de sua guetizacido dentro
dos discursos da estética” (1996, p. 63).
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Arte entre dois mundos: Alfredo Jaar e
Judi Werthein

invengdo de outro “outro” . desafio do sul . um muro . fronteira . “linha” .
regido de fronteira . barreiras fisicas e politicas . chave da criacdo artistica .
énfase no contexto . arte critica . reterritorializagdo da arte . Alfredo Jaar . Judi
Werthein . dois fins de mundo . heterotopia . The Cloud / La Nube . Brinco

O globo encolhe para aqueles que o possuem; para os desalojados ou
despossuidos, os migrantes ou refugiados, nenhuma distdncia é mais
aterradora que os poucos metros da travessia da fronteira.

— Homi K. Bhabha, Double Visions 3!

O século XX testemunhou um aumento exponencial das desi-
gualdades entre nag¢oes em seus diferentes estagios de desenvolvi-
mento. As discrepancias no dominio das tecnologias tém propiciado
diferentes percepg¢des do tempo, situagdo em que enquanto algumas
nagdes descortinam o futuro, outras parecem sentenciadas a perma-
necer atadas a um passado sem fim. Em julho de 1969, quando os
astronautas estadunidenses Neil Armstrong e Edwin Aldrin “cami-
nhavam” na superficie da Lua, tracando passos emblemadticos que
pareciam inaugurar a pds-modernidade, enormes parcelas da popu-
lagdo mundial peregrinavam pelos rincdes do planeta em condigdes
de vida que remontam a tempos ancestrais. Em 2001, ano fixado
pelo cineasta Stanley Kubrick para a chegada do futuro, a grandeza

31 BHABHA, Homi K. Double Visions (Artforum International, Nova York, v.
30, n. 5, jan. 1992, p. 88).
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de linhas de telefonia instaladas nos paises do norte global corres-
pondia a 121,1 linhas para cada 100 habitantes, enquanto isso, em
alguns paises africanos, tais como Nigéria e Reptblica Democratica
do Congo, a rela¢do era de menos de duas linhas para cada 1.000
habitantes. Ainda no plano da circula¢ao da informacao e das comu-
nicag¢des, em outro ano emblematico — 1984 —, a cidade de Téquio
tinha mais linhas telefénicas instaladas que todo o continente africa-
no (National Research Council, 2002, p. 45).

Esse extraordinariamente contraditério e alongado século XX
testemunhou o desmoronar de intimeras barreiras, entre as mais fa-
mosas aquela que, em 1989, deixou o mundo atonito, principalmente
pela velocidade e impetuosidade com que simbolizou o desmantela-
mento do império soviético. Para os estadunidenses, acostumados a
desenvolver a percepgao de si mesmos através da negagao do outro,
instaurou-se uma estranha perplexidade diante do desaparecimento
desse outro e das possibilidades de reflexividade oferecidas por um
mundo formatado em dois polos pela Guerra Fria e agora extinto.
Configurava-se a urgéncia na invengao de outro “outro”

De imediato, o “desafio que vinha do sul” (HUNTINGTON,
2004a, 2004b) parecia perfeito para a invencdo desse novo outro. Era
necessario barrar o fluxo migratério da América Latina, fechando-
-lhes as fronteiras, como se assim fosse possivel resguardar a cultura
estadunidense da avalanche de criatividade e da diversidade vinda
das Américas ao sul. Para a prote¢do da fronteira da Califérnia, por
exemplo, um muro de mais de 40 quilémetros de extenséo foi ergui-
do com refugos metélicos da primeira guerra do Golfo — a assim
chamada Operagao Desert Storm —, motivando o gedgrafo David
Harvey, inglés radicado nos Estados Unidos, a perguntar, com per-
plexidade e certa indignacao, “por que estamos erguendo muros em
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algumas partes do mundo, enquanto em outras nés os derrubamos?
Afinal, que direito é esse que acreditamos ter?”*?

Ha muito que as preocupagdes das fronteiras ultrapassaram li-
tigios da geografia fisica e politica para incorporar as complexidades
fluidas da geografia cultural e humana. Nesse cenario de novos con-
flitos e muitas fric¢des em diversas partes do planeta, a fronteira para-
digmatica da pés-modernidade nas Américas é aquela que separa de
um lado, a América Latina, e do outro, a mais rica nagao do planeta.
Uma fronteira que, em sua conformacao politico-cultural, se distan-
cia em milhares de 1éguas daquela que promove o encontro dos Esta-
dos Unidos com o Canada por dreas ermas e gélidas que tanto atrai-
ram o interesse dos land-artists dos anos 1960/70%. A fronteira sul, ao
separar os Estados Unidos Mexicanos e os United States of America
com seus rios, desertos, muros, cercas, patrulhas e milicias, se apre-
senta como emblematica das questdes que envolvem os processos mi-
gratdrios na pés-modernidade em suas tentativas de contencao e de
disciplinamento, através da escalada compulsiva de barreiras fisicas e
politicas que testam sua capacidade de sofrear os sonhos.

Para além das complexidades de organizacdo das economias
nos tempos pds-modernos, as questdes das fronteiras adquiriram

32 Conforme participagao de David Harvey no semindrio Conversacion I, reali-
zado na UCSD, San Diego, Estados Unidos, no dia 15 de outubro de 2000.

33 No final da década de 1960, o artista estadunidense Dennis Oppenheim
desenvolveu Annual Rings na fronteira gelada entre Estados Unidos e Canada.
Oppenheim transferiu os “anéis” com que contamos a idade de uma érvore para
aneve, explodindo-os na escala. Os anéis foram desenhados através da fronteira
entre aqueles dois paises da América do Norte, fazendo com que “a terra se
transformasse em sua tela ou papel de desenho. Um rio, marcando a fronteira,
divide ao meio os circulos concéntricos”, enfatizando a arbitrariedade do ho-
mem que impde uma diferenga de uma hora no fuso hordrio entre os dois lados
da obra — o canadense e o estadunidense.
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coloragdes politicas dramaticas e tiveram suas medidas de contro-
le potencializadas desde os atentados de Nova York em 2001. Com
o ataque as torres gémeas do World Trade Center foi iniciada uma
guerra assimétrica e desterritorializada contra o terrorismo, trans-
formado em inimigo nimero um da civilizagdo ocidental, Assim,
depois do desaparecimento da URSS, finalmente havia sido institui-
do um outro “outro”.

No campo especifico da arte, as fronteiras no mundo globali-
zado se tornaram uma questdo substantiva no cendrio da arte con-
temporanea, embora jd houvesse sido investigada na obra de alguns
artistas em décadas recentes, como é o caso do brasileiro Cildo Mei-
reles que, ainda em 1969, desenvolveu uma série de obras®. A série
de obras Arte Fisica que tem como objeto a demarcac¢ao simbdlica
de dreas, territorios e espacos de escala agigantada da cartografia do
Brasil, em uma tentativa de apreender e melhor compreender nossa
geografia para, em seguida, subverté-la, propondo altera¢des que re-
desenhavam a face fisica do pais e que, simbolicamente, intervinham
em sua configuragio cultural, politica e econdmica, promovendo o
deslocamento de acidentes geograficos, a alteracdo de fronteiras etc.

Ao artista foi outorgado o direito de acreditar que a chave da
criagdo artistica se encontrava, exclusivamente, em si mesmo, pelo
menos para aqueles que pareciam seguir as prescricdes que apon-
tavam para a autonomia da arte materializada em um determinado
tipo de modernismo. Nas décadas mais recentes, no entanto, o con-
texto politico tem ganhado proeminéncia nos processos de criagdo
da arte, passando a ser percebido pelos artistas como algo a ser en-

34 Essa série de obras recebeu o titulo de Arte Fisica. Algumas obras foram rea-
lizadas, outras existem apenas nos projetos e sketches do artista.
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frentado e enfatizado em um tipo de producao de arte que estd, des-
de sua génese, atada a0 meio no qual foi produzida. Ao contrario da
arte que se vangloriava de sua condi¢do de autonomia e (in)sujei¢ao
as coisas do mundo, afirmando como eco a iluséria independéncia
do artista, essa outra producdo de arte reafirma e enfatiza seu com-
promisso agigantado e intensificado com o mundo que se desenro-
la, cotidianamente, para além dos muros — reais ou virtuais — do
mundo da arte.

Neste novo cendrio da produgao da arte contemporanea, a valo-
riza¢do e a énfase no contexto evidenciam a insuficiéncia dos outro-
ra festejados paradigmas modernos, revelando que novos elementos
precisam ser recuperados e incorporados ao processo de criagdo
de arte, transformando sua légica, ampliando seus contornos para
compreender fatores politicos, culturais, sociais, étnicos, de género,
de raca etc., em uma produgao de arte eminentemente critica.

Nesse processo, pareceu inevitavel que a obra de arte se des-
viasse de seu roteiro mais tradicional entre atelié do artista, galeria
e colecdo de arte, se distanciando das clausuras do circuito em favor
de um processo de reterritorializacdo da arte, de maneira a contem-
plar novos espagos de aproximagdo e contdgio com a sociedade. O
novo espago da arte, potencialmente, passaria a ser qualquer espago,
renunciando-se aos abrigos institucionais dos espagos tradicionais
que, embora esgarcados por novas praticas e novos discursos, reve-
larem-se insuficientes para atender os novos desejos de contamina-
¢do da producgdo de arte na contemporaneidade. Gerando-se, assim,
a necessidade de que a arte se espraiasse pelas ruas, pelo campo, ci-
dades, rios, desertos, parques, consolidando todos os espagos como
passiveis de abrigar manifestagdes de arte diante de sua pretensao de
dialogar com contextos especificos.
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Cada contexto, inevitavelmente e por sua prépria natureza,
aduz suas singularidades. As regides de fronteira, regides de conver-
géncia de realidades culturas distintas, se oferecem como cendrios
extraordindrios para a manifestacao de uma arte interessada no dia-
logo com uma espécie de pororoca cultural nessas regides de encon-
tros, confrontos e contaminagdes de realidades distintas. Neste con-
texto, investigamos as respostas de dois artistas latino-americanos
— o chileno Alfredo Jaar e a argentina Judi Werthein — a realidade
invulgar da fronteira entre Estados Unidos e América Latina, entre
as cidades de San Diego, Estados Unidos e Tijuana, México.

