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RESUMO

Intervencbes urbanas sao manifestagcdes artisticas que acontecem
nos espagos publicos e interferem no uso e até mesmo na configuragdo do
espacgo urbano. A expressao artistica no meio urbano demonstra a inquietagao
do artista, e a participagao do publico € uma das caracteristicas mais evidentes
e significativa da intervencdo artistica no espago publico. Nesse sentido, o
objetivo desse estudo foi investigar as intervengdes urbanas que manifestaram
inquietacdo e contestaram o uso do espacgo publico, e ndo apenas que tenham
acontecido no espacgo publico, em resposta a outros questionamentos. Assim
como o efeito dessas intervengdes no sentimento de empoderamento urbano
nos habitantes da cidade. Para esse fim, foram analisadas trés (3) intervengdes
urbanas realizadas na cidade do Recife, as quais apresentavam esse carater
contestatorio e apresentavam formas de ocupacao e apropriacdo do espago
publico da cidade. A partir dessas analises foi possivel entender melhor a
relagdo estabelecida entre as intervengdes urbanas e o publico que a vivéncia,
além da possivel contribuicdo dessa relacdo para a forma como 0s espacos
sdo praticados. As intervengdes exploram as possiveis relagbes dos gestos
urbanos do cotidiano com as operagdes de arte contemporanea. Conclui-se
que as intervencgdes artisticas urbanas realizadas como forma de reivindicar o
espacgo publico ndo apenas sdo relevantes do ponto de vista da expressao
artistica contemporéanea, mas sobretudo contribuem para a ativagao do publico
local. As intervengdes podem gerar um sentimento de pertencimento e de
empoderamento urbano, capaz de provocar mudancas culturais na forma como
as pessoas operam e reivindicam o uso dos espacos urbanos. E que a arte
interage com a producdo cotidiana da cidade porque oferece um olhar
consciente e reflexivo sob o espago publico, a arte proporciona uma nova

perspectiva em vivencia urbana.

Palavras-chave: Arte contemporanea. Interveng¢des urbanas. Espago publico.

Empoderamento urbano.



ABSTRACT

Urban interventions are artistic manifestations that take place in
public spaces, and interfere in the urban space’s use and even in its
configuration. The artistic expression in urban areas demonstrates the artist’s
uneasiness, and the audience’s participation is one of the most evident and
significative features of artistic interventions in public space. In this sense, this
study’s aim was to research urban interventions that have manifested
uneasiness and have contested public space’s use, not only that had taken
place in public space, in response to other questions. As well as the outcome of
this interventions in the city dwellers’ sense of urban empowerment. For this
purpose, three (3) urban interventions that took place in Recife were analysed,
they have a contestatory character and have brought forward new ways to
occupy and to take ownership of the city’s public space. From those analyzes it
was possible to better understand the established relationship between the
urban interventions and the public that experiences it, further on this
relations’possible contributions to the how spaces are practiced. The
interventions explore the possible relations between everyday life’s urban
gestures and contemporary art operations. It was concluded that the artistic
interventions conducted as a way of claiming public space are not only relevant
from the contemporary artistic expression viewpoint, but they especially
contribute to the local public’s activation. The interventions may generate a
sense of belonging and urban empowerment, that can cause cultural changes
in how people operate and claim use of urban spaces. And that art interacts
with the city’s everyday creation because it offers a conscious and reflective

look on public space, art provides a new perspective on city living.

Keywords: Contemporary art. Urban interventions. Public space. Urban

empowerment.
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1 Introdugao

As intervengbes artisticas urbanas sdo manifestacbes artisticas
individuais ou coletivas, que nao so se utilizam da cidade como suporte; como
também demonstram a importdncia da intervengdo como forma de
manifestacdo de inquietacdo e contestacdo do uso do espacgo coletivo urbano.
A intervencao urbana é uma acéao artistica que consiste em uma interferéncia
efémera em um espaco publico (REGATAO, 2007), com essas agdes, a forma
como esses espacos sdo utilizados é subvertida (desviada). As intervengdes
nao produzem necessariamente objetos de arte, e podem incluir diversas
linguagens e materiais, o que representa um desafio para classificacdo, além
de provocar questionamentos até sobre a propria definicdo de arte. André
Mesquita (2011) coloca que as intervengdes sao investigagdes urbanas que ao
questionar comportamentos e transgredir as convengdes urbanas estabelecem
um dialogo com a cidade. As intervengdes apresentam novos gestos (ou
desviam gestos comuns) e contam com a espontaneidade e a participagao do
publico para quebrar protocolos da arte convencional.

Seja através de esculturas integradas ao espaco cotidiano, ou obras
mais engajadas com o debate politico, a arte em espagos publicos tém a
caracteristica de estar disponivel para apreciagao e vivéncia do publico, sem a
mediacado da instituicdo de arte. A intervengcdo urbana € a forma de arte
contemporanea que se volta para o ambiente urbano, que transcende a galeria
e 0 museu com a intencdo de integrar a arte a vida cotidiana. O que se
pretende discutir nessa pesquisa € que as intervengdes artisticas em espacos
publicos sdo ndo apenas fisicamente acessiveis ao publico, como também
modificam os espagos, mesmo que de forma temporaria. O que
consequentemente exerce influéncia sob as relagbes que o publico estabelece
com 0s espagos urbanos e como esses espagos sao utilizados (SANTOS,
1998).

Uma das motivagbes em estudar as intervengdes artisticas urbanas

esta no entendimento do espaco publico e da forma como ele € utilizado. As
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intervengcdes podem ser analisadas n&o apenas como sintomaticas, por
apontarem questdes e problemas dos espagos nos quais acontecem; elas
também podem apontar novos usos possiveis para esses espacos. No
contexto urbano, os espacgos publicos podem interferir nas relagbes sociais, e
até mesmo afetar o sentimento de pertencimento do publico; eles permitem ou
restringem a criagdo da memoria e de lagos entre as pessoas e a cidade
(JACOBS, 2011). A pesquisa visa produzir resultados que possam contribuir
para o conhecimento da area da arte contemporanea em espagos urbanos,
mais especificamente a importancia das intervengdes urbanas no papel de
reivindicar ou questionar o uso do espaco urbano. Além de investigar o impacto
das intervengdes urbanas na relacdo construida entre o publico e os espago
publico.

O objetivo geral dessa pesquisa € investigar as intervengdes
urbanas que manifestam inquietacdo e contestam o uso do espaco publico, ou
seja, as intervengdes artisticas urbanas como ferramenta reivindicatéria dos
espacos coletivos urbanos, levando em consideragédo o elemento transgressor
e como forma de manifestacédo de inquietacédo e contestagcao do uso do espago
coletivo urbano. Para esse fim foram estabelecidos alguns objetivos especificos
que contribuem para a constru¢do do raciocinio necessario para atingir o
objetivo da pesquisa.

A estrutura da pesquisa pode ser dividida em trés (3) etapas
principais. Inicialmente, foram identificados os conceitos que precisaram ser
pesquisados para compor o referencial tedrico da pesquisa. Foi realizada uma
pesquisa documental exploratéria, em publicacbes especializadas em arte
contemporanea, arte publica e uso dos espacos publicos, a fim de
compreender os conceitos que contribuiram para o entendimento do objeto.
Num segundo momento, foram identificados trés (3) intervengdes urbanas
realizadas na cidade do Recife que tinham esse carater questionador do uso do
espacgo publico. Posteriormente, foi feito o estudo de caso dessas trés (3)
intervengdes urbanas, utilizando os conceitos e critérios de analise

estabelecidos a partir da pesquisa documental exploratoria.
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Esse conteudo foi disposto em trés (3) capitulos: no primeiro
procurou-se conceituar o objeto de pesquisa a partir de autores que discorrem
sobre as intervencdes artisticas em espacos publicos. Também foi feito um
levantamento sobre as vanguardas de arte dos anos 1960 e 1970, no qual
buscou-se aprofundar sobre o impacto das ideias vanguardistas na arte
contemporanea e na relagao estabelecida entre intervengéo e o publico.

Posteriormente no segundo capitulo, foram abordadas as praticas
urbanas cotidianas e os procedimentos artisticos realizados nos espacos
publicos urbanos; com énfase na apropriagdo dessas praticas (ou gestos)
urbanos em procedimentos artisticos. As associagcdes entre os dois tipos de
procedimentos formaram a base para a compreensdo da arte no espaco
publico como uma proposta possivel de realidade, assim como da utilizacdo da
arte em acgoes ativistas no espago urbano. Os conceitos discutidos no segundo
capitulo, juntamente com os conceitos vistos no primeiro, definiram as
diretrizes para a analise das intervengdes urbanas selecionadas como estudos
de caso do terceiro capitulo.

O capitulo seguinte contou com a identificagdo de trés (3)
intervengdes urbanas para estudo de caso, através dos quais foi possivel
constatar os aspectos das intervencbdes estudados nos capitulos anteriores,
aléem de observar as caracteristicas particulares de cada obra a partir da
analise dos estudos de caso. Inicialmente, foi realizado um levantamento e
selecdo das obras, através da pesquisa bibliografica no arquivo publico do
MAMAM, Museu de Arte Moderna Aluisio Magalhaes, que detém o acervo do
SPA das Artes’, realizado com apoio da prefeitura do Recife no periodo de
2002 a 2013. A escolha desse acervo delimitou o recorte espacial, pois todas
as intervencdes urbanas selecionadas pelo SPA das artes aconteceram em
Recife; e também o recorte temporal, porque a duragdo do SPA determinou
parte do intervalo de tempo a que se refere a pesquisa. Também foram
observadas obras de intervencao urbana que tenham tomado corpo no periodo

posterior ao evento, e que possivelmente tenham tido influéncia conceitual e

' O SPA das Artes foi um dos eventos de arte mais significativos do pais
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By

instrumental do evento, que marcou um periodo de fomento a atividade
artistica na cidade.

Depois de identificadas e selecionadas as interveng¢des urbanas dos
estudos de caso, foi realizada uma sondagem da trajetéria dos artistas e ou
coletivos responsaveis pela elaboragdo da intervengdes. Através da pesquisa
documental, da condugao de entrevistas qualitativas, e da analise dos dados
coletados foi possivel entender os procedimentos utilizados e discutir as
intervencgdes, incluindo seu conceito, metodologia, dispositivos e a experiéncia
que resultou da acdo. Foi observado o impacto causado pelas obras nos
ambientes nos quais aconteceram, além dos suportes e procedimentos
utilizados, e as formas de interacdo com o publico que as vivenciaram. O
terceiro capitulo da dissertagdo foi consolidado com os resultados obtidos
através das entrevistas qualitativas conduzidas com os artistas, partindo de um
panorama geral tragado nos dois (2) capitulos anteriores para uma analise
especifica de um recorte do objeto.

Com o conjunto de métodos empregados na pesquisa foi possivel
compreender o artista como agente questionador dos espagos publicos, além
de identificar as intervencdes artisticas como artefato mediador no espago
urbano. Foi possivel aprender também que essas manifestagdes artisticas se
alimentam dos gestos praticados pelos habitantes da cidade, e desviam esses
gestos como forma de questionar o uso dos espagos urbanos. As intervengdes
urbanas nao apenas interferem temporariamente na producdo do espacgo
urbano, elas podem provocar o publico a questionar os espagos, 0 que acaba
por influenciar de maneira mais permanente na forma como o espaco é

utilizado.
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2 A arte no espaco publico

A presencga da arte no ambiente urbano nao é recente, tanto no seu
formato institucionalizado através de obras comissionadas e monumentos que
simbolizam acontecimentos historicos com valor significativo. Quanto nas
manifestagcdes artisticas de carater efémero, como as caminhadas dadaistas
dos anos 1920, que estabeleciam um movimento argumentativo com a cidade,
muitas vezes desmistificando o significado real da arte disposta através de
monumentos.

Quando em monumentos, as obras sao inseridas em carater mais
permanente e integrado ao projeto arquitetébnico do espago, além de serem
comissionados por uma unidade da administracdo publica. Quando a arte se
encontra em um formato mais efémero, os artistas utilizam a cidade como
suporte para se expressar mas sem vinculos permanentes com o lugar
escolhido, mesmo que a obra seja financiada por instituicbes de arte ou
realizada de forma espontdnea sem esse apoio. A primeira tende a ser
realizada em materiais que resistem a intempéries do tempo; para a segunda, a
permanéncia fisica ja ndo € tdo importante, porque além de ter um carater
efémero e obedecer a menos restricdes estéticas, o foco é concentrado na
mudanca de percepc¢ao daqueles que fruem a cidade e a arte que a utiliza
como suporte. Seja qual for o formato, a arte publica € um intervengéo artistica,
que pode ser permanente ou efémera, realizada em um espaco publico,
estabelecendo assim uma nova relagdo com o espaco e com o publico que o
frequenta.

Em Arte Publica (2007), José Pedro Regatédo discute amplamente o
conceito de arte no meio urbano, surgido nos anos 60. Porém o autor
reconhece que o conceito é bastante ‘controverso e de dificil definicdo’, por se
tratar de um territério amplo e que pode abarcar inumeras abordagens
artisticas. Mas também chama atencdo por se tratar de um conceito em
‘constante transformagdo’, que sofre modificagdes pela possiblidade de
incorporar novos materiais e tecnologias; e também pelos diversos pontos de

vista que podem ser abordados por diferentes artistas.
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(...) o conceito de arte publica abrange varios tipos de intervengéo
artistica, desde os murais ou as esculturas mais decorativas até os
painéis eletrbnicos, cartazes ou performances. Na realidade, este
conceito estd em constante transformacgéo, podendo incluir também
“programas de arte comunitaria” e até mesmo a internet. (REGATAO,
2007, p.62)

Para contribuir com a construgdo do conceito de arte publica, Archer

(2001) também aponta a deficiéncia do sistema comercial de galerias, que

reproduz o mercado capitalista. E também deixa evidente o conflito da arte que

apesar das provocagdes ao sistema econdmico e as instituicées ‘legitimadoras’

da arte; também dependia, de certa forma, desse sistema para ser exibida e
comercializada. Sobre arte publica o autor acrescenta:

A arte publica desenvolveu-se, em parte, como resultado de um

desejo de controlar esse dilema. Usando locais alternativos como

lojas, hospitais, bibliotecas e a propria rua como espago para

exposicdo e os meios de comunicagdo - televisdo, radio e

publicidade — como caminho mais direto para um publico mais amplo

e igualitario, a arte publica deu as costas para as galerias. (ARCHER,
2001, p. 144)

A arte publica ndo s6 constréi inumeras relagdes com o espaco
fisico e historico, como modifica a experiéncia espacial que o publico tem com
o lugar. Em ‘Além dos mapas’ (1997), Cristina Freire observa que se pensar a
relacdo dos habitantes com os monumentos, ou seja, com sua arte publica de
carater mais permanente, € enxergar a cidade para além do funcionalismo, e
privilegiar sua memoria construida, carregada de sentido simbdlico e que faz
parte de narrativas individuais e coletivas dos habitantes da cidade.

As categorias enumeradas pelo autor José Regatdo em ‘Arte
Publica’ (2007), estdo: arte publica de provocagao e ruptura com a concepgao
de monumento; arte publica de carater utilitario; arte publica integrada a
arquitetura; arte publica efémera; e arte publica de intervengdo comunitaria.
Todas as categorias ou vertentes, como o autor costuma classificar, intervém
em algum nivel na relagdo entre o publico e o espago urbano, estabelecem
novas dinamicas que podem inclusive modificar o espago fisico e/ou seu
significado.

A arte publica de provocacdo e ruptura com a concepcédo de

monumento é a vertente que utiliza o monumento para critica-lo; também
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chamada ‘anti-monumento’, ela utiliza a negagao ou rejei¢céo a figuras heroicas
tdo contempladas pelos monumentos tradicionais para provocar reflexdo no
publico. Ainda sobre a rejeigdo aos monumentos, José Regatédo (2007) afirma:
‘a0 mostrar as contradigcbes da sociedade, os artistas renunciam ao falso
equilibrio demonstrado por grande parte dos monumentos publicos’. A arte
publica de carater utilitario tem um forte componente funcional, o que significa
que sao concebidas com o objetivo de desempenhar fungdes sociais
especificas, como por exemplo espagos ludicos e de lazer. Esta integrada a
outras areas de conhecimento, como o design de equipamentos urbanos, e
essa criagao de convergéncias exerce um impacto na forma como as pessoas
utilizam os espacgos publicos. Segundo o autor: ‘ao contrario do que possamos
pensar, a arte publica de carater utilitario ndo visa alcangar o consenso publico,
mas criar um novo espago de intervengdo multidisciplinar, centrado na
experiéncia humana’. A arte publica integrada a arquitetura € uma intervencéo
que nasce em conjunto com uma obra arquitetdnica, mas que ndo pode ser
confundida com os monumentos, que funcionam como ‘ornamentos’ em
espacgos urbanos mais tradicionais. De acordo com o autor, a arte publica
integrada a arquitetura ‘cria um campo particular de interagdo com o espago
publico’, que surge a partir da relagdo intima que a arte estabelece com a
arquitetura.

A arte publica efémera consiste em uma pratica artistica projetada
para existir durante um periodo curto de tempo, de uma maneira mais
experimental. Pode incluir o uso de algum objeto ou ndo, mas esse objeto ndo
se torna o objeto de arte, pois a efemeridade da obra n&o produz um objeto,
talvez apenas registros da experiéncia artistica. Segundo José Regatao (2007),
as caracteristicas da arte efémera sao: ndo precisa ser feita de materiais
duraveis, o que l|he confere maior liberdade de acdo; tem um carater
experimental, que permite utilizar o espago publico como um ‘laboratério’; é
também informal e espontanea, pode acontecer independentemente das
instituicdes de arte; e pode envolver participagdo do publico e colaboragao

entre artistas e coletivos.



