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RESUMO

A Escultura Varal Sobre Vivéncias pesquisa um processo artistico coletivo que se situa
como obra entre um espaco relacional de partilha de conhecimentos, experiéncias e afetos e uma
proposta de criacdo poética de um varal e suas pecas, potencialmente narrativas e simbolicas.
A acdo coletiva se fundamenta em uma perspectiva de compartilhamento do processo criativo
e da horizontalidade da troca de saberes, durante dialogos, vivéncias e outras conformagdes. A
pesquisa registra o “fabuléario” das microutopias e experiéncias colaborativas que encorpam o
intangivel da obra, relativo a natureza, ao corpo e a percep¢do humana, como também traga um
panorama dos contornos e desafios que envolvem tais experiéncias em relacao aos paradigmas

e as convencgdes tanto sociais quanto proprias do universo da arte contemporanea.

PALAVRAS CHAVE: ac¢éo coletiva — varal - microutopias — afetos



ABSTRACT

Escultura Varal Sobrevivéncias experiences research project a collective artistic process
that lies as the work between a relational space for sharing knowledge, experiences and feelings
and a proposal for a poetic creation of a clothesline and parts, potentially narratives and
symbolic. Collective action is based on a sharing perspective of the creative process and both
the horizontal exchange of knowledge, during dialogues, experiences and other conformations.
The survey records the “ fabulario “ of microutopias and experiences that embody the intangible
of the work on the nature, the body and the human perception, but also observing different
proposals and conceptual perceptions of collective or collaborative artistic practices, which
are part of an intersectional space between everyday life and art, the theoretical foundation of
research provides an overview of the contours and challenges involving such experiences in

relation to paradigms and both the social conventions as own contemporary art universe.

KEYWORDS: collective action - clothesline - microutopia - affects



Introducéo



O projeto Varal Sobre Vivéncias propde um processo artistico de criagdo coletiva,
a partir de encontros com moradores e frequentadores do morro do Palacio, em Niteroi, no
prédio do Macquinho, onde se desenvolvem trabalhos da Plataforma Urbana Digital, e,
num segundo momento, com moradores do Morro do cavaldo também nesta cidade, na Casa
Cidada, que opera como um centro de oportunidades para jovens. A construcdo coletiva neste
projeto ndo prevé apenas a colaboracdo de individuos sobre determinada parte da obra, que
exija um conhecimento especifico, como, por exemplo, um eletricista, costureiro ou gravador,
mas a participacao efetiva de todos os elementos do grupo, como artistas e coautores de uma
narrativa que se cria a partir dos encontros e das relagdes que se incorporam e encorpam a obra
propriamente dita, como uma escultura de multiplas vozes. O projeto conta com a participacao
de pessoas que nédo trabalham com arte ou vivem a experiéncia da arte no seu dia-a-dia, mas
que, ainda assim, formam um corpo artistico, que ¢ definido pela sua capacidade de afetar e
de ser afetado. O processo de partilha de experiéncias ¢ identificado com a ideia do pensador
Ivan Illich sobre a teia educacional ndo institucional, “que aumenta a oportunidade de cada
um de transformar todo instante de sua vida num instante de aprendizado, de participagéo e de
cuidado” (ILLICH, 1985, p.14); assim como, com o espago do saber, enunciado pelo filésofo
Pierre Lévy, no qual se experimentam relacdes humanas, baseadas em principios éticos de
valorizagédo dos individuos por suas competéncias, de transmutacédo efetiva das diferencas em
riqueza coletiva e de integracdo a um processo social dinamico de troca de saberes, produzindo

assim uma inteligéncia coletiva.

Espaco do saber incita a reinventar o lago social em torno do aprendizado
reciproco, da sinergia das competéncias, da imaginacdo e da inteligéncia
coletiva, que ndo é um conceito exclusivamente cognitivo, mas sim
compreendido na expressdo trabalhar em comum acordo. (LEVY, 1998, p.26)

Os encontros se realizam com base em proposic¢des de praticas corporais, desenvolvidas
a partir dos fundamentos do Yoga e de outras técnicas, que contribuem ndo somente como
estratégia de formacdo de uma microcomunidade criativa, como também por tratar-se de
experiéncias corporais, associadas a uma filosofia que propde a percepcao da inter-relacdo de
todas as coisas e eventos, tanto no ambito do proprio ser e suas diferentes “camadas” (corpo
fisico, emocional, mental e energético/ espiritual), quanto, da mesma forma, do ser individual
como unidade da totalidade que a tudo integra (outros individuos, 0 mundo e o universo). Yoga
significa literalmente unido e, neste projeto, a percepcao da unidade, no ambito da pluralidade
das experiéncias individuais e das histérias de vida, que variam infinitamente, mostra-se

essencial para a construgdo de vinculos interpessoais e para a elaboracao de microutopias* coletivas,
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as quais partem da imaterialidade fluida dos didlogos, da produgdo de imaginarios, da construgdo de
subjetividades, de afetos e de sentidos e chegam até a materialidade dessa experiéncia pela elaboracéo
de um varal e suas pecas, integrando o conhecimento compartilhado desses encontros. Este projeto
propde desse modo uma acdo artistica que se situa em um espaco hibrido entre a imaterialidade e a
materialidade da obra, a autonomia e a heteronomia do processo criativo e entre a singularidade e a
pluralidade da experiéncia em grupo.

Utensilio para a secagem de roupas, suporte de mantras budistas ou de literatura de cordel,
enfeite de festas populares e inimeras vezes apropriado por artistas em suas obras, o varal € uma
imagem sobrevivente, que perdura em seu anacronismo, como a Férmula de Pathos?, um conceito
criado pelo historiador da arte, Aby Warburg, para uma formula material do imaginario, que se
repete em variadas culturas e épocas (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.167). A imagem popular do
varal sobrevive desde tempos imemoriais em sua simplicidade simbdlica, funcional, gestual e visual,
que se manifesta em uma criagdo e intervengdo ambiental popular e esponténea, transformando as
paisagens como uma obra aberta em perene construcéo. Indiferente ao desenvolvimento tecnoldgico
e a agitacdo da vida contemporanea, este objeto permanece no remanso da cultura cotidiana,
funcionando no seu tempo proprio, naturalmente regido pelo movimento do sol e do vento, que séo
as forgas atuantes sobre 0s vestuarios e demais artefatos domésticos estendidos ao ar livre. As pecas
do Varal Sobre Vivéncias sdo tecidas a partir dos dialogos, das proposicdes e dos desejos dos artistas.
O processo de criacdo passa por essa busca de uma imagem existencial, privada, social e historica,
construida durante os encontros coletivos e materializada no trabalho de artistas—trapeiros-cerzidores,
gue recolhem, cosem e estendem nas cordas do varal imagens tecidas por restos, fragmentos ou

rastros de historias tdo locais e privadas, quanto globais e paradigmaticas de uma época.

1 Microcomunidade e Microutopia: termos utilizados por Bourriaud e Grant H. Kester (1959) para
descrever as interacdes em projetos artisticos relacionais, incluindo reunides, encontros, eventos e varios
tipos de colaboracdo entre as pessoas, como modelos tangiveis de sociabilidade, os quais pretendem
ultrapassar a reificagdo das relagdes sociais, produzindo resisténcia a mecanizagdo das possibilidades
sensoriais, intelectuais e criativas cotidianas. Este projeto pretende produzir neste sentido um espaco e
um tempo livres das coer¢cdes morais e materiais que limitam as possibilidades criativas, imprimindo
possibilidades de percepgdes, gestos € pensamentos.

2 Formula de Pathos: Conceito formulado pelo historiador da arte Aby Warburg (1866-1929), a respeito
de uma férmula material do imaginario que se repete em variadas culturas e épocas. As pesquisas de
Warburg foram direcionadas principalmente as aparigdes de elementos da antiguidade pagd na arte
renascentista, por meio de uma extensa pesquisa iconoldgica, que culminou com a criagcdo do Atlas
Mnemosyne, uma obra composta por disposi¢des fotograficas sobre o conteudo pesquisado. No que
concerne a imagem do varal, que também aparece ¢ reaparece numa diversidade imensa de fungdes,
culturas e épocas, foi possivel tracar uma analogia com este conceito e admitir que a recorréncia de
aparicOes desta imagem na histéria pode ser interpretada como formula de Pathos ou uma imagem
fantasmal.
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O processo criativo do projeto Varal
Sobre Vivéncias parte também da ideia de
inventar novas maneiras de estar junto e
de formas de interacdo que vdo além da
automatizacgdo cotidiana e do distanciamento
provocado pelas facilidades das novas
tecnologias de comunicagdo, empregando
um principio da ecosofia mental do filésofo
Félix Guattari, que determina a articulagdo
de universos singulares e uma profunda
transformacdo ecoldgica das subjetividades.
(GUATTARI, 1989, p.38) A interligacdo ou
inter-relagéo do ser individual com o mundo,
como sugere a filosofia do Yoga, se conjuga
entdo com a ecosofia® ou ainda aos principios
da ecologia profunda de Arne Naess, que tém
em comum a proposi¢cdo de uma revolucdo
politica, social e cultural, ndo s6 sobre as forcas
visiveis em grande escala, como também
sobre niveis moleculares da sensibilidade, da
inteligéncia e do desejo (GUATTARI, 1989,
p.9). O Varal Sobre Vivéncias relaciona-se
a esses principios moleculares de fluxos e
devires, na medida em que cria a possibilidade

de expandir as percepgdes dos artistas

Varais em diferentes funcBes: secagem de roupas, su-
porte de mantras budistas (arquivos pessoais), arte
(obra do artista Lourival Cuquinha, arquivo internet)
e cordel (arquivo internet).

% Articulacdo ético-politica entre os trés registros
ecoldgicos: do meio ambiente, das relagbes sociais
e da subjetividade humana, elaborados no livro
As Trés Ecologias do filosofo e psicanalista Félix
Guattari. 1991.



Projeto  farmacia  Baldia.
Acima o Ch& das Cinco no
Macquinho.  Foto:  Joana
Mazza em janeiro de 2014. Ao
lado, mapeamento de terrenos
para uma horta comunitaria.
Foto: Jessica Gogan.
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Poster sobre o projeto
ambiental La Plata.
Coletivo Ala Plastica,
1997. Foto: web
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participantes sobre territdrios pessoais e intimos, como também ambientais e sociais. A criacéo
de uma imagem coletiva expressa as transformacdes pessoais provocadas pelos encontros,
como também, possivelmente, as expectativas a respeito de mudangas pontuais ou ndo de uma
sociedade extremamente desigual, que produz como fundamento e sustentacdo a inconsisténcia
das extensdes existenciais, esvaziando as subjetividades e dificultando a concep¢ao de novos
paradigmas e percepc¢des acerca da vida cotidiana.

O historiador da arte Grant H. Kester sustenta que alguns dos mais desafiadores projetos
de arte colaborativa estdo situados dentro de um continuo com as formas de ativismo cultural
e que o periodo de transicdo contemporaneo apresenta duas opgdes: retiro para uma autonomia
estética e distanciamento ou uma arte conjugada com as lutas e movimentos politicos que véo

desde o local até o transnacional.

Enquanto as narrativas politicas perdem sua legitimidade, um espaco se abre
para novas historias, novos modelos de organizacdo politica e novas visGes
para o futuro. E esse senso de possibilidade, acredito, que anima a notavel
profusdo de préticas artisticas contemporaneas preocupadas com a agdo
coletiva e 0 engajamento civico. (KESTER, 2010, p.25)

Este projeto se insere nesse espaco de possibilidades, apresentado por Kester, unindo-se
a propostas artisticas engajadas socialmente, que surgem no cenario da arte, como, por exemplo,
0 manifesto do Grupo Poro de Belo Horizonte que busca criar discussfes sobre os problemas das
cidades, reivindicando o espago urbano para uma arte pablica, critica e poética; a organizacdo Ala
Plastica, que relaciona arte, sociedade e meio-ambiente na regido do rio da Prata, na Argentina; e,
ainda, no Mddulo de A¢do Comunitaria do Macquinho (atualmente, Plataforma Urbana Digital),
0 projeto Farmacia Baldia, que, como parte da exposicdo Sudarios de Carlos Vergara, resgata o
uso e o conhecimento da populacéo local sobre as plantas medicinais, presentes no entorno do
Morro do Palécio, através da arte e da cultura.

Enredando encontros, vivéncias e afetos, o Varal Sobre Vivéncias espera contribuir para
a transversalidade entre a arte e a sociedade, promovendo uma arte coletiva e popular* ou,

de acordo com o antropdlogo Nestor Garcia Canclini, uma arte socializada, que oferece ao

4 Um conceito de Canclini que, além da socializacdo da arte e da democratizagdo do conhecimento
sobre as convengdes de produgdo e distribui¢do de obras, propde uma porosidade de influéncias pela
coletividade no fazer artistico. Quando Canclini fala de um “artista verdadeiramente popular”, ndo quer
dizer que ele tenha necessariamente que vir da classe popular, mas que trabalhe em cooperacdo com
ela. Isto se relaciona com a horizontalidade da troca de saberes e aces entre pessoas e artistas, que,
em alguns casos, vém do que se denomina classe popular e que, portanto, ndo tém grande acesso ou
disponibilidade para a fruicdo da arte, como tampouco para a sua producao.
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publico o papel de artista, compartilhando os seus meios de produgéo, distribui¢do e consumo.
(CANCLINI, 1984, p.44)

A pesquisa-acdo proposta como fundamento metodologico do projeto apoia-se no
paradigma critico-dialético da producao cientifica, para a qual a participagdo, o dialogo e a
escuta sdo os fundamentos da acdo planejada. A participagdo de pessoas que ndo trabalham
com arte e que, na maior parte dos casos, procedem de uma classe social que, geralmente, ndo
tem acesso a fruicdo e tampouco a produgdo de arte, como coautores desta narrativa, constitui
0 corpo tanto da pesquisa quanto da obra de carater dialogico e coletivo. Sendo assim, 0 maior
desafio para a realizagdo deste processo artistico residiu na conformagdo de um grupo que se
comprometesse intrinsecamente com um projeto que ndo vinha oferecer qualquer ganho de
ordem pratica.

Explicar verbalmente o que ¢ a arte ou qual a sua importancia ¢ um desafio para
fildsofos, poetas e quem mais se aventurar nesta seara pedregosa. A amplitude de emocgdes e
percepcdes mobilizadas pela experiéncia artistica ndo pode ser compreendida por aqueles que,
por motivos variados, seja pelo pouco acesso a arte ou certo hermetismo do ambiente artistico
mais elitizado, ndo vivenciam plenamente a experiéncia da arte e do fazer artistico. O processo
criativo do Varal Sobre Vivéncias é, portanto, habitado em sua génese por essa espécie de
incognita relativa ao processo de autopoiésis® da organizacao coletiva, que conduz a resultados
imprevisiveis no que diz respeito a investigacao sobre a construcdo de afetos, conhecimentos,
fluxos e vivéncias. Neste contexto, o valor de uma agdo como a proposta por este projeto se
encontra na oportunidade de compartilhar e popularizar o gozo criativo e contribuir com a
constituicdo da cultura da arte junto a uma populacdo que ndo tem muitas oportunidades de

experimenta-lo.

® Autopoiésis ¢ um termo utilizado pelos bidlogos Humberto Maturana e Francisco Varela, que significa
literalmente “autoproducdo”. A organizacdo autopoiética se caracteriza pelo modo continuo com que
0s seres vivos produzem a si proprios numa rede dindmica e continua de interagdes. Ver: MATURANA,
Humberto R. e VARELA, Francisco J. A Arvore do Conhecimento — as Bases Biologicas da Compreensio
Humana. S&o Paulo: Palas Athena, 2001, 288p. (Referéncia a partir da pagina 52)

® Formulagao elaborada pelo critico de arte e ensaista Nicolas Bourriaud sobre uma arte que toma como
horizonte tedrico a esfera das interacdes humanas e seu contexto social, mais do que a afirmagdo de
um espaco simbolico autbnomo e privado. Descreve as interagdes em projetos artisticos relacionais,
incluindo reunides, encontros, eventos e VAarios tipos de colaboragdo entre as pessoas, nas quais se
produzem modelos tangiveis de sociabilidade, que prometem ultrapassar a reificacao das relagdes sociais
e atesta uma inversdo radical dos objetivos estéticos, culturais e politicos postulados pela arte moderna. .
Ver: BOURRIAUD, Nicolas. Estética Relacional, 1998, p.43
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O ensaista e critico de arte Nicolas Bourriaud formula no final da década de 90 o conceito
de Estética Relacional®, para, segundo ele proprio, contribuir com um discurso teérico que
compreendaadindmicae o conceito de obras que produzem experiéncias perceptivas, experimentais
e participativas fora dos contextos mais comuns de encontros e socializa¢fes. A estética relacional
de Bourriaud despreza um contetdo politico, apesar de criticar as relagdes sociais circunscritas
a situacdes de consumo, comércio ou trabalho. Contudo, muitas das a¢des artisticas coletivas ou
que dependam da participacao do publico para se realizar e sdo, portanto, relacionais, conformam-
se a partir de um conteudo artistico engajado politica e socialmente. “Esses projetos possuem
uma dimensao pedagdgica explicita, evidente no uso frequente da oficina como um mediador de
interacdo, que se desdobra atraves de gestos e processos de trabalho compartilhado.” (KESTER,
2010, p.11)

Em tais projetos, os artistas colaboram com individuos e grupos de outras subculturas
sociais e politicas ou produzem em conjunto com grupos ativistas, ONGs e associa¢Ges de bairro.
Varal Sobre Vivéncias faz entdo parte deste manancial de praticas colaborativas, que produz a
transversalidade entre a arte e a sociedade sem se abster de um contetdo politico, na medida
em que se inspira no conceito grego de “estética da existéncia”, que ndo estd em conformidade
a um codigo de comportamento, mas a uma ordem ontoldgica (FOUCAULT, 1984, p.82), ao
tentar provocar uma experiéncia do pensamento, “onde as forgas ativas da liberdade criativa
possam controlar as forgas reativas de dominacéo cultural, criando, assim, novas maneiras de
percepcao e de existéncia no mundo.” (ULPIANO, 1988)

Aopcdo metodologica na qual se fundamenta o processo, a pesquisa-agao (participante),
prevé a elaboracdo de um diagndstico da realidade e a construcdo de estratégias de acao e
organizacdo do coletivo, neste caso, em prol de uma acéo artistica. O educador Paulo Freire
afirma que durante a pesquisa-acao, o pesquisador educa e esta ao mesmo tempo se educando
em um movimento permanente ¢ dinamico (1981, p. 36). Esse método de pesquisa conflui
portanto com o pensamento da teia educacional ndo institucional de Illich e com o espaco do
saber de Levy, os quais reconhecem o valor de um processo dinamico e horizontal da troca de
saberes e experiéncias. Rosiska e Miguel Darcy de Oliveira, na mesma linha, compreendem
que o pesquisador deve utilizar este tipo de pesquisa como forma de favorecer a aquisi¢éo de
um conhecimento e de uma consciéncia critica do processo de transformacao pelo grupo que
vivencia esta acdo, “para que ele possa assumir, de forma cada vez mais lcida e autbnoma, seu
papel de ator social”. A postura do pesquisador deve ser dupla, no entender dos autores citados:
de observador critico e de participante ativo. (OLIVEIRA E OLIVEIRA, 1981, p.26 e p.27)
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A proposicdo do Varal Sobre Vivéncias se inicia entdo a partir de dindmicas e préticas
de consciéncia corporal e respiratdria, de concentracdo, de jogos ludicos, de exercicios ritmicos
e demais atividades que promovam vinculos e cumplicidade necessarios a conformagdo desse
grupo e que despertem também uma consciéncia intuitiva do corpo, ultrapassando as limitacdes
da racionalidade e do ego. Uma consciéncia identificada com o conceito de pensamento’
deleuziano, associado a totalidade do sujeito sensorial, psiquico e social.

As praticas corporais relacionadas as narrativas de cada um dos participantes sobre
histérias de vida, sensagdes e percepgdes, seguidas as vivéncias experimentadas e registradas
em conversas e imagens, assim como a partilha de ideias e representac6es do cotidiano formam
0 conjunto de sentidos e imagens componentes da subjetividade pressentida no varal.

Dessa forma, os “fios de Ariadne” do varal conduzem a subjetividade dos encontros
e vivéncias e configuram a narrativa escultérica de um corpo coletivo, que consiste na (re)
invengdo da autopercepcdo e também do olhar para o mundo, por meio de uma perspectiva
“do acolhimento da alteridade em si para o acolhimento do outro” (KASTRUP, 2008, p.128).
A elaboracdo material e encarnada do varal e suas pegas, sugerem fragmentos ou rastros de
histdrias, como um atributo simbdlico das urdiduras desses encontros, e o registro de todo esse
processo esta organizado como um diario textual e imagético dessas vivéncias.

Esta pesquisa-agao nao produziu previamente especificagdes sobre quais resultados
praticos seriam alcangados, porque cada encontro e vivéncia determinaria o que aconteceria a
seguir e “ndo haveria como dizer com antecedéncia aonde o processo levaria.” (TRIPP, 2005)
O campo desta pesquisa-acdo, portanto, sequer tem a ver com diagramas de representagéo
desse tipo de pesquisa, no que concerne a verificagdo de problemas a serem solucionados nas
comunidades envolvidas; porque, como se trata de um projeto de criagdo artistica coletiva,
situa-se unicamente no campo do acompanhamento, verificacdo e registro dos fendmenos,
narrativas e possiveis transformag@es das relacdes pessoais e sociais que se elaboraram durante
0 processo criativo.

Acetapa relativa ao Morro do Palacio se encerra antes do que se esperava ou era desejado.
Poderiamos aprofundar mais as relacdes afetivas e intersubjetivas do grupo. Contudo, ainda
assim, houve em praticamente todos 0s encontros uma exposi¢do de historias de vida, de

ambicOes e visdes de mundo que ndo haveria normalmente, nem mesmo entre aqueles que

O filosofo francés Gilles Deleuze conceitua o pensamento como algo que ndo se limita somente ao
que chamamos de “razdo” no sentido cartesiano, por exemplo, mas trata-se de uma ideia associada a
totalidade do sujeito e a capacidade de afetar e ser afetado constantemente, produzindo uma poténcia
criadora. Ver: DELEUZE, Gilles. Espinoza: Filosofia Pratica. Sao Paulo: Escuta, 2002, 144p.
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trabalham naquele espaco e se encontram varias vezes por semana, relacionando-se apenas em
torno do trabalho diario de seguranca, comunicacdo social, limpeza, etc. Portanto é possivel
vislumbrar a germinacdo de um processo de abertura para a arte na vida e a vida na arte, assim
como uma superacdo de preconceitos sobre si proprios, sobre 0s outros e sobre as relacbes com
o mundo. Uma das participantes deste grupo, por exemplo, a Josekelly Nunes, responsavel pela
limpeza do Macquinho, dizia que ndo poderia participar dos encontros, porque era “apenas
uma faxineira”. Mas, com alguma resisténcia, acabou por integrar-se ao grupo e na despedida
revelou que gostou entre outras coisas de conhecer pessoa novas e dos momentos em que todos
falavam da vida. Uma pequena construgéo de afetos.