Regido caracterizada pelo encontro e pela fric¢ao entre dois fins
de mundo, dois pontos extremos dos Estados Unidos e da América
Latina, dois mundos apartados pela “linha” que o escritor mexica-
no Carlos Fuentes poeticamente chamou de “fronteira de cristal’,
apresenta-se como um cenario “altamente carregado, politizado e
contencioso” (FIRSTENBERG, 2005, p. 60). Configura-se, assim,
um espaco propicio para a emergéncia de projetos de arte na esfera
publica que se articulem na interse¢do da arte com a politica e que
estejam comprometidos com os mecanismos de disseminacao e li-
quescéncia da arte nos processos culturais.

A “fronteira de cristal” ndo revela apenas os personagens dessa
realidade culturalmente rica, eventualmente tragica, sombria e me-
lancdlica. A fronteira de cristal, de vidro, a linha que insiste em ser
linha nos mapas da geopolitica, que insiste em demarcar territérios
de soberania, poder e exclusdo, parece igualmente comprometida
e empenhada em obstaculizar as possibilidades de integracdo. Mas
essa é linha ndo é apenas uma linha. Ao contrario, se evidencia como
algo que se alarga, que ganha territorialidade, que se estende por
planicies e vales dos dois lados da fronteira. Embora se apresente
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como barreira com funco especifica, ndo impede que as partes se
vejam, nao obstrui a sedugdo entre os dois lados.

A seducgao do olhar vai longe. Atravessa as barreiras insensiveis
da burocracia militar e politica, alargando a linha de fronteira que
deixa de ser um fio no atlas de uma geografia dos velhos manuais,
para se transformar em “regido de fronteira” Esse é um dominio li-
quido que se caracteriza pelo interacao de percep¢des de mundo cal-
cadas em tradi¢oes distintas, advindas de tempos pretéritos que se
manifestam em uma extraordinaria produgao de arte e cultura. Isso
torna as regides de fronteira em territérios de extraordinaria rique-
za, diversidade e intercambio cultural, contrariando as restri¢oes im-
postas pelas politicas de controle e vigilancia. As regiGes de fronteira
se apresentam como heterotopias, conforme elaborado por Michel
Foucault, configurando-se como um lugar fora de todos os lugares:

Acredito que entre as utopias e esses outros lugares, essas heterotopias,

exista um tipo de experiéncia difusa e deslocada, que poderia ser o

espelho. O espelho ¢é, afinal de contas, uma utopia, na medida em que é um

lugar sem lugar. No espelho eu me vejo ld onde ndo estou, em um espago
virtual, imagindrio que se abre por trds da superficie; estou ld, Id onde
ndo estou, uma espécie de sombra que me dd minha propria visibilidade,
que permite que eu me veja ld onde inexisto: essa é a utopia do espelho.
Mas ele é também uma heterotopia, jd que o espelho em realidade existe,
exercendo um tipo de contra-agdo a posi¢do que eu ocupo. Do ponto de
vista do espelho, eu descubro minha auséncia do lugar onde estou, jd
que nele eu me vejo. [...] Neste aspecto, o espelho funciona como uma
heterotopia: ele faz desse lugar que ocupo no momento que me olho no
vidro ao mesmo tempo absolutamente real, conectado com todo o espago

que o circunda, e absolutamente irreal, jd que para ser percebido, ele tem
que ultrapassar este ponto virtual que estd ld. (FOUCAULT, 1986, p. 24)

* XK

171



Manha de sdbado, 14 de outubro de 2000. Uma nuvem branca
bailava contra a ubiquidade esférica de um céu mais-que-azul. Uma
nuvem constituida por mil e quinhentos baldes brancos* parecia sub-
verter as descobertas de Sir Isaac Newton a pressionar o céu. Os ba-
16es queriam ganhar asas, queriam ser asas e partir para outras terras.
Mas estavam presos, amarrados, cerceados, como sonhos suprimidos
em uma situagdo que se assemelha aquela vivenciada pelos que de-
sejam (e estdo impedidos de) cruzar a fronteira. Presos, atados, os
baldes brancos faziam parte do projeto-evento-obra-cerimonia de Al-
fredo Jaar, artista chileno nascido em 1956 e radicado em Nova York,
a provocar reflexdes e sentimentos de melancolia e pesar pelas perdas
e auséncias, consistente com sua percep¢ao da fronteira como “um
lugar de violéncia e morte” (CHATTOPADHYAY, 2001, p. 84).

Os baldes pareciam aguardar o momento de partir. Empurra-
dos pelo vento, pareciam tremer de ansiedade, retesados nas cor-
das, pressionando ora para um lado, depois para o outro. Baldes
como alegoria para a morte no caminho da terra prometida, a meio
caminho da travessia ndo autorizada da fronteira. Mortes daqueles
que pereceram pelas a¢des das forcas policiais ou das milicias da
regido, ou ainda pelas forcas da natureza e de atos de imprudéncia:
afogados, acidentados, expostos a condi¢Oes extremas na busca da
América de seus sonhos.

35 Em resposta as preocupagdes expressas pelos ambientalistas, e de maneira
a evitar qualquer impacto no meio-ambiente, “the balloons we are using are
a biodegradable latex ‘party’ balloons”, conforme trecho da carta datada de 27
de junho de 2000 de Michael Golino, diretor executivo do projeto, dirigida a
Bob Schimmel, da Federal Aviation Administration,Western Pacific Region, Los
Angeles, solicitando autorizacdo para a constitui¢do da nuvem em “an altitude
of not more than 1,000 feet [300 m], e a posterior libera¢ao dos 1.500 baldes de
aproximadamente 45 cm.
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A obra-projeto-evento-cerimonia The Cloud / La Nube deman-
dou intimeras e delicadas negocia¢des com a Federal Aviation Admi-
nistration dos Estados Unidos e com a Border Patrol, e configurou-
-se como um monumento efémero, multissensorial, em celebracao
aqueles que perderam a vida em um duelo que nio conseguiram
evitar. Jaar explicitou seu desejo de enfatizar os aspectos estéticos da
obra, confrontando “o édio e a violéncia com poesia e musica. |[...]
A obra nasceu da indignagdo, mas o resultado queria ser poesia. Eu
queria insistir com esse minuto de siléncio porque a morte ja é algo

cotidiano na fronteira, a morte foi banalizada™®.

Naquela manha de sdbado de outubro de 2000, uma pequena
multidao de, aproximadamente, 600 pessoas ocupava a regiao co-
nhecida como Valle del Matador, em Tijuana, onde se realizou o
evento-projeto-cerimonia de Jaar. Eram patronos, artistas, criticos,
curadores, além de ativistas, membros das organiza¢des de apoio aos
migrantes e familiares dos homenageados. A equipe de produgao, os
musicos envolvidos no projeto e os técnicos circulavam livremen-
te através da cerca, momentaneamente suprimida, indo ao México
voltando aos Estados Unidos, indo de novo, voltando de novo, de
acordo com as necessidades da producdo, diante dos olhares entre
indiferentes, aborrecidos e sonolentos dos policiais da patrulha da
fronteira. A obra-cerimdnia foi realizada, simultaneamente, nos dois
lados, nos dois paises, nos dois mundos, com a sonoridade de Albi-
noni, Bach e Veracini flutuando dos dois lados da linha, entremeada
pela leitura de dois poemas — Tras el muro e El descenso — do poeta
de Tijuana, Victor Hugo Limén.

36 Conforme texto do site do Consejo Nacional para la Cultura y las Artes do
governo mexicano. Disponivel em: http://www.cnca.gob.mx/cnca/nuevo/dia-
rias/181000/insite.html. Acesso: 15 ago. 2003.
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Na audiéncia, um publico partido a desmembrar o evento em
cerimOnia-homenagem — para os que haviam comparecido para
reverenciar os mortos — e em obra-projeto de arte, para os que,
mesmo com conhecimento pleno do drama que informava a obra
de Jaar, estampavam o distanciamento dos ndo-atingidos, aqueles
que, embora comovidos, ndo haviam sido atingidos, vitimados. De
um lado, os mexicanos com seus rostos bem delineados, pele curtida
pelo sol; do outro, os estadunidenses, pele clara, rosada pelo mesmo
sol que parece ndo ser o mesmo, maneiras educadas, quase sofisti-
cadas: eram os patronos de San Diego. Esses tinham se deslocado a
essa lonjura para ver de perto a obra literalmente inica de um artista
que pertence a uma elite contemporénea internacional, transitando
sua obra sem fronteiras pelas principais bienais e mostras ao redor
do mundo. Um artista que, no entanto, tem enfrentado criticas da-
queles que veem em seus gestos uma tentativa de estetizar dramas,
chagas e mazelas de povos periféricos do mundo, contempladas
através das lentes pasteurizadoras do norte global.