20

A ultima vertente apontada por José Regatdo (2007) € a arte publica
de intervengdo comunitaria, que consiste na pratica artistica com base no
diadlogo e colaboragdo entre artistas e comunidades, para a realizagdo de
intervengdes no espago publico de forma conjunta. Essa articulagdo entre
artista e comunidade produz novos significados tanto para a arte publica,
quanto para o espago em que é realizada. O autor ndo defende a pretensao
que a arte publica de intervencdo comunitaria seria capaz de resolver
efetivamente as questdes sociais, ele coloca os artistas como ‘catalizadores da
mudanga’, ou seja, ele assume o poder provocador de mudanga que o
envolvimento da comunidade pode ter nas intervengdes urbanas.

No caso da arte publica efémera, uma das caracteristicas mais
marcantes é que ela impde uma nova dindamica ao expectador, ao contrariar a
relagao obra-receptor anteriormente estabelecida. Aqui muito bem colocado por
Cristina Freire (1997):

De maneiras diferentes, esses projetos trabalham num esforco de
resgate da sensibilidade e das percepc¢des individuais amortecidas.
Realizadas em espagos abertos, essas propostas invalidam qualquer
definicdo a priori de ‘publico de arte’. Dirigem-se para quem estiver
ali, naquele momento. A disposicdo estética torna-se um atributo

secundario, pois o encontro com a arte é absolutamente casual.
(FREIRE, 1997, p. 66)

Enquanto que nos museus e galerias o papel do publico era passivo
e claramente estabelecido pelo conjunto de regras implicitas na formalidade do
lugar; no espago publico, o publico € convidado a vivenciar a obra, e muitas
vezes até faz parte de sua criagdo. Para José Regatdo (2007) a arte publica
nao é publica apenas por estar no ambiente a que todos tem acesso, ela
também é publica porque nela o publico se torna um dos elementos principais
na concepg¢ao e produgdo. Segundo o autor, a verdadeira arte publica n&o
depende da modernidade da linguagem ou da sua instalagdo no espago
exterior, mas esta intimamente ligada a uma nova concepgédo que envolve o
publico. As intervengdes artisticas estabelecem relagdes com o contexto social
e com as caracteristicas do lugar. Para o autor:
Um dos pontos de interesse desta area artistica reside justamente na

interagdo com o grande publico, nomeadamente com as pessoas
que, de forma espontanea ou acidental, cruzam ou interagem com a
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arte publica. Ao invés dos espagos convencionais da arte, como os
museus e galerias, que sdo normalmente frequentados por pessoas
com alguma cultura artistica, a esfera publica permite a descoberta da
arte por um publico mais diversificado e abrangente. Por esse motivo,
e pela complexidade de fatores que intervém na arte publica, nao
podemos entender este tema como um simples prolongamento da
arte exposta no museu. (REGATAO, 2007, p.64)

O papel do publico na conformacao da arte também é abordado por
Archer (2001), o autor diz que o ato de observar a arte de fato n&o pode ser um
ato passivo, observar a arte € ‘tornar-se parte do mundo ao qual pertente essa
arte’. Ele rejeita essa passividade porque afirma que o encontro do publico com
a arte faz com que ‘as coisas ndo permanegam imutaveis’.
Entende-se assim que as obras estabelecem uma nova relagdo com
0 publico, que passa de mero receptor para ser um dos fatores a serem
considerados na concepgao da obra. Segundo José Regatdo (2007), as obras
passam a ser criadas “em fungdo do publico e baseadas na sua percepg¢éo
sensorial, gerando uma nova dinédmica na posi¢do do espectador.”
Como esta implicito no nome, a arte publica efémera, ndo é pensada
para durar para sempre, nem permanecer protegida em espacos fechados e
climatizados. O carater nao repetitivo das obras € caracteristica marcante.
Regatao (2007) afirma que ela proporciona uma “experiéncia unica, que ndo se
vai repetir, cria uma aura muito especial em torno da obra”. Para Nelson
Brissac Peixoto (2002):
Trata-se de operagdes que primeiro problematizam o estatuto da obra
de arte e da arquitetura, na medida em que questionam sua
autonomia e postulam todo o espaco circundante, a paisagem
urbana, como parte constitutiva das intervengdes. Junturas entre as
diferentes produgdes individuais, que exigem dos participantes um

deslocamento dos suportes convencionais para enfrentar um espago
inusitado e uma convivéncia pouco habitual. (PEIXOTO, 2002, p. 12)

Segundo o autor (PEIXOTO, 2002), as intervengdes efémeras
manifestam os debates e conflitos locais, dao visibilidade a espacos simbdlicos,
e até mesmo contestam circunstancias sociais tipicas do meio urbano. Elas

interferem na percepgao e no mapeamento afetivo dos espacgos da cidade.
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2.1 Histdria e linguagens da arte publica

Mesmo que nao seja objetivo dessa dissertagao tracar a trajetoria
historica da arte em espacos publicos, faz-se necessario chamar atencéo para
algumas passagens da historia da arte que dialogam diretamente com a arte
publica.

Apesar das colagens cubistas, das performances do futurismo e
eventos dadaistas ja anunciarem uma ruptura com a tradigdo ainda na primeira
metade do século XV; as artes plasticas até os anos 1960 poderia ser centrada
na pintura e na escultura (ARCHER, 2001). Tanto a pintura quanto a escultura,
ainda fazem grande parte da atividade artistica contemporanea, mas foram
modificadas sob a influéncia das vanguardas; o que, ndo somente ampliou as
possibilidades da pintura e da escultura como expressdes artisticas, como
também aproximou de outras linguagens artisticas fazendo com que nao
fossem mais t&o hegemonicas.

Segundo Bourriaud (2011), a ideologia de racionalizagdo do
trabalho, e o decorrente processo de mecanizagédo da sociedade e acumulagao
de capital, foram responsaveis pela tentativa da separacao entre arte e vida.
Assim, a respeito da influéncia da revolugdo industrial e do estabelecimento de
uma nova ordem econdmica e social no campo da arte, ele discorre:

Essa evolugdo das relagdes de producgdo instaurou novas praticas
artisticas, assim como novos valores estéticos: a divisdo do trabalho,

que fundamenta nosso emprego do tempo, também determinou de
modo profundo a légica da arte moderna. (BOURRIAUD, 2011, p.12)

As vanguardas que surgiram a partir dos anos 60 combateram
amplamente essa nova logica, Reis (2006) concorda quando coloca que as
vanguardas artisticas, apesar de nao ter necessariamente uma unidade de
proposi¢cdes estéticas, voltavam seu olhar para ‘o fazer artistico e para a
propria sociedade’. Nesse sentido, a arte da vanguarda surgiu para se
posicionar contra a industrializacdo acelerada e a sociedade de classes.
Bourriaud (2011) posteriormente aponta as vanguardas (o autor chama de arte
moderna) como movimentos questionadores de como as novas relagbes de

producgao capitalistas influenciaram no campo da arte:
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(...) a arte moderna se da pelo objetivo de construir um espago dentro
do qual o individuo possa finalmente manifestar a totalidade de sua
experiéncia e inverter o processo desencadeado pela produgao
industrial, a qual reduz o trabalho humano a repeticdo de gestos
imutaveis numa linha de montagem controlada por um crondmetro.
(BOURRIAUD, 2011, p.13)

O autor considera a negacdo da vida separada da arte como a
principal virtude da arte moderna, ou seja, ele responsabiliza as vanguardas
pelo resgate (ou pelo menos tentativa) da vivéncia da arte e vida integrados
(BOURRIAUD, 2011). As propostas de grupos de vanguardas diferentes, e por
vezes antagobnicas, convergiam para o discurso politico de integragao da arte e
vida cotidiana (REIS, 2006); o que permitia que as novas linguagens e
procedimentos artisticos fossem integrados ao engajamento do artista e sua
obra.

Peter Burger (2012) descreve os movimentos de vanguarda como
opositores da arte burguesa, que ele conceitua como a arte autbnoma que
passa pelo crivo e legitimacdo de uma instituicio (galeria ou museu). E
importante que fique claro que a oposicdo n&o era a um estilo ou manifestagao
de arte anterior, mas sim uma nao aceitagdo da obrigatoriedade da arte
precisar ser decodificada ou mediada por uma ‘instituicdo descolada da praxis
vital das pessoas’. E sobre a integracdo da arte e vida, ele afirma:

N&o é objetivo dos vanguardistas integrar a arte a essa praxis vital;
ao contrario, eles compartiiham da rejeicdo a um mundo ordenado
pela racionalidade-voltada-para-os-fins, tal como a formularam os

esteticistas. O que os distinguem destes ¢ a tentativa de organizar, a
partir da arte, uma nova praxis vital. (BURGER, 2012, p.97)

Em Teoria das Vanguardas (2012), Peter Burger aponta que na arte
da sociedade burguesa a ideia € que a institui¢ao liberta a arte porque a torna
autbnoma, ou seja, a torna livre das ‘pretensées sociais de uso’. Ele aponta
que a arte autbnoma se constitui com o surgimento da sociedade burguesa,
que separa os sistemas econdmicos e politicos de seu aspecto cultural; quando
os artesdos passam a nao ter mais o controle sobre os meios de producéo, e
0s operarios 0s substituem, mas com um conhecimento parcial e limitado do
processo de manufatura. Essa mudanca nos sistemas, estabeleceu a crenca
numa ideologia de base da troca justa, que libertou a pratica artistica do que o

autor chama de ‘contexto de uso ritual’.
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Burger (2012) associa o surgimento historico da instituicdo de arte a
luta burguesa pela emancipagdo; o que acaba por representar a dissociagéo
entre a arte e a praxis vital. A tese apresentada pelo autor de que apenas
depois das vanguardas e da legitimagdo de determinadas categorias de arte é
que pode acontecer a critica a arte na sociedade burguesa, e n&o o contrario.
Contribuindo assim para a ideia de que nao houve uma evolugao linear, e sim
uma ruptura. O autor apresenta um quadro no qual esquematiza trés (3)
esferas de comparacéao, sao elas: finalidade de uso, producéo e recepcgao; e a
partir desses parametros compara a arte sacra, a arte cortesd e a arte
burguesa. E possivel observar no quadro acima que a linha vertical grossa
indica uma ruptura no desenvolvimento e que as linhas pontilhadas denotam

menor ruptura.

Quadro 1 - Quadro reproduzido de Peter Birger (2012)

arte sacra arte cortesa arte burguesa
1 ~
Finalidade objeto | objeto de representagdo dfa
de aplicacdo de culto | representacdo autotompreensao
1 burguesa
Produgao artesgnal individual individual
coletiva
2 1 - .
Recepcdo coletiva LoIeF[va individual
(sacra) ,  (sociavel)

Fonte: Teoria das Vanguardas (2012), Peter Blrger, pagina 94

Esse mesmo pensamento sobre a ruptura da arte do periodo é
compartilhada por Mario de Micheli (2004) que afirma que a arte moderna nao
surgiu da evolugdo da arte do séc. XIX; e sim da ruptura dos valores daquele
século. Ele afirma ainda que ndo foi uma ruptura estética, de negagao ou
‘correcao’ de aspectos estéticos do periodo anterior. Através de uma analise de
uma série de questdes historicas e ideoldgicas, o autor aponta como causa
dessa ruptura, a oposicdo a unidade espiritual e cultural que permeava o
século XIX e que nao foi uma constante no século seguinte. Segundo Mario de
Micheli (2004):

(...) é essa ‘unidade’ histérica, politica e cultural das forcas
burguesas-populares por volta de 1848 que nos interessa sobretudo
destacar neste momento, pois é exatamente a partir da ‘crise’ dessa
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unidade, e portanto, da ‘ruptura’ desta unidade, que nasce, como
dissemos, a arte de vanguarda e grande parte do pensamento
contemporaneo. (DE MICHELI, 2004, p.14)

Ligia Canongia (2005) colabora com o pensamento que ndo houve
uma alternéncia de valores estéticos e hegemdnicos, e sim uma modificacéo
brusca que quebrava a dicotomia presente na tradicdo do pensamento
ocidental. Antes da ruptura, era comum justificar o pensamento vigente e
cunhar sua identidade no posicionamento antagbnico a um periodo anterior, 0
que levava a repeticdo de papeis fixos e em uma ‘busca de certezas’ na
escolha desses papeis.

Burger (2012) segue analisando essas trés esferas sob o ponto de
vista das vanguardas:

Tanto quanto nega a categoria da producéo individual, a vanguarda
nega também a categoria da recepcéo individual. As reagbes do
publico de uma manifestacido dada, irritado pela provocacdo, que vao
da gritaria a agressao fisica, sdo decididamente de natureza coletiva.
Mas ndo deixam de ser reagdes, respostas a uma provocagao
anterior. Produtor e receptor permanecem claramente divorciados,
por mais que a plateia possa se tornar ativa. (BURGER, 2012, p.101)

E continua dizendo que a superagao dessa relacdo entre quem
produz e quem é o receptor da obra esta baseada na logica por tras da
intengdo de superacgdo da arte separada da vida, principal ideia a ser defendida
pelos movimentos de vanguarda (BURGER, 2012). A partir destas questbes
pode-se propor uma nova esfera de categorizagcdo da tabela apresentada por

Bulrger, referente a arte das vanguardas:

Quadro 2 - Continuacao da tabela anterior adaptada de Burger (2012)

arte sacra arte cortesa arte burguesa arte das vanguardas

I ~
Finalidade objeto | objetode repressntacde e
de aplicagio de culto I representacdo autocompreensdo
1 burguesa
Produgao artes_anal individual individual individual
coletiva ou coletiva
Recepgdo caletia j oot individual coletiva e/ou
(sacra) . (sociavel) BaPHEipat

Fonte: Adaptagao da autora
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Sobre a ultima das trés esferas analisadas por Burger (2012), a
recepgao, ou seja como o publico recebe a obra, mas dessa vez trazendo para
a arte publica (intervencao artistica de carater urbano), Regatdo (2007) diz:
“(...) a arte publica deve ser uma intervengdo plastica anti-individualista, que
estabeleca uma relagdo efetiva com o espaco envolvente e seus utilizadores.”

Sem a pretensdo de tragcar uma linha cronoldgica ao longo da
histéria dos movimentos artisticos de vanguarda, é importante destacar
caracteristicas comuns entre as vanguardas que favoreceram e impulsionaram
o uso do espaco publico pelos artistas de diversas linguagens. A separagao da
arte da praxis vital, e a forma como isso modificou ambas, foi um dos grandes
guestionamentos que permearam a pauta de varios grupos de vanguarda.

O papel e os métodos tradicionais atribuidos ao artista apds
instaurado o sistema capitalista sdo questionados por Bourriaud (2011), que
observa a mudanga nas relagdes sociais quando o sistema organiza os
individuos ‘numa cadeia de tarefas imutaveis’, transformando-os em forca de
trabalho cadenciada pelo ritmo da maquina e ndo por agbdes conscientes e

humanas.

(...) o artista moderno mostra que criar ndo significa para ele fabricar
objetos, e sim fazer avangar uma obra, mesclar produgdo e produto
num dispositivo de existéncia. Unindo praxis e poiésis, ele visa a uma
totalizagdo da experiéncia, totalidade de que o homem foi
desapossado pela civilizag&o industrial. (BOURRIAUD, 2011, p.68)

A industrializacdo e o sistema capitalista exerceram um impacto
bastante significativo na organizagdo nédo sé do tempo, o que provocou uma
reorganizagao do ritmo de vida em geral. No campo da arte, como colocam
todos os autores citados até agora, o maior impacto foi a separagédo da arte e
vida, a tentativa de submeter a arte a um ritmo mecanico que fortalecesse’ o
novo modo de vida proposto. As formas congeladas da arte’ seriam ineficazes
para combater a alienagao social, e afirma que essas formas serviam, na
verdade para fortalecer o sistema e o0s papeis designados por ele
(BOURRIAUD, 2011).

Segundo Burger (2012), ao separar a arte em mais um subsistema,
que fazia parte da racionalizagdo do trabalho caracteristico da sociedade

burguesa, o sistema acabava por extrair ‘qualquer fungcdo social’ da arte,
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separando-a portanto da praxis vital. O autor afirma que esse descolamento de
praticas resulta em uma ‘atrofia da experiéncia’, que pode proporcionar uma
experiéncia estética, mas isso ocorre em detrimento da fung&o social do artista:
(...) se definirmos a experiéncia como um feixe elaborado de
percepcdes e reflexes, que novamente podem ser revertidas para a
praxis vital, podemos qualificar o efeito da cristalizagdo dos
subsistemas sobre o sujeito, condicionada pela progressiva divisdo
do trabalho, como atrofia da experiéncia. (...) a experiéncia estética é
o lado positivo desse processo de cristalizacdo do subsistema social

da arte, cujo lado negativo é a perda de fungdo social do artista.
(BURGER, 2012, p.71)

Com o propdsito de aproximagao entre arte e vida, a visdo das
vanguardas, e das praticas artisticas que vieram depois, influenciou as
tematicas trabalhadas pela arte. Sobre a vida cotidiana como tematica da arte,
Bourriaud (2011) equipara a importancia de alguns ‘gestos, relatos e modos de
existéncia’ a quadros ou esculturas. Segundo o autor, na medida que o artista
decide o curso de sua vida, ele estd moldando a vida cotidiana assim como
moldaria a matéria prima utilizada em uma escultura. Bourriaud (2011) continua

a discorrer sobre a vida cotidiana inserida na tematica da arte:

Ao investir na realidade cotidiana, o artista produz circuitos,
itinerarios, deslocamentos. Inscrevendo-se originalmente dentro de
uma economia geral do signo, a arte se voltou para uma economia do
cotidiano vivido. Em oposigcao ao sistema que tende a nos transformar
em meros consumidores, a arte instaura um comércio infinito entre
receptores ativos e uma quantidade pequena de produtores.
(BOURRIAUD, 2011, p.157)

A vivéncia da arte no cotidiano do artista, ou seja, a forma com que o
artista vivia sua vida e produzia arte passou a ser considerada a grande obra
dos artistas. Bourriaud (2011) comenta uma passagem na qual o dadaista®
Marcel Duchamp, quando entrevistado por um jornalista, indagado sobre com
qual obra ele estaria mais satisfeito, ele responde: ‘0 emprego do meu tempo’.
Para Duchamp, o artista define o que é arte, e por fazer arte como a

conformacado de um modo de vida, ele dizia que sua maneira de respirar

2 Movimento artistico e de critica cultural criado em Zurique em 1916,com a criagdo do Cabaré
Voltaire. Os procedimentos tipicos dessa vanguarda consistia em a¢des desordenadas
realizadas em grupos com o objetivo de causar choque e escandalo na sociedade. O dadaismo
nao tinha um estilo especifico, nem regras muito rigidas as quais os artistas precisassem se
enquadrar.
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deveria ser considerada um ‘quadro vivo’. Duchamp sempre demonstrou que a
persona do artista ja era em si, uma forma de criar, intensificando a nogao de
que o artista € quem define algo como arte.

