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Resumo: O presente trabalho tem como objetivo investigar propostas estéticas
contemporaneas alinhadas as questdes politico-sociais de seu tempo. Para
tanto, observara as acbOes de intervencdo urbana dos coletivos Projetacéo,
Tupinamb& Lambido e Erro Grupo. As acdes estéticas realizadas no espaco
publico se apropriam criativamente das ruas, abrangendo uma dimensao
histérico-social e emergindo de fenébmenos que ndo podem ser entendidos pela
exata designacdo de arte. Neste cenario, arte e politica estdo em constante
didlogo. Os coletivos Projetacdo e Tupinamba Lambido inserem-se nessa
partilha e reivindicam as ruas como palco para suas proposicdes estéticas,
midiativistas e politicas. O Erro Grupo, notoriamente inspirado nas propostas e
técnicas situacionistas, levanta-se em nome de uma arte ndo espetacular e
critica. Tais coletivos rememoram acdes e taticas comuns ao movimento da
vanguarda internacional situacionista. A vontade de superar a arte,
representante de certa cultura e modo de vida, assumiu destaque com o
movimento situacionista. Suas ideias traduzidas em praticas, como o
detournément, ou a construcdo de situacdes, pretendem substituir a légica
espetacular da sociedade e devolver o publico a participacdo. Com base nas
consideracdes de autores como Jacques Ranciere, Nicolas Bourriaud e Didi-
Huberman e nas pesquisas de André Mesquita e Claire Bishop, analisaremos os
caminhos que relacionam o situacionismo a esses grupos e coletivos que
utilizam a rua como suporte para expressoes artisticas e ativismos politicos.
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Abstract: The present work aims to investigate contemporary aesthetic
proposals aligned with the socio-political issues of the time. In order to do so, it
will observe the urban intervention actions of the collectives Projetacao,
Tupinamb& Lambido and Erro Grupo. The aesthetic actions carried out in the
public space creatively appropriated the streets, covering a historical-social
dimension and emerging from phenomena that cannot be understood by the
exact designation of art. In this scenario, art and politics are in constant dialogue.
The collectives Projetacdo and Tupinambé Lambido are part of this sharing and
claim the streets as the stage for their aesthetic, media-political and political
propositions. The Error Group, notoriously inspired by the proposals and
techniques of situationism, arises in the name of a non-spectacular and critical
art. These collectives recall actions and tactics common to the movement of the
international situationist vanguard. The desire to surpass art, representative of a
certain culture and way of life, took prominence with the situationist movement.
His ideas translated into practices, such as detournément, or the construction of
situations, aims to replace the spectacular logic of society and return the public
to participation. Based on the considerations of authors such as Jacques
Ranciere, Nicolas Bourriaud and Didi-Huberman, and in the researches of André
Mesquita and Claire Bishop, we will analyze the ways in which situationalism
relates to these groups and groups that use the street as support for artistic
expressions and political activism.
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Introducéao

Crises, rupturas e conflitos marcaram o final do século passado e o
inicio do presente. Em meio a tantas crises e insurgéncias emergem novos
modos de agir, pensar e se organizar. O cenario da arte € o centro desta reflexao.
Arte como papel central na traducao de tais rupturas. O curador e teorico da arte
Nicolas Bourriaud propde ser a arte contemporanea ndo apenas um momento
de superacédo na histéria da arte, mas a reprogramacao no modo de fazer arte.
Os artistas seriam os reprogramadores das obras, pois, ao inclui-las em uma
rede de novos simbolos e significacdes, ultrapassam os limites dos objetos
artisticos e de suas possibilidades. A arte que ird vigorar a partir de tal
constatacdo assumird ndo so o carater de uma reflexdo, mas também de uma
acao. Orientando-nos por um caminho muito proximo ao da reprogramacéo, as
vanguardas dadaistas e as surrealistas serdo fundamentais para observa-la em
seus primordios. A vontade de superar a arte, representante de certa cultura e
modo de vida, vai assumir seu apice com a internacional situacionista. O
movimento consolidava conjecturas politicas e as traduzia em propostas
praticas, tensionando as esferas da arte com a da cultura e da politica. Uma
destas praticas seria 0 de jogo de desvaloriza¢do do sentido de obras e objetos
pré-existentes, criando novos sentidos com o objetivo de superar a arte. O
deslocamento para o0 espaco publico comum € inevitdvel. Se para o0s
situacionistas a arte teria de ser superada em sua historia, ela também deveria
assumir uma relagdo mais sélida com o mundo no qual estaria inserida.

Importante ressaltar que o situacionismo, enquanto movimento de arte, ndo



produziu muitas obras artisticas: podemos citar os trabalhos no cinema de Guy
Debord e as propostas arquitetdnicas de Constant. No entanto, no cenério das
artes visuais, o Unico artista reconhecidamente situacionista foi Asger Jorn. J&
por outra perspectiva, acredita-se que o situacionismo ofereceu algumas das
teorias mais revolucionarias da época, conceitos que tiveram grande impacto
nas cenas de arte por décadas. Segundo Claire Bishop no livro Participacéo:
Documentos da arte contemporanea, trés preocupacoes seriam frequentes na
cena da arte -ativagao, autoria, comunidade. (BISHOP, 2006, p. 12) As trés
aparecem constantemente, desde a década de 1960, nas tentativas artisticas
que se ampliam para além das galerias e museus, reivindicando a participacao
do publico. As mesmas questdes estariam também presentes nas andlises de
Guy Debord no que tangenciam a arte. A primeira, a ativacao, refere-se ao
desejo de criar sujeitos ativos, empoderados pela “experiéncia participativa fisica
ou simbdlica”. A segunda diz da aversao consciente pela autoria e a emergéncia
de trabalhos colaborativos como forma de produzir um modelo social n&o
hierarquico. A terceira preocupacéao refere-se a crise do sentido de comunidade
que, segundo a autora, tornou-se mais intenso com a decaida do Comunismo, e
que passou a exigir da arte uma tentativa de “restauragdo dos lagos sociais
através da elaboracéo coletiva do significado”. (BISHOP, 2006, p. 12) Em Debord
e no movimento situacionista, as trés preocupacdes podem ser relacionadas as
criticas ao modelo espetacular da sociedade. O espetaculo, entendido como
uma relacéo social entre pessoas mediadas por imagens, € pacificador e divisor,
“epicentro da separacdo e ndo da comunicagao”. Ele difere do didlogo e da
poténcia de ativacdo em uma comunidade, onde o individuo tem possibilidade

de se inserir e de interferir na construcéo de sua realidade. Estas trés demandas,



em dialogo com as praticas situacionistas, como a constru¢do de situacgoes,
parecem permear as concepgdes sobre arte que orientam os artistas e 0s grupos

que analisaremos nos proximos paragrafos.

A rua é um espaco publico que historica e frequentemente “se converte
pela agao social em um comum do movimento revolucionario”. (HARVEY, 2014,
p. 144). Pracas, como a Tahrir, no Cairo, e a da Catalunha em Barcelona, séo
exemplos de espacos publicos que se tornaram palcos importantes de producéo
desses comuns nos meios urbanos. As pessoas ali se reuniram para expressar
suas opinides politicas e fazer das pracas palco de suas reivindicacdes. De
maneira analoga, qual seria o lugar para arte na producao e expressao desses
comuns? Artistas como Joseph Beuys falam sobre a politizagdo do fazer
artistico, ao entenderem que existiria na producdo artistica individual poténcia
fecunda para uma transformacao social. Tal proposicao entende que a criacéo
artistica poderia dar forma a contetdos sociais até entdo confusos (BISHOP,
2006), o que aciona uma compreensao mais ampla sobre o fazer artistico, sendo
muitas vezes contraria as nocdes institucionalizadas sobre arte, artista e
producdo. Essa visdo assenta a arte como prética social e sugere que todo
individuo participe da producéo simbdlica e material do espaco onde habita. Se
vincula as propostas estéticas que buscam alterar padrbes e significacdes
sustentados pela l6gica do espetaculo. ProposicOes estas que sdo capazes de

aproximar arte e sociedade em uma motivagao conjunta, “restauragéo dos lagos

sociais através da elaboragao coletiva do significado” (BISHOP, 2006:12).

Exemplos de tais propostas podem ser encontrados nas praticas de

intervencdes urbanas, que ndo apenas provém de uma proposta estética como



também se fundam em questdes politicas. As a¢bes do coletivo Projetacao,
formado em meio aos protestos de junho de 2013 na cidade do Rio de Janeiro,
faz uso de projecdes em grandes fachadas de prédios publicos, privados,
vitrines, carros, viaturas, rua, toda sorte de elementos que compdem o espaco
publico. O coletivo carioca se manifesta por meio de frases, imagens, videos
documentais ou ficcionais, realizando uma proposta politico-estética de
reocupagcao do espaco. Suas projecdes ressignificam a paisagem urbana e
ampliam a visibilidade das questbes reivindicadas no contexto das acgbes

integradas pelo coletivo.

Outras acdes que intervém no uso do espaco publico da cidade do Rio de
Janeiro sdo as do coletivo Tupinamba Lambido. O grupo € composto por seis
artistas visuais que optam pelo anonimato e que atuam em uma espécie de
campanha de contra publicidade, imprimindo cartazes de lambe-lambe e colando
pelo cenario urbano em uma tatica muito similar a das campanhas publicitarias
na cidade. O coletivo ja espalhou cerca de 200 lambe-lambes nas paredes e
muros da capital carioca. Frequentemente utilizados para anunciar shows na
cidade, os cartazes do coletivo anunciam criticas e détour de campanhas e
logomarcas famosas. “Ao todo, sdo seis cartazes. Nenhum deles é assinado
individualmente, ja que foram feitos sob intensa discussdo entre nés. E uma

outra forma de ocupar a cidade. O lambe-lambe, mais utilizado pela publicidade,



foi apropriado pelo nosso grupo, para pensar o contexto politico atual pela arte™,

diz um dos artistas que n&o quis se identificar. (DAFLON, 2017)

Saindo do eixo Rio-Sdo Paulo, encontramos um grupo que esta
engajado em repensar valores e padrfes estéticos, seja nas artes visuais, seja
no teatro e na performance. Em Florianépolis, o Erro Grupo é formado por
artistas e pesquisadores de multiplas areas. Seus trabalhos experimentam a arte
como intervencao no cotidiano, usando os espacos publicos como campos de
atuacao. Interferindo nos fluxos do dia a dia na cidade, na paisagem urbana e
nos meios de comunicacgao, o grupo pesquisa a exploracédo do espaco urbano a
partir de seus significados, ambientes, arquiteturas, leis e discursos, atraves da
criacdo de possiveis situacdes e relagBes entre as pessoas que circulam pelas
ruas, procurando outros modos de viver e inserir-se na cidade. Em uma de suas
proposicdes, Enfim um lider, na qual, durante trés dias, o0 grupo se posicionava
em determinada rua da cidade para esperar, divulgar e organizar a recepgao a

um lider que chegaria e traria boas novas.

Na trajetéria da pesquisa, estes gestos sdo metaforas e propulsores para
pensarmos como tal desvio na arte se aproxima da politica, esgarca as fronteiras
das disciplinas e dos espacos. Transpfe-se os limites do sensivel partilhado,
tendo o détournement como regra. Sua expressao, seja em reivindicacfes
politicas ou em manifestacbes estéticas, possibilita, além da critica, a

transformacao dos espacos e das agoes.

1 DAFLON, Roberto. Lambe-lambe politizado: O olhar politico colado nos muros. Jornal do Brasil,
24 agosto 2017. Disponivel em: <https://www.jb.com.br/ conteudo/rio/2018/08/347-lambe-lambe-
politizado-olhar-politico-colado-nos-muros.html>. Acesso em 17 junho 2019.
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O presente trabalho é fruto de didlogos travados com professores,
pesquisadores, artistas e ativistas, durante aulas, seminarios e conversas
informais, de um instigante levantamento bibliografico em torno dos campos da
arte contemporéanea, da filosofia e da politica durante esses dois anos de
pesquisa. Acima disso, o projeto parte de um interesse pessoal pelas praticas
que se colocam como alternativas a crise generalizada que se percebe em todas
as esferas da vida, publicas e privadas. Optando por uma narrativa que se deixa
atravessar por multiplos posicionamentos e conceitos, o texto € construido de
forma rizomatica, criando pontes para tentar contextualizar e dar sentido aos
caminhos que influenciam as proposicdes e tais experimentacdes estéticas na
contemporaneidade. Espero que esta pesquisa possa expandir as perspectivas
sobre as producdes artisticas cujas investigacdes expandem as possibilidades
do relacionar-se com a arte e com o mundo. Busco, também, responder aos
guestionamentos quanto as possibilidades criativas e contestatérias de tais
proposicdes artistica, que pela experiéncia da apropriacédo e da ressignificacdo
do seu horizonte, nos oferecem meios para repensar nao apenas a condi¢ao de
artista e de espectador, mas o lugar da arte em didlogo com a politica e a

sociedade no tempo presente.



Capitulo 1. Arte: uma histdéria em desvio



1.1. Das vanguardas artisticas as reivindicacdes politicas

“Subverter sempre s6 tem sentido se ndo parecer palavra de ordem,
se permitir recreacdo, que é o mesmo que recriagao.” (Paulo Freire,
2006)

“O novo artista protesta, ja ndo pinta, mas cria diretamente”. (Tristan
Tzara, Manifesto Dadéa, 1918)

Nos séculos anteriores ao século XX, ao falarmos em obras de arte seria
evidente dizer que diante de uma tela de Goya ou de um mural de Michelangelo,
estariamos na presenca de obras de arte. Ancorados por determinados
referenciais, uma obra era dita arte se representava fielmente a realidade em
termos técnicos e se, além disso, agradava e entretinha o publico e os criticos.
A pintura, por exemplo, tinha como uma de suas caracteristicas o encargo de
representar a realidade. Na esteira dessa histéria, 0 modernismo, trouxe rupturas
nas formas e no modelo de representacdo, mas ainda foi alocado em certo
padrdo estético e reconhecido como linguagem artistica inovadora. “Ainda
persistia a no¢do de que a arte compreende essencialmente aqueles produtos
do esforgo criativo humano que gostariamos de chamar de pintura e escultura.
Depois de 1960 houve uma decomposicdo das certezas quanto a este sistema
de classificacdo”. (ARCHER, 2013, p. 1) Michael Archer, no livro Arte
Contemporanea: uma historia concisa, atribui a década de 1960 uma mudanca
profunda no sistema das artes. A crise do duopolio pintura-escultura vai ser
determinante para a ruptura com séculos de representacdo. Essa ruptura é

inaugurada com as colagens cubistas, com as performances futuristas e com as



insurreicdes dadaistas. A trajetéria que a segue aponta para uma revolugdo néao
apenas estética, mas também politica e ética. Revolug&o que viria alterar de vez
a norma, a percepcao e a cultura de seu tempo. Desde entédo, constatar que
dada obra seja de arte ndo é nada trivial. “Hoje aceitamos sem discusséo que,
em arte, nada pode ser entendido sem discutir e, muito menos, sem pensar,” dira
o filésofo Theodor Adorno (apud ARCHER, 2013, p. 1). Fato que se deve,
também, ao projeto moderno na arte de se fundir com a vida. Observamos tal
desejo nas criticas acerca do valor da arte pelos dadaistas e nas
experimentacdes surrealistas dos anos 1920. Diferentes versées do mesmo
desejo de produzir errancias estéticas, tanto no surrealismo quanto no
dadaismo, serviram de inspiracdes ao movimento situacionista. Este vera na arte
enraizada na vida cotidiana “uma reacao a reificacido e a especializacdo das
atividades segundo a ideologia da racionalizac&o do trabalho e da mecanizacéo
da sociedade, caracteristicas do ‘processo global de acumula¢do do capital”.

(BOURRIAUD, 2009, p. 14) Segundo alguns autores, essa orientacdo ética e

politica da arte também fundamentaria certa prética artistica contemporanea.

O que nomeamos arte parece ndo ser apenas o que é fruto de uma
expressdo, nem uma simples questao acerca do valor estético de um objeto,
nem a mera comunicacdo de uma ideia. Contemporaneamente, a arte parece
estar mais ligada a uma experiéncia, a uma vivéncia estética. Na historia da arte
se tratou a estética como a ciéncia do gosto, filosofia do gosto ou da arte,
deixando-se de lado sua apreensdo que resgata um sentido primeiro do
perceber, sentir e apreender a partir das sensacoes. Retornar a esta experiéncia
estética primeira é se amparar na vida da percepcao, das sensacdes. O dominio

das sensac0es ultrapassa o universo da arte tal qual se configurou nos séculos
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da representacao classica. A apreensdao pelas sensacdes pode se dar diante da
contemplacdo tanto de um espetaculo ou de uma tela quanto em um mergulho
no mar. De maneira que o0 mundo da estética é extenso e se amplia para além
dos horizontes da arte. Contraditoriamente, nossa experiéncia sensivel, na
esfera da cultura, é normalmente mediada pelos meios de comunicagdo de
massa e pela indastria da cultura. Tal mediacdo acerca-se de nossa
sensibilidade e percep¢do, tomando lugar de outras que poderiamos também
nomear como arte. Esta interposicdo desnaturalizaria nossa criatividade ao
determinar, por exemplo, que arte é aquela definida e exercida apenas por
especialistas. Ante este cenario, caberia a nos indagar: como podemos nos
aproximar de certa nocao de arte, que se posiciona frente a todo um sistema
politico-econémico organizado contra ela? Uma arte que se manifesta como
experiéncia e que, na maioria das vezes, escapara das amarras produtivas e
epistemoldgicas, ja que, como dito por Joseph Beuys, ‘todo homem é artista”, na

medida em que para fazer arte ndo esta em jogo, simplesmente, o conhecimento

das técnicas e das teorias que a compdem, mas a capacidade humana de criar.

A Arte, quando dita com letra mailscula, € aquele vinculada a histéria
da arte, as instituicbes e ao mercado, e que depende dessa institucionalizacéo
para existir. E também aquela que se nos apresenta como objeto de estudo,
como uma disciplina. Vivemos ha tempos a crise desse modelo e com ela novos
caminhos tiveram e seguem tendo que ser criados, novas formas de lidar com
0S acontecimentos surgem. Encaramos como acontecimentos, ja que o foco e o
objeto das producdes artisticas ndo seriam mais objetos dados, faceis de
capturar e de compreender. O objeto agora estd fluido, ora ele € uma

intervencao, ora € politica, ora € obra, ora é o debate sobre a propria arte. Este
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horizonte de arte que persigo, que assim como o da politica, ndo esté definido,
pois ambos sao possibilidades de se criar relagdes. Elas somente existem diante

das circunstancias e somente circunstancialmente suas relagdes séo forjadas.

As sucessivas discussoes sobre o papel da arte vao trazer a tona uma
arte mais engajada em seu papel politico, com a marca caracteristica da
contestacdo e da resisténcia. Diante das alteracdes nos panoramas politico e
social, por exemplo, diante da imposicdo de regime militar autoritario, as praticas
artisticas ndo se mantém indiferentes e respondem com uma nova énfase
politica, voltada em experimentacdes que levam a arte para além dos lugares
tradicionais restritos. Em periodos como estes, a chamada cultura de oposicao
ou contracultura se apresenta em ascensao em todo mundo ocidental: “[...] o
ativismo politico, o movimento estudantil, o feminismo, as organiza¢des sindicais
e 0s grupos militantes”. (MESQUITA, 2008, p. 88) S&o inumeras as
manifestacdes da contracultura, caracterizadas resumidamente pelo resgate da
utopia, pela autolibertacéo e pela revolugdo com base em outro estilo de vida. O
movimento situacionista, além de se situar como um importante movimentos de
contracultura — culminando nos eventos de maio de 1968 — adicionava causas
mais globais como a critica ao sistema capitalista e a cultura dele oriunda. Um
dos alvos principais da critica a cultura por parte dos situacionistas foi expresso
pela critica a “cultura de consumo” e a “sociedade do espetaculo”, que crescia
vertiginosamente desde o poés-guerra. O capitalismo naquela década havia
atingido um estagio em que o consumo ganhava maior importancia do que a
producdo e, nesse processo, a participacdo dos meios de comunicacdo de
massa foi crucial. O valor dado as imagens pela publicidade foi ganhando cada

vez mais importancia no processo de abstracao do capital, que, segundo Debord,
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conduzia a construcdo da sociedade do espetaculo. Esta nogao central para o
pensamento situacionista diz que as relagdes sociais em nossa sociedade estéo
sempre mediadas pelas imagens, assumindo que o poder espetacular estaria
disseminado por toda a vida social no sistema capitalista, seja nas relacdes de
producao ou nas de consumo de mercadorias ou imagens, 0 que constituiria uma
forma difusa desse poder. Ou mesmo a maneira como ele se vincula ao Estado.
A sociedade do espetaculo, arraigada em nossa vida mais cotidiana, € um
entrave para emancipacao humana, e a arte, quando se apropria criticamente do
aparato e dispositivos imagéticos de forma critica e consciente de seu poder

espetacular, pode operar rupturas e mudancas que impactem tal légica.

A ressonancia das proposicoes e acdes situacionistas ainda € observada
nos discursos de artistas, coletivos e ativistas contemporaneos. O tema do direito
a cidade é central para o movimento desde suas origens no final dos anos 1950.
Guy Debord e os situacionistas perceberam a cidade como um laboratorio para
a producdo de experiéncias de participacdo simbdlica e fisica, objetivando a
formacao de sujeitos “ativos” na determinagéo de sua realidade social e politica.
Segundo Debord, a condicdo para a transformacdo do cotidiano
espetacularizado seria pelo uso ludico das praticas libertarias no espaco publico.
Praticas como as “derivas” pelas cidades, no transitar sem sentido fixo e
determinado, abrir-se-ia as prerrogativas do encontro, do acaso e,
consequentemente, da producdo de novos sentidos. Ou ainda, a técnica do
detournément, como forma de contestacéo a invasao do espaco publico pelas
marcas publicitarias e as praticas controvertidas das grandes corporacoes
multinacionais. Assim, € dado que uma critica a estrutura politico-econdémico-

social vigente através de praticas artisticas é a marca dos grupos apresentados
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neste trabalho. As referéncias estéticas somam-se as remetidas as préticas
situacionistas, como o detournément ou a psicogeografia, de modo que grupos
como o coletivo Projetacdo e o grupo Tupinamba Lambido apropriam-se de
praticas artisticas e de instrumentos mididticos para expressar suas posicoes

politicas, indices de uma critica tanto a cultura quanto a politica que opera

através dos gestos e das préticas estéticas contemporaneas.

1.2. Guy Debord e o Movimento Situacionista

A arte pode deixar de ser um relato sobre as sensacfes para tornar-
se uma organizacdo direta de sensacbes superiores. Trata-se de
produzir a n6s mesmos € nao coisas que nos escravizam.
(Internacional Situacionista, 1958)

Em 1957, grupos de intelectuais de diversas areas, incluindo artistas,
urbanistas, escritores, cineastas e poetas, oriundos de grupos artisticos pré-
existentes como o0 Movimento por uma Bauhaus Imaginista (MIBI), o grupo Cobra
e principalmente do Movimento Letrista, se associaram para organizar a
Internacional Situacionista em torno da figura central de Guy Debord. Debord era
integrante ativo do Movimento Letrista e, ap6s sucessivas polémicas e conflitos
de interesses entre ele e a figura central do Letrismo, o0 poeta, pintor e cineasta
romeno, Isidore Isou, foi se afastando do Letrismo até criar o que veio a ser a
Internacional Situacionista. No Letrismo original estava presente “a convicgéo de

gue o mundo inteiro deve, primeiro, ser desmontado e, depois, reconstruido, ndo
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mais sob o signo da economia, mas sob o da criatividade generalizada”. (JAPPE,
1999, p. 70) Muito do que foi expresso por Isou € seguido por Debord e pelos
situacionistas, como “a aspiragdo a superacdo da divisdo entre artista e
espectador” e “a introducéo de comportamentos e sentimentos — do estilo de
vida nas artes”. (JAPPE, 1999, p. 70) No entanto, ao romper com 0 movimento,
Debord apontaria para uma nova direcdo sobre o que se entendia por
criatividade generalizada, na medida em que esta ja ndo se limitara apenas ao
plano estético. Junto com outros integrantes, do que foi chamada a “ala
esquerda™ do Letrismo, Debord criou, ainda antes do Situacionismo, um
movimento chamado de Internacional Letrista. O objetivo deste era averiguar o
problema da superacdo da arte e da sua realizagdo na vida cotidiana, em um
programa libertador anunciado pela poesia. A preocupacao dos internacionais
letristas, menos do que elaborar uma doutrina estética, era orientada pela
questao do “modo de vida”, de maneira que o campo da exploragao criativa fosse
ampliado e se orientasse pela proposta de criar uma vida apaixonante a partir do
emprego consciente do tempo livre3. A atividade artistica ndo seria mais
orientada pela busca de uma obra superior; tal orientagdo era drasticamente

incompativel com a compreensdao das forcas produtivas sociais que orientavam

2 Debord chamava os demais Letristas de ‘velhos letristas’ ou a ‘letristas de direita’. Esses eram
para o primeiro, demasiado positivos e artistas demais.

3 E importante atentar para o fato que a Franga nos anos 1950 (e isso se estende para outros
paises ocidentais) vivia um boom da modernizagdo capitalista. A populacdo das cidades crescia
vertiginosamente, a industria produzia as primeiras maquinas e utensilios domésticos, como as
maquinas de lavar. Na esfera da comunicagdo e entretenimento os aparelhos televisivos
comecavam a dominar as casas e, a primeira transmissao televisiva direta foi ao ar em 1953
(JAPPE, 1999, p.75). Alterando definitivamente o estilo de vida das pessoas, um estilo de vida
que foi nomeado pela expressdo metro-boulot-dodo, que significa, metro-trabalho-descanso.
Todo esse panorama compactua para as criticas e proposicdes dos letristas e situacionistas.
N&o é a toa que a preocupacdo em explorar esse cenario de crescente automatizacdo e
massificagdo da vida cotidiana estava em pauta.
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o fazer. “A economia politica, o amor e o urbanismo s&o meios que devemos
controlar para a solugcdo de um problema que antes de tudo é de ordem ética.”
(JAPPE, 1999, p. 78) Foi a partir de 1954 que a Internacional Letrista comecou
a publicar seu boletim denominado Potlatch, prometido para ser “a publicacéo
mais engajada do mundo” e enviado gratuitamente para um numero de pessoas
selecionadas. A intencao da publicagcéo era a de criar lagos para a construgao
de um movimento que vincularia a criagdo cultural e da critica revolucionéria da
sociedade. Poucos anos mais tarde, em 1957 a Internacional Situacionista foi

constituida a partir de alicerces propostos pela Internacional Letrista.

A Internacional Situacionista foi um movimento de cunho politico e
artistico que tinha, além do embasamento da Internacional Letrista, grande
influéncia do dadaismo, do surrealismo e do marxismo. O movimento propés ser
uma alternativa revolucionaria a cultura dominante no contexto francés da
década de 1960. No livro intitulado Guy Debord, Anselm Jappe nos fala que o
pensador francés foi especialmente influenciado pelo marxismo hegeliano,
sobretudo pelos conceitos de alienacéo, reificacao e totalidade. Mas apenas em
1960 seria lancado o Manifesto da Internacional Situacionista (IS), com a
proposta de teorizar sobre as praticas jA desenvolvidas por seus integrantes.
Tais praticas visavam superar uma no¢cao comum e espetacularizada de arte,
entendendo que nossa vida cotidiana deveria ser experienciada como arte, que
nOS mesmos seriamos a obra e que cada atitude nossa era a possibilidade de
encontro com a arte. Deste modo, a vida cotidiana, 0 espago urbano e a
arquitetura da cidade, todo cenario habitado por nOs seria pauta para 0s

situacionistas. A cidade passa a ser vista como o principal laboratério para a
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producdo de experiéncias de participacdo fisica e simbdlica, propicia a formacéo

de sujeitos ativos.