The Cloud / La Nube foi recebida com tepidez pela critica, que
parecia esperar mais do artista chileno que naquele ano havia sido
distinguido com o MacArthur ‘Genius’ Grant®” (PINCUS, 2000, p.
34). As respostas da critica oscilaram entre um siléncio de quem nio
deseja hostilizar — por tratar-se de uma obra com implicagdes poli-
ticas e humanas penetrantes — e notas que, burocraticamente, tra-

37 O MacArthur ‘Genius’ Grant, oficialmente conhecido como MacArthur Fel-
lows Program, “¢ um prémio concedido anualmente pela Fundagio John D. e
Catherine T. MacArthur a entre 20 e 30 individuos que trabalham em qualquer
drea e que tenham demonstrado ‘extraordindria originalidade e dedicagdo em
suas atividades criativas e uma capacidade marcante de autodire¢ao’ e que sejam
cidaddos ou residentes dos Estados Unidos”. Informagao disponivel em https://
en.wikipedia.org/wiki/MacArthur_Fellows_Program.
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vestiam os press-releases ou, ainda, criticas francas de quem experi-
mentou desconforto e assimilou, de mau grado, o recurso do artista
aum elenco 6bvio de simuladores sentimentais. A musica de camara
executada por um quarteto barroco, os solos tristes e desamparados
de um violino e de um violoncelo* com a imensidao da natureza ao
fundo, a leitura dos poemas em um compasso sombrio, o minuto de
siléncio, tudo sendo observado dos céus pelos baldes brancos. Para
a critica estadunidense Jennie Klein, no entanto, o artista teria se
perdido nas dificuldades e nas armadilhas do contexto da fronteira,
produzindo um obra que foi “antes piegas e sentimental que como-
vente™ “na medida em que quase todos os espectadores desta perfor-
mance eram patronos das artes cujos amigos e familias atravessam
sem problemas a fronteira, o gesto de Jaar pareceu mais calculado
que genuinamente celebratério” (KLEIN, 2001, p. 31).

O minuto de siléncio que se seguiu a leitura do poema EI Des-
censo, de Victor Hugo Limén, marcou com profunda tristeza o cli-
max da obra-cerimoénia, momento em que os baldes brancos foram,
finalmente, liberados contra o céu azul daquela manha de outono no
hemisfério norte.

O projeto de Judi Werthein — Brinco* — girou em torno do de-
senvolvimento, fabricacdo e distribuicdo de pares de ténis, “com os
materiais que sdo relevantes e que podem ajudar aqueles que ilegal-

38 A parte musical da obra-cerimoénia de Alfredo Jaar foi executada por um
quarteto integrado por Wilfrido Terrazas (flauta), Boris Glouzman (oboé), Pa-
vel Getman (fagote), e Olena Getman (teclado), tendo o solo de Karina Beskrov-
naia e Omar Firestone respectivamente ao violino e ao violoncelo.

39 “Brinco” é o termo utilizado pelos mexicanos da fronteira para designar a
travessia ilegal para os Estados Unidos.
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mente cruzam a fronteira” Brinco foi desenvolvido a partir de uma
pesquisa da artista na regidao de Tijuana, México, que incluiu con-
tatos com organizagGes de apoio aos migrantes e com os préprios
migrantes, além da travessia da fronteira pela prépria artista.

Nesse contexto de caminhadas e observacdes, Judi Werthein
pode listar algumas necessidades eventualmente vitais para esses ca-
minhantes da esperanga e do sonho, de maneira a inclui-las como
pequenos apetrechos agregados ao par de ténis: um mapa da regido
impresso na palmilha e na sola interna do cal¢ado, uma pequena
lanterna, uma bussola (a indicar o norte sonhado), um pequeno bol-
so para a guarda de algum dinheiro para a travessia e os primeiros
momentos que se seguiriam, além de icones da “fé” popular dos es-
tadunidenses e dos mexicanos a iluminar o trajeto: na biqueira do
ténis, a dguia, emblema nacional estadunidense, e, na parte poste-
rior do ténis, um pequeno retrato do padre mexicano Toribio Romo,
guardido dos imigrantes ndo-documentados®.

Fabricado na China, através de um processo de produgiao que
expoe a explora¢do da méo-de-obra em escala planetdria, o ténis foi
vendido como “a one-of-a-kind art object” em uma loja sofisticada de
calgados em Downtown San Diego durante alguns meses de 2005,

40 “Em torno de 1970, coisas estranhas comegaram a acontecer na fronteira que
divide Estados Unidos e México. Centenas de imigrantes ilegais comegaram a
relatar que sempre que se encontravam em apuros, um estranho padre mexica-
no, chamado Toribio Romo, aparecia de repente e os ajudava a cruzar a fron-
teira, até mesmo lhes dando comida, dgua, dinheiro e informagdes em como
conseguir empregos nos Estados Unidos. As vezes, ele se aproximava dos ilegais
em sofrimento pelo calor, exaustdo, mordidas de cobra e outras enfermidades, e
os curava. Os imigrantes pensavam se tratar de um ser humano real, e ndo um
anjo da guarda”. Conforme texto publicado em um pequeno poster, parte da
divulgagéo do projeto Brinco.
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pretendendo enfatizar “as contradi¢des entre moda, competi¢ao na
inddustria e fluxos migratérios, temas centrais da dindmica da geopo-
litica das forcas de trabalho no mundo contemporaneo”, conforme
trecho extraido da brochura do projeto.

Consumo, moda, explora¢do pelos paises do norte, fluxos mi-
gratérios vindo do sul — esses sao alguns dos elementos que com-
pdem o complexo elenco de questdes suscitadas pelo projeto de Judi
Werthein, artista argentina radicada em Nova York. Tendo como
questdo central os dramas da fronteira que “saltam aos olhos” e que
“a artista ndo conseguiu evitar”, exposta a dor e ao desespero da-
queles que acreditam em uma vida melhor no pais do norte, Judi
Werthein declarou:

No inicio, pensei em trabalhar com um tipo de anedotdrio, mas percebi

que ndo poderia evitar essa questdo [da fronteira]. Eu decidi conversar

com os migrantes... eu estava aqui [na regido] e isso aqui é uma questdo de
grande interesse. Embora pudesse ter me envolvido com outras situagées,
entendi que tinha a responsabilidade de ndo evitar esse assunto, tinha
que confrontd-lo com o meu projeto. Ele estava constantemente saltando
diante dos meus olhos... No fundo, o que realmente me interessava era
aquilo, independentemente se gostasse ou ndo, foi o que senti que precisava

falar aqui. Entdo busquei uma estratégia para intervir nesta estrutura de
conflitos politicos, sociais e urbanos*.

As questdes que envolvem o processo de mobilidade e de tran-
sito na fronteira que divide os Estados Unidos e a América Latina,
seu controle, restri¢des e dramas, sao, certamente, complexas, e ndo
$30 os Unicos problemas provocados pelo projeto Brinco. Ao lado do
consumismo em escala planetdria, que encontra sua melhor expres-
sdo na cultura estadunidense e a capacidade do capitalismo contem-

41 Conforme relato de Judi Werthein em entrevista com o autor em 2005, no
Jimmy Carter’s Café, San Diego, California. Outras citagdes da entrevista com a
artista aparecerdo simplesmente entre aspas.
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poraneo de encolher o mundo a procura da melhor rela¢ao custo
/ beneficio para a inddstria, onde quer que ele esteja, quer seja no
México ou na distante China, o projeto de Judi Werthein também
nos permite reflexdes relevantes no campo especifico da arte.

A primeira questdao é aquela que investiga a localizagdo mais
precisa da obra / projeto de Judi Werthein: estaria no processo de
desenvolvimento do projeto em si, que incluiu as pesquisas e a co-
labora¢do com os migrantes, com as organizagdes de apoio e com
o fabricante chinés? Ou estaria no gesto de travessia dos migrantes
calcando o par de ténis em questdo? Ou estaria ainda em sua confi-
guracdo mais convencional como objeto-multiplo-de-arte*> em ex-
posic¢do na loja de cal¢ados Blends, em San Diego, enquanto parecia
ampliar o circuito de arte daquela cidade?

Seja qual for a resposta a essas indagacdes, até porque Brin-
co parece ser tudo isso, realizando-se, justamente, na confluéncia
dessas questdes e de suas contradigdes, o projeto de Judi Werthein
parece, ainda, atender ao anseio de colecionismo através de mate-
rializacdo do projeto (ou de parte dele) em um objeto passivel de
integrar colegdes de arte.

Por outro lado, se encontramos dificuldade para precisar o lu-
gar de Brinco, seguramente mais problemas terfamos para identifi-
car seu publico. Afinal, quem seria esse publico: o imigrante, copar-
ticipante do projeto, a quem (em tese) o projeto estaria servindo?
Aquele “ptblico secundario” que visitou a loja Blends na noite de
langamento do projeto? O consumidor desavisado que teve seu ca-

42 O projeto Brinco produziu 1.000 pares do ténis, dos quais 600 foram desti-
nados a distribui¢do entre os migrantes, através de organizagdes com atuagao
na area, enquanto os outros 400 foram postos a venda por 215 ddlares na loja
Blends, de San Diego, na condi¢ao de um mdltiplo de arte.
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Judi Werthein, Brinco, 2005.
Loja Blends, San Diego, Califérnia
Foto: Luiz Sérgio de Oliveira



Judi Werthein, Brinco, 2005.
Loja Blends, San Diego, Califérnia
Foto: Luiz Sérgio de Oliveira

minho cruzado pelo par de ténis enquanto buscava um cal¢ado na
loja? Ou aquele que tomara conhecimento do projeto através das
péaginas impressas da histéria da arte? Ou ainda aquele publico que,
no futuro, possivelmente ird encontrar um par de ténis Brinco em
um espago tradicional do sistema de arte?