Ja as praticas dos surrealistas®, promovem a construgdo da obra e
da vida em conjunto, ou seja, o surrealismo pede que a estética da existéncia
seja um espaco de criagao. Os surrealistas trazem a intengdo de harmonizar o
comportamento individual com o poético (BOURRIAUD, 2011). Promovendo o
cotidiano ao nivel da obra, os surrealistas pregam a vivéncia da arte

diariamente.

As excursbdes retumbantes, os anatemas, as violentas disputas
fratricidas que marcam a histéria do surrealismo parecem
incompreensiveis se negligenciarmos este axioma fundamental: a
obra se mede com a vida, e os minimos detalhes de uma podem ser
usados contra a outra. A arte se verifica no cotidiano, ou nao é arte.
(BOURRIAUD, 2011, p.75)

Os procedimentos inventados pelos surrealistas visam produzir
subjetividade ‘sem qualquer preocupacgéo literaria’ (BOURRIAUD, 2011). As
técnicas chamadas de ‘autoprodugdo do individuo® propostas pelos
surrealistas, tem o objetivo de trazer para a vida cotidiana a forma como o
cérebro funciona durante o sonho. Com o automatismo, as colagens, as
derivas (caminhadas sem rumo na cidade) e outros procedimentos, o0s
surrealistas n&o sugerem que a vida seja transformada em um sonho, mas que
estejam disponiveis no cotidiano as ferramentas de criagdo que estédo
disponiveis enquanto se sonha.

A tentativa do movimento internacional situacionista® de integrar arte

e a praxis vital também precisa ser mencionada, eles propuseram algumas

® O surrealismo foi um movimento fundado em Paris em 1924, quando foi langado o Manifesto
Surrealista, tem a figura de André Breton como seu principal lider.

Com grande influéncia das teorias psicanaliticas de Sigmund Freud (1856-1939), os artistas do
surrealismo elevam o papel do inconsciente na produgéo da arte. Sonhos, auséncia de logica e
a criacdo de uma realidade fantastica formam as bases tematicas e estéticas das obras
surrealistas.

* Termo que dialoga com o termo ‘técnicas de si’ usado por Michel Foucault.

® Movimento iniciado em julho de 1957, tinha Guy Debord e Raul Vaneigem como seus
representantes mais atuantes. Os situacionistas defendiam a recondugao da arte a vida
cotidiana, através da criagédo de situagdes e jogos, principalmente a deriva. Os situacionistas
introduziram conceito de urbanismo unitario que sugeria a utilizagdo do espag¢o urbano como
terreno de experimentagdes e jogos. E defendiam a psicogeografia como o estudo das
relagbes comportamentais e emocionais de um individuo com os espacos urbanos que ele
frequenta.
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praticas que envolviam a construcdo de situagcbes que induzissem o
questionamento da vivéncia separada da arte e vida cotidiana. A construgcao de
situagcdes e ambiéncias, novamente que levem ao questionamento do modo de
vida, e com a intencdo de revolucionar o cotidiano das pessoas e que
acabasse com a banalidade do dia a dia; segundo os situacionistas, o cotidiano
condicionado seria a origem da alienagcdo. Um dos procedimentos e/ou
técnicas que instrumentalizavam os situacionistas era a deriva, que consistia
em apreender o espago urbano de uma forma nova e inusitada. Baseada em
passeios dadaisticos, a deriva € traduzida num andar sem rumo,
descondicionado pela cidade.

Assim como as outras vanguardas, a Internacional Situacionista
também questionou a necessidade do objeto de arte que era um dos
parametros da arte estabelecidos pela sociedade burguesa. Na analise de
Bourriaud (2011), a obra de arte era fruto da divisdo do trabalho, mas o que
realmente importava era a ‘situacédo’, de acordo com os escritos situacionistas.
Essa ‘situacdo’ foi descrita por Debord® como ‘um momento da vida concreta e
deliberadamente construido pela organizagdo coletiva e de um ambiente
unitario e de jogo de acontecimentos’; assim ele reposiciona a arte, que n&o
estda mais contida no objeto (de arte), e sim inserida na vida cotidiana com
jogos, desvios’ e construgdes de situacdes.

Ja no cenario pés guerra mundial, Joseph Beuys, artista alemao que
foi membro do Fluxus®, sempre aparecia em publico usando chapéu e jaqueta
de aviador, assim como numa figura de um Dandi, ele se expressava até na
forma como se vestia e se apresentava em publico:

Esse trabalho sobre sua proépria identidade é o preludio de um
‘conceito ampliado da arte’ para o qual ‘falar é esculpir’, e pensar é

agir. Esse conceito ampliado da arte deve resultar na liberagdo do
potencial criativo do ser humano, porque ‘todo homem é um ser

6 Principal teérico do movimento situacionista, que alertava sobre as consequéncias nocivas da
sociedade do espetaculo em seus textos.

" O desvio ou détourment também & um procedimento utilizado pelos situacionistas, através da
criacdo de situagdes, o grupo buscava o desvio de situagdes.

® O Fluxus foi um movimento de vanguarda (décadas de 1960 e 1970) que se opunha aos
valores da burguesia, a arte restrita aos espac¢os de galerias museus. Criado em 1961, em
Wiesbaden, na Alemanha, sob a lideranga de George Maciunas; o Fluxus valorizava a criagao
coletiva em diversas linguagens (musica, cinema e dancga, performances, happenings,
instalagoes).
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criativo’, e a atividade escultérica comega no momento em que ‘se
imprime um ato na matéria’. (BOURRIAUD, 2011, p.82-83)

A vivéncia da arte integrada a vida cotidiana esta presente também
na arte publica, que foi manifestada com intensidade pelas vanguardas, e que
continua fazendo parte das praticas artisticas contemporaneas. Segundo
Regatao (2007), a propenséo por abordar assuntos do cotidiano demonstra que
a ‘arte publica contemporanea é um territério livre para abordar os problemas
humanos’; reforgando o impacto que as ideias das vanguardas ainda exercem
na arte contemporanea.

Os projetos das vanguardas tendiam a desmaterializagdo da arte
enquanto atividade separada da vida. Dentro do suprematismo russo’,
Malevitch foi um artista que de fato viveu o fim da arte’, ele afirmava que na
realidade ‘abandonar a arte era continuar sendo artista sem negar a si mesmo’.
Rimbaud'®, por sua vez, aos vinte anos acreditava que ja tinha feito tudo que
podia pela arte. Marcel Duchamp retirou suas telas do Saldo dos
Independentes de 1912, e de acordo com Bourriaud (2011), o artista alegava a
necessidade de ‘romper com a comeédia da arte e encontrar outros meios de
subsisténcia’.

O fim logico da atividade artistica era, na realidade, um dos pontos
congruentes entre as vanguardas, Bourriaud (2011) aponta que a
fundamentacdo da arte do século XX esta na tentativa de aproximacao entre
arte e vida, ‘porém, ndo se trata de abolir a fronteira que separa uma da outra,
mas de suspendé-la, ao mesmo tempo que a mantém intacta’. As vanguardas
supdem que a abolicdo da arte enquanto atividade especializada é o caminho
natural a ser percorrido.

Para a vanguarda, essa emergéncia de uma estética unitaria é
inseparavel da nocdo de ‘fim da arte’, ou seja, de seu

desaparecimento enquanto atividade especializada. Para que essa
nogao de estética do comportamento e a de uma arte unitaria possam

°0 Suprematismo russo surgiu por volta de 1915, e pode ser considerado como precursor da
pintura abstrata modernista. A caracteristica marcante das obras era a utilizagdo de formas
%eométricas elementares nas composicdes, especialmente o quadrado e o circulo.

Poeta francés nascido em 1854 que compds suas obras mais famosas muito jovem e
posteriormente se ocupou de viagens e outras atividades n&o relacionadas diretamente com
arte. Influenciou diversos autores, entre eles Ernest Hemingway, F. Scott Fitzgerald e Jack
Kerouac.
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adquirir uma real consisténcia, €& preciso que, primeiro, se
desenvolvam diferentes relatos do fim da arte, e que sua ‘superagao’
seja teorizada. A isso iriam se dedicar o futurismo, o dadaismo, o
suprematismo, o surrealismo e muitos outros movimentos.
(BOURRIAUD, 2011, p.66)

Esse abandono da arte, por vezes assumia uma ‘poética da evasao’,
quando tendia pra fuga da civilizagdo em busca de ambientes tidos como
‘primitivos’ ou ‘selvagens’ (DE MICHELI, 2004). Essa ‘alma revolucionaria da
vanguarda’ buscava fora das instituicbes e até mesmo da sociedade burguesa,
uma forma mais honesta de viver a arte e integra-la novamente a vida
cotidiana.

A Internacional Situacionista (1958-1972), movimento de vanguarda
liderado por Guy Debord e Raoul Vaneigem que juntamente com os outros
membros do grupo, preconizavam o fim da arte como forma radical de se opor
a separacao entre arte e vida. Para os situacionistas o fim da arte €, na
verdade ‘n&o recusar a arte, ndo a abolir, realiza-la’ (BOURRIAUD, 2011).
Realizar a arte, para os situacionistas, seria construir em todos os niveis da
vida o que sé havia sido sonhado ou imaginado mas ndo posto em pratica
(HOME, 2004).

Bourriaud (2011) esclarece que a critica situacionista da arte, que
prevé o fim da atividade artistica, diz respeito a fungdo atribuida a arte de
‘espetaculo’; ou seja, nao se trata apenas da extingdo de todas as formas da
arte nem de adequar a vida a arte, e sim de construir uma ‘arte de viver’ que
permita a experiéncia da arte no cotidiano. Os situacionistas propunham a
organizagdo do momento vivido, em oposigao a arte separada da vida. Apesar
de ndo terem executado com totalidade a mudanca que pretendiam, assim
como todas as vanguardas, influenciam na arte contemporanea de uma forma
muito visivel. De acordo com Bourriaud (2011), os situacionistas criticavam o
objeto de arte como ‘mercadoria vedete’, podendo ser comparado

By

paralelamente a critica tecida por Marx do fetiche da mercadoria'’; e

" Conceito colocado por Karl Marx em sua obra “O Capital”, trata-se da abstragao de valor
econdmico em funcgéo do valor intrinseco, ou seja, da percepgao de valor sob uma mercadoria
ser diferente do valor real. A mercadoria ndo era atribuido o seu real valor de venda
(quantidade de trabalho empregado na produg&o), mas sim o valor atribuido a ela através da
I6gica do mercado, o que acabava por dissociar o objeto da atividade de produgao humana.
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propunham que essa valorizagédo fosse superada com a integracédo da arte (e
dos objeto produzidos pela arte) na vida cotidiana.

O questionamento das vanguardas ao sistema instaurado pela
burguesia incluia a oposi¢cédo as instituicdes de artes, cuja fungdo mediadora
por vezes definia o significado que o publico deveria atribuir as obras. Segundo
Burger (2012) o protesto vanguardista tinha o objetivo de ‘reconduzir a arte a
praxis vital’, e através da negacgao a instituices, tentava eliminar o poder de
indugao de significado e influéncia que as instituicbes de arte tem sob o efeito
da obra. Sobre as instituicdes de arte, o autor desenvolve:

Somente os movimentos histéricos de vanguarda tornaram claro o
significado da instituicdo arte para o efeito da obra individual. Com
isso, provocaram um protelamento da colocacdo do problema.
Tornou-se claro que o efeito social de uma obra ndo pode ser
simplesmente metido nela prépria; que o efeito é decisivamente co-

determinado pela instituicdo dentro da qual a obra ‘funciona’.
(BURGER, 2012, p.160)

O poder legitimador da arte conferido as instituicbes foi descrito por
Bourriaud (2011) como uma pelicula, nesse sentido, o autor ressalta que
Duchamp considerava as instituigdes como ‘um modo de registro’, e com o
ready-made intencionalmente demonstrou que qualquer objeto exposto em um
museu pode ser lido como obra de arte. Segundo Archer (2001), ndo somente
Duchamp, como todos os artistas dadaistas iniciaram um novo comportamento,
e uma linguagem propria, capaz nado sé de questionar as bases da
industrializagdo e da divisdo do trabalho, como também de estruturar
poeticamente a espontaneidade, com a afirmacéo de que ‘a espontaneidade é
algcada a arte de viver: ja que o individuo so é realmente livre dentro da loucura
do momento’. Burger (2012), define o dadaismo como ‘o mais radical
movimento da vanguarda europeia’; e com essa afirmagao ele ndo sugere que
o dadaismo reprovava as técnicas artisticas anteriores, e sim se opunha a arte
mediada através de instituicdes e a fungéo, ou auséncia de fung¢do, designada
a arte pela sociedade burguesa.

Ja para os surrealistas, o questionamento dos locais convencionais
de arte vem quando a cidade passa a ser usada como campo de investigagao
estética, com o objetivo de descobrir outras formas de viver a cidade diferentes
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das conhecidas anteriormente (FREIRE, 1997). A dinamica das cidades
modernas provoca as pessoas e faz com que tenham atitudes diferentes, que
se adaptem as novas circunstancias que se apresentam no cotidiano. Com os
surrealistas se entende a necessidade de rearranjar fragmentos pouco
relevantes e ressignifica-los em novas composigdes.

Os dadaistas, com os seus passeios; e 0s surrealistas, com suas
caminhadas, foram os primeiros a realizar manifestagdes artisticas utilizando
da cidade, o que deu inicio a um tipo de investigacdo urbana da cidade
enquanto pratica estética (CARERI, 2013). No entanto, Burger (2012) observa
que no dadaismo a recepc¢ao da obra pelo publico apesar de coletiva, ainda ha
uma clara separagao entre o produtor e o receptor, afastando-se da intencao
vanguardista da superagdo da arte. De acordo com Bourriaud (2011), os
situacionistas ‘sistematizam o passeio surrealista’, com as derivas que atraves
da técnica de passagem apressada em ‘ambientes variados’, buscando o
‘acaso objetivo’.

A deriva € um dos procedimentos situacionistas mais conhecidos, e
faz parte do conceito de Psicogeografia, termo definido por Guy Debord para
designar o impacto emocional e comportamental que o ambiente geografico
exerce nos individuos. Através da deriva é possivel investigar os efeitos
psicolégicos e emocionais que o ambiente urbano opera nas pessoas que a
praticam. Ao caminhar partindo de um lugar pré-determinado, mas seguindo
uma rota que se forma ao acaso, a partir dos estimulos recebidos do ambiente
e as motivagdes individuais e momentaneas do praticante da deriva. Ja o
urbanismo unitario é o conceito situacionista que sugere o emprego de novas
formas e o desvio de formas ja existentes da arquitetura e do urbanismo com a
intencdo de modificar a composicdo do ambiente e recondicionar o meio
urbano. Segundo os situacionistas, apenas com o urbanismo unitario € possivel
que a arte integral aconteca.

Dos situacionistas foi possivel aprender sobre os mapas e o tragcado
psicogeografico das cidades, assim como sobre a espontaneidade e aceitagcéo
do acaso na vida cotidiana, herangas do dadaismo. E contemporanea a época

em que surgiram as vanguardas também a aceitacdo de novas linguagens
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visuais, o surgimento de movimentos como o Pop Art'? e o Minimalismo' que
apesar de serem movimentos diferentes, tinham muitos pontos em comum,
ambos contribuiram para essa aceitagao.

A Pop Art despontou na década de 60 nos EUA e foi identificada
como movimento com linguagem e tematicas coesas. (ARCHER, 2001,)
Notadamente, existia uma sensibilidade comum entre os artistas que faziam
parte do movimento; todos trabalhavam a banalidade urbana dos Estados
Unidos como tematica de suas obras. Os artistas que fizeram parte do
movimento que se convencionou chamar de Pop Art vivenciavam a arte de
forma integrada a vida, e consideravam o objeto de arte como um objeto de
consumo como um produto que poderia ser comprar em supermercados e
vendidos através da publicidade, nesse caso a forma de negar a arte era trata-
la como mais um objeto do cotidiano. A arte produzida por Andy Warhol™, era
materializada através de processos de producdo industriais, e assim como
todos os produtos industriais destinados para uma economia capitalista de
mercado, ‘era apenas uma mercadoria e nada mais’. (ARCHER, 2001)

O minimalismo, assim como o Pop Art, surgiu durante os anos 60,
nos Estados Unidos, e foi um movimento que propds a redugdo do objeto
artistico a formas geométricas elementares, com fabricagao industrial na qual o
artista apenas planeja o objeto, mas ndo precisa estar necessariamente
envolvido na sua materializagao.