O termo “situacionista” refere-se a capacidade que os individuos tém de
criar ativamente as situacdes em diferentes niveis de pratica social, ao invés de
simplesmente reconhecé-las como algo exterior a qual estariam passivamente
submetidos. Antes mesmo do manifesto fundacional situacionista, Debord
escreveu um documento que surge como a primeira organizacao sistematica de
suas ideias, chamado de Relatorio sobre a construcdo de situacdes e sobre as
condicbes de organizacdo da tendéncia situacionista internacional. (JAPPE,
1999, p. 88). O documento apontava a centralidade da articulacdo entre acéo
revoluciondria e atuacao no plano da cultura, plano este que, como parte de uma
supra estrutura, interfere diretamente nas mudancas de base na sociedade. Dito
de outra forma, o plano cultural vai se referir acerca da possibilidade de criacéo
e organizacao de uma nova atitude perante a vida. Assim uma revolugéo cultural
devia suprimir antigos afetos vinculados ao fascinio das mercadorias liberando
novos desejos e relagcdes entre as pessoas e 0 ambiente em que estas se
inserem. O “declinio” da sociedade burguesa néo ird se referir mais, como na
maior parte das abordagens marxistas, a estrutura capitalista da reproducédo
social, mas apenas a legitimacéao ideoldgica das formas de dominacdo. O que
difere ainda é que esta estrutura passou a se fundida como sociedade, de
maneira que pouca coisa lhe escapa. Neste panorama, a ruptura com esse
padrdao € uma recusa ao “modo de vida” que a logica social e econémica do

capitalismo lhes propiciava.
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A rejeicdo da tendéncia racionalista do mundo moderno, que se atém
aquilo que tenha alguma funcionalidade dentro da légica capitalista, € outro
ponto de destaque da Internacional Situacionista (IS). Para os situacionistas, o
funcionalismo limita as pessoas por nao permitir que extrapolem suas fungdes
sociais previamente determinadas, destilando fortes criticas a pasteurizacéo da
vida cotidiana — quando as pessoas estariam mergulhadas em férmulas prontas
em seus pensamentos e acdes. Os situacionistas defendiam uma postura de
“contracultura” frente a sociedade denominada por Debord como “sociedade do
espetaculo”. Em 1968, Guy Debord cunhou o conceito de sociedade do
espetaculo para descrever sociedades saturadas pela imagem. Seu trabalho
atenta para a centralidade que o universo cultural das imagens, embora ilusério,
assume em sociedades capitalistas avancadas. As sociedades, dentro da logica
espetacular, tém suas bases na sociedade de consumo e na cultura
mercantilizada, sendo o espetaculo a relacdo entre as pessoas mediada por
imagens e, portanto, uma forma particular de fetichismo. Anselm Jappe diz sobre

o fetichismo da mercadoria, termo cunhado por Marx:

Os homens modernos —assim como aqueles nomeados selvagens por
eles -, veneram o que eles préprios produziram, atribuindo a seus
idolos uma vida independente e o poder de governa-los por sua vez.
N&o se trata de uma evolu¢cdo ou uma enganagédo, mas do modo de
funcionamento real da sociedade mercantil.” (JAPPE, 1999, p. 232)

Ou seja, muito mais do que uma adoracao exagerada as mercadorias, 0
fetichismo da mercadoria €, em Ultima instancia, o estagio supremo da
abstracao, substituindo a realidade por uma imagem forjada dela mesma, o que
reduz drasticamente a multiplicidade do real a uma uUnica forma abstrata e

dominante. A logica capitalista, quando reduz a pluralidade do mundo, é a de
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desrealizacdo da vida e implicaria em um empobrecimento da real experiéncia
cotidiana. A proposta de Debord foi a de enfrentar tal modelo enfatizando a

urgéncia em sistematizar técnicas de a¢ao no espaco publico.

De maneira que a relagdo mais imediata da IS com a arte seria a de
confrontacdo com o que estd nela instituido ja que “ndo haveria uma obra
situacionista, mas um uso situacionista das obras”. A arte deve superar o
fetichismo e ser encarada como um modo de vida. Debord e Wolman, ainda
antes na Internacional Letrista (1952), propunham que esta ndo deveria se
constituir como uma escola literaria, mas “como uma busca experimental por
novas maneiras de viver”. (in JAPPE, 1999 p. 162) Assim, se aproximavam dos
preceitos dadaistas, j& que o fundamental era a ruptura com o0 que esta
irrefletidamente convencionado. A obra de arte, como fruto da divisdo do
trabalho, deveria ser substituida pela “situagao”, entendida como “um momento
da vida concreta deliberadamente construida pela organizacdo coletiva de um
ambiente unitario e de um jogo de acontecimentos”. (DEBORD, 1997, p. 119-
135) Ao mesmo tempo que é fundamental para a IS a nocdo do real
entrelacamento entre arte a vida, era, por outro lado, igualmente importante n&o
reduzir uma a outra, e 0 mais interessante seria elevar a vida ao que a arte
prometia: “Se a poesia esta extinta nos livros, agora existe na forma das cidades,
esta estampada nos rostos. E ndo se deve limitar-se a busca-la onde esta:
necessario construir a beleza das cidades, dos rostos: a nova beleza sera de

situagao”. (JAPPE, 1999, p. 174)

“As artes nao serdao negadas, mas todas fardo parte da unidade entre o

ambiente material e comportamento que é a situagcado”. (JAPPE, 1999, p. 85)
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Henri Lefebvre, pensador e professor de influéncia marxista que entre os anos
de 1957 e 1958 ministrou um curso de sociologia do qual participaram Guy
Debord e Raul Vaneigem, desenvolveu uma teoria similar a da “situacao” ao falar
do “momento”, inserido no seu famoso livro A vida cotidiana (1947) e em seu
complemento A vida cotidiana Il, fundamentos para uma Sociologia do Cotidiano
(1961). A nocdo de momento diz sobre a possibilidade de ruptura com o
cotidiano. Ja o cotidiano em si vai compreender tudo o que € vivido e
experenciado, abrangendo inclusive “toda a mistura de coercao e apropriacéo

presente na vida cotidiana”.

No que se refere as propostas e acbes no campo da arte, 0s
situacionistas se inspiraram muito nas propostas surrealistas. Para Guy Debord,
0 programa surrealista era muito rico em possibilidades construtivas, a partir do
pressuposto da primazia do desejo e do estranhamento. No entanto, admite uma
falta aos surrealistas por terem apostado insistentemente no inconsciente.
“Assim, em vez de rejeitar o surrealismo como degeneragéo da recusa dadaista
a cultura séria, Debord declarava que era necessario retomar o programa
surrealista original e leva-lo a uma conclusao logica”. (HOME, 2005, p. 51),

minimizando a pauta do inconsciente em prol da realidade compartilhada.

Os termos usuais da distin¢cdo entre a vida real, lugar do tédio e da
insignificancia, e vida imaginaria, lugar da maravilha e do significado,
gue tinha sido aceito e criado pelos surrealistas, deve ser agora
completamente revirado: € a prépria realidade que pode tornar-se
maravilhosa. O surrealismo, atribuindo ao maravilhoso um estatuto
surreal, indicou meios de liberacdo que continuam imaginarios: os

sonhos, a arte, a magia. (PERNIOLA, 2009, p. 18).

Mario Perniola (2009), em suas consideracdes sobre o situacionismo,

aponta uma diferenca entre o surrealismo e a Internacional Situacionista no que
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se refere a arte, ja que os situacionistas recusaram a obra de arte, romperam
com 0s ambientes artisticos e problematizaram muito mais o conceito da arte. A
obra de arte, segundo Debord, era fruto da divisdo do trabalho e, portanto,
deveria ser substituida pela “situacdo”, “um momento da vida concreta
deliberadamente construida pela organizacdo coletiva de um ambiente unitério
e de um jogo de acontecimentos”. (DEBORD, 1997, p. 119-135) Para Perniola,
ambos, surrealismo e situacionismo, apesar da autoconsciéncia artistica, nao
foram capazes de promover de fato uma critica radical a arte. Peter Blrger
(2008)* também reflete de forma similar sobre a néo realizagdo de uma critica
radical & arte. O autor dividiu, em sua andlise, a obra de arte em duas categorias:
a obra de arte organica (simbdlica), que é produzida para ser admirada, na qual
nao se precisa de mediacdo, onde o espectador € passivo; e a obra ndo-organica
(alegorica), que precisaria de mediacdo. Nesta ultima, o espectador seria parte
integrante da obra. A obra de arte de vanguarda seria justamente a ndo organica
e, com isso, ele conclui que, por mais que os vanguardistas tenham ambicionado
0 contrario, eles ndo negaram a arte como um todo, mas apenas uma arte, a
obra de arte organica. Para Burger, os vanguardistas fracassaram no sentido de
reconducdo da arte a praxis vital. O autor acredita que os movimentos de
vanguarda ndo puderam negar ou superar a arte porque, mesmo depois das
vanguardas, as obras de arte continuaram a ser produzidas e de certa maneira,
a arte foi ampliada. Mas, esse fracasso ndo se deve a um erro, mas ao proprio
processo histérico. “Também os esforcos no sentido de uma superacio da arte

acabam se transformando em manifestagdes artisticas que, independentemente

4 Teoria da Vanguarda, Peter Burger, Editora UBU, Sao Paulo. 2008
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das intencbes de seus produtores, assumem carater de obra”. (BURGER, 2008,

p. 123)

1.3. Técnicas Situacionistas

Buscando a conclamada superacao da arte, a Internacional Situacionista
vai propor outros métodos de producdo que, na maioria dos casos, ndo eram
essencialmente novos, mas uma outra forma de utilizacdo de técnicas pré-
existentes, desenvolvidas pelas vanguardas histéricas. Os proprios
situacionistas, como citamos acima, afirmavam que n&o existia uma arte
situacionista, mas, ao contrario, um uso situacionista da arte. Entre as
metodologias aplicadas e defendidas pela Internacional estdo a pintura
industrial, a psicogeografia, a deriva, a urbanistica unitaria, o jogo, a construcdo
de situagbes, o cinema e o détournement. Técnicas de uso de mensagem
subliminar, j& eram pratica do mercado publicitario entre as décadas de 1950 e
1960. Tais técnicas visavam transmitir mensagens implicitas que acabavam por
fazer parte do repertorio dos transeuntes e dos espectadores, o efeito latente,
um conceito por vezes repetido que acaba se tornando uma verdade absoluta.
Ao se apropriarem de tais técnicas, tipicas da publicidade, os situacionistas
resolveram aplica-las ndo para monopolizar o poder e legitimar a sociedade do

consumo, mas para promover a revolucdo que eles julgavam fundamental.
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(PERNIOLA, 2009) A ideia era de fato persuadir, mas de uma maneira positiva,
observando que toda forma de manipulacdo possui duas vertentes: o
manipulador, aquele ser que impde suas ideias; e o manipulado, que absorve a

ideia, que geralmente ndo é sua, mas que aprendeu a acreditar.

A pintura industrial foi uma técnica estudada pela vertente italiana da
Internacional Situacionista que acreditava na linha técnico-cientifica. A ideia era
promover uma pintura, envia-la para a industria para que ela fosse reproduzida
em série, de maneira que, pelo uso excessivo de dada pintura, seu valor seria
anulado enquanto obra Unica e original. Giuseppe Pinot-Gallizio (1902-1964)
iniciou a produgao da “pintura industrial” no inicio de 1958, apos a formacédo da
IS, utilizando telas enormes de até 74 metros, que eram cortadas e vendidas a
metro. Em 1959, na Galerie Drouin, em Paris, 0s seus longos rolos de pintura
industrial tornaram-se uma das primeiras pinturas ambientais: a Caverna da
Dellantimateria (1958-1959). Tais telas eram pintadas a m&o ou com o auxilio de
pistolas e maquinas que usavam resinas e alteravam pigmentos cromaticos
originais, técnicas inventadas pelo proprio Pinot-Gallizio. Com este primeiro
trabalho de grandes dimensdes, Gallizio supera a bidimensionalidade da pintura
ou dos rolos de tinta para fazer a arte explodir no contexto fisico da galeria. O
espaco é absorvido pela pintura que, ao se disseminar para o0 ambiente, também
modifica 0 conceito de exibicdo: ndo mais telas emolduradas penduradas nas
paredes, mas paredes de cor. “Gallizio antecipa a temporada de arte ambiental,

que surgira a partir dos anos 1960, com propostas artisticas que irdo invadir o
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espaco, minando as regras tradicionais de pintura para envolver diretamente o

espectador”. °

Fig. 1 - Giuseppe Pinot-Gallizio, A caverna da antimatéria, 1958. (Fonte:
http://www.centrostudibeppefenoglio.it/it/articolo/9-22-1285/patrimonio-
artistico/pintura/caverna-dellantimateria Acesso em 20 de maio 2019).

Oriunda da Internacional Letrista, a psicogeografia foi outro método
aprimorado e bastante difundido nas préticas situacionistas. Era uma espécie de
jogo, uma maneira lidica de explorar e ocupar os espacos das cidades. Por meio
da psicogeografia se abordavam os fenbmenos urbanos através da experiéncia
vivida no espago, ou seja, “no estudo dos efeitos precisos do ambiente
geografico, ordenado conscientemente ou ndo, ao atuar diretamente sobre o
comportamento afetivo dos individuos”. (DEFINICOES, 1.S, 1958) Seu objetivo
nao era o de criar um conhecimento universal acerca dos locais que eles
transitavam e exploravam; ao contrario, o objetivo era o de romper com dogmas

cientificistas do urbanismo moderno dando atencdo a um aspecto negligenciado

SFonte:<http://www.centrostudibeppefenoglio.it/it/articolo/9-22-1285/patrimonio-
artistico/pintura/caverna-dellantimateria> Acesso em: 20 de maio 2019.
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até entdo, que era a afetividade. Segundo Jaques (2003, p. 23), a psicogeografia
seria uma “geografia afetiva, subjetiva, que buscava cartografar diferentes
ambiéncias psiquicas”. Indispensavel para a pesquisa psicogeografica,
encontra-se outra técnica situacionista popular, a deriva, definida pelos
situacionistas como “modo de comportamento experimental ligado as condigdes
da sociedade urbana; técnica de passagens ininterruptas através de ambientes
diversos. Se usa também para designar a duragéo de um periodo continuo desta
experiéncia”. (DEFINICOES, 1.S, 1958) Dito de outra maneira, estar em deriva,
para os situacionistas, era explorar a cidade sem um rumo pré-definido, transitar
de forma aleatdria, ao acaso, sem destino estabelecido. Importante frisar que a
deriva®, estando intrinsecamente ligada aos efeitos da natureza psicogeografica
e a afirmacdo de um comportamento ludico construtivo, ndo acontece para
observar as belezas de uma cidade ou para uma mera visitagdo ao espago; ela
tem o objetivo de observar os efeitos psiquicos do contexto urbano sobre as
pessoas. Com as derivas, 0s situacionistas visavam “fazer explodir as poderosas
forcas atmosféricas ocultas nas coisas, sendo nos proprios lugares”. (DEBORD

apud JACQUES, 2003, p.87-91)

Uma ou varias pessoas que se lancam a deriva renunciam, durante
um tempo mais ou menos longo, os motivos para deslocar-se ou atuar
normalmente em suas relacdes, trabalhos e entretenimentos proprios
de si, para deixar-se levar pelas solicitagdes do terreno e os encontros
gue a ele corresponde. A parte aleatéria € menos determinante do que
se cré: no ponto de vista da deriva, existe um relevo psicogeogréafico

6 A deriva também se remete as praticas dadaistas e surrealistas. Explicar um pouco mais o que
séo as derivas para estes nesta nota. “A contribuicdo dos surrealistas no que se refere ao uso
do gesto de caminhada como acdo estética se deu, portanto, no terreno da criacdo de uma
estratégia de liberacao dos fluxos inconscientes do territorio percorrido.”
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nas cidades, com correntes constantes, pontos fixos e multidées que
fazem de dificil acesso a saida de certas zonas. (DEBORD, 1958)’

A proposta de deslocar-se em deriva propiciaria as pessoas o0 encontro
com sons, formas, cheiros, construcdes, outras pessoas, enfim permitindo que
estas fossem estimuladas afetiva e sensorialmente. Neste sentido, a deriva se
configura como uma técnica experimental para construcdo de novos
comportamentos e novas formas de habitar a cidade que se opde as maneiras

tradicionais de utilizacdo do espaco urbano.

A psicogeografia e a deriva sdo também alicerces para outra técnica
situacionista, o urbanismo unitario. E pressuposta pela IS, a influéncia do espaco
urbano no comportamento afetivo dos individuos que ali vivem e transitam.
Sendo o urbanismo unitario a “teoria do emprego do conjunto das artes e
técnicas que concorrem para a construcao integral de um meio em combinacao
dindmica com experiéncias de comportamento”. (DEFINICOES, IS, 1958) Ao
proporem uma nova forma de apropriacdo e percepc¢do da arquitetura e do
urbanismo, aproximando-os da vida cotidiana, tais técnicas situacionistas
buscavam trazer a tona a paixao e os afetos relacionadas a cidade. A urbanistica
unitaria ndo se propde a ser uma doutrina urbanistica, mas, por outro lado, é
uma critica ao urbanismo moderno. Trata-se também de um projeto de
renovacgao urbana que busca uma visdo ampliada que atenda os habitantes que
vivem e transitam por seus espacos. Neste contexto, o arquiteto seria um

propositor de situacdes, em detrimento ao planejador de espacos abstratos, para

7 Texto publicado no n°. 2 da revista Internacional Situacionista em dezembro de 1958. Segunda
traducéo (espanhol — portugués) por membros do Gunh Anopetil em 19 de marc¢o de 2006.
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0 qual o homem e suas necessidades seriam expressas em dados e medidas. O
enfoque dado pelos situacionistas a cidade revela, na verdade, um viés politico.
Torna-se central a participacdo ativa dos cidaddos na construgdo e no
planejamento das cidades. O urbanismo unitario chega a se opor ao
planejamento urbano feito por técnicos que ndo conhegcam ou participem
ativamente da vida no espago que planejam e interferem. “Se o planejador n&o
pode conhecer as motivagbes comportamentais daqueles a quem ele vai
proporcionar moradia nas melhores condi¢ces de equilibrio nervoso, mais vale
integrar desde jA o urbanismo no centro de pesquisas criminoldgicas.

(VANEIGEM, 1961 apud JACQUES, 2003, p. 153)

O que é, de fato, uma “situagdo™? A situacao construida aparece como
uma das mais importante no¢des situacionista, ja que dela se originam o préprio
nome do movimento, além de suas principais propostas. O situacionista seria
aquele individuo que tem como gesto determinante construir situacdes. A
situacdo construida é aquela que advém em determinado momento, com uma
duracdo temporal estabelecida, e que se vincula a um lugar especifico no
espaco, definida pelos situacionistas como “o momento da vida construido
concreta e deliberadamente para a organizacao coletiva de um ambiente unitario
e de um conjunto de acontecimentos”. (DEFINICOES, IS, 1958) O conceito de
“situagao” inspira-se na "teoria dos momentos", descrita por Lefebvre, e tem
como objetivo incorporar a vida cotidiana as reflexdes sobre vida, cidade,
cotidiano e arte. Alinha-se assim a intengcéo de superagéo da propria nogéo de
arte dominante. “A ideia de construir situacdes propde que a vida cotidiana
poderia incitar paixfes que provocam um sentido de jogo no espaco urbano,

onde, apesar da repeticdo de habitos, abre-se sempre um espacgo para o
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aleatorio, o incontrolavel, o apaixonante.” (DIAS, 2007, p. 210-222) A nova
beleza é a de situacdo. A construcdo de situacdes parece ser a chave para a
postura situacionista perante a arte. Ela seria uma resposta ao espetaculo e a
ndo-participacdo. A situacdo se opbe a ideia de uma obra que visa perdurar e
ser conservada, como mercadoria: “Para a obra de arte que tende a fixagcéo de
emocao e a duracao, ndo ha mais lugar; todos os procedimentos situacionistas,
tais como o afastamento ou a situagdo construida, consistem em apostar na fuga
do tempo.” (JAPPE, 1999, p. 90) As atividades artisticas ndo estdo descartadas,

mas seu valor existe apenas quando atreladas a criacao de situacdes.

1.4. Détournement

Guy Debord e Gil J. Wolman pensam a pratica do détournement como
a linguagem estética capaz de subverter e ressignificar toda sorte de elementos
dispostos no mundo. Tal pratica consistiria em, se apropriando de elementos
estéticos pré-existentes, criar novos significados, promovendo, assim, o
pensamento critico. O termo détournement, de acordo com o dicionério, pode
ser traduzido como “desvio”, “roubo”, “assalto” ou “rapto”, mas optamos por
manter o termo original e, todavia, esclarecer que o compreendemos pelo viés
de um desvio que se constitui em uma mudancga de rumo, de sentido, permitindo
outros sentidos e significados. Dar um giro, revirar o caminho e, com ele, o olhar
e a experiéncia. O objetivo de um détour ndo é o de criar formas inteiramente

novas, mas retomar elementos ja existentes para disp6-los de modo distinto. O
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détournement é uma técnica de reemprego que remonta, de um lado, a colagem
dadaista e, de outro, as citagdes deformadas adotadas por Marx e Lautréamont.
Esse ultimo a empregava na forma de uma citacdo que era reutilizada em um
sentido mais geral, “adaptando” o original a um novo contexto. Essa adaptacéo
foi, por principio, utilizada para teorizar sobre métodos de interagao entre “dois
mundos sentimentais, a unido de duas expressdes independentes, [0S quais]
superam seus elementos primitivos para dar uma organizacao sintética de

eficacia superior. Tudo pode servir”. (DEBORD; WOLMAN, 1956, p. 2)

A parte os diversos exemplos de desvios descritos nos textos de Guy
Debord, na fotografia, no cinema, na literatura, uma das praticas situacionistas
mais conhecidas era a de substituir os bal6es das histérias em quadrinhos norte-
americanas por textos marxistas. Guy Debord afirma que “os dois principios
basicos dessa subversdo sdo a perda de importancia de cada elemento
originalmente independente e a organizagdo de um novo significado que confere
um sentido vivo a cada elemento”. (IS, 2002, p. 14) A descaracterizagcdo do
sentido original, seja de um discurso ou de uma imagem, resultaria em
“colagens” criticas. Com isso, a arte poderia se insurgir enquanto poténcia
libertadora ao invés de mero veiculo normatizador das vivéncias cotidianas. A
desconstrucdo de dada linguagem espetacular pela via do détournement nos
aponta um caminho para essa revolucdo. de maneira que a arte pode servir
como mediacédo entre o mundo de fato e os individuos que o constituem, uma
mediacado emancipatoria, ndo alienada e autbnoma, que restaura a comunicacao
entre os individuos e 0 meio em que estao inseridos. A arte ser pensada como
acao, como pratica estética que tem por proposito gerar pequenas fissuras

poéticas no mundo.
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Como ja abordamos, a influéncia das vanguardas dadaistas e surrealistas
na IS é inegavel e passa pela critica as mesmas. Debord examina 0s avangos
que ambos realizaram por serem as primeiras vanguardas artisticas a propor
uma dissolu¢cdo da consciéncia e do sujeito racional nas artes. Muitos dos
integrantes do Movimento Situacionista, principalmente aqueles oriundos do
grupo Cobra e do MIBI, como Asger Jorn, tinham sua pratica artistica orientada
pelo dadaismo. O situacionismo vai claramente se alinhar a proposta dadaistas
de rejeicdo das convencdes artisticas vigentes, visando a uma explosiva
liberac@o das poténcias criativas. No que se refere ao détour do objeto na arte,
Debord, assume uma postura distinta dos dadaistas: enquanto a colagem
dadaista se pauta na desvalorizacao do objeto, o détour situacionista baseia-se
em uma dialética de desvalorizacdo e revalorizacdo. Os elementos
“‘detournados” devem assumir um outro sentido, ndo se tratando apenas de
modificar padrbes vigentes e ultrapassados, mas, ao alterar algo radicalmente,
devera Ihe outorgar um valor superior, superando a pura negatividade a que se

propunha o dadaismo.

E necessario ir além de qualquer ideia de mero escandalo, uma vez
gue a oposicdo a nocao burguesa de arte e génio artistico tornou-se
um chapéu muito antigo, o desenho de um moustache (obra de Marcel
Duchamp) na Mona Lisa ndo é mais interessante do que a verséo
original dessa pintura, agora devemos empurrar esse processo para
negar a negagédo. (DEBORD; WOLMAN, 1956, p. 1)

Para os situacionistas, o détournement pode ser encarado como um jogo
de desvalorizagdo do sentido da obra de arte existente e a criagdo de novos

sentidos com o objetivo de superar a arte. (1S, 1959)

Na verdade, é necessario eliminar todos os vestigios da nogédo de
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propriedade pessoal nesta area. A apari¢cdo de novas necessidades
torna as obras «inspiradas» anteriores obsoletas. Elas se tornam
obstéculos, vicios perigosos. Nao se trata de discutir se nés gostamos
ou nao delas. NOs precisamos supera-las. Quaisquer elementos, ndo
importa de onde forem tirados, podem ser usados para fazer novas
combinagdes. (DEBORD; WOLMAN, 1956)

No guia, os autores além de justificarem a existéncia e a utilizacao desse
meétodo para producao artistica, oferecem dicas de como utiliza-lo. Como dito
acima, e de acordo com o guia, qualquer elemento pode ser retirado do seu
contexto original para ser usado em outras combinacdes, resultando em um novo
arranjo de significado. Gestos analogos ja vinham sendo empregados no campo
da arte, mas frequentemente para produzir fins cémicos, 0 que seria uma
contradicdo. O objetivo dos situacionistas ndo era despertar ironia, nem mesmo
simples indignacdo; ao contrario, queriam gerar indiferenca quanto aos
elementos preexistentes, somada ao propésito de criar um novo significado e

arranjo. (DEBORD; WOLMAN, 1956)

Tais métodos parodisticos foram frequentemente usados para obter
fins cdmicos. Mas tal humor € o resultado de contradigbes dentro de
uma condi¢do cuja existéncia ndo é posta em questao. Tornava-se
necessario conceber entdo um estagio no qual a acumulacdo de
elementos desviados, longe de procurar despertar indignagéo ou riso
ao aludir a um trabalho original, expressara nossa indiferenca em
relagdo a um original insignificante e esquecido, e que procura
proporcionar uma espécie de sublimagdo. (DEBORD; WOLMAN,
1956)

No ja citado texto relatorio da construcao de situacdes e das condi¢des de
organizacdo e acao do situacionismo internacional, Debord faz algumas
consideracdes importantes e um paralelo da ideia situacionista com o futurismo,
0 dada e o surrealismo. Para ele, o futurismo italiano — que nasceu alguns anos

antes da Primeira Guerra Mundial — foi do nacionalismo ao fascismo, sem nunca



31

ter alcancado uma viséo teodrica mais completa do seu tempo. Debord também
afirma que o dada foi um movimento extremamente negativo e violento e, por
isso, ndo poderia se perpetuar, apesar de ter deferido um golpe mortal na
concepcao tradicional de cultura. (JAPPE 1999, p. 76) J&a o surrealismo, de todas
as vanguardas historicas, errou pelo seguinte motivo: “Sabemos no fim de contas
que a imaginacgao inconsciente € pobre, que a escrita automética € monotona, e
que todo um tipo de insdlito que aparenta de longe o inamovivel aspecto
surrealista é extremamente pouco surpreendente”. (DEBORD, 1957) A partir do
momento que negava a negacao da arte vanguardista, a IS demonstrava
claramente sua posi¢cdo radical; os situacionistas queriam mudar o mundo
combatendo a arte burguesa e atuando politicamente. Guy Debord acreditava
que, além da internacional situacionista, nenhuma vanguarda até entdo, tinham
formulado uma critica a sociedade através da arte. Em uma releitura do artigo
publicado na revista letrista Potlatch (1954-1957) sobre o fim da arte moderna,

ele diz:

E suficiente dizer que, do nosso ponto de vista, as premissas para a
revolucao, tanto no plano cultural quanto no estritamente politico, nao
s6 estdo maduras, mas j& comecaram a apodrecer. Nao estédo
retornando a um passado que é reacionario; mesmo 0s objetivos
culturais modernos sdo em Ultima analise reacionarios, ja que
dependem de formulacdes ideoldgicas de uma sociedade arcaica que
prolongou sua agonia de morte até o presente. A Unica tética
historicamente justificada €é a inovacdo extrema. (DEBORD;
WOLMAN, 1956)

Em Teoria da Vanguarda, Peter Birger (2008) vai confirmar o proposto na
citacdo de Guy Debord acerca da necessidade de inovagédo. Como exemplo, no

caso do dadaismo, e precisamente de Duchamp, que ao se apropriar de um
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objeto comum, produzido em série, exemplo, 0 mictdrio, e 0 assinar, enviando-o
para uma exposicao, para o espaco do museu, ele, de fato, manifesta uma critica
muito contundente ao mercado da arte. No entanto, o que veio depois, repetindo
0 primeiro gesto de Duchamp, mesmo o que foi produzido pelo proprio Duchamp
em sequéncia, perdeu sua poténcia revolucionaria e acabaria por se enquadrar
no sistema artistico burgués. “Se, hoje, um artista assina e expde um cano de
estufa, de forma alguma ele esta denunciando o mercado da arte, mas a ele se
incorpora; nao destréi a ideia de criatividade individual, mas a confirma”.
(BURGER, 2008, p. 110) O préprio Duchamp em correspondéncia a outro artista

dadaista, Hans Richter, se referindo ao movimento Neo dada, diz:

Esse Neo Dada que se chama agora Novo realismo, Pop-Art,
assemblage etc., € uma distracdo barata que vive daquilo que o
Dadaismo fez. Quando descobri os ready-made, esperava
desencorajar esse carnaval de estetismo. Mas 0s neodadaistas
utilizam os ready-made para neles descobrir um valor estético. Joguei-
Ihes o porta-garrafas e o mictério na cabeca como uma provocacgao, e
eles admiram a sua beleza.” (DUCHAMP apud JAPPE, 2013, p. 238)

Anselm Jappe segue a trilha da critica de Duchamp e arrisca dizer que
obras como a Fonte sao frutos de um processo longo e doloroso, e realizadas
dentro de um contexto e de um momento, nos quais elas foram paradigméticas.
Por outro lado, continuara Jappe, o gesto inaugural seria hoje tao ridiculo quanto
hoje “descobrir a estrutura das moléculas”. (2013, p. 238). Para este autor, 0
contexto em que a proposicao esta inserida € determinante. “Nao se pode fazer
tudo a qualquer momento”. Os procedimentos artisticos somente teriam sentido
em relacdo a uma comunidade de pessoas que possuem a mesma referéncia

cultural. Tanto que os situacionistas estdo convencidos que, mais do que produzir
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objetos de arte, o importante era construir situacdes; essa atitude é a Unica valida
para combater o fetichismo da mercadoria e o circulo vicioso da sociedade de

espetaculo.