Apesar de sua extraordinaria multiplicidade em 1.000 pares,
dois mil objetos, o projeto Brinco parece, curiosamente, condena-
do a invisibilidade, da mesma forma que a “comunidade invisivel”
dos imigrantes coparticipantes do projeto, ja que o cal¢ado em si
nao é mais do que uma referéncia simbdlica aos dramas da travessia
e ao projeto da artista, sendo a um sé tempo, sua realidade e sua
metéfora. E nem mesmo a intencao da artista de comprar o par de
ténis efetivamente usado no trajeto da travessia ndo-autorizada para
o territério estadunidense, quando “minha escultura estaria de fato
e finalmente concluida, um projeto em colabora¢do com os imigran-
tes”, parece contornar essa contradi¢do, uma vez que terfamos certa-
mente um objeto com uma histéria e memoria, uma representacao e
testemunho da travessia, mas nao mais que isso.
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Judi Werthein, Brinco, 2005.

gstista na travessia da fronteira)
Fonte: https://insiteart’org/insite-2005/interventions




O apagamento das polifonias: o canto coral
de Althea Thauberger

obra musical colaborativa . comunidade militar . mundo da arte . dissensdo
e tensdo . pressoes e contrapressoes . lateralidade da artista . aspectos
relacionais da vida . dimensdo coletiva da experiéncia social . emergéncia do
coletivismo na arte . dominio da sociabilidade . imaterialidade da vida social
. habilidades para o didlogo e negociagdo . artista itinerante . comunidades
essencialistas . apagamento das polifonias

Tarde ensolarada de domingo: 25 de setembro de 2005, inicio
de outono no hemisfério norte. Latitude: logo ao norte da linha que
separa dois mundos: ao norte, o autoproclamado primeiro mundo e,
ao sul, a América Latina. Cidade: San Diego, Califérnia. Localidade:
as lonjuras desérticas e dridas da colonia militar de Murphy Canyon.
Cenadrio: palco de um auditério de singeleza singular. Protagonistas:
sete esposas-coralistas do projeto de arte de Althea Thauberger. Mo-
tivagdo: cantar os dissabores e as aflicoes da auséncia de seus mari-
dos, militares em servigo no exterior, pontuados pela certeza da ne-
cessidade e da justica da guerra, e a convic¢ao do heroismo daqueles
a quem estao ligadas pelos lacos do matrimdnio. Tudo empacotado
e apresentado como o resultado de um processo/projeto de arte em
uma bienal internacional. Descri¢ao: “uma obra musical colaborati-
va realizada em Murphy Canyon, possivelmente o maior complexo
habitacional militar do mundo e abrigo de mais de 2.500 familias mi-
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litares™, como a artista canadense Althea Thauberger (Saskatoon,

43 Conforme informagdo contida na brochura do projeto Murphy Canyon
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Canadd, 1970) definiu seu projeto desenvolvido em San Diego, Ca-
liférnia, para o inSite_05, mostra internacional de arte nos espagos
publicos. Coadjuvantes: a comunidade local, aglutinada em torno de
uma apresentagdo musical plena de significados para a prépria iden-
tidade da comunidade militar de um pais em guerra, e os membros
da comunidade do “mundo da arte” — curadores, artistas, criticos e
outros profissionais — que se deslocaram aquelas longitudes ao en-
contro de um projeto que se enquadra na “cultura global das bienais”
(DOHERTY, 2004, p. 9). Sobre as cabecas dessas duas comunidades
tao dessemelhantes, dissensao e tensao pairavam no ar.

E 2

Althea Thauberger, Murphy Canyon Choir / Coro de Murphy
Canyon, 2005. (a artista no fundo da sala)

Col6nia Militar de Murphy Canyon, Califérnia

Foto: Luiz Sérgio de Oliveira

Choir / Coro de Murphy Canyon, publicado pelo inSite_05.
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Althea Thauberger, Murphy Canyon Choir / Coro de Murphy
Canyon, 2005. (o coral no palco)

Colénia Militar de Murphy Canyon, Califérnia

Foto: Luiz Sérgio de Oliveira



Realizado em colabora¢do com esposas de militares em servigo
na guerra do Iraque*, o projeto Murphy Canyon Choir / Coro de Mur-
phy Canyon se estendeu por seis meses entre ensaios que trataram das
experiéncias, das habilidades, dos anseios e das angustias de diferen-
tes agentes de um grupo que inclufa uma regente, um pianista, um
compositor, a prépria artista (Althea Thauberger) e esposas-coralis-
tas. Nesse cendrio, caberia, inicialmente, a artista o espaco reservado
a proposicao e a defesa do projeto junto a dire¢do da mostra através
dos contatos protocolares, enquanto, concomitantemente, assumia
o papel de mediadora entre a institui¢do, representada pela curado-
ria, e a comunidade escolhida como objeto de seu projeto-acao de
arte. Em uma etapa mais avancada, no entanto, a artista deixaria a
cena, assumindo uma lateralidade diante da emergéncia de uma ar-
ticulacdo direta entre as coralistas, o compositor Scott Wallingford, a
regente Terry Russell e o pianista David Castel de Oro.

Por ocasido da primeira apresentacdo publica do projeto, na
tarde ensolarada do primeiro domingo outonal de 2005, a lateralida-
de da artista estaria perfeitamente evidenciada: Althea Thauberger,
retraida no fundo da sala, ao lado da mesa de sonoriza¢do que dava
apoio a performance das coralistas, acompanhava a apresentacao
de longe, com vivido interesse, marcado por indisfarcaveis tensao
e orgulho. Naquela situagdo no pequeno auditério militar de Mur-
phy Canyon, a artista se confundia com o publico, também confuso

44 A brochura do projeto relaciona Heather Bankson, Diana Butler, Christina
Carattini, Tameka De Younks, Amy Heise, Regina Marlow, Michelle McAllister,
Jennifer Ramert, Christina Roberts, Carissa Turnage, Luiz Wolfe, Tisha Ireland,
Amanda Skidmore como participantes do coral, embora apenas sete integrantes
tenham subido ao palco na apresenta¢do na tarde do dia 25 de setembro de 2005.
O projeto contou ainda com a colaboragao de Terry Russell, diretora do coral;
Scott Wallingforf, compositor; e David Castel de Oro, pianista acompanhante.
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diante de uma apresenta¢do musical em um formato perfeitamente
consistente e consolidado nas convengdes das apresentagdes de can-
to coral que era, naquela ocasido, incluida entre as atividades de um
mostra de artes visuais.

O projeto de Thauberger ndo estava comprometido com de-
marcagdes das fronteiras das artes, estando liberado para promover
seu proprio espalhamento por um terreno tradicionalmente consa-
grado as artes musicais, continuando um processo de alargamento
dos extremos da arte. A artista canadense se apropriara de uma es-
trutura reconhecida e identificada com as praticas musicais — o de-
senvolvimento e a apresenta¢do coral — e a incorporava ao cenario
das artes visuais (ou outro nome que melhor responda a essa nova
realidade), ancorada nos firmes elos de colabora¢do com a comuni-
dade. O projeto se articula com praticas artisticas que se orientam,
resolutamente, em direcdo aos ambientes sociais, em supera¢do aos
preceitos da arte site-specific, em sua fisicalidade espacial asséptica
e esvaziada das preocupagdes do social. O que se apresentava era
uma nitida opgdo pelos aspectos relacionais da vida, em um cenario
no qual ndo parecemos isolados, afirmando nossa condi¢io de ser
social, vivenciando as tensdes das pressdes e contrapressoes que for-
matam as sociedades, os individuos e suas relagdes. Essas praticas
artisticas tém granjeado relevancia e proeminéncia no cenario inter-
nacional, tendo sido capazes de promover um espalhamento polif6-
nico e uma quase-hegemonia no circuito das bienais internacionais.
No entanto, elas ndo podem ser abordadas sem um entendimento
limpido de que esse chamamento a participacdo das audiéncias (ou
das comunidades) encontra uma lista infindavel de exemplos conso-
lidados na histéria da arte. O que se apresenta com alguma singu-
laridade em tais praticas é a “dimensdo social da participagdo — ao
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invés da ativagdo do espectador individual na arte interativa ou na
arte-instalacdo, [...] sua énfase estd na colaboracdo e na dimensao
coletiva da experiéncia social” (BISHOP, 20064, p. 10).