Os minimalistas questionavam o conceito de objeto de arte e na
tentativa de n&o etiquetar o objeto, acabavam por denominar por ‘objetos
especificos’; que como diz Archer (2001), ndo eram nem pintura, nem
escultura; muitas vezes também eram apresentados ao publico sem titulo. Isso

ocorria porque os minimalistas tinham a intencdo de nao limitar a experiéncia e

12 Movimento artistico que se utilizava do repertdrio popular e da propaganda para criticar o
modo de vida promovido pela sociedade capitalista. Iniciado na década de 1950 na Inglaterra,
chegou ao apice na década de 1960 nos EUA.

' Movimento artistico do século XX que utilizava o minimo de elementos possivel para
elaboragao das obras; seu objetivo era fazer com que o publico ndo se concentrasse apenas
na obra, mas que refletisse sobre o que havia em torno dela.

' Artista americano que se destacou no movimento do Pop Art da década de 1960, seus
trabalhos exploravam a relagéo da publicidade e da cultura das celebridades com a expressao
artistica. Ele produziu obras de diversas linguagens: pintura, escultura, serigrafia, fotografia,
video.
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a fruicdo da arte (ARCHER, 2001). A escolha de um titulo poderia direcionar o
que o observador deveria ver na obra, entdo os artistas faziam a opgao por
deixar que a liberdade da auséncia do titulo contribuisse para a compreensao
da obra. Outra caracteristica marcante no minimalismo, principalmente em
objetos escultéricos era a rendncia de uso de pedestal (REGATAOQ, 2007), que
era considerado mais uma ferramenta de distanciamento entre a obra e o
publico. Archer (2001) também fala sobre a rejeicdo ao pedestal, o autor
compara o pedestal a moldura de uma pintura, e afirma que ele isola o objeto.
Os minimalistas tinham a inteng&o que a obra n&o fosse vista como uma ‘coisa
separada’ e sim como pertencentes ao mesmo espacgo fisico em que o
observador se encontrava.

A ideia do questionamento das instituicdes e da criagdo de arte
integrada a vivéncia cotidiana do artista também é colocada por Nelson Brissac
Peixoto em Paisagens Urbanas (2003). O autor diz que a obra de arte existe
para ‘testemunhar o indeterminado, o inexprimivel’, e ele elege o atelié do
artista como ‘uma das catedrais do nosso tempo’, um lugar onde a arte é
possivel, em oposicdo ao museu, onde nao existe criacao.

Esse questionamento das instituigbes que garantem um chancela a
obra de arte foi intensificada com as inovagdes propostas pelas vanguardas, e
foi um dos fatores que motivam ainda mais 0 uso dos espagos publicos para as
praticas artisticas. E possivel notar que a exposicdo de obras no ambiente
publico ndo impde o mesmo ritmo de ‘consumo’ das obras como o ritmo
imposto pelos museus e galerias. Foi muito bem observado por Cristina Freire,
em ‘Além dos mapas’ (1997), que o museu se caracteriza pela permanéncia, e
tem a intengdo de prolongar o periodo de apreciacdo da obra por quem a
observa; enquanto que na cidade os ritmos se misturam, a obra convive com a
instabilidade e tem uma duracdo mais precaria e menos controlada. A
percepgcdo da obra é totalmente alterada quando fora de museus e galerias,
porque esta se encontra em meio a um conjunto de fatores que interagem com
a obra, o que segundo José Regatdo (2007) se mostra determinante para a
identidade da obra. O lugar onde a obra ocorre geralmente também conta parte
da narrativa que o artista pretende dividir com o publico.



36

O abandono das instituicées proposto pelas vanguardas fez com que
0s espacos publicos fossem, cada vez mais, vistos ndo apenas como ‘palco’,
mas também como tema de arte publica e intervengcdes urbanas. A partir dos
anos 60, os artistas ndo somente encontraram no espaco publico (REGATAO,
2007) ‘um conjunto de caracteristicas mais estimulantes para a criagdo
artistica’; como também encontravam mais liberdade de expressdao em novas
linguagens que nao se encaixavam no formato de ‘objeto artistico’ exigido
pelos espacos tradicionais de arte.

O espacgo publico, ao contrario do museu, oferecia uma aproximacgao
ao mundo real, estabelecendo um maior contato com o publico e

permitindo a introdugdo da obra de arte em contextos mais
diversificados. (REGATAO, 2007, p.68)

A década seguinte (anos 1970), também segundo Regatdo (2007)
foi caracterizada por uma oposicdo declarada aos museus e galerias
tradicionais e uma procura por espacos sem tradicao artistica e alternativos.
Segundo Cauquelin (2005) “é a ‘exposi¢do’ que carrega a significagdo: ‘isso é
arte’, e ndo as obras”, e é através do intermédio da instituicdo que a obra é

‘consumida’.
Figura 1 - Performance de Gordon Matta-Clark, Splitting (1974)

Fonte: Courtesy Electronic Arts Intermix (EAI), New York

Em 1974 uma casa localizada em um suburbio de Nova Jersey
(EUA), os proprietarios tinham planos de demoli-la por estarem mais
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interessados no terreno que na prépria construcdo, por isso concedem
permissao para que Gordon Matta-Clark, cortasse a construgcdo ao meio como
parte de seu processo artistico e performance. Em ‘Splitting’ (1974), o artista
expde a anatomia da uma casa, ao corta-la com uma motoserra até a fundagao
da casa (deixando as partes unidas pela base). A performance foi
documentada em filme e fotografias, € com ela o artista procurou entender e
chamar atencgao para o poder que os edificios tinham sobre as pessoas. Sobre
a obra de Gordon Matta-clark, Splitting, 1974:

A casa cortada ao meio aponta para as camadas de referéncias

passadas inscritas nas edificagbes e, ao mesmo tempo, para as

disjungdes no funcionamento da cidade e da sociedade. Esses cortes

evidenciam o poder do ausente, do vazio e da eliminagdo.”
(PEIXOTO, 2003, p.402)

Regatao (2007) aponta dois (2) aspectos das obras e do proprio
movimento minimalista, a primeira é que estabeleceu uma nova relagdo com o
espectador, que antes era apenas receptor passivo das obras e que agora é
depositado na figura do espectador muito do significado da obra. Outro aspecto
importante foi a nocdo de que ‘o espaco envolvente é determinante para a
leitura do trabalho’. O que contribui para a nogcdo de que a arte que é
manipulada ou que acontece em um espaco publico dialoga com o espago que
se torna um dos elementos constitutivos da obra.

Figura 2 - ‘Wandering rocks (2/5)’ (1967) do artista Tony Smith,
localizado no Lynden Sculpture Garden préximo a Milwaukee, Wisconsin (EUA)

Fonte: Gabrielle DuCharme
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Com os readymades, Duchamp ja exigia que o observador refletisse
sobre o significado da obra de arte num contexto multiplo, entre outros objetos
nao considerados artisticos. Esses questionamentos foram intensificados com
as obras minimalistas, que indagavam sobre o tema da obra estar na propria
obra de arte ou nas atividades do artista e no ambiente ao redor do objeto.
Segundo Archer (2001), essa escolha por expor em lugares ndo convencionais
reitera a ideia da vivéncia da arte integrada a vida: “Ndo apenas a arte deveria
assemelhar-se a coisas comuns, mas também o modo como o espectador a
observa devia ser baseado numa experiéncia cotidiana.”

As obras de Land Art', por sua vez, também utilizam o ambiente
como parte da construgdo do significado da obra. A obra consiste na
intervencdo artistica em um ambiente natural, geralmente afastado de
concentragdes urbanas, que oferecem uma experiéncia estética unica. Surgida
no final da década de 1960, o Land Art levanta questionamentos relativos a
ecologia, e uma notavel rejeigao a tecnologia e a cultura industrial, ao contrario

do minimalismo.

A paisagem e a natureza tornaram-se territérios muito apelativos para
a criagao artistica, ndo s6 pelas suas caracteristicas inerentes, mas
também pela afastamento do peso ideoldgico das instituicdes. Os
artistas procuraram tirar partido de um conjunto de valores
transmitidos pela Natureza, como o primitivismo e a espiritualidade da
paisagem. Foi dentro deste espirito que um grupo de artistas
comecgou a projetar intervengdes em grande escala, apropriando-se
diretamente dos materiais fornecidos pela Natureza. (REGATAO,
2007, p.70)

Devido as suas caracteristicas, nao é possivel expor as obras de
Land Art em museus ou galerias, 0 que leva a serem representadas por meio
de fotografias. O que influencia na questdo de percepgao do espectador. No
local onde acontece a obra € possivel experimenta-la de forma completa e
ainda sim particular a cada individuo; mas para o grande publico, a obra sé
chega por meio de fotografias, que por sua vez foram vistas através de lentes

de um fotografo. O carater efémero dos materiais utilizados também exerce

'® A Land Art surgiu no final da década de 1960, e € um movimento que integra a arte ao
terreno natural, geralmente numa localizagdo mais distante do meio urbano. Sdo produzidos
objetos a partir de elementos dispostos no local ou a partir de outros materiais trazidos pelo
artista de outro ambiente. Ha também a possibilidade da operagéo ser registrada apenas
através de relatos e fotografias, ou seja, a obra n&o altera o meio fisico.
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influéncia sobre a forma do publico experimentar e compreender a obra.
Segundo Regatdo (2007), a influéncia da forma de se realizar o Land Art foi
decisiva para que outros artistas se voltassem para o espaco publico como um
local possivel para desenvolver seus projetos artisticos.

No Land Art assim como na arte conceitual ha muitas dificuldades de
materializagdo das obras, por vezes devido a sua grandiosidade, ou por
estarem submissas as intempéries do local no qual é realizada; essas obras
muitas vezes ficam no campo das ideias. Mas uma das grandes contribuigbes &
a forma como os artistas pensam a arte no espacgo publico. Os artistas passam
a contar com um novo territério para realizar suas intervengdes plasticas, o que
veio a incentivar o desenvolvimento da arte publica (REGATAO, 2007).

A experiéncia espacial estabeleceu uma nova dinamica que
disponibiliza ao expectador mais do que a obra em si, além de ir de encontro a
relagdo obra-receptor estabelecida anteriormente. Nesse contexto, aparecem
as obras consideradas ‘site-specific’, que sao obras realizadas especificamente
para um lugar, tendo sido levado em consideragao todo o ambiente no entorno
da obra, inclusive a presenca do observador, que € cada vez mais parte da
obra. De acordo com José Regatdo, em ‘Arte publica’(2007): ‘o significado da
obra ndo esta patente apenas no objeto, mas no contexto onde esta se inere’,
com isso o autor salienta que o trabalho concebido exclusivamente para um
local, acaba por atrelar a obra a caracteristicas especificas do ambiente, ou
seja, o lugar é parte indispensavel da narrativa da obra. O autor ainda destaca
o surgimento do conceito de site-specific foi muito importante para a arte
publica, porque deixou evidente que o lugar onde esta a obra ndo € um

elemento secundario para sua concepgao.
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Figura 3 - ‘The Lightning Field’ (1977), do artista Walter De Maria

Fonte: Dia Art Foundation

A obra ‘The Lightning Field’ (1977) do artista Walter De Maria é um
exemplo de site-specific. A escultura € composta por 400 barras de ago, que
medem aproximadamente 6 metros de altura com uma disténcia de 67 metros
entre um e outro, ocupando uma area de 1 milha (1,61 quilémetros) por 1
quildmetro. A natureza metalica da escultura faz com que sejam atraidos raios,
formando uma espécie de ‘plantacdo de raios’ como descrito pelo nome da
obra. Ela permanece instalada em Quemado, no estado do Novo Mexico (EUA)
desde sua instalacdo em 1977, e pode ser observada e até mesmo
experimentada através de caminhadas por toda a area da obra.

E possivel observar que a obra constréi diversas relagdes com o
espaco fisico e sua historia, e que o entorno é utilizado ndo somente como
suporte, mas também como parte integrante da obra. Segundo José Regatao
(2007), ‘a paisagem deixou de ser entendida apenas como um cenario de
fundo das intervengbes plasticas, para se transformar na propria génese da
obra’. Ele ainda aponta uma problematica criada por obras que se tornam
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‘objetos moveis’ podendo ser recriados pelos artistas em diferentes locais.
Segundo o autor essa ‘pratica nébmade’ modifica o conceito da obra e conduz o
site-specific a fragilidade, que resulta em sua banalizagéo.
Os movimentos de vanguarda contribuiram com a desconstrugao
dos meios artisticos como linguagens totalmente separadas (BURGER, 2012).
As novas formas de fazer arte se integraram a pintura e a escultura, que
prevaleciam até os anos 60, aumentando o repertorio de ferramentas através
das quais o artista poderia escolher se expressar e interferir no mundo.
(BOURRIAUD, 2011) As linguagens ou vertentes da arte agora tinham sido
ampliadas e era permitido a interagéo entre elas:
Os termos ‘pintura’, ‘escultura’ e instalagdo s&o categorias que
servem para gerir e repartir as obras de arte em classes de objetos.
Antigamente, essas diferentes disciplinas artisticas permaneciam em
universos autbnomos e paralelos: hoje se apresentam como

ferramentas servindo para operagdes pontuais. (BOURRIAUD, 2011,
p.130)

As vanguardas fundamentaram sua critica politica através da
instituicdo de novas linguagens, propondo seu programa de transformacao da
sociedade e sua utopia artistica (REIS, 2006). Sob o ponto de vista estético, a
arte de vanguarda ndo sé representou um marco no estagio avangado das
artes, assim como representou a ‘decadéncia formal e ética’, por conta do
projeto de ‘fuga’ da realidade proposta pelas vanguardas. Ao se libertar das
restricdes disciplinares anteriores, os novos procedimentos da arte permitiram
a abertura a um mundo multiplo e rico de significados, criando novas formas de
agir dentro da arte. Nelson Brissac Peixoto (2003) complementa: ‘é proprio da
modernidade se instalar entre duas artes, entre pintura e escultura, entre
escultura e arquitetura. Este ‘encaixe de molduras’ constitui as ‘passagens’.
Aqui o autor fala n&o so sobre a intersegao entre as linguagens artisticas, como
também a forma como ela interfere na paisagem urbana.

Ligia Canongia, em ‘O legado dos anos 60 e 70’ (2005), diz que as
categorias mais comuns da arte (como pintura, escultura e desenho) n&o eram
mais suficientes para proporcionar as novas experiéncias. O que motivou a
quebra das fronteiras disciplinares e a abertura de formas que passou a aceitar
novas ‘escalas, lugares de agao e suportes técnicos’. De acordo com a altura, a
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arte foi sendo modificada com a classificagdo dos meios (linguagens) em o que
a autora chama de ‘compartimentos autbnomos’, que tinham caracteristicas tao
engessadas que acabou por se afastar da realidade, que tem uma construgéo
‘cadtica e nao-sistematica’.

De acordo com Burger (2012), as vanguardas vieram quebrar o
paradigma ao permitir que sejam estreitadas as fronteiras entre as linguagens e
reconhecidos as novas formas de criagdo artistica. Archer (2001) pactua
quando afirma que, na metade dos anos 60 a meados dos anos 70, a arte
assumiu muitas formas e nomes diferentes’, 0 que resultou no afrouxamento
das categorias e no desaparecimento dos limites interdisciplinares da arte. E
ainda, a respeito da possibilidade das linguagens artisticas dialogarem entre si,
o autor afirma que as fronteiras entre as formas da arte desapareceram ou se
tornaram ‘totalmente penetraveis’.

O novo conceito de obra de arte que foi aceito a partir das
vanguardas, estabelece que ndo sé existem mais formas artisticas que a
pintura e a escultura, como também €& possivel realizar e vivenciar a arte sem
que haja um objeto fisico para ser exibido ou comercializado. Segundo
Bourriaud (2011), o objeto de arte se diferencia de outros objetos por ‘néo ser
determinada por um contexto profissional normativo’. Dentre esses novos
conceitos de se realizar arte, pode-se dar o exemplo de Richard Long, que
produzia arte ao realizar caminhadas. Realizadas com um método deliberado
pelo artista, as caminhadas nao podiam ser experimentadas pelo publico de
forma direta, mas apenas através de anotagdes, fotografias, rotas tragadas
pelo artista e compartilhadas com o publico posteriormente (ARCHER, 2001). E
mesmo quando acontece numa galeria, a forma como um artista consegue
prolongar a existéncia da performance € através de fotografias, videos ou
descri¢cdes escritas, a ndo ser para o publico presente no momento da obra.

Essas formas de registros, que funcionam mais como rastros da
performance (ou outra forma de expressdo artistica efémera), sdo de certa
forma uma tentativa de produzir um objeto de arte quando na verdade ndo ha
mais essa necessidade desse objeto. Sobre a auséncia do objeto de arte,
possibilitada pela quebra de paradigma das vanguardas, e em particular a obra
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de Richard Long, Archer (2001) comenta: “A auséncia de um objeto da galeria
claramente identificavel como ‘obra de arte’ incentiva a no¢do de que o que
nos, observadores, deveriamos fazer é decidir olhar os fenébmenos do mundo
de um modo artistico”.