Questoes relacionadas a politica municipal da cidade de Niteroi, as quais resultaram no
fechamento temporario do espaco do Macquinho, interromperam o processo artistico com esse
grupo e o projeto foi transferido para o morro do Cavaldo, também na cidade de Niterdi, com o
apoio da Casa Cidada, uma organizacdo governamental que se dedica, a orientacdo, e a inclusao
social dentro de algumas comunidades. L&, com o apoio expressivo dos funcionarios do espaco,
a formagdo do grupo de participantes foi muito mais fluida e tranquila.

Paulo Freire afirma que, numa perspectiva libertadora, a pesquisa como ato de
conhecimento tem, como sujeitos cognoscentes, tanto os pesquisadores profissionais como
também os grupos populares e, como objeto a ser desvelado, a realidade concreta. (FREIRE,
1981, p. 35) Esta forma de conhecimento produz um processo de apropriacdo subjetiva
compartilhada, capaz de induzir uma agao participativa na tomada de decisdes, essencial tanto a
pratica, durante os encontros coletivos, quanto ao registro tedrico sobre o processo de criacao do
projeto Varal Sobre Vivéncias. Apopulacao frequentadora do morro do Palécio e, posteriormente,
do morro do Cavaléo e eu, como artista propositora, conjuntamente, configuramos o proprio
corpo artistico e partilhamos linguagens, expressando aquilo que esta naturalizado no cotidiano,
para uma reconstrugéo ou reinterpretacdo de conhecimentos, de saberes e de emogdes por uma

perspectiva de multiplas dpticas. Os encontros devem produzir:

“Um dialogo ndo mais a procura de uma verdade, muito menos de uma verdade
absoluta. Um dialogo fragil e confiavel, multiplo e, portanto, capaz de chegar
a alguma unidade. Uma interlocucdo continua e, se possivel, em busca de
sentidos e significados partilhaveis” (BRANDAO, 2003, p.1)

Como artista propositora e pesquisadora, me situo como o prolongamento de um
corpo em acédo, que ndo se coloca como sujeito de criacdo e de decisdo, mas de proposi¢do
de um processo solidario de elaboracdo de afetos, de historias, de novas percepgdes e

de arte como acdo coletiva. Para a interpretacdo e expressdao em uma escrita encarnada
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deste processo de pesquisa, serd necessario produzir um pensamento em dialogo com 0s
sistemas de imaginario do proprio coletivo em um exercicio de alteridade perspectiva e de

desapego as ideias preconcebidas. Como um narrador performatico que, pensado assim:

Seria mais do que um elemento da narrativa, mas uma instancia ficcional
que narra porque vivencia a narragdo. Ao narrar o outro, narra a si proprio.
Ao narrar 0 outro e a si mesmo, demanda, simultaneamente, uma narracao
semelhante por parte da imagem de leitor que se inscreve nas linhas da
estrutura narrativa da obra. Um leitor que sera convocado a sair de si para ver
o outro (LEAL, 2012, p.6)



CAPITULO |
ConvencgoeseTransgressoes:

a Acdo Coletiva na Arte
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Ao analisar o processo criativo, o sociélogo americano Howard Becker concebe todo o

tipo de arte como uma acdo coletiva, resultante de uma cadeia de cooperagfes, composta por

fornecedores, técnicos, museus, midia, publico, entre outros. O artista, no seu entender, & mais

um elemento participe de um sistema, determinado por convencdes que circunscrevem o que

é ou ndo uma obra de arte. Em outras palavras, quanto mais um artista se propde independente

e libertario, afastando-se de uma pratica compreendida e aceita por esse sistema, maior a

dificuldade de ter sua obra divulgada e bem aceita.

As convencdes impdem fortes restrigdes aos artistas. Elas sdo particularmente
restritivas, porque ndo existem isoladamente, mas sim em sistemas
complexamente interdependentes, de tal forma que fazer uma pequena
mudanca muitas vezes exige fazer mudancas em varias outras atividades.

(BECKER, 1977, p.215)

Becker afirma que “cada convengao
traz consigo uma estética”, que ¢ definida
pelas crencas morais de cada sociedade. Tais
convengdes, assim como as crengas morais,
segundo o autor, ndo sdo imutaveis e, portanto,
é possivel rompé-las. E ahistoriadaarte é plena
de fatos que confirmam essa possibilidade,
como € o caso dos movimentos de vanguarda
do final do século XIX e inicio do século XX.
“A ruptura é uma tradicdo das vanguardas”,
afirma o poeta e ensaista Otavio Paz (2013,
pl65). A prépria concepcdo seméntica de
Becker da arte como acdo coletiva alude a
um exemplo radical de rompimento no fazer
artistico que se inicia a partir da década de
1960 com agdes como as do grupo Fluxus,
do qual faziam parte George Maciunas, lider
e criador do manifesto, Allan Kaprov, Joseph
Beuys, John Cage, entre outros, que buscavam
nado s inserir a arte no cotidiano das pessoas,
como tornar o proprio publico componente da

obra, desfazendo a distancia entre artistas e

Manifesto do grupo Fluxus, redigido por George
Maciunas em 1963, no qual propde entre outras
coisas que se “purgue o mundo da doenca burguesa,
da cultura intelectual, profissional e comercializada”.



21

ndo artistas. A acdo coletiva do Fluxus, portanto, ndo compreendia apenas pessoas das varias

competéncias técnicas que podiam contribuir com uma obra, mas quaisquer individuos que se

dispusessem a participar dela. No Brasil, a mesma época, em meio a cultura popular carioca, ao

samba e a uma experiéncia na favela da Mangueira no Rio de janeiro, Hélio Qiticica transpassa

e é transpassado pela cultura local, desconstroi o conceito tradicional de obra e dos espacos

de exposicdo, procurando reunir as classes sociais pela experiéncia artistica dos Parangolés,

“instaurando um elo entre a poesia da vida e a ética” (PROENCA, 2012, p.263). Oiticica é

um dos precursores da arte como estado de encontro e, de uma s6 vez, transgride os modos

de producao, divulgacdo e fruicao da arte. Com uma obra aberta a0 movimento, ao ritmo, as

sinuosidades e as sensualidades das relagdes humanas, retine as
classes sociais por uma visdo humanista, social e ecosofica da
experiéncia da arte.

Lygia Clark é outra artista brasileira que, nos anos
sessenta, surpreende ao tracar uma acgdo experimental de
hibridacéo entre a arte e a psicanalise, recusando a obra como
objeto de contemplacdo passiva. Em obras como Caminhando,
na qual “é o ato que engendra a poesia” a intervencdo do pablico
é essencial para revelar sua potencialidade. “O sentido do objeto
passa a depender inteiramente da experimentacao, o que impede
que o objeto seja simplesmente exposto, e que 0 receptor o

consuma, sem que isto o afete.” (ROLNIK, 1996, p.4)

Se a perda da individualidade € de qualquer modo imposta ao homem
moderno, o artista oferece uma vinganca e a ocasiao de se encontrar. Ao
mesmo tempo em que ele se dissolve no mundo, em que ele se funde
no coletivo, o artista perde sua singularidade, seu poder expressivo.
Ele se contenta em propor aos outros que sejam eles mesmos e que
atinjam o singular estado de arte sem arte. (CLARK, 1980, p.5)

Os artistas do grupo Fluxus, assim como Hélio Qiticica
e Ligia Clark, romperam as chamadas convencdes do mundo da
arte, através de concepgdes artisticas coletivas, visceralmente
sociais e politicas. A influéncia do movimento artistico daquela
época nas artes atuais é evidente, mesmo que o espirito do

tempo ou zeitgeist ndo apresente o entusiasmo da contracultura,

Ligia Clarkeaobra “Caminhando” 3 repressio de uma ditadura, como a brasileira, despertando

de 1964. Foto: web.
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anseios de liberdade ou tampouco situagGes politicas mundiais tdo acirradas e bipolarizadas
como as de entdo. Ainda assim, com todas as diferencas consideradas, inclusive a maior
aceitacdo da arte relacional e coletiva pelo que Becker denomina “convencgdes do universo
artistico”, muitas das praticas coletivas contemporaneas procuram transgredir paradigmas tanto
no campo da producdo e do mercado de arte, quanto no dominio da sociedade e suas questdes
mais estimulantes e controversas. Portanto, ainda hoje, se percebe certo desconforto na recepcao
de alguns desses projetos, porque, segundo a critica de arte Claire Bishop, eles operam tanto no

dominio da arte quanto no espaco do chamado mundo real.

Temos de aprender a viver com esse desconforto, que é algo comparavel ao
final dos anos 1960, quando artistas comegaram a desmaterializar o objeto de
arte e a trabalhar conceitualmente. Mudancas semelhantes estdo acontecendo
hoje. Quando vemos algo em uma galeria, ndo estamos necessariamente vendo
todo o trabalho, estamos vendo parte de um projeto, um non-site que existe em
relacdo dialética com o site, como propds Robert Smithson. (BISHOP, 2006)

O artista contemporaneo, que desenvolve préaticas colaborativas, enfatizando o processo
e a experiéncia da interacao coletiva, elabora e promove a criagdo ou a reinvenc¢édo das formas
de estar junto pela representacdo de microcomunidades e microutopias a partir de influéncias
multiplas compartilhadas. De modo diferente dos encontros comuns e cotidianos, as acoes
artisticas encenadas nesses projetos relacionais prometem, segundo o historiador da arte Grant
Kester, “ultrapassar a reificacao das relagdes sociais e reorientar a pratica artistica para longe da
expertise técnica ou da producgéo de objetos, em dire¢do a um processo de troca intersubjetiva.”
(KESTER, 2006, p.15).

No livro Estética Relacional, Bourriaud escreve a respeito da restricdo do convivio
humano a espacos mercantis, que aprisionam as relacdes interpessoais ao dominio do previsivel
e apresenta como alternativa a essa limitagédo, o trabalho de artistas como Rirkrit Tiravanija,
argentino, estabelecido em Nova lorque, que, em uma de suas performances e instalaces
mais conhecidas (sem titulo), cozinha vegetais ao curry para o publico; e Liam Gillick, artista
britdnico, que, no projeto Pinboard, apresenta um quadro de avisos, contendo instrugdes de uso

e possiveis itens a serem fixados livremente pelos visitantes.

Somos intimados a conversar em volta de uma bebida e seus respectivos
impostos, forma simbdlica do convivio contemporaneo. A relacdo humana
— simbolizada ou substituida por mercadorias, sinalizada por logomarcas
— precisa assumir formas extremas ou clandestinas, uma vez que o vinculo
social se tornou um produto padronizado (BOURRIAUD, 2009, p.12)
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Ao lado: “Pinboard
Project” de Gillick,
1992 e, acima
Tiravanija cozinha
vegetais ao curry
para 0s visitantes
da galeria naquele
mesmo ano.
Foto:web

Areificagdo das relagdes pessoais e sociais, aludida por Kester e Bourriaud, € um processo
exposto ja em meados do século XIX por Karl Marx em O Capital (MARX, 1985, p.79), como
o fetichismo das mercadorias; um conceito que denota a dissolucdo das capacidades e desejos
individuais, intermediados por relacdes mercadologicas. O diretor de cinema e pensador
italiano, Pier Paolo Pasolini, interpreta esse processo como “genocidio cultural”, no momento
em que suprime os valores, as almas, as linguagens, 0s gestos e 0s corpos do povo, por uma
assimilagdo total ao modo e a qualidade de vida burguesa. (DIDI-HUBERMANN, 2011, p.29)

Contudo, apesar de todo o discurso de Bourriaud sobre a necessidade da arte em
provocar situagdes que fujam a esse padrdo reificado nas relagdes humanas, o autor se coloca
terminantemente contra a arte engajada politica e socialmente, tornando-se alvo de objecdes de
teoricos como o proprio Kester, que direciona a sua critica ndo exatamente as obras e aos artistas
“relacionais”, mas a auséncia e ao desprezo no relato de Bourriaud sobre praticas artisticas
colaborativas como, por exemplo, de grupos como o ambientalista Ala Plastica e o Park Fiction,
nas quais se percebem cooperacfes com ativistas ambientais, sindicatos, grupos de protestos
antiglobalizagdo e muitos outros setores de organizagéo social.

O Park Fiction ou Ficcdo de um Parque € um exemplo bem eloquente de uma arte
colaborativa e engajada, porque trata de um processo de reinvencao participativa do planejamento
urbano, que ousa imaginar, em um processo de planejamento paralelo ao institucional, um
parque publico no lugar de altos e caros prédios de apartamentos. O processo de gentrificacao,

gue comecou a desdobrar-se ao redor do cais de Hamburgo na década de 1980, provocou nédo
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apenas criticas da populacdo local, mas também, e principalmente, uma criacdo de plataformas

alternativas de troca de ideias entre os residentes e artistas da regido.

O projeto inclui elementos ladicos, como a ilha do Teagarden (jardim de tomar cha), que

apresenta palmeiras artificiais e ¢ rodeada por um banco de 40 metros de comprimento, vindo

de Barcelona, um solario e um tapete voador, que € uma area gramada, inspirada no palécio de

Alhambra, localizado em Granada, na Espanha.

Park Fiction combina este espirito divertido com uma sensibilidade tatica
bem desenvolvida e um entendimento sofisticado da realpolitik envolvida no
desafio a poderosos interesses econdmicos. Eles foram capazes de construir
em cima de uma tradicao de resisténcia politica, organizada na area ao redor do
cais de Hamburgo, que vem desde a ocupacao do bairro do Hafenstrasse (“rua
do Cais™), durante a década de 1980, quando os residentes locais tomaram o
controle de varios quarteirdes na cidade e efetivamente impediram os esforgos
da prefeitura em despejé-los. (KESTER, 2006, p25)

Projeto colaborativo, Park Fiction, de ocupacéo e planejamento
urbano. Foto: web,1997

Os  residentes da
Hafenstrasse mobilizaram o
teatro de rua, uma radio pirata,
pintura mural e outras préticas
culturais, durante a ocupacao,
para desafiar a policia, ganhar
a atencdo da midia, e encorajar
um senso de solidariedade e
coesdo com o bairro sitiado.
O integrante do Park Fiction,
Christoph  Schéfer, sustenta
que reclamar este espago
como um parque publico,
desenhado pelos residentes,
realmente significa desafiar o
poder, porque ndo se trata de
uma esquina alternativa ou um
parquinho social, mas um lugar
caro e altamente simbdlico para
0s representantes do poder.
(KESTER, 2006, p25)
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Em que pesem todas as divergéncias ou diferencas tedricas, politicas e conceituais, as
diferentes formas de arte relacional, dialdgica ou coletiva significam um movimento ou uma
tentativa de resisténcia ao senso comum, como um turbilhdo no rio, capaz de alterar mesmo
que imperceptivelmente o seu curso linear e uniforme, provocando a existéncia humana em
novos contextos e respondendo ao que Guattari define como uma praxis da ecosofia social, que
consiste em desenvolver acontecimentos especificos, que tendam a modificar e a reinventar as
modalidades do ser-em-grupo. (GUATTARI, 1991, p.15).

O artista e tedrico, Pablo Helguera, afirma que um fator essencial a existéncia de uma
Arte Socialmente Engajada — ASE € a sua dependéncia das relacfes sociais e o confronto com
a infraestrutura do mercado capitalista do mundo da arte. (HELGUERA, 2011, p.36)

A prética artistica coletiva, especialmente aquelas que saem dos espa¢os tradicionais
da arte tem, portanto, o potencial de transformar ou recriar, ainda que de forma pontual, essas
formas de relacdo tdo determinadas pelo territério do mercado, em um esforco absoluto pela

busca das linguagens, das imagens, do humano e da poesia.

Acontecer Solidario

O campo das tecnologias de informacao e hipermidia também funciona como meio para
acOes artisticas coletivas, as quais desenvolvem, neste espaco-tempo, independente do tic tac
dos reldgios e das distancias percorridas por quildmetros, uma convergéncia de momentos e
desejos, que estimulam um acontecer solidario simultdneo em diversas partes do planeta. Essa
expressao criada pelo gedgrafo Milton Santos (SOUZA, 2011) caracteriza as possibilidades que
se abrem a partir de sistemas técnicos, como as redes mundiais de comunicacgdo e informacao,
e que permitem o conhecimento instantaneo do acontecer do outro. O artista e ativista Jay Koh,
natural de Singapura e residente na cidade de Col6nia, na Alemanha, desenvolveu em 1990
seu primeiro projeto de intermidia e arte, 0 Genopoly. Durante o processo, foram realizadas
performances, palestras e exibicdes a fim de divulgar e conscientizar o publico sobre os perigos
envolvidos nas pesquisas de engenharia genética, que estavam sendo realizadas na cidade de
Colbnia, nas quais genes humanos eram implantados em outros animais “receptores”. A partir
de Genopoly, Koh criou outros tantos projetos de arte, baseados na criacdo de aliangas com
ativistas e organizac@es artisticas em Coldnia, assim como em outros lugares da Asia, Américas
do Sul e Central, empregando sistemas de comunicagdo a distancia.

Também se apropriando das tecnologias de comunicacdo e do ciberespaco para a

construcao do pensamento artistico pelas trocas sociais, o coletivo dinamarqués Superflex surge
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na década de noventa e concentra suas atividades na inser¢ao de grupos sociais especificos em

projetos artisticos, promovendo acdes criticas a realidade econdmica e social e questionando

monopdlios, exploracdo e a competitividade exacerbada.

Um dos projetos do grupo, intitulado Karlskrona 2 e desenvolvido com a colaboragéo do

arquiteto Rune Nielsen, cria uma cépia virtual 3D do centro da cidade de Karlskrona na Suécia.

Esse ambiente virtual podia ser acessado atraves de um programa disponivel aos usuarios,

cidaddos de Karlskrona, que interagiam com a cidade virtual, criando novos prédios, reformando

antigas construcdes, estabelecendo e modificando hierarquias. Todas essas transformacgdes

podiam ser vistas em tempo real pela internet, bem como em um teldo instalado em uma praga

de Karlskrona. Apenas aos moradores da cidade era permitida a totalidade das possibilidades

disponiveis no ambiente digital e das decisdes a respeito da cidade em um governo virtual, que,

possivelmente, demonstrava as necessidades e desejos daquela populacdao em relacdo a cidade.

O coletivo Super-
flex segue criando o
lugar da obra em uma
esfera virtual das relacOes
humanas,  desenvolvendo
outros projetos, tais como:
0 Superchannel, em
Copenhagen,  Dinamarca,
no qual disponibilizam
uma rede de estudios locais
para a populagdo criar e
divulgar programas e, mais
recentemente, em 2006, na
Amazonia, junto a cultores
de guarana, produzindo uma
cadeia produtiva, desde a
logistica até contatos com
comerciantes, para a venda
de um guarand sem nome
ou marca, cuja renda &
integralmente passada aos

agricultores.

Acima a imagem da praga da cidade de Kalskrona, onde vé-se o
teldo com as imagens virtuais do projeto.
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Espaco do Acontecer Solidario

Milton Santos exacerba ainda a poesia da expressdo e da elaboragdo do acontecer
solidario para além dos ambientes virtuais, definindo o lugar do mundo como um espaco
do acontecer solidario, que é potencializado por presencas e processos de subjetivacdo, que
significam “territorializar agdes artisticas, formando ou ativando corpos em um corpo temporal
de mdaltiplas vozes, de polifonias” (VERGARA, 2013, p.15), em a¢des que se empenham no
engajamento social, na transdisciplinaridade e no envolvimento e colaboracdo de néo artistas,
ativistas ou especialistas, como arquitetos, médicos ou gedgrafos.

Em torno do uso de uma camara pinhole, a artista Paula Trope, por exemplo, provoca
um acontecer solidario em seu projeto colaborativo com garotos de rua da cidade do Rio de
Janeiro. Nas suas pesquisas, a infancia e a juventude tomam um lugar de destaque, como na
série de Retratos/Autorretratos com meninos de rua, nas mensagens fotograficas entre criangas
brasileiras e cubanas, nos depoimentos em video de adolescentes das ruas do Rio de Janeiro,

entre outros. A artista articula a construcdo de
diagramas de subjetivacdo do outro, principalmente
em situagOes de crise comunicacional e, como

estratégia para o desenvolvimento dessas acoes,

A esquerda, Paula Trope e os meninos do Morrinho

criam o projeto “Sem Simpatia”, apresentado na
bienal de S&o Paulo em 2006.

Abaixo, Projeto Acre Escola Rural, realizado pela
artista Marjetica Potrc em colaboragdo com o
coletivo Nicolas Krupp Contemporary Art em 2012.
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adota uma tecnologia mista e uma estética do precério, com o emprego de cAmeras de orificio
(feitas de latas e sucatas), equipamentos retrégrados de filmagem e sobreposi¢ao de suportes na
elaboracdo de um discurso compartilhado de cunho dialdgico.

Em 2005, Trope ensina os meninos do Morrinho, no bairro de Laranjeiras, no Rio de
Janeiro, a fotografar com cameras de orificio e realiza em colaboragdo com eles uma série
de fotografias, intitulada Sem Simpatia, fazendo uma alusdo a uma expressao popular e local
que significa sem fingimento ou mentiras. O resultado desse trabalho foi exposto na Bienal
de S&o Paulo de 2007, em retratos desses jovens artistas, ampliados em grandes formatos e
acompanhados do desenho no ch@o de um mapa da favela do Pereirdo. As fotos revelam suas
identidades e a comunidade a que pertencem e se reconhecem, desvelando um processo de
conhecimento e afeto compartilhado.

Também realizando um trabalho profundamente comprometido socialmente, a artista
e arquiteta eslovena, Marjetica Potrc, pesquisa principalmente as questdes envolvidas com a
expansdo urbana e as subsequentes alteracfes na vida cotidiana, atentando para o processo de
desenvolvimento das cidades em contraste com 0 aumento da pobreza, tragédias ecoldgicas e
conflitos geopoliticos. No projeto Acre: Escola Rural, realizado em 2012 na floresta Amazonica,
em colaboragdo com o coletivo Nicolas Krupp Contemporary art, promove a instalacdo de
equipamentos de energia e infraestrutura comunicacional. Os artistas respeitaram a tipologia
da arquitetura local e equiparam a escola com painéis de energia solar no telhado do galinheiro
e antena parabdlica. Depois do horario escolar, 0 espaco serve como um centro comunitario,
beneficiando toda a vila. Este projeto representa um exemplo de processo colaborativo, entre o
governo do estado do Acre, que forneceu a tecnologia utilizada, as pessoas da vila que vivem
das reservas extrativistas e fazem o manejo sustentavel da regido, além do proprio grupo de
artistas.