Conforme apontado por Boris Groys, “uma tendéncia em dire-
¢do a praticas participatdrias e colaborativas é inegavelmente uma
das principais caracteristicas da arte contemporanea” (GROYS,
2008, p. 19); entretanto, qualquer tentativa de elaboracdo de genea-
logias para essas praticas atuais de colabora¢do nao pode desconhe-
cer as preocupagdes e os embates das vanguardas modernistas do
século XX, que combateram o processo de autonomizagao da arte:

Os movimentos europeus de vanguarda podem definir-se como um ataque
ao status da arte na sociedade burguesa. [...] Os vanguardistas veem como
rasgo dominante da arte na sociedade burguesa a sua separagdo da prdxis
vital. Tal juizo foi proporcionado, entre outras coisas, pelo esteticismo, ao
transformar este momento da instituicdo arte em contetido essencial da
obra. A coincidéncia entre institui¢do e contetido da obra era o motivo
logicamente emergente da possibilidade do questionar vanguardista da
arte. Os vanguardistas tentaram, pois, uma superagdo da arte no sentido
hegeliano do termo, porque a arte ndo devia ser pura e simplesmente
destruida, mas sim reconduzida a prdxis vital, onde seria transformada e
conservada. (BURGER, 1993, p. 90-91)

Em sua tentativa de estabelecer uma periodizagdo para as pra-
ticas coletivas de arte que banham o cendrio contemporéaneo, Blake
Stimson e Gregory Sholette se debrucaram sobre esse momento da
producao de arte no ocidente, articulando a emergéncia do coleti-
vismo na arte com o mito da modernizagao:

O coletivismo modernista [...] foi o primeiro esforco real para desenvolver
uma alternativa sustentdvel a banaliza¢do da vida social por meios
culturais. [...] Os artistas modernistas entendiam a coletivizagdo de seus
papéis, fungies e identidades profissionais como uma expressdo e, em um
plano ideal, a concretizagdo da promessa e/ou armadilha de progresso
tecnoldgico, politico e social. Neste sentido, eles atuaram como agentes

194

ou sintomas de for¢as supraindividuais — algumas vezes em favor de
partidos politicos, por exemplo, ou das classes trabalhadoras, mas, em
geral, em nome dos impulsos amplificados da modernizagdo politica,
social e tecnoldgica. (STIMSON, SHOLETTE, 2007, p. 4-5)

Althea Thauberger, Murphy Canyon Choir / Coro de Murphy
Canyon, 2005. (vista parcial da audiéncia)

Colénia Militar de Murphy Canyon, Califérnia

Foto: Luiz Sérgio de Oliveira
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Se as praticas e contribui¢des das vanguardas modernistas da
primeira metade do século XX ndo podem ser desconhecidas quan-
do lidamos com os processos colaborativos contemporéaneos, tam-
bém algumas experiéncias levadas a efeito na década de 1960 pro-
punham a reaproximacdo da arte com praticas sociais cotidianas,
revelando-se diretamente conectadas com as praticas recentes de
colaboragdo na arte. Naquele cendrio dos feéricos anos 1960, nao
se pode deixar de elencar a articulacao de Hélio Oiticica com o co-
tidiano e a vida social da comunidade da Mangueira, Rio de Janei-
ro, como uma antecipa¢do ou como uma estreita afinidade com as
praticas contemporaneas de colaboragdo. Isso foi reconhecido por
Claire Bishop, ao relacionar o artista brasileiro ao lado de outros que
se apropriaram de praticas sociais como estratégia para aproximar
arte e vida cotidiana em “experiéncias intangiveis tais como dancar
samba (Hélio Oiticica) ou funk (Adrian Piper); tomar cerveja (Tom
Marioni); discutir filosofia (Ian Wilson) ou politica (Joseph Beuys);
organizar uma liquida¢do de garagem (Martha Rosler)” (BISHOP,
20064, p. 10) etc. A lista segue e, ao atravessar décadas, seguramente
englobaria, entre seus projetos de colaboragdo, o coro musical cria-
do por Althea Thauberger com as esposas-de-maridos-ausentes da
colonia militar de Murphy Canyon.

Neste sentido, a apropria¢do promovida pela artista canadense
se conforma muito além da mera adequacdo de praticas corais ao
universo das artes que insistem em se apresentar como visuais. O
objeto real dessa apropriacdo esta situado nas praticas de sociabili-
dade que sao emanadas dos encontros sucessivos de uma organiza-
¢do coral. Enquanto nos grupos corais profissionais, os cantores sao
reunidos em ensaios e praticas centradas nos estritos objetivos mu-
sicais, entre os grupos corais amadores e, em especial no universo
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préprio do Murphy Canyon Choir / Coro de Murphy Canyon, impera
o dominio da sociabilidade, o exercicio do encontro e das trocas, da
catarse e do empoderamento expressos em cangdes compostas pelas
proprias integrantes no relato de suas angustias e incertezas diante
da auséncia dos maridos-em-guerra, pontuado pela convic¢ao, pelo
entusiasmo e pelo orgulho de quem acredita na justeza de sua parti-
cipagdo (mesmo que indireta) no conflito do outro lado do mundo.
Em um grupo coral amador — como é o caso do Murphy Canyon
Choir / Coro de Murphy Canyon —, em que a expressao se funda me-
nos em técnicas apuradas de canto que na vivacidade das emogoes
e da experiéncia vivida, as vozes revelam mais que a polifonia das
tessituras vocais, configurando-se como uma representacio direta,
nao mediada, das disposi¢oes afetivas do ser. Como se a prépria
imaterialidade da vida se expressasse a cappella.

Situagdes de arte desenvolvidas em colabora¢do com a comuni-
dade se apresentam em profusdo na histdria da arte recente, ocasides
em que, muitas vezes, os artistas saem de cena para permitir a ma-
nifestacdo das alteridades, para que “outros” assumam a posi¢ao de
protagonistas na condi¢do de coautores. Essas praticas que estabele-
cem “continuidades entre o impulso participatério dos anos 1960 e
o atual”, de acordo com Claire Bishop, estdo fundadas em trés eixos:

O primeiro é o desejo de criar um sujeito ativo, empoderado pela
experiéncia de participagdo simbdlica ou fisica. [...] O segundo argumento
se relaciona com a autoria. O gesto de ceder algum ou todo controle é
convencionalmente visto como mais igualitirio e democrdtico que a
criagdo de uma obra por um tinico artista. [...] A terceira questdo envolve
uma crise percebida na comunidade e nas responsabilidades coletivas.
Esta preocupagdo se tornou mais aguda desde a queda do Comunismo.
[...] Um dos principais impetos por trds da arte participatéria tem sido a
restauragdo dos vinculos sociais através da elaboragdo coletiva de sentido.
(BISHOP, 2006a, p. 12)
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Nesse cendrio desafiador de imbricagdo e colaboragdo com as
comunidades, instaura-se um processo de deslocamento do eixo de
producdo da arte que deixa os espagos protegidos do atelié do artista
para fundar-se nos universos cambiantes da vida social. Antes disso,
no entanto, esse espago intimista do atelié espelhava e potencializa-
va o mito de persona de seu ocupante, tendo assistido

ao deslocamento da atengdo no alto modernismo da obra de arte para

o artista, cujo ato criativo carreia para ele/ela um aparato mitologico

que, eventualmente, se aplica também ao que Alice Bellony-Rewald e

Michael Peppiatt chamam de “camara da imagina¢do” — o atelié. [...]

Assim, podemos “ler” os ateliés como textos que sdo tdo reveladores, a sua
maneira, quanto as proprias obras de arte. (O’DOHERTY, 2007, p. 7)

Esse deslocamento do artista, que abdica do espago mitico de
isolamento e cria¢do de seu atelié para ir ao encontro de praticas
de arte onde o mundo é mundo, apresenta-se pleno de riscos e de
armadilhas, em situa¢des que demandam uma percepgao social, po-
litica e cultural arguta, além de virtudes e habilidades préprias ao
dialogo e a negociagao.

As dificuldades préprias desses processos de producao de arte
pos-atelié adquirem componentes de dramaticidade quando envol-
vem o deslocamento de artistas vindos de outras regides, diversas
daquelas em que o processo de colaboragao estd inserido — este é o
caso de Althea Thauberger —, configurando-se como situagdes que
requerem desses artistas e de seu processo criativo a definicdo de
estratégias precisas que propiciem um melhor entendimento e um
maior comprometimento com esses mesmos contextos. Esse tem sido
um fendémeno muito presente na contemporaneidade em que os ar-
tistas percorrem o planeta atendendo a convites de museus, galerias
e bienais para o desenvolvimento de projetos de arte em situagoes
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especificas. Nessas novas praticas, muitas vezes francamente carac-
terizadas por uma arte desmaterializada — esse é o caso de Murphy
Canyon Choir / Coro de Murphy Canyon —, na medida em que a obra
de arte saia de cena, o artista ganhava mobilidade, explicitando o fato
de que agora quem viaja é o artista, ndo mais a obra; um artista que
se desloca para prestar um servico de arte, através da criagao de um
evento, uma performance, um projeto, eventualmente uma obra que,
por sua vez, ficard atada aquela realidade em que foi gerada mesmo
depois da partida do artista. Conforme observado por Miwon Kwon,
tanto no meio artistico quanto no meio académico na atualidade, a
relevancia de um profissional parece ser medida pela milhagem:
Quanto mais viajamos para trabalhar, quanto mais somos solicitados a
prover instituiges em outras partes do pais e do mundo com nossa presenga
e servigos, quanto mais cedemos a légica do nomadismo, podemos assim

dizer, mais somos levados a nos sentir desejados, procurados, validados e
relevantes. (KWON, 2002, p. 157)

Nessas praticas de arte pds-atelié, esse artista itinerante, depois
de abandonar a condi¢do de mero produtor de objetos (KWON,
2002), precisarda de muita cautela e perspicacia para nao naufragar
nas facilidades, nas ilusdes e nas armadilhas dos contextos que se lhe
apresentam, diante da necessidade de integralizar as complexidades
desses contextos com o objetivo de que, a partir de seu entendimen-
to, respostas consistentes e inventivas aflorem. Miwon Kwon lembra
que o artista, ao deixar o isolamento de seu atelié-bolha, torna-se
permeavel, eventualmente vulnerdvel, a uma rede de expectativas e
de projecdes, correndo o risco de ser instrumentalizado por ansie-
dades alheias (KWON, 2002).