Segundo Ligia Canongia (2005), o esforgo de Duchamp e do
movimento Dada em desobrigar o uso de ‘técnicas e programas disciplinares
precedentes’, libera a arte e quebra restrigbes impostas ao objeto artistico e o
integra a vida, o que o deixa vulneravel as ‘instancias imediatas do vivido’. A
autora acredita que o readymade € ‘a matriz das intervengbes
contemporaneas’, porque cumpre a promessa de libertar a arte de ‘regras,
normas e procedimentos sistémicos e prefixados’; para ela, quando o artista
transfere o objeto para outro meio fisico ele ressignifica esse objeto. Duchamp
rompe com pintura e se declara ‘antiartista’; mas com os readymades, ele deixa
claro que a obra pode ser qualquer coisa, ‘numa hora determinada’
(CAUQUELIN, 2005). E ainda que o valor da obra mude com o lugar que €&
colocada, esse valor ndo se encontra mais no objeto, e sim na relagado dele
com o lugar e o tempo.

As exposi¢des coletivas que marcaram a histéria das vanguardas,
segundo Bourriaud (2011), ‘instituiram um novo modo de leitura das obras’.
Elas deram inicio a um processo evolutivo das formas de exposicdo e
consequentemente da experiéncia da arte proporcionada ao publico; objeto
enquanto forma ja n&o era tdo importante quanto o impacto que causava.

De acordo com Burger (2012) essa forma de registro e mediagao da
obra vanguardista para que fosse possivel sua exibigdo nas instituicdes, foi
contraproducente para a concretizacdo da ideia de que a arte deveria ser
integrada a praxis vital. As obras que tinham sido pensadas para ocupar
espacos fora das instituicbes, demonstravam a oposicédo que as vanguardas
tinham em relagéo as instituicdes; ou seja, ao trazer as modalidades de obras
vanguardistas para a os espacgos reconhecidos de arte, os artistas acabaram
por institucionalizar a vanguarda como arte e negar o projeto original dos

vanguardistas.

A retomada das intengbes vanguardistas com os meios do
vanguardismo nado pode mais, num contexto modificado, sequer



44

alcancar o efeito limitado das vanguardas histéricas. Dado que, com o
tempo, os meios com 0s quais os vanguardistas esperavam produzir
a superagao da arte tenham adquirido o status de obra de arte — sua
utilizagdo n&o pode mais, de modo legitimo, ser associada a
pretenséo de uma renovacéo da praxis vital. (BURGER, 2012, p.109)

As transformagbes trazidas pelas vanguardas sdo de inegavel
importancia para a arte contemporanea, e seus procedimentos que quebraram
paradigmas e se opunham a separagdo da arte e vida, foram classificados
como obra de arte. Para Burger, a elevagado dos procedimentos vanguardistas
a categoria de obra de arte pode até ter representado um fracasso no desejo
de integrar a arte e a praxis vital; porém ele afirma que a arte foi, na verdade,
ampliada; mas que esse reconhecimento fez com que os procedimentos
vanguardistas perdessem o ‘carater antiartistico’. Mesmo com o ‘fracasso’ da
reconducao da arte a praxis vital, a obra de arte estabelece uma nova relagao
com a realidade. Esse fracasso € apontado por autores como Peter Burger
(2012) e Paulo Reis (2006), esse ultimo afirma que mesmo com o novo ‘objeto
de arte’, que nao obedecia normas e procedimentos predeterminados, esse
objeto passou por um processo de ‘assimilagdo pelo mundo do capital’, o que
levou o autor a conclusdo que a reconducdo da arte a praxis vital foi um

fracasso.

O mercado e o préprio sistema de arte adaptaram-se ao sistema de
mercadorias, muitas conquistas formais eram absorvidas e o
posicionamento critico, via estética, era efetivo apenas a um pequeno
publico. Foram muitas as contradigbes das vanguardas em sua
relagdo com a sociedade: a autonomia de linguagem conjuga-se a
vontade de comprometimento e a negagdo da histéria avalia-se a
criagédo de sua propria tradigdo. (REIS, 2006, p.11)

As possibilidades de praticas estéticas no meio publico sao

inumeras, elas representam os novos valores que surgiram com as vanguardas
e foram integrados a pratica artistica contemporéanea. Uma das formas mais
conhecidas sao as performances, que podem ser realizadas também em
lugares mais convencionais de arte, mas causam um impacto maior como arte
publica, pois tem a possibilidade de ativar um publico de certa forma
‘desavisado’, que néo tinha sido preparado para presenciar a performance. As
performances sao manifestacdes artisticas nas quais o artista usa seu corpo, e
possivelmente alguns recursos audiovisuais (musica, videos, proje¢des de

video mapping, etc), poesias, objetos e até artefatos urbanos pré-existentes no
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local onde ocorrem. A performance tem duragdo estabelecida pelo artista e
exige uma preparagao antes da sua realizagdo. Pode ser reproduzida em
outros locais e horarios, mas mesmo que o artista siga o mesmo roteiro, é
diferente cada vez que é reproduzida. A interagdo com o lugar ndo é
obrigatdria, no entanto, a contextualizagdo do corpo do artista com o ambiente
no qual ele esta inserido enriquece a performance.

Os happenings séo similares as performances, a principal diferencga
€ que apesar de também serem planejados previamente, 0 acaso e o improviso
integram sua realizagdo. Os artistas buscavam trazer a arte ‘das telas para
vida’, o que implicava a participacdo do pubico, o que torna impossivel sua

producao de forma idéntica mais de uma vez.

Figura 4 - Happening de Allan Kaprow, a obra ’Fluids’ (1967)

Fonte: Revista Vice

Na obra ‘Fluids’ (1967), Allan Kaprow lidera um grupo de voluntarios
para construir uma estrutura com blocos de gelo em um dia de sol quente. Com
essa performance ele explora as fronteiras entre arte e vida, ao questionar as
acdes da vida e a permanéncia das estruturas fisicas construidas pelas agdes
do ser humano no ambiente. A atengdo e a energia que os participantes

empregam nessa experiéncia de constru¢cao efémera sao mais importantes que
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a construcado em si, que, como se sabe sera derretida pelo sol em pouco
tempo.

Do ponto de vista mais grafico € possivel observar a presenga do
grafite, que é aplicado as superficies urbanas, como muros, pontes, placas e
outros artefatos presentes nas cidades. A cultura do grafite permite muitas
variacdes de estilos e tem uma ética bem especifica, com caracteristicas
questionadoras do espaco urbano e de demarcacao territorial. Os lambe-
lambes, esténceis e adesivos sdo manifestacbes também de carater mais
grafico, mas que diferem no processo artistico, nesses casos faz-se necessario
que o material seja produzido num momento anterior a aplicagdo, enquanto no
grafite o artista, mesmo que tenha desenhado anteriormente, a criagao do

grafite acontece na rua.

Figura ‘5

<9

- Grafites de estilos variados no Beco do Batmam, em S&o Paulo-SP
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As instalagbes também sdo formas de arte publica bastante
presentes no cotidiano das cidades contemporéneas, nessa caso ha uma
manipulagdo de objetos no espago urbano, que provoca um sentimento em
quem entra em contato com a obra. Seja a construgdo de uma estrutura
independente, ou até uma modificagcdo na iluminacdo, ou insercdo de um
objeto em um contexto diferente do comum.

As linguagens artisticas presentes no espago urbano, apesar de
caracteristicas especificas, por atuarem no espacgo publico podem também ser
identificadas como intervengdes urbanas. As acdes de arte no espacgo publico,
questionam ndo somente o ‘lugar da arte’, como também a visdo da arte como
mercadoria, oferecendo uma experiéncia estética efémera baseada em

processo, em detrimento de um objeto comercializavel.

2.2 Intervengdes Urbanas

A intervencao urbana € uma manifestacao artistica que consiste na
interferéncia ou alteracdo efémera de algum artefato artistico em um espaco
publico (REGATAO, 2007). As intervencdes ndo exigem a presenca de um
objeto especifico, elas podem acontecer somente com o corpo do artista, como
uma performance ou um happening, mas pelo fato de estarem inseridas no
ambiente publico, subvertem (desviam) a forma como essa ambiente é
geralmente utilizado. O foco dessa pesquisa s&o as intervengdes urbanas, que
nao apenas utilizam a cidade como suporte, mas que também propdem uma
nova relacdo entre a obra e o publico, estabelecendo assim uma nova
possibilidade de relacio entre o préprio espago urbano e o publico.

A arte publica efémera é concebida como transitoria, ela é projetada
para ter uma curta duragdo. A efemeridade da obra € uma fator importante das
intervengdes urbanas porque, ao contrario dos monumentos que tem um
carater mais permanente, elas nao precisam permanecer materialmente no

espago publico por muito tempo depois da sua realizagdo. Os rastros que
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deixam sao os registros fotograficos ou audiovisuais feitos por quem esteve
presente, além das memodrias daqueles que presenciaram sua realizagdo. A
questdo da efemeridade e ndo permanéncia das obras esta atrelada a
realidade das cidades modernas, a velocidade imprimida e a vida que se leva
nos grandes centros urbanos. Segundo Nelson Brissac Peixoto (2002), por ser
pontual e ndo tem a pretensdo de abarcar o todo, cada gesto da intervencéo
urbana provoca “continuas rearticulagcbes” que propdéem  novas
reconfiguragdes, fungdes e sentidos para os espacgos publicos.
A intervencdo é uma inscrigdo num fluxo mais amplo e complexo que
€ a dindmica urbana. Implica entender a cidade como algo em
movimento. N&o na forma de vetor progressivo, orientado, mas em
varias direcdes. Intervir: um gesto sobre o que ja esta em movimento.
Como surfar ou entrar numa frequéncia. E um paradigma da

metrépole contemporanea: uma vasta rede que existe por si, em que
sempre se entra em movimento. (PEIXOTO, 2002, p. 12)

Por ndo precisar ser feita de materiais duraveis, a arte efémera
desfruta de uma maior liberdade de acdo; o carater experimental das
intervengdes urbanas, que podem ser comparadas a um laboratério informal e
espontaneo, independente de instituicbes, podem envolver participacdo do
publico e colaboracao entre artistas e coletivos. Através de obras que utilizam
do repertério artistico e urbano, os artistas dao visibilidade a um discurso,
muitas vezes se utilizando de humor e ironia, mas que sao nédo s6 acessiveis
ao publico, como permitem que eles contribuam para essa discursdo. Para
Regatdo (2007), a arte publica efémera, ou seja, as intervengdes urbanas,
contribuem para a democratizagdo do espaco publico, e a criagdo de novos
espagos de arte, além de colaborarem para o desenvolvimento da arte
contemporanea. A apropriagao dos espagos publicos por meio da arte com as
intervengdes urbanas e agbes efémeras criam narrativas, tem o objetivo de
ativar o publico, e modificar sua relagdo com o ambiente urbano. Essa nova
relacdo estabelecida gera repertério para que as pessoas possam transformar
a forma como utilizam a cidade.

Uma caracteristica presente nas intervengdes urbanas é o seu forte
aspecto politico, ndo que a arte em espacgos tradicionais de arte seja alheia a
questdes politicas, mas na arte publica acaba tendo um peso maior. De acordo
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com Archer (2001), os artistas das vanguardas dos anos 60 e 70
estabeleceram os ‘parédmetros artisticos da atividade artistica’, quando fizeram
uso da pratica artistica de vanguarda para expressar os discursos
marginalizados e ‘excluidos da experiéncia cultural’. Ao colocar essa ideia, o
autor refere-se a arte tanto em espagos tradicionais da arte (instituicoes
legitimadoras, tais como museus e galerias), quanto nos novos territérios que
foram conquistados com as vanguardas, e os demais movimentos que
surgiram a partir deles. Mas nao deixa de enfatizar esse dialogo politico que é
estabelecido entre o artista (através da obra) e o observador da obra.
Cauquelin (2005) coloca que a arte de vanguarda € permeada de
mensagem politica e social, que ao se posicionar de forma aberta diante da
sociedade burguesa e ‘recusar os valores do capital’, na tentativa de integrar a
arte a sociedade e a vida cotidiana. Burger (2012) corrobora dizendo que
gragcas aos movimentos historicos de vanguarda, a forma de engajamento
politco no campo da arte foi fundamentalmente transformada. Tanto
Cauquelin, quanto Burger, apontam esse posicionamento politico da arte desde
o movimento Dada, que teve inicio em 1916 em Zurique (Suiga), onde um
grupo de artistas contrarios a Primeira Guerra Mundial, iniciou as discussodes e
realizagdes artisticas que evidenciavam a forma como eles rejeitavam a guerra
e tudo que a havia provocado. Sobre o artista assumir um posicionamento
diante do mundo através da sua vida e obra, Bourriaud (2001) afirma:
Criar uma obra de arte significa posicionar-se querendo ou nédo, em
relagdo a divisdo do trabalho e a padronizagdo dos comportamentos.
Pois o modo de producao que o artista escolhe, ou cria, gera relacdes

com o mundo que o envolve no universo econdmico (...).
(BOURRIAUD, 2011, p.163)

As obras de intervengcdo nos espacos urbanos dificiimente tem
sentido dissociado com o lugar onde se encontram, o lugar faz parte da
construgdo narrativa da obra, assim como os outros elementos que a
compdem. Essa nova abordagem da arte ndo somente abarca varios
procedimentos e possibilidades de expressao artistica, como também coloca o
publico como parte integrante da obra. A obra tem uma capacidade de permear
a dinamica da cidade e provocar dialogo entre o artista, a cidade e o publico.
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As intervencdes tecem criticas ao local em que ocorrem, com o objetivo de
ativar o publico para a forma automatica com que se relaciona com a cidade.
As intervengdes interferem temporariamente na aparéncia da cidade,
provocando mudancgas no cotidiano da populagao, o que os leva a questionar e
modificar a forma como os espacgos sdo usados. Com as intervengdes urbanas
€ possivel ver a cidade de uma forma esteticamente ampla, as narrativas
poéticas contemporaneas encontram um lugar possivel de realizagcédo e que faz
parte da narrativa ndo sé visual como contextual. Segundo Nelson Brissac
Peixoto (2002), ‘as relagbes com o Ilugar tronam-se um componente
indissociavel da obra de arte’. O autor segue afirmando que a experiéncia
estética proporcionada pela intervengao substitui a contemplacao deslocada do
contexto, segundo ele ‘a obra como objeto se dilui diante da utilizagdo do lugar
como forma de experiéncia estética’. A redefinicdo do espago urbano é
provocada pela intervengado artistica na medida em que ela favorece a criagéo
de novas tramas no espago urbano (PEIXOTO, 2002).

Figura 7 - ‘The Floating Piers’(2014-16) dos artistas Christo and Jeanne-Claude

Fonte: Wolfgang Volz '
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Figura 8 - ‘The Floating Piers’(2014-16) dos artistas Christo and Jeanne-Claude

Fonte: Wolfgang Volz

Os artistas Christo and Jeanne-Claude idealizaram um pier flutuante
que atravessasse o lago Iseo, na lItalia. A estrutura feita de 100.000 metros
quadrados de tecido sob um sistema flutuante de cubos modulares de
polietileno, permitia que o publico caminhasse sob as aguas atravessando. As
obras de Christo, que trabalha em parceria com Jeanne-Claude ha mais de 35
anos, sdo em grande parte, intervengdes urbanas realizadas em varias cidades
do mundo, as obras intervem em espacos publicos e modificam a relagao das
pessoas ao utiliza-los, os artistas costumam resistematizar o espago urbano
através de suas obras.

A visibilidade ou legibilidade da cidade ¢ alterada pelas intervengdes
urbanas, que fazem com que surjam questionamentos sobre a propria cidade.
Nas palavras Nelson Peixoto (2003): “Trata-se de transformar a cidade num
campo de experimentagdo sobre a nogcdo de observacido. Levar o publico a
forjar um novo olhar sobre a cidade.” Essa cidade é artefato, &€ matéria,
composta por caracteristicas palpaveis e facilmente verificaveis; mas a cidade
também é arena onde as intera¢des da vida acontecem; e ao mesmo tempo a
cidade também €& um pouco protagonista das interagbes, porque representa
conceitos e promessas, com a capacidade de influenciar as interagdes que

acontecem nela.
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Como acgdes concretas no espaco fisico, as intervencdes
problematizam os contextos nos quais sao realizadas. Através da criagcdo de
desenhos, performances, interferéncias, imagens ou instalagdes, e com a
participagcdo do publico, as intervengdes langam outras perspectivas e
alternativas capazes de modificar os fluxos urbanos e remodelar as praticas
condicionadas. As intervengdes se inscrevem no espago publico e respondem
as demandas do entorno com gestos que contestam e modificam os usos da
cidade, além de estimular as relagbes sociais que sé acontecem no meio

urbano.
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3 Usos da cidade e Intervengdes urbanas

3.1 Cidades, relagdes sociais e gestos urbanos

A cidade € o palco das disputas de poder por exceléncia, e a disputa
de poder pelo espaco inclui diversas forgas politicas, que exercem poder sobre
0 espaco urbano de maneiras diferentes e desproporcionais. Essa assimetria
de poder presente na relagcéo entre estado, iniciativa privada e publico que faz
uso do espago é um grande desafio na definicdo de prioridades para as
cidades e os espacos publicos. Tanto o estado com politicas publicas, como o
setor privado com suas iniciativas, e os grupos organizados da sociedade civil,
tém planos (e desejos) para a cidade, segundo David Harvey, em ‘Cidades
rebeldes’ (2014): “(...) ha no urbano uma multiplicidade de praticas prestes a
transbordar de possibilidades alternativas”. Por isso os espagos publicos sao
reconfigurados constantemente como resultado dessas distintas influéncias
cotidianas que convergem nessa disputa de poder. Essa constante construgéo
de territérios urbanos e lugares politicos expressam as demandas e os desejos
locais (HARVEY, 2014).