O Guia Pratico para o Détournement (1956) defendia ainda que era
necessario eliminar todos os vestigios de propriedade privada. Mesmo as
vanguardas que, muitas vezes, com ironia, assinavam com nomes falsos ou telas
em branco, ainda assim a autoria era reconhecida. Tal ideia de autoria, para a
IS, se remetia a légica burguesa de que o autor vale mais do que a prépria obra
de arte. (BURGER, 2008) A IS queria apostar em uma arte anénima e coletiva,
uma arte do dialogo. (IS, 4/37) A pratica do detournément ndo visava a criacdo
de algo totalmente original, sendo, ao contrario, uma nova forma de utilizar o
existente. No guia, 0s situacionistas reconhecem que até aquele momento,
apenas Lautréamont, poeta uruguaio que viveu na Franca em meados do século
XIX, fora capaz de produzir algo que se aproximava do que eles idealizavam

como desvio.

Fora o trabalho de Lautréamont — cujo aparecimento téo a frente de
seu tempo o preservou em larga medida de uma critica precisa-as
tendéncias rumo ao desvio observadas na expresséo contemporanea
sd0 na maior parte inconscientes ou acidentais. E na industria do
marketing, mais do que na producéo estética decadente, que podemos
encontrar os melhores exemplos. (DEBORD; WOLMAN, 1956)

No Guia, Debord e Wolman (1956) definiram duas categorias de desvio:
0s desvios menores, cujo elemento desviado ndo é importante por si s6 e, ao ser
levado para outro contexto, passaria a ser insignificante; e os desvios superiores,
ou enganadores, nos quais o elemento a ser desviado possuiria um significado

intrinseco e, mesmo quando desviado, permanece importante. (DEBORD;
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WOLMAN, 1956) Ao praticar o desvio, fundamental seria identificar o publico-
alvo, o contexto e o local. Apenas ap0s a identificagdo planejar o détour. Embora
tivessem descrito e esquematizado em detalhes a metodologia do détour, os
situacionistas se mostraram preocupados quanto a banalizagdo de sua
utilizacgéo.
As primeiras consequéncias visiveis de um amplo uso da técnica, além
do seu poder intrinseco de propaganda, sera o ressurgimento de uma
multiddo de livros ruins, e, portanto, a extensa (e ndo almejada)
participacdo de seus autores desconhecidos; uma transformacgéo
crescente de frases ou obras de arte que por acaso estejam na moda;
e, sobretudo, uma facilidade de producao que ultrapassara de longe

em quantidade, variedade e qualidade a escrita automéatica que nos
entediou por tanto tempo. (DEBORD; WOLMAN, 1956)

Além da constatacao da possibilidade do uso ordinario do détournement
e, acreditando que sua estratégia pudesse ser ferramenta valiosa no caminho da
superacdo da arte, os situacionistas acreditavam que ele era um poderoso
instrumento pedagdgico, “uma arma cultural a servico da verdadeira luta de
classes[...], um verdadeiro meio de educacao artistica do proletariado, o primeiro
passo rumo a um comunismo literario”. (DEBORD; WOLMAN, 1956) Partindo
dessa proposta pedagdgica, a IS acreditava que ideias e criagcdes podiam se
multiplicar. No Guia (1956), eles mostraram a possibilidade de uso do
détournement em trés setores da comunicacao: escritas metagraficas, nas
histérias em quadrinhos e no cinema. Contudo, no cinema é que o desvio poderia
alcancar sua maior eficacia. A possibilidade de desvios em filmes é tdo extensa
que “potencialmente qualquer filme que estd acima da miseravel média pode
fornecer material para polémicas infindaveis entre espectadores ou criticos

profissionais”. (DEBORD; WOLMAN, 1956) O cinema permitiria, por exemplo,
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transformar um filme racista em um filme de dendncia do racismo. Como no

exemplo dados pelos autores:

O Nascimento de uma Nacao, um filme épico mudo sobre a histéria
dos Estados Unidos de Griffith € um dos filmes mais importantes da
histéria do cinema, gracas as inovacgfes que introduziu. Por outro lado,
€ um filme racista e, portanto, ndo merece ser exibido em sua presente
forma. Mas sua proibicdo total poderia ser tida como equivoco do
ponto de vista secundério, mas potencialmente mais importante, do
cinema. Seria melhor desvia-lo por completo, sem necessariamente
alterar mesmo a montagem, adicionando uma trilha sonora que fizesse
uma poderosa denuncia dos horrores da guerra imperialista e das
atividades do Ku Klux Klan, que continuam até o presente dia.
(DEBORD; WOLMAN, 1956)

Apesar de afirmar aos colegas que nunca fez um filme situacionista,
Debord, o integrante da Internacional de maior influéncia no movimento, também
era cineasta e a ele é conferida grande parte da pratica de detournément no
cinema. O autor se utiliza do détour na sétima arte, para, de maneira construtiva,
difundir os ideais situacionistas, produzindo cerca de seis filmes entre 1952 e
1978. Poucos trabalhos séo filmados por ele, que se baseia na técnica da
montagem de imagens detournadas de filmes classicos, documentarios
histéricos, atualidades politicas e trechos de materiais publicitarios. (JAPPE,
1999, p. 129) Debord transp0s para o cinema uma das suas maiores obras, A
Sociedade do Espetaculo. No filme de 1973, que leva o mesmo nome do livro,
sdo narrados trechos da obra literaria, acompanhada de colagem de imagens e
cenas variadas. Muitas das ideias que nortearam as revoltas de maio de 1968
na Franca, estdo neste livro e, portanto, no filme. adotando a maxima de que a
sociedade de espetaculo ndo € um mero conjunto de imagens, mas sim “a

relacdo social entre pessoas, mediada por imagens”. E determinante para a

expressdo critica transcender as concepc¢des materiais da representacao,
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propondo um fendmeno que s6 pode ser sentido e ndo descrito de acordo com
os padrbes de linguagem vinculados ao espetaculo. A linguagem
cinematografica normalmente se utiliza dos jogos de representacdo e de mimese
do real, utilizando dos instrumentos que permitem perpetuar a ilusao espetacular.

Na l6gica do espetaculo, que se segue a logica da alienacédo, o “ser” que ja foi

degradado para o “ter’, agora degrada-se novamente para o “aparecer’.

(DEBORD apud JAPPE, 1999, p. 19) No mundo realmente invertido, “o
verdadeiro € um momento do falso”, como diria Debord. No artigo Guy Debord e
0 cinema ou a redecomposi¢do do espetaculo, Milton Esteves Junior analisa a
relacdo e a producdo cinematogréafica de Guy Debord em didlogo com a sua
teoria, principalmente a descrita no livro Sociedade do Espetaculo; no trecho a
seguir, Esteves Junior aponta os objetivos de Debord com a utilizagcdo do

dispositivo cinema:

O mimetismo espetacular, proprios das artes na esfera da
representacao, tem como regra: todos os que “representam” devem
provocar fascinio entre os espectadores para que estes nao percam a
ilusdo, assimilando-a e assumindo-a como realidade. A mimese
estabelece modelos de identificacdo e obediéncia, e desenvolve um
sentimento antagodnico ao individuo e favoravel a sua reducdo ao
“arquétipo”. O espetaculo promove estilos de vida e de compreensao,
mas, nunca de “experimentacdo”, o que diminui a nocdo de
subjetividade (por “espelhismo”, estabelece padrées de identificacao
geralmente estandardizados, personificados e mitificados nas figuras
de atores e estrelas de cinema, equipes esportivas, herois, vedetes,
chefes de Estado etc.) e de inter-subjetividade (sobretudo quando
promove atitudes coletivas e massificadas como as das torcidas de
futebol, dos desfiles militares, das festas como o carnaval, dos fas
clubes etc.). Desse modo, ficam claros os principais objetivos da
formatacdo filmica concebida por Debord baseada no conjunto
imagem/discurso: romper com a mediagcdo entre informacdo e
dramatizagdo e anular a transformacdo da informagcdo em
comunica¢do. Com um discurso irbnico e sarcastico, tergiversou o
carater informativo para concentrar-se na exploracdo das chamadas
formas objetivas, promovendo a recuperacdo de conceitos politicos e
morais. (ESTEVES, M. 2008, p.3)
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A imagem no cinema de Debord joga com a representacdo. Ela é ao
mesmo tempo falsa e verdadeira, falsa enquanto reapropriagéo, desviada de seu
sentido primeiro, e verdadeira nha conexao com O NOvVO usO sentido que se
desprende do encadeamento com outras imagens. O detournément no cinema
de Debord se apresenta também na recusa em acrescentar novas imagens ao
mundo do espetaculo. Ele se realiza no emprego de imagens ja filmadas,
desmontando discursos e remontando as imagens do espetaculo de outra forma,
devolvendo-as ao espectador como matéria prima para sua prépria atividade
criadora. A montagem € entdo a estratégia politica de deslocamento das
imagens; somente com ela € possivel retirar as imagens do lugar onde elas se
encontram para trazé-las de volta a vida, dando espaco para a confrontacdo. Em
um trecho de Sociedade do Espetaculo, no qual se retrata a Guerra Civil na
Russia, vemos cenas do confronto entre um destacamento da guerrilha vermelha
e um regimento de guardas brancos — oficiais czaristas. A narracao diz: “O plagio
€ necessario. O progresso depende disto. Ele acerca-se estreitamente da frase
de um autor, serve-se das suas expressoes, suprime uma ideia falsa, substitui-a
pela ideia justa.” O confronto segue, enquanto o exercito branco, formado por
soldados rasos, surpreende os da guerrilha vermelha, indo a frente com rifles

apontados. A narragao:

O desvio é a linguagem fluida da anti ideologia. Ele aparece na
comunicacdo que sabe ndo poder reivindicar encarnar qualquer
certeza definitiva. Ele é a linguagem que ndo pode nem precisa ser
confirmada por qualquer referéncia prévia ou supra critica. Pelo
contrario, € sua propria coeréncia interna e efetividade pratica que
valida os ndcleos prévios da verdade que apresenta. O desvio ndo se
funda sobre nada externo & sua propria verdade, como critica
presente. (DEBORD, 1996, p. 208)
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O conteudo do texto da narragdo do filme desvia-se do sentido da imagem
gue a ele se entrepde. O sentido do filme que emerge na relagéo das sucessivas
imagens, fragmentos de outros sentidos em didlogo com um texto narrado,
muitas vezes nega o contetdo mais imediato da imagem que se vé. Um filme em

détour.

Outra faceta do détour situacionista pode ser observada na arte com as
pinturas do dinamarqués Asger Jorn (1914-73). O pintor, que se mudou para
Franca nos anos 1930 com intuito de estudar com Kandinsky, acaba por estudar
na famosa Académie Moderne com Fernand Léger. Sobre forte influéncia do
artista e do ideario comunista, funda em parceria com o pintor italiano Pinot
Gallizio e com o pintor e arquiteto holandés Constant, o grupo Cobra em 1948,
grupo esse que vai ser uma das bases da IS. Em 1959, o pintor escreve um texto
chamado Pintura desviada, no qual vai incentivar o uso do détournement na
pintura. Seu trabalho na época tem muitas referéncias as colagens dadaistas,
sendo que muito tém, como base, figuras e pinturas classicas, réplicas adquiridas
em mercados de pulgas que séo, por sua vez, desfiguradas, pintadas por cima,

em critica direta & chamada pintura burguesa. (JAPPE, 1999, p. 87)



Figura 2. Asger Jorn. Mater Profana
(Desfiguration), 1969. (Fonte: <
ttps://lwww.wikiart.org/en/asger-jorn/mater-
profana-defiguration-1969>)

A prética do détour ndo foi apresentada pelos situacionistas como sendo
de autoria da IS, “mas como uma pratica bastante difundida que eles
procuraram sistematizar’. A proposta € que a técnica do détournement fosse
largamente difundida até que extrapolasse as artes visuais, 0 cinema, a
arquitetura, a literatura e a moda, chegando a ser praticada na esfera dos
costumes e na vida social. Essa extensdo do desvio eles denominavam
ultradétournement ou ultradesvio. “Finalmente, quando chegarmos ao
momento de construir situagdes — 0 objetivo Ultimo de toda nossa atividade —

todos serdo livres para desviar situacdes inteiras através de mudancas
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deliberadas desta ou daquela condigdo determinante”. Para alguns
pesquisadores do situacionismo, eles apenas deram inicio a utilizacdo de um

método que possui hoje ampla ressonancia na arte contemporanea.

O situacionismo, como seus proprios integrantes o definem, se
apresentou como uma estratégia geral, uma tatica. Tais estratégias e
formulacbes geraram, no universo da arte e dos movimentos artisticos e
politicos, novas hipbteses de acdes e de pesquisas. As experiéncias das
vanguardas histéricas demonstram, além de suas contribuicdes estéticas, que 0
desejo e a atitude de criar situacdes de ruptura e de transformacao nas ruas da
cidade podem pertencer a diversos segmentos da sociedade em seus diferentes
momentos historicos. No que se refere a IS, o movimento de maio de 1968 foi
talvez o &pice da performance situacionista. O movimento francés uniu
estudantes, intelectuais e trabalhadores e levou as ruas em forma de cartazes,

posteres e levantes.

Guy Debord, além de néo caracterizar seus trabalhos filmicos como arte,
se autodenominava “doutor em nada”, explicitando sua repulsa as categorias
académicas. Paradoxalmente, nos dias de hoje é referéncia para inUmeras
pesquisas académicas e artisticas. Suas teorias permanecem ainda atuais e de
extrema importancia para trabalhos que pretendem reunir as caracteristicas
principais de estratégias de agdo e alimentar a arte que confronta a logica da
mercantilizacdo do ato criador ao tentar redefinir o espaco urbano. Debord néo
trata somente de transformagfes no ambito do urbanismo em si, mas também

da arte que necessita invadir tal cidade e criar situacdes de rebeldia, de
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transformacao e ruptura, desestruturando o espaco publico e o controle social

imposto pelos modelos de regras e leis vigentes.

Outra caracteristica das propostas estéticas que se inspiram da matriz
situacionista € a tendéncia a refletir sobre si mesmas e sua atuacéo, o que vai
orientar também a reflexdo acerca do contexto e do espaco em que estas estédo
inseridas, seja propondo uma redefinicAo do espaco em que atuam ou uma
ruptura com alégica da capitalizacéo do ato de criacdo. Suas ideias ndo somente
levantam tematicas da politica urbana, mas da arte que necessita insurgir na
cidade e fazer com que todos participem de acbes nesse ambiente, da
desestruturacdo da rotina do espaco publico e da construcéo de novas situacdes
neste espaco. Expandir a arte para além de sua posi¢éo convencional, elitizada,
intocavel e comercial é apresenta-la como sempre em movimento, € fazer de
Nossos rituais cotidianos, atos criativos e transformadores. Ao olharmos para a
producdo estética contemporanea com as lentes do situacionismo, podemos
elencar quatro principios que caracterizam uma proposicdo nos moldes
situacionistas: (1) Recusa de autoria, que se vincula a critica ao culto burgués
de originalidade e da propriedade privada do pensamento; (2) construgéo de
situacdo: uma elaboracdo de uma “ciéncia” das situacdes como resposta ao
espetaculo; (3) desvio do sentido original para um sentido revolucionario,
detournément, como tatica de acéo; (4) recusa de permanéncia: a situacéo € o
momento presente. Neste sentido, 0 momento presente no Brasil diz muito de
uma tensdo politica que se infiltra nas acdes de artistas e de coletivos com

engajamentos estético sociais.



Capitulo 2. Brasil em situacéo: O que € arte e para que serve?
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2.1. Estratégias de resisténcia na arte brasileira dos anos 1960
e 1970

“Temos de produzir alguma coisa que ainda nao
existe e que ndo sabemos o que sera.” (Michel
Foucault, 1976)

“Gracgas ao humor, Duchamp se defende de sua obra
e de nés, que a contemplamos, a admiramos e
escrevemos sobre ela. Sua atitude nos ensina,
embora ele nunca se haja proposto a nos ensinar
nada, que o fim da atividade artistica ndo é a obra,
mas a liberdade. A obra é o caminho e nada mais.
Esta liberdade é ambigua, ou, melhor dizendo,
condicional: a cada instante, podemos perdé-la,
sobretudo se tomarmos a sério nossa pessoa e
nossas obras.” (Otavio Paz,1990)

Podemos resumidamente constatar que, ao longo do século XX, o que se
entende por arte se desloca, diluindo as fronteiras entre a arte e a vida e
buscando, cada vez mais, a interlocucdo e a participacdo do publico. Tais
desvios vao ser 0s estopins para uma série de experimentos realizados dentro
da vida urbana. Desde as origens do dadaismo, com sua inaugural ocupacao
artistico-politica dentro do Cabaret Voltaire, impulsionando os artistas dos anos
1950 e 1960 a criar proposicoes, intervencdes e performances, se buscou
encontrar o publico principalmente nas ruas através de inUmeras possibilidades
praticas. O espaco urbano foi o lugar de acdes significativas em diferentes
movimentos artisticos que se sucederam ao longo do século passado seja como
local de acao estética e/ou de protesto. Dito isso, parece impossivel realizar um

ato transformador sem realizar alguma acdo que nao passe pelas ruas, pois
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estas se apresentam como espaco de efervescéncia e ambiente de experiéncia

coletiva de transformacéao, de conflito e de convivéncia.

Quando olhamos para o cenario brasileiro, no que se refere a arte, os
anos de 1960 sdo importantes para considerarmos os fatores que levaram
artistas e trabalhos para além dos espacos expositivos em experimentacéo
direta com as ruas. A década de 1960 foi, no Brasil, marcada por uma drastica
mudanca em relacdo a décadas anteriores, nas quais o sonho do crescimento
econdmico e a efervescéncia cultural davam ares otimistas ao pais. Nos anos de
1960, mais precisamente em 1964, € perpetrado o golpe militar. Poucos anos
mais tarde, a censura aparece com a sua face mais austera, determinando que
qualquer manifestacdo artistica considerada como subversiva pelos militares
deveria ser eliminada. A censura veio também para cercear a relacao da arte
com o espectador. No entanto, apesar dos limites impostos, Artur Freitas, em
uma das suas andlises sobre a década, vai escrever que este momento é

também determinante para se recolocar o lugar da arte e do artista:

Intensificam-se as discussfes sobre o lugar da arte e do artista na
sociedade brasileira, bem como as discussdes a respeito de quais
seriam as novas formas artisticas condizentes com 0s novos tempos.
Em pleno periodo repressivo, portanto, cria-se todo um complexo
circuito de consumo para a “cultura de oposi¢dao”, o que leva ao
sociologo Roberto Schwarz, ainda no calor da hora, a reconhecer
nessa situagdo uma certa anomalia que proclamou como sendo “o
traco mais visivel do panorama cultural brasileiro entre 64 e 69”. Ja na
época, inclusive, ele afirmava que “apesar da ditadura da direita, ha
relativa hegemonia cultural da esquerda no pais”. (FREITAS, 2011, p.
11)

Neste cenario, a arte, ao buscar se engajar com o tempo presente, vai
valorar a comunicagdo direta com o espectador. “Arte, como meio de
comunicacdo e vetor que ativa o espectador em um periodo de adversidades

sociais e politicas, moveu o inicio de uma pratica coletiva e ativista no Brasil”.
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(MESQUITA, 2006, p.109) Trabalhos de artistas desse periodo, como Lygia
Clark, Hélio Qiticica, Cildo Meirelles e Arthur Barrio, vao se engajar na relagédo
da expresséo individual com a experiéncia de participacdo coletiva. Esta
tradicdo, segundo Mesquita, iria caracterizar a arte contemporanea do pais e
repercutir em artistas e coletivos atuantes na atualidade. A situagéo politica no
pais impulsionava a formacdo de uma nova vanguarda brasileira que se
posicionava criticamente ante a alienacdo social e as instituicbes. Tais artistas
estavam preocupados, em atribuir engajamento politico através de acdes
radicais que questionavam também o circuito institucional da arte. Segundo
Mesquita, o discurso revoluciondrio da vanguarda brasileira e latino-americana
encontrava ressonancia na vontade de revolucdo permanente do movimento
internacional situacionista. A intersecdo entre vanguarda artistica e revolucdo
estava presente em trabalhos, mostras e manifestos que questionavam a ordem
social do mundo e da arte, e que buscavam, com suas agles, uma

transformacao das condic¢des reais de existéncia.

A marca da contestacao e da resisténcia estava presente nessa arte que
se engajava em movimentos de contracultura em plena efervescéncia pelo
mundo. E notério que muitos artistas do periodo traziam em suas obras
contetdos proprios de uma imperiosa insubordinacdo ao sistema ditatorial
vigente. Esse periodo vai coincidir com o inicio da trajetoria artistica de um deles,
o recifense Paulo Bruscky. O artista, que durante anos foi funcionario publico,
atribui a essas circunstancias a possibilidade de se liberar para criar propostas
e trabalhos artisticos independentemente do mercado de arte. Como servidor
publico em um hospital de Recife, fez do seu local de trabalho também matéria

prima para sua obra. Experimentando com maquinas de xerox, de
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eletroencefalografos, de raio-x, papéis timbrados, carimbos, entre outros
equipamentos, utilizados como dispositivos para suas ideias e trabalhos, que
buscavam subverter o cotidiano com ludicidade, tendo como marca o efeito de
um estranhamento. Subverter o instituido € uma das caracteristicas mais
marcantes da trajetoria artistica de Bruscky. Uma de suas muitas estratégias
utilizadas para subverséo foi a de inserir trabalhos artisticos em veiculos de
comunicacdo em massa, em uma proposta que visava uma mudanga no sistema

de circulacdo da arte ao se apropriar dos sistemas de circulagcéo vigentes.

Vale ressaltar que a acepgao de “obra” entendida como objeto unico,
constante e valioso, é posta radicalmente em disputa em todos os trabalhos
comentados nesta pesquisa. De igual modo, os espacos designados para arte
sao fortemente deslocados, por exemplo, do espaco do museu para 0 espago
publico da rua (e vice-versa), como se a arte ndo coubesse (ou nao fizesse mais
sentido) nas instituicdes tradicionalmente delimitadas para arte. Bruscky é
visivelmente adepto e praticante dessa corrente e sua pratica artistica €
brilhantemente inundada pelo ato de desviar (détour), seja figurado pelas suas
acOes em Mail Art, em suas performances, nas publicacdes em classificados de
jornais, ou em outdoors. Em sua obra performatica O que é arte? Para que
serve? de 1978, o artista se colocava pelas ruas de Recife, entrando em galerias
de arte, pousado em vitrines de livrarias e lojas, caminhando pelo centro da
cidade ou sentando em pracas e cafés, com uma placa pendurada ao pescoco,
como as do homens propaganda que cediam seus corpos, espécies de outdoors
humanos a anunciar propagandas variadas pelas grandes cidades. Bruscky

emprestava o seu corpo aos dizeres: O que é arte? Para que serve? O que pode
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fazer refletir sobre o comum afastamento da arte das questdes da vida

sociocultural cotidiana.

[...] a arte existe em todo canto, na maneira de ver e ndo de fazer. Eu
sei que é uma utopia, mas o artista € muito necessario, infelizmente
ele tem que agir, porgue as pessoas em grande parte ndo sabem ver.
Entdo, o artista tem obrigacdo de mostrar. A arte existe independente
do artista”. (BRUSCKY, 2010, p. 43).

A intervencdo na cidade desperta a atencao, desvia os olhares e acaba
por desautomatizar as rotinas. Por outro lado, no cartaz estd impressa uma
postura critica, ao problematizar o sentido e a funcéo da arte. Além da critica e
da contestacgéo, a acao propicia novas percepgdes e relacdes com o0 espago, 0S
objetos e as pessoas. A reflexdo sobre o afastamento da arte das questdes e da
vida cotidiana subjaz. O artista deixa evidenciar, em suas propostas, a forca
qguestionadora e perturbadora da arte que desestabiliza a norma e propde

rupturas nos espacos e nas ideias.

Bruscky vale-se do humor, da ironia, da precariedade plastica e da
efemeridade para criar. Em seu questionamento, vincula-se uma
afirmacdo: a arte tem a forca de problematizar e desestabilizar. Sua
obra ndo tem valor pelo fetiche do objeto, mas pela forca critica e
reflexiva do processo de criagdo. (MARSILLAC, 2012, p. 1296)



Figura 3. Paulo Bruscky. O Que E Arte? Para Que Serve? 1978.
(Fonte: <https://arthurdantas.wordpress.com /2017/03/17/ paulo-
bruscky-vida-e-arte-na-contramao/> acesso em 12 de jun.2019)

Figu 4. Paulo Brusky. (0] Q Arte? Para Que Serve? 1978, (Fnte: Revista elct,
edicdo 37. Disponivel em: https://www.select.art.br/paulo-bruscky-o-artista-que-escreve>
acesso em 12 de junho de 2019)
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A iniciativa de operar fora do circuito e do mercado caracterizava muito da
arte emergente nos anos 1960 e 1970. Uma dessas propostas € a chamada arte
correio, inaugurada pelo movimento Fluxus nos anos 1960 e que no Brasil teve
Bruscky como forte representante. Através da arte correio, Bruscky pbéde burlar
a censura vigente nos anos 1970, pela qual o artista chega a ser preso trés

vezes, e se inserir em uma rede de troca internacional de Mail Art:

A arte correio surgiu numa época em que a comunicacao, apesar da
multiplicidade dos meios, tornou-se mais dificil, enquanto arte oficial,
cada vez mais, acha-se comprometida pela especulacdo do mercado
capitalista, fugindo a toda uma realidade para beneficiar uns poucos:
burgueses, marchands, criticos e a maioria das galerias que exploram
artistas de maneira insaciavel” (BRUSCKY, 1976)

Esta intensa troca de trabalhos e textos se deu em correspondéncias com
outros artistas e intelectuais, como os integrantes do grupo Fluxus e do grupo
3N6s3. Os trabalhos eram aplicados em postais, envelopes, telegramas, selos,
cartas e toda sorte de material que pudesse servir como transporte de
correspondéncia. No conteudo, muitos desenhos, colagens, textos, projetos,
carimbos, poemas visuais, musica, toda sorte de trabalhos que pudessem ser
postados, dentro do “formato correio”. “Na nova linguagem artistica, o fato de
que a obra deve percorrer determinada distancia faz parte de sua estrutura, é a
prépria obra.” (BRUSCKY, 1976) A arte estd em deslocamento. O correio
operava o circuito e diminuia as distancias entre os artistas e seus paises,
facilitando o intercambio e até propiciando exposi¢cdes, em espacos outros que
nao as galerias e museus. Ao descentralizar parte da producao artistica, tal

proposta insurge-se contra o circuito e o mercado de arte, e de alguma maneira,

parece ludibriar as censuras politicas e morais. Desse modo, a arte se liberta de
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uma teia de limitacdes, incluindo formais, e amplia sua forca de expressao,

informacao e protesto, enfatizando seu potencial libertério.

A Mail Art é uma estrutura espaco-temporal complexa que absorve e
veicula qualquer tipo de informacdo ou objeto, que penetra e se dilui
no seu fluxo comunicacional, gerando confusdo sobre o que € e o0 que
nao é Mail art. Entretanto, ndo interessa aqui definir o que é e nao é
Mail Art, pois nesse tipo de arte predomina o espirito de mistura de
meios e de linguagens e 0 jogo é precisamente invadir outros espacgos-
tempo. (PLAZA, 1999, p. 453)

InUmeras propostas alternativas aos modelos e circuito de arte corrente
eclodem neste mesmo periodo. Muitas dessas propostas se valeram das
ferramentas e dos dispositivos presentes no cotidiano das cidades, interferindo
em seus percursos de destinacdes para propagar seus trabalhos e mensagens.
Contemporaneos a Paulo Bruscky, podemos mencionar artistas como Cildo
Meireles, Hélio Oiticica, Antbnio Manuel, Artur Barrio, Nelson Leirner e tantos
outros, além de coletivos de arte como Viajou sem passaporte, 3N0s3 e Manga
Rosa, que se engajaram nas chamadas intervencdes artisticas em lugares
publicos. Como exemplo, o coletivo 3N6s3, grupo formado na cidade de Sé&o
Paulo no final dos anos 1970 pelos artistas Hudinilson Junior, Rafael Franca e
Mario Ramiro, ficaram conhecidos por suas a¢des que no ano de 1979 “tomaram
de assalto” estatuas da cidade de Sao Paulo, em uma acéo nos moldes do détour
situacionista. Ensacamento consistia em cobrir com sacos pretos, comummente
usados para lixo, diversas esculturas e monumentos espalhados pela cidade. O
percurso adotado foi previamente demarcado em um mapa da cidade. A
proposta era a de chamar atencdo dos transeuntes que passavam
cotidianamente pelas estatuas sem sequer notar a existéncia das esculturas.