Mas essa é, por certo, uma conjuntura de riscos. Enquanto os
objetos de arte, criados pelos artistas a partir de seus ateliés-enclaves
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no mundo, circulavam por diferentes situa¢des e universos, abri-
gados pelas institui¢oes de arte e involucrados em sua autonomia,
tanto uns quanto outros — artistas e obras — pareciam protegidos.
Nesta nova situagao, é o artista e ndo mais a obra que se expde aos
riscos e as armadilhas da incompreensdo, da superficialidade, da
simplifica¢do, da manipulagdo, do equivoco.

O movimento de desatamento dos artistas contemporaneos dos
espacos do atelié, e de seus usos, em direcao a esfera publica precisa
ser entendido como parte da critica as praticas modernistas centra-
das na producdo do objeto para o consumo no mercado capitalista
de arte. Dentro dessa légica, o artista, visto como produtor de obje-
tos especiais caracterizados por sua inutilidade pratica, deveria acei-
tar o enclausuramento em seu atelié, como se esse isolamento fosse
parte constituinte e confirmagao da apartacdo da arte diante da vida
social. Como se esse isolamento fosse uma garantia da autonomia da
arte que, conforme apontou Suzi Gablik ainda no inicio da década
de 1990, “condenou a arte a impoténcia social ao transforma-la em
apenas uma outra classe de objetos para o mercado e para o consu-
mo. [... Mas] muitas pessoas estdo conscientes que o sistema nao esta
funcionando, que € hora de mudar e de revisar os mitos destrutivos
que nos guiam” (GABLIK, 1995, p. 74-75).

Nio se pode desconhecer que o atelié do artista integra o aparato
de produgao e de circulagao do mercado capitalista de bens simbdlicos,
sendo parte de uma rede institucional integrada também pela galeria e
pelo museu, conforme notado pelo artista francés Daniel Buren:

[...] veremos que o atelié, de um lado, a galeria e o museu, do outro, estdo

completamente conectados. Eles formam duas fundagbes de um mesmo

edificio e do mesmo sistema. Questionar um (como o museu e a galeria)

sem tocar no outro (o atelié) inevitavelmente implica em ndo questionar
nada de fato. Assim, todo questionamento do sistema de arte terd que
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reexaminar o atelié como um espaco singular onde a obra é originada,
assim como o museu precisa ser reexaminado como um lugar singular
onde a obra é vista. Ambos precisam ser questionados de novo como
habitos, hdbitos rigidos de arte. (BUREN, 2004, p. 16)

Essa critica as praticas institucionais modernistas estaria funda-
da na percepcao, por parte dos artistas, em algum ponto na passa-
gem para a pés-modernidade, de que a arte nao poderia continuar
sendo reduzida a produgdo de objetos desconectados das complexi-
dades do mundo e da vida social, em favor da contemplacio e deleite
de uma elite. Uma nova percep¢ao apontava para a necessidade de a
arte se embrenhar pelos emaranhados da vida em sociedade.

Apesar das incertezas de adequagdo nos territdrios escorrega-
dios das situagoes volateis da vida social cotidiana, a arte na contem-
poraneidade tem buscado articular sua produg¢ao em respostas aos
impulsos e aos estimulos das comunidades em praticas de colabora-
¢do que diminuem a distincia entre o artista e o publico, chegando
mesmo a promover a instaura¢do de um publico diferenciado em
processos que visam suscitar questdes aderidas a identidade dessas
comunidades. Dessa maneira, a producdo de arte em articulag¢do
com as comunidades parece enfrentar aquilo que Suzi Gablik de-
nominou de “impoténcia social’, tentando reafirmar a relevancia e
interesse da arte para a sociedade.

Neste sentido, esses projetos significam a realocacao de extratos
da sociedade que haviam sido negligenciados por parcelas da produ-
¢ao de arte modernista. Para tanto, sao inseridos no ntcleo central
do processo criativo, deixando de ser uma periferia relegada a uma
situacdo de extrema marginalidade, uma ndo-situacdo, para se trans-
formar na razdo-de-ser do processo artistico, “uma manifestacao de
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atividades e estratégias de arte que incorporam a ideia de publico
como a génese e o objeto de andlise” (PHILLIPS, 1998, p. 298).

Mas que tipo de colaboragéo foi estabelecido com o projeto de
arte de Althea Thauberger, intitulado Murphy Canyon Choir / Coro
de Murphy Canyon, e a comunidade envolvida? Qual a natureza des-
sa comunidade escolhida pela artista para o desenvolvimento de seu
projeto em San Diego?

As defini¢des de comunidade sdo, em geral, banhadas por co-
loragdes ideoldgicas, invariavelmente identificadas como “grupos
comunitarios marginalizadas (servindo como o Terceiro Mundo
encontrado no Primeiro Mundo)” (KWON, 2002, p. 139). Os mode-
los convencionais e o senso comum designam a comunidade “como
um grupo de pessoas identificadas por um conjunto de interesses e
formagdes comuns” (KWON, 2002, p. 145), “como sujeitos idénticos
em comunhdo através do mudtuo reconhecimento de uma esséncia
partilhada” (KESTER, 2004, p. 154) ou, ainda, como “um desejo de
seres que sdo transparentes uns para os outros, relacdes de iden-
tificacdo mutua, aconchego e conforto sociais” (Iris Marrion You-
ng apud KWON, 2002, p. 149), invariavelmente apontando para a
aproximacao de idénticos e para o estabelecimento da unidade de
semelhantes, para a exclusdo da diferenga. Algo que Jean-Luc Nan-
cy denominou de “comunidades essencialistas” e Grant H. Kester
de “coletivo fascista” e que parece desconhecer a impermanéncia e
0 processo, continuo e acelerado, de desconstrucao e reconstru¢ao
das identidades nos tempos pds-modernos, em que a cristalizacdo
de uma identidade para um individuo ou uma comunidade somente
serd possivel através de um violento processo de exclusdo de outras
possibilidades de adensamento e de complexidades identitdrias.
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Em maior ou menor grau, isso pode ser experimentado na
comunidade militar de Murphy Canyon, San Diego, onde Althea
Thauberger desenvolveu projeto com as esposas de militares esta-
dunidenses envolvidos com a guerra no Oriente Médio. Seguramen-
te uma “comunidade essencialista” que impde a “afirmacdo de uma
coletividade monolitica sobre e contra as identidades especificas de
seus membros constituintes e daqueles que sdo vistos como estra-
nhos aos seus limites (arbitrarios)” (Miwon Kwon apud KESTER,
2004, p. 154)*. Nao importavam as singularidades daquelas sete mu-
lheres que subiram ao palco naquela tarde de domingo, nem tam-
pouco o que traziam os visitantes, era preciso que fossem cantadas
a justica e a pertinéncia da guerra. Era preciso que os militares au-
sentes fossem vistos como herdis, e, como tal, deviam ser reveren-
ciados, ndo somente pela prépria comunidade, mas também pela
nag¢io como um todo. Uma situagio que ndo admite dissonédncias ou
rupturas, fazendo com que a disciplina e a hierarquia que caracteri-
zam o cotidiano militar ultrapassem seus préprios limites, tentando
impor um processo de apagamento das polifonias.

Decerto, era aquela uma comunidade extremamente autoritd-
ria, como é préprio das comunidades militares, por esséncia fun-
damentalistas, o que foi potencializado no caso de Murphy Canyon
Choir / Coro de Murphy Canyon pela condi¢ao de guerra. Embora o
conflito do Iraque nao seja algo efetivamente presente no cotidiano
da maioria da sociedade estadunidense, pelo menos a ponto de reo-
rientar suas atengoes, prioridades, angustias e medos, o mesmo nao
pode ser dito em relacdo ao universo fechado de suas comunidades
militares. No cendrio de univocidade de Murphy Canyon, a prépria

45 A respeito da apresentagdo de Miwon Kwon no American Photography Ins-
titute em 1998.
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identidade da comunidade acabaria por determinar o conteudo do
projeto de Thauberger, usando a experiéncia das coralistas/compo-
sitoras em um projeto de colaboracdo bastante previsivel que reforca
o senso de identificacdo dessas jovens esposas com essa comunida-
de militar, em uma “fortificacdo de formacao de grupo homogénea
através da repressdo da diferenca” (KWON, 2002, p. 150).

No plano ideoldgico, Murphy Canyon Choir / Coro de Murphy
Canyon explicita sua discrepancia com as praticas tradicionais dos
projetos de arte em colaborac¢do com a comunidade. Esses projetos,
desde sua emergéncia, vém apontando para uma participagao enga-
jada do artista, comprometido com a percep¢do de que “as comu-
nidades tinham que entrar, suas vozes ouvidas, o poder partilhado”
(BRENSON, 1995, p. 19). Isso evidencia uma situa¢do em que “as
vozes de outros falam através da obra de arte, com frequéncia lite-
ralmente” (LACY, 1995, p. 35), em “um esfor¢o para dar voz para
aqueles grupos sub-representados e sem poder, [...] entendido pela
maioria de seus praticantes e apoiadores ndo como uma simples ex-
periéncia artistica, mas como uma estratégia de importancia politi-
ca’, conforme expresso por Miwon Kwon em 2002 (p. 115).

Com o maior aparato bélico e poderio militar do planeta, os
estadunidenses concentram 110.000 militares da ativa no condado
de San Diego*, o que diferencia a regido de outras partes do pais
“por seu excepcional grau de militarizacdo cultural e econdémica”
(DAVIS, MAYHEW, MILLER, 2003, p. 3), um contingente capaz de
transformar a paisagem humana da cidade e cuja auséncia é sentida
nos vazios deixados em tempos de guerra, que nem mesmo a pre-
senca dos turistas, sempre maciga, consegue mitigar. Essa cultura

46 Dados de 2005.
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militar reverbera e transparece em San Diego, perceptivel em seu
ambiente social-urbano altamente regulado e restritivo.