Nas intervengdes urbanas contemporéneas, realidade e
representacdo se confundem, as intervencdes sado oferecidas ao publico sem
cerimbnia ou preparacgao, e podem causar um sentimento de perturbacao, pois
interrompem a forma como as pessoas costumam utilizar as ruas. Essa
interrupcdo intencional do artista, acidentalmente vivenciada pelo publico
presente quebra a forma automatica com a qual as pessoas operam a cidade,
além de gerar reflexdo e dialogo com o entorno. Com a arte, o lugar onde a
vida acontece é também um lugar de experiéncia estética, onde ainda ha
espago para uma vivéncia ndo automatizada da vida. Estabelecer uma relagao
estética com a cidade permite um engajamento com o espago urbano e
possibilita um empoderamento que coloca os cidaddos como atores do

contexto urbano.
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O espaco social da rua tem significados construidos pelas agdes do
cotidiano, essas ag¢des segmentam e disciplinam o uso dos espagos urbanos.
Ou seja, as distintas formas de ocupagdo da cidade e de seus espagos
publicos transformam e dao significado ao proprio espago urbano (JACOBS,
2011). Assim, os usos da cidade contemporanea se modificam com as praticas
sociais cotidianas, sao elas que atribuem sentidos e modificam estruturalmente
os espacos. A cidade nao é formada apenas por ruas, calgadas, pontes,
pracas, parques e edificios; as pessoas sao o ‘elemento’ mais importante. Sao
elas que d&o uso e transformam um espaco em lugar vivo (SANTOS, 1998).
Nas palavras de Lucia Leitdao Santos:

Definir o que é cidade, do ponto de vista da arquitetura, é tentar
compreendé-la também como espago de representagdo de
experiéncias coletivas inaliendveis, ou seja, como espago cuja
significacdo simbdlica extrapola, em muito o valor funcional das

edificagcbes que se erguem, bem como o espago que constroem.
(SANTOS, 1998, p.43-44)

A autora ainda aponta que a dificuldade de entender o modo de vida
do ambiente urbano é que as cidades séo ‘fruto, expressao e reflexo da propria
existéncia da humanidade’, e acaba por carregar todas as caracteristicas e
contradi¢gbes particulares dos seres humanos. (SANTOS, 1998) As cidades e a
forma como o espago urbano é modificado e utilizado pelos habitantes exerce
influéncia na vida cotidiana dos mesmos. E a relagédo construida com o espaco
contribui para a constituigdo da identidade, assim como da memoria e da
consciéncia coletiva; o que gera um sentimento de pertencimento nas pessoas.

Os espagos publicos que compdem a cidade - ruas, pracgas,
bulevares, jardins, parques - sdo apropriados e vivenciados pelos habitantes de
inumeras formas. Esses espacos interferem nas relagdes sociais estabelecidas
entre seus praticantes, assim como as relagdes interferem no proprio espago
fisico. Ou seja, a definicdo dos espagos de uma cidade reflete e ao mesmo
tempo determina a ‘complexidade das rela¢des sociais, econdmicas e politicas’
do lugar. (SANTOS, 1998) A forma como o publico percebe e interage com os
objetos dispostos no espacgo urbano (sejam objetos utilitarios urbanos como
bancos e escadas, ou até mesmo objetos de arte) modifica sua relagédo com o
espaco, e com a cidade. O espaco publico é constituido ndo apenas do espago
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fisico, mas sobretudo da construcdo simbodlica desse espaco, que altera a
percepcao do lugar e pode fomentar as relagdes sociais (CARERI, 2013).

Questdbes como mobilidade e a habilidade de locomover-se
caminhando, acesso a equipamentos culturais, sensagao de seguranga, entre
outras que tém grande impacto na qualidade de vida em uma cidade. Mas os
fatores subjetivos como sentimentos de pertencimento e o acesso aos lugares
de encontro e de troca também promovem uma abertura de possibilidades e
permitem que as pessoas tenham autonomia de uso da cidade. A criagao
colaborativa de espagos de convivéncia e de dialogo, que considerem nao
somente as necessidades, como também os desejos, interesses e aptiddes da
comunidade local, €& um caminho possivel para a criacdo de cidades mais
inclusivas e participativas (SANTOS, 1998). A participagdo ativa da
comunidade e a vivéncia do espago publico dao legitimidade a esses espagos
publicos que s&o imprescindiveis para a criagdo de vinculos com o lugar. E
preciso considerar o uso social da rua e de espacos publicos, ha muita riqueza
nas trocas que s6 acontecem nesses lugares.

Certeau (1990) fala da criagdo da cidade como um ‘sujeito universal
e andénimo’, porém as praticas urbanas definem a forma como o ambiente é
percebido e utilizado. Ndo é incomum observar a produ¢ao de espago, quando
fundado em um discurso nao representativo acaba por nao sobreviver as
resisténcias e relutdncias das tradigbes locais. Um exemplo que retrata
resisténcia dos praticantes do espaco diante de uma intervengao arquitetonica
nao fundamentada € o Largo do Batata, que fica no bairro de Pinheiros, em
S&o Paulo. Em 2007 o largo do batata foi submetido a um processo de
requalificagado urbana com projeto definido pela prefeitura da cidade. A entrega
do espaco em 2013 gerou muitas discussbes e protestos de moradores e
frequentadores do espaco, que antes era palco de feiras e outras agdes que
proporcionava interagbes entre seus frequentadores. Em janeiro de 2014,
alguns moradores e frequentadores antigos do largo promoveram ag¢des que
inspiraram a criagédo do coletivo ‘A batata precisa de vocé’, que posteriormente
passou a se chamar ‘A cidade precisa de vocé’ com acdes similares de
reapropriagao do espago urbano em outros locais. O coletivo atua com projetos
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de intervencgao artistica e ludica, organizagao de eventos e com a prototipagéo
de artefatos urbanos temporarios com varias finalidades (sentar, praticar
esportes e jogos, etc), mas todos com o objetivo de promover a convivéncia e 0

uso do espaco pelo publico.

Figura 9 - Intervencdo: inauguracéo da Batatoteca (biblioteca dngta}a), em 2015
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Fonte: Coletivo ‘A batata preia de vocé’

Figura 1

0 - Mesa ;e pi‘ng-pong prototipada por moradores do Largo do Batata
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Fonte: Coletivo ‘A batata precisa de vocé’

Se por um lado a légica do funcionalismo reorganiza a cidade de
acordo com os deslocamentos, abundancias e necessidades; sob outra
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perspectiva, essa légica também provoca rejeicdo do que nao é percebido
como legitimo, como organico e aprazivel (CERTEAU, 1990). A organizagao
funcionalista da cidade baseada em discursos utopicos e pressuposi¢cdes sobre
a necessidade de destruicdo, muitas vezes privilegiam o ‘progresso’ em
detrimento dos reais usos do espago urbano. Esse ‘progresso’ é alcangado
através de intervengdes, transformagbes e apropriagdes no espago, cujo
resultado que nem sempre condiz com os usos e significados atribuidos pelos
reais praticantes do espaco.

De modo algum, o autor tinha o propdsito de enumerar e catalogar
as praticas artisticas ou definir significados dessas praticas; a perspectiva que
fundamenta ‘a invencgao do cotidiano’ € que sdo as operagdes realizadas pelos
habitantes que esculpem o espago urbano, ele propde algumas formas de
interpretar as praticas urbanas cotidianas do tipo tatico. O autor se concentra
no estudo dos diversos meios de ocupar o espaco social com praticas
desviantes, dos espacgos de jogo e de taticas silenciosas e sensiveis, ou seja,
dos procedimentos que, de fato, organizam a cidade.

Meu trabalho nao visa diretamente a construgcdo de uma semiética.
Consiste em sugerir algumas maneiras de pensar as praticas
cotidianas dos consumidores, supondo, no ponto de partida, que sao
do tipo tatico Habitar, circular, falar, ler, ir as compras ou cozinhar,
todas essas atividades parecem corresponder as caracteristicas das
astucias e das surpresas taticas: gestos habeis do ‘fraco’ na ordem
estabelecida pelo ‘forte’, arte de dar golpes no campo do outro,
asticia de cacadores, mobilidades nas manobras, operagdes

polimérficas, achados alegres, poéticos e bélicos. (CERTEAU, 1990,
p.103-104)

O consumo teoricamente passivo dos espagos urbanos € subvertido
pela pratica do desvio no uso desses espacos; o autor respeita e deposita
confianga na inteligéncia e na inventividade do praticante da cidade,
notadamente detentor de menor poder diante das estratégias dos outros atores
da cidade (instituicbes e corporagdes).

A cidade muitas vezes serve de plataforma politica com estratégias
sdcio-econdmicas, no entanto o discurso nem sempre condiz com a realidade
vivida; nem sempre estdo contidos no projeto urbano as necessidades da vida
urbana. Segundo Certeau (1990) “a linguagem do poder ‘se urbaniza’, mas a

cidade se vé entreque a movimentos contraditorios”. Apesar de se tornar
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conteudo recorrente nos discursos politicos, a cidade ndo € um campo de
operagbes programadas e controladas; € sim, um campo de operagdes em
constante modificagdo por agdes nido-conformistas dos seus praticantes, que
desviam e resistem a ‘verdade imposta’ dos espacos.
(...), se é verdade que existe uma ordem espacial que organiza um
conjunto de possibilidades (por exemplo, por um local por onde é
permitido circular) e proibicbes (por exemplo, por um muro que
impede de prosseguir), o caminhante atualiza algumas delas. Deste
modo, ele tanto as faz ser como aparecer. Mas também as desloca e
inventa outras, pois as idas e vindas, as variagcbes ou as

improvisagdes da caminhada privilegiam, mudam ou deixam de lado
elementos espaciais. (CERTEAU, 1990, p.178)

Segundo o autor, o caminhante transforma o significado espacial de
duas maneiras: ele pode tornar efetivas algumas possibilidades apresentadas
pelo projeto ja construido do espago pubico;, mas também cria novas
possibilidades (através da criagdo de desvios e atalhos) e proibi¢ées, quando
nao realiza atividades previstas para o espaco.

A analise de Certeau (1990) evidencia que é a relagao social que
determina a logica operatoria, € nunca o contrario. O individuo é um veiculo
dos modos de operagdo ou dos esquemas de agao, e portanto também é
influenciado por agdes (coletivas) ja praticadas no lugar onde atua. O autor faz
distingdo entre estratégias e taticas, definindo estratégias como as operagoes
dos atores com maior poder de transformagdo do espago (como instituicoes
governamentais e organizagdes que atuam de forma sistematica na cidade) e
taticas como as operagdes dos individuos, cujo poder de atuagao so altera a
forma como aquele espaco sera utilizado.

Embora sejam relativas as possibilidades oferecidas pelas
circunstancias, essas taticas desviacionistas ndo obedecem a lei do
lugar. Ndo se definem por este. Sob esse ponto de vista, sdo téo
localizaveis como as estratégias tecnocratas (e escrituristicas) que
visam criar lugares segundo modelos abstratos. O que se distingue
estas daquelas sdo os tipos de operagdes nesses espagos que as
estratégias sdo capazes de produzir, mapear e impor, ao passo que

as taticas s6 podem utiliza-los, manipular e alterar. (CERTEAU, 1990,
p.92)

Ao comparar os estilos (ou maneiras de escrever) da literatura com
os esquemas de operagdes, quando constata diversas ‘maneiras de fazer

(caminhar, ler, produzir, falar, etc); o autor observa que essas ‘maneiras de
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fazer’ criam um repertorio utilizado pelos praticantes da cidade. Quando o autor
teoriza sobre as praticas cotidianas do espaco vivido, ndo sédo deixadas de lado
as contradigdes entre o que é permitido pelo espaco e suas privagdes; o autor
expde que as praticas do espacgo articulam efetivamente as situagdes da vida
social, € feita a reapropriagao por meio das praticas ou ‘maneiras de fazer'. Ele
ainda afirma que os praticantes do espago urbano criam um espacgo de jogo,
que é resultado da combinagéo das regras impostas pelo ambiente e de formas
de subversao dessas regras. E € essa combinagédo de regras que da espago
pra o que o autor chama de ‘pluralidade e criatividade’, a interpretacdo do
espaco gera efeitos imprevistos.

De acordo com Certeau (1990), as estratégias sao agbes que
“privilegiam as relagbes espaciais”, as estratégias produzem discursos tedricos
do lugar que exercem poder sob o lugar fisico. Ja as taticas sdo procedimentos
que dependem da manutengdo do seu significado ao longo do tempo e da
oportunidade apresentada por situa¢des circunstanciais, sdo agbées com maior
rapidez de movimento que as estratégias. Enquanto as estratégias se referem
mais a permanéncia de agdes e procedimentos em um lugar no decorrer do
tempo; as taticas se referem a utilizagdo oportuna do tempo e jogos que dao
inicio a novas estratégias de poder. O autor também aponta limitagdes em sua
pesquisa, ja que seria impossivel resumir todo o funcionamento de uma
sociedade a um ‘“tipo dominante de procedimentos”.

Espacos publicos sdo os espagos da vida urbana contemporanea,
lugares de encontro e de troca, a diminuigdo desses espagos, assim como sua
crescente especializagdo (criacdo e valorizagdo de espagos separados que
isolam as pessoas através do consumo) gera uma fragmentagédo urbana, que
dificulta as experiéncias urbanas e reprime a identificacdo do cidadédo com o
lugar. Quando o espacgo que deveria ser patrimonio cultural, com valor de uso,
passa a ser tratado como mercadoria cultural, com énfase no valor de troca, o
cidadao tem sua relacdo com o espaco moldada e é transformado em um
consumidor do espacgo (no pior sentido da palavra). Em ‘Contra-usos da cidade’

(2004), Rogeério Proenga Leite recupera o conceito de que o espago publico



60

nao € apenas um lugar fisico construido, mas sim um espaco cujo significado &
forjado pelas agbes das pessoas:
Entendo aqui o espacgo publico como uma categoria socioldgica
construida pelas praticas que atribuem sentidos diferenciados e
estruturam lugares, cujos usos da remarcacgdes fisicas e simbdlicas
no espacgo nos qualificam e lhes atribuem sentidos de pertencimento,

orientando acbes sociais e sendo por estas delimitados
reflexivamente.” (LEITE, 2004, p. 23)

O espaco publico representa oportunidades e limitagdes para a agao
do publico, nele € possivel (ou existem restricbes) a realizagdo de seus
objetivos. Ou seja, espago ndo é so artefato material, ele também pode gerar,
através de suas transformagdes, novos modos de vida e de relagbes. As
limitacbes do espacgo, e o encontro do publico com essas limitagdes, provoca
acdes nao previstas, que podem modificar os lugares e as praticas sociais
daquele espaco.

A setorizagdo dos espagos urbanos € a designagdo de fungdes
especificas para cada espago, que tendem a privilegiar as relagbes de
consumo em detrimento das relagdes sociais. Essa légica funcionalista de
projeto do espago publico € defendida pelo modernismo, e foi amplamente
aplicada nas construgdes (e reconstrugdes) apos a segunda guerra mundial
(JACOBS, 2011). No entanto, essa logica ndo contempla todos os usos e
necessidades atribuidas aos espagos publicos por seus praticantes. Ao
restringir o acesso aos espagos como mecanismo de defesa e por motivagdes
de segurancga, obtém-se o resultado inverso, o problema ¢é aprofundado, ou
seja, a criagcao de territorios especializados em uma cidade acaba gerando um
isolamento que aumenta a falta de seguranga e nega a possibilidade de trocas

sociais.

Fazer da arquitetura e da cidade um aparato de seguranca é reduzi-
las a espagos de isolamento e reclusdo, eliminando ricas
possibilidades de experimentagao/vivéncia do mundo e de
conhecimento do outro. A médio prazo, esse estreitamento de
horizontes compromete até mesmo o processo de formacgdo da
identidade individual, considerando que as pessoas desenvolvem
uma imagem de si mesmas ao observar e vivenciar a diferenga no
outro, tomando assim consciéncia de suas caracteristicas individuais
como unicas. (MORAES in DEL RIO; DUARTE; RHEINGANTZ, 2002,
P.272)
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Quando os territérios sdo delimitados com base na relagdo publico-
privado, o convivio social € reduzido a quem tem acesso aos espacos de
convivéncia por meio de recursos econémicos, essa restricdo torna o publico
cada vez mais homogéneo e empobrece as trocas urbanas. A estratificacado da
cidade em espacgos especificos de habitar, circular, trabalhar, fazer atividades
fisicas (e etc.), cria uma ocupagdo que determina os gestos urbanos de uma
forma arbitraria e pouco fluida. Ao inibir o uso da rua, cria-se barreiras as
combinagdes e misturas de usos contidos na cidade (JACOBS, 2011). Em
‘Morte e vida das grandes cidades’ (2011), Jane Jacobs também tece criticas a
separacgao dos espacgos urbanos com base no funcionalismo e sem o respeito a
organicidade dos espacgos:

O planejamento de bairros, definidos principalmente de acordo com
seu tecido, com a vida e a interacdo de usos que geram, em vez de
definidos por fronteiras formais, obviamente opde-se as concepgoes
do planejamento ortodoxo. A diferenga esta em lidar com organismos
vivos e complexos, capazes de definir seu préprio destino, e lidar com

uma comunidade fixa e inerte, meramente capaz de proteger (se
tanto) o que Ihe foi outorgado. (JACOBS, 2011, p.145)

Recusar a cidade é promover a exclusdao como meétodo de controle,
0 que sO aprofunda a desigualdade social e gera espagos publicos cada vez
menos utilizados, sdo oportunidades desperdicadas (JACOBS, 2011). Observa-
se que projetos de intervengao arquitetbnica em espagos publicos podem criar
‘areas mortas’ quando ignoram a necessidade de ter lugares de encontro, de
sentar-se e de estar. Mas até os espacos publicos mais bem planejados podem
ser desperdicados se nao postos em uso pela populagdo, especialmente em
comunidades menos favorecidas e mais carentes de equipamentos urbanos.
Ou seja, quando se impde restricdes aos usos dos espagos publicos, as formas
histéricas de desigualdade e exclusdo espacial sao reproduzidas, o que
provoca o declinio do espago publico que tem seu significado esvaziado
(HARVEY, 2014).