Sobre a interferéncia na cidade, diz Mario Ramiro: “Além de sua presenca fisica
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na malha urbana, as intervencfes passaram a existir também como intervencdes
nos meios de comunicacdo. Os materiais instalados por nés eram retirados logo
cedo pelas autoridades e, de todo o trabalho, o0 que restava era apenas uma
informacdo, uma matéria jornalistica"®. A acdo, mesmo que provisoéria, ja que
rapidamente desfeita, ganhava propagacéo midiatica de forma que forcava uma

insergcéo nos meios de circulagdo oficial com sua estranheza e ironia.

As propostas desses artistas do periodo eram marcadas por um forte
experimentalismo que se concretizava pela e na proposta de fundir a arte com a
vida cotidiana. A arte que esta imersa, tanto nas praticas diarias, quanto nos
meios e espacos da cidade. O correio, a rua, as pracgas publicas, os objetos e
produtos de uso diario sdo meios e suportes para criacao. Alterar € a maxima do
gue se entende e se apreende por arte, e com ela as possibilidades de exibicéo
e circulacdo. Esses artistas, que ganham os espacos publicos e colocam a rotina
em suspensao, parecem muito proximos das propostas situacionistas e servem
de percurso para 0 que vamos observar contemporaneamente nos coletivos

Projetacdo, Tupinamba Lambido e Erro Grupo.

z

E possivel afirmar que as teorias propostas pela Internacional
Situacionista nos anos 1960 influenciaram drasticamente o horizonte da arte das
décadas subsequentes. De certa forma, o que vai se perfazer como arte
relacionado as intervencdes urbanas é reflexo de propostas e téticas difundidas

pelos situacionistas. Taticas como as derivas, a psicogeografia e o detournément

8 GRUPO Rex. In: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. S&o Paulo: Itau
Cultural, 2019. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo434025/grupo-rex>.
Acesso em: 18 de junho de 2019. Verbete da Enciclopédia.
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sdo propostas que convidavam as pessoas a estabelecer outras relacdes, de
forma subijetiva e singular, com o0 espaco onde estavam inseridas. A rua aqui
torna-se um terreno fecundo para producao de novas formas de intervencéo e
de luta contra a alienacéo, contra a auséncia de paixao, ambas inerentes a vida
cotidiana moderna. Em artistas como Paulo Bruscky, Cildo Meirelles, Leon
Ferrari, Arthur Barrio, Joseph Beuys e tantos outros, além dos grupos e coletivos
atuantes tanto em décadas passadas quanto no momento presente, podemos

notar influéncias de praticas e ideias situacionistas.

Paulo Bruscky, ao lado de Daniel Santiago Recife, organizou em
1981 em Recife a exposicdo Art Door (arte em outdoor), uma exibicdo que tomou
de assalto as ruas do Recife ao ocupar os outdoors da cidade com obras de
diversos artistas de renome mundial. Tal feito antecede a onda da arte urbana
no Brasil, e veio inspirada pela culture jamming®, em ascenséo na década de
1980. A acao, subverte os meios de comunicacao tradicionalmente usado pela
industria de propaganda com arte, trazendo a tona o ensejo situacionista de
desviar elementos preexistentes com uma finalidade superior, alterando e
revolucionando o cotidiano dos passantes, mesmo que em um espaco e tempo
momentaneo, podendo despertar a reflexdo sobre o uso e a relacdo com o
espaco publico, investindo também no aspecto ludico em uma espécie de jogo,

a maneira do situacionismo. Antes mesmo de Bruscky e Santiago, ainda em

9 Muito popular e difundido nos anos de 1990, [...] o culture jamming envolve a subversao, a
manipulacdo ou o rompimento simbdlico das mensagens publicitarias na midia e no espaco
urbano. Estratégias como alteracdo de outdoors, anti-propagandas e programas anticonsumo.
(MESQUITA 2008, p. 21)
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1968, o artista Nelson Leirner, fundador do Grupo Rex, ja havia veiculado, em
cerca de 100 outdoors espalhados pela cidade de Sao Paulo, frases compostas
pelas palavras “aprenda, colorindo, gozar, a cor’, como parte de suas
investigagbes acerca da comercializacdo da arte e da necessidade de

desmistificar o objeto artistico.

Figura 5. Paulo Bruscky e Daniel Santiago, 12 Exposicéo Internacional de Art
Door 1981. (Fonte: FREIRE, Cristina. Paulo Bruscky: Arte, Arquivo e Utopia.
Sao Paulo: Companhia Editora de Pernambuco, 2006.)

“E simples, o ser humano produz obras; pois bem, a gente faz com elas
0 que tem que ser feito: a gente se serve delas.” Serge Daney, citado por Nicolas
Bourriaud na epigrafe do livro Pés-producédo como a arte reprograma o mundo
contemporaneo, no qual é apresentada a tese de que a arte contemporanea
seria uma reprogramacdo do mundo. “A pergunta artistica ndo € mais o que
fazer de novidade", mas "o que fazer com isso?" Diante da enorme quantidade

de objetos e referéncias, a aposta em criar algo novo, alinhada a ideia da
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originalidade na arte, &€ dada como estéril: “a maior inovagao da
contemporaneidade é justamente a nova concepc¢do de inovacdo, que nao se
baseia na ruptura, mas na apropriagao”. Bourriaud parece fazer uma releitura
situacionista ao propor a arte contemporanea ndo como uma superacédo da
histéria da arte, mas como uma reprogramacdo. Para ele, os artistas
contemporaneos reprogramam a obra de arte, incluindo-a em uma rede de
signos e significa¢des, construindo novos enredos possiveis. Deste modo, a arte
nao seria o produto final, mas um convite a reflexdo: “Trata-se de tomar todos os
cadigos de cultura, todas as formas concretas da vida cotidiana, todas as obras
de patrimdnio mundial e coloca-las em funcionamento”. (BOURRIAUD, 2009, p.
11) Os artistas na pds-producao inventam novos usos para as obras, o que inclui
0 uso de toda sorte de formas, das visuais passando pelas sonoras, obras do
presente ou mesmo referéncias passadas, em suas proprias constru¢des. Além
de “remixar” os objetos do mundo, tais artistas parecem ativar uma postura ética
da arte, ja que propdem com suas praticas “inventar novas relacées com o
mundo”. Os chamados artistas radicantes, para Bourriaud, seriam aqueles que
replanteiam o mundo. O termo é utilizado em analogia com as chamadas plantas
radicantes, essas, como 0s artistas radicantes, sdo aquelas que possuem varias
raizes ou, mesmo, que sejam capazes de produzir novas raizes sempre quando
replantadas. Seria o artista que, sem engessar suas primeiras raizes, se abriria
em sua trajetoria a sucessivos replantios, os quais frutificariam de acordo com o
solo social que os acolhesse, estando sempre dispostos a “novos modos
possiveis de habitar” o “mundo existente”. (BOURRIAUD, 2009, p. 111)

Na arte contemporanea encontramos formulacdes semelhantes as do

ready-made: o “deslocamento” entendido como uma “sorrateira forma de uso do
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mundo comum” com efeito liberatdrio (ou “comunismo formal”). (BOURRIAUD,
20011, p. 153) Em ambos os casos, teriamos “retratamentos, reciclagens,
traficos, bricolagens”, que Bourriaud aproxima das “mixagens de um DJ”.
(BOURRIAUD, 2011, p. 166) Essas intervencdes nos solos, propostas pelos
artistas radicantes, influenciadas pelo desvio primordial de Marcel Duchamp,
teria sido sistematizada pela Internacional Situacionista nas décadas de 1960 e
1970. O “desvio de elementos estéticos pré-fabricados” da chamada arte
radicante € remetido por Bourriaud ndo apenas ao dadaismo, mas também a
radicalidade da pratica de Guy Debord e Raoul Vaneigem. (BOURRIAUD, 2011,
p. 82). De certa forma, para este autor, assim como para os situacionistas, “[0]

desvio é o Unico modo possivel de utilizagdo da arte”.

Desviaremos mais uma vez do tempo presente com o intuito de pensar
movimentos, ndo tao distantes do agora, que influenciaram drasticamente o que
se apresenta hoje na relacéo arte e politica. A década de 1960 e as propostas
artisticas tensionadas com o campo politico é objeto de analise de Artur Freitas
no livro Arte de guerrilha, vanguarda e conceitualismo no Brasil. No livro, o autor
aproxima as intervencdes propostas por trés artistas brasileiros entre 1969 e
1973, Antonio Manuel, Cildo Meireles e Artur Barrio, das a¢Oes guerrilheiras
promovidas pela chamada esquerda armada no mesmo periodo. Sobre Cildo

Meireles e seu trabalho inser¢cées em circuitos ideoldgicos, o autor diz que:

O artista passava a ser visto como um estrategista que atua nas
brechas do sistema, um propositor de acdes autorreflexivas, um
operador critico e anbnimo que, contando com a cooperagdo de uma
rede de acdes clandestinas, reagia com violéncia a falsa neutralidade
de circuitos sociais que eram e sao por definicdo “ideoldgicos”.
(FREITAS, 2013, p. 83)
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Em uma analise aproximada sobre o periodo e sua vinculagdo com
propostas de guerrilha, Frederico Morais, critico e curador de arte, escreveu em
1970 o famoso texto Contra a arte afluente: o corpo é o motor da obra, no qual
pensarad uma contra historia da arte, na observagdo dos movimentos artisticos
gue questionavam o conceito de obra de arte. Ao inquirir sobre o valor de
destaque dado a obra na producéo artistica, valorizava a atitude do artista, que

se aproximaria da atitude de um guerrilheiro.

Obra é hoje um conceito estourado em arte. [...] O artista ndo é o que
realiza obras dadas a contemplacdo, mas o que propde situacdes —
gue devem ser vividas, experimentadas. Nao importa a obra, mesmo
multiplicada, mas a vivéncia. [...] E quanto mais a arte confunde-se
com a vida e com o quotidiano, mais precarios sdo 0s materiais e
suportes, ruindo toda ideia de obra. Da apropriacdo de objetos partiu-
se para a apropriagdo de areas geograficas ou poéticas simplesmente
de situagBes. A obra acabou. [...] O artista, hoje, € uma espécie de
guerrilheiro. A arte uma forma de emboscada. Atuando
imprevistamente, onde e quando € menos esperado, de maneira
inusitada (pois tudo pode transformar-se, hoje, em arma ou
instrumento de guerra ou de arte) o artista cria um estado permanente
de tensdo, uma expectativa constante. [...] A tarefa do artista-
guerrilheiro é criar para o espectador (que pode ser qualquer um e nao
apenas aquele que frequenta exposicbes) situacbes nebulosas,
incomuns, indefinidas, provocando nele, mais que o estranhamento ou
arepulsa, o medo. E sé diante do medo, quando todos os sentidos sao
mobilizados, ha iniciativa, isto €, criagdo”. (MORAIS, 1975, p. 24-26)

Nota-se a importancia atribuida por Frederico a pratica de construgéo de
situacdes, inclusive com a apropriacdo do espaco. Como nhas propostas
situacionistas regidas pela ténica do detournément que, se apropriando de
objetos dados, tomam de assalto os transeuntes e 0os mobilizam para ir além da
passividade do espectador a arte é proposta como a¢ao. Por outro lado, o autor
vai além das propostas situacionistas ao fazer referéncia ao papel do medo, a

“arte na forma de emboscada”, onde participar de uma acéo artistica nesse

cenario € como estar na “selva”.
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Na mesma década em que os textos acima foram escritos, o Brasil vivia
o periodo de chumbo da ditadura militar. Em 1970, Cildo Meireles executa a obra
Inser¢cdes em circuitos ideoldgicos que, segundo o préprio artista, emergiu da
necessidade de criar um novo sistema de circulagdo, de intercambio de
informagdes, um tipo de circuito independente daquele do controle formal
centralizador. O artista concebeu uma forma de circular informacéo, em antitese
ao contexto, onde estas ndo seriam perpetuadas: “Eu descobri que tudo que
vocé faz em arte € uma inser¢éo num circuito”, diz Cildo e, o que ele faz é propor
mudar o tipo de circuito. Um détour no objeto, mas que também vai além, no
modo que este se propaga. Dentro desta proposta, Cildo realiza o Projeto Coca-
Cola e o Projeto Cédula; neste ultimo, sdo impressas palavras de ordem,
expondo as barbaries do governo militar, tais quais “Quem matou Herzog?” em
cédulas de moeda corrente. As notas sao o0s suportes que transitam rapidamente
entre pessoas e lugares, “ampliando a igualdade de acesso a comunicacdo de

massa”.10

10 Além do projeto Coca-cola e Cédula, Cildo Meirelles também realiza as inserg6es em circuitos
ideoldgicos em classificados de jornal. No mesmo ano de 1970 publicou nos classificados do
Jornal do Brasil, duas inserc¢oes.
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Figura 6— Cildo Meireles. Quem matou Herzog? Série Insergées em circuitos
ideoldgicos. 1975. Fonte: < http://cildomeireles.blogspot.com.br> [Acesso em 10 de
junho de 2019]

O projeto Coca-Cola consistia em imprimir, nas garrafas retornaveis do
refrigerante, mensagens ideoldgicas contrarias aquelas indicadas oficialmente
pela empresa, como exemplo, os alertas da industria sobre o efeito anestésico
decorrente do uso da mercadoria eram substituidos por frases como “Yankees
go home!”, conhecido slogan de repudio a politica de intervencdo econdémica,
politica e cultural norte-americana. As garrafas vazias eram preenchidas
novamente e devolvidas a circulacdo comercial. De modo que a proposta de
Cildo também passava por estimular outras pessoas a imprimir suas proprias
mensagens nas garrafas, devolvendo-as em seguida a circulacdo. Para isso, as

instrucbes eram impressas nas garrafas para que o publico pudesse realizar a
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acdo. O recurso ao publico como participante da obra criava, ainda, outro
sistema de circulacao, de troca de informagdes independente e n&o controladas.
Ao mesmo tempo, levantava a discussao acerca da autoria e do anonimato da
intervencdo. No depoimento do préprio Cildo, em 1978, ele deixa claro os

pressupostos das Inser¢des em circuitos ideologicos:

As Insercbes em circuitos ideolégicos nhasceram com dois projetos.
O trabalho comecou com um texto que fiz em abril de 1970 e parte
exatamente disso: 1) existem na sociedade determinados
mecanismos de circulacdo (circuitos); 2) esses circuitos
evidentemente veiculam ideologia do produtor, mas ao mesmo
tempo, esses circuitos sdo capazes de receber inser¢cdes na sua
circulacdo; 3) e isso ocorre sempre que as pessoas as deflagram. As
Insercbes em circuitos ideoldgicos nasceram também da constatacao
de duas praticas mais ou menos usuais: as correntes de santos
(aquelas cartas que vocé recebe, copia, e envia para as pessoas), e
as garrafas de naufragos jogadas ao mar. Mas enquanto carta ndo
me interessava, porque vocé ficaria a mercé do Estado (censura
postal, etc.). Essa nocéo se cristalizaria mais nitidamente no caso do
papel-moeda, e metaforicamente nas embalagens de retorno (as
garrafas de bebida, por exemplo). Do meu ponto de vista o importante
no projeto foi a introducdo do conceito de circuito (mais do que o de
insercdes). Quer dizer a embalagem veicula sempre uma ideologia.
Entao, a ideia inicial era a constatacdo de circuito (natural) que existe
e sobre o qual é possivel fazer um trabalho real(...) na verdade, o
carater da insercao nesse circuito seria sempre de contrainformacao.
Capitalizaria a sofisticacdo do meio em proveito de uma ampliacédo
da igualdade de acesso a comunicacdo de massa, vale dizer, da
neutralizacdo da propaganda ideolégica original (industrial ou
estatal), que é sempre anestesiante. (MEIRELES, 2009, p. 59; 61).
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Figura 7—Cildo Meireles. Projeto Coca-Cola. Série Inser¢des em circuitos
ideolégicos. 1970. (Fonte: http://revistacarbono.com /artigos/O4carbono-entrevista-
cildo -meireles/> Acesso em 10 de junho de 2019)

Artur Freitas, em sua analise sobre o Projeto Coca-Cola, dentre outras
propostas, diz que intervencdes como esta tinham como caracteristica de base
a indeterminacao das fronteiras entre arte e vida. No entanto, estas ndo teriam
sido capazes de suprimir a distancia entre arte e vida, permanecendo presas a
condicdo de arte, ainda que de uma arte de guerrilha, de uma arte que buscava
a igualdade de acesso, remetendo-nos as propostas situacionistas, que
compartilhavam do mesmo objetivo de superar a arte ao propor intervencgoes
diretas na realidade, no mundo. Ambas com o cunho politico, jA que buscavam
suprimir uma dimenséo apartada de cultura. Transformar a comunicacéo torna-

se proposito decisivo e vai assumir uma dimensdo dialégica para 0s
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situacionistas e de apropriagéo coletiva dos meios de producéo e de circulagao

de mensagens para Cildo Meireles.

Baseada no mito nuclear da fusdo entre arte e vida, a “arte de
guerrilha” reservou-se o direito de explorar as mais variadas formas
de contagio com os sentidos do real, assumindo assim uma postura
experimental especifica a que eu gostaria de chamar de teste de
fronteiras. [...] Isso n&o significa, por outro lado, que essa
indeterminagcéo de fronteiras, caracteristica das acdes da “arte de
guerrilha”, tenha enfim suprimido a distancia entre a arte e a vida e
assim cumprido o grande télos histoérico das vanguardas. Ao contrério,
tal indeterminacédo de limites ndo apenas nado levou a tomada épica
da vida pela arte, como, alids, demarcou, talvez por isso mesmo, a
prépria necessidade de fronteiras entre ambas. (FREITAS, 2013, p.
313)

A obra de Cildo também nos remete a fala deleuziana acerca da
contrainformacgao na arte. “A contrainformacgao sé é efetiva quando se torna um
ato de resisténcia”. A arte somente teria relagdo com a informagéo e com a
comunicacdo se nessa relacdo se inserisse como ato de resisténcia. Nas
Insercdes em circuitos ideoldgicos a contrainformacao estaria presente tanto na
frase provocativa sobre a morte do jornalista, Herzog, assassinado pela ditadura
militar brasileira, denunciando a opressdo e as barbéaries ditatoriais, como
também na insercdo na sociedade de consumo, pela sua ferramenta basica, a
moeda. A impressdo nas cédulas de moeda corrente vai transgredir as
imposi¢cdes do sistema de dominagdo. A resisténcia esta nas mensagens das
cédulas, mas também na maneira como elas se inserem dentro do sistema de
dominacdo e controle. Por outro lado, a resisténcia esta em Cildo Meirelles
conseguir, frente a normatizacdo da cultura dominante difundida pelo sistema de

dominacdo e de exclusdo, executar e propagar sua proposta. O ato de
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resisténcia é a obra realizada. Resistir, no contexto em que a obra se deu, era o

artista seguir fazendo arte.

As propostas acima também podem ser pensadas como partindo de uma
outra elaboracdo da linguagem, de uma linguagem que esta radicalmente
disposta a evidenciar os esquemas que a viabilizam. Evidenciam o sistema de
circulacao que ali opera e por isso sdo potentes em conscientizar criticamente o
publico que participa e interfere na obra. Roland Barthes afirmava que a
classificacdo das linguagens € tdo intrinsecamente constitutiva de uma
sociedade que uma mudanca nessas classificacdes seria a base de uma
revolucdo. Para o pensador francés, o “objeto em que se inscreve o poder é a
linguagem. (BARTHES, 1977)!'” O poder reside na lingua, porque ela é uma
classificacdo e "toda classificacdo € opressiva". Com efeito, a lingua, na medida
em gue € uma categorizacdo do mundo, uma maneira de vé-lo, obriga-nos a
representar a realidade com suas categorias. Podemos tragar o mesmo paralelo
com a arte. A arte se faz da linguagem e de categorias para expressar-se. Nesse
sentido, ela usa de certa classificacdo e, por conseguinte, exclui outras.
Seguindo o raciocinio de Barthes, os seres humanos tém o acesso a realidade
mediado pela linguagem, ou seja, por essas categorias, pela cultura, pela lingua,
pelo contexto em que estao inseridos. Mais do que isso, esta em jogo na arte a
possibilidade de criar novos significados, deslocando a linguagem e os indices
que a formam. O mundo vai se apresentar para nés semioticamente, o que

implica que nosso discurso ndo se relaciona diretamente com as coisas, mas

11 A Aula, Roland Barthes, 1977. Aula inaugural da cadeira de semiologia literaria do colégio de
Franca, pronunciada no dia 7 de janeiro de 1977. Publicada pela Editora Cultrix, S&o Paulo.
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com outros discursos que semiotizam o mundo. Em Inser¢cdes em circuitos
ideoldgicos, se existe a intencdo do artista em significar algo, esta sempre
confrontada com a dimensédo publica de seu trabalho, ja que a proposta &
justamente que a obra circule, sendo apropriada e alterada pelo publico. E
justamente o envolvimento do publico com o objeto em circuito que dara sentido
ao trabalho. Esse envolvimento é o que ativa a poténcia e o significado da obra.
Cabe ao artista o papel de provocador, aquele que d& o primeiro impulso, mas
que ndo controla o significado da obra, significado este que se expande e esta

sempre a mercé de ser alterado, desviado.

2.2. O desvio para a vida cotidiana

Henri Lefebvre, autor de influéncia marxista, que no periodo entre 1957 a
1962 foi muito proximo ao movimento situacionistas e a Guy Debord, chegou a
participar ativamente de algumas de suas reunifes e agfes revolucionarias.
Apés esse curto periodo de interacdo, muitas discordancias os levaram ao
rompimento; no entanto, € inegavel a influéncia matua, tanto que a nogao de
situacao, central para a Internacional, pode ter derivado da teoria dos momentos
de Lefebvre. Tanto Lefebvre quanto a Internacional produziram textos e
manifestos que tiveram influéncia durante o periodo de 1968, na avalanche dos
eventos que tomaram Paris. Acontecimentos estes que repercutiram em uma
onda de movimentos de contracultura pelo mundo, incluindo América Latina e
nela, o Brasil. Naquela década, Lefebvre desenvolveu uma pesquisa sobre os

“‘desvios” e os atos de indisciplina que insurgem no cotidiano da cidade.
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Lefebvre lancou o olhar para as praticas artisticas por acreditar em seu potencial
de transformacéao do cotidiano. A carreira de Lefebvre se inicia anos antes, como
estudante de sociologia da renomada Universidade de Sorbonne. Interessado e
contemporaneo das vanguardas efervescentes na Europa, se torna amigo
proximo de Tristan Tzara e dos surrealistas André Breton e Louis Aragon.
(LEFEBVRE, 1991b, p. 426) A nogao de “desvio” — détournement - proposta por
ele é muito similar ao sentido proposto pelos situacionistas, ao se referir a pratica
de apropriacédo do espaco que pode provisoriamente colocar em suspensao o
uso de espacos fechados e esterilizados, impostos pelo funcionalismo ou pelo
poder politico econdmico. Os “desvios” momentaneos sédo pontos de ruptura
radical e de possivel reconhecimento espacial, pois, embora alguns movimentos
sejam efémeros e passem instantaneamente ao esquecimento, durante sua
passagem podem deflagrar alteracbes no cotidiano — algumas vezes decisivas
e outras revoluciondrias — a serem descobertas e alcancadas. (LEFEBVRE,
1991a) Lefebvre trabalhou a ideia de desvio no seu famoso livro Critica da vida
cotidiana, de inspiracdo situacionista. Ambos vao se posicionar contra o efeito
da cultura de massa e de seu enraizamento na arquitetura, nas ideias e na vida

como um todo.

O capital, ao desenvolver sua logica de dominagdo, deve agora
“refazer a totalidade do espago como seu préprio cenario”, e “para se
tornar sempre mais idéntico a si mesmo, para se aproximar ao maximo
da monotonia imével, o espaco livre da mercadoria é devorante
modificado e reconstruido a todo instante. (DEBORD, 1997, p. 112)

André Mesquita em sua dissertacdo, e posterior publicacdo, Insurgéncias
poéticas, arte ativista e acdo coletiva, de 2008, importante trabalho para se

pautar os estudos em intervenc¢des urbanas, vai apresentar a ideia do desvio
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como possibilidade de restaurar a nogdo de cidade subjetiva. Baseado em
Levefbre. Mesquita vai afirmar que a arte a servigo do urbano néo visa decorar
a cidade com objetos de arte; ao contrario, busca “reconsiderar suas inscrigcdes
poéticas como apropriacdes livres, deixando a representacdo, o ornamento, a
decoracao, [para que] a arte [possa] se tornar praxis e poiesis em escala social:
a arte de viver na cidade como obra de arte.”(LEVEFBRE apud MESQUITA,
2008, p. 247) Préximo de tal ideia de releitura de uma arte que se insere do
cotidiano, outro autor importante foi Michel de Certeau, que no seu livro A
invengao do cotidiano se pde duramente ao conceito de “massificacéo social’,
para defender a existéncia de trajetorias (ou séries de operacfes articuladas
umas as outras no tempo) capazes de gerar uma “rede de antidisciplina”,
resisténcias ou inércias em relacdo ao desenvolvimento da producao
sociocultural. (CERTEAU, 1998, p. 16-17) Tal noc¢éo é inspirada e dialoga com
o livro Vigiar e Punir de Michel Foucault. Certeau acredita que é no espaco
publico que se relnem e se insinuam 0s jogos, taticas silenciosas, os chamados
mecanismos de resisténcia. “Na cultura ordinéria”, diz ele, “a ordem é exercida
por uma arte, a0 mesmo tempo exercida e burlada”. Nas determinacdes da
instituicdo “se insinuam assim um estilo de trocas sociais, um estilo de
invencdes técnicas e um estilo de resisténcia moral”’. (CERTEAU, 2013, p. 20)
Tal arte, denominada como arte de fazer, vai se constituir pelas diversas praticas
pelas quais os “usuarios” se reapropriam do espaco organizado e pelas técnicas

da producéo sociocultural. (CERTEAU, 2013, p. 41)

Esta reapropriacdo do espaco, que para muitos sobrepbe arte e
ativismo, busca desconstruir as narrativas difundidas pelo mercado operando

dentro de sua propria linguagem e utilizando seu espaco. Tal desvio na
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linguagem planejada, ou as diferentes formas de se utilizar as narrativas oficiais
em prol de um discurso critico, ndo € novo e pode ter suas referéncias
encontradas, como nos narra André Mesquita (2009), na desconstru¢do das
narrativas dominantes da cultura branca pelos escravos afro-americanos,
ressignificadas através de paroddias disfarcadas, de modo que os brancos néo
podiam compreendé-las. (MESQUITA, 2009, p. 192) Sdo modos de utilizar as
normas vigentes com propositos ndo antecipados pelos proponentes dessas
normas. Michel de Certeau (1998) também se remete a um fenbmeno analogo
ao tomar como exemplo as adaptacbes dos discursos dos colonizadores
espanhodis pelas etnias indigenas que “usavam as leis, as praticas ou as
representacdes que lhes eram impostas pela for¢ca ou pela seducéo, para outros
fins que ndo os dos conquistadores”. (CERTEAU, 1998, p. 94) Neste sentido, o
autor batiza como “tatica” a agao que joga com um terreno que lhe é imposto,
gue se move no espacgo controlado pelo inimigo e aproveita-se das falhas
abertas na vigilancia do poder para criar surpresas. “Subvertiam-nas a partir de
dentro”’, conseguindo estar onde ninguém espera. E a esperteza das
desobediéncias cotidianas que vai se inserir nas brechas. Tais subversdes
iremos observar nas acdes dos coletivos que iremos apresentar no ultimo
capitulo deste trabalho. Utilizando dispositivos midiaticos, no caso do Coletivo
Projetacéo e do Tupinambé Lambido ou do proprio corpo, no teatro de situacoes
do Erro Grupo, todos realizam no espaco urbano suas experiéncias taticas,
como “modos de operar pelos quais reapropriam O espago organizado
utilizando-se de técnicas de producdo sociocultural” (CERTEAU apud

PALLAMIN, 2000, p. 36)
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3.1. ‘Y no quede ni uno’

Em janeiro de 2019, o relatério da Human Rigths Watch, entidade
internacional que adverte sobre os direitos humanos ao redor do mundo, alertava
para um periodo sombrio em diversos continentes. O documento — consideravel
endosso a opinido publica internacional sobre os governos mundiais — reflete
também sobre as eleicdes no Brasil de 2018, as quais, segundo o texto,
transcorreram dentro dos parametros democraticos, mas teve como resultado a
eleicdo de um lider populista sem compromisso com a democracia. O diretor-
executivo do Observatério de Direitos Humanos, Kenneth Roth, disse sobre o
fendbmeno do aumento mundial dos regimes autocratas: “diferentemente dos
tradicionais ditadores, os supostos autocratas nos dias de hoje tipicamente
emergem de ambientes democraticos”, alertando para a vulnerabilidade até
mesmo de democracias consolidadas, ao descrever algumas estratégias para
minar a democracia e enfraguecer o poder publico, “[...] necessérios para
preservar os direitos humanos e o Estado de Direito, como o Judiciario
independente, uma imprensa livre e vigorosos grupos da sociedade civil”. O
sistema democratico € mais uma estrutura que se fragiliza e se vé, mais uma
vez, posta em perigo. O assassinato na cidade do Rio de janeiro, em marco de
2018, da vereadora Marielle Franco e de seu motorista Anderson, representa
tragicamente essa faléncia. Marielle, mulher negra, nascida na Favela da Mare,
eleita a ocupar um lugar destacado no estrato social, deu contorno e voz as
minorias sub-representadas. O crime contra a vida de uma vereadora é indice

da ruina do sistema, do estado de direito, € uma violagédo serissima da vida, da
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liberdade e da autonomia politica, valores essenciais para o0 sistema
democratico.