No entanto, a comunidade militar estadunidense, em especial
aquela formada em torno dos militares em a¢do no exterior, nao
pode ser entendida como uma comunidade despojada dos acessos
ao poder institucional; nem mesmo aquela formada por suas espo-
sas, que muito provavelmente e justificadamente sentem as longas
auséncias dos maridos. Mas em um pais em continuo processo de
militarizacdo, as comunidades militares ndo podem ser enquadra-
das na categoria de “comunidades sem voz” ¥".

Em uma paisagem de riscos conceituais e histdricos, Murphy
Canyon Choir / Coro de Murphy Canyon parecia instaurar-se como
um projeto acritico em um panorama pretensamente e ingenuamen-
te pos-ideoldgico, ignorando as implica¢des politicas que carreava
em seu préprio dmago. Naquela tarde de domingo do primeiro final
de semana do outono de 2005, no cendrio de desola¢io e isolamento
da colonia militar de Murphy Canyon, desconectada nesse cul-de-
-sac que responde pelo nome de San Diego, um publico dividido
(apartado entre os comovidos e os constrangidos) pode assistir a
apresentagdao melancdlica de sete jovens, esposas de militares dis-
tantes nas praticas de guerra, entoando suas experiéncias, suas afli-
¢oes e suas convicgoes.

47 Talvez a tnica exce¢do comporte os veteranos da guerra do Vietna, uma
guerra a ser esquecida pelos estadunidenses.
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Althea Thauberger, Murphy



A comunidade inventada: Felipe Barbosa e
Rosana Ricalde

fronteira de cristal . sedugdo do olhar . “os ldbios se uniram através do vidro”
. fronteira . contextos especificos . regido binacional . politicas de controle,
vigilancia e exclusdo . exploragdo da mdo-de-obra . hospitalidade . nombres
dos passantes . ponte . transito . identidade e pertencimento . lateralidade
dos artistas . apagamento progressivo . inscrigdes no piso . Ricalde . Barbosa

O contrato de servigos explicitava-o: virdo do México para Nova York, as
sextas-feiras a noite, para trabalhar nos sdbados e domingos, voltando
para a Cidade do México nos domingos a noite.

Com as passagens de avido e tudo sai mais barato do que contratar
trabalhadores aqui em Manhattan. Poupamos entre 25 e 30% —
explicaram-lhe os seus sécios gringos.

— Carlos Fuentes, A fronteira de cristal *

Lisandro Chdvez atravessou os 3.357 quilometros (ou 2086 mi-
lhas como preferem os estadunidenses) que separam a Cidade do
México de Nova York, “enfiado em um lapis de aluminio a nove
mil metros de altura e sem visivel sustenta¢do” (FUENTES, 1999,
p. 157). Viajava passar o final de semana naquela que ostenta o ti-
tulo de “cidade de todos” Nao como turista, mas “a negdcios”, na
condi¢ao de prestador de servigo, junto com outros trabalhadores
mexicanos contratados para a limpeza de prédios comerciais da ilha

de Manhattan. Lisandro Chavez e os outros mexicanos deixariam a

48 FUENTES, Carlos. A fronteira de cristal (Rio de Janeiro: Rocco, 1999, p. 163).
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Cidade do México nas noites de sexta-feira e retornariam nas noites
de domingo, depois de dois dias de trabalho.

Audrey caminhou de seu apartamento na rua 67 até o edificio
de escritdrios da Park Avenue, no corag¢ao chique da cidade de Nova
York. Queria aproveitar a manha de sabado no escritério para colo-
car o servico em dia: sem telefonemas, sem piadas, sem pressdes; ela
sozinha com seus pensamentos, concentrada em suas tarefas, longe
do ex-marido que, a noite inteira, suplicou ser recebido em seu apar-
tamento, suplicou ser recebido em seus bragos. Agora ela estava no
400 andar do edificio, em seu escritdrio, sozinha, isolada do mun-
do... talvez nem tanto.

De acordo com o aviso da administracdo do prédio, que fora
esquecido por Audrey, ela nao estaria sozinha; 14 estariam Lisandro
Chavez e seus compatriotas mexicanos com a incumbéncia de limpar
os vidros daquela pirdmide de cristal. Um prédio onde tudo — tetos,
paredes e pisos — ¢ transparente, onde as pessoas parecem simples-
mente flutuar, parecem levitar, como Lisandro, agarrado no andaime
do 400 andar, imerso naquele mar de transparéncias, naquele mar
sem fim. Os olhares de Lisandro e Audrey pressentem a presenca
um do outro, em seguida se tocam, seus corpos se cumprimentam.
Depois de um flerte metedrico, se aproximam; ela escreve com ba-
tom no vidro YERDUA, ele simplesmente NACIXEM. Ela nao tem
duvidas em espelhar sua individualidade, um dos mitos mais caros
a sociedade estadunidense — YERDUA / AUDREY —, enquanto Li-
sandro ndo se reconhece, nio sabe o que faz tdo longe de casa, tao
longe de seus verdadeiros sonhos, identificando-se apenas como me-
xicano, um entre tantos que sao, impelido por uma quase-indigéncia
nativa para situa¢des indecorosas na economia estadunidense.

210

Audrey aproxima seus labios do vidro, gesto que convida Lisan-
dro a fazer o mesmo. “Os ldbios se uniram através do vidro” (FUEN-
TES, 1999, p. 176), através da fronteira de cristal. Quando Audrey
abriu os olhos, ele — Lisandro — havia desaparecido; o encarregado
mandara que se apressasse diante do que ainda teriam para cuidar.

Esses sdo os personagens centrais do conto de Carlos Fuentes
— A fronteira de cristal —, metafora das ambiguidades que marcam
o fascinio e a concomitante rejei¢ao entre mexicanos e estaduniden-
ses, uns sobre os outros, encantamento pelo que veem nos outros e
sabem que nao sdo, que se reconhecem incapazes de ser; uma sedu-
¢d0 que contracena com preconceitos que os antagonizam e apar-
tam. Um conto que parece sinalizar para as realidades de cada um
desses paises: Lisandro, um prestador de servico que viajou 3.357
quilémetros para limpar vidragas em Manhattan; Audrey, “empe-
nhada em achar um boa frase, atraente, catchy, para um anuncio de
televisdo da Pepsi-Cola” (FUENTES, 1999, p. 172). Ele, um traba-
lhador nao-qualificado; ela, uma executiva que explora seu talento
e seus melhores haveres intelectuais, sendo retribuida a altura. Ela
a exportar criatividade e competéncia para o mundo, ele alugando
seus bracos para o irmao rico do norte, que lhe oferece 100 délares
pelo trabalho de um final de semana, algo inimaginavel na realidade
da economia mexicana.

Sao dois lados de uma fronteira mais do que multifacetada, de
uma regido que, no entanto, resiste em perceber a si mesma como
binacional. Nessa fronteira se entrechocam imagindrios, percep¢des
de mundo, realidades. Ao sul, a enorme diversidade e riqueza de
uma América Latina que peleja por se desvencilhar de séculos de
exploragdo. Do lado de cima dessa linha muito mais do que ima-
gindria, o pafs mais rico do planeta, o mais poderoso e também o
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mais belicoso, capaz de utilizar sua impetuosa maquina de guerra
em defesa de seus interesses politicos e comerciais, em defesa do in-
teresse da nacdo que, como poucas, tem a compreensdo de que para
defender seu bem-estar, se preciso for, vai-se a guerra. Uma nagao
que, desde seus primérdios, foi constituida sob a égide do enfrenta-
mento, das guerras e das conquistas. Um pais que, como o préprio
México, se constituiu territorialmente através de contendas no en-
frentamento com os nativos da América do Norte e que, por fim, se
confrontaram em meados do século XIX. A partir da anexacao do
Texas aos Estados Unidos e da recusa do México em aceitar aquela
anexacao, teve infcio uma das inimeras guerras assimétricas da his-
toria estadunidense, naquela ocasido contra um México em frago-
rosa desvantagem militar, encerrada com a fatal derrota mexicana,
reconhecida no Tratado de Guadalupe-Hidalgo de 02 de fevereiro
de 1848. O tratado reduziu, drasticamente, o territério mexicano:
“quase todo o Texas, Novo México, Arizona, Califérnia, Nevada e
Utah eram parte do México antes que o México os perdesse como
resultado da Guerra de Independéncia do Texas em 1835-1836 e da
Guerra México-Estados Unidos de 1846-1848” (HUNTINGTON,
2004a, p. 35).

Em um desses (re)cantos do mundo, um cendrio privilegiado
onde se tocam os extremos sudoeste dos Estados Unidos e noroeste
dos Estados Unidos Mexicanos e, por extensdo, da América Latina,
serviu como pano de fundo para uma produgao de arte vigorosa que
impregnou o cendrio contemporaneo com o didlogo entre a arte e a
politica. Ainda nos anos 1980, David Avalos, Louis Hock, Deborah
Small e Elizabeth Sisco, artistas radicados na cidade de San Diego,
Estados Unidos, surpreenderam centros de arte de maior vigor e res-
sonancia com uma produ¢do de arte que articulava sua percepg¢ao
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politica dos meios econdmicos daquela cidade fronteirica do sul da
Califérnia com a explora¢do da mao-de-obra ndo qualificada que
vinha do sul da fronteira (PINCUS, 1995), do sul da “linha”, con-
forme a fronteira é conhecida na regido. Este cendrio continuou a
intrigar e provocar artistas de diferentes partes do mundo, convi-
dados a desenvolver projetos de arte na regido para mostra inSITE.
Alguns brasileiros estiveram entre os artistas seduzidos pelos de-
safios de respostas a esse contexto altamente potente e instigante:
Rosangela Renné (1997), Mauricio Dias e Walter Riedweg (2000), e
Rosana Ricalde e Felipe Barbosa (2005), entre outros. Inegavelmen-
te, esse canto/recanto do mundo pdde nutrir a histéria da arte no
dominio puablico com exemplos significativos de praticas artisticas,
incrementando o debate e a reflexdo critica em torno da constitui¢ao
de projetos de arte — sua amplitude e (im)poténcia — diante das
complexidades das macroestruturas politicas.