Outro projeto de Potrc, este em parceria com Liyat Esakov, o Dry Toilet, foi realizado
na comunidade de La Vega, em Caracas, Venezuela, onde as artistas residiram por seis meses.
Durante esse tempo, realizaram uma pesquisa informal na cidade e construiram um banheiro
seco e ecologicamente seguro, na parte alta do bairro de La Vega, que ndo possui agua encanada
e depende das autoridades municipais para o fornecimento, que ndo ocorre mais do que duas
vezes por semana. O Dry Toilet repensa as relacfes entre infraestrutura e arquitetura na pratica

da vida urbana, observando as necessidades e ideias da populagéo envolvida.
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Acontecer Remunerado

As acles colaborativas
nao séo necessariamente
espontaneas ou solidarias ainda
que produzam situacdes inéditas,
criticas e incomuns ao cotidiano.
When faith Moves Mountains ou
Quando a Fé Move Montanhas,
de 2002, € um trabalho em que
o artista belga Francis Alys, com
Rafael Ortega e Cuauhtémoc
Medina, comissiona 500
voluntarios de uma regido de
extrema pobreza dos arredores Quando a Fé Move Montanhas,2002. Francis Alys, com
de Lima, Peru, para mover algo Rafael Ortega e Cuauhtémoc Medina. Foto: web
em torno de dez centimetros uma
montanha de areia em um deserto. Os participantes foram vestidos de branco e munidos com
pas, formando uma fila tinica em torno da enorme duna de quinhentos metros de comprimento,
onde cavaram em sincronia até conseguir a mudanca pretendida pela acdo. Os artistas criaram
uma alegoria impressionante sobre o poder da organizacdo e da forgca do desejo para produzir
mudancas aparentemente impossiveis. Nesta escultura de corpos, no entanto, ndo existem
as multiplas vozes. Os participantes ndo se envolveram intrinsecamente, mas trabalharam
arduamente, ainda que, na realidade, movidos ndo exatamente pela fé, mas pela recompensa
financeira.

Da mesma forma que Alys, Ortega e Medina, o artista espanhol Santiago Sierra
remunerou 133 vendedores ambulantes, com algo em torno de 60 ddlares, para participar do
seu trabalho Pessoas Pagas para Terem seus Cabelos Pintados de Louro na bienal de Veneza
em 2001. Sierra consegue ndo s6 expor 0s mecanismos do capitalismo e a possibilidade de se
conseguir qualquer propdésito desde que se pague o suficiente para isso, como também, por outro
lado, torna visivel uma legido de pessoas que cotidianamente passam “invisiveis” pelas ruas da
cidade. Os imigrantes de origens as mais diversas (Senegal, China, Republica Centro-Africana,

etc.) deveriam, como Unica condicdo, ter cabelos escuros para serem pintados de louro por um
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grupo de cabeleireiros profissionais. A operacdo montada por Sierra foi realizada num depdsito
da marinha mercante, que ficou lotado pelo publico, o que impediu que outros 67 voluntarios
conseguissem entrar no ambiente (originalmente o projeto contava com 200 pessoas).

O evento foi registrado em gravagao de video e fotografias que mostram cada etapa do
processo, desde a tintura simultaneamente aplicada por dez cabeleireiros nas mulheres e homens,
(que estavam em maioria) até o0 momento do pagamento e a entrada do grupo no depdsito. As
imagens apresentadas exibem detalhes que néo foram vistos na apresentacdo da bienal, mas que
revelam sensivelmente algumas particularidades daquelas pessoas, que aparecem, por exemplo,
lendo um livro, fumando um cigarro ou conversando enquanto aguardam o momento da
apresentacdo, produzindo gestos, condi¢fes humanas e conexdes espontaneas. Os ambulantes
provavelmente retornaram as suas atividades apds o evento. J4 ndo se apresentavam mais
como um corpo coletivo, reunido artificialmente pela cor do cabelo, pela atragdo financeira

e pela condigdo de imigrantes, mas
sim, novamente, espalhados e difusos
no espago social. E isso, entendido
como parte da obra, talvez seja o
mais significativo para o olhar e para
a percepcdo do conteudo simbolico

dessa narrativa.

Arte Popular

O filésofo e antropologo
Néstor Garcia Canclini (1984)
procura compreender os fendmenos
de hibridacdo cultural, por meio de
um intenso didlogo entre as culturas
erudita, popular e de massas. Percebe
na participagdo do espectador no
processo artistico, a democratizacao
e a redistribuicdo da iniciativa social
e afirma que o grande desafio ndo ¢

Pessoas Pagas para Terem seus Cabelos Pintadosde Louro ~ apenas a divisdo de classes sociais,
na bienal de Veneza/2001. Santiago Sierra. Foto:web



31

mas a deseducacdo do publico popular, que exacerba as distancias entre os padrdes estéticos,
possibilitando ndo s6 o monopdlio do “bom gosto™ as classes altas como uma inadequacao
com relagdo a cultura popular. Enquanto essas distancias ndo sao percorridas e subtraidas,
Canclini propde relacfes de matua compreensédo entre artistas e pablicos, como também uma
acao dos artistas no proprio povo, eliminando o elitismo ideoldgico e compartilhando os meios
de producdo e distribuicdo da arte. Canclini sustenta que o verdadeiro artista popular, além de
saber produzir arte, deve saber ensinar o pablico a produzi-la e que o que deve ser popularizado

ndo é apenas o produto acabado, mas 0s meios de producéo, distribuicdo e consumo.

Uma verdadeira modificacdo das relagdes entre artistas e sociedade s6 pode
comecar na medida em que mudarem as condi¢des sociais da pratica artistica
e em que uma nova reflexdo teorica reformule o problema... As melhores
condi¢des para o desenvolvimento artistico podem surgir precisamente quando
os artistas, em vez de se entrincheirarem em sua intimidade, se integrem
organicamente na transformacéo social. (CANCLINI, 1984, p.38)

O termo arte popular tem sido atribuido a producao artistica de pessoas que jamais
frequentaram escolas especializadas, mas criam obras com um relevante valor para o
reconhecimento da cultura da qual fazem parte. A arte ndo popular, por sua vez, congrega, nas
convengdes apontadas por Becker, influéncias que remontam a um eurocentrismo, que durante
séculos determina o que sdo ou ndo objetos ou trabalhos de arte. Dessa forma, tudo o que nédo
se encaixa nesses parametros recebe denominagdes outras que ndo arte somente, mas sim: arte
popular, arte africana, arte primitiva e assim por diante. Esse diferencial ndo se restringe apenas
as designacdes, mas também ao reconhecimento atribuido a essa arte, produzindo disparidades
de mercado nos valores de compra e venda. A proposta de Canclini, aléem da democratizacédo
do conhecimento das convencgdes de producdo e distribuicdo da arte, tem a ver com uma
porosidade de influéncias pela coletividade no fazer artistico. Quando Canclini fala de um
“artista verdadeiramente popular”, ndo quer dizer que ele tenha necessariamente que vir da
classe popular, mas que trabalhe em cooperagdo com ela.

Augusto Boal é citado por Canclini como exemplo pelo seu trabalho no Teatro do
Oprimido, a partir da década de 60, no qual socializa os meios de producéo teatral e propde a
transformacéo da realidade através do dialogo. Em um dos seus trabalhos mais conhecidos, o
Show Opinido, Boal reuniu a bossa nova de Nara Ledo com o samba de Zé Keti e Jodo do Vale
para, entre cangdes e narrativas, tratar da problematica do pais e da ditadura brasileira recém-
instaurada. Interessante recordar também que, meses depois, no mesmo ano de 1964, acontece

0 primeiro espetaculo publico da cantora e moradora da favela da Mangueira, Clementina
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Clementina de Jesus e Turibio Santos no espetaculo “O Menestrel” de Herminio
Bello de Carvalho em 1964.

Jodo do Vale, Nara Ledo e Zé keti no show “Opinido” em 1964. Dire¢do:
Augusto Boal.

Nos jardins do MAM, em 1965,0Oiticica, expulso da mostra Opinido 65,
apresenta os “Parangolés”, vestidos por passistas da Mangueira.(Fotos:web)

de Jesus, ao lado do violonista cléssico, Turibio Santos, em uma reuni&o do classico com o
popular, idealizada e produzida pelo compositor e poeta Herminio Bello de Carvalho no show
O Menestrel. E, finalmente, ainda neste ano tao proficuo, como ja mencionado anteriormente,
Oiticica e sua residéncia na Mangueira, produzindo tudo o que h& de libertario e profundamente
popular nos Parangolés. Para Canclini, “a arte nunca é tdo fascinante, criativa e libertadora
como quando atua de forma solidaria com a capacidade produtiva e cognoscitiva do povo”
(CANCLINI, 1984, p.37), e bastariam esses trés eventos para ilustrar a fecundidade das ac6es
artisticas que promovem a sinergia de diferentes historias de vida, classes sociais e culturais
para a producéo de arte.

A partir de uma intersecao cultural, esses trés projetos artisticos buscaram reunir padroes
estéticos de classes sociais diferentes, lancando uma luz sobre o problema detectado por
Canclini a respeito ndo s6 do hermetismo da criagdo artistica e do predominio das convencdes,
e dos codigos esteticos de elite, apontados por Becker, como também da inadequacao destes

cddigos a cultura popular.

As classes altas tm o monopdlio do “bom gosto”, porque dispdem de tempo
para cultiva-lo. E, por sua vez, o dominio dos cddigos estéticos, consagrados
por elas, serve-lhes como signo de distingao diante da massificagdo cultural e do
avanco, sobre seu territorio, de setores até hoje marginalizados. (CANCLINI,
1984, p.42)

A ideia central da obra: Os Raimundos, Os Severinos e Os Franciscos, desenvolvida

pelo brasileiro, Mauricios Dias, e pelo sui¢co, Walter Riedweg, se encontra justamente na
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Projeto  multimidia:  Os
Raimundos, Os Severinos e
Os Franciscos, desenvolvido
pelo brasileiro Mauricios
Dias e pelo sui¢co Walter
Riedweg. Bienal de S&o
Paulo, 1998.

marginalidade habitada pela cultura nordestina nos grandes centros do sudeste brasileiro, que
recebem desde a década de 50 um enorme fluxo de imigrantes dessa regido. Dias e Riedweg
realizaram este projeto, em 1998, especialmente para a Bienal de S&o Paulo daquele ano,
cujo tema era a Antropofagia. Os Raimundos, Os Severinos e Os Franciscos € um projeto de
multimidia sobre as histdrias de vida e o dia-a-dia de 30 porteiros da cidade de Sao Paulo, que
atendem por esses trés nomes. Os porteiros participaram com relatos sobre o funcionamento
dos prédios onde residiam e trabalhavam, com narrativas sobre a escolha da mudanca para
S&o Paulo e a adaptacdo a este grande centro urbano. Para a instalacdo do cenario, onde foram
filmados os videos, os participantes escolheram as cores, usaram suas proprias mobilias e
entraram em cena como se estivessem chegando em sua prépria casa, geralmente, um pequeno
comodo proximo a garagem ou no ultimo andar dos prédios. A microcomunidade projetada
neste trabalho transforma esses Raimundos, Severinos e Franciscos em protagonistas das suas
histdrias e ndo em “montadores” dos perfeitos cenarios dos edificios da cidade, como sdo vistos
cotidianamente. Essa mudanca de papeis revela bem mais do que historias pessoais, desenha
também um mapa poético de reconstrugdes e fusbes sociais, culturais e afetivas, paradigmético
em relacdo a imigracao intensa do interior € dos estados mais pobres para as metropoles do
sudeste brasileiro.

As microutopias representadas em agdes como Os Raimundos, Os Severinos e 0s
Franciscos, assim como os demais projetos relacionais, dialdégicos ou socialmente engajados
citados anteriormente nesta cartografia de agdes coletivas, manifestam todos eles uma
possibilidade de transformar as formas de jogo e fruicdo da arte, como parte de um processo de
libertacao e transgressao de codigos e convengdes, diversificando e entrelagcando as influéncias
que definem os territorios existenciais e subjetivos de pessoas ou classes sociais ao criar, no

ambito da arte, novos paradigmas tanto sociais, quanto artisticos.



34

A ldeia de Autoria

O autor é uma personagem moderna, produzida sem divida pela nossa
sociedade, na medida em que, ao terminar a idade Média, com o empirismo
inglés, o racionalismo francés e a fé pessoal da Reforma, ela descobriu o
prestigio pessoal do individuo, ou como se diz mais nobremente, da pessoa
humana. (BARTHES, 2004, p.1)

No ensaio A Obra de Arte Aberta (1955, p.3), 0 poeta Haroldo de campos narra uma
conversa em que 0 maestro e compositor francés Pierre Boulez manifesta para o poeta Décio
Pignatari seu desinteresse por uma obra de arte “perfeita”, “classica”, do “tipo diamante” e
enuncia sua concepcdo de obra de arte aberta, como um “barroco moderno”. Pouco tempo
depois, em 1962, o escritor Umberto Eco escreve o livro Obra Aberta, no qual desenvolve esta
ideia e procura interpretar e compreender as manifestacdes artisticas experimentais do final
do século XIX até a primeira metade do séc. XX. Nesta obra, Eco define ainda uma categoria
mais restrita de obra aberta, que sdo as obras em movimento, as quais se caracterizam pela
“capacidade de assumir diversas estruturas imprevistas, fisicamente irrealizadas e permitem
a renovacédo do objeto a cada fruicdo estética”, (ECO,1991, p. 152) e também requerem do
publico uma participagdo mais ativa, fisicamente atuante, pelo olhar, gesto ou pelo movimento
corporal.

Entre outras manifestacOes artisticas, Eco comenta o teatro de Bertolt Brecht, que ndo
providencia solugdes, mas incumbe o espectador de criticar e elaborar suas proprias conclusoes;
a poesia de Stéphane Mallarmé, que utiliza a composicao espacial e os vazios tipograficos para
impregnar o texto poético de sugestdes inexploradas; e a musica de Pierre Boulez, que apresenta
uma estrutura aberta a interpretacdes, a ritmos, a ordens variadas da partitura e a pausas segundo
a vontade daquele que interpreta ou recria 0s signos musicais. Nas artes plasticas, Eco descreve,
entre outros exemplos, 0s espacos, dimensdes e possibilidades de perspectivas sobre a obra de
Alexander Calder e, ainda, as mudancas e recriagdes diarias da estrutura interna do edificio e do
ambiente de estudo na Faculdade de Arquitetura de Caracas na Venezuela.

Para Eco, o valor visado intencionalmente pela obra aberta é a possibilidade de trazer
para 0 conjunto dos signos o maior numero das integracdes pessoais, ainda que compativeis

com as intencdes do autor (1991, p. 176)

A abertura, por seu lado, é garantia de um tipo de frui¢do particularmente rico
e surpreendente, que nossa civilizagdo procura alcangar como valor dos mais
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preciosos, pois todos o0s
dados de nossa cultura nos
induzem a conceber, sentir,
e, portanto, ver o mundo
segundo a categoria da
possibilidade. (ECO, 1991,
p.177)

Quando, a partir da década de sessenta,
algumas producbes artisticas comecam a se
empenhar na participacdo do publico e na énfase
ao processo e nao sobre o produto acabado, a obra
se abre em outro aspecto, que vai além dos modos
de fruicédo e interpretacdo do espectador, mas de
uma forma que sugere ponderagdes e reflexdes
acerca da questdo da autoria. Mais precisamente,
no contexto de obras participativas, relacionais,
coletivas ou interativas, o papel do autor se
apresenta como um problema ético que merece
ser considerado e investigado. Quando, no
ensaio Apocalipopotese, o artista Hélio Oiticica
(1968, p.1) afirma que coloca em xeque a ideia
de “obra” e que prefere o termo “proposi¢do”,
possibilidades se abrem também a respeito do
papel do autor, que pode ser interpretado como a

de um propositor, em relacdo ao desenvolvimento

Acima, o poema “Un Coup de Dés” (Um Lance
de dados) de Mallarmé, 1897 e, abaixo, mobile de
Calder, 1941.

de uma determinada criagdo artistica. ’Prefiro pensar o processo criativo como o que chamo,

em portugués, vivéncias e que traduzo algumas vezes como sentimento®.” (OITICICA, 1968,

pl) Oiticica entende que a arte ndo deve se limitar a produtos de representacéo, mas a buscar as

transformacdes e afetos comportamentais. (1968, p.3)

Durante a exposicdo Sudéarios, em 2013/2014, no Museu de Arte Contemporanea

— Mac — em Niter0i, o artista Carlos Vergara investiu no imponderavel da transicdo e das

8No original em inglés: “I would rather concentrate the creative process into what in Portuguese | call

vivéncias, and that | translate sometimes as feelings”



36

transformac0es espaciais como componentes da sua obra. Ao trazer para 0 mesmo espacgo
expositivo as vivéncias compartilhadas durante o projeto da Farméacia Baldia, que tinha a
proposta de mapear as ervas medicinais encontradas nos terrenos baldios dos arredores do Mac,
reunindo boténicos, farmacologos, equipe de médicos de familia e moradores do Morro do
Palécio, potencializou ainda mais tais aspectos imprevisiveis, principalmente no que concerne

a troca de conhecimentos ¢ a agao coletiva.

As monotipias nos lencos de viagem e a Farmécia Baldia apontam para esta
fissura e faléncia dos paradigmas positivistas tanto da arte como da ciéncia
moderna. Pela acdo coletiva, investem na emergéncia do imprevisivel, das
incertezas, que envolvem até mesmo o artista também na descoberta da
poténcia das microgeografias de didlogos, da cumplicidade, que implicam
uma escuta (eliptica) no ato criativo, mais bakhtiniana do que duchampiana,
onde o outro é parte da arquitetdnica do acontecimento artistico no mundo.
(VERGARA, 2014, p. 186)

O artista imprime e permite transformacdes nas impressoes das diferentes paisagens,
protagonistas deste processo e, ainda, como prolongamento desta abertura, propde uma
participacdo coletiva na construgdo de um novo lugar (site) da obra. Os espectadores passam,
tanto em Sudarios quanto na Farmécia Baldia, e na confluéncia de ambos os projetos, de alguma
forma, a participadores-obra, nas palavras de Oiticica (1986, p 71) e, o artista, a propositor de
poeéticas, imagens e acoes.

Os conceitos “proposicao” e “propositor”, com relacdo a ideia de autoria, produzem, de
imediato, muitas questdes, tais como: 0 que chancela a autoria, a realizacdo material de uma
obra, 0 processo criativo ou a concepgao de alguma ideia? No caso de projetos coletivos e,
principalmente, num nivel de criacdo relacionada aos afetos e pensamentos, aonde se encontra
a autoria?

O processo criativo do Varal Sobrevivéncias, por exemplo, prioriza a relacdo vida-arte
e as vivéncias coletivas; a aventura nesta seara propositiva depende completamente do grupo
de participantes e de todo o processo intersubjetivo que acontece nos momentos de encontro.
Como afirmar uma autoria em “uma estrutura mitica primordial da arte”? (OITICICA, 1986,
p. 68) Aquela da festa, do jogo ou da celebracao coletiva. Neste processo especifico, que acaba
se configurando ndomade porque passa por diferentes grupos e comunidades, como artista, no
papel de propositora e, em analogia com os fios do varal, estabelego e proponho os lugares ao
sol ou da arte, agregando pequenas comunidades e elaborando uma urdidura de linhas, formas,
gestos e afetos. Ora, se 0 processo depende do momento e do grupo envolvido, além de outros

elementos externos, como atribuir a autoria a uma s6 pessoa? As sentencas interrogativas sao
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muitas, porque as transformacdes que se associam as possibilidades exploradas na arte exigem
novas reflexdes sobre o processo criativo e, naturalmente, sobre as convengdes relacionadas
a conformacao da autoria e ao autor como figura Uinica sobre a responsabilidade ou o crédito
criativo. Pablo Helguera considera que as manifestacfes de arte colaborativa, as quais ele
denomina “socialmente engajadas”, repercutem no desejo dos participantes de se envolverem
em um diadlogo do qual possam extrair informagdes “criticas e empiricas a fim de que possam
seguir seus caminhos enriquecidos; talvez, até mesmo, reivindicando alguma propriedade
pela experiéncia ou a possibilidade de reproduzi-la com outros.” (HELGUERA, 2011, p.39)
O conceito de artista propositor, por conseguinte, parece mais generoso e preciso nestas
circunstancias, além de se aproximar do cerne de uma tematica e de um conceito recorrente
nas préaticas artisticas atuais: a partilha ou o compartilhamento. Tais termos e suas acepgdes sao
intrinsecamente relacionados as praticas almejadas e difundidas por artistas em obras dialogicas
ou engajadas, que dependem fundamentalmente do coletivo para existir. Retomando o conceito
do “acontecer solidario”, mais especificamente aquele que se generaliza horizontalmente,
através de informacgdes compartilhadas, percebe-se em projetos desenvolvidos por coletivos
como o Ala Plastica a elaboracgéo de espacos de acdo e criacdo, que requerem a participacao e o

compromisso muitas vezes de toda a populacdo de uma regido determinada.

O compromisso dos participantes se da pela imersdo nesse processo de cria¢do
e 0 pensamento e o debate publico convertem-se em material central e nucleo
constitutivo da obra, que envolve um coletivo social ou as vezes toda a
populagdo de uma regido na encenacao de microutopias de interacdo humana.
Essas microutopias constituem um movimento cultural enfocado mais na
criatividade social do que na autoexpressdo. (ALA PLASTICA, 2015)

Grupo  plantando
rizomas na costa
do estuario do rio
de La Plata, Punta
Lara, 1995. Foto:
Silvina Babich
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A obra, portanto, é constituida por essa reunido de forcas, que resulta, por meio de
dialogos, fotografias, cartografias, desenhos, textos e demais formas de comunicacdo e
informacdo, “que se torna hoje o verdadeiro instrumento de unido entre as diversas partes de
um territdrio” (SANTOS, 2006 p.109), em numerosos registros de significagdo e interacao
discursiva. E a autoria funde-se em um todo que a torna indistinta. O filésofo e semidlogo
francés, Roland Barthes, afirma que “o nascimento do leitor tem de pagar-se com a morte do
autor” (BARTHES, 1968, p.6), é possivel inferir, neste contexto colaborativo da arte, que a sua
recriacdo se manifeste na morte deste mesmo autor.

A historiadora e critica de arte, Miwon Kwon, propde a reflexao sobre se tais processos
artisticos, inclusive a ideia de compartilhamento da autoria em posi¢do contraditéria com a
reemergéncia da centralidade do artista como progenitor do significado, sdo realmente uma
forma de resisténcia ao establishment ideoldgico da arte ou uma rendigdo a logica capitalista
expansionista, que vem provando que é capaz de incorporar €, com o tempo, até mesmo anular,

acOes (e artistas) que carregam na sua esséncia a tentativa real de extraviar-se deste modelo.