A democracia, apesar de suas dicotomias, durante décadas apresentou-
se como o sistema que se baseou em procedimentos que visam a livre escolha
do cidadéo, pelo voto em pessoas e partidos que 0s representam e que
legitimamente os governam. Representa a ideia de um sistema politico eleitoral
no qual diferentes posicoes e interesses existentes na sociedade podem se
manifestar. Além disso, tem como principios bésicos o livre acesso as
informacdes e garantias iguais de liberdade para os individuos. Neste sistema
fica em evidéncia a tarefa do individuo de se expressar como protagonista, mas
também como parte de um todo. Na teoria, a acdo politica em uma democracia
se faria sempre em vistas de uma comunidade, e em parceria com outras
pessoas, mas nao necessariamente em concordancia. Faz parte da vida em
comunidade a presenca de desacordos e a possibilidade do conflito, ambos
elementos essenciais para construcado de uma realidade coletiva. A democracia
entdo ndo é uma regra unicamente consensual. Reconhecer a existéncia de
diferencas néo precisa significar encerrar-se nas desigualdades. Os regimes
democréticos tém sido os possiveis campos de disputa de argumentos e de luta
pelas diferencas e consonancias. O que acontece é que ha tempos a democracia
se vé fragilizada em seu cerne, no habitual funcionamento de suas instituigdes.
Diferentemente do que aconteceu nos anos de guerra fria e nas ditaduras na
Ameérica Latina, quando os golpes de estado eram erguidos diretamente por
grupos militares, nos dias atuais, as forgas politicas antidemocraticas vao se
infiltrando no proprio regime democratico, na forma de medidas e a¢des que vao

sucessivamente descaracterizando o sistema, “dentro da legalidade e sem
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alteracdes constitucionais, até que em dado momento o regime politico vigente,
sem ter formalmente deixado de ser uma democracia, surge como totalmente
esvaziado de conteido democratico, tanto no que respeita a vida das pessoas
como das organizagdes politicas”. (SANTOS, Boaventura. 2018, p. 3)

Aos nossos amigos: Crise e Insurrei¢éo (2016) e em A insurreicdo que
vem (2013) sao titulos de dois livros do Comité Invisivel, grupo andénimo de
pensadores e ativistas aparentemente sediados na Francga. “Os seus redatores
nao sdo os seus autores. [...JFizeram-se escribas da situagédo”. Talvez seja
relevante apontar que seus autores foram associados, pela policia francesa,
ao grupo Noves de Tarnat, grupo de ativistas franceses, famosos por serem
acusados de paralisar por alguns minutos toda a central de controle dos trens
de Paris. O texto, que reflete agudamente o momento atual, € escrito préximo
a linguagem de panfletos punks e manifestos do século XX e inaugura
discussdes extremamente relevantes sobre o contexto contemporéaneo e seus
impasses. Apresenta maximas ricas de significados e reflexfes, tais como: “Se
quiserem impor uma mudanga, aconselhava Milton Friedman aos seus
Chicago Boys, ‘desencadeie uma crise”. “O capital longe de temer as crises,
hoje a produz de maneira experimental.” (COMITE INVISIVEL, 2013, p. 24) Na
analise do Comité, governar € gerir crises, sendo que o proprio modo de
funcionamento da sociedade contemporanea é o da crise administrada, a ideia
de que existe uma mudanca continua a ser realizada, o que, no entanto, nunca
acontece. Para tais governos gestores de crise, a real capacidade de invencao
esta excluida, ja que nao se trata de refletir a fundo sobre 0 que gera e constitui
uma crise. A gestdo da crise é a técnica praticada de governo, alicerceada

sobre a chantagem da catastrofe.
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Se organizar nunca quis dizer se filiar a uma mesma organizagéo. Se
organizar € agir segundo uma percep¢do comum, em qualquer nivel
gue seja. Ora, o que faz falta a situacdo ndo € a célera das pessoas
ou a penduria, ndo é a boa vontade dos militantes nem a difuséo da
consciéncia critica, nem mesmo a multiplicacdo do gesto anarquista.
O que nos falta é uma percepcao partilhada da situacdo. Sem essa
ligadura, os gestos se apagam do nada e sem deixar vestigios, as
vidas tém a textura dos sonhos, e os levantes terminam nos livros
escolares. (COMITE INVISIVEL, 2013, p. 18)

As multiplas insurreicbes que eclodiram nas ultimas décadas néo
podem ser tratadas como dispersas e apenas referentes a uma situacao local;
sdo, por outro lado, partes de uma Unica onda mundial e se comunicam
imperceptivelmente, carreando reivindicacdes similares. “Que se vayan

'77

todos!”, que era um slogan, se tornou sabedoria popular — um rumor baixo e
continuo desta época, um murmurio que vai de boca em boca até se elevar
verticalmente, como um machado, no momento em que menos se espera.”
(COMITE INVISIVEL, 2016, p.12) Os simbolos, gestos e—situacdes que
conclamam as insurreicdes apresentam-se simétricos e repetidos em varios
cantos do mundo, o que pode sugerir que haveria uma dinamica global que
vincula as mdultiplas reivindicacdes e lutas. que haveria um estopim comum que
as unificaria em suas multiplicidades. Para o Comité, ndo é apenas de
divergéncias que a vasta pluralidade de lutas se compde, mas também de
férteis e inevitaveis influéncias. Mesmo diante de toda recusa em uma

representacdo, de um sentido coeso e unitario das lutas, cré-se na

possibilidade de capturar semelhancas, principalmente no que diz respeito a
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certa dindmica do poder e em seus embates, uma dindmica que justamente

revela-se evidente em todas.

Figura 8. Fotografia de faixa em manifestacao na Argentina, 2016. (Fonte: https://elpais.com/internacional
1/2016/10/22/ actualidad/1477170185_920395.htmlI>. Acesso em 12 de junho de 2019.)

Para ilustrar tal ensejo, ao slogan “Que se vayan todos”*?

, pode ser entendido
como “ninguém nos representa”’, ninguém pode falar em nosso nome deve ser
acrescentado do enunciado “Y que no quede ni uno!” Sem essa segunda sentenca, ndo
de menor relevancia, novos fantoches podem ocupar o lugar deixado vago de maneira
gue nao se trata de opor-se a um determinado governo, a uma Unica pauta, ou a certa
instituigao, “destituir o poder é priva-lo de seu fundamento”, (COMITE INVISIVEL, 2016,
p. 89) No bojo de toda crise representativa moderna, o poder contemporaneo nao €
mais de natureza representativa e pessoal, mas sua natureza revela-se arquitetdnica e
impessoal. Ele j& se espraiou faz tempo, ndo se limitando as instituigdes, a prédios de
governos e industrias, marcas ou pessoas, uma vez que ele transita livremente entre
eles. E toda uma estrutura de vida imposta e praticada que precisa ser questionada e
recusada. O movimento de embate a esta rede engendrada do poder teria que partir por

distanciar-se de certas formas de vida e de enraizamento do poder que nos foi imposta

12 Os eventos de maio de 68 foram também reconhecidos pelos slogans exibidos nas ruas em
forma de cartazes, lambe-lambes e pichagfes. Muitos desses slogans estédo nas ruas até hoje,
em manifesta¢Bes, alguns sendo relidos. Alguns exemplos destes sdo: ‘A imaginagao toma o

poder’; “Tudo é possivel’; “A poesia esta nas ruas”; ‘O estado em cada um de nés”; “Abaixo do
calcamento esté a praia”, dentre varios.
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nas ultimas décadas, e que podem ser resumidas na diminuicdo e na mercantilizacéo
de todas as esferas da existéncia. As insurrei¢cdes, indices desse embate, vém para
trazer a cena a vida corriqueira, a vida que esta nas ruas, nas pragas, nos ambientes de
trabalho, nos ambientes de lazer, e com ela vem junto toda uma multiplicidade de

desejos ainda ndo agenciados e capitalizados.

Reivindicacdes podem ser satisfeitas, mas o desejo obedece a outra
I6gica — ele tende a expanséo, ele se espraia, contagia, prolifera, se
multiplica e se reinventa a medida em que se conecta com outros.
Falamos de um desejo coletivo, onde se tem imenso prazer em ocupar
coletivamente um espaco antes policiado, em ir a rua juntos, em sentir
a pulsacdo multitudinaria, em cruzar a diversidade de vozes e corpos,
sexos e tipos, e apreender um “‘comum” que tem a ver com as redes,
com as redes sociais, com a conexdo produtiva entre o0s circuitos
varios, com a inteligéncia coletiva, com uma sensorialidade ampliada
[...]” (PAL-PELBART, 2016, p.3).

Esses levantes vém dizer mais de um impulso vital do que de pautas
objetivas, impulso que se faz em cada gesto, mas que nele néo se encerra. A
intensidade do que se vive ultrapassa uma experiéncia individual, é fruto de uma
situacdo mundial e vai ganhando forma de uma experimentacéo
coletiva. “Desertar da politica classica significa assumir a guerra, que se situa
também no terreno da linguagem. Ou antes, na forma como se unem as
palavras, os gestos e a vida, indissociavelmente.” (COMITE INVISIVEL, 2013,
p. 173) Parece que ha uma convocacao coletiva em criar novos gestos, novas
palavras, novas formas de se relacionar com o0 mundo e no mundo, enquanto a
mesma urgéncia é refletida na arte. E necessario pensar novas forma de vida ja
gue as formas de vida que temos como dadas criaram-se dependentes do poder
vigente, do capital e da tecnologia, seus mecanismos nos subjugam e nos
tornam cada vez mais separados, individuais e individualistas. Para isso, nas
palavras do Comité, seria fundamental:

Sair do paradigma do governo é partir politicamente de hip6tese
inversa. Nao existe vazio, tudo é habitado, n6s somos, cada um de nés,
o local de passagem e de articulacdo de uma quantidade de afetos, de
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linhagens, de historias, de significacdes, de fluxos materiais que nos
excedem. O mundo ndo nos rodeia, ele nos atravessa. O que nos
habitamos nos habita. O que nos cerca nos constitui. N6s ndo nos
pertencemos. NO6s estamos agora e sempre disseminados por tudo
aquilo a que nos ligamos (...) entrever um mundo povoado ndo de
coisas, mas de forcas, ndo de sujeitos, mas de poténcias, ndo de
corpos, mas de elos. (COMITE INVISIVEL, 2016, p. 94)

O esgotamento desse modo de vida operante, que ja hdo € 0 mesmo
daquele sentido pelas vanguardas histéricas e nem mesmo pelo movimento
situacionista, mas de maneira analoga a estes podera ser percebido como um
estado de virada. Mas o que de fato se esgotou? Para Pélbart, algo se
destampou e agora, mais do que nunca, é preciso trilhar o caminho, que mesmo
sendo o da ruptura, ja possui algum esboc¢o. Encarar a ruina pode ser o primeiro
passo, enquanto ignora-la seria construir, sobre o arcabouco falido, futuras
ruinas. Existem indicios de que outra subjetividade politica e coletiva esteja
nascendo ou renascendo e, mesmo que ainda nos faltem categorias e
parametros para dar conta dessa nova multiplicidade, ela é sintomatica e se
manifesta no clamor por mais por movimentos e gestos, ndo mais por partidos;
por impulsos e afetos, ndo mais por l6gicas ultrapassadas; mais em redes e

colaborag@es, ndo mais em individuos e personas.
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3.2. Criar é resistir

“Artistas antecipam terremotos. O artista e o escritor sao
uma espécie de sismografo segundo (Thomas Mann).
Percebem e dao a ver, de modo muito singular, que as
antigas engrenagens do mundo rangem, desgastadas e
corroidas... Que o mundo reclama sua inconformidade a
velhas estruturas, medidas e modelos”. (Marisa Flérido,
2014)

O mesmo modelo de esgotamento que atinge as instituicbes politico-
sociais e aponta a urgéncia em novos rumos também pode ser lido no campo da
arte. Diante de tantos acontecimentos tragicos, nada esta consolidado. O objeto
e o0 objetivo séo fluidos; ora uma intervencao, ora politica, ora obra, ora o debate
sobre a propria arte, que ndo é mais entendida como representacdo, mas como
acao e poténcia. O corpo ndo € mais representando como tema, passando ele
préprio a ser o objeto da arte. O foco que sai do autor se volta para a acdo. Na
raiz dessa ruptura, um resgate da crenca na vida e no acontecimento que € o
préprio existir, muito distante da crenca em um ideal que deva ser representado.
A acdao estética, semelhante a outras a¢des, como a acao politica, ndo esta dada
a priori, e ambas se apresentam como possibilidades de se criar situacfes e
relacbes. Relacbes estas que se fazem nas circunstancias e somente
circunstancialmente séo forjadas.

A concepcdao da estética foi de maneira drastica transformada no decorrer
do século XX. Tradicionalmente remetida ao dominio do belo, tanto na filosofia
guanto na arte, a estética se sustentou durante séculos na busca da imagem
harménica na qual o ser humano projetou seu ideal. O sujeito foi, de multiplas

maneiras, afetado na sua suposta integridade ao longo do século passado,
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quando passamos a reconhecer que ele é radicalmente dividido, que ele néo se
encontra inteiro em nenhuma de suas enuncia¢gdes dadas na historia. A estética
transcendental, que se amparava na importancia desse corpo unificado, se viu
afetada pela imanéncia dos corpos, na forma de superficies onde se registram
multiplas pulsacfes, sempre parciais e fragmentarias, que dizem mais dos
afetos e dos desejos do que da racionalidade dos discursos. Portanto, se por
estética entendemos o0 modo em que sentimos e somos afetados, hoje nédo
podemos nos privar de ndo contemplar o grito que ressoa dos fracassos e dos
residuos humanos. A dimensao estética que vai implicar sempre no que "existe
com”, no que faz lago entre corpos, e seu desafio passa por inventar uma nova
corporeidade consistente capaz de traduzir 0 nosso tempo.

Nos modos de ser, de se expressar e do produzir artistico contemporaneo
contemplamos uma forma de encarar que o que ainda estd ai ndo representa
mais nada de legitimo e de real, que o esgotamento das instituicdes, as crises e
as indefinicbes também reverberam dentro da arte. Afora tal constatacgéo,
intentamos pensar de que modo a producao artistica pode indicar contornos e
alternativas para esse cenario em ruinas. Tentamos entender de que maneira
propostas estéticas contemporaneas podem vir a constituir uma alternativa a
esta faléncia do sistema de representatividade. Refletir a arte neste contexto é
tentar pensar uma forma de organizacao e de constituicdo criativas, frente aos
desarranjos globais. Uma acdo propositiva que pode realizar novos arranjos,
novas frentes de insercdo, uma “forma” de arte que pode requerer uma
pluralidade de abordagens que estavam, até entdo, separadas.

Hal Foster, em O Retorno do Real, trata do valor, normativo, estético,

formal, da arte contemporanea e avalia a fundo o carater “provisério” das
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invenc¢des formais. Diferentemente de uma postura de que tudo é arte, bastante
comum a produgéo critica, para Hal Foster, “existe sempre uma invencao formal
a ser desdobrada, um capital cultural a ser reinvestido”. (FOSTER, 2014, p. 9)
Esse caréter provisorio, como dissemos anteriormente, é parte deste tempo de
mudancas estruturais no terreno da historia, onde os eixos das transformacdes
histéricas se desdobram uns sobre os outros em um esquema de urgéncia pelo
extremamente novo e de ruptura e de tentativa de reconstrucao, talvez, de sua
representatividade. As imagens e figuras buscadas pela modernidade que
correspondiam e representavam a totalidade, o universal, nos escapam. As
categorias da arte, definidas e autbnomas ao mundo, ndo podem ser mais
almejadas, o sujeito como unidade impéavida e sélida ruiu, enquanto o objeto é
multiplo, fluido e contingente. Paralelamente, a esfera do publico também
escapa a essa apreensao e unidade.

N&o se estd mais diante de uma obra de arte como diante da técnica que
a imprime. A técnica ja ndo tem a mesma relevancia que outrora, talvez por fazer
parte do dominio da tecnologia, tdo avancada nos ultimos séculos. Com isso
temos um deslocamento no que se refere ao fazer artistico, que passara, cada
vez mais, a envolver outros campos e proposicoes, por se fazer valer de novas
dimensbes da experiéncia e do real. As propostas estéticas contemporaneas
vao se inserir neste lugar de desarranjo, propondo e criando rupturas e
possibilidades de renovacéo da acdo, da obra e do olhar. Este é precisamente
o lugar da arte como poténcia, de uma arte que ndo mais se refere ao dominio
da representacao, ja que ndo é mais o traco, 0 material, a técnica que esta em

vigor; por outro lado, temos a poténcia do gesto, da proposicao.
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Das diversas formas com que frequentemente tentamos traduzir o mundo,
a arte parece ocupar um lugar especial, ao produzir sons, imagens, gestos e
sensag0Oes, independentemente da logica de uma eficacia epistémica. Suas
produgdes apontam para uma forma fundamentalmente diferente de se associar
e de recriar. O carater plural, multiplo e questionador da atividade artistica
transborda contemporaneamente a ressignificacdo de papéis, formatos,
experiéncias e certezas. A arte ndo entendida como aquela Arte, vinculada as
instituicdes, ao mercado e que depende desta institucionalizacdo para existir.
Nem como aquela que se nos apresenta como disciplina ou objeto de estudo. A
arte em sua atribuicAo contemporanea quer recuperar a vida enquanto
experiéncia e, com isso, reconhece o carater estético da vida mesma. Seguir a
l6gica da vida é dar-se conta da vastiddo de suas formas, de suas infinitas
possibilidades, de sua intrinseca relacdo com a morte, com continuas
transformacdes e, com isso, um continuo de criagdo. E também esvaziar o lugar
do artista como aquele do privilégio da autoria e do dominio. Tais transformacdes
sugerem que se retorne para o ser humano toda sua poténcia criativa, ao sugerir
que ndo se terceirize o fazer artistico nem sua producéo, ja que ndo existiriam
fronteiras para criacao, ja que necessitaria de muita disposic¢ao e, acima de tudo,
de coragem. Nesse deslocamento do poético, poderia existir um espacgo para a
arte separado do mundo em que se vive? Tudo indica que ndo. O gesto artistico,
0 sentido estético ndo esta em um mundo apartado. O que faz a retomada da
arte pelas pessoas, por quem foi tradicionalmente tratado como mero
espectador, € a dissolucao das fronteiras na arte. Essa retomada se pauta pela
possibilidade de que todos nds temos de criar e de nos apropriarmos da arte

para isso. Giles Deleuze, em um de seus seminarios intitulado O ato criador
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(1987), argumenta que ha uma necessidade que nos impele ao ato de criar,
sendo essa necessidade, em certa medida e especialmente no caso da arte,
uma acgao de resisténcia. A exposicéo de Deleuze vai partir da questado sobre o
que é ter uma ideia, seja em arte, seja no cinema, na filosofia ou no &mbito das
ciéncias. Ter uma ideia em arte seria comunicar algo? Deleuze descarta essa
hipotese ja que para ele comunicar algo € simplesmente transmitir e propagar
uma informagé&o. A nogéo de informagéo, por outro lado seria a de fazer circular
certo discurso, que se refere as palavras de ordem, “informar é fazer circular um
conjunto de palavras de ordem”. O filésofo relaciona a no¢éo de informagé&o aos
sistemas de controle, ou seja, ela é composta por palavras de ordem para que
as pessoas acreditem e aceitem a informacdo presente em determinado
discurso. Pressupondo a ideia de informagdo como sistema de controle, ela
poderia aparecer tanto no discurso de um juiz quanto no de um politico ou de
um professor. Michel Foucault € o autor que analisou também tais sistemas de

controle dos discursos, como as escolas, as prisdes, 0s manicOmios:

Um pensador como Michel Foucault analisara dois tipos de
sociedades bastante proximas de nos: as sociedades de soberania e
as sociedades disciplinares. A passagem tipica de uma sociedade de
soberania para uma sociedade disciplinar coincidiu, segundo ele, com
Napoledo. A sociedade disciplinar definia-se — as andlises de
Foucault, com todo mérito, por causa disso tornaram-se famosas —
pela constituicdo de meios de enclausuramento: prisbes, escolas,
oficinas, hospitais. As sociedades disciplinares tinham necessidade
disso. (DELEUZE, 1987, p. 11)

De certa forma entendemos a arte como uma poderosa fonte de producéo
de significado e de comunicacéo desses significados. Mas, para Deleuze, a arte
nao tem de imediato nada a ver com a comunicacao. A ideia expressa pela arte
nao partira dos pressupostos como os do sistema de controle disciplinar. “Nao

falemos de obra de arte, mas digamos ao menos que existe a contrainformacao”.
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A obra de arte ndo € um instrumento de comunicagdo e “ndo contém,
estritamente, a minima informacao.” O que vai existir € uma relacdo entre a obra

de arte e 0 ato de resisténcia.

Poderiamos dizer entédo, de forma mais tosca, do ponto de vista que
nos interessa, que a arte € aquilo que resiste, mesmo que ndo seja a
Unica coisa que resiste. Dai a relacdo tao estreita entre o ato de
resisténcia e a obra de arte. Todo ato de resisténcia ndo é uma obra
de arte, embora de uma certa maneira ela faca parte dele. Toda obra
de arte ndo é um ato de resisténcia, e, no entanto, de uma certa
maneira, ela acaba sendo.” (DELEUZE, 1987, p. 13)

Diferentemente do modelo informativo do sistema de controles, ter
uma ideia em arte esta mais para um acontecimento incomum que apenas se
concretiza quando o artista se propde a agir com percepc¢des e com os afetos
gue vao além do que ele sente ou percebe. Dito de outra forma, parte-se da
construcdo de uma experiéncia que emergiu da necessidade da expressao
pela criacdo. O acontecimento da criacdo partiria da experiéncia, mas também
se vincula a necessidade de ser do proprio acontecimento. A teoria do
acontecimento é uma questao central e amplamente desenvolvida por Deleuze
em seus seminarios e livros. No entanto, 0 que nos aqui interessa € sua
conexdo com as “proposicdes artisticas no que tange suas dimensdes de
necessidade e experiéncia”. Resumidamente, poder-se-ia dizer que para o
autor toda expressao artistica estaria ligada ao ato de invencéo/criagdo que
gera uma contrainformacéo. A criagéo, filha do criar, “toma o lugar do proprio
conhecimento”. (DELEUZE, 1976, p. 145) Criar € a acdo do pensamento,
aquilo que o movimenta, faz com que ele aconteca e produza diferenca. A arte,

em sua producao de contrainformacao, gera fissuras no sistema disciplinar,
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sobrepbe-se ao conhecimento e por tal tem a poténcia de revolucionar, de

guestionar padrdes pré-estabelecidos.

3.3. Rupturas e levantes

Do que se compdem a rebelido? De tudo e de nada. Uma eletricidade
gue pouco a pouco se solta, uma chama gue subitamente brota, uma
for¢a que erra, um sopro que passa. Esse sopro encontra seres que
pensam, cérebros que sonham, almas que sofrem, paixdes que
ardem, misérias que gritam e os carrega consigo(...) quem tem na
alma uma revolta secreta contra um fato qualquer do estado, da vida
ou do destino, confina com a rebelido e, assim que ela surge, se sente
estremecer e é levado pelo turbilhdo.” (Victor Hugo, apud Didi-
Huberman, 2017)

Ao encararmos as crises e 0s grandes desarranjos globais sobre a ética
de eventos radicais, percebemos que eles colocam em suspensao a realidade
e unem com entusiasmo milhares de pessoas, recriando espacos, ordens e
gestos em um movimento espontaneo, horizontal, sem lideranca e sem
mediacdes que se autorrepresenta e vem tomar as ruas, as cidades. Isso
porque ja ndo acredita nas formas de representacdo disponiveis, quase que
todas subservientes ao mercado, ao capital financeiro e a minoria que o
controla.

Na publicacdo intitulada Levantes, Didi Hiuberman compila textos e
imagens que ilustram e relatam momentos e situacdes de levantes na historia
da humanidade. “Quem se levanta quando ha um levante? E o que se levanta
guando as pessoas fazem um levante? As pessoas fazem levantes em todo o

mundo quando se indignam ou quando estao fartos de se sujeitar”. (BUTLER
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apud DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 23) Seja representado por um quadro de
Goya, seja por uma fotografia do Maio de 1968 francés, seja por um poema de
Jorge Luis Borges ou pela letra acurada de Judith Butler, o gesto e o contetido
de Levantes podem nos auxiliar a pér em dialogo imagem e texto, forma e
conteudo, teoria e préatica. Além disso, mais do que teorizar sobre o que esta
envolvido no ato de sobrelevar-se ante certa problematica ou situacédo, o ato
em si nos pde em contato com os limites, até entdo obscurecidos, destas
mesmas questdes. Decerto, em quase tudo que habita 0 mundo encontramos
limites. Entre 0 que esta visivel e o que ndo tem visibilidade, h& limites. Entre
se sujeitar ou se rebelar existem grandes limites. Entre o espaco publico e o
privado, limites. No que estd instituido como arte e o que nao esta, limites, na
maioria das vezes, ténues. Entre a rua e o museu, grandes limites. O limite
esta em tudo e pode tanto se constituir como uma linha invisivel que delimita
espacos e circunscreve significados, como em barreiras bem sélidas,
concretas e tradicionalmente definidas.

Analisando a etimologia da palavra manifestar, Didi Huberman mostra
gue essa tem origem no latim manifestus. Nela o radical mani significa méo e
no todo do conjunto vai apontar para o individuo que é tomado pela mao,
retirado de um contexto especifico porque estaria se portando contra a regra
social. A manifestacdo € o que se revela, o que fica exposto e nesse desvelar-
se assume um risco. E 0 que se torna visivel de maneira transgressora,
praticando um “crime” contra a norma. O autor vai considerar ainda na
genealogia social das manifestacbes politicas europeias uma matriz
antropolégica que remete aos funerais com seus grandes cortejos. Ao

observamos imagens e relatos dos grandes funerais dos séculos pregressos,
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como o de Dorotéia na Espanha em 1936, identifica-se 0 ato de manifestar-se
com a transformacéo da perda, do luto, em desejo de sobrelevar-se. Manifestar
teria como mote o desejo de transformar a imobilidade em movimento,
transformar a paralisia pelo medo em transgressdo soberana. Manifestacao
identificada com o gesto de sublimagdo. Em uma manifestacdo nada esta
decidido antecipadamente, tudo esta em suspenso esperando 0S proximos
acontecimentos. “Quando o individuo se manifesta, ele quer tomar uma
bastilha”, diz Didi Huberman citando o escritor Paul Nizan, que em seu livro A
conspiracao vai descrever um funeral francés do inicio do século XX que, como
muitos em seu tempo, acabou por se tornar uma manifestacéo politica.

Por confrontarem a norma e o instituido, as forcas politicas tentam
sempre deslegitimar as manifestacées. A manifestacao investe no espago
visivel e sensivel a partir da recusa da representatividade politica que estd em
vigor. No entanto, ela ndo se configura em uma representacao politica, mas em
uma forma de expressdo que chega fundamentalmente para contestar as
conquistas prévias de uma certa representacao.

Estamos diante de um fenémeno tdo enigmatico quanto universal, a
massa subitamente aparece em um lugar que néo existia antes; nada
€ anunciado, nem esperado [...] podemos supor que 0 movimento de
uns se comunica com os dos outros, mas nao € so isso: eles tém um
objetivo. Esse objetivo lhes é transmitido antes mesmo que tenham
encontrado um meio de expressa-los”. (DIDI-HUBERMAN, 2017, p.
324)

Para se expressarem, os manifestantes precisam reinventar gestos,
musicas, palavras de ordem, imagens. Se faz imperioso preencher o espaco
onde elas rebentam com outra aparéncia. Os bra¢os se erguem, as bocas se
abrem, as linguas se liberam colocando todo o mundo social de ponta

cabeca. O que se faz expressivo em um levante vai congregar muitas
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dimensdes que o povoam. A poética do levante ndo esta longe dele; muito pelo
contrario. Segundo Didi-Huberman, haveria uma “inteligéncia particular —
atenta a forma — inerente aos livros de resisténcia ou de levantes Até que as

préprias paredes tomem a palavra e ilustrem o espaco publico.