A desobediéncia dos procedimentos populares, apesar de minimos e
cotidianos, oferecem resisténcia as normas impostas pelo sistema, que por sua
vez negam legitimidade aos procedimentos ndo inventados por ele. O que ndo
compromete a pertinéncia desses procedimentos (ou gestos urbanos), pelo
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contrario, eles interagem com os espagos (e seus comportamentos impostos)
de modo a modifica-los e adapta-los aos verdadeiros usos atribuidos pelos
praticantes da cidade (CERTEAU, 1990). O que aqui se refere como
procedimentos ou gestos urbanos e Certeau chama de ‘maneiras de fazer’ s&o
as praticas utilizadas pelos habitantes da cidade para reapropriacdo do espago

J

projetado pelos sistemas socio-politicos, sdo as reagdes dos ‘consumidores
desses espacgos. As praticas urbanas na cidade sdo colocadas por David
Harvey (2014) como “simplesmente aquilo que as pessoas fazem, sentem,
percebem e terminam por articular a medida que procuram significados para
Sua vida cotidiana”, e a vida cotidiana, sobretudo nas cidades ndo seria um
projeto totalmente consciente.

Em “Morte e vida de grandes cidades” inicialmente publicado em
1961, Jane Jacobs chama esses gestos urbanos de ‘balé das calgadas’. No
trecho a seguir ela descreve o ‘balé das calgadas’ do qual ela faz parte, na
Nova York de 1960:

Enquanto varro os papeis de bala, observo os outros rituais matinais:
o Sr Halpert soltando o carrinho de m&o da lavanderia de seu lugar
(...), o barbeiro colocando na calgada sua cadeira dobravel, o Sr.
Goldstein arrumando os rolos de arame, o que indica que a loja de
ferragens esta aberta, a mulher do sindico do prédio largando seu
parrudinho de trés anos com um bandolim de brinquedo a porta de
casa, (...). Depois as criangas do primario, em direcdo a Escola Séo
Lucas, desfilam para o sul; os alunos da Santa Verbnica cruzam no
sentido oeste, e os da Escola Primaria 41 dirigem-se para leste. Duas
novas entradas de cenas sao preparadas nos bastidores: bem-
vestidos e até elegantes, mulheres e homens com pastas emergem
de portas e ruas vizinhas. A maioria vai tomar O6nibus ou metro,
alguns se detém no meio-fio e param taxis que por milagre aparecem
no momento exato, (...). Estd na hora de eu também me apressar
para o trabalho, e troco um cumprimento ritual com o Sr Lofaro, o
quitandeiro, baixo atarracado, sempre de avental branco, que se
posta do lado de fora da porta, um pouco acima da rua, bragos
cruzados, pés fincados no chao, dando a impressao de ser tdo sdlido
quanto o solo. Acenamos; nés dois olhamos rapido para baixo e para
cima da rua, dai nos entreolhamos de novo e sorrimos. Temos feito
isso inUmeras manhas durante mais de dez anos, e sabemos o0 que
significa: esta tudo em ordem. (JACOBS, 2011, p.53-54)

Os passos criam os espacgos, ‘escrevem’ os lugares multiplas vezes,
cada vez que o ato de caminhar é repetido no espaco publico. E essa
apropriacdo do espaco através da movimentacdo do pedestre e através do
diadlogo retorico do praticante com os espagos publicos que resulta na
recorrente reinvencgao das cidades. Os mapas séo representagdes graficas das
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trajetérias urbanas, sdo rastros de operagdes ja realizadas, ou seja da
‘auséncia daquilo que passou’; o ato de caminhar, vagar, atravessar e tudo que
implica essa vivéncia urbana ndo pode ser planificado. A pratica da cidade, a
maneira de estar no mundo ndo pode ser traduzida num simples tragado do
mapa (CERTEAU, 1990).

A tentativa de adestrar os usos cotidianos e publicos do espaco,
recorrentes no processo de segregagado dos espagos urbanos, circunscrevem
limites que podem provocar transgressdes por parte do publico, que subverte
0s usos previstos dos espagos publicos. Segundo Rogério Proenga Leite, em
‘Contra-usos da cidade’ (2004) essas propostas de espagos contribuem para a
‘demarcacgao socioespacial da diferenga’, que reconfiguram a paisagem urbana
artificialmente em detrimento de uma parcela da populacdo. E possivel
observar um contraste de inten¢gdes no planejamento de espagos publicos no
contexto urbano contemporaneo, quando ha restrigdes e impedimentos para
utilizacdo do espago publico como espacgo de relagbes humanas, e ao mesmo
tempo ha uma preocupagdo em projetar espacos para atividades sociais
especificas, com discrepéncias entre as inten¢des do projeto do lugar e a real
necessidade do uso do espaco. Esse contraste também é observado por
Bourriaud (2009), que afirma: “o contexto social atual restringe as
possibilidades de relagbes humanas, e, ao mesmo tempo cria espagos para tal
fim”.

Em “A cidade vista: mercadorias e cultura urbana”, Beatriz Sarlo
enumera e analisa as mudancgas fisicas e culturais pelas quais a cidade de
Buenos Aires tem passado. Tanto pelas agdes de instituicbes publicas e
corporagdes, quanto as provocadas pelos gestos urbanos dos habitantes
tradicionais e imigrantes mais recentes. A autora observa os usos dos espagos
publicos do ponto de vista de varios grupos que compdem a diversidade
cultural da cidade. A imagem abaixo € um exemplo citado no livro da forma
como o0s imigrantes coreanos utilizam o espago de um canteiro de esquina
(Avenida Carabobo com a Avenida del Trabajo). Com a ajuda de uma cadeira

plastica, que acomoda um observador do jogo, e um tabuleiro de Go'®, os

'® Jogo de tabuleiro de origem chinesa, bastante popular no leste da Asia.
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homens transformam aquele pequeno espaco que inicialmente s6 teria a
fungédo de abrigar uma arvore e algumas plantas, em um ambiente de lazer e

jogo.

Figura 11 - Imigrantes coreanos jogando Go de tabuleiro na esquina da
Avenlda Carabobo com a Avenida del Trabajo em Buenos Aires (ARG)
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Fonte: Livro “A cidade vista: mercadorias e cultura urbana” (2014) , Beatriz Sarlo

Em ‘Paisagens Urbanas’ (2003), com o objetivo de contextualizar o
ato de projetar a cidade e as circunstancias da cidade contemporanea, cheia
de camadas herdadas de estruturas anteriores, Nelson Brissac Peixoto (2003),
afirma que: ‘ndo é mais possivel projetar a cidade. A utopia moderna de uma
cidade preconcebida parece abandonada’; pois a ruptura e a distancia estariam
muito presentes na experiéncia urbana. O autor também alerta para a
dificuldade nas tentativas de desfragmentagdo do espago urbano, que é
prejudicada por caracteristicas urbanas contemporaneas como: a mudanga de
escala nas cidades, a verticalizacdo excessiva, a construgdo de estruturas
urbanas com infraestrutura autbnoma da cidade e a reconfiguracao dos
territorios urbanos de forma artificial e arbitraria.

Nas cidades pés-modernas os habitantes, chamados de ‘difusos’ por
Careri (2013), sdo submetidos a normas urbanas rigidas, que imobilizam a
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forma de viver no meio urbano, restringe o habitar aos espacos privados (casa
e automovel), e apenas considera espagos publicos os espagos onde o
consumo € a base de troca dos relagdes (como centros comerciais,
supermercados, postos de gasolina, etc). Esse desmantelamento do espago
disponivel para a vida social, forca os habitantes a buscar ‘espacos vazios’
para suprir demandas que os espagos projetados n&o contemplam.
Com efeito, os difusos ndo frequentam apenas casas, autoestradas,
redes informaticas e restaurantes de estrada, mas também os vazios
que nao foram inseridos no sistema. Efetivamente, os espagos vazios
déo as costas a cidade para organizar para si uma vida autbnoma e
paralela, mas sdo habitados. E la que os difusos vao cultivar a horta
ilegal, levar o cachorro, fazer um piquenique, fazer amor, e buscar
atalhos para passarem de uma estrutura urbana a outra. E 1a que

seus filhos vao buscar espagos de liberdade e de socializagao.
(CARERI, 2013, p.156-157)

Em ‘Paisagens urbanas’ (2003), Nelson Brissac Peixoto observa

uma nova movimentagdo que busca “reanimar a cidade”, ou seja, busca a

reativagao de lugares significativos através de intervengdes mais modestas na

cidade, sem que seja alterada toda a estrutura anterior e que valorize o
repertdrio e a memoaria histérica do lugar.

Trata-se de construir no construido, de criar lugar sem romper com a

paisagem de que se partiu. Um espaco pleno de significado, um lugar

carregado se simbolos da sociedade. Uma arquitetura voltada para a

poesia da situagdo, impregnada pelo retorno, reinvestida do seu

poder de evocagédo. (...) Pressupbe um pertencimento. (PEIXOTO,
2003, p.336)

Essa iniciativa € uma tentativa de restabelecimento do sentimento de
pertencimento, com uma abordagem mais suave e razoavel, que valoriza os
pequenos gestos e lembrangas, e de fato, pode promover uma redescoberta da
cidade.

A arte no contexto urbano também exerce um impacto no uso dos
espagos publicos, porque contextualiza a cidade e a memoria urbana. Em
‘Estética relacional’ (2009), Bourriaud fala da forma de arte que melhor dialoga
com o espaco publico, como ele mesmo colocou a ‘arte atual’ produz relagdes
externas ao campo da arte: “relagbes entre individuos ou grupos, entre o artista
e o mundo e, por transitividade, relagbes entre o espectador e o mundo”. O
autor aponta a pratica artistica contemporanea como um campo feértil de
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experimentagdes sociais, como ‘um espaco parcialmente poupado a
uniformizagdo dos comportamentos”, pois € no espago publico, teoricamente
mais livre e aberto ao experimento, que o habitante realiza suas atividades
diarias e que as praticas artisticas podem dialogar com o0 espago e quem o
utiliza. Ainda segundo o autor, “a arte € um estado de encontro fortuito” e esse
encontro é ainda mais favorecido quando acontece no espaco urbano. A arte,
seja em monumentos ou intervengdes urbanas (e todas as variagdes possiveis
de arte no ambiente urbano), contextualiza a cidade e muitas vezes funciona
como elemento mediador entre espagos publicos (ou até mesmo espacos
ainda indefinidos) e as pessoas. Dessa forma a arte e a prépria cultura urbana
criam incentivos para que as pessoas se apropriem do espago publico, o que
pode ocasionar ndo apenas transformacdes espaciais, como também sociais.
Os lagos existentes entre a aparéncia fisica de uma cidade e seus
elementos humanos sdo originarios tanto da afirmagdo da
especificidade do estilo de vida, do ambiente social e das atividades
que dao sua unicidade a materialidade dos lugares quanto da
inscricdo das caracteristicas sociais dos habitantes, que dao ao

quadro urbano sua identidade e modulam seu valor fisico. (JODELET
in DEL RIO; DUARTE; RHEINGANTZ, 2002, p.35)

A cultura e a histéria pautam a significagdo do espaco, é inevitavel
notar as relagbes entre memoaria, significagdo e identidade dos lugares e dos
ambientes e o papel que exercem nas transformagdes sociais e no proprio
ambiente. Por isso os problemas de identidade se tornam centrais na
abordagem da vida urbana, pois as representacdes espaciais € a memoria dos
lugares dao sentido ao espago e moldam a forma como os individuos se
relacionam com os espacgos. A memodria da vida na cidade € constantemente
reativada pelos artefatos com os quais as pessoas entram em contato no
cotidiano, esses artefatos passam a sensacao de permanéncia e estabilidade
(SANTOS, 1998).

Além do uso dos espagos pelos habitantes, ha alguns elementos
que contribuem na formagdo dos significados contidos na cidade, os
monumentos e os lugares que marcam momentos da histéria sdo alguns deles.
Os monumentos sao marcos visuais na cidade que tendo sido instalados como

forma de homenagear ou lembrar uma pessoa ou momento historico
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especifico, podem funcionar como elemento que propaga uma memoria
coletiva, mesmo que ela ndo tenha sido vivida, apenas passada da geracgao
anterior (FREIRE, 1997). Alguns desses marcos visuais sdo apropriados pelo
imaginario dos habitantes, por conta de experiéncias afetivas ou momentos
significativos, e assim, passam a fazer parte ndo somente do seu repertério
visual, como também da construgdo da identidade do lugar. Muitas vezes a
percepgao esta na auséncia do objeto, através da memoria e do imaginario do
publico que resgata o significado apesar da auséncia do simbolo (ou
monumento). Os costumes e praticas espaciais perduram as mudangas e
permanecem no esséncia do significado de lugar.
Em ‘Os movimentos desejantes da cidade’ (1998), Lucia Leitdo
Santos também observa que os lugares que carregam uma memoaria historica
da cidade sado valorizadas de uma forma distinta, independente de sua
localizac&o. A autora observa que nesses espagos ainda se preserva a escala
humana, o que garante uma caminhabilidade e também garante que as
pessoas possam contemplar os edificios e outros artefatos urbanos por inteiro;
sdo lugares onde ainda ndo se perdeu a referéncia, ou a habilidade de se
localizar facilmente. Esses lugares historicos, ainda segundo Santos (1998),
ndo surgem aleatoriamente, sdo resultados de fatos notaveis que marcaram a
histéria da cidade, eles estdo impregnados de ‘valores simbdlicos inestimaveis’
atribuidos ao longo do tempo; por essa razédo eles conferem o que a autora
chama de um ‘sentido de pertinéncia espacial’. Cheios de referéncias histéricas
para as cidades e seus habitantes, esses espacos tem significado que vai além
da fungdo desempenhada no cotidiano das pessoas, pois sdo ‘testemunhas’ de
como as ‘geragdes passadas’ costumavam operar no espago urbano.
A cidade essencial é aquela na qual o sujeito humano realiza a sua
humanidade. Da as pessoas o sentimento de pertinéncia, ou, dizendo
de outro modo permite o processo de identificacdo entre a cidade e
sua gente. E o desejo, da ordem do simbdlico, em sua busca
constante de unidade, completude, totalidade, que faz com que se

viva esse sentimento fundamental que une o sujeito a sua cidade
essencial. (SANTOS, 1998, p.142)

Ou seja, os centros histéricos fazem uma ‘ponte simbodlica entre o
passado, o presente e o futuro’, 0 que possibilita que as pessoas vivenciem um

sentimento de pertencimento que empodera ainda mais a acao delas no
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espaco urbano. Esse sentimento ndo esta restrito a uma geragéo, e se faz
presente por muito tempo através da manutencdo e constante utilizacao
desses centros historicos (SANTOS, 1998). Os lugares monumentais séo
importantes no arranjo espacial da cidade, porque representam simbolos
culturais que funcionam como elementos que representam os desejos e as
necessidades da sociedade em um dado momento. E mesmo que esses
desejos e necessidades sejam alterados com o passar do tempo, a simbologia
e os valores do passado permanecem no imaginario dos habitantes através da
definicdo do espago fisico.

Ainda sobre lugares monumentais, na visdo de Nelson Brissac
Peixoto (2003), “a cidade passa a ser vista como uma rede de relagbes
diacrénicas e sincrbnicas, onde o lugar aparece como condensac¢éo de varios
tempos e valores histéricos”. E Lucia Leitdo Santos (1998) observa a
importédncia do lugar nesse processo de transmissdo social e cultural de
valores em uma sociedade, que, por sua vez exerce uma influéncia
determinante  na  “constituicdo  psiquica do sujeito  humano”, e
consequentemente na formacdo de sua identidade e o estabelecimento de
vinculos emocionais com o espaco.

As relagcdes e os modelos culturais de uma época e de um tempo
especifico sdo elementos que contribuem para a ideia de pertencimento e de
participacao social. Na vida da cidade contemporanea, onde ha competi¢cao por
espacgos cada vez mais escassos € inacessiveis, a percepg¢ao do tempo € cada
vez mais acelerada. Com esse processo de aceleracdo a problematica dos
fendbmenos urbanos fica mais complexa porque modifica as relagdes que
mantemos com o entorno e meio social, e acaba por favorecer o individualismo
e espacos estratificados, o que torna mais dificil a criacdo e manutencédo de
lacos e simbolos sociais que conferem identidade e sensacdo de
pertencimento aos habitantes da cidade. Ou seja, é importante que haja essa
releitura do sentido do lugar para que as pessoas se reconhegam e se definam
por meio deles.