Seria a agdo do artista de relegar a autoria as condi¢des do site, incluindo
colaboradores e/ou espectadores-leitores, uma continuidade da performance
barthesiana da “morte do artista” ou uma reedicdo da centralidade do
artista como um diretor/gerenciador “silencioso”? Além disso, qual o status
comercial do que é anticomercial, ou seja, imaterial, process-oriented,
efémero, performativo? (KWON, 1997, p.173)

Kwon pondera ainda que neste processo paradoxal a critica e a subversdo de alguns
trabalhos artisticos tornam-se o préprio espetaculo, promovendo facil e confortavel transicédo
para o artista conseguir ser contratado. (1997, p.178) “Os artistas, independente do quéo
profundamente possam estar convencidos de um sentimento antiinstitucional e resistentes com
sua critica a ideologia dominante, estdo, de modo egoista ou ambivalente, inevitavelmente
envolvidos nesse processo de legitimacéo cultural.” (KWON, 1997, p. 175)

Diante deste cenério colocado pela autora, a respeito da posi¢do ambigua do artista, a
transgressao torna-se um bom negocio e a incorporacao da arte ao dominio do mercado parece
entdo uma fatalidade. Todavia, no interior desta unidade contraditéria que é o ser humano,
existem e resistem, 0s pequenos e genuinos movimentos de inconformismo sobre as convencdes
sociais e naturalmente sobre as convencdes artisticas. Ainda que nao revolucionem efetivamente
um modelo historicamente enraizado, como a necessidade de dominio sobre uma obra, podem
desenhar caminhos poéticos e transformadores, que, com o tempo, eventualmente, possam ser

incorporados culturalmente.
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Trazendo o problema
para 0 espaco pratico das
regulamentacbes, a lei de
direitos  autorais  9.610
de 1998 determina que a
obra coletiva é “criada por
iniciativa, organizacdo e
responsabilidade de uma
Simbolo do Copyleft. Foto: web pessoa fisica ou juridica,

que a publica sob seu nome
ou marca e que é constituida pela participacdo de diferentes autores, cujas contribuicdes se
fundem numa cria¢do autdbnoma.” Como uma lei de direitos autorais, elabora uma maneira
de dividir a autoria, mas, contudo, ainda ndo engloba as diversas sutilezas que se apresentam
hoje na arte colaborativa em relacdo exatamente ao que seja a obra de arte, seus autores e 0
principalmente a questao do dominio intelectual e criativo sobre elas. Existem hoje movimentos
como o Copyleft, um trocadilho do termo copyright, que permitem uma ampla variedade
de licengas e liberdades em relagdo a uma obra intelectual ou artistica, com o objetivo de
possibilitar a utilizagdo, difusao e modificagdo de uma obra criativa, transbordando as normas
de propriedade intelectual. Também o Creative Commons vem contribuindo com um novo
paradigma de propriedade e autoria, desenvolvendo uma infraestrutura técnica e juridica para o
compartilhamento e a inovagdo no uso da criatividade e do conhecimento, através de licencas
juridicas gratuitas, que permitem, por exemplo, a divulgacao sem fins lucrativos de materiais
fotograficos e demais imagens e a remixacao de musicas, sem precisar para isso que se pague
por elas. S&o exemplos de préaticas ainda incipientes no universo e no mercado da arte, mas que
tendem a se desenvolver e proliferar daqui para frente. A ensaista Heloisa Buarque de Holanda
acredita que existe uma tatica de acdo nos projetos artisticos e culturais que desenvolvem a
ligagdo arte-vida e que a bandeira do “conhecimento bom é conhecimento compartilhado” é

uma reivindicagao significativa desses movimentos culturais de vanguarda:

Tanto o copyleft quanto a midia tatica® prometem efeitos radicalmente
transformadores ndo apenas do ponto de vista legal (que por si s6 € fascinante),
mas principalmente como desafios aos modelos culturais vigentes, em sua
quase totalidade, baseados nas idéias de autoria e autenticidade. Por mais
que se possa duvidar, um processo irreversivel. (BUARQUE DE HOLANDA,
2013)
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Caso se confirme a irreversibilidade dessas mudancas sobre tais modelos vigentes, o
que hoje ainda é tratado em uma esfera ética e pessoal no modo como cada artista pensa essas
questdes em seus projetos profissionais, em breve, talvez por um esclarecimento juridico ou,
melhor ainda, por uma transformacédo horizontal, molecular e profunda desses paradigmas, o
compartilhamento de ideias, projetos e obras, assim como a dessacraliza¢do da figura do autor

se transforme em uma pratica natural e difundida amplamente.

Midia tatica ¢ a apropriagdo dos meios de comunicagdo, a fim de se opor ou criticar um alvo que
frequentemente ocupa determinada posi¢cdo de poder.



CAPITULO II

Fabulario
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Nomadismo: Escultura Aberta ao Vento e ao Tempo

Acaso ou Tykhé na mitologia grega ¢ a personificagdo de uma divindade feminina que
simboliza a imprevisibilidade dos fatos da vida, capaz de trazer as criaturas humanas tanto o
mal quanto o bem. A crenga em Acaso se desenvolve na medida em que declina o poder dos
deuses tradicionais na cultura grega. Assim, 0 mito de Acaso ou “0 que pode acontecer”, em seu
significado literal, se opde a inflexibilidade e inexorabilidade do destino determinado e tecido
pelas trés Moiras, filhas de Zeus e personificagdes do destino imutavel. O Varal como escultura
e processo traz 0 acaso como jogo ou vento aberto para a incerteza dos elementos da natureza
e da existéncia. Assim como a sua estrutura inspira oracdes e poemas do oriente ao ocidente,
a moldura e suporte destes cordéis € parte céu e parte terra, tempo e vento como presencas
invisiveis de fluxos imponderaveis da vida. Ao se propor como arte, o varal ¢ projetado como
sobrevivéncia para o contemporaneo de estruturas abertas a intangibilidade da existéncia e sua
submissao as leis da incerteza e reverberagdes do acaso.

Com a ingeréncia politica da prefeitura de Niter6i, que transforma o modulo de Agéo
Comunitaria do MAC em uma Plataforma Urbana Digital, a programacao inicial do Varal foi
cancelada e o projeto foi envolvido por uma sucesséo de possibilidades que transformaram a sua
conformacao inicial. Para desenvolver o processo artistico coletivo, era essencial uma insercéo
no ambiente do morro do Paléacio e, principalmente, a criagdo de uma rede de relacionamentos
naquele lugar. Durante este novo periodo de elaboracao de estratégias para este fim, a educadora
e curadora Jessica Gogan, que coordenou 0 projeto Farmacia Baldia junto aos moradores do
Palacio, sugeriu e intermediou meu encontro com os medicos Erika Venancio e Augusto Amaral
do Posto Médicos de Familia (PMF) do Inga, que atendem os moradores desta localidade e
téem grande influéncia sobre esta populacdo. Depois de algumas conversas, concluimos que
seria um bom comeco para o estabelecimento de vinculos realizarmos uma vivéncia corporal
para o grupo de mulheres gestantes, que se reunia as sextas—feiras pela manha. Assim, no dia
8 de agosto de 2014, participei do ultimo encontro deste grupo, propondo dinamicas e préaticas
corporais, fundamentadas no yoga, especialmente indicadas para mulheres gravidas.

A sala de atendimento era pequena e, além das sete gestantes e duas criangas, havia
ainda o grupo de estudantes de medicina, que organizaram o evento e alguns funcionarios do
posto. Fui apresentada ao grupo sem detalhes sobre o trabalho que pretendia desenvolver no
futuro. Comecei a pratica com algumas técnicas respiratorias, seguidas de exercicios corporais.

Em meio a confusdo de criangas brincando, biscoitos e pedacos de bolo pelo chao e de pessoas



entrando e saindo, as mulheres
davam as médos, cumplices no seu
esforco fisico e na superacdo do seu
préprio constrangimento.

A timidez era generalizada
e foi uma impressdo marcante
deste encontro. As expressdes
eram plenas de inseguranca sobre
0 préprio corpo e sobre como se
situar naquele momento e naquele
lugar. Todas, das mais jovens, 16
anos, até aquelas um pouco mais
velhas, 30 anos, apresentavam
dificuldades em  desenvolver
movimentos relativamente simples.
Ao escrever sobre essa experiéncia,
vem a lembranca o trabalho da
dancarina e coredgrafa uruguaia,
Graciela Figueroa®, que desenvolve
uma prética terapéutica corporal e
afirma que simplesmente movendo-
se de modo diferente, utilizando

e percebendo musculaturas
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Mulher Gréavida. Registro da acdo com as mulheres do
Morro do Palacio no PMF. Aquarela - arquivo pessoal
2015.

desconhecidas, apoiando-se realmente sobre os pés, (re) aprendendo a respirar corretamente

e tomando confianga em seu corpo, € possivel notar com o tempo uma grande mudanga fisica,

emocional e mental. (FIGUEROA, 2015) A vivéncia corporal tdo fragil e insegura daquelas

mulheres imprimia vestigios de uma vida cotidiana provavelmente implacavel com a consciéncia

e 0 pensamento do corpo.

Em determinado momento, propus a todas que colocassem suas maos em torno da propria

barriga, fechassem os olhos e mentalizassem uma luz verde, clara e brilhante, envolvendo a

OGraciela Figueroa é dancarina e coredgrafa uruguaia. Trabalhou em Companhias de danca
contemporanea em Nova lorque, Chile e Brasil (onde fundou o grupo Coringa entre outros). Trabalha,
sobretudo, nas areas de arte, educacao, satde e convivéncia. Atualmente, preside a Fundacion por la Paz
Graciela Figueroa (Uruguai) e dirige o Grupo Espacio de Artes Escénicas.
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crianga em gestacdo em uma emanacdo de saude e bem estar. A concentracdo das mées foi
profunda, as criancas se aquietaram e o siléncio de um minuto foi revelador e emocionante. Era
a manifestacéo silenciosamente eloguente do desejo vigoroso de que tudo desse certo, diante de
tantas incognitas e ansiedades que envolvem a espera durante 0s nove meses de gravidez. Um
instante de beleza.

No final, pedi que todas abrissem os olhos e conversamos um pouco. Perguntei
se tinham aproveitado a experiéncia e se gostariam de continuar a realizar essas praticas,
me disponibilizando a voltar na semana seguinte. Houve siléncio, troca de olhares e gestos
titubeantes. Finalmente, uma das mées, a Elaine, falou: “n6s gostamos, né gente? Pode voltar!”.
Preferiram que a pratica seguinte se realizasse ao ar livre, se 0 tempo estivesse bom e, por isso,
combinamos de ir a uma praca nos arredores do posto na semana seguinte. Dessa forma, assim
como as roupas no varal, este projeto coletivo seguia no ritmo das intempéries, dependendo do
calor do sol para que se estendessem 0s corpos, as mentes e 0s afetos de todas nos.

Mas, na sexta-feira seguinte e na outra também, os ventos trouxeram muita chuva e,
por isso, 0s encontros ndo aconteceram. Na primeira semana com tempo bom, no dia 21 de
agosto, voltei ao posto ja com a certeza de que ndo encontraria o0 grupo de gestantes. Contudo,
para minha surpresa, havia quatro senhoras e uma moca, que se apresentaram como: Dona
Nadir, Dona Severina, tia Rose “Rosinéia”, Maria Nazaré e Rebeca, interessadas em conhecer a
dindmica corporal e o projeto, divulgado pelos agentes do posto. Além delas, participou também
uma agente do PMF, a Jane. Fizemos 0 encontro e a pratica corporal no pequeno jardim em
frente ao posto. Essas mulheres, talvez porque ja se conhecessem bem, de uma forma geral,
mostraram um comportamento bem mais aberto que o grupo de gestantes. Com personalidades
bem diferentes, todas falaram sobre suas vidas, dificuldades, incluindo problemas cronicos de
depressao e outros reveses de saude, sobre arte e o projeto da Farmacia Baldia, do qual algumas
delas haviam participado e sobre seus proprios varais; onde ficavam no jardim, como eram
estendidas as roupas e outros comentarios sobre 0 uso.

Marcamos novo encontro para a semana seguinte, naquele mesmo lugar, porque a
definicao em relacao ao espaco do Macquinho para a realizagao do projeto ainda parecia muito
distante. Em poucas palavras, mais uma vez o tempo ndo ajudou e 0 que poderia vir a ser um
grupo se desfez na sua origem mesma.

Até aqui, portanto, a marca que imprime este processo de criagdo coletivo sdo os atrasos
do acaso. Perturbadores, num certo sentido, porque havia uma conjuncao de fatores bastante

desfavoraveis. Contudo, percebo agora, que tais encontros ndo significam apenas tentativas
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Macquinho no morro
do Pal&cio, Niterdi.
Foto: web (facebook)
2015.

frustradas de realizar um projeto coletivo, mas representam as vivéncias que surgiram pelo
caminho e que pertencem, configuram e ddo a forma a este processo artistico, que, num certo
sentido, passa a se distinguir pelo nomadismo, ao acaso, produzindo um mapa geografico de
caminhos, pequenas estadas, pequenas poéticas. Sigo caminhando.

Passado algum tempo, foi marcada uma reunido no Macquinho entre o novo diretor do
espaco, Breno Platais, o diretor do MAC e orientador deste projeto, Luiz Guilherme Vergara,
além de todo o seu grupo de orientandos da UFF, que pretendia desenvolver trabalhos no
Palacio. Os projetos foram apresentados e discutidos e, em relacdo a Escultura Varal Sobre
Vivéncias, foi acertado, finalmente, que haveria uma sala a disposicao.

Com esse problema superado, voltava a questdo sobre a formagdo do grupo, porque
ndo havia naquele momento a frequéncia no Macquinho da populacdo adulta do Palacio. As
especulacOes sobre as causas da ndo ocupacdo ou adesdo expressiva aos projetos oferecidos
naquele espago sdo muitas: desde um acidente com a queda de uma barreira que prejudicou, a
€poca, o patio do lugar até a presenga de traficantes que frequentam assiduamente a parte externa
do prédio. Por isso, além da divulgagdo feita no espago com filipetas, divulgando a proposta,
fomos, eu e um grupo de voluntérios do proprio Macquinho, anunciar o projeto pelas ruas
do morro. Nenhum morador apareceu espontaneamente no dia marcado, mas aqueles que me
ajudaram a divulgar, alguns funcionarios, moradores do Palacio e, outros, apenas estagiarios do
Macquinho se interessaram e, finalmente, conseguimos constituir um pequeno grupo, formado
pela Josekelly Nunes, Aline Santos, Jessika Gongalves e, ocasionalmente, com a participacao
de Josemias Moreira Filho, o Jefferson, e Eduardo Platais.

Os encontros ocorriam apenas uma Vvez por semana, porque O grupo ndo tinha

disponibilidade maior e, dois meses depois, a experiéncia chegou ao fim, bem antes do que o
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imaginado, novamente por conta de mudancas politicas em relagdo & gestdo do Macquinho,
que mais uma vez resultaram no fechamento temporario do espago. O projeto migrou, assim,
para o0 morro do Cavaldo, também em Niterdi, com o apoio da Casa Cidada e da Coordenacao
da Camara Técnica da prefeitura da cidade. Dessa forma, portanto, a despeito do planejado ou
desejado inicialmente, a configuragao ndmade deste processo torna-se uma caracteristica forte
da sua ambiéncia e, com isso, constituem-se duas forcas possivelmente antagdnicas na esséncia
desta proposta: o projeto se desdobra sobre a criacdo coletiva, contudo, as dividas e a necessaria
flexibilidade de estratégias para formar e manter um grupo disposto a participar tornam-se
parte discursiva paradoxalmente solitaria e componente de grande parte deste processo criativo.
Desta forma, ao trazer ou encontrar durante o processo o (dificil) jogo das indeterminagdes
contextuais, passei a agregar ambientes de encontros, riscos e acasos juntamente com a producgéo

de narrativas, como Miwon Kwon melhor aborda neste trecho:

A cadeia de significados da arte site-oriented ¢ construida principalmente
por movimento e decisdes do artista, a elaboracdo (critica) do projeto
inevitavelmente se desdobra ao redor do artista. Isto €, a intrincada orquestracéo
dos sites discursivos e literais cria uma narrativa némade que requer o artista
como narrador-protagonista. (KWON, 1997, p.179)

Kwon fala sobre os site-oriented, que sdo projetos geralmente desenvolvidos em espacos
publicos, identificados com as questdes sociais € quase sempre colaborativos. A proposta do
Varal se assemelha com esta elaboracdo de lugar da obra e também com o fato da narrativa
se realizar a partir das minhas percepg¢des, ainda que sempre com um olhar desperto para
o outro. Entretanto, em relagdo as decisoOes, elas nao foram minhas, exclusivamente, foram
tomadas muitas vezes de forma reativa as obras do acaso e das decisdes individuais de outros
participantes do projeto. Ainda assim, 0 antagonismo se encontra no fato de estar “a s6s” tanto
ou mais do que em “nds” nos processos de decisdo de uma arte coletiva.

No Cavaldo, inicialmente, tudo correu mais rapidamente. Com a colaboragdo dos
funcionarios da Casa Cidada e da Ruth Santos, assessora de politica de igualdade racial, que
me apresentou algumas mulheres, moradoras do morro, a formacdo do grupo se deu mais
facilmente. Ainda assim, parece importante observar que problema semelhante com o tréafico
de drogas também ocorre no morro do Cavaldo, segundo informacéo das préprias moradoras.
A populagio ndo era permitido frequentar a casa onde realizamos 0s encontros e agora
funciona a OCA - Ocupacdo de Cidadania Articulada — e a Casa Cidada até a instalacdo da
Companhia Destacada da PM, porque era proibido pelos traficantes. Mesmo atualmente, com

a presenca da policia e das entidades governamentais, ainda ha certo receio dos moradores em



Exercicio de confianca no Morro do Cavaldo.
Fotos: Yngrid de Souza. 2015
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participar das atividades oferecidas
ali por alguma pressdo dos grupos
do trafico, que temem a possibilidade
da populacdo passar informacdes a
policia. Em alguns momentos, quando
trativamos dos assuntos relacionados
a seguranca e a vida no Cavaldo, de
alguma maneira pouco objetiva, tive
a sensacdo vivida desta limitacdo
ou temor nas palavras interditas ou
em olhares de cumplicidade sobre
siléencios comuns. Ali, era quase
uma estranha alinhavando assuntos,
sobre os quais as mulheres do grupo
ndo sabiam se ou o0 quanto podiam
expor sua propria seguranca. Havia
certa falta de confianga, que nenhuma
vivéncia ou exercicio com este fim
poderia eliminar  imediatamente.
Apenas 0 tempo que, todavia, nao

haveria, seria capaz.

Alteridade, Esquecimento e

Intersubjetividade

A partir deste momento,
gostaria de subverter a ordem
cronoldgicadorelatosobreasvivéncias
para explorar o que o historiador
Aby Warburg chama de caminho
dos fantasmas, pela emergéncia das
imagens que sobrevivem e seguem
os fios entrelagados de eventos que

trazem a minha memodria, apoiada
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pelos registros, sentidos e afetos, as experiéncias realizadas e reunidas pelo processo artistico e
pelas dindmicas corporais no Palacio e no Cavaléo.

De modo geral, durante todos os encontros, foram realizadas praticas corporais variadas,
as quais comecavam frequentemente com exercicios de respiracdo (pranayama — expansao e
controle da energia vital), seguidos de asanas (posi¢des do yoga), jogos, sequéncias ritmicas e
dancantes, terminando com préticas de concentracdo para meditacdo (dharana) que, segundo
a estudiosa do yoga, Tara Michaél, produz um estado de concentragdo, cujo objetivo é a
ruptura momentanea da consciéncia individuada. (1976, p.87) As vivéncias corporais propostas
durante as préaticas procuraram desenvolver essa qualidade perceptiva mais intuitiva e livre
da consciéncia, produzindo uma sensacdo corporal de bem-estar que ndo é compreendida
racionalmente, mas entendida em um nivel do corpo integral, o qual interessa profundamente
ao processo, no momento em que elabora inconscientemente um caminho para a libertagdo
de esteredtipos que limitam percepcBes ndo soO a respeito de si proprio como também sobre
outras pessoas e situacdes, tornando a todos possivelmente mais receptivos e propensos a
transformagdes e fluxos criativos.

Nos primeiros dias, falamos sobre a “arte do encontro” e das transformacdes produzidas
por este tipo de evento, de uma forma geral e contextual em relagdo a vida de cada um. Os
encontros, embora de modos diferentes, tanto no Palacio quanto no Cavaldo, eram momentos
intersticios, intervalos de tempo do trabalho ou da rotina cotidiana. E, tal como “pausas”, ndo
foram realizados com entrega e energia de realizacdo equivalente entre os participantes, alguns
mais e outros menos presentes. 1sso quer dizer também que ndo havia um compromisso de
comparecer ao projeto, porque as outras demandas do dia-a-dia eram mais urgentes e, assim, o

grupo ou sua composi¢do ndo se estabelecia imutavel e permanente.

Quando um corpo ‘encontra’ outro corpo, uma ideia outra ideia tanto acontece
que as duas relacdes se compfem para formar um todo mais potente, quanto
que um decomp®e o outro e destroi a coesdo das duas partes. Eis 0 que é
prodigioso tanto no corpo como no espirito: esses conjuntos de partes vivas
que se compde e decompde. (DELEUZE, 2002, p.25)

Um grupo simultaneamente continuo e fragmentado, tornava-se potencialmente coeso
durante os momentos de troca de impressdes e de historias compartilhadas. Lembro a narrativa
impressionante da Josekelly, que se apaixona aos nove anos de idade, casa-se aos 10, tem o
primeiro filho aos 16 e um grande amor que permanece ha mais de 10 anos. Um contexto
insolito para a minha percepc¢éo oriunda da classe média, - e tive a impressao que para a maioria

dos presentes - que encontra explicagdes, como a violéncia fisica da educacéo familiar, também
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relatada por ela, para a causa possivel do desejo daquela menina de sair de casa. Mas, penso, e

0 casamento que perdura?

Nas experiéncias presentes, receio, estamos sempre ‘ausentes’. Nelas ndo
temos nosso coracdo — para elas ndo temos ouvidos. Antes, como alguém
divinamente disperso e imerso em si, a quem os sinos acabam de estrondear
no ouvido as doze batidas do meio-dia, subito acorda e se pergunta: o que foi
que soou? Também nos por vezes abrimos depois 0s ouvidos e perguntamos
surpresos e perplexos inteiramente: o que foi que vivemos? (NIETZSCHE,
2010, p. 7)

Entdo decido parar com as analises forjadas mentalmente e escuto. Apenas escuto,
tentando vigorosamente me livrar dos meus préprios preconceitos, criados por um passado que
me constroi, mas também enrijece, abrindo meu corpo para aqueles momentos em um exercicio
de alteridade sobre tantos devires tdo diversos. Um exercicio que solicitou minha concentragdo
durante todos os dias deste processo.

No Cavaldo, fizemos uma exploragdo grafica da memoria com uma cartografia de
encontros, desenhada e escrita nos proprios corpos, contornados e delineados em uma folha
de papel. Pessoas mais queridas, situacdes inesqueciveis e felizes preenchem as silhuetas
e ocupam 0s corpos viventes, suas marcas e lembrancas, que, a0 menos naquele momento,
esquecem suas proprias desventuras, talvez pelo proprio fluxo das memorias, talvez pela falta
de confianca em expor situagdes adversas. Todavia, segundo Nietzsche, esquecer ndo ¢ uma
simples forga inercial, mas uma forca inibidora ativa, positiva no mais rigoroso sentido. “Eis a
utilidade do esquecimento ativo, espécie de guardido da porta, de zelador da ordem psiquica, da
paz, da etiqueta: com o que logo se vé que ndo poderia haver felicidade, jovialidade, esperanca,
orgulho, presente, sem o esquecimento”. (2010, p. 43) Escolhemos, entdo, “tatuar” em nossas
silhuetas os bons encontros, aqueles que nos permitem acreditar nas possibilidades e poténcias
infinitas da reunido dos corpos.