De Victor Hugo a Eisenstein e além, os levantes serdo frequentemente
comparados a turbilhdes e a grandes ondas que arrebentam(...) O
levante se faz, de inicio, com o exercicio da imaginac¢éo (...) E quando
nos levantamos diante de um desastre real, ou seja, daquilo que nos
oprime, dos que querem tornar impossiveis 0S n0SsS0S movimentos,
opomos a eles a resisténcia de forcas que séo antes de tudo desejos
e imaginagdes, ou seja forcas psiquicas de desencadeamento e de
reaberturas de possibilidades. (DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 95)

Antecede e subjaz aos turbilhdes uma imaginacdo poética que o
concebe e arquiteta suas formas, que pode evidenciar que as manifestacdes
coletivas apresentam, além do carater evidente politico, elementos estéticos e
gue ambos aspectos possuem equivalentes poténcias para criar rupturas no
espaco em que se inserem. Essa ruptura em poténcia é examinada por Maurice
Blanchot, citado por Didi-Huberman, ao fazer uma critica ao materialismo
guando vinculado a qualquer aspecto do idealismo e que aparece como

ilustrado nos levantes de Maio de 1968:

Maio de 68 mostrou que, sem projeto, sem conjuragdo, em um
repentino encontro feliz, como uma festa que altera as formas sociais
admitidas ou esperadas, podia afirmar-se a comunicagao explosiva, a
abertura que permitia que cada um, sem distin¢cdo de classe, idade,
sexo ou cultura, se relacionasse com qualquer pessoa, como um ser
ja amado, precisamente porque o familiar era desconhecido. “Sem
projeto’: estava la o traco, ao mesmo tempo angustiante e afortunado,
de uma forma de sociedade incomparavel, que ndo se deixa
apreender, que nao era chamada a substituir, a se instalar [...]
Contrariamente as ‘revolugdes tradicionais’, ndo se tratava apenas de
tomar o poder para substitui-lo por outro {...} mas de deixar manifestar-
se, fora de qualquer interesse utilitdrio, uma possibilidade de estar
juntos que devolvia a todos o direito a igualdade na fraternidade pela
liberdade de palavra que cada um levantava. Cada um tinha algo a
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dizer, as vezes a escrever (sobre muros); o que, mesmo? ISSo pouco
importava. O Dizer prevalecia o dito. A poesia era cotidiana.
(BLANCHOT apud HUBERMAN, p. 356)

O desejo, em sua propria urgéncia, opera os levantes. Ele nos
constitui e enquanto forga movimenta-nos. Os autores apontam a ligacéo desse
desejo que irrompe em levantes no gesto de desobedecer: “desobedecer é tdo
antigo e tao urgente quanto desejar”. (2017, p. 95) Romper a ordem quando
ela ndo faz mais sentido ou reproduz esquemas falidos de vida é inerente ao
ser humano, e essas rupturas se manifestam tanto com relacédo a politica e a
estrutura social, quanto em relacdo aos paradigmas da cultura e da arte. O
Maio de 1968 foi um momento em que os jovens de Paris buscaram retomar a
cidade que durante muito tempo representou um espaco de liberdade e que,
nagueles anos, tinha se modificado drasticamente pela apropriagéo do capital

na forma de indUstrias, marcas e publicidade.

A proposta de analisar levantes deslocados para sua esfera
micropolitica ndo € exclusividade de Didi-Huberman e dos autores analisados
por ele. A micropolitica, como proposta por Felix Guatarri e por Suely Rolnik,
surge para dar conta das “ambiéncias que escaparam dos modos de anélise
da subjetivacdo dominante”, e por serem ambitos concernentes a vida privada
foram tradicionalmente excluidos da acao reflexiva. A esfera que a analise
micropolitica resgata € aquela que trata de temas como desejo, sexualidade,
familia, afetos, corpo, cuidado, enfim, de tudo que é intimo, mas que nem por
iSso e, talvez por isso mesmo, precisa ser valorado. A esfera da macropolitica,

por outro lado, sugere uma acepcédo mais ampla e generalista no campo da
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politica, vai tratar das a¢Ges do Estado, do capital em seus agenciamentos e
dire¢cdes, em um ambito coletivo e impessoal. Para Rolnik, ndo & necessario
aguardar uma “grande revolugcdo para implicar-nos numa multiplicidade
heterogénea de processos micropoliticos revolucionarios”. (ROLNIK, 2018, p.
18) De maneira oposta, todo processo de levantes, de revolu¢cdes que néao
opere uma mudanca nas estruturas ditadas pela micropolitica vai se mostrar
fadado ao fracasso. Nessa esteira, a pensadora anota que a auséncia de
representatividade partidaria seria indice de uma mudanca necessaria de
reivindicacbes e de estratégias, que propiciam a criacdo de novos territorios,
povoados por novos desejos e experiéncias, no que ela chama de um
deslocamento das politicas de subjetivagdo dominante. E apenas quando se
leva em consideracdo as urgéncias da esfera da micropolitica que a esfera
publica da macropolitica pode ser de fato enfrentada. Rolnik ndo descarta a
importancia da luta pela resisténcia no ambito do Estado, da macropolitica, cujo
objetivo ultimo pode ser considerado a conquista da real democracia que, para
ela, ndo seria apenas politica, mas também cultural, social e econdmica. A
resisténcia diz também da necessidade de nos deslocarmos de certa
micropolitica dominante, aquela reativa do inconsciente colonial-capitalistico
gue, segundo ela, comanda o sujeito moderno ocidental encarnado em nés e
nas esquerdas. De fato, trata-se de uma nova maneira de pensar e agir no
mundo, situando os problemas e a atuacédo critica a partir desses mesmos
problemas, potencializando uma nova concepc¢éao de politica. A autora diz que
0 novo ativismo, que vemos emergir no mundo e no pais, parte precisamente
desse deslocamento. Dele mdltiplas formas de acédo micropoliticas sao

inventadas em sentido ativo. Esse ambito € tdo multiplo e diverso, pois fala de
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aspectos das vidas cotidianas, de modo que nenhuma micropolitica pode ser
definida em seu estado puro, uma vez que estariamos constantemente
oscilando entre varias e o que fara a diferenca é a maneira como nos dispomos
a combater as tendéncias reativas que existem nos diferentes cotidianos de
nossas vidas e em cada um de nos, isto €, em nossas relacdes e acdes. E esse
novo ativismo que conclama Sueli Rolnik que, mesmo em dialogo em sua

insurreicdo das esferas da macropolitica, diz mais de uma inerente forcga vital:

N&o restringe o foco de sua luta a uma ampliacdo de igualdade de
direitos — insurgéncia macropolitica — pois expande micropoliticamente
para a afirmagéo de outro direito que engloba todos os demais: o
direito de existir ou mais precisamente o direito a vida em sua esséncia
de poténcia criadora. (ROLNIK, 2018, p. 24)

3.4. Politica e Arte: dimensfes que habitam 0 mesmo espaco

Como vimos nos paragrafos acima, 0 mesmo impulso que observamos
nas manifestacdes politicas diante do vazio que se revela no mundo e em suas
estruturas, o que clama por novas formas de acdo, de praticas e gestos,
encontramos na arte. O fil6sofo francés Jacques Ranciere apresenta a estética
em sua dimensao como "partilha do sensivel" — onde toda arte pode ser politica
porque lida com o que € visivel e invisivel. Para este autor, “a nogdo de estética
nao remete para uma teoria da sensibilidade, do gosto ou do prazer dos
amadores de arte. Ela remeta propriamente para o modo de ser especifico do

que é do ambito da arte, para o modo de ser dos seus objetos.” (RANCIERE,
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2000, p. 31). Dito de outra maneira: “Estética, quanto a mim, n&o designa a
ciéncia ou a disciplina que se ocupa da arte. Estética designa um modo de
pensamento que se desdobra a propdsito das coisas da arte e que se prende
com dizer em que € que elas sdo coisas de pensamento.” (RANCIERE, 2001,
p. 12) O termo partilha quer dar conta do que é comum, passivel de ser
partilhado e da possibilidade de ser dividido. Por outro lado, no que tange a
esfera da estética, em sua imbrica¢cdo com a politica, assume que nao existiria
uma pureza estética oposta a uma impureza politica. A arte que “se exibe na
soliddo dos museus e a contemplacdo estética solitaria € a mesma que se
propde trabalhar na construgdo de um novo mundo”. (RANCIERE, 2005, p. 6)
Por conseguinte, a relacdo entre estética e politica ndo se fundaria em uma
oposicao; pelo contrério, o pensador vai introduzir a tese de que a arte é
estética e politica em sua origem. Vale lembrar que, neste contexto, quando
falo de politica ndo estou me referindo ao uso do poder e de suas instancias.
Para Ranciére, o terreno da politica tem como base esta estética primeira que
ele denominou como “partilha do sensivel”, uma espécie de forma a priori da
subjetividade politica, uma distribuicdo conturbada de lugares e ocupacgdes, um
modo agenciado de visibilidade. Seguindo esse raciocinio, a arte é politica pela
forma como ocupa ou interfere nos tempos e espac¢os de uma comunidade, em
como se insere e se faz ver ali a experiéncia sensivel comum, abandonando a
ideia de que ela o seria pelo teor das mensagens que transmite ou pela maneira

como representa estruturas sociais ou conflitos politicos:

A arte é politica enquanto recorta um determinado espag¢o ou um
determinado tempo, enquanto os objetos com o0s quais ela povoa
este espaco ou o ritmo que ela confere a esse tempo determinam
uma forma de experiéncia especifica, em conformidade ou em
ruptura com outras: uma forma especifica de visibilidade, uma
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modificacdo das relacBes entre formas sensiveis e regimes de
significacdo, velocidades especificas, mas também e antes de mais
nada formas de reunido ou de soliddo. [...] se a arte € politica, ela o
€ enquanto os espacgos e 0s tempos que ela recorta e as formas de
ocupacao desses tempos e espacos que ela determina interferem
como recorte dos espacos e dos tempos, dos sujeitos e dos objetos,
do privado e do publico, das competéncias e das incompeténcias,
que define uma comunidade politica. (RANCIERE, 2005, p. 2)

Seguindo a mesma orientacdo no que tange a Estética, se assume
a existéncia de uma estetizacao na base da politica, “um recorte dos tempos e
dos espacos, do visivel e do invisivel, da palavra e do ruido que define ao
mesmo tempo o lugar e 0 que estd em jogo na politica como forma de
experiéncia”’. (RANCIERE, 2005, p. 16) A intersecéo entre as praticas estéticas
e politicas em Partilha do Sensivel assume a existéncia de um terreno comum,
partilhado simultaneamente, ocupado por essas duas esferas da vida. E o que
vai nos interessar é a forma como esta relagédo se estabelece no mundo. De
acordo com Ranciere, “a politica ocupa-se do que se vé e do que se pode dizer
sobre o que é visto, de quem tem competéncia para ver e qualidade para dizer,
das propriedades do espago e dos possiveis do tempo”. (2005, p. 17) A
dimenséo estética dos modos de organizacdo do real — modos de ver, de
experimentar e de dizé-lo — revela-se como também uma dimensé&o politica.
Politica porque podera reconfigurar e alterar os modos de nos relacionarmos

com o sensivel:

E a partir dessa estética primeira que se pode colocar a questio das
praticas estéticas, no sentido em que entendemos, isto €, como formas
de visibilidade das praticas de arte, do lugar que ocupam, do que
fazem no que diz respeito ao comum. As praticas artisticas s&o
maneiras de fazer que intervém na distribui¢cdo geral das maneiras de
fazer e nas suas relacbes com maneiras de ser e formas de
visibilidade. (RANCIERE, 2005, p. 48)
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Dessa maneira ndo podemos pensar a arte apenas a partir das obras e
dos seus modos de apresentacdo, mas, ao contrario, compreendendo de que
modo esse fazer arte, estando inserido em dado contexto e lugar, interfere na
partilha do sensivel, alterando o espa¢co compartilhado e as diversas formas de
participacédo politico-social. O dominio estético € uma forma de articular as
multiplas maneiras de fazer com as formas de visibilidade dessas maneiras de
fazer e, ainda, com os modos de pensar essas relacdes. Neste dominio, a arte
e a ndo-arte se associam e se confundem, da mesma forma que a ordem das
ocupacdes e dos géneros de arte, assim como as fronteiras entre realidade e
ficcdo. Deste modo, entendemos que a relacdo entre arte e politica ndo é a
“‘passagem da ficgao para a realidade,” mas uma relacao entre “duas maneiras

de produzir ficcbes”. (RANCIERE, 2012, p. 75)

Nos paragrafos anteriores apresentamos diversos discursos que
denunciam a crise da arte. A crise que se da como crise da representacdo em
paralelo a espetacularizacao da arte e a chamada morte da imagem. A arte,
quando pensada em sua relacdo com o espetaculo, remete-se ao
esvaziamento historico perante aquilo que foi considerado arte, quando traz a
tona o envolvimento das préaticas e dos discursos artisticos em outras
estruturas que o fundam e determinam. Em Jdltima instancia, esse
esvaziamento da arte diz respeito a uma forma de rendi¢cdo ao poder soberano
das instituicdes, governos, mercados e sociedade, e a uma rede que estrutura
e reflete esta capitulacédo. Dito isso, podemos intuir que uma potencialidade da
arte estaria justamente ligada no seu compartilhamento fértil e inovador entre

0 estético e o politico, que vence a dicotomia e assume a inegavel teia em que
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ambas operam simultaneamente e que precisam se valer desses

entrelacamentos para recompor a paisagem.

Uma recomposicao da paisagem do visivel, da relacao entre o fazer,
o0 ser, o ver e o dizer. Qualquer que seja a especificidade dos circuitos
econdmicos nos quais se inserem, as praticas artisticas né&o
constituem "uma excec¢do" as outras praticas. Elas representam e
reconfiguram as partilhas dessas atividades. (RANCIERE, 2012, p. 68)

A prética artistica ndo é uma excecao a outras praticas, ja que possui
suas especificidades técnicas, como qualquer outra atividade, e, portanto, o
comum partilhado lhe é caracteristico. J& nas vanguardas do século XX estava
presente a ideia de “suprimir a arte enquanto atividade separada e devolvé-la
ao trabalho, isto é, & vida que ela elabora seu préprio sentido”. (RANCIERE,
2012, p. 67) De posse dessa perspectiva, arte e trabalho séo dispostos lado a
lado, invalidando qualquer argumento que sugira um carater hierarquico entre
tais praticas. Sendo a arte passivel de ser apreendida como uma condicao de
visibilidade deslocada para o trabalho, ndo haveria entre as duas esferas uma

diferenca qualitativa, apresentando, ao contrario, uma afinidade constitutiva.

Pensar as relacdes entre arte e politica, lancando méo das andlises de
Ranciére, parece ser uma das ténicas do contemporaneo, com destaque no que
tange ao campo das artes, de suas praticas e linguagens. A politica vai se
configurar como um modo de organizacdo estético entre as coisas, as acdes e
as pessoas no mundo e em relagdo com o mundo. De maneira que, analoga a
arte, a politica seria uma forma de agir concernente as forcas que dividem e
organizam o mundo social, o espaco compartilhado e comum, aproximando-a da
maneira como Ranciere a concebe na partilha do sensivel. O debate sobre a

politica nas artes na atualidade € ponto de partida para a produgéo de um sentido
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critico para o fazer artistico. Essas praticas, contudo, devem ser pensadas de
modo transversal e transdisciplinar. Isso porgue ndo é mais possivel produzir um
pensamento da arte na qual as suas diversas praticas audiovisuais, teatrais, a
performance, a danga ou as artes visuais nao estejam em uma zona de
contaminagao entre si, compartilhando de seus limites e produzindo campos

ampliados e enredados de suas acoes.

Nessa recolocacdo da politica, devemos destacar a relevancia da
participacdo dos individuos dentro de um espaco comum e a forma como se
organizam tais participacdes, como elas reinem e agenciam as praticas e os
discursos que se dao nesse espaco. Ambas caracteristicas ndo podem ser
pensadas separadamente ja que estdo presentes em qualquer partilha e definem
a participacdo do sujeito na comunidade. Dito isso, é importante aqui refletir,
tanto na esfera da arte como na da politica, sobre propostas de ac¢des que,
coletivas ou individuais, se integrem ao coletivo ou experimentem novos usos do
espaco compartilhado, fazendo vir a tona outras possibilidades de neles existir.
A politica, pautada neste contexto, nada mais € do que a invencdo de novas
subjetividades em desvio que vao se constituir como processos de resisténcia
aos poderes instituidos. Para Michel Foucault, essa outra acepc¢éao de politica se
relaciona com a capacidade de afirmar singularidades como poténcia absoluta
de existir, resistindo contra as formas de producdo de subjetividade dada pelo
sistema capitalista neoliberal. Para tanto, € imperativo ndo somente buscar o
espaco comum, mas também propor praticas para reverter as conexdes entre as

forcas que o constituem.



Capitulo 4. Hoje a arte é desvio

4.1. Desvio paraarua
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Origindrias de grupos artisticos ou de movimentos com pautas politicas,
as expressoes de insurgéncia podem ser eficientes em toda circunstancia onde
a proposta seja a de tomar partido de dada situagcéo ou objeto, com a intengéo
de intervir e/ou alterar seu desenvolvimento e desfecho. Observamos tais
expressfes nas trajetdrias de procedimentos estéticos que se irrompem em
intervencdes urbanas, trajeto que passa, em seus primérdios, pelas propostas
surrealistas e dadaistas do inicio do século XX e que vai encontrar ressonancia
nas ideias e proposicdes situacionistas em acgdes de rupturas e de levantes.
Diante tanto de situacfes insustentaveis como a guerra ou outras situacdes de
extremo desgaste e crises, insurgir-se é urgente. No presente, se olharmos para
as acOes de certos artistas e coletivos engajados em proposi¢des estéticos-
politicas talvez possamos capturar semelhancas em suas préticas, no que nelas
se referem a novas posturas perante a arte e ao mundo. Tais posturas e acoes
se abrem e se ampliam para as demais esferas da vida. Uma pergunta que
queremos deixar sempre em destaque é a de que forma essas proposicdes se
consolidam ou se imprimem como uma alternativa a esse esgotamento

generalizado, criando outros gestos, acdes e relacdes potentes.

Seguindo o percurso de proposi¢cdes artisticas que se expandem para além
das paredes de locais expositivos, na forma de eventos independentes, publicos
ou mesmo institucionais, além dos citados Cildo Meireles, Grupo Rex e de Paulo
Bruscky, poderiamos enumerar varias outras, como a Arte no Aterro, um més de
arte publica que transformou em lugares poéticos os arredores do MAM e do
Aterro do Flamengo; ou a mostra Do Corpo a Terra, idealizada por Frederico d

Morais para ser realizada no recém-inaugurado Palacio das Artes, em Belo
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Horizonte, com trabalhos de Arthur Barrio, Hélio Oiticica, Antbnio Manuel, entre

muitos.

No final dos anos 1970, periodo que ja se sentia certa decadéncia da
austeridade do regime militar no Brasil, a cena de artistas e coletivos ganha voz
e comeca a tomar as ruas das cidades. Tomemos como exemplo as proposicoes
do coletivo Viajou sem passaporte, que atuou na cidade de Sao Paulo entre 1978
e 1982, um coletivo independente formado por estudantes de teatro, cinema,
musica e jornalismo. Suas ac¢fes de interferéncia no espaco publico buscavam
criar um desvio nos padrbes de normalidade cotidianos, tendo o coletivo se
dedicado principalmente a quatro tipos de atividades: a criacdo de jogos
criativos, a realizacao de intervencdes urbanas, a recriacao irbnica de midias e
a investigacdo dos limites da imaginacdo humana?. Possuiam forte influéncia
do surrealismo e do trotskismo e denominavam suas acdes como trabalhos de
arte: “ndo criamos produtos para serem utilizados (obras), apenas trabalhamos
e o trabalhar € nosso produto” (VIAJOU SEM PASSAPORTE, 1978), o que pode
ser relacionado com a proposta enunciada por Ranciére de retirar a arte de sua
tradicional separagcdo com o mundo e devolvé-la ao mundo que também é

trabalho. No manifesto“ do coletivo esta escrito:

Aqueles que procurarem desvendar nosso ‘conteudo’, nossa
mensagem para 0 mundo, que se virem (de costas): nos taxardo de
loucos irrecuperaveis; e aqueles que procurarem aplicar emboloradas
leis estéticas aos nossos trabalhos, se sentirdo ridiculos (que inventem
outras). Estaremos (isto é um convite) constantemente sobre o limite
elétrico entre a liberdade e a restricdo; a traducdo no nosso trabalhar

13 Artigo sobre o grupo na Enciclopédia Itat Cultural, acessado em 7/04/2019.

14 Manifesto redigido pelo coletivo Viajou sem passaporte em 1978, na cidade de Sao Paulo.
Disponivel em: <https://www.facebook.com/105852649467988/photos/
rpp.105852649467988/105867252799861/?type=3&theater>. Acesso em: 02 jun. 2019.
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do limite elétrico entre a revolucao e a barbérie, até que ndo haja mais
barbérie, s6 a vida real”. (VIAJOU SEM PASSAPORTE, 1978)

O espaco e as proposicoes de arte eram pensados em seus
ultrapassamentos para o campo do real e, portanto, a tbnica era a da
experimentacdo e da liberdade. O coletivo se inseria em uma cena de artistas
independentes que se organizavam em grupos e coletivos e pensavam
proposicdes similares as da contracultura com suas estratégias de guerrilha
urbana. O engajamento com questdes emergentes, seja no universo da arte ou
mesmo daquelas vinculadas a sociedade em geral, se fazia por meio de
experiéncia publicas. Suas praticas buscavam mudar o espaco das cidades e
sua a percepgao como um bem para uso coletivo e ndo meramente capitalizado,
sendo algumas de suas primeiras experimenta¢cdes muito proximas do teatro e
realizadas dentro desses espacos. No entanto, ao misturarem diversas
linguagens, como musica e artes plasticas, ndo se caracterizavam como
exclusivamente teatral. Em 1978%°, ocuparam por trés meses o Teatro de Arena
Eugénio Kusnet com um projeto de estudo sobre o gesto. Em vez de usarem a
improvisacao como parte do processo de criagcdo, usam-na em cena, durante os
eventos, desenvolvendo varios jogos criativos que tinham o objetivo de despertar
a imaginacéo. Posteriormente, passaram a se engajar em happenings e acdes

nas ruas.

15 VViajou sem Passaporte. In: ENCICLOPEDIA Ital Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. S&0
Paulo: Itau Cultural, 2019. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo399320/
viajou-sem-passaporte>. Acesso em: 30 de maio. 2019.
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Coletivos parceiros como Manga Rosa e 3n6s3 trabalhavam com
multiplas linguagens e propuseram a¢fes conjuntas entre eles, como aconteceu
no chamado Evento Fim da Década, em 1979, no centro da capital paulista. O
evento, que se alongou por 3 meses, se inicia com pré-eventos, como a

Passeata Alfabética:

Os artistas atravessaram o centro velho de Sdo Paulo carregando
cartazes com letras sem nenhuma mensagem ou solicitagdo explicita
e foram até a Secretaria Municipal de Cultura, onde exigiram uma
reunido com o entao secretario Mario Chamie; eles defendiam que a
arte e a cultura eram necessidades sociais. Hoje em dia essa solugéo
parece 6bvia, mas a Passeata Alfabética foi uma das primeiras vezes
gue um grupo de artistas se organizou para exigir do Estado a
subvencéao de seu trabalho”. (BERTUCCI, 2016, p. 5)

Figura 09 - Coletivo Viajou sem Passaporte, Evento fim da década. 1978. Fonte: Arquivo do grupo
Viajou sem passaporte. <https://www.facebook.com/Viajou-Sem-Passaporte-P%C3%Algina-

105852649467988/> Acesso em 10 de junho de 2019.



https://www.facebook.com/Viajou-Sem-Passaporte-P%C3%A1gina-105852649467988/
https://www.facebook.com/Viajou-Sem-Passaporte-P%C3%A1gina-105852649467988/
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Ao pensar 0 cenario politico que se configurava na época, buscando
caminhos para uma redemocratizacdo, era urgente que se levantasse
discussdes sobre como redemocratizar também o cenério da arte no pais. Em
outra acdo para chamar atencado para o Evento Fim da Década, o grupo visita a
abertura da XV Bienal internacional de S&o Paulo com os olhos vendados,
caminhando juntos e atados por uma corda, gritando: “Oh, maravilhoso!
Espetacular! Brilhante!” Ao encerrar a agdo, distribuiram papéis em que se lia:

el

“Estive no fim de década — basta! — S.P. 13 de dezembro — praca da Sé”. A acao
chamou atencéo dos frequentadores e da imprensa no local, uma vez que de
acordo com a pesquisadora Patricia Bertucci, as acées dos grupos eram acgdes
disruptivas e, “portanto, os pré-eventos foram jogos ludicos, chamados de
irracionais pela critica, mas, ao contrario, surgiram como um momento de
reapropriacado do espaco urbano em que o0s artistas quiseram abrir uma fissura
nas possibilidades politicas”. (BERTUCCI, 2016, p. 184) Tangentes neles estaria
em jogo as esferas da estética e da politica no sentido proposto por Ranciére, ja
qgue abriam fissuras no espago compartilhado, sendo a arte proposta como uma
possibilidade de se fazer ver o que ndo esta visivel, uma abertura para o
confronto entre o que n&o participa de certa ocupacgéo e espaco, o conflito para

determinar os objetos que fazem ou nao parte dessas ocupacgdes, “0s sujeitos

que participam ou n&o delas etc.” (RANCIERE, 2005, p. 3)

Chegado o anunciado dia 13 de dezembro de 1979, a abertura é
inaugurada pela passagem de parte dos artistas travestidos em dragéo chinés,
em um clima préximo de carnaval, contagiando e cooptando os passantes. Os

organizadores propuseram o formato do evento como composto por “bases de
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acao”; tais bases, que se dividiam pela praca da Sé, eram, cada uma delas,

“mediada” por um artista que convidava o publico a atuar:

As bases de acdo foram proposicbes inter-relacionais (ARAUJO,
2011), pois geraram intercambios inesperados, naguele momento
determinado, entre os performers e as pessoas que estavam em
deslocamento pela praca. Ainda que o publico tenha desconfiado do
carater artistico da acdo, ela foi antes experimentada do que
justificada, pois o objetivo era criar uma situagdo que ndo se
configurava de forma nitida como ato artistico ou teatral. Nas bases o
publico era convidado a criar a partir das proposi¢cdes dos
organizadores. Em algumas delas havia materiais disponiveis para
manipulagao e criacdo do publico, como na “bexiga/ spray /fita crepe/
barbante”, “Caixas de papelao”, “Papel e tinta” e “Escultura de vento”;
mas em outras, como na “Musica, Danca e Representagédo”, os
transeuntes precisavam usar seus proprios corpos. Na base “Guiché
de informagdes” um guiché de plastico foi instalado logo na saida do
metrd, com um disco de in- formacOes para ser comandado pelos
transeuntes. Na base “Arte-postal” a proposta era enviar pelo correio
uma copia de cartdes postais da Praca da Sé (que formavam um
guebra-cabeca e tinham o titulo de “espaco reservado”) para artistas
de outros estados e, depois, aguardar o postal-resposta chegar pelo
correio com a manipulacdo/reformulagdo do material enviado.
Também pelo correio foram enviadas as fotografias tiradas pelo
publico na base “Lambe-lambe”. Na base “Cinema/Tenda de proje¢ao”
filmes independentes foram exibidos para o publico, com a intengéo
de se diferenciar das salas convencionais, o tempo dos filmes era, por
isso, indeterminado, os autores dos filmes podiam intervir a qualquer
momento durante a projecdo, € 0 publico podia participar da
montagem e sonorizagdo de alguns filmes. Por fim, algumas bases
gue estimulavam a troca de objetos entre os participantes, sem
nenhum intuito comercial, elas foram “Barganha e souvenir’ e “Troca
simbdlica”. (BERTUCCI, 2016, p. 185)

Os artistas se posicionavam como mediadores entre as possibilidades de
insercéo do publico e o material da proposicédo, ali disposto. A autoria estava em
disperséo, ja que a proposta do coletivo era incentivar a criacdo, andnima e
coletiva. Esse desvio no espaco partilhado da cidade e na postura tanto do
artista quanto do publico é central nas proposi¢cdes do coletivo Viajou sem
passaporte, na esteira das propostas situacionistas de ocupar o espaco urbano

com criatividade e, de forma afetiva, operar contra as amarras do urbanismo
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utilitario, extrapolando os limites do cotidiano espetacularizado. Essas acoes
encontram ressonancia em coletivos e grupos com propostas de intervencao
urbana atuantes nos dias presentes, em que muitos coletivos brasileiros
despontam; no entanto, nos ateremos aqui a trés coletivos que parecem atuar
com praticas muito préximas as preconizadas pelos situacionistas nos anos

1960.
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4.2. Erro Grupo

Par s AT ol "y e
Figura 10. ERRO Grupo. Jogo de Guerra, 2018. (Fonte:
http://www.errogrupo.com.br/v4/pt/2018/08/10/jogo-da-guerra-2/ Acesso em 10 de junho de
2019.)