Esses projetos de arte, invariavelmente, tém apontado para o
reconhecimento da relevancia da situacdo e dos contextos especi-
ficos, o0 que tem informado a producéo de arte no dominio publico
desde o final da década de 1980, quando a polémica em torno da
obra Tilted Arc, de Richard Serra, reorientou nossa percep¢ao do
bindmio arte e esfera publica. Desde entdo, as articulagdes da arte
no dominio publico tém propiciado que o entendimento de site seja
deslocado de sua percepgao fisica para a imaterialidade dos pro-
cessos — sociais, econdmicos, culturais e politicos (KWON, 2002).
Nesse contexto histérico, o glossario da arte foi inundado por novos
termos e novas praticas que enfatizavam o processo de interagao co-
munitaria, os community-based art projects.

Esse cenario desafiador de imbricagao e colaboragdo com as co-
munidades parece ganhar um componente de dramaticidade quan-
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do envolve artistas vindos de regides distintas daquelas que circun-
dam ou sdo circundadas por essas comunidades, apresentando-se
em situagdes que lhes sdo altamente inusitadas. Esse é um fendmeno
muito presente na contemporaneidade, em que os artistas percorrem
o planeta atendendo a convites de bienais e museus para que desen-
volvam projetos para situagdes especificas. Nessas novas praticas da
arte, o artista viaja para prestar um servico de arte, através da criacdo
de um evento, uma performance, um projeto, eventualmente uma
obra que podera permanecer atada aquela realidade, como o projeto
Hospitality / Hospitalidad de Felipe Barbosa e Rosana Ricalde, grava-
do / cravado na superficie e na memoria da Puente México, Tijuana

NN

O projeto de Felipe Barbosa e Rosana Ricalde se instaurou
como contraponto aos principais fundamentos do inSite_05, calca-
do na énfase no processo, com o inevitdvel desinteresse pela mate-
rialidade fisica dos projetos, em obras francamente orientadas para
o evento. Hospitality / Hospitalidad pareceu instaurar o contraditério
no universo do inSite_05, articulando-se dentro de um fluxo que,
quando muito, tangenciava as indugdes curatoriais, parecendo antes
reafirmar convicg¢Oes dos artistas a respeito da inser¢do de um proje-
to de arte no dominio publico.

Articulando os conceitos de hospitalidade desenvolvidos por
Jacques Derrida* com manifestagdes de uma estética popular pré-
pria da cidade de Tijuana, os artistas cariocas Felipe Barbosa e Ro-

49 Conforme informacoes dos artistas, eles estavam interessados no conceito de
“hospitalidade absoluta”, conforme desenvolvido por Derrida, que se instaura
quando se recebe 0 “outro” sem que se pergunte seu nome, nem se exija recipro-
cidade. A respeito, ver DERRIDA, 2004.
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sana Ricalde decidiram cobrir os, aproximadamente, 1.200 m? da
Puente México, caminho de pedestres que buscam a travessia para
os Estados Unidos passando pela turistica Avenida Revolucién, em
Tijuana, com nomes dos passantes que abordavam os artistas e seus
assistentes, solicitando a inclusdo de seus nombres em uma lista que
somou mais de 2.000 prenomes. Munidos de latas de tinta em cores
vivas e assistidos por estudantes de faculdades de arte de Tijuana,
além de dois profissionais rotulistas, Barbosa e Ricalde cobriram a
superficie da ponte com nomes gravados com uma tipologia prépria
da regido que, apesar da disponibilidade dos meios digitais, insiste
em priorizar os recursos artesanais de profissionais habilidosos que
“abrem” as letras na elaboracdo de pecas publicitarias.

De acordo com os artistas, com o projeto visou-se deflagrar um
sentimento de pertencimento entre os passantes da Puente México,
na expectativa que aflorasse um sentimento de identidade, de ma-
neira que esses passantes pudessem “olhar para aquele lugar e perce-
ber que estd mais bonito, que poderia estar mais limpo™ (Ricalde).
Com isso em mente, Felipe Barbosa e Rosana Ricalde articularam
seu projeto em paralelo a uma tradi¢do da producio de arte na esfera
publica que almeja tanto os processos de redesenvolvimento e de
revitaliza¢do urbana, além do fortalecimento de vinculos identita-
rios. O projeto de Barbosa e Ricalde, entretanto, parte de parame-
tros altamente diferenciados, trilhando outros caminhos, ja que nao
implicam em qualquer envolvimento com interesses imobilidrios

50 Em entrevista concedida por Felipe Barbosa e Rosana Ricalde ao autor, no
Centro Cultural Tijuana (CECUT), cidade de Tijuana, na tarde do dia 24 de
agosto de 2005. Outras referéncias a esta entrevista serdo inseridas no texto sim-
plesmente com o uso de aspas, acrescidas do nome do artista — Barbosa ou
Ricalde — entre paréntesis.
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especulativos, que estiveram presentes em exemplos cldssicos na
histéria da arte, tais como a instalacdo da escultura de Pablo Picas-
so, Untitled (Chicago Picasso), em Chicago (1967), e a de Alexander
Calder, La Grande Vitesse, em Grand Rapids, Michigan (1969) (FIN-
KELPEARL, 2001; KWON, 2002; SENIE, WEBSTER, 1998).

O projeto de Barbosa e Ricalde em Tijuana configurou-se como um
processo que tem como alvo e destino os passantes andnimos daquela
ponte em territdrio mexicano, sendo uma contribuicdo desinteressada,
dessemelhante dos grandes investimentos de projetos de arte capitaliza-
dos em processos de revitalizagdo de areas urbanas degradadas.

Diferentemente de inimeros projetos da mostra inSite_05 que
eram orientados para o evento performatizado e que, como tal, pre-
cisavam recorrer aos registros documentais para evitar sua completa
desaparicao, Hospitality / Hospitalidad afirmava sua presenca mar-
cante, assinalada em um gigantismo e em uma relativa permanéncia.
Composto por um mosaico colorido com aproximadamente 1.200
m?* do piso da Puente México, o projeto podia ser enxergado pe-
las lentes hiperbdlicas dos satélites na érbita do planeta. Conforme
apontado por Ricalde, o projeto desenvolvido com Barbosa é “jus-
tamente o oposto de um evento, porque ele é algo que praticamente
jamais teria um fim”; o que é complementado por Barbosa, lembran-
do que, até “por uma questao de responsabilidade, ndo querfamos
torrar 20 mil délares em um evento”.

O projeto de Felipe Barbosa e Rosana Ricalde abriram seus
processos de colabora¢do para o universo ndo-demarcado e ines-
pecifico dos caminhantes, pedintes, ambulantes, entre outros, da
Puente México. Da mesma maneira, as articulagdes dos artistas com
os rotulistas e com os estudantes colaboradores nao foi além de uma
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participacdo, importante, é verdade, no processo de producao, sem
maior impacto na ideia e projeto originais dos artistas.

Se a interacdo entre artistas e passantes ficou restrita a poucos se-
gundos de contatos entre canetas e caderno onde se inscreviam mais
de 2.000 nomes, 0 mesmo nao ocorreu com aqueles/as que viram seus
nomes pintados no piso da ponte. Para eles e elas, ver seu nome pinta-
do no piso da ponte, mesmo que eventualmente tomado emprestado
a outrem, a um homonimo, instaurou um sentimento de identificacao
e de pertencimento que contribui para que se estabelecesse um pro-
cesso de constru¢do de uma comunidade, certamente precdria, que
tinha no projeto de Barbosa e Ricalde seu ponto de coeséo.

Em Hospitality / Hospitalidad, os criadores-artistas nao pare-
ciam ansiosos por granjear qualquer tipo de protagonismo, admi-
nistrando com tranquilidade certa lateralidade e mesmo desapa-
ricdo, em especial na sobrevida do projeto, depois do término da
mostra e do retorno dos artistas ao Brasil. Nessa fase de apagamento
progressivo das inscri¢des no piso da ponte pela acdo do tempo e
pelo fluxo intenso de pedestres entre Estados Unidos e México, per-
sistiram os vinculos entre caminhantes e a obra, articulada em um
plano de autonomia e de autossuficiéncia que dispensava, sem ceri-
monia, qualquer referéncia aos artistas-criadores.
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Reunindo trabalhos publicados em periddicos cientificos ou
apresentados em encontros académicos entre 2007 e 2019, Arte
publica como atitude tem a ambi¢cao de avangar em um territorio
limiar em que a producéo de arte contemporanea encontra a
tradicdo da arte publica, subvertendo-a, ao mesmo tempo em que
se afirma como solidamente e politicamente publica. Assim, os
textos aqui reunidos enfatizam que, para além da instauracao nos
espacos publicos, essas producgdes de arte, os discursos e debates
que provocam tendem a afirmar a atitude politica de seus produtores
como definitiva, por entender que a ocupacao desses espacos
publicos se oferece a esses artistas ndo como op¢ao, mas como
condicao estabelecida pela propria natureza da arte.
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