Neste dia, Carla foi do grupo a mais entusiasmada em narrar 0S seus encontros mais
marcantes. Contou sobre as sensacdes intensas do seu primeiro dia de aula, lembrando cores,
aromas e sensacdes tateis dos objetos e moveis da escola, como se fosse um evento recente em
sua vida; a ajuda que dava ao pai, carregando pedras, durante a construcao da propria casa “pros
lados de Santa Rosa”; a emocédo do dia do seu casamento, quando, parada pelo trafego ruim
em um tunel, o motorista pedia licenga para o carro ao lado, explicando que havia uma noiva
atrasada e a noticia foi se espalhando, gerando a solidariedade e a comogao dos outros motoristas
que abriam espaco e desejavam felicidades a ela; e, ainda, a realizacdo, ha quatro anos, do

sonho de viajar de avido, sonho que agora realiza anualmente para varias cidades do Brasil.
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Muitas outras histdrias foram compartilhadas neste dia por todo o grupo, Denair, a integrante

mais velha, 81 anos, relatou encontros habituais e inesqueciveis na casa da sua sogra, quando

tinha apenas 15 anos. Os eventos regados a pipoca, rosquinhas e café eram a oportunidade

criada pela mae do seu marido para inventar e contar histérias para todas as criangas, que

acreditavam piamente em tudo o que ela dizia. Um tipo de encontro que produz aspectos

ludicos, imaginativos e criativos, cada vez mais raros nos dias atuais, dominados por produtos

midiaticos prontos para consumo. A sogra de Denair criava uma modalidade distinta de ser-em-

grupo, produzindo cultura e conhecimento em sua propria microcomunidade de afetos. Historias

Cartografia
de encontros
no morro do
Cavalao.
Fotos: Erica
Santos e Tita
Bevilaqua.
2015

antigas da minha familia me vinham também
a lembranga, narrativas sobre encontros de
musica, pequenas encenacles teatrais, leituras
coletivas, que eram a diversdo de uma época
na qual havia mais tempo, mais motivacédo e
menos ofertas de entretenimento da cultura de
massas. Naturalmente, produziam-se contextos
criativos, “exercitando o espirito”, nas palavras
de Habermas (HABERMAS, 1984, p. 196), em
experiéncias que, hoje, muitas vezes, buscamos
no fazer e no fruir de propostas artisticas que
apresentam este viés intersubjetivo e produzem
certa resisténcia a mecanizacdo das relacoes

afetivas, corporais e criativas.
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Natureza ou Cultura

Estdvamos ali, em muitos momentos desses encontros, contando histérias em uma
varanda, como faziam ha alguns anos, antes da proibicdo imposta pelo trafico, algumas das
minhas companheiras de projeto e outras “lavadeiras”, a tarde, quando aguardavam a 4gua que
vinha de um cano préximo para lavar a roupa. Inscreviamos naquelas tardes um fabulario dos
nossos cotidianos e as lembrangas compartilhadas em diversas dessas ocasides também traziam
questdes a respeito das conformacGes dos relacionamentos atuais e o encontro, ou melhor, o
chogue com uma sociedade bem menos solidaria.

Antigamente no morro, contavam, as pessoas se ajudavam mutuamente, buscavam os
filhos dos outros na escola, tomavam conta ou faziam outras tarefas com um espirito simplesmente
cooperativo. Hoje em dia, essas mesmas acdes sdo realizadas em troca do pagamento em
dinheiro. Por que? Perguntamo-nos. E ndo poderia haver uma resposta objetiva, porque néo
parece possivel identificar um momento ou fato disruptivo da nossa cultura capitalista, a
ndo ser seu proprio desenvolvimento, que tenha sido a causa Unica para tudo, absolutamente
tudo, passar a mercadoria ou moeda de troca. “Hoje vivemos com mais dinheiro, mas menos
humanidade”, conclui Neia, uma das participantes. Esses relatos e constatagdes surgem como
fragmentos de imagens de uma civilizagdo reificada, na qual as relagdes pessoais € a liberdade
do individuo sdo determinadas pelo valor de suas mercadorias, num processo, exposto por

Karl Marx em O Capital como o “fetichismo das mercadorias”, o qual dissolve as capacidades

Conversa na varanda. Foto: Paulo Rebelo. Morro do Cavaldo, 2015
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e desejos individuais e promove o “desaparecimento do humano no coracao da sociedade™*:
“Uma relagdo social definida, estabelecida entre os homens, assume a forma fantasmagorica
de uma relagdo entre coisas.” (MARX, 1984, p.81) Torna-se dificil, portanto, distinguir a
humanidade da cultura que ela prdpria constroi. O que € natureza, o que é cultura? A “evolucéo”
da sociedade capitalista e a globalizacéo desta cultura levam muitas vezes a crer como verdade
absoluta que tais comportamentos sao fatos naturais, inerentes a natureza e a vida do ser humano
em sociedade. “As formas que convertem os produtos do trabalho em mercadorias, constituindo
pressupostos da circulagdo das mercadorias, ja possuem a consisténcia de formas naturais da
vida social.” (MARX, 1984, p.84)

E possivel, entdo, que Neia esteja correta quando afirma que falta o humano ou
a humanidade nas nossas relacdes sociais, no sentido da natureza das percepgoes, afetos e
desejos, porque esta parece ja impregnada e imbuida pela determinacédo e necessidade do lucro
ou da moeda sob todas as circunstancias. Os processos de subjetivacdo, ou toda a producao de
sentido, segundo Guattari, ndo séo centrados em agentes individuais ou grupais, mas implicam
o funcionamento de maquinas de expressao que podem ser tanto de natureza extrapessoal
(sistemas maquinicos, econémicos, sociais, tecnologicos, midiaticos, etc.), quanto de natureza
infra-humana ou infrapsiquica (sistemas de percepcéo, de sensibilidade, de afeto, de desejo, de
valor, sistemas corporais, organicos e etc.). (1986, p.31) O lucro capitalista € fundamentalmente
producdo de poder subjetivo e a subjetividade ndo se situa no campo individual, seu campo é o

de todos os processos de produgéo social e material.

Usando a linguagem da informéatica, um individuo sempre existe, mas
apenas enquanto terminal; esse terminal individual se encontra na posicao
de consumidor de subjetividade. Ele consome sistemas de representacéo de
sensibilidade que ndo tem nada a ver com categorias naturais universais.
(1986, p.32)

Guattari expde, como exemplo, experiéncias antropoldgicas em sociedades ditas
primitivas e sua relacdo com aparelhos eletronicos (objetos que fazem parte, desde a infancia,

da percepcdo modelizada do mundo na nossa sociedade).

Eles apresentaram videos para algumas tribos e constataram que o video era
olhado como um objeto até divertido, mas como outro qualquer. Essa reacéo
nos mostra que o tipo de comportamento que consiste em ficar inteiramente
focalizado no aparelho, numa relagdo direta, s6 existe em nossa sociedade.
(1986, p.33)

11 Expressdo utilizada pelo cineasta P.P Pasolini ao referir-se ao “genocidio cultural” ou o “verdadeiro
fascismo” que ¢ a “assimilagdo total ao modo e a qualidade da vida burguesa”. (DIDI-HUBERMAN,
2011, p. 29)
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Percebemos entdo que sentimos todas na pele, no corpo e no espirito, alguma coisa que
incomoda o que poderia estar no cerne da nossa natureza na cultura que construimos, e de modo
quase irrefletido assimilamos e sustentamos. Aqui, a Escultura do Varal, aberta aos ventos ¢ as
fabulas pessoais, se firma e se inaugura na insubmissdo da natureza, lembrando a passagem
do manifesto de Marx e Engels!?, que provoca a reflexdo sobre uma época ainda inacabada
em que “tudo que é solido se desmancha no ar”, com as possibilidades de criacdo de relacGes
genuinamente humanas. A abordagem da Neia sobre o assunto, uma mulher com pouquissimo
estudo, intuitivamente € capaz de elaborar de forma simples pensamentos pertinentes a complexa
questdo do limiar entre natureza e cultura. Pensando assim, na humanidade ou na falta dela,

seguimos no avarandado: lembrando, respirando, danc¢ando, resistindo, sorrindo.

Um Estado Artistico Sem Arte

Ao longo do processo, ficou claro que o que estava acontecendo nos nossos encontros
ndo era compreendido como arte e nem 0s participantes se consideravam artistas de uma obra
em andamento, por mais que estivéssemos criando situagfes corporais, relacionais e outras
intervencgdes fisicas naqueles espacos. Em determinado momento, um funcionario da Casa
Cidada do morro do Cavaldo me perguntou se ndo haveria atividades artesanais ou outras
praticas similares. Procurei explicar um pouco mais a proposta, mas ainda assim, para ele e
todos os demais, a arte estava um pouco distante e 0 meu papel era de professora de alguma
técnica corporal, muito embora as experiéncias elaboradas com o grupo nédo se restringissem
a movimentos com o corpo. Contudo, a interpretacdo sobre a minha atuacdo como a de uma
professora e a qualidade pedagdgica do projeto ndo era equivocada e de nenhuma forma
contradizia a propriedade artistica que fundamenta este processo. Uma artista-propositora
pode ndo se distinguir de uma professora se a pedagogia for pensada por um caminho de
horizontalidade e criatividade, ja pavimentado pelo talento visionario de Joseph Beuys e sua
pratica da educacdo como forma de arte. Estavamos trocando ideias e impressées, construindo
uma narrativa vivencial sem hierarquias e associando a diversidade cultural (principalmente
entre mim e o restante do grupo) e o pensamento elaborado as expressdes simples da vida. “Tanto
o0 intercambio de habilidades quanto o encontro de parceiros baseiam-se na pressuposicéo de

que educacao para todos significa educacao por todos.” (ILLICH, 1985 p.36) A busca por essa

2Manifesto Comunista.
Disponivel em: https://efchagasufc.files.wordpress.com/2012/04/10-0-manifesto-comunista.pdf
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diversidade e conhecimento do outro (no sentido também de uma realidade distinta) talvez
tenha sido uma das razfes mais expressivas para me aventurar neste processo coletivo, cujo
ponto essencial ndo se encontra na escultura concreta, mas, principalmente, na suspensao de um
varal em um territorio de corpos e vozes que se dissolvem ou “evaporam” no ar; repercutindo o
legado das praticas artisticas experimentais, relacionado a encontros e “sobre-vivéncias”, como
o0 de duas artistas, Lygia Clark e Suzanne Lacy, que representam e incorporam estas fronteiras

de “estados da arte sem arte” ou territérios de abrigos poéticos de vozes e escutas.

A pratica de ouvir ¢ tdo fundamental a pratica publica que € quase um cliché.
O que nos ndo falamos é sobre como ouvir &, de fato, aprender. Essa € a razao
pela qual realizo esse tipo de trabalho de arte. Quando trabalho em projetos, eu
presto atengdo tanto ao aprendizado quanto as imagens que se formam entre
nos. Eu testo as imagens nas conversas e, eventualmente, a forma do trabalho
emerge. No processo, amizades séo formadas e eu comego a ver questdes
de perspectiva tanto pessoal quanto politica. Se vocé trabalha no territério
da opressdo, ndo ha como evitar ser afetado pelas experiéncias das pessoas.

(LACY, 2012, p.65)

Como artista, pesquisadora e principalmente como habitante de um mundo t&o diverso,
com culturas tao diferentes, ndo poderia desejar a circunscri¢do de experiéncias artisticas -ou
ndo- a circulos de amizade, relacBes ou a intersubjetividades oriundas de uma mesma cultura
ou classe social. As formas da Escultura Varal estavam surgindo, enquanto reciprocamente
ensinavamos tanto quanto aprendiamos sobre dindmicas de representacdo e relacionamento,
como também percepcdes sobre diversos assuntos, por lentes, ou seja, pontos de vista, muito
diferentes entre si.

No texto, N6s Recusamos..., um belo manifesto de Lygia Clark, a artista lamenta que
a arte moderna ndo comunique, tornando-se cada vez mais um problema de elite e que alguns
artistas se voltem para a arte popular, esperando preencher o fosso que os separa da maioria.
“Consequéncia: eles rompem os lagos que os ligavam a arte universal e se rebaixam a uma
expressao de carater local” (CLARK, 1966, p.1)

Nao ¢ possivel afirmar seguramente a que ou a quem se referia Ligia Clark neste trecho,
mas € instigante rever esta declaracdo de valores da artista, lembrando o contexto dos anos 60 e
as divergéncias, barricadas e rompimentos com valores universais eurocéntricos da arte. Varias
praticas ligadas as manifestacdes e participagdes populares emergiam como eixos criticos contra
o elitismo das artes visuais dos salGes e museus, enquanto Clark colocava em juizo de valor o
rebaixamento da arte para uma expressao popular. A manifestacao local surge como forma de

rompimento com a abstracdo universal. Sem davida, Clark estava em meio a turbuléncias do
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regime militar e da guerra fria, assim como da crise existencial que abalava os sentidos da arte
entre elite e popular. Com sua busca por um abrigo e estado poético da arte, talvez estivesse
descobrindo algo totalmente inaugural na arte como pulmao, na respiracdo cosmica, com uma
dimensao certamente coletiva, mas ainda fora do circuito e das influéncias da arte popular ou
socializada. Isso quer dizer que Clark percebia o problema de comunicagéo e o elitismo na arte,
mas colocava-se, a0 menos nesta passagem, de uma maneira elitista em relagdo as experiéncias
gue fugiam do contexto e do ambiente da minoria dominante e culturalmente “universal”.

Alinhavando com o territorio da educagédo, o pedagogo e anarquista francés, Célestin
Freinet,* afirmava que “a cultura moderna produziu uma defasagem perigosa entre a vida
e 0 pensamento, um hiato entre o processo de evolucdo do organismo individual e social.”
(FREINET, 1979, p.87) E imputava a responsabilidade sobre esta fissura ao “intelectualismo”
que dissociava a cultura e o conhecimento da vida comum e era um “apanégio da cultura
burguesa.” (1979, p. 88)

A diversidade de confluéncias e influéncias nao pode resultar em nada menos que uma
ampliacdo vertiginosa da sensibilidade e da capacidade de criar e produzir pensamento. As
possibilidades de reciprocidade entre diferentes culturas e classes sociais podem ser verificadas
também nas referéncias inspiradoras das Pragmaticas Pedagdgicas do artista e educador
cubano, René Francisco Rodriguez, as quais eram resultado de um trabalho coletivo entre
ele, seus alunos e moradores mais pobres da cidade de Havana. Os objetivos eram discutir o
contexto cubano, “chegar de forma néo invasiva a setores da sociedade que nao frequentam
espacos culturais e sentem que ndo pertencem ao mundo da arte” (MORENO, 2015, p. 48) e
o0 intercambio de conhecimento entre o0s alunos que realizavam transformacdes nas habitacGes
(pinturas, esculturas, reformas hidraulicas etc.), e 0s moradores, que sugeriam como seriam
feitos os projetos, levando em consideracéo seus proprios elementos e tipologias constituintes,
tais como: cores, formas, icones, religido e outros simbolos culturais.

Dos anos 60 até hoje, as zonas de interfaces ou mesmo as instancias do sentido publico
e coletivo da arte se tornaram mais complexas e globalizadas. De Cuba, com René Francisco,
surgem as inspiracfes para novas formas de estar junto como aprendizado mutuo, apontando
para um novo estado experimental, ético, politico e pedagdgico dos processos artisticos,

indissociaveis dos contextos sociais.

13 Célestin Freinet (1896- 1966) foi educador e pedagogo francés, identificado com as ideias da Escola
Nova (Adolphe Ferriére), e criador do “método” da livre expressao.
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De forma semelhante, a qualidade
pedagogica do Varal, compreendida pelos
participantes, ndo se referia somente a
mim como professora, embora fosse essa
a impressdo geral, mas a todo um cenario
de relagOes e de intercambio de sentidos,
realizado naqueles encontros. A questdo
da perspectiva dos grupos do Palacio e do
Cavaldo a respeito do projeto relaciona-
se a percep¢do de uma modalidade de
acao artistica ainda ndo compreendida
como arte. Embora esta diferenca de
entendimento racional e cultural néo
seja tdo relevante para o processo e nem
para 0s participantes da comunidade.
Sem duavida, emergem imateriais como
valores ético-estético, ativados pelos
fluxos compartilhados de subjetivagodes,
inaugurando e transformando a realidade

existente naquele momento de “fabulario”,
Vivéncia sobre o caminhar, pisando com consciéncia.

Foto: Erica Santos. Morro do Cavaléo, 2015 resisténcia e ressurgencia poetica.

Recorro entdo mais uma vez
a outro educador revolucionario, Paulo Freire, que afirmava: “o ato de conhecimento de si
em suas relagdes com a sua realidade, tanto mais vao podendo superar ou vao superando o
conhecimento anterior em seus aspectos mais ingénuos. Deste modo, fazendo pesquisa, educo
e estou me educando com os grupos populares.” (FREIRE, 1981, p.36)

Durante as vivéncias e proposi¢des do Varal, o grupo ndo fazia muita ou qualquer ideia
sobre 0 que vem se produzindo no universo artistico, mesmo entre alguns jovens universitarios
que participaram do processo durante a etapa no Macquinho. Ndo estavam fazendo arte,
embora estivessem participando de processos artisticos experimentais em sua forma mais livre
e autopoiética. Isso pode parecer uma contradicdo, mas, de alguma forma, ndo é, porque sugere
uma virada conceitual ética e existencial, na qual a arte toma parte de um territorio de processos

e contextos sociais, que rejeita o isolamento e a pureza dos cubos brancos. Consequentemente,
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ela néo pode ser compreendida como valor universal se impondo da mesma forma para pessoas
que estudam e que ndo estudam arte.

“Considerando o foco na natureza social da producéo e recepcdo de arte como sendo
exclusivista demais, até elitista, esse engajamento expandido com a cultura favorece locais
publicos fora dos confins tradicionais da arte em termos fisicos e intelectuais.” (KWON,
1997, p.171) Assim, a experiéncia situada e territorializada das praticas artisticas ndo pode
ser pasteurizada por formulas compreendidas igualmente ndo s6 por todas as camadas sociais
como culturais. Dai um grande dilema contemporaneo que se coloca no sentido pablico das
interfaces entre arte e sociedade nos museus ou institui¢fes publicas, quando precisam encontrar
ou oferecer uma compreensao mais profunda, além dos espetaculos das grandes exposicdes.
Como oferecer novas relag6es publicas para o sentido de processo coletivo experimental da arte
para diferentes pablicos sem trazé-los como protagonistas e sujeitos de producdo de narrativas?
Esta é a camada de compreensdo mais profunda a que se investe esta pesquisa € processo
experimental de deslocamento de praticas e experiéncias artisticas para comunidades marginais

aos centros de consumo e producéo da arte.

Varais na Paisagem

Procurando despertar diferentes impressdes e sentidos a respeito dos varais, além do
proprio uso cotidiano, exibi fotografias, algumas do morro do Palacio, de outras cidades e ainda
imagens de propostas artisticas sobre o utensilio. O grupo do Palacio ficou bastante interessado
pelas diferentes apresentagdes, fizeram um jogo para descobrir, nas fotos tiradas no morro, a
gue moradores pertenciam 0s varais e se empolgaram com o trabalho de Lourival Cuquinha e
seus fios estendidos por longas distancias.

Na semana seguinte, fui surpreendida com fotografias feitas por alguns participantes, que
decidiram espontaneamente sair em campo para registrar os varais e depois exibir o material para
o restante do grupo. As imagens levantaram a discusséo sobre o uso do varal, suas possibilidades
estéticas e o incbmodo com o fato de sé terem visto roupas feias ou rotas estendidas, porque
deixavam a paisagem poluida. Essa constatacdo gerou muito debate e chegou-se a afirmar que
era preferivel usar uma maquina de secar. Aproveitei para conversar sobre o aspecto ecologico,
a economia de energia e demais caracteristicas culturais que envolviam o utensilio, utilizando o
conteudo de um artigo que relata como em varios lugares dos Estados Unidos “é praticamente

proibido secar roupas em locais externos, porque os varais de roupa sao vistos como coisa de
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pobre e, por isso, as comunidades alegam que, se alguém pendurar seus trapinhos num varal,
estara desvalorizando a vizinhancga e expondo as criangas a obscenidades, como pegas intimas
molhadas.”**

Naturalmente, todos ficaram surpreendidos e custaram a crer que tal proibicao fosse
verdadeira, mas existia neste debate um elemento curioso que se estabelecia na forma como o
grupo percebia a representacdo dos varais e suas roupas inadequadas a paisagem, que em nada
se diferenciava da percepg¢édo da comunidade estadunidense, a ndo ser pelo evidente moralismo
desta em relacao as roupas intimas.

“As praticas culturais foram definidas como sistemas de significagdo, como praticas
de representacdo, espagos ndo para a producédo de coisas belas que evocam belos sentimentos.
Elas produzem significados e posigdes a partir dos quais esses significados sdo consumidos.”*®
(POLLOCK, 1990, p.8) Asignificagdo cultural sobre a representagao dos varais para a populacao
americana revela a sua preocupacdo em ndo macular a imagem de uma vida bem sucedida em
uma sociedade que valoriza extremamente o poder de consumo, enquanto, para o grupo do
Pal&cio, representa um panorama de pobreza que deveria ser atenuado e ndo exposto. De lados
opostos da arena social, as visdes das duas comunidades convergem na rejei¢ao a imagem do
varal, tendo em vista o significado que atribuem a ela.

Porém, com as andancas e conversas sobre os varais do Morro do Palacio e Cavaléo, essas
percepcOes sairam da invisibilidade das extensdes do privado e foram expostas e repensadas
em publico, no ar e na paisagem. Lembro entdo a tese de Cauquelin que afirma que o implicito
é revelado em algo que produza uma perturbagdo, naquilo que tira da paisagem a perfeicdo da
imagem ideal. (2007, p.104)

O Ritmo

A chave para a harmonia celeste estava em estabelecer a razdo entre os valores
méaximos e minimos das velocidades orbitais. Kepler comparou esses nimeros
com os obtidos nas escalas musicais. Portanto, concluiu, Saturno correspondia
a uma terca maior, jupiter, a uma terca menor, Marte, a uma quinta e etc. Ele
finalmente desvelou a estrutura da musica celestial, ouvida por Pitagoras mais
de dois mil anos antes! Os planetas cantavam juntos um moteto celebrando a
ordem divina (GLEISER, 1997, p.131).