Questdes como o desvio do lugar, o papel do espectador, da arte como
poténcia de transformacao do cotidiano e da construcao de situacdes sao temas
caros também ao contemporaneo ERRO Grupo. O grupo, constituido por atores,
performers, artistas visuais e pesquisadores de arte, surgiu na cidade de
Floriandpolis em 2001, “a partir do objetivo de seus integrantes de experimentar
a arte como intervencédo no cotidiano das pessoas e sua interdisciplinaridade de
conceitos e éareas de linguagem”. (ERRO GRUPO, 2019) Atuando
invariavelmente no espaco da cidade, o grupo parte de uma pesquisa orientada
pelo que os proprios chamam de “teatro de situagdes”, que também visa romper
as barreiras interdisciplinares. Declaradamente inspirados no movimento
situacionista e em Guy Debord, levam a sério a premissa situacionista de que a

“construcdo de situacBes devera substituir a arte (neste caso, o teatro)”. Para
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tanto, a rua revela-se o Unico espaco possivel de transformacédo e de ruptura
com as convencoes artisticas. Frequentada por todos os tipos de pessoas, as
proposi¢des visam inserir democraticamente a cultura na vida de todos que por
ali transitam, trazendo a tona a preocupacao do grupo pela confluéncia entre
arte e vida, arte e politica. O diretor do grupo Pedro Benatton publicou, em 2017,
0 manifesto por um teatro antiespetacular; tal texto, inspirado por Debord e seu
livro A Sociedade de Espetaculo, relembra os 50 anos da publicacao do livro de
Debord e da permanéncia de sua atualidade. O manifesto de 2017 aponta
direcbes para um teatro em que “deve gerar algo além da satisfacdo de uma
noite divertida, deve causar friccdo, deve tirar 0 sono de seu publico”.
(BENATTON, 2017, p. 6) As acbes do grupo buscam romper com o cotidiano
espetacular e questionar o papel da representacdo na construcdo da cena e na
relacdo com o publico e com o espaco. Onde “todos 0s espacos Sdo espagos
teatrais, todos os espacos séo lugares de luta”. (idem, p.11) Além disso, o teatro
na rua pode revelar um emaranhamento da realidade com a ficcdo, no qual o
espaco e 0s papéis convencionados para a representacao teatral se afastam do
esperado e operam um desvio da convencao, fazendo com que as fronteiras
entre arte e vida sejam diluidas no espaco, que ndo espera e ndo se monta para
acao artistica. Tais gestos podem ser observados no ultimo trabalho do grupo,
O jogo da guerra (2018), inspirado, ndo por acaso, no livro homoénimo de Guy
Debord e Alice Becker-Ho: O Jogo da Guerra: relagéo das posi¢cdes sucessivas
de todas as for¢cas no decurso de uma partida. O livro também remete aos
eventos do Maio de 68 francés, que completou 50 anos em 2018 e remonta um
jogo de tabuleiro, onde dois times fazem suas jogadas sem ver um ao outro,

enquanto um terceiro, observador externo, possui a visao geral do jogo. No jogo
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da guerra do ERRO Grupo, um triptico € montado nas ruas da cidade, trés
grupos, trés diferentes perspectivas. Dois grupos estao disposto separadamente
pelas ruas, enquanto o terceiro esta em um espaco fechado, controlado com
computadores e celulares, observando tudo que acontece exclusivamente por

filmagens em tempo real.

A acdo de Jogo da Guerra é na rua, em espacos externos, onde pulsa
a cidade, mas em trés locais, dois publicos e um privado, interno, em
didlogo. Esta dinAmica é adotada como disparadora da obra nos trés
espacos, criando diferentes camadas de experiéncia simultaneas que
almejam um teatro que sobreviva ao atual mundo midiatico e que
aconteca além de relagbes binarias: ator-publico, interior-exterior,
jogo-vida, realidade-ficcao, individuo-sociedade, presenca
telepresenca e emissor-receptor.(ERRO Grupo, 2019)

O grupo trabalha o formato de um jogo cénico, um jogo de encenacéo e
de provocacao, criando contornos de uma espécie de guerrilha urbana. Eles
elegem lugares simbdlicos como uma igreja, prédios de 6rgados governamentais,
de empresas ou de grandes lojas. Na apresentacdo no 6° Festival Brasileiro de
Teatro Toni Cunha, em ltajai (SC), um dos grupos do jogo escolheu uma igreja
catdlica para iniciar a acao, levando ao publico uma discussédo sobre o que fazer
ali, iniciada por uma narrativa de uma das atrizes manifestantes sobre sua
relacdo com a religido em sua infancia. As propostas partem de ideias prévias
discutidas pelo grupo; no entanto, a acdo na rua acontece entre passantes
alheios ao seu carater artistico, 0 que permite que a cena abra uma fenda no
espaco compartilhado e se faga na construcéo coletiva com os espectadores,
nao apenas observadores, mas passiveis de invadir e de alterar a cena. Assim,
o imprevisivel e o improviso sdo partes determinantes deste jogo. A construgcéo

de situacfes vai permitir a ruptura com a logica de funcionamento do sistema,

um acontecimento inesperado que abre a possibilidade do transeunte
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interromper seu cotidiano, seu trajeto, e com ela, sua apreensado do espaco
publico. Com isso, o publico pode se ver impelido a atuar ou mesmo se perceber
como parte e agente no espaco-cena. Em uma das situagées em que o jogo foi
praticado no Centro de Florian6polis, um dos grupos, muitas das vezes vigiados
pela policia, reinventou a paisagem da cidade, como em tantas outras vezes
como um deserto ou um rio. Em um dado momento, uma das atrizes, sacou um
pano que enrolava um objeto; no pano estava bordado quanto mais precisarédo
morrer para que esta guerra acabe”, frase que ficou célebre por ter sido
pronunciada pela vereadora executada Marielle Franco. Dentro do embrulho
estava um martelo. Batendo o martelo no asfalto, profere a atriz: “Ficamos
esperando que todos entrem num acordo; mas se cada um pegar um martelo e
tirar uma pedra desse chdo, essa rua vira um rio”. (ERRO GRUPO, 20191%) O
gesto e a fala remetem também ao famoso slogan situacionista “sob as pedras
do calcamento a praia”. O slogan, um dos que ilustraram os muros de Paris no
Maio de 68, se referia as pedras dos calgamentos de paralelepipedo que serviam
para as barricadas nas ruas. Muitas dessas pedras foram arremessadas contra
os ataques policiais, remetendo assim a violéncia revolucionaria, mas também a
praia, uma imagem que se vincula a um lugar oposto, de fuga e de utopia.
Representam, assim, 0 movimento que clamava por uma nova liberdade ainda
nao escrita. Além disso, nos leva a reflexao sobre as fronteiras entre diferentes
espacos, partindo da cidade que se urbaniza de acordo com as demandas

impostas pelo Estado e pelo capital. O gesto, rememorando 1968, possui uma

16 ERRO Grupo. O jogo da guerra. 2018. (5m9s). Disponivel em: <
https://www.youtube.com/watch? v=KMge7xx5m5Q >. Acesso em: 02 jun. 2019.



https://www.youtube.com/watch
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especial ressonancia com o momento presente, aciona 0s clamores pela

retomada e ocupacgdo dos espacos publicos pela populagédo que os habita.

Figura 11. ERRO Grupo. Quantos mais precisardo morrer? Jogo de Guerra, 2018. (Fonte: Arquivo do
Erro Grupo)

Figura 12. Fotégrafo andnimo. Grafites da rua de Paris, maio de 68.
(Fonte:https://plus.lesoir.be/153688/article/2018-04-27/mai-68-une-revolte-en-slogans> Acesso em 25
de junho de 2019.)
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O engajamento do ERRO Grupo como o publico é central para suas acoes.
O publico desprevenido, ndo espetacular, e que nos remete a ideia de
emancipacao de Ranciéere, nocéo esta que vai deixar em suspensao a oposicao
entre visdo e acdo. A suspensao se da quando o autor questiona o ato de ver
como uma acao passiva a estrutura de dominacgao, estrutura que esta presente
tanto nas instituicBes culturais quanto nas politico-sociais. Insurgir-se € entdo o
primeiro passo para a acdo. Para o filosofo, a no¢do de emancipacao significa
"apagar a fronteira entre quem age e quem olha, entre individuos e membros de
um corpo coletivo". (RANCIERE, 2014, p. 23) O que torna todos semelhantes
neste corpo coletivo é exatamente a capacidade que cada um teria de traduzir a
sua maneira 0 que percebe, de transpor para suas vivéncias e inteligéncias a
situacdo a que esta submetido. O que nos mantém separados, cada um em seu
caminho proprio, € também o que nos une em nossas diferencas. Transposto
para uma esfera global, seria a total independéncia dos fatores econdmicos e
sociais que tendem a fixar o comportamento daqueles que participam da politica.
Com isso compreendemos que, como sujeitos, somos capazes de nos
transformar, de constituir outras realidades e de separar-nos daquilo que nos
mantém subordinado. (RANCIERE, 2014, p. 23). Para o ERRO Grupo, o teatro
€ o lugar de pessoas, de cidades, em cujas fronteiras borradas todas as pessoas

passam a ser atrizes e atores.

Na proposicdo Memaria e Trauma, 0 grupo realiza uma série de ac¢des tendo
como tema uma re-atuacdo do movimento das Diretas J& de 1984. A proposta

nao € a de representar um fato historico, mas o de atualiza-lo, ou, nas palavras
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do grupo, de ‘reencené-lo, reatua-lo, reatualiza-lo, (re)ritualiza-lo”*’ (ERRO
GRUPO, 2019); fazer a versao presente sobre um evento do passado. Ou gritar,
como no passado, contra o golpe do presente: “Trauma. Uma ferida (re)aberta”.
Deslocando um acontecimento tdo determinante da histéria do pais para outro
tempo e espacgo, traz a tona possiveis ressonancias com a situagao presente.
Na acéo, o grupo convoca, por meio de suas redes sociais, pessoas a estarem
presentes no ato-teatro com roupas nheutras, sem marcas aparentes que
destoem do tempo a que a acdo se remete. Na convocatoria para a acao de 2019
€ dito o seqguinte: "A agao, de simples execugéao, busca fazer reaparecer, aqueles
que lutaram contra a Ditadura Militar no Brasil, tornando este passado vivo, em
uma acado funebre estatica ou em cortejo, com pessoas em trajes pretos e
brancos, portando as bandeiras erguidas ha 55 anos atras.” (ERRO GRUPO,
2019). Dispondo de faixas com escritos como “Diretas ja” e “abaixo a ditadura”,
e acompanhados por um grupo musical que entoa musicas famosas dos anos
1960, os atores manifestantes se postam ao meio de outras manifestacdes e
reivindicacbes e saem em cortejo pelas ruas do centro da cidade. A acédo, que
aconteceu a primeira vez em meio as manifestacdes contra o golpe parlamentar
de 2016, mais uma vez vai gerar estranhamento nos presentes desavisados, ao

romper com o discurso esperado e se lancar quase como em um deja-vu de uma

histéria coletiva, fazendo reviver possiveis lembrancas, sensacfes ou narrativas.

17 ERRO GRUPO. Meméria e Trauma. 2019. Disponivel em: < http://www.errogrupo.com.br/v4/
pt/2019/03/28/memoria-e-trauma/>. Acesso em: 05 junho 2019.


http://www.errogrupo.com.br/v4/
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Figura 13- Erro Grupo, Memoria e Trauma. 2016. (Fonte: Arquivo do Erro grupo)

Outra agdo do grupo, Enfim um lider, foi uma intervencéo de trés dias no
Centro da cidade de Florianépolis (Santa Catarina), na qual os integrantes do
grupo representavam a espera por um lider que estaria por chegar, espalhando
cartazes, faixas e panfletos pela cidade. Vestidos com vestes neutras e
comportadas, como funcionarios ou religiosos, faziam um grande estardalhaco
pela cidade anunciando a chegada de um lider, como um messias ou um

populista, o que nao fica claro, lidando simplesmente com o sentimento da

expectativa.

O diretor Pedro Bennaton até cogitou a montagem de textos que
lidavam com esse sentimento, como Esperando Godot de Samuel
Beckett e O lider de Eugene lonesco, alternativa logo rechacada por
ele mesmo e o resto do grupo. A montagem destes textos néo seria
uma expectativa auténtica oriunda da rua na visédo do grupo. Por fim o
grupo decidiu em Enfim um Lider, um acontecimento de trés dias que
consiste na espera, na divulgacéo e na organizacdo de uma recepcao
a um Lider que chegara na cidade.” (ERRO Grupo, 2019)
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Durante os trés dias de acgao, os atores, trajados socialmente,
estenderam faixas, distribuiram panfletos, conversaram com os passantes e

praticaram o discurso para chegada do lider, bradando falas como: “A espera

”,

da chegada é o pressentimento da verdade”; “A verdade escolhida. Para o Lider
a verdade esta do outro lado.” Ou ainda: “Havera um retorno a liberdade da
infancia. Homens e mulheres quebrardo correntes e dominaréo seu destino ao
presenciarem as respostas do Lider”. Deixando os passantes curiosos e na
davida se a acéo se tratava de um fato ou uma encenacao, o0 grupo arrumava,
limpava as ruas, enfeitava com balbes, tapetes vermelhos e montavam um

palco, ansiosos pela chegada do lider da manha até o inicio da noite.

Na espera de novidades, de preenchimentos para nosso vazio de
sentido em existir, nos posiciona em uma posicao passiva, diante dos
fatos que nos sdo apresentados, existe uma geragdo que vem e que
nao vive, € vivida pela incessante ganancia dos meios de
comunicacdo e marketing. A espera do proximo programa de
televisdo, do lancamento de um filme. A esperanca de algo novo, ou
do mesmo algo antigo, a esperanca de haver outra visdo de mundo
fora a que cada um vive. Vivemos a espera do dia em que nossas
perguntas sejam respondidas, pelo dia em que poderemos conceder
nosso poder de decisdo a um outro ser muito mais sabio e poderoso.
Procuramos 0 momento em que nao responderemos mais por nos
mesmos, 0 momento em que alguém organizard nossos mais
“confusos” pensamentos.” (ERRO Grupo, 2019)
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Figura 14. Erro Grupo, Enfim, um lider. 2016 (Fonte: Arquivo do Erro grupo.)

A fronteira entre realidade e ficcdo € explorada. A organizacdo de um
discurso amparado por ferramentas de publicidade confunde o publico sobre a
veracidade da acao. Dentro da logica do espetaculo, a espera do lider, ao se
utilizar de diversos aparatos de comunicacao e por se dar nas ruas, ja aponta
para existéncia de um lider. Os espectadores, os atores, 0 publico que passa
a conceber e a espera-lo ajudam a torna-lo passivel de existir. O alcance da
arte ultrapassa o lugar da representacao e torna-se real, com procedimentos
muito proximos a de uma performance. No que tange a presentificagdo dos
atores que se querem distantes das convencgdes da linguagem teatral, a
proposicéo é influenciada pelos happenings de Allan Kaprow e pelo teatro do
invisivel de Augusto Boal, e como acontecimento esta totalmente aberto ao
inesperado e as intervencbes do publico. O verdadeiro lider é de fato a
publicidade e toda sua teia que engendra o real e seduz as pessoas em seus

discursos e imagens. “A imaginagdo toma o poder’, famoso slogan
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situacionista, estd em clara relacdo com a acdo. O imaginario do grupo pode
tornar-se realidade para os passantes e observadores da proposi¢éo, ja que
um Lider ndo fala apenas sobre a figura de lideranca, mas remete-se a
construcdo dos discursos e dos meios necessarios para se criar e fabricar um
discurso verdadeiro em uma sociedade do espetaculo, como nos adverte Guy
Debord (1972). A acéo na rua, repetida por horas e dias e a utilizacdo das
costumeiras ferramentas de marketing, estdo postas a fim de criar um
acontecimento dramaturgico situacional, amparado pela espera, pela
divulgacédo e pela organizacdo de uma recepcdo a um suposto lider que
chegara. Se na sociedade espetacular nada existe fora da espetacularizacéo,
como aponta Debord (1972), o anuncio da chegada do lider faz com que ele
exista mesmo antes de sua apari¢cdo. O publico, os fiéis, os espectadores que
esperam e sonham com sua chegada, também ajudam a construir esse lider.
Similar & proposi¢éo de encenar uma, espera o artista Yuri Firmeza
organizou na cidade de Fortaleza, em janeiro de 2006, a mostra Geijitsu Kakuu
e a analogia da natureza, do artista japonés Souzousareta Geijutsuka. O Museu
de Arte Contemporanea do Centro Dragédo do Mar de Arte e Cultura anunciou
amplamente o evento, divulgando inclusive o invejavel curriculo do artista
japonés. Souzousareta Geijutsuka chegou a conceder uma entrevista via e-mail

ao jornal local, Caderno 3.

Os trabalhos de Souzousareta, que entre outras cidades ja expbs em
Toquio, Nova York, Berlim e S&o Paulo, incluem parcerias com
cientistas e engenheiros, em pesquisas sobre eletrbnica e
telecomunicacdes. Entre os conceitos contemplados, estdo os de
operacdo em tempo real, simultaneidade, supressdo do espaco e
imaterialidade. A roboética é outra area explorada, em didlogo com
esculturas e instalacbes ambientais. Ele também é responsavel pelo
desenvolvimento de uma nova técnica fotografica, batizada "Shitake",
gue busca apreender fendmenos invisiveis ocorridos na atmosfera.”



112

(MOURA, Dalwton. Arte, Natureza e Tecnologia: Entrevista com
Souzousareta. Diario do Nordeste, 10 de jan. de 2006. Disponivel em:
https://diariodonordeste.verdesmares.com.br/editorias/verso/arte-
natureza-e-tecnologia- 1.574602 Acesso em 12 de jun. 2019.)
O projeto para o qual Firmeza foi convidado a expor chamava-se
“‘Artista Invasor’”, e tinha como proposicdo “apresentar a producgao
contemporanea das artes visuais e, também, possibilitar o espaco para o artista
convidado criar livremente, manifestar-se e até mesmo testar os limites
institucionais entre museu, artista e publico”. (Matos, Geisa. 2011) A divulgacao
da mostra contou com a cumplicidade do curador do museu, Ricardo Resende,
gue acatou a proposicado de Firmeza. O fato era que o artista ndo existia, e o
nome Souzousareta Geijutsuka queria dizer em japonés "artista inventado”. O
titulo da exposicdo Geijitsu Kakuu significa “Arte e Ficgao”. A proposigao de
Firmeza comecava ao criar uma assessoria de imprensa que nao existia, sobre
a alcunha de Ana Monteja. Passava dai a acessar as midias locais, anunciando
a exposicao, se apropriando assim dos meios de divulgacdo e validagao, nas
linguagens do jornalismo e da publicidade. Jogava ainda com o grande interesse
do publico brasileiro em receber trabalhos de artistas estrangeiros, em
detrimento dos artistas locais. Em uma entrevista dada na época pelo curador
da mostra, ele diz que o museu recebeu inUmeros eventos no decorrer daquele
ano e pouquissimas matérias foram publicadas. Ndo durou muito tempo para
gque a imprensa descobrisse que o japonés ndo existia e que a exposicao era
uma invenc¢ao do jovem artista: “O que nds queriamos era questionar todo o
sistema de artes, o que inclui a midia. Mas também o papel do critico de arte e
do museu como legitimadores do artista”, disse Firmeza em uma entrevista a

época. Assim como na intervengdo do ERRO Grupo, Yuri Firmeza questiona o
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processo de construgédo das informac¢des e como os discursos de verdade sao
legitimados quando se utilizam das ferramentas de validagao da imprensa e da
publicidade. No caso de Yuri, 0 questionamento se amplia para os museus e
para as instituicdes de arte como aquelas legitimadoras do que seja arte. A obra,

neste caso, é a invencédo do artista inexistente.

4.3. O Coletivo Projetacao

O coletivo Projetacdo € um coletivo que atua na linha do midia-ativismo.
Pelas palavras de um dos integrantes do coletivo!®: “é um grupo de pessoas que
luta pela democratizagdo da cultura”. Engajados na comunicacgao direta e ndo
violenta, o coletivo visa ampliar suas imagens e mensagens para 0 maior nimero
de pessoas possiveis. Apesar de muitos dos participantes ndo se dizerem
artistas, alguns trabalham com arte e buscam ressonancias com linguagens
préximas as do design e as do cinema expandido. O coletivo que surgiu no
Brasil, precisamente no Rio de Janeiro, no ano de 2013, fez parte da explosao
de uma série de coletivos estético-politicos que despontavam nas ruas em meio

aos acontecimentos de 2013, Tais coletivos tinham ainda como caracteristica

18 Tais depoimentos foram colhidas pela autora no Seminario Internacional Cidade em Transe
que aconteceu no MAM, do Rio de Janeiro, em abril de 2016.

19 A partir de junho de 2013 inimeras manifesta¢cdes tomaram as ruas por todo Brasil. O
movimento, de cunho apartidario, fora majoritariamente organizado via redes sociais e, teve
como estopim as reivindicacfes contra o aumento dos precos das passagens de dnibus em
diversas capitais do pais. Soma-se a tal cenario, novas manifestacdes contra os altos
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comum o uso das redes sociais para organizarem e divulgarem suas agdes. As
redes que também foram centrais para convocar as pessoas aos protestos,
serviriam como ferramenta importante para a reunido de tais grupos. Munidos
de projetores, notebooks e geradores, os participantes do Projetacdo partem
para ocupar as paredes das cidades, como se fossem telas a serem desenhadas
pela luz. Vao assim compor imagens juntos a textos politicos, criticas sociais e,
as vezes, pequenos filmes e fotografias em projecdes que visam ressignificar a
paisagem urbana e ampliar a visibilidade das questdes reivindicadas no contexto
das acdes integradas pelo coletivo. As fachadas de prédios publicos, muros,
viaturas, vegetacdo ou ruinas sdo algumas das superficies utilizadas pelo
coletivo. Como o texto e a imagem se fazem por luz projetada, qualquer
superficie pode servir de tela e o ato de subversdo da paisagem € mais
engenhoso contra as proibicdes das leis?>. Como exemplo, a projecdo na
fachada do prédio do antigo DOPS, no Centro do Rio de Janeiro, integrada ao
movimento Ocupa DOPS, tinha como proposta a ocupacao politica e cultural
daquele edificio, visando ressignificar aquele espaco, transformando-o em um
centro de memoria e de resisténcia, um marco na defesa e na promoc¢éo dos
direitos humanos no Rio de Janeiro. Enquanto o prédio ndo era ocupado
internamente, de outra forma, sua fachada era ocupada pelas imagens
projetadas pelo coletivo. A intervencdo, passivel de mudar rapidamente de

superficie, objetiva gerar reflexdo em um namero maior de pessoas que nao

investimentos em eventos, como a copa do mundo e a Olimpiada. Tudo isso desencadearia um
dos maiores movimentos politicos da histéria do pais.

20 A Lei Federal de Crimes Ambientais, de 1998, proibe a pichagdo sob pena de detencéo de trés
meses a um ano e multa. O grafite é permitido desde que com autorizacdo e se o objetivo for
valorizar o patrimdnio publico e privado. A pena passa para seis meses a um ano de detencao
caso a pichacdo seja realizada em monumentos ou locais tombados.
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apenas as presentes e engajadas nas manifestacdes e proposi¢ces as quais o
grupo se insere. Além de comunicar discursos de resisténcia, as proje¢des do
Projetacdo, por ganharem uma propor¢cao ampliada de destaque, estédo
passiveis de ser veiculadas pelos 6rgdos oficiais de comunicagdo e imprensa.
“A esséncia do coletivo é fazer contrainformacao”, diz um dos integrantes do
coletivo, enquanto narra que, no inicio do coletivo, o foco era unicamente este;
no entanto, o interesse pela forma, ou seja, por certa estética, foi se tornando
crescente e evidente em alguns de seus trabalhos, na medida que o coletivo
passou a entender que a forma potencializava a comunicacdo. Um exemplo de
acdo € a projecdo de imagens, com representacfes graficas de moradias e
familias vindo a luz nos escombros de uma casa destruida na Vila Autédromo,
também no Rio de Janeiro. Essa acdo foi apresentada no contexto das
compulsérias tentativas de remocdo daquela comunidade que estaria
“atrapalhando” o projeto urbano milionario do Parque Olimpico entre 2015 e
2016. A relacdo da arte com a contrainformacao ja foi por no6s avaliado no
trabalho Inser¢Bes em circuitos ideoldgicos de Cildo Meirelles e, neste sentido,
vemos ressonancia de tais analises com as proposi¢cées do Projetacdo. Se a
ideia de Cildo era pautada na constatacdo de um circuito e na possibilidade de
nele inserir sua proposicao estética, o coletivo propde algo muito similar quando
inscreve nas ruas suas projecdes. “Capitalizaria a sofisticagdo do meio em
proveito de uma ampliacédo da igualdade de acesso a comunicagdo de massa,
vale dizer, da neutralizacdo da propaganda ideologica original (industrial ou
estatal), que é sempre anestesiante.” (MEIRELES, 2009, p. 59; 61) Similar as
Insercbes, o Projetacdo usa ferramentas de propagacdo de informacéo,

utilizando-se dos instrumentos das midias para divulgar noticias, no caso para
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gerar noticias que muitas vezes ndo seriam veiculadas. O objeto de Cildo e as
imagens/textos do Projetacdo sao levadas a esfera publica social e passam a
ter seus significados por ela orientados. O circuito para onde sdo pensadas e
onde se inserem, se vinculam a esfera da cultura mais do que a da arte e, por

isso, sdo ambas interferéncias também politicas.

As mensagens impulsionadas pelo coletivo Projetacdo, interferindo na
paisagem urbana, geram um desvio na maneira pela qual tradicionalmente
recebemos as informacdes. Desvio que também esté presente no conteudo das
mensagens, por evidenciar temas e informacdes negligenciadas pela grande
midia, como na primeira acéo do Projetacéo, realizada no Palacio da Guanabara
em junho de 2013, em que uma das projecfes exibia 0 ex-governador Sérgio
Cabral e o0 ex-prefeito do Rio de Janeiro, Eduardo Paes, com sorrisos nos labios,
empunhando, cada um, um revolver. Entre eles esté posta a imagem do Cristo
Redentor, cartdo postal da cidade, ali como refém. A imagem foi projetada ao
fundo da fileira de policiais fortemente armados em meio aos protestos de 2013.
A projecdo contém, em sua mensagem, a denuncia da falta de politicas publicas
em detrimento aos milionarios investimentos para os eventos da Copa do Mundo
e das Olimpiadas, realizadas na cidade. Além disso, a cena que se desprende
da projecéo e do cenario do entorno, deixa evidenciar o forte aparato repressivo
do Estado posto para conter e reprimir as reivindica¢des populares. A projetacéo
do grupo tem como poténcia gerar esse hiato entre o que se vé — reivindicacdes
populares, repressao policial — e as forcas que operam para que se chegue
nessa dada situacao, através de imagens metaforicas e contrainformacao. Em
momentos de crise, esse carater revolucionario ligado a proposicdes estéticas

gque atuam com contrainformacdo, mas do que nunca se faz urgente e
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necessario. Necessario porque pode gerar outras percepcdes e novas relacoes
de afeto, rompendo com o que esta posto como realidade e gerando outras

possiveis realidades, como afirma Suely Rolnik:

“A especificidade da arte enquanto modo de expressao, de producao
de linguagem e de pensamento é a invengdo de possiveis, — estes
ganham corpo e se apresentam ao vivo ha obra. Dai o poder de
contagio e de transformacéo de que é portadora a acéo artistica. E o
mundo que est4 em obra por meio desta acdo. Nao ha entdo porque
estranhar que a arte se indague sobre o presente e participe das
mudancas que se operam na atualidade. (ROLNIK, 2006, p. 2)

Figura 15 - Coletivo Projetacédo, Manifestagdo no Palacio da Guanabara, Rio de Janeiro 2013. (Fonte:
<https://www.facebook.com/plataformaprojetacao/photos/a.516695501717735/518806554839963/?type=3
&theater> Acesso em 10 de junho de 2019)
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“O Projetagao é esse grupo de pessoas que tenta tirar essa l6gica do Estado
ou da instituicdo privada. Ou de precisar ser a TV, para criar informagao”.
(FUENTES, 2016) Tensionando a questao sobre a posse e concessao para
divulgacao e exibicdo de imagens e informacgdes, 0 grupo se insere, projetando
em superficies méveis, em suportes efémeros, como carros em movimento, em
Onibus e taxis da cidade do Rio. A estabilidade da luz projetada permite que a
imagem continue nitida mesmo enquanto seus suportes estdo em movimento, o
gue torna a multiplicidade de estados temporais na fotografia em algo ainda mais
complexo. Em uma situag&o, um policial, ao tentar impedir a projecéao da frase
“Nossa policia ndo tem educagéao” no Palacio da Guanabara, coloca um objeto
a frente da lente do projetor para interromper a producdo da imagem. No entanto,
por se tratar de uma projecédo, a mesma frase passa a ficar estampada no objeto
segurado pelo policial, o que reitera o enunciado da projecdo. O imprevisivel
compde a cena. O suporte para imagem nao € apenas movel; neste exemplo,

ele encarna o préprio contetdo da imagem e o reafirma.