Esse sentimento de pertencimento a cidade permite que as pessoas
se apropriem dos espagos publicos e recorram a novas taticas e estratégias de
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pensar e utilizar a cidade. Surge também o desejo de permanecer nesses
espacgos publicos, e de fato ocupa-los da melhor forma. O direito de estar na
cidade, percorrer caminhos e ocupar os espagos publicos, é assegurado por
meio de gesto urbanos e praticas simbdlicas que conferem identidade e
sentimento de pertencimento ao lugar (LEITE, 2004). N&do apenas o valor
simbdlico atribuido ao espaco publico através da cultura e da memaria, como
também a experiéncia direta e os gestos urbanos (sejam eles esperados ou
subversivos) estabelecem essa ligagao entre o meio e o modo de vida; essas
praticas configuram e qualificam os espagos urbanos como tal.

O dialogo estabelecido entre as pessoas e 0s espagos produz uma
resposta que vai desde uma reagdo mais efémera a uma interiorizacdo de
valores e conceitos que irdo pautar o comportamento social dessas pessoas.
Trata-se de um processo intermitente, porque cada nova interagdo com o
espacgo € permeada das experiéncias anteriores do individuo, o que resulta na
reinterpretacdo do lugar a partir do repertério pessoal e experiéncias
acumuladas. Esse repertério € decorrente de caracteristicas do individuo; tais
como: origem, formag&o, animo no momento da interacéo; e influenciam tanto
na forma como o ambiente vai ser percebido, como na resposta que essa
interag&o ira produzir. Nesse processo de interagdo continua com o ambiente
urbano, a percepc¢ao da cidade e de si proprio se confundem.

Cristina Freire (1997) sugere que a cidade seja tratada como
“terreno de investigagdes estéticas”, onde o espago do ir e o espago do estar
(de permanecer) sdo oportunidades investigativas tanto para as pessoas,
quanto para os artistas que operam no espago urbano. O que dialoga
diretamente com Michel de Certeau, em ‘Invengdo do cotidiano’ (1990), ele
introduz o conceito do uso do espacgo urbano pelos ‘praticantes da cidade’, ou
seja, a forma como as pessoas fazem uso da cidade e o tipo de operagdes
praticadas por elas:

Essas praticas do espaco remetem a uma forma especifica de
‘operagbes’ (maneiras de fazer), a ‘uma outra espacialidade’ (uma
experiéncia ‘antropolégica’, poética e mitica do espago) e a uma
mobilidade opaca e cega da cidade habitada. (CERTEAU, 1990,
p.172)
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Careri (2013) também propde que a cidade seja um terreno de
experimentagcdo estética através do ato de caminhar. Em ‘“Walkscapes’(2013),
ele enumera os varios significados da palavra ‘percurso’, como a agédo de
caminhar (travessia), a linha como marca no espago fisico e o relato narrativo
do espago atravessado; mas propde que O percurso seja visto também como
pratica estética. Ele discorre sobre o caminhar estar presente na origem da
histéria da humanidade, nas migragdes e nos intercambios que deram inicio ao
processo de “apropriacdo e mapeamento do territério.” O primeiro mapa de que
se tem registro histérico, na verdade é um relato de uma trajetéria, ou seja,
uma narragao grafica do caminhar de um ponto a outro. Careri (2013) descreve
como a “‘imagem que representa o sistema das conexdes da vida cotidiana”;
antes de existir construgdes, a primeira marca artificial dos seres humanos na
paisagem natural era o percurso. Certeau (1990) também traz como exemplo
esses primeiros mapas que descreviam percursos; neles o lugar era descrito
como uma operagao, um roteiro de instrugdes de como se chegar ou como
percorrer o lugar mapeado. Os tragcados desses mapas contém indicagdes
performativas, que descrevem etapas a serem cumpridas por quem seguia as
orientagdes do mapa, com distancias mensuradas em tempo médio de
caminhada. Segundo o autor “cada mapa desses € um memorando que
descreve agdes”; € um espaco topoldgico e nao topico.

O conceito da transurbancia € explorado por Careri em ‘Walkscapes’
(2013), € o nome dado para o procedimentos do grupo ‘Stalker’, grupo que
atuava em algumas cidades europeias em meados dos anos 1990. E o grupo
cujos procedimentos mais se assemelham aos procedimentos situacionistas,
da deriva e construcéo de situacdes. As transurbancias consistiam na leitura da
cidade através do caminhar sem rumo no meio do que o autor chama de
‘amnésias urbanas’, o que também pode ser entendido como vazios urbanos e
que conversa com o conceito de intersticio, apresentado anteriormente. Os
espacos de atuagéo do grupo Stalker sdo os espagos que o Dada chamava de
banais e que os Surrealistas chamavam do inconsciente da cidade (CARERI,
2013).
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Para Careri (2013) com a utilizagdo do método investigativo estético
de percorrer a cidade de forma erratica, a cidade pode ser observada tanto do
ponto de vista ‘estético-geografico’, com a descricdo do espago, do percurso;
como também do ponto de vista ‘estético-experiencial com os relatos da
experiéncia, mais subjetivos que os primeiros. Segundo o autor, através desse
procedimento é possivel descobrir os espagos vazios, os chamados espagos
publicos ‘espontaneos’ que permitem ser atravessados, espagos onde ainda é
possivel “perder-se dentro da cidade”.

Com o ritmo crescente de mudancas urbanas na cidade
contemporanea (uma quantidade maior de informagéo precisa ser absorvida
em uma menor quantidade de tempo). A paisagem é reconfigurada com mais
frequéncia, o que afeta a percepgdo do espago (principalmente por parte do
pedestre) que agora é feita com mais velocidade. O tempo se impde em um
ritmo acelerado, a forma como o tempo € vivido na cidade contemporanea
favorece o automatismo e a auséncia da contemplagéo. Certeau (1990), em a
Invencdo do cotidiano, fala sobre o imprevisto que a modernidade tem a
pretensdao de eliminar, como se racionalizar os espacos fosse capaz de
eliminar esse imprevisto junto com a ‘possibilidade de uma pratica viva da
cidade’. O autor fala dos “praticantes ordinarios da cidade”, caminhantes “cujo
corpo obedece aos cheios e vazios de um ‘texto’ urbano que escrevem sem
poder lé-lo”.

Esses praticantes jogam com espagos que ndo se véem; tém dele um
conhecimento tdo cego como no corpo-a-corpo amoroso. Os
caminhos que respondem nesse entrelacamento, poesias ignoradas
de que cada corpo é um elemento assinado por muitos outros,
escapam a legibilidade. Tudo se passa como se uma espécie de
cegueira caracterizasse as praticas organizacionais da cidade
habitada. (CERTEAU, 1990, p.171)

Em Paisagens urbanas (2003), Nelson Brissac Peixoto fala dos
fluxos que permeiam as cidades se mantém em circulagdo continua, criando
um sistema de interfaces que produzem entrelagamentos singulares. Os locais
de transito sao os ‘espacos dinamicos da cidade contemporanea’, mas também
sdo lugares da experiéncia, lugares onde o vago e o indeterminado podem ser
encarados como oportunidades de experimentar o aspecto sensivel, do que
nao é dito.
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Peixoto (2003) observa que formato das ruas de uma cidade
condicionam o olhar e o trajeto de quem passa por elas, cita o caminhar por
uma cidade barroca, com interrupgcdes constantes e curvas que impedem que
se mantenha uma referéncia muito além de onde ja se encontra. “A disposigao
das ruas determina a visdo: sao perpendiculares, ndo paralelas a linha do
olhar” (PEIXOTO, 2003). Em relagc&o a paisagem da cidade contemporanea, o
autor observa que essas estruturas acabam por direcionar o olhar para o chao,
umas vez que as imagens produzidas pelas construgbes criam uma ‘area de
passagem’. A rapidez com que o olhar passa pelos elementos da cidade
contemporanea molda a percepcao do espago e as praticas urbanas; em
outras palavras, o olhar condicionado pela arquitetura e pela velocidade da vida
contemporanea resulta na transformacgao radical da percepg¢ado do espacgo, e
atuacgao cotidiana nesse espaco.

Para Lucia Leitdo Santos (1998) a concep¢ado modernista da cidade
promoveu rupturas espaciais que provocaram o que a autora chama de ‘morte
da rua’, que foi ‘a negagédo do espacgo do pedestre’ com intervencdes espaciais
que davam preferéncia ao espago do carro, ou seja, a cidade era pensada em
torno do objeto (automovel) em detrimento do objetivo (deslocamento). A
autora aponta ainda que a consequéncia dessa auséncia da rua € a
desorientacdo dos pedestres, causada por mudangas aceleradas na estrutura
urbana, em um ritmo nao antecipado pela capacidade humana de adaptacao. A
‘nova proposta espacial’, com prioridades invertidas e intervengdes
descontextualizadas, causou uma mudanga na percep¢cdo do espago
construido pelo individuo. Ao modificar as referéncias basicas da cidade, que
se tinha sido concebida de forma organica, é retirado o ‘saber da cidade’
peculiar dos seus habitantes, as referéncias espaciais familiares sao
removidas. Os espagos que antes eram formados progressivamente em um
movimento dialético entre acontecimentos histoéricos e principalmente pelas
acdes dos praticantes do espago sob o0 mesmo; agora eram modificados por
imposigdes da logica industrial. A perda de escala humana vivenciada com
essa ‘morte da rua’ determinou uma nova forma de participar, vivenciar e

construir a cidade.
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A construgdo simbdlica da paisagem é abordada por Francesco
Careri (2013), segundo o autor através do caminhar (mais especificamente da
errancia) que surge a necessidade de atribuir significados a paisagem. O
mesmo autor aponta ser convicgdo comum que o surgimento da arquitetura
teria sua origem na necessidade de se criar um ‘espag¢o do estar’ antagdnico
ao ‘espaco de ir (das errancias nbmades). Os espagos de estar, ou seja, 0s
lugares da permanéncia da cidade s&o modificados pelas inovagdes no
transporte e comunicacdo que alteram o conceito de cidade e as formas do
viver o cotidiano urbano. A violéncia urbana, crescente no meio urbano,
provoca um sentimento de inseguranga e esgotamento, causados por
experiéncias vividas ou expectativas da vida em uma cidade, esse estimulo
causa nas pessoas uma constante necessidade de se resguardar, que pode
gerar uma motivagado de criar espagos separados ou estratificados. Certeau
(1990), por sua vez, atentamente aponta o risco de “um esquecimento e um
desconhecimento das praticas urbanas® que poderia ser causado pela
representacdo da cidade como um panorama, ponto de vista de quem vé a
cidade sob uma perspectiva distanciada e separada.

Novas atividades econOmicas e modos de ocupagdo do espaco
informais criam novos modelos de organizagéo e utilizacdo do espaco, através
de uma auto-organizagdo redesenham os espagos urbanos de acordo com o
uso. Os sistemas de infraestrutura negam a relevancia e legitimidade dos
lugares que nao concebe; a despeito da agao e planejamento do espago pelas
instituicbes governamentais e 6rgédos responsaveis, as acgdes dos agentes
considerados marginais e informais também alteram a natureza do espacgo
publico (PEIXOTO, 2003). O que deixa evidente que inovagao e mudanga nem
sempre sao originados por processos planejados ou regulamentados, e que
multiplos agentes podem causar mutagdes nas paisagens urbanas.

A cidade coage o individuo a ganhar tempo, a se locomover com
rapidez, e selecionar as informagdes que precisa apreender para otimizar seu
tempo; o que sugere ndo um remodelamento do espacgo fisico (objetivo da
arquitetura e da arte contemporaneas) e sim a alteragdo da forma que se
percebe o tempo (PEIXOTO, 2003). As novas dinamicas, fluxos e
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procedimentos praticados na cidade reconfiguram o espacgo urbano de modo a
fomentar novas conexdes e acontecimentos.

Ao se voltar para o contexto da América do Sul, com foco nas
grandes cidades brasileiras (incluindo o Recife), o ato de caminhar é
impregnado de medos e insegurangas. Seja por medo da violéncia, da
vulnerabilidade ou até mesmo do outro, o receio de caminhar no ambiente
urbano pode ser gerado por -caracteristicas socioeconémicas, mas €
certamente agravado pela propria auséncia do caminhar, evitar a rua faz com
que ela se torne cada vez mais desértica e insegura, o que perpetua o
sentimento de medo. Essas caracteristicas também foram observadas por
Careri (2013), que se surpreendeu com o sucesso do seu livro Walkscapes em
um continente no qual os habitantes nem sempre sentem que tém ‘permissao’

para fazer uso do espacgo urbano.

Hoje a uUnica categoria com a qual se desenham as cidades é a da
seguranga. Pode ser algo banal, mas o unico modo de ter uma cidade
segura € haver gente caminhando pela rua. (...) E o Unico modo de
ter uma cidade viva e democratica € poder caminhar sem suprimir os
conflitos e as diferengas, poder caminhar para protestar e para
reivindicar o préprio direito a cidade. (CARERI, 2013, p.170)

O esvaziamento do espago publico, ou do que Certeau em ‘A
invencao do cotidiano’ (1990) entende por ‘lugar praticado’, consequentemente
representa a auséncia das praticas que constitui esse lugar simbolicamente. O
caminhar € uma dessas praticas que instituem o ‘lugar praticado’, e mesmo nao
definindo a estrutura fisica do espago, pode definir seus significados e
influenciar sua alteragdo. A pratica do espaco modifica as percepgdes e
intervém no espago ao transformar seus significados, mesmo que nem sempre
deixe rastros fisicos visiveis (CARERI, 2013). Carreri (2013), que também é
professor responsavel pela formagdo de futuros arquitetos que projetaréo
cidades e espagos publicos, costuma realizar alguns procedimentos urbanos
em suas aulas, ele considera o caminhar um instrumento insubstituivel de
formacao:

Um mote que guia as nossas caminhadas é ‘quem perde tempo
ganha espacgo’. Se, de fato, se quer ganhar ‘outros’ espacos, €&
preciso saber brincar, sair deliberadamente de um sistema funcional-
produtivo e entrar num sistema nao funcional e improdutivo. E preciso
aprender a perder o tempo, a ndo buscar o caminho mais curto, a
deixar-se conduzir pelos eventos, a dirigir-se a estradas impraticaveis
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onde seja possivel ‘topar’, talvez encalhar-se para falar com as
pessoas que se encontram ou saber deter-se, esquecendo que se
deve agir. Saber chegar ao caminhar nao intencional, ao caminhar
indeterminado. (CARERI, 2013, p.171)

O ato de caminhar possibilita a redu¢do do medo da cidade e revela
a insegurancga causada pela construgdo midiatica, para o autor caminhar é “um
projeto ‘civico’ capaz de produzir espago publico e agir comum” (CARERI,
2013). Assim, a caminhada pode ser enxergada como encontro com o outro, e
a auséncia de pessoas na cidade representa um grande desperdicio de
oportunidades de encontro e de construcao de relagdes entre os habitantes e a
cidade. A caminhada, proposta por Carreri (2013) como um procedimento
estético, seria uma das formas de resgate dos gestos do cotidiano urbano.

As praticas espaciais sdo gestos praticados no ambiente urbano, o
que pode incluir os passos que compdem os itinerarios urbanos, ou formas de
estar nesse espacgo; sdo gestos que fazem do lugar um lugar praticado. E
apesar de todas as mudangas pela qual o lugar possa passar, alguns
perseveram por meio de ‘ritos e praticas espaciais’, ou seja, eles sobrevivem as
alternancias histéricas e transformacgdes sociais através da manutencédo dos
gestos urbanos ou praticas espaciais (CERTEAU, 1990).

Alguns desses gestos ou praticas s&o respostas as imposi¢cées dos
espagos coletivos pelos planos de urbanizagdo, eles subvertem os
comportamentos esperados pelo projeto do lugar e provocam mudangas e
ajustes na forma como os espagos sao utilizados. Michel de Certeau (1990)
discorre sobre a forma com a qual o pedestre, o cidad&do, o habitante podem
fazer uso dos espagos que sao oferecidos pela cidade, muitas vezes de forma
arbitraria; esse uso por vezes tem carater subversivo e ndo-conformista, o que
provoca uma apropriacdo pessoal desses espacos. Assim como muros e/ou
monumentos pichados, depredacdo e deterioracdo podem ser interpretados
sintomas de rejeicdo do espago urbano; as praticas urbanas subversivas
também representam uma forma de demonstrar insatisfagdo com o espacgo

urbano.
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3.2 Processos artisticos

Algumas praticas artisticas contemporaneas, ainda que sejam
formalmente diversificadas, recorrem a procedimentos cotidianos ja existentes;
o objetivo ultrapassa a producgao original, o proposito esta em introduzir a obra
num contexto simbdlico ja existente. As vanguardas do século XX tinham certa
afinidade com o que Bourriaud (2009) chama de ‘projeto moderno’, que
significa a transformag&o ndo s6 da cultura, como também das mentalidades e
das condigdes de vida. Com grande inclinagao a realizar operagdes no espago
publico, os dadaistas utilizam da cidade como um espacgo estético por meio de
acdes cotidianas e renuncia as formas tradicionais de representagdo. Com a
mesma inclinagdo, porém com pretensdes de revelar o inconsciente urbano, o
surrealismo utiliza o caminhar como meio de descobrir as partes que escapam
do projeto formal de cidade, as areas que nao sao facilmente descritas ou
abordadas pela representacido tradicional. Sobre o0s procedimentos
surrealistas, Careri aponta:

(...) automatismo psiquico puro com o qual se propde expressar, seja
verbalmente, seja por escrito, seja de qualquer outro modo, o
funcionamento real do pensamento. A viagem, empreendida sem
escopo e sem meta, tinha-se transformado na experimentacdo de
uma forma de escrita automatica no espaco real, uma errancia

literario-campestre impressa diretamente no mapa de um territério
mental. (CARERI, 2013, p.78)

A principal diferenga entre a excursao dadaista para a deambulagéo
praticada pelos surrealistas & que a excursdo € uma peregrinagao por espagos