“Disponivel em: http://escrevalolaescreva.blogspot.com.br/2010/11/um-choque-cultural-chamado-
varal-de.html

15 No texto original em inglés: Cultural practices were defined as signifying systems, as practices of
representation, sites not for the production of beautiful things evoking beautiful feelings. They produce
meanings and positions from which those meanings are consumed.
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A visdo poético-mecanicista do cientista alemao Johannes Kepler demonstra a busca de
uma compreensdo ritmica ou musical dos eventos da natureza, que vem desde a antiguidade,
neste trecho, por exemplo, na figura de Pitagoras, e que hoje cientificamente se confirma com
a diferenca de uma percepcdo do mundo orientada por uma interpretacdo sistémica sobre a
génese, 0 movimento e o ritmo do universo, cujas propriedades essenciais ndo podem ser
reduzidas as partes menores, mas surgem das relacdes de organizagdo entre todas as partes.
O pensamento sistémico e a visdo dinamica do universo na fisica moderna se assemelham a
visdo mistica oriental, também da antiguidade, que utiliza as imagens do ritmo e da danca para
expressar a conformacdo da natureza, como a danca circular de Shiva que constrdi e destroi o
mundo sucessivamente. No livro O Tao da Fisica, Capra descreve como um lama tibetano se

referia a si mesmo como um “mestre de som”, que tinha a seguinte visdo da matéria:

Todas as coisas sdo atomos agregados que dancam e que por meio de seus
movimentos produzem sons. Quando o ritmo da danga se modifica, o som que
produz também se modifica. Cada atomo canta incessantemente sua cangdo e
0 som, a cada momento, cria formas densas e sutis. (CAPRA, 2006, p, 183)

Segundo Capra, de acordo com a teoria de campo, cada particula efetivamente canta sua
cancgao, produzindo padrdes ritmicos de energiaem formas densas e sutis. Como parte constituinte
deste universo em perene transformacao molecular, o corpo humano produz também um ritmo,
cantando incessantemente sua cangdo. Todavia, ndo paramos para escutar e compreender este
ritmo no ambito do proprio corpo e muito menos em sua relagdo com outros corpos, com o
mundo que habitamos e ainda, numa esfera mais intuitiva de interagdo, com o universo. Lygia
Clark percebia a plenitude e o transbordamento de sentidos no ritmo respiratorio: “Cada vez
que respiro o ritmo ¢ natural, fluido. Ele se une a acdo. Tomei consciéncia do meu “pulmao
cosmico”. Penetro no ritmo total do mundo. O mundo é meu pulméo.” (CLARK, 1968, p.3)

Procurei explorar a consciéncia sobre o ritmo interno e coletivo em praticamente todos 0s
encontros, comecando pelas praticas respiratorias que, além da expanséo e ativacao da bioenergia
corporal e da concentracdo, exercitavam a atengdo as sucessoes de tempos que se alternavam
entre a inspiracdo, a retencdo com ar, a exalagdo e a retencdo sem ar, tanto em momentos em
que cada um elaborava o ritmo individualmente, quanto em grupo, percebendo o outro com as
ma&os ou o corpo, harmonizando a respiracdo e 0s movimentos coletivamente. Também propus
dangas livres ou orientadas para conjuntamente produzir coreografias improvisadas em diversos
estilos musicais. Percebi, em algum momento do processo, pela entrega, alegria, energia e

intensificacdo da capacidade simbdlica e sinestésica produzida pelo ritmo do corpo, que a
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elaboracdo das “formas densas e sutis” e mesmo performaticas da Escultura Varal deveriam

envolver mais profundamente movimentos corporais e ritmicos.

A esséncia da natureza deve expressar-se por via simbélica; um novo mundo
de simbolos se faz necessario, todo o simbolismo corporal, ndo apenas o
simbolismo dos labios, dos semblantes, das palavras, mas o conjunto inteiro,
todos os gestos bailantes dos membros em movimentos ritmicos. Entdo
crescem as outras forcas simbdlicas, as da musica em subita impetuosidade
na ritmica, na dindmica e na harmonia. Para captar esse desencadeamento
simultaneo de todas as forgas simbdlicas, 0 homem ja deve ter arribado ao
nivel de desprendimento de si proprio. (NIETZSCHE, 2010, p.31-32)

Comecei entdo a propor mais vigorosamente dindmicas que abordassem a relagéo do

ritmo e do corpo, utilizando também o método do Passo, criado por Lucas Ciavatta, que percebe

na definicdo de qualquer evento musical ndo somente o timbre, a duragao, a intensidade e a altura,

mas também o movimento, representado a partir de um fazer musical, que constitui um espaco

musical; “um espaco que pode ser visto, quando fechamos os olhos e utilizamos a capacidade de

imaginar varios objetos, cenas
e experiéncias.” (CIAVATTA,
1996, p. 42)

Com tempos, contra-
tempos, palmas, pés e tudo o
mais do corpo, comegamos
a perceber pelas limitacOes
e dificuldades e ainda pela
superacao delas, muitas
possibilidades de  criacdo
e caos musical a partir do
préprio movimento. Por alguns
momentos nos perdemos da
nossa propria subjetividade ao
tentar criar, destruir e recriar
pequenos momentos “do ritmo
diario de nascimento e morte,
visto no misticismo indiano
como a base da existéncia.”
(CAPRA, 2006, p.183)

Dancando e ritmando. Foto: Erica Santos. Morro do Cavalio,
2015.
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Acasos a Mais —Varal Exposto a Temporais

Durante o tempo
de realizacdo do projeto no
morro do Cavaléo, o processo
sofreu um novo revés, que
em nada se compara a sua
causa por demais tragica:
um acidente de moto que
tirou a vida de uma jovem da
comunidade. Percebi, com
esta fatalidade, que o uso
da palavra “comunidade”
ndo é apenas um eufemismo
para favela ou morro, mas Reflexées anotadas no caderno de acompanhamento do processo.
um sentido de comunhdo e Arquivo pessoal. 2015
solidariedade que se apresenta profundamente na vida dos habitantes desses locais ou, a0 menos,
no morro do Cavaldo. A expectativa de sobrevivéncia, seguida do luto pela morte da menina,
provocou a auséncia das participantes naquela semana. Na seguinte, houve um feriado e na
outra, inacreditavelmente, um novo acidente de moto com um rapaz, que também mobilizou
a todas, provocando novas auséncias em razdo de visitas coletivas ao hospital. Nesse caso,
felizmente, o rapaz sobreviveu.

Enquanto o cotidiano voltava a sua normalidade, por razdes pessoais variadas, 0 grupo
sofreu com varias auséncias. Restamos Neia, a participante mais ativa e comprometida, Shirley,
que, com mais idade, eventualmente ndo aparecia porque sentia muito frio (a varanda onde
se realizaram 0s encontros era bastante arejada e ventava muito) e eu, naquele momento, um
pouco abatida com todos esses temporais e adiamentos.

Solidarios com a minha preocupacdo com as desisténcias, os funcionarios da Casa
Cidada, Paulo e Lilian, me informaram que por alguma razdo desconhecida o desinteresse
com o tempo ocorria em todos 0s projetos, ndo necessariamente de arte, que se apresentavam
por ali e sugeriram que eu promovesse sorteios de produtos ou algo semelhante para atrair
as moradoras do Cavaldo, principalmente aquelas que ainda ndo tivessem comparecido aos

encontros. Contudo, estava propondo um espaco relacional fora dos contextos de consumo e
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ISSO seria um contrassenso, assim como a aproximacao com as praticas de artistas como Francis
Alys, Santiago Sierra ou Tino Sehgal, que oferecem salarios aos participantes dos seus projetos,
0 que também se confrontava com a ideia de autoria coletiva e cooperativa. Seria um pagamento
camuflado, uma atra¢do pela mercadoria e ndo pela experiéncia em um projeto artistico.
Como Bartleby, personagem de Melville, respondo: “prefiro nao” e sigo com o diminuto, mas

persistente grupo, ainda que enfraquecido pelas desisténcias de algumas participantes.

Entre Linhas, Histérias e Fuxicos

Ja chegando ao fim do processo e pensando no desenvolvimento mais concreto para
a criacdo do varal, sugeri uma vivéncia, envolvendo linhas, ritmo, respiracdo e meditagéo,
reunindo, dessa forma, muitas das préaticas desenvolvidas sucessivamente durante o processo.
Comecamos com a respiracao em quatro fases (inspiracéo, retencdo com ar, exalacao e retencao
sem ar), com a mesma duragdo para cada uma delas, considerando o aspecto metaforico e
emocional relativo a cada uma dessas etapas: a inspiracdo como a abertura e entrega para o
novo, as retengdes como momentos de equilibrio e a exalagdo significando a capacidade de
desapego e abertura de espaco para o novo que se encaminha. Depois fizemos 0 mesmo exercicio
caminhando, sincronizando os passos com cada etapa respiratoria e, em seguida, propus
que envolvéssemos parte da varanda com linhas, de modo que a cada retencdo respiratoria,
parassemos também de andar para dar um no nas linhas, que se cruzariam naquele momento.
Dessa forma, os tempos e as pausas estariam desenhados como uma partitura de linhas, sobre
0S N0ssos caminhos e pequenas estadas, quase como uma metéafora do desenvolvimento do
processo da Escultura Varal.

Durante esta elaboracéo, percebi uma concentracdo absoluta da Neia, a Unica participante
presente neste dia. Ela vinha respirando e notando as formas que estavam sendo criadas e parecia
estar elaborando para onde seria mais interessante carregar a sua linha para a composic¢ao do
espaco. Tive a sensacdo de que ela estava em intenso processo criativo, ainda que estivesse
absolutamente concentrada no tempo respiratério. Conseguimos um momento de confluéncia
entre os estados de observacéo, certo encantamento com a forma que ia surgindo no espaco e
concentracdo ritmica e respiratoria.

Os fios entrecruzados e coloridos em verde e rosa, cores escolhidas propositalmente,
porque se relacionam ao chakra ou centro de captacédo e distribuicdo de energia do coragéo,
simbolizando saude, o verde, e 0 amor universal, 0 rosa, serviram como abrigo e inspiragdo

para a meditagcdo sobre o ritmo cardiaco, um dos sons mais intensos do nosso corpo e que
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Varal de linhas com a Neia. Morro do Cavaldo, 2015
Arquivo pessoal.

normalmente ndo escutamos, mas
sentimos sua pulsacdo poderosamente
quando nos concentramos. Em
seguida, escrevemos em papéis
algumas aspiracfes, que penduramos
com pregadores nos fios do nosso
varal.

No fim deste processo, disse
para a Neia me ajudar a retirar a
instalacdo da varanda, porque haveria
outras atividades naquele local em
outro dia, mas ela me pediu para
deixar ali como estava. N@o queria a
impermanéncia ou a desconstrucdo
do objeto, preferia deixar ali para que
outros escutassem nossa “musica”
materializada e nossas mensagens
escritas. Assim foi feito.

Jad na etapa de elaboracdo
escrita sobre este processo, na cidade
de Tiradentes, descobri a origem do
termo “fuxico”, usado para denominar
aquele pedacinho de pano costurado
em uma forma parecida com a de
uma flor. Com algumas variaveis,
o fuxico surge ha mais de 150 anos,
quando as mulheres submetidas ao
regime de escraviddo aproveitavam
retalhos de tecidos para fazer reparos
e ornamentar suas roupas. Durante a
producéo destas pecas, faziam fofocas
sobre a casa grande e conversavam
sobre a propria vida. Fuxico é uma

palavra muito relacionada a fofoca,
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mas as “fuxiqueiras” da cidade me garantiram que nao falam mal de ninguém, e, por isso,
quando soube a procedéncia da palavra e do objeto, ndo pude deixar de relaciona-la simbolica e
descritivamente aos nossos encontros, por toda a conjuntura ou combinacgdo de circunstancias,
inclusive a relacdo deste artesanato com pessoas de baixa renda e ainda aos préprios ornamentos
em flor, produzidos nos lencos de cabelo, que algumas mulheres do Cavaldao usavam. Era mais
uma imagem poética agregada ao varal.

Portanto, fuxicamos, ndo no sentido de falar mal de outros, mas com o propésito de trocar
impressdes sobre a propria vida e suas ocorréncias, desde situacdes cotidianas, envolvendo
saneamento, falta de agua e luz, a presenca de animais indesejados e deletérios, até problemas
mais graves como a viuvez, a saude e o desemprego. A questdo das drogas, especialmente o
Crack, também foi um tema bastante recorrente. Shirley, por exemplo, relatou a histdria do seu
neto, hoje com dezoito anos, que, durante dois anos, ficou entre as situagdes de desaparecido e
internado em centros publicos de reabilitacdo. Ela disse que uma vez, sem saber como, 0 menino
foi encontrado em Resende, para onde ela viajou para encontra-lo. Agora, parece reabilitado
e € um 6timo neto, mas ela vive com o receio de uma nova recaida. O mais impressionante na
narrativa de Shirley e de outras mulheres sobre situagdes bem complicadas é a resignacao do
olhar, da voz e dos gestos. Como se tais fatos fossem corriqueiros, o que talvez seja verdade
naquele contexto. O neto abandonado pela mae que uma delas teve que criar como seu, 0
traficante que esconde drogas no muro de casa e fica armado durante todo o tempo no local, e
outros acontecimentos, para mim, bastante comoventes, para elas pareciam mais alguma coisa
a ter que se lidar, como um aparelho que se quebra em casa. A realidade € uma invencao, diz
Ferreira Gullar®s, e, cada uma, a seu modo, apesar de todas as dificuldades, é capaz de inventar,
criar e sentir felicidade.

Durante os encontros, foram produzidos muitos dialogos e, naturalmente, muitos
significados. Um processo de carinho, cuidado, contato fisico e emocional, compreensdo e
abertura para as diferencas, algumas resisténcias e desconfiancas também e muita, muita escuta.
Nos momentos de encontro, existia uma grande fluidez, envolvimento e alegria durante todo
0 tempo, e, portanto, quando, por casualidades, acasos ou decis@es individuais 0 processo era
interrompido, ficava entre a surpresa e o desapontamento, embora soubesse que isso fizesse parte
de um projeto cujas decisdes ndo eram determinadas apenas por mim, mas por toda a conjuntura

e personagens envolvidos. Quando, ja em julho, a Casa Cidada fechou as portas para reforma,

16 Frase dita por Ferreira Gullar durante o documentario “Vinicius” (2005), de Miguel Faria Jr, sobre o
poeta e compositor Vinicius de Moraes.
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durante duas semanas, me vi obrigada a finalizar o projeto. E o varal, na sua representagao
poética material, apesar de “esbocado” na vivéncia com a Neia, ndo estava esgotado, enquanto
narrativa das vivéncias.

Pensando nos pequenos movimentos e impetos de experimentar, nos gestos sutis
que possibilitam um processo de compartilhamento, como um deslocamento complementar
e circular, também por acaso, sem nenhum objetivo, apenas como um registro grafico do
que percebia intuitivamente sobre o processo do varal, rabiscava no meu caderno o adjetivo
“s6s”, que, com pequena transformacdo perspectiva de apenas uma letra, para minha surpresa
desvelava-se o pronome “nds”. Reunindo poeticamente o imaginario dos encontros de forma
subjetiva, a Escultura Varal é representada pela forma etérea do espaco dos encontros e dos
estados alternados entre os momentos de soliddo e elaboracdo e aqueles da confraternizacdo e

transformacéo.

N&s somos os propositores, n6s somos 0 molde e cabe a vocé soprar dentro dele
0 sentido da nossa existéncia. NGs somos 0s propositores, nossa proposicao € o
dialogo. S6s, ndo existimos. Estamos a sua mercé. NGs somos 0s propositores,
ndo lhe propomos nem o passado nem o futuro, mas o agora. ( CLARK, 1968)

Caderno com registros
sobre o processo. O
movimento de uma letra
que transforma todo o
sentido da palavra e do
fazer artistico.

Arquivo pessoal

2015
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Anacronismo e Sobrevivéncia

Asimagens ndo solicitam apenasavisao, inicialmente, o olhar, mas, segundo o historiador
da arte, Aby Warburg, despertam também o saber, a memoria e 0 desejo, 0 que equivale a dizer
que a percepgdo da imagem implica a totalidade do sujeito sensorial, psiquico e social. (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p.132) A essa condicao total do ser, vale acrescentar o que o filésofo
Claudio Ulpiano (2011) define por memoria ontoldgica na obra do escritor Marcel Proust: uma
faculdade capaz de lidar com o tempo puro®’, aquele anterior ao seu proprio nascimento, — e
ainda ao posterior - trazendo para o presente aquilo que nunca foi vivido. Assim, dois dos
conceitos fundamentais para a leitura de Warburg — nachleben, sobrevivéncia das imagens em
relacdo ao tempo e férmula de pathos ou pathosformel, uma formula material do imaginario
que se repete em variadas culturas e épocas — podem-se traduzir na percepcdo de que essas
manifestagdes imagéticas anacronicas ou imagens sobreviventes concernem a totalidade do
sujeito e independem de um tempo linear e evolutivo, mas relacionam-se sim a um tempo livre,
onde se misturam suas trés dimensdes: passado, presente e futuro.

As pesquisas de Warburg foram direcionadas as apari¢des de elementos da antiguidade
paga na arte renascentista, por meio de uma extensa pesquisa iconografica, que culminou com a
criacdo do Atlas Mnemosyne. Essa obra, composta por disposicoes fotograficas, incansavelmente
reunidas entre os anos de 1924 e 1929 — este Gltimo, ano de sua morte -, servia como um resumo
imagético ou uma bussola memorial, orientando o seu trabalho, que vivia na iminéncia de
perder-se nas suas frequentes crises de loucura. O Atlas Mnemosyne nio a toa incorpora no
nome a personificagdo da memoria na mitologia grega e manifesta o pensamento de Warburg por
imagens que revelam sensivelmente uma memoria viva do seu trabalho. O historiador substitui
uma visdo evolucionista ¢ definitiva da histéria da arte ou o modelo ideal das “renascengas” e
das “serenas belezas” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.25) por um modelo fantasmal da histdria,
no qual os tempos se exprimem por obsessdes, sobrevivéncias, reaparicdes das formas e por
inconscientes do tempo.

“Com Warburg, a ideia de arte e a ideia de historia passaram por uma reviravolta

decisiva. Depois dele, ja ndo estamos diante da imagem e diante do tempo como antes. Todavia,

Sobre o conceito de “tempo puro”, ver referéncias na seguinte bibliografia:

DELEUZE, Gilles. Bergsonismo. Sdo Paulo: Editora 34, 1999, 144p. (Capitulo 3 — A Memdria como
Coexisténcia Virtual, principalmente as paginas 64 a 71)

DELEUZE, G. Cinema Il — Imagem-tempo. Sdo Paulo: Brasiliense, 2005, 334 p. (capitulo 4 - Os Cristais
do Tempo, paginas 87-120)
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a histdria da arte com ele ndo comeca...ela se inquieta sem cessar, a historia da arte se perturba...é

justamente o contréario de um comego absoluto, de uma tabula rasa: é antes, um turbilh&o no rio
da disciplina.” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.26)

A investigacdo de Warburg sobre o paganismo na arte renascentista e suas reflexdes

sobre 0s conceitos de sobrevivéncia, anacronismo e férmula de pathos podem se desdobrar

de tal maneira para outros recortes e

tempos, que se trata propriamente de

uma percepgao singular e em constante

devir da historia da arte. Uma historia

com péginas desordenadamente em

branco a espera de novas origens ou,

na concepcdo de Walter Benjamim,

de “torvelinhos” (1984, p.67) ou

turbilhdes no rio, que surjam diante

de n6s como sintomas, perturbando o

curso natural e tranquilo das aguas.

O termo origem nédo designa o vir - a -
ser daquilo que se origina, e sim algo que
emerge do vir - a - ser e da extingdo. A
origem se localiza no fluxo do vir - a -
ser como um torvelinho, e arrasta em sua
corrente o material produzido pela génese.
O originario ndo se encontra nunca no
mundo dos fatos brutos e manifestos, e
seu ritmo so se revela a uma viséo dupla,
que o reconhece, por um lado, como
restauracdo e reproducdo, e por outro
lado, e por isso mesmo, como incompleto
e inacabado. Em cada fendmeno de
origem se determina a forma com a qual
uma ideia se confronta com o mundo
histérico, até que ela atinja a plenitude
na totalidade de sua historia. A origem,
portanto, ndo se destaca dos fatos, mas
se relaciona com sua pré e pos-historia.
As diretrizes da contemplacdo filosofica
estdo contidas na dialética imanente a
origem. Essa dialética mostra como em
toda esséncia o Unico e o recorrente se

) ) ) condicionam mutuamente. (BENJAMIM,
Ex-votos. Acima, em metal, Italia- Século XX e, abaixo, 1984, P. 67-68)

em terracota, Italia-Século IV-I1I a.c. Imagens do livro

Ev-voto Im

AT VUL Illage, Ornonn Tnmnr:

IgULI 1o, I\glllPJ.
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Essa forma de compreensdo e interpretacdo da historia da arte pode ser observada, por
exemplo, no livro Ex-voto: Image, Organe, Temps, no qual o filoésofo Georges Didi-Huberman
desenvolve uma pesquisa a respeito das imagens votivas, essas figuras consagradas que surgem
como uma formula comum a civilizagbes completamente distintas e indiferentes até mesmo
a clivagem do paganismo ou do cristianismo. Alguns autores atestam o aparecimento dessas
formas anatomicas, desde o paleolitico superior e, todavia, sem jamais modificar seu estilo ou
nem mesmo as técnicas de fabricacdo caracteristicas a cada cultura, desaparecem por longos
periodos e reaparecem inesperadamente, ainda como objetos de devocdo e agradecimento
(2006, p.7). Os ex-votos permitem a contemplagdo de uma temporalidade distinta, que insiste
em resistir a toda a cronologia inerente aos sentidos de evolugdo ou progresso: “Trata-se, no
fundo, de ideias muito primitivas arraigadas profundamente na mentalidade humana, demasiado
humanas, de todos os tempos e de todos os lugares.” 8 (2006, p.19)

Ignorados pela historia e critica da arte, 0s ex-votos constituem um sintoma, um
turbilhdo e um mistério pela sua singularidade epistemologica, circundando ou permeando o

tempo e desafiando assim o modelo positivista da historia.

Varal, Formula de Pathos e Ecosofia

Numa perspectiva semelhante aquela que Didi-Huberman desenvolve sobre a apari¢do
anacrénica dos ex-votos, também é possivel vislumbrar um sintoma de atravessamento do tempo
e do espago na imagem deste objeto de uso tdo prosaico e ancestral como o varal na totalidade da
sua diversidade funcional, inclusive artistica, ja citada anteriormente, como: secagem de roupas,
suporte de manifestacoes religiosas, como os mantras budistas, de literatura de cordel, de poemas,
fotografias e demais poéticas ou ainda de enfeite de festas populares e outros usos. O varal
sobrevive em seu anacronismo, como férmula de pathos, em culturas e tempos os mais diferentes,
repleto de vida, de simplicidade e de gestual humano. Nessa energia fantasmal e sobrevivente,
nesse pequeno lume e hibridismo de forma, funcéo, criacdo e gesto, que se enredam, neste projeto,
produtos da tecelagem humana de afetos e pensamentos, produzindo em conjunto uma narrativa
latente da prosa da vida comum e da sobrevivéncia em seu sentido literal e warburguiano. E,
como suporte de histdrias, subjetividades e afetos, o varal pode ser considerado ndo somente

uma forma simultaneamente muda e eloguente, que “vale como poténcia desvinculadora, forma

BNo original: “Il s agit, au fond, d’idées tres primitives enracinées au plus profond de la mentalité
humaine, trop humaine, de tous les temps et de tous les pays.” ( DIDI-HUBERMAN, 2006, p.19)
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pura e puro pathos”, como
tambem uma imagem que “vale
como elemento de uma ligagéo
que compde a figura de uma
histéria comum.” (RANCIERE,
2012, p.44)

Benjamin  propde a
tentativa de fixar a imagem
histérica a “contrapelo”, ou
seja, ndo nos grandes feitos
da humanidade, mas nas
cristalizag6es mais humildes da
existéncia ou em seus despojos,
que oferecem o lugar e a textura
do conteudo das coisas (DIDI-
HUBERMAN, 2011, p.159),
produzindo uma forma de
compreensdo  fenomenolodgica
das imagens sobreviventes, que
irrompem como fundamentos de
uma historicidade. “Michelet® ;4 ais no morro do Palacio. Arquivo pessoal, 2014
disse: cada época sonha a
seguinte. Sem esta prefiguracdo
fantastica no interior da consciéncia onirica, nada novo surge.”?® Benjamim relaciona os
efeitos anacrénicos de uma época sobre a outra e o carater psiquico de tal fenémeno profético,
concluindo que ndo ha historia possivel sem teorias do “inconsciente do tempo” e que € preciso
abrir a historia a novos modelos de temporalidade. Modelos capazes de fazer justica aos
anacronismos da memoria. (DIDI-HUBERMAN, 2011, p.146-147)

19 Jules Michelet, historiador do inicio do século XIX, que se interessava por fatos cotidianos e pessoas
comuns para narrar acontecimentos histéricos, como no livro Histéria da Revolucdo Francesa- Da
Queda da Bastilha a festa da federacdo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1989, 428p. Os personagens
principais ndo sdo Danton ou Robespierre, mas o coletivo, 0 anénimo, o0 povo, por meio de pesquisa
de arquivos e documentos da época. Ou A Feiticeira. Sdo Paulo: Circulo do Livro, 1974, 308p. Neste
livro, o historiador trata da inquisicdo francesa, observando registros processuais e relatos populares,

procurando compreender as origens e razdes para a execucao de mulheres, pela oposicao do catolicismo
a natureza desde os seus primordios.
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O processo de criacdo do Varal Sobre Vivéncias passa por essa busca de uma imagem
existencial e anacrénica da memoria, atraves da coleta de historias, de emocdes e percepcdes
individuais e coletivas de todos nos, ao tecer e estender, nas linhas entrecruzadas, elementos
simbolicos das singularidades e pensamentos do préprio ser e da sua relagdo com o mundo em
constante devir.