No texto Fotografia contemporéanea: entre o cinema, o video e as novas
midias, Antbnio Fatorelli analisa as recentes inovacdes tecnoldgicas em sua
mobilizacdo em expandir o hiato entre percepcdo e acao, “potencializando a
importancia do corpo na experiéncia estética.” A auséncia de suporte estavel é

considerada pelo autor quando diz:

Nas condicfes de instabilidade e de quase imaterialidade das imagens
contemporéaneas, O COrpo € 0S Processos proprioceptivos sao
convocados a suplementar esse déficit de substancialidade — auséncia
de suporte estavel, proje¢cBes randdmicas —, ele mesmo instado a
participar de modo criativo nos processos de aquisicdo perceptiva e
cognitiva. (FATORELLI, 2013, p. 6)
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Tal condic&o de precariedade e de quase imaterialidade das imagens acaba
por estimular no espectador uma outra disposicéo fisica e psiquica, agora,
confrontado também pela “pressuposicao da variabilidade, da instabilidade e da
multiplicidade proporcionada pela dindmica de atravessamento das imagens”
(idem, p.6). Dindmica que é totalmente distinta daquela sustentada pelas midias
convencionais, onde a tela esta fixa, o lugar do publico definido e restrito. Mas
existe algo de base que as tangencia: ambas imagens compdem uma certa
dominacdo das paisagens e da nossa experiéncia do real, que nos é
constantemente mediada por estas. Subverter tal dinamica de dominacéo, se
utilizando de seu proprio aparato, € a engenhosidade das propostas contra
informativas do Projetacdo, que assim como o détournement situacionista, vao
se utilizar de dada linguagem e aparato estético para subverter e ressignificar

toda sorte de elementos dispostos no mundo.

O coletivo mantém ainda uma plataforma virtual, onde organiza os
registros das acdes do grupo e disponibiliza aos visitantes um passo a passo de
como criar projecdes em espaco publico. Tal “cartilha” vai desde o material
necessario e as especificidades técnicas do projetor, até dicas e sugestbes de
geradores ou de como conseguir ligar o aparato no espaco publico, além das
pautas e manifestacbes que estdo vigentes e acontecendo pelo mundo,
propiciando que outras pessoas e grupos reproduzam acdes de projecdo em
suas cidades e paises. O coletivo ainda se engaja com causas e protestos
urbanos em véarias partes do mundo, projetando mensagens em apoio a causas
internacionais, como, por exemplo, a ocupacao da Palestina, a repressdo aos

movimentos sociais da Espanha e a luta do povo mexicano.
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A tela é a cidade onde o coletivo inscreve suas denuncias, enquanto a
problematica politico-social brasileira € a principal motivacdo do coletivo.
Questdes como o direito a cidade, a represséo policial, a violacado de direitos
humanos, a ameaca as liberdades individuais e a criminalizacdo dos grupos
minoritarios sdo temas caros ao engajamento do coletivo, enquanto subjaza
todas essas criticas, a critica ao modelo de representacao politica. De maneira
analoga as questdes apresentadas pelo Comité Invisivel, o Projetacdo se insere
nesse cendrio de coletivos e grupos que criticam o modo como estariamos
submetidos a sistemas representativos que nao nos representam. Por isso,
buscam na acéo direta de projetacao, a producéo de formas autbnomas de fazer

politica em prol das lutas sociais emergentes e muitas vezes invisibilizadas pela

l6gica do mercado.
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Figura 16. Coletivo Projetacdo. Manifestacdo de um ano do assassinato de Marielle
Franco, 2019. (Fonte: Arquivo do Coletivo Projetacdo)



122

4.4. Tupinambé Lambido

Durante o Maio de 1968, estudantes, artistas e operarios ocuparam 0s
ateliés da Escola de Belas Artes de Paris e da Escola de Artes Decorativa da
Sorbonne e formaram o Atelier Populaire. O grupo criou, no periodo da ocupacéo
das universidades, usando a técnica da serigrafia, “uma maquina de propaganda
visual que produziu entre 600 mil e um milh&o de cépias de centenas de cartazes
diferentes, com imagens simples e slogans potentes que ilustravam as
inquietacfes do movimento. J& na entrada do atelié se lia: “Atelier Popular: Sim.
Atelier Burgués: Nao”, deixando-se evidenciar a proposta do espaco e das
producdes que dali saiam. “A arte se transforma em uma ferramenta de
comunicacao grafica e revolucionaria”. (MESQUITA, 2006, p. 86) As producdes
eram todas coletivas, de maneira que nédo valorizavam a criacdo da obra nem
reivindicavam a autoria, o que significaria a aceitacdo de uma concepcao
burguesa de arte, enquanto a iconografia dos cartazes era permeada por
mencodes a fabricas, a escolas, a violéncia e aos desmandos da policia e dos
governantes, acabando por ser considerada uma das mais importantes e
influentes manifestacdes da arte grafica e politica do século XX. Nao é a toa que
as manifestacdes de 68 ganharam status de uma revolucdo simbdlica. Os
simbolos, em seus cartazes e pichagfes, se encontram ainda presentes em

manifestacbes contemporaneas, nas artes e na publicidade.
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Figura 17. Atelié Populaire. Fotografia de uma das paredes do atelié. 1968.
(Fonte:https://autonomies.org/2014/02/amidst-the-art-of-may-68-latelier-populaire-de-paris>
Acesso em 12 de junho 2019)

Formado no Rio de Janeiro no ano de 2017, o coletivo de artistas
Tupinamba Lambido se reuniu para realizar uma espécie de campanha midia-
ativista de insercdo de cartazes nos muros da cidade. A proposi¢ao se origina
de um grupo, chamado Aparelhamento, e se deu em 2016, no Edificio Gustavo
Capanema, em uma das ocupac¢0des da Funarte, que estava ameaca de extingao
pelo governo Temer. Era a proposta de um leildo, no qual artistas brasileiros
doariam suas obras e o dinheiro arrecadado seria revertido para agdes de
resisténcia ante as medidas arbitrarias do governo. Daquela mobilizagdo, um
grupo de artista se organizou utilizando-se do mesmo nome, Aparelhamento, e
do mesmo modelo, com a proposta de agenciar um fundo monetéario, como uma
poupanca, para viabilizacdo de trabalhos que dificilmente, ou nunca, seriam

patrocinados. Tal organizacao, fundada por afinidades, opera nas brechas dos
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agenciamentos oficiais da arte, que necessitam do apoio governamental ou da
iniciativa privada, normalmente vinculada as grandes multinacionais, instituicdes
financeiras e bancérias. Tais patrocinios acabam por determinar os trabalhos e
tematicas que serdo viabilizados e, consequentemente, que passardo a ter
visibilidade. A organizacao de artistas parceiros se utiliza do modelo vigente para
criar um circuito alternativo de proposi¢cbes artisticas, sendo a acdo do

Tupinambé Lambido uma das proposi¢cfes sugeridas e viabilizadas.

O coletivo de artistas, muitos com trabalhos reconhecidos no circuito
de arte, opta pelo anonimato ao realizar suas acdes de intervencado, fazendo
com que todos os cartazes do grupo sejam assinados pelo coletivo. A renuncia
a autoria pelos coletivos contemporaneos interessados em intervir no espaco
publico € um tragco comum, o que faz com que, sem autoria definida, as fronteiras
entre artista, ativista ou grafiteiro fique diluida, reforcando ainda que na acgéo
conjunta esta seu valor. O coletivo faz mencao a um corpo comum, autbnomo,
mutével e heterogéneo. O gesto de recusa da autoria individual na arte pode ser
relacionado ao gesto de recusa de nomeacéo e de identificacdo dos sujeitos nas
manifestagcbes de cunho politico-social, quando todos se unem em suas
diferencas como um corpo coletivo ndo hierarquico. Além disso, a recusa por
nomeacao individualizada caracteriza uma estratégia diante das perseguicdes
politicas e repressdes policiais. “Anota ai, eu sou ninguém”, diz um manifestante
quando entrevistado em uma das manifestacbes de 2013 na cidade de Séo
Paulo. A ndo predicacé&o do manifestante guarda sua identidade e o coloca como
parte de um corpo maior heterogéneo e anénimo, que escapa das falhas das
representacdes que ja ndo dao conta de representar os impulsos, desejos e

reivindicagbes que as operam. O filosofo Vladimir Safatle, em uma de suas
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publicacdes sobre os acontecimentos de 2013 -— Quando as ruas queimam:
Manifesto pela emergéncia —, analisa tal negacdo como uma estratégia diante
do controle dos regimes de visibilidade e do discurso, por parte dos meios de
comunicacdo e midia, supondo que quem controla tais regimes tem o poder de
predicar o que convir, alterando e inserindo o discurso em outros contextos, de
acordo com seus interesses. O gesto do manifestante ao negar um predicado
geraria um colapso das predicacfes possiveis por querer operar para além das
amarras de certa légica. Em dado contexto, “para existir € necessario fazer a

linguagem encontrar seu ponto de colapso”. (SAFATLE, 2013, p.3)

N&o parece despropositada a escolha pelo nome Tupinamba Lambido.
Nos remete além do dispositivo — lambe-lambe —, utilizado nas intervencoes, a
tribo guerreira dos Tupinambas. Os tupinambas foram uma etnia indigena que
viveu no Brasil desde muito antes da chegada dos europeus e tinha fama de
serem guerreiros incansaveis, além de antropéfagos. No video, realizado por um
dos integrantes do coletivo, vemos imagens dos Tupinambas em rituais de
antropofagia, entrecortado por filmagens das a¢des de colagem dos cartazes,
feitas pela cooperativa de trabalhadores que atuam neste nicho. Tais
trabalhadores sao habitualmente contratados por produtoras para promocéao de
shows, eventos e lancamentos de discos na cidade. Em cena, no mesmo video,
podemos apreciar o processo de feitura dos cartazes, montado paralelamente a
posse do entdo presidente em exercicio Michel Temer, que assumiu a
presidéncia interina do pais depois do impeachment da presidenta Dilma
Rousseff em 2016. Ao fundo, ouvimos, ainda, uma versao alterada do Hino
Nacional precedida de partes do discurso de posse de Michel Temer, com o

audio também distorcido. A montagem do video nos remete aos desvios
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propostos nos filmes de Guy Debord, com a diferenca de que o coletivo produz
imagens préprias. A semelhanca se da pela ordenacdo das imagens
selecionadas, que no novo encadeamento e na relagdo com as imagens que se

alternam, cria um novo sentido para as mesmas.

Os cartazes do Tupinamba Lambido, inundados pela tematica politica,
também revelam semelhancas com a técnica do détour. Como observamos no
cartaz que se utiliza da logo do poderoso grupo de comunicacéo brasileiro, O
Globo, para, alternando as letras, inscrever O GOLPE, em uma critica direta as
noticias e informacdes impulsionadas pelo grupo, que se posicionou em favor
do impeachment da presidenta em 2016. As a¢Bes do Tupinamba Lambido
podem ser inseridas no contexto das taticas de culture jamming?! e de contra
publicidade, em referéncia ao conjunto de préaticas de intervencdo artistica e
ativista em meios da comunicacdo publicitaria (outdoors, muros, pontos de
Onibus etc.). Tais praticas, claramente inspiradas nos desvios situacionistas,
propagaram-se pelo mundo a partir dos anos 1990, através da acao de artistas,
coletivos artisticos e movimentos sociais interessados nos métodos de
apropriacao e subversao critica dos canais da comunicac¢ao midiatica, desviando
seu sentido original para disseminar expressoes, desejos e contestacoes
individuais ou coletivas, como na logo invertida do Banco Santander

transformada em “Satan”.

21 Ja citadas acima, a expressdo culture jamming se relaciona com praticas contra culturais
fundamentadas por uma oposi¢éo a cultura da midia.



Figura 18- Tupinamb& Lambido, O Golpe. 2018. (Fonte: https://www.facebook.com/
photo.php?fbid=115417855687630&set=pb.100016582485244.2207520000.1563822107 .&type=3&the
ater> Acesso em 22 de junho de 2019)

b

Figura 19- Tupinamba Lambido, Satan. 2018. (Fonte: https://www.facebook.com/photo.php
?fbid=325763304653083&set=ph.100016582485244.-
2207520000.1563822114.&type=3&theater> Acesso em 22 de junho de 2019)
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E importante pontuar que, diferentemente das ac¢ées de contra publicidade que
se fazem em outdoors e nos diversos aparatos oficiais de publicidade, os lambes
na cidade do Rio de Janeiro ndo séo dispositivos autorizados para comunicacao.
Diferentemente das midias publicitarias formais, eles se fixam em muros,
tapumes e qualquer parede que ndo esta ocupada pelo mercado publicitario
formal, enquanto os cartazes sao produzidos por uma empresa, principal atuante
neste ramo, e sdo afixados em regifes escolhidas pelos contratantes. No
entanto, a permanéncia dos cartazes ndo é garantida por muito tempo, por nao
se tratar de uma ocupacao legal do espaco expositivo, ficando os cartazes a
mercé das autoridades reivindicarem sua retirada ou esquecé-los por longos
periodos. Tal circuito estd a margem do sistema de midias publicitarias, mas, de
outra forma, vai permitir que aqueles que ndo tém acesso facil aos grandes
veiculos e dispositivos midiaticos possam divulgar suas mensagens, imagens ou
eventos. Mais uma vez, como nas inser¢cbes de Cildo e nas projecdes do
Projetacdo, o0 assalto ao circuito dominante permite que determinadas
mensagens e imagens circulem como contrainformagdo, provocando
estranhamentos que podem revelar atritos entre o discurso e a realidade. Além
disso, o Tupinamba Lambido, como o coletivo Projetacéo, estampa a cidade com
um discurso que esta na contramao do que é imposto e estabelecido pela midia
hegemonica, oferecendo uma resposta criativa a condicéo atual do espetaculo

e a urgéncia de se manifestar e ocupar o espaco das cidades.

No Centro do Rio de Janeiro, a cerca de quatro quadras da Central do

Brasil, estampados em um tapume que cerca um prédio, do outro lado da rua de
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uma das sedes do jornal O Globo, temos a bandeira do Brasil delineada pelas
palavras que compdem o &udio vazado do entdo ministro do planejamento
Romero Juca e o ex-presidente da Transpetro Sérgio Machado. O audio ficou
famoso, pois nele se sugeria a necessidade do impeachment da entdo
presidenta Dilma Rousseff, para “estancar a sangria” iniciada com as operagoes
supostamente anticorrupc¢ao da controversa operagéo Lava-Jato, pela qual Juca
estava sendo investigado. A bandeira brasileira & entdo formada por boa parte
do dialogo: “E um acordo, botar o Michel, num grande acordo nacional”, “com o
Supremo, com tudo”. A polémica conversa, que parecia ter sido esquecida pela
grande midia e pelas autoridades governamentais e juridicas, passa a ilustrar
cartazes pelos muros da cidade, em uma tentativa de ndo apagamento de nossa
memoéria da grave denuncia contra o golpe e a parcialidade da justica brasileira.
A bandeira brasileira, que apds 2013 transformou-se simbolo de movimentos
conservadores de extrema direita, € utilizada mais uma vez pelo grupo. A acao
do desvio no simbolo nacional vai evocar o luto pela democracia do pais sob
golpe: duas enormes faixas pretas cobrem a imagem da bandeira deixando
apenas uma pequena parte aparente, como um risco de Brasil prestes a ser

tomado pelo luto.
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Figura 20- Tupinamba Lambido, Audio Vazado da conversa entre Romero Jucé e Sergio Machado,
2017. (Fonte: https://www.facebook.com/photo.php?fbid=325763304653083& set=pb.1000
16582485244.-2207520000.1563822114.&type=3&theater> Acesso em 22 de junho de 2019)

o -

Figura 21- Tupinamba Lambido, Bandeira do Brasil, 2017. (Fonte:
https://www.facebook.com/photo.php?fbid=122506771645405&set=pb.100016582485244.-
2207520000.1563822114.&type=3&theater> Acesso em 22 de junho de 2019)


https://www.facebook.com/photo.php?fbid=325763304653083&
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A referéncia ao situacionismo, observada tanto pelo uso dos cartazes
quanto pela acdo do détour, aparece agora ilustrada em um dos cartazes onde
se |é o slogan situacionista “Seja realista, deseje o impossivel”. O slogan, que
foi repetidamente grafitado nas paredes de Paris no Maio de 68, aparece agora
escrito com fontes tipogréficas que se remetem a fonte utilizada pelo grupo
brasileiro de rap Racionais Mc’s. As letras do grupo, que contém uma forte critica
ao racismo e a desigualdade social, frequentemente denunciam a violéncia nas
periferias e 0 assassinato de jovens negros. A tipografia germanica também se
refere as igrejas em estilo gotico e as tatuagens que os imigrantes latinos nos
Estados Unidos incorporam com imagens de santos catélicos. A referéncia ao
gotico também esta presente em uma legenda no video do grupo, inserida ap6s
sucessivas imagens de politicos associados ao golpe de 2016, onde se Ié “Rio
de Janeiro, cada dia cada noite mais gético tropical”. O gético, em uma de suas
atribuicbes no Dicionario Houaiss, diz do termo aplicado pejorativamente pelos
humanistas italianos na Renascenca para denominar algo como barbaro,
grosseiro, nao civilizado. Interessante notar como o slogan que tinha, em suas
origens, um sentido utdpico e inspirava desejos de mudancga, vai em um primeiro
momento nos remeter a algo positivo, e, em sua reapropriacdo e desvio de

contexto e forma, tem seu significado drasticamente alterado.

Em resumo, o Tupinamba Lambido pode ser pensado como um coletivo
de resisténcia, seja pela forma como insere suas imagens pela cidade, seja pelo
conteudo referente aos acontecimentos politicos recentes, espalhando seus
cartazes de grandes dimensdes massivamente por diversos pontos da cidade
do Rio de Janeiro. Além disso, o conteudo dos cartazes apresenta imagens e

mensagens com referéncias atuais e muitas possiveis associacdes, 0 que €&
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facilmente assimilado pelo publico. Muitas dessas associacfes passam a
circular nas redes sociais, sendo reinventadas como cenarios para poses,
performances e todo tipo de remixagem, de modo que o détour se da
repetidamente no uso e apropriacdo dos cartazes pelo publico, moradores e

visitantes da cidade.

Figura 22- Tupinambé& Lambido, Seja Realista, deseje o impossivel, 2017. (Fonte:<
https://www.facebook.com/photo.php?fbid=116103452285737&set=pb.100016582485244..-
2207520000.1563822114.&type=3&theater> Acesso em 22 de junho de 2019)
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Todos o0s projetos estéticos apresentados neste capitulo sdo frutos de
intervencdes urbanas e, desta maneira, se caracterizam por sua efemeridade.
Os registros posteriores que dali frutificam — videos, fotos e postagens — séo
secundéarios em relacdo a experimentacdo vivenciada pela acdo direta. No
entanto, podem, além de ampliar seu alcance e visibilidade, agregar novos usos,
significados e sentidos. Além disso, o0 uso do détournement, tal como
preconizado pelos situacionistas, revelou-se como condi¢ao indispensavel para
a realizacdo das intervencfes no espaco publico, visto que a maioria dessas
propostas buscam provocar alteragdes no espago e nos objetos dispostos nesse
espaco, proporcionando novas interagdes e potencializando a criacao de outros
sentidos. A possibilidade de recriacdo de sentidos e de adaptacdo €
potencializada por uma arte que descarta a autoria e se transforma em acao

coletiva.

Assim, tais acOes estéticas vao se contrapor a certa nocéo de arte, pautada
na fixidez da representacdo, no valor da autoria e no publico pensado como
mero figurante, em uma recusa da arte que se alinha e é validada pela l6gica
do espetaculo. Segundo Debord, para romper com essa dindmica espetacular
as acles estéticas devem se pautar pela construcao de situacdes:

A construcéo de situa¢des comeca apds o desmoronamento moderno
da noc&o de espetaculo. E facil ver a que ponto esta ligado a alienacéo
do velho mundo o principio caracteristico do espetaculo: a nao-
participacdo. Ao contrario, percebe-se como as melhores pesquisas
revolucionarias na cultura tentaram romper a identificacao psicolégica
do espectador com o herdi, a fim de estimular esse espectador a agir,
instigando suas capacidades para mudar a prépria vida. A situacéo é
feita de modo a ser vivida por seus construtores. O papel do “publico”,
se ndo passivo pelo menos de mero figurante, deve ir diminuindo,
enguanto aumenta o nimero dos que ja ndo serdo chamados atores,
mas, num sentido novo do termo, vivenciadores. (DEBORD apud
BERENSTEIN, 2003, p.4)
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Por meio de tais construcdes, a arte deve operar como transformadora da
vida cotidiana. Henri Lefebvre, como j& abordamos em capitulos anteriores,
acreditou nesta potencialidade da arte e que, para acesséa-la, € determinante
gue o lugar em que ela se exibe seja desviado para o espaco comum partilhado
e, com ele, se desvie a posi¢cao do espectador para agente e constituidor da
obra. Esta transformacado do conceito de arte foi se dando intercorrente a sua
prépria constituicdo narrativa, de maneira que, hoje, a nocdo de arte ja é
frequentemente confrontada por produ¢fes que nascem de sua prépria matriz,
proporcionando uma expanséo continua de suas fronteiras e de seus limites.
As mutuas influéncias e similaridades entre o campo da arte e o da politica
estdo pressupostas, enquanto as fronteiras e as pluralidades do saber e das
praticas se retroalimentam e caminham juntas. Nao buscar diferencia-las, mas,
ao contrario, atentar para o que ressoa desta relacdo é fundamental para ndo

perder o que esta na raiz e determina suas proposicoes.
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Consideragoes finais

Apenas a arte € capaz de desmantelar os repressivos efeitos do antigo
organismo social que continua a vigorar [...] e deve ser desfeito para a
construcdo do organismo social como um trabalho de arte. A mais
moderna disciplina de arte - Escultura Social/Arquitetura Social -
apenas podera fluir guando todas as pessoas se tornarem criadoras,
[...] arquitetos do organismo social. Nés temos que sondar a origem da
livre potencialidade da produtividade individual (criatividade). A
capacidade humana de tornar os pensamentos ativos, 0s sentimentos
ativos e os desejos ativos, em suas mais amplas formas pode ser
compreendida como um meio escultural correspondente ao conceito
de escultura dividido em trés elementos: indefinido — definido —
movimento TODO SER HUMANO E UM ARTISTA.” (Joseph Beuys
apud Bishop, 2006)

Joseph Beuys concebeu o carater politico e transformador da pratica
artistica ao propor, na potencialidade da criatividade individual, a capacidade de
dar forma ao contelido social. Segundo Beuys, a democracia somente pode ser
de fato alcangcada quando todas as pessoas se tornarem produtoras do grande
organismo social. Nicholas Bourriaud prop6s algo similar ao dizer que as atitudes
vao se tornar formas e as formas levam a estabelecer modelos de sociabilidade.
Tais visdes pensam a arte proOxima a uma pratica de insercao social e sugerem
que todo individuo pode participar na construgcdo simbdlica e material do espaco
gue habita, acabando por revelar uma compreensédo ampliada do que seja a arte,
gue ndo a nocado da arte como o que € unicamente referenciado por museus,
galerias ou circuitos artisticos. Assim, Joseph Beuys vai estender a
compreensao do que seja arte para todas as proposicdes que colaboram na
formacao de uma sociedade constituida por individuos autbnomos e agentes em

sua potencialidade critica e criativa. Tal entendimento do que seja 0 escopo da
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arte muitas vezes entra em confronto com as nog¢des formais da arte, do papel
do arista e do que seja 0 espago expositivo. A¢cdes como as do coletivo Viajou
sem passaporte, do ERRO Grupo’, do Coletivo 3n6s3, e mesmo de artistas como
Paulo Bruscky, Yuri Firmeza, além das proposi¢cdes dos coletivos Projetacédo e
Tupinamb& Lambido, seriam propostas que deslocam o objeto de arte e se
apresentam em similaridade com as propostas situacionistas de construcao de
situagdes, transformando os modelos, os circuitos e as praticas sustentadas
dentro da chamada logica espetacular, e por tramarem suas proposi¢cdes na

aproximacéo da arte com a sociedade e as questdes que dela emergem.

As acdes dos trés grupos levantadas aqui se inserem no contexto politico
contemporaneo que, no cenario brasileiro, teve as manifestacdes de junho de
2013 como disparadora do surgimento de inimeros coletivos engajados em
acOes estético-politicas. A rua passa mais uma vez a ser o palco, repetidamente
se convertendo na histéria como cenario das acdes sociais de movimentos
revoluciondrios. Em consonancia com os diversos levantes espalhados pelo
mundo, as insurgéncias, sejam na arte ou na politica, apontam para uma
urgéncia em retomar 0s espagos comuns e transformar as relagcdes entre as
pessoas e as formas de vida contemporaneas. A dindmica que subjaz a crise no
modelo da arte enquanto representacdo mobilizou a criacdo de novas
proposicdes e engajamentos do fazer artistico. Uma dinamica analoga é
observada com a crise mundial da democracia representativa, que leva ao
diagnostico da existéncia de uma crise no modelo politico-social como um todo,
diagnéstico que ¢é notado nas referidas manifestacbes e levantes.
Diferentemente dos protestos com reivindicacdes claras e compartilhadas, estas

insurreicoes dizem mais das ruinas do sistema de representacdo politico, da
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faléncia do modelo partidario e da urgéncia por outras formas de politica
participativa e direta. O artista, por sua vez, diante desse cenario ndo esta
indiferente, o0 meio e a situacdo em que esta inserido o atravessam e séo
atravessados por ele. Uma postura de arte direta, interventiva, oposta a postura
do artista em seu lugar de médium, quase divino, que traz a obra ao mundo. As
praticas artisticas apresentadas aqui podem se configurar como um modelo de
alternativa a este panorama de crise generalizado. Todas elas se colocam como
um enfrentamento critico a hegemonia de um sistema de artes e de promocéao
de visibilidade, o que se expande até uma critica as certas normas e padrbes
n&o soO no universo da arte, mas da sociedade como um todo, na mesma medida
em que vao se diluindo as diferencas entre a producdo de arte e uma agao

criativa e transformadora no mundo.

Ao analisarmos 0s movimentos das vanguardas, passando pelas
décadas de 1960, fica aparente a vontade de encorajar a participacdo do
espectador nas producdes artisticas. Em certa medida, a arte € sempre
enderecada a um outro. Os trabalhos aqui apresentados estdo em dialogos
constantes com esses outros, convocando-os a serem sujeitos ativos,
empoderados pela experiéncia participativa fisica ou simbdlica. Os desvios da
arte para além do espaco expositivo tradicional, a participacao do publico, ndo
mais subjugado pela légica do ver passivo, permeiam todas as acgles

apresentadas neste trabalho.

Com o propésito de buscar indices de influéncia situacionista, como uso
do détournement nas praticas artisticas apresentadas, foi realizado um breve

percurso diacrdnico, buscando as raizes e razdes para tais proposi¢des. O uso
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de técnicas situacionistas pode ser encontrado desde sua inspiracdo nas
vanguardas histéricas, passando pelos movimentos de resisténcia dos anos
1960 e 1970, pelas ac¢des do culture jamming e da contra publicidade, nas
diversas propostas de intervencgédo urbana e nas a¢des estético-politicas dos dias
presentes. As caracteristicas que unem as diversas proposicbes dai
influenciadas sdo muitas ,mas podemos resumir em: 0 pressuposto da a¢ao na
cidade como campo de experiéncia artistica e politica; a constru¢do de
situacdes, que ndo prescindem do espaco e do contexto onde a acdo sera
executada; a pratica do détournement, acionando a alteracéo e subversao dos
padrbes e de significados pré-existentes; e a recusa da autoria, acionando o

coletivo.

Os artistas e coletivos que emergem das interse¢fes entre arte,
ativismo politico e movimentos sociais vao explorar de que maneira 0 espaco
urbano pode servir de palco na busca por novos campos de acao politica e de
experiéncia do fazer artistico. Na execucdo dos desvios no espaco urbano,
através da construcdo de situacdes, se opera uma transgressao do espetaculo
cotidiano. Ac6es como a do ERRO Grupo convocam o publico a se apropriar da
cena e a altera-la, se pautando por expressfes sociais espontaneas. Tal abertura
permite que outros agentes e atores, cada qual com sua concepcédo estética,
ética, com sua experiéncia e questionamentos, se tornem visiveis. Em
proposi¢cdes como essas, 0 espaco capitalizado da cidade € devolvido como
espaco publico, subvertendo a ideologia individualista que figura na base da
sociedade espetacular. Tal ideologia visa conservar o isolamento do individuo,
por meio daquilo que Debord designou de passividade e alienacéo espetacular.

Mesmo levando em consideracdo o contexto da época em que tais conceitos
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foram elaborados por Debord, percebe-se, por outro lado, que a condi¢ao
espetacular ainda se mantém na atualidade, inclusive com desdobramentos

mais aprofundados e arraigados na estrutura social.

E importante deixar dito que, como o universo que se quis adentrar é
muito extenso, este trabalho ndo teve a ilusdo de dar conta de muitas das
proposicdes e intervencdes que, operando com praticas de inspiracao
situacionista, pusessem em confronto o cenario estético-politico contemporaneo.
O gue se apresenta € um recorte interessado, que buscou tensionar propostas
gue nos pareciam relevantes para levantar questionamentos e relacionar
proposicdes praticas com algumas das teorias que pensam o tempo presente,
seja no ambito da politica, da cultura ou da arte. Por outro lado, acredito que as
discussfes levantadas podem servir de referéncia para outras pesquisas que
busquem relacdes entre o situacionismo, suas estratégias, proposicdes de
intervencao urbana e arte contemporanea. As ideias e as acdes da Internacional
Situacionista, além de servirem como referéncia, contribuiram como
embasamentos para sustentar a leitura das proposicfes artisticas estudadas

neste trabalho, aproximando épocas e inspiracdes distintas.
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