O varal de roupas ¢ um objeto de criagdo popular e comumente figura em suas
manifestagdes culturais o encantamento da vida e das coisas simples, relacionadas ndo sé ao
uso do objeto, mas também as gestualidades cotidianas incorporadas a ele, sejam elas sagradas,
laicas ou artisticas. Uma expressdo analoga a essa hipdtese simbdlica de simplicidade e a
imagem do varal encontra-se, por exemplo, em Milho Verde, pequeno distrito mineiro da cidade
de Serro, onde a relagdo intrinseca entre esse utensilio e a vida simples e organica transhborda
de modo singular e até mesmo comovente. Em Milho Verde, o vento seco e fresco movimenta
0s tecidos coloridos, estendidos nos varais, que se distribuem por todo 0 ambiente do povoado,
inclusive nas areas comuns ou publicas. Produzem sons e transportam perfumes variados das
flores e da vegetagdo, transformando a paisagem em extensdo aberta do lugar do comum, do
publico-privado, mutante a cada grupamento de roupas, lengois e outros itens retirados ou
colocados, como uma obra aberta - em perene construgéo. O uso que populagao de Milho Verde
faz dos varais desvela um gesto simples e espontaneo de criagéo e intervencdo ambiental. De
forma semelhante, os varais sdo imagens bastante marcantes no cenario dos morros do Palécio e
do Cavaldo, com a diferenga de que os fios e as suas pecas estendidas se encontram nos terrenos
privados de cada moradia e ndo em espagos comuns.

No livro A Invencao da Paisagem, a autora, Anne Cauquelin, afirma que para se tomar
consciéncia da paisagem e da sua conformacdo “é preciso que algo manque, que algo deixe
de ser evidente e que uma perturbacdo se produza”, para que, na falha, apareca o implicito em
toda a sua extensao (2007, p.104). Desde o inicio deste projeto foi possivel verificar que, de um
modo geral, o varal é considerado como algo que atrapalha e enfeia a paisagem, algo que manca,
um tropeco visual no espago e que, por isso mesmo, revela a paisagem real, genuina e ndo a
fantasia pictdrica e perfeita, estabelecida no imaginario coletivo como pinturas enquadradas e
harmoniosas.

Ao propor o varal como uma escultura suspensa na paisagem, o que ja é naturalizado

como solucdo de praticidade do dia a dia, € reinventado e ressignificado como paisagem social

20 No original: Cada época suefia a la siguiente. Sin esta prefiguracion fantéastica (Phantastique Vorform)
em el interior de la consciéncia onirica, nada nuevo surge. DIDI-HUBERMAN, Georges. Ante el Tiempo
— Historia del Arte y Anacronismo de las Iméagenes. Buenos Aires: Adriana Hidalgo editora, 2011, p. 146
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e existencial coletiva. No morro do Palacio, os varais sdo muitos e visiveis em quase todas as
casas, mas ainda assim grande parte dos participantes deste projeto os considera de fato um
componente que compromete a paisagem do ambiente. Sua possivel qualidade poética, para a
maioria do grupo, depende muito do que esta pendurado em suas cordas. Dizem que é “feio”
porque, normalmente, ndo ha “roupas de sair” estendidas, mas sim roupas mais usadas ou rotas,
e essa constatacdo deixa transparecer certo mal-estar, algo como um sentimento de embaraco
por ndo se viver em um lugar que apresente ou transpare¢a um poder de consumo luxuoso.
Durante esta narrativa, ainda no preludio desses encontros, ja se pode perceber, contudo, uma
mudanga; certamente no que diz respeito ao olhar e ao interesse sobre o varal, evidenciada na
acao espontanea de alguns participantes em sair e fotografar os varais do morro como parte
integrante e reconhecida da sua paisagem. A proposta do Varal consegue, entdo, germinar novos
protagonismos na producdo de imagens e na reinvenc¢do da paisagem, até entdo invisivel como
significante simbolico e social,
por meio de um processo
artistico essencialmente hibrido,
entrelacado por uma construcao
pedagdgica e por agenciamentos
sOcio — ambientais.

Todavia, a elaboragdo
pragmatica entre o feio e o
bonito que o grupo faz a respeito
dos varais no Morro do Pal&cio,
neste primeiro momento, vem a
corroborar a tese de Cauquelin,
e 0 tropeco revela de fato o
implicito. O que esta estendido
nas cordas do varal ndo € a
“paisagem” esperada e ideal,
no que diz respeito aos desejos
dos habitantes e frequentadores,
mas revela o ndo manifesto, a
insatisfacdo real a respeito de

Fotos de Josemias Moreira Filho (Jefferson), acima, e de Jessika
uma simplicidade e modestia  Gongalves, abaixo, de varais no morro do Palacio, 2014,
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demasiada em contraposi¢do aos desejos de poder material e financeiro, profundamente
instigados pelos meios de comunicacédo e propaganda, e por uma cultura que se baseia na ideia
de que o bom e o que merece respeito € aquilo ou aquele que mais possui e ostenta riqueza. Por
outro lado, 0 morro do Palacio € um lugar no qual a simplicidade, que pode, em muitos contextos,
especialmente neste processo artistico, ser exaltada como resisténcia a uma sociedade baseada
em relacGes de consumo, se confunde, em alguns casos, com a miséria real ou, na maioria
das vezes, com uma vida ainda desprovida de educacdo formal, cultura e atendimento médico
adequados; conforto, planejamento urbano e outras articulagdes politicas, sociais e econémicas
essenciais para a formacao de uma sociedade com menos disparidades em relacdo a qualidade
de vida.

Com isso se percebe, como argumenta Cauquelin, que ndo se pode negligenciar o
papel da paisagem na articulacdo dos diversos setores politicos de um determinado lugar e
que ela, muito mais que apenas um roétulo estético, confere uma unidade de visdo as diversas
facetas dessa politica. (2000, p.10) Os varais do morro do Palacio revelam, portanto, para
além da estrutura poética e historica da forma, do gesto e da natureza atuante sobre o objeto,
uma questao politica, social e econdmica que aflige ndo s6 aos moradores locais, como a toda
comunidade mundial que opera sob o dominio do capitalismo e sua esséncia dicotbmica, que
produz necessariamente e de forma interdependente os ricos e 0s pobres.

Nesse contexto de associa¢es sociopoliticas é que o interesse pela paisagem, como
também demonstra Cauquelin, reflete a inser¢do da preocupacdo ecologica na sociedade e
como “meio ambiente” se torna uma palavra chave para o conhecimento dessas relacfes. A
passagem entre atitudes estéticas perante a arte do belo e sublime na paisagem e as praticas
contemporaneas engajadas, como Oiticica inaugurou com o Programa Ambiental, seria uma
das chaves para o projeto Escultura Varal Sobre Vivéncias.

\oltando a Milho Verde como exemplo, os moradores utilizam o varal como narrativa
compartilhada da sua preocupacdo com a qualidade de vida, com a conservacdo da harmonia
entre a paisagem natural e os espacos habitados e, finalmente, com as diversas problematicas
provocadas pela vida e cultura humana, ndo somente naquela pequena vila, como tambem no
mundo. Chamam a atencédo para a necessidade de uma voz unissona dos diferentes atores sociais
(politicos, moradores, turistas, instituicdes e etc.), ao inscrever em um tecido estendido no varal
que circunda a escola local: “ambiente melhor € vida melhor, é higiene social”. Os moradores
dessa regido preferem e desenvolvem um turismo moderado, que respeita a cultura local, a

modéstia da vida cotidiana e 0 meio ambiente natural. L4, os varais se espalham por todo o
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Varais em Milho Verde - MG. Arquivo Pessoal, 2012

espaco, compdem e simbolizam
a estética da sua existéncia®
“de uma beleza manifesta aos
olhos daqueles que podem
contempld-la ou guarda-la
na memoria” (FOUCAULT,
1984, p.82). Tal existéncia
que almeja e possivelmente
desenvolve uma temperanca na
estrutura econdmica, social e
cultural daquela pequena vila,
seus habitantes (em grande
parte de origem quilombola) e
populacdo turistica.

Com tudo isso, né&o
se pode ainda afirmar, mas
apenas intuir poeticamente que
o varal sugira simbolicamente
seja pelo seu uso habitual que
“recicla” as roupas para novo
uso ou por si s6, como imagem
remota e sobrevivente, e ainda

que de maneira subjetiva, a

possibilidade de uma vida mais simples e satisfatéria em oposi¢cdo a urgéncia fabricada pela

cultura contemporanea de consumir produtos, em detrimento do aprofundamento das relagdes

humanas e da criacdo de subjetividades, diferentes daquelas orientadas pela sociedade capitalista,

que, por fim, produz tanto riqueza quanto pobreza em demasia. E justamente nesta perspectiva

de simplicidade dos modos de vida e das construcdes de subjetividades em antinomia ao

21“Deve-se entender com isso uma maneira de viver cujo valor moral ndo esta em sua conformidade
a um codigo de comportamento nem em um trabalho de purificacdo, mas depende de certas formas,
ou melhor, certos principios formais gerais no uso dos prazeres, na distribuicdo que deles se faz, nos
limites que se observa, na hierarquia que se respeita”. Michel Foucault sobre a Estética da existéncia.
FOUCAULT, Michel. Histéria da Sexualidade 11 — O Uso dos Prazeres. Rio de Janeiro: Graal, 1984,

p.82
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enfraquecimento das relag¢fes sociais é que se encontra uma relacdo inextricavel deste trabalho
artistico com os fundamentos da filosofia ecoldgica, de uma forma geral, e com a ecosofia de
Félix Guattari, em particular, desde 0 momento em que 0s encontros e o0 processo coletivo de
criacdo de afetos e pensamentos se revelam em tecidos entremeados pelas relagdes humanas em
seus trés registros ecoldgicos: mental, social e ambiental.

A ecosofia e a filosofia da Ecologia Profunda, criada pelo filésofo noruegués Arne Naess
e divulgada amplamente pelo fisico e ecologista Fritjof Capra, nos livros Ponto de Mutagéo e
A teia da Vida%, propem uma ideia que vai além da defesa da preservacdo do mundo natural,

sugerindo também em contrapartida uma revolucao social, cultural, cientifica e individual.

Certamente seria inconcebivel pretender retornar a férmulas anteriores,
correspondentes a periodos nos quais, ao mesmo tempo, a densidade
demografica era mais fraca e a densidade das relagdes sociais mais forte que
hoje. A questdo sera literalmente reconstruir o conjunto das modalidades do
ser-em-grupo e nao somente pelas intervengGes comunicacionais, mas também

por mutagdes existenciais que dizem respeito a esséncia das subjetividades.
(GUATTARI,1991, p.16)

A defesa ecologica, em concordancia com esta linha de pensamento, € o empenho
individual e coletivo em desenhar um novo paradigma, onde a producdo de mercadorias, 0
consumo e o capital ndo sejam tdo somente os pilares de sustentacdo das relagdes sociais. E
também a indagac&o e a discusséo sobre os fundamentos da visdo predominante de mundo e do
modo de vida modernos, cientificos, industriais e materialistas orientados para o crescimento.
Guattari, no livro As Trés Ecologias, desenvolve uma perspectiva de transversalidade da
problematica ecoldgica, em relacdo aos outros dominios das questdes sociais e etico-politicas,
tais como: o racismo, o falocentrismo, o urbanismo, a pedagogia e, especialmente importante
em relacdo ao contexto deste trabalho, a criacdo artistica libertada do sistema de mercado, tema

sobre o qual Canclini comenta o seguinte:

Os artistas ndo produzem em fungéo das necessidades sensiveis ou imaginativas
dos espectadores, e, na maior parte dos casos, sequer 0s conhecem; o estilo e
a frequéncia das suas obras sdo determinados pelas exigéncias do marchand
ou do empresario e, quando podem experimentar formalmente, devem fazé-lo
dentro dos limites fixados pelo mercado, que somente se guia pela rentabilidade
do produto. A funcdo dos artistas € ‘programar’ as ilusfes coletivas, requeridas
pela perpetuacéo e expansdo do sistema. (CANCLINI, 1980, P.25)

22 CAPRA, Fritjof. O Ponto de Mutacgdo. S&o Paulo: Editora Cultrix, 1982,2006, 447p.
A Teia da Vida. S&o Paulo: Editora Cultrix, 2006, 256p.
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O antropodlogo, contudo, também pondera que pelo fato de a arte estar condicionada pela
necessidade de produzir uma agéo transformadora da realidade, trata ainda assim de encontrar
um lugar para o possivel, mantendo o sentido ladico e o0 gozo de jogar com o possivel. (1980,
p.33)

O que poderia ser considerado o “possivel”, segundo a teoria de Guattari, se encontra
na prefiguracdo da existéncia humana em novos contextos historicos e na ecosofia social,
que consiste em desenvolver praticas especificas que tendam a modificar e a reinventar
maneiras de ser no seio do casal, da familia, do contexto urbano e do trabalho. (1989, p.15) O
desenvolvimento da Escultura Varal Sobre Vivéncias demanda, enquanto processo experimental
artistico e académico, a acéo e interacdo em um campo aberto de indeterminacdes intrinsecas
aos contextos sociais. Portanto, ndo se trata de uma produg&o artistica dentro de uma linguagem
exclusivamente visual, mas propositiva de atravessamentos simbdlicos, como a organizacdo de
encontros e ambientes a partir de dindmicas corporais, evocando a capacidade de produzir um
tipo de pensamento e ciéncia intuitiva para além da consciéncia que, para o filosofo Baruch
Espinosa, é apenas um “sonhar desperto” e desvendando relatos invisiveis e silenciados do
cotidiano em “fabularios compartilhados”. O lugar do artista, enquanto agente e cocriador,
seria 0 de propositor de poténcias de agir ao buscar sensibilidades e intuicdes necessarias para
assimilar forgas de expressao e confianga pararomper padrdes de comportamentos condicionados
socialmente. A escultura e a estrutura se confundem entre o acontecimento e o territorio de
afetos, capazes de romper siléncios e isolamentos existenciais incorporados e naturalizados. A
culminancia desta proposta é tanto fenomenoldgica quanto existencial, procurando predispor
0s participantes ao protagonismo autopoiético, “adquirindo um conhecimento das poténcias
do corpo para descobrir paralelamente as poténcias do espirito que escapam a consciéncia”.

(DELEUZE, 2002, p.24)

Aline, Josekelly e Jessika meditando. Arquivo pessoal Morro do Paléacio, 2014
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Segundo o filésofo francés Gilles Deleuze, o homem, para Espinosa, ¢ livre quando
se apossa da sua poténcia de agir e a liberdade esta sempre ligada a esséncia e ndo a vontade.
(DELEUZE, 2002, p.90) De forma semelhante, os principios filosoficos descritos pelo Saimkhya,
que fundamentam teoricamente a préatica do yoga naturalista, técnica corporal que no processo
criativo deste projeto é amplamente empregada, estabelecem que “o homem permanece na
dependéncia do mundo da forma, governado pelo desejo e pelo medo, pela atracéo e pelo odio,
pela distracdo e pelo esquecimento”, enquanto o0 seu proprio espirito ou natureza ndo for para
ele um objeto de percepgdo. (MICHAEL, 1976, p.50)

O varal, portanto, reaparece aqui como uma Formula de pathos, transmutado para o
campo experimental ampliado das préaticas artisticas contemporaneas, indissociaveis dos seus
contextos comunitarios pela producdo de acontecimentos solidarios. Desta zona de jogos de
interacOes corporais, ambientais, e sociais, 0 fendmeno e a poténcia simbolica da arte emergem
como aparic¢ao fantasmal do que se pode perscrutar ou imaginar a respeito da natureza e condigéo
humana em suas camadas profundas onde o universal e singular se entrelacam. Uma natureza
que escapa da cegueira social e existencial da paisagem explicita e formal da consciéncia e se
revela no tempo desacelerado, puro, implicito e liberto dos espacos de encontros, de forma
simples, fugaz, mas possivelmente indelével, intuindo um horizonte de possibilidades de

mudancas e resisténcias ecoldgicas moleculares, micropoliticas e microutopicas.

Arte, Sobrevivéncia e Luminescéncias

Resta essa faculdade incoercivel de sonhar,

de transfigurar a realidade,

Dentro dessa incapacidade de aceita-la tal como é,
E essa memoria anterior de mundos inexistentes,

E esse heroismo estatico,

E essa pequenina luz indecifravel.

(trecho do poema O Haver — Vinicius de Morais)

As aparic¢des fantasmais, que transparecem como formula de pathos nas criag@es artisticas
ou mesmo nas agdes cotidianas e involuntarias, surgem possivelmente da necessidade humana
e vital de resistir a demandas e condicionamentos sociais que aprisionam e domesticam as
singularidades?® ou dominam o que a artista Ligia Clark qualifica de nosso corpo-bicho, “vibratil

e sensivel aos efeitos da agitada movimentacdo dos fluxos ambientais que nos atravessam”.
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(ROLNIK, 1996) As acles existenciais e ecoldgicas deste processo artistico, tanto quanto as
pecas estendidas no Varal Sobre Vivéncias pretendem absorver tais fluxos da energia humana e
deixar transparecer vestigios, sintomas ou fragmentos de imagens de resisténcia a uma cultura
na qual a vida e a propria arte é reificada e coisificada. Neste cendrio global, as relagdes pessoais,
assim como a satisfacdo dos desejos e a liberdade do individuo, sdo determinadas pelo valor
de suas mercadorias. Este processo de aprisionamento das relacdes humanas € interpretado
pelo cineasta e escritor Pier Paolo Pasolini como o “verdadeiro fascismo”, e a pratica cultural
que historicamente se apresenta como uma forma de resisténcia ¢ definida por ele como um
instrumento mercantil e “prostitucional” da tolerancia generalizada. Pode-se dizer que Pasolini
profetiza - o que hoje de muitas maneiras se confirma - que “a cultura ndo ¢ o que nos protege da
barbarie e deve ser protegida contra ela, mas é o préprio meio onde se prosperam e disseminam-
se as formas inteligentes de dominacéo cultural.” (DIDI-HUBERMANN, 2011, p.29)

Pasolini, na sua juventude, descreve em uma carta a visao dos pirilampos, que iluminam
uma noite de alegria inocente e poderosa entre amigos, surgindo naquele momento méagico
como uma alternativa aos tempos sombrios do fascismo na Italia de Benito Mussolini. Em
artigo publicado anos depois, Pasolini escreve que esses seres luminescentes desaparecem da
regido no inicio dos anos 60, como consequéncia de um fendmeno ecolégico decorrente da
poluicdo atmosférica e fluvial. (DIDI-HUBERMAN, 2011, p.21) Didi-Huberman relata no livro
Sobrevivéncia dos Vaga-Lumes como Pasolini “vé com seus sentidos”, para além do desastre
ambiental, em uma analise assumidamente sensivel e poética, os vaga-lumes desaparecerem
também pelo comportamento imposto pelo poder de consumo e, portanto, dessa vez, ndo
pelas sombras do fascismo, mas, o contrario, pela luz ofuscante dos “ferozes” projetores dos
espetaculos, dos shows politicos, dos estadios de futebol, dos palcos e da televisdo. Obscurecidas
pela claridade absoluta dos holofotes, as pequenas e singelas luminescéncias sdo aniquiladas
e, da mesma forma, sdo também suprimidos os tons, matizes, nuances e diversidades entre
pessoas e culturas. Para Pasolini, os vaga-lumes estavam extintos como qualquer esperanca

de entrever o poder e a capacidade de resisténcia das culturas populares, entdo subjugadas a

28 Este conceito originalmente presente nas ciéncias naturais foi utilizado pelos pensadores franceses
Félix Guattari e Gilles Deleuze para explicitar acdes micropoliticas, imanentes a fluxos, devires ¢ a
singularidades inerentes aos acontecimentos. “A tentativa de controle social, através da producédo de
subjetividades em escala planetéria, se choca com fatores de resisténcia consideraveis, processos de
diferenciagdo permanente que eu chamaria de revolu¢cdo molecular...a tentativa de produzir modos
de subjetividade originais e singulares, processo de singularizacdo subjetiva.” Félix Guattari sobre
as revolugbes moleculares e o atrevimento de singularizar. GUATTARI, Félix e ROLNIK, Suely.
Cartografias do Desejo. Petrépolis: Editora Vozes, 1986, p.45.
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ditadura industrial e consumista. (2011, p.30 - 41) Onde estariam hoje os Pirilampos de Pasolini
que iluminam e inspiram ressonancias com as turbuléncias que regem o mundo contemporaneo,
assim como, com os fundamentos conceituais dessa escultura de um varal aberta ao vento e as
relacdes humanas?

Propondo uma interpretacdo diferente da analise ou dos sentidos de Pasolini, Didi-
Huberman afirma ser preciso encontrar os meios de ver aparecerem os vaga-lumes numa
“manifestacdo de coragem, virtude politica e poesia, a cada dia ou noite e a cada gesto e
pensamento.” E acrescenta que ser contemporaneo € ser capaz de obscurecer o espetaculo do
século presente, a fim de perceber nessa mesma obscuridade “o lume que procura nos alcangar
e ndo consegue”. (2011, p.70) Somente desse modo, 0s vaga-lumes podem permanecer como
imagens sobreviventes e se perpetuar no tempo, trazendo a luz singularidades e mistérios, como
reacdo a cultura dominante. Varal Sobre Vivéncias pretende se integrar ao conjunto de praticas
artisticas que busca irradiar estas pequenas luminescéncias, resplandecendo singelamente em
um microcosmo de resisténcia e de afetos, desenvolvendo um processo artistico colaborativo,
que, sem perder ainocéncia que move o olhar e as acGes de resisténcia, arrisca-se, Como acontece
frequentemente no campo da arte, a incorporacao pelo sistema dos grandes holofotes. Por outro
lado, qualquer projeto ou ato ndo pode ser determinado por uma possibilidade ou por um fim,

mas apenas por eventos constituintes do proprio processo de realizagéo.

Nenhuma determinagdo e proposi¢do tedrica pode incluir no seu interior
0 momento do dever-ser, nem é esse momento derivavel delas. Ndo existe
dever estético, dever cientifico, e, ao lado deles, um dever ético; ha apenas
aquilo que é esteticamente, teoricamente, socialmente valido, e tais validades
podem ser reunidas pelo dever, do qual todas elas sdo instrumentos. Essas
assercOes ganham sua validade no interior de uma unidade estética, cientifica
ou socioldgica: o dever ganha sua validade dentro da unidade da minha vida
responsavel Unica. (BAKHTIN, 1993, p.23)

No contexto de um ato artistico coletivo, a “vida responsavel e Unica” atua como uma
forma de identidade que ndo s6 transcende o imperialismo do ego e do superego, mas que
se torna também uma pré-condicdo para agenciamentos e subjetividades, que eventualmente
possam levar a uma espécie de “epifania em série”, resultando na abertura para o outro real
e “concreto”®, (KESTER, 2004, p119) ao produzir pelos dialogos e vivéncias um corpo vital
dnico.

E plausivel entdo imaginar, a partir das inferéncias de Didi-Huberman, no contexto
do ato e da arte coletiva, que a delicada luminosidade dos vaga-lumes possa ser avivada por

determinadas acGes que procurem libertar a natureza vibréatil do corpo-bicho e que possa
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resistir & mecanizagdo das possibilidades sensoriais, intelectuais e criativas cotidianas e aos
efeitos avassaladores da cultura de massas, que promove, divulga e estabelece socialmente
os ideais de uma classe dominante. O filosofo e socidlogo alemao, Jiirgen Habermas, afirma
que a partir do século XIX, paralelamente ao estabelecimento do espaco democratico, que
se propde a garantir os direitos e deveres de todos, como também a participacao efetiva dos
cidaddos perante a esfera publica, 0os meios de comunicacdo assumem uma funcdo de extrema
importancia quanto a organizacao social. Contudo, com o desenvolvimento e o interesse pelo
lucro, passam de institui¢cGes publicadoras de noticias para porta-vozes e condutores da opinido
publica. (HABERMAS, 1984, p.227)

A opinido publica, na defini¢do do filésofo italiano Giorgio Agamben, ¢ a forma moderna
de aclamacédo, ainda que projete vozes difusas e ndo unidas em um conjunto fisico de uma
populacdo, mas, de toda a forma, produzindo em esséncia uma importancia de configuracio
politica: “N&o ha democracia e nem Estado sem opinido publica, da mesma forma que ndo ha
Estado sem aclamagdes.”?® (DIDI-HUBERMAN, 2011, p.99) O debate sobre o papel das midias
nas sociedades contemporaneas adquire uma nova significagdo e urgéncia pela circunscrigao
das subjetividades produzidas por este setor aos interesses de determinados grupos de poder
financeiro, politico e cultural. “A sociedade do espetaculo®® é para a opinido publica hoje o que
a submissdo das multiddes foi para os totalitarismos de ontem” (DIDI-HUBERMAN, 2011,
p.100). Tal afirmagao corrobora a analogia de Pasolini entre as sombras fascistas do passado e
os holofotes espetaculosos de um presente ja duradouro.

O empobrecimento das subjetividades e o acimulo de “espetaculos” e experiéncias nao

vividas s@o consequéncia ainda de um processo observado por Habermas, no qual “as leis

24 O termo “concreto” diz respeito a distingdo que Bakhtin traca entre o ser que atua e aquele que esta
num nivel tedrico da vida imaginada. “Esse Ser ndo pode ser determinado nas categorias da consciéncia
tedrica ndo participante . ele pode ser determinado apenas nas categorias da comunhdo real, isto é, de um
ato realmente realizado, nas categorias da efetiva-participativa experiéncia da unicidade ou singularidade
concreta do mundo.” (BAKHTIN, 1993, p.31)

2 (Apud) Giorgio Agamben citando Carl Schimitt. Théorie de la Constituition (1928). Paris: PUF,
1993,p. 385

26 Sociedade do Espetaculo é um conceito desenvolvido pelo filésofo Guy Debord no livro A Sociedade
do Espetaculo, o qual se desenvolve a partir da assercdo de que “ toda a vida das sociedades nas quais
reinam as condi¢des modernas de producdo se anuncia como uma imensa acumulacao de espetéaculos.
Tudo o que era diretamente vivido se esvai na fumaca da representacao”. Publicado pela primeira vez
em Paris pela Buhet-Chastel, no més de novembro de 1967, Debord deixa claro em seu prélogo que é
preciso ler o livro considerando que ele foi deliberadamente escrito na intengdo de se opor a sociedade
espetacular. Edicdo brasileira: DEBORD, Guy. A Sociedade do Espetaculo. Rio de Janeiro: Contraponto
Editora, 1997, 240p.
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do mercado penetram na esfera reservada as pessoas privadas enquanto publico, o raciocinio
tende a se converter em consumo e o contexto da comunicagédo publica se dissolve nos atos
estereotipados da recepcdo isolada.” (HABERMAS, 1984, p.191) O sujeito passa, portanto, de
produtor de cultura e conhecimento a simples consumidor, abstendo-se das suas possibilidades
de pensar e criar com independéncia. “A intimidade com a cultura exercita o espirito, enquanto
gue o consumo da cultura de massas ndo deixa rastros, transmite uma espécie de experiéncia que
ndo acumula, mas faz regredir.” (HABERMAS, 1984, p. 196) Nao é surpreendente, portanto,
que Kester considere a teoria de Habermas um importante fundamento para as préaticas de arte
dialdgica e colaborativa, no momento em que enfatiza as relagdes de identidade e as interaces

comunicacionais:

Ele diferencia as formas discursivas de comunicacdo, nas quais as diferencas
materiais e sociais (poder, recursos e autoridade) ficam de lado e os
interlocutores dependem unicamente da forga convincente de um argumento
superior; das formas mais instrumentais ou hierarquicas de comunicacao,
aquelas encontradas na publicidade, na negociacdo de empreendimentos,
sermdes religiosos e assim por diante.?” (KESTER, 2004, p.109)

Os espacos constituidos por praticas artisticas colaborativas permitem a horizontalidade
da troca de saberes e apresentam oportunidades valiosas de usufruir uma realidade em
desaparecimento, aquela das pequenas comunidades, “uma vez que 0s homens deixam que as
institui¢des de servico definam, progressivamente, os circulos de seu relacionamento social.”
(ILLICH,1985, p.106) Realizar algo em conjunto depende apenas do impeto de participar,
de tornar-se mais aberto ao intercambio politico e criativo e de abrir-se a novas percepcdes.
Trata-se de se debrucar sobre o que poderiam ser os dispositivos de producao de subjetividade,
“indo no sentido de uma re-singularizacdo individual e/ou coletiva, ao invés de ir no sentido
de uma usinagem pela midia, sindbnimo de desolacéo e desespero.” (GUATTARI, 1991, P.15)
A dominacg&o das subjetividades pelas formas midiaticas na cultura evidencia a necessidade
de uma arte critica as concepgoes individualistas de frui¢do e do jogo para reivindicar o gozo
coletivo como meio de libertagdo e autonomia.

A socializacdo e a vivéncia da arte pode proporcionar uma existéncia mais livre, tanto
em relacdo a necessidade material fabricada pelo sistema de consumo, quanto as limitagdes
impostas pelas leis morais, atraves da plenitude humana no momento do jogo ludico e criativo.
2" No original em inglés: “he differentiates discursive forms of communication, in which material and
social differentials (of power, resources and authority) are bracketed and speakers rely solely on the

compelling force of superior argument, from more instrumental or hierarchical forms of communication,
those found in advertising, business negotiation, religious sermons and so on.
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“O Homem joga somente quando é homem no pleno sentido da palavra, e somente é homem
pleno quando joga” (SCHILLER, 2002 p.80) Essa afirmacao, segundo Ranciére, retrata a plena
humanidade, através de uma “reconfiguracdao das formas de partilha do mundo sensivel, que
definem a esfera da experiéncia politica,” (RANCIERE, 2011, p.170) pelo abandono do poder
do entendimento ativo sobre a sensibilidade passiva. O jogo visto dessa forma confere aos
opostos uma caracteristica complementar, pela qual, por um breve instante, seja de fruicdo,
respiracdo, encontro, didlogo ou qualquer outra experiéncia sensivel, se equilibram em um

momento de suspensdo de forcas do préprio corpo.

A obra de arte carrega o testemunho de um modo de ser especifico do
sensivel, de um sensivel heterogéneo, subtraido das conexdes habituais do
conhecimento e do desejo, ¢ tornado manifestagdo de uma identificagdo entre
0 pensamento e 0 nd0 pensamento, entre 0 querer e 0 ndo querer, entre a
atividade e a passividade. (RANCIERE, 2007, p. 171)

Esse mesmo jogo de “opostos” toma uma outra dimensao na analise do filésofo alemao
Friedrich Nietzsche, que interpreta os mitos de Apolo, como a representacdo do principio de
individuacao, através do qual se pode alcancar a verdade e a redencéo pela aparéncia, - que pode
ser traduzida como a consciéncia - e Dionisio, como aquele que rompe o feiti¢o da individuacéo,
selando o lago “pessoa a pessoa” e libertando a natureza subjugada, que celebra a “festa de
reconciliagdo com seu filho perdido: 0 homem”, e sua “unificagdo com o Ser primordial”.?®
(NIETZSCHE, 2007, p.28, 58 e 94)

Nietzsche observa nas festas do antigo teatro grego - durante as quais, ap0s um
instante fugaz de equilibrio de forgas, as estéticas e apolineas méascaras tombam ao chéo e
surge predominantemente o espirito dionisiaco -, 0 momento do pleno gozo do ser sensivel e
heterogéneo, livre das “rigidas e hostis delimitacdes que a necessidade, a arbitrariedade ou a
moda impudente estabelecem entre os homens” (NIETZSCHE, 2010, p.28) Percebe também,

justamente no momento de desequilibrio entre as forcas, quando o espirito Dionisiaco prevalece

28 Friedrich Nietzsche fazia uma oposicdo entre as “artes da imagem” (apolineas) e as “artes da festa”
(dionisiacas). Considerava a masica a mais nobre arte por fazer manifestar o estado de embriaguez, que
permitia o surgimento do Deus Dionisio: “a for¢a herctlea da musica: é ela que, chegando na tragédia,
a sua mais alta manifestacdo, sabe interpretar o mito com nova e mais profunda significagdo”. (2007,
p.68) Sobre esse tema, vale lembrar a citacéo, feita no inicio deste capitulo, na qual o historiador Aby
Warburg, que apresentava objegoes ao filésofo quanto a esse tema, porque acreditava que as artes da
imagem eram antropologicamente inseparaveis das artes da festa e ainda porque, a respeito do contraste
entre o apolineo da visdo e o dionisiaco de todas as sensagdes reunidas, afirmava: “as imagens nao
solicitam apenas a visdo. Solicitam inicialmente o olhar, mas também o saber, a memoria, o desejo e a
capacidade sempre disponivel que eles tém de intensificagdo. Isso ja equivale a dizer que elas implicam
a totalidade do sujeito sensorial, psiquico e social.” (DIDI-HUBERMAN, 2013, P.132)
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sobre 0 Apolineo, o0 “misterioso Uno-primordial” e o “delicioso éxtase” do momento da festa,
que produz a ruptura da consciéncia e do ego e que celebra a natureza do homem liberto de
alheamentos, afirmando com uma pergunta retdrica: “para que importa toda a arte de nossas
obras de arte, se perdemos esta arte superior que é a arte das festas?”%,

O momento da festa dionisiaca ou aquele do jogo, no qual ha a suspensdo das forgas
atuantes, a que se refere Ranciére, sdo formas de interpretacdo de uma experiéncia que promete a
libertagdo das limitagdes da consciéncia, promovendo fluxos transformadores sobre a percepcao
do que se chama realidade do proprio homem e da sua relagdo com o mundo. Canclini afirma
gue, como um jogo, “a festa consiste ndo sé em representar, mas também em imaginar como
poderia ser de outra maneira; ndo s6 em conhecer, mas transformar; ndo sé em transformar, mas
em sentir o prazer de estar transformando.” (1980, p.34)

A plenitude humana durante a festa ou o jogo livre também diz respeito, portanto, a
uma arte de transmutagédo das subjetividades, da liberdade criativa, da construgao coletiva de
percepcdes e afetos e também de resisténcia profundamente corporal aos padrées da cultura
dominante. Fala também essencialmente sobre a sobrevivéncia real e metaférica dos vaga-lumes,
sobrevivéncia esta ndo puramente no sentido de preservar a vida, mas de estar plenamente vivo,
independente de padrdes estabelecidos, em um esfor¢o absoluto pela busca das linguagens,
das imagens, dos devires, do humano e da poesia. Isso significa, em muitos aspectos, uma
arte livre para produzir a transversalidade de diversas questdes sociais e culturais, confluindo
inclusive com a vida particular e cotidiana, provocando um movimento de reacdo ao senso
comum e de estimulo a novas percepc¢des, como um turbilhdo no rio capaz de alterar mesmo
que imperceptivelmente o seu curso linear e uniforme.

Para Pasolini, esses lampejos de esperanca desaparecem com a inocéncia das culturas
populares condenada a morte. (DIDI-HUBERMAN, 2011, p.59) E cotidianamente essa
sentenca parece mesmo se comprovar. Contudo, ainda assim, e apesar de toda a atrocidade
social e cultural, especialmente nas grandes cidades e suas luzes, é possivel com algum esforco
entreverem-se os vaga-lumes e suas pequenas luminescéncias na filosofia, na arte, nas festas,

na ciéncia, nas expressdes populares, em agdes sociais, em pequenos gestos cotidianos, ou

29 Citac8o de: NIETZSCHE, Friedrich. A Gaia Ciéncia. Sdo Paulo: Cia das Letras, 2004, p. 117;

O filosofo fala sobre a arte superior, a verdadeira arte, que nao ¢ a arte da obra de arte, mas a arte
de divinizar a vida, aplicando a ela os epitetos destinados aos deuses e suas agoes, e tal divinizagdo
desdobra-se em festa.
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Vivéncias. Morro do Cavaldo, 2015 simplesmente na magia. Na magia, por

Fotos: Erica Santos . ~
exemplo, de um artista xama®, que
sobrevive nas imagens e registros dos
seus rituais, obras e acdes artisticas e que
por esses meios segue sussurrando aos
ouvidos de lebres, coiotes e de quem se
dispbe a ouvir que todo o ser humano é
um artista, porque tem a capacidade inata
de transformar o seu meio e de criar;
com a liberdade de criacdo apontada
para um trabalho  socioecoldgico.
Confiantes nessa predigdo, o artista
vislumbra a possibilidade de realizar
uma arte potencialmente transformadora,
sensibilizando o olhar, o ser e o criador

que existe em cada um.

% Joseph Beuys encenava ritualismos em suas obras e agdes, supostamente inspiradas por uma experiéncia
de cura xamanica, depois de um acidente aéreo que teria sofrido na Sibéria. “Beuys ¢ classificado como
um dos mais inspiradores e influentes protagonistas do mundo da arte do Século XX, além de ativista
ambiental, politico, filésofo, educador, terapeuta social, revolucionario e defensor de uma harmonia
entre cultura e natureza. (Equipe Curatorial do Museu de arte Contemporénea — MAC : Silke Thomas;
Rafael Raddi e Luiz Guilherme Vergara)

Disponivel em: http://www.macniteroi.com.br/?p=1239



CONCLUSAO



87

A Escultura Varal Sobrevivéncias, uma pesquisa-acao realizada a partir de um processo
artistico coletivo, produziu desafios artisticos, conceituais € criticos, que resultaram nao apenas
em indagacdes tedricas e contemporaneas sobre a coautoria, a colaboragéo e a natureza processual
e relacional da obra de arte, como também na propria acdo de subjetivacdo compartilhada, que
potencializou afetos, pensamentos e vivéncias até entdo desconhecidas ou inexploradas. Como
artista propositora e pesquisadora, praticamente “estrangeira” nas comunidades envolvidas,
encontrei a possibilidade de constituir a obra por acontecimentos de interagdes sociais solidarias
com os moradores dos morros do Palécio e do Cavaldo, que ofereceram disponibilidade, abrigo
e desafios para as vivéncias dessa escultura social, matéria estética e ética das reflexdes sobre as
demandas e indeterminacdes que envolvem a construcdo de um espaco relacional.

O elemento utilitario de secagem natural de roupas do dia a dia toma um novo significado
na paisagem, na medida em que é associado durante o processo artistico a um jogo ludico de
vivéncias, narrativas e corpos em movimento. Jogo que explora também os limites e aberturas
para uma acao coletiva horizontalizada, que se fundamenta no territorio do devir da arte como
acontecer solidario e que toma como premissa, ndo apenas a producdo de uma escultura como
representacdo estética, mas principalmente o envolvimento de cada participante no processo. A
acdo coletiva transforma as formas sensiveis e contundentes da Escultura Varal Sobre Vivéncias,
registradas em um “fabulario” de microutopias e experiéncias, que encorpam o intangivel da
obra-processo e sdo relativas a natureza, ao corpo e a percep¢ao humana. Enquanto a poética
e a autopoiésis do varal revelam seu potencial simbolico e de transmutacdo para o campo da
arte, em uma perspectiva social e historica “anacronica”, manifestada pelo fluxo ndo linear da
mema©ria coletiva, suas histdrias, emocdes, percepcdes e singularidades.

Esta pesquisa reuniu também diferentes percepcbes conceituais sobre as praticas
artisticas coletivas ou colaborativas, as quais se expressam em um espaco intersecional entre
a vida cotidiana e a arte, criando um trajeto de debates e indagacGes teoricas e tracando um
panorama dos contornos ¢ desafios que envolvem tais experiéncias em relacdo as viradas de
paradigmas da arte contemporénea, diante das singularidades e diversidades dos contextos
sociais marginais a ela.

A pesquisa-acdo Escultura Varal Sobre Vivéncias se realizou como processo e laboratorio
de praticas artisticas em seu limite experimental de nao criacdo de formas e férmulas fixas, mas
com o principio ético da existéncia do acontecer solidario. Assim, durante o desenvolvimento
de diferentes praticas e exercicios colaborativos, o corpo de multiplos corpos e vozes alcangou
estados de unidade estética, sensorial, dialdgica e espacial, movido coletivamente como uma

arquitetura ritmica, respiratoria, pulsante e vibratil. Resgatando, assim, a ideia de Pulmé&o



Cosmico, pressentido por Lygia
Clark, uma artista que se tornou
fluxo imanente nao s6 em relagao
a conceituagdo teorica desta
pesquisa, como também a todo
0 processo vivencial. Durante
a exposicdo da artista, Tudo o
que é Concreto se desmancha
no Ar, no Museu de Arte
Contemporanea de Niterdi -
MAC, realizei uma intervencéo
vivencial em meio as suas obras,
na qual uma das propostas era a
formacéo de um imenso pulméo
coletivo, criando uma escultura
organica dos corpos presentes.
Essa elaboracdo do pulmao
como escultura coletiva foi
experimentada também junto aos
colaboradores das comunidades
e, somada as praticas do yoga,
da danca e do ritmo, poderia
ser abordada como uma
aproximacgdo dos terapéuticos
da Lygia Clark, ao constituir
dindmicas de percepcdo e
autopercepcdo e de consciéncia
corporal, indissociaveis das
relagdes de intersubjetividade e
de intercambio de experiéncias,
conhecimentos e afetos. As
praticas corporais coletivas com

colaboradores humildes, em sua
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Intervencdo durante a exposi¢do de Lygia Clark no MAC.
Foto: Tathi Peixoto. 2014
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maioria mulheres, compartilhando experiéncias de profunda concentragcdo e compreensao de
cada gesto como ato poético, configuram esta escultura imaterial de processos sobre vivéncias,
gue aponta para uma poténcia futura e ndo a uma conclusé@o ou obra acabada.

A proposta inicial se inspira em uma estrutura universal de secagem de roupas, cuja
natureza dialdégica com o vento resiste a qualquer propriedade e fixidez das definigdes e
conclusbes que dominam os saberes tanto da arte quanto da sobrevivéncia humana. Como
pesquisa-ac¢ao nédo caberia previamente conhecer os resultados que “deveriam” ser alcancados,
porque a dinamica dos encontros e das vivéncias determinaria os acontecimentos. E, de alguma
forma ndo planejada, melhor dizendo, de modo intuitivo, entre os estados de “a s6s” ou de “nos”,
segui e seguimos o caminho e as correntes do pensamento, da imaterialidade e da agdo. Acasos,
tempo, interrupgdes, desisténcias, tudo isso como parte integrante e, em alguns momentos, até
mesmo, exaustiva deste processo, poderia ser pensado como causa paraa inexisténciade um varal
narrativo ou simbolico ao fim do projeto. Todavia, como processo colaborativo e autopoiético,
0 grupo do Palécio, do morro do Cavaldo e eu, como artista propositora, conjuntamente,
realizamos uma obra de transfiguragcdo do varal para o gesto da consciéncia, do movimento,
da respiracédo, do ritmo e do corpo, reconstruindo ou reinterpretando conhecimentos, saberes
e emocodes. Assim, as vivéncias corporais e a partilha de ideias e representacdes do cotidiano
formam o conjunto de sentidos e imagens componentes da subjetividade deste varal imaterial.

Retomando Howard Becker e sua concepgdo da arte como uma agdo coletiva, em
relagdo a pretensdo inicial de uma autoria coletiva para este projeto, percebo e exponho um
dilema tedrico a esse respeito. Como atribuir uma autoria coletiva a um grupo que nao se
sente coautor de um processo artistico? Que em alguns momentos percebeu subjetivamente o
encanto do ato de criar, todavia, ndo de uma forma consciente o suficiente para a construgdo de
um pensamento objetivo a esse respeito. Lembro a base do processo cognitivo construtivista:
construcdo — desconstrucdo — reconstrucdo, e é possivel que a desconstrucdo da materialidade
objetal, enfatizando os proprios encontros e vivéncias como arte e matéria perceptiva do
processo criativo, somada a impermanéncia ou a estada em uma comunidade apenas, como
previsto inicialmente, tenha dificultado o entendimento dos grupos sobre a coautoria. Contudo,
as colaboragdes foram determinantes ndo s para a realizacdo do processo artistico, como
também para a sua conformacédo. Cada participante transformou a obra em algum momento
e em algum aspecto. Colaboradores ou coautores? Deixo esta pergunta estendida em um fio,
evaporando e adensando ao ar livre até restar dela mesma, em seu tempo proprio, alguma

resposta.
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Retomo entdo a questdo: Como oferecer novas relacdes publicas para o sentido de
processo coletivo experimental da arte para diferentes publicos sem trazé-los como protagonistas
e sujeitos de producédo de narrativas? Creio que a experiéncia socializada do fazer artistico
tenha sido o amago ou fundamento deste processo experimental, que toma como condutor
das vivéncias os fios de um varal, uma imagem descontextualizada e deslocada da sua fungao
original para um sentido publico da arte.

Com a esperanca de ter produzido algum tipo de afeto e de uma existéncia mais livre
durante a partilha do jogo e da festa no fazer artistico, finalizo este processo, como o poeta,
“com a faculdade incoercivel de sonhar e de transfigurar a realidade”. Durante o processo da
Escultura Varal Sobre Vivéncias, buscava e encontrava na participagéo coletiva a pequenina luz
indecifravel dos vaga-lumes, que iluminava pensamentos, corpos e expressdes naqueles dias
que transcorriam como fragmentos do tempo suspensos no varal, “como se toda a eternidade
habitasse o ato de participacdo” (CLARK, 1965, p.1)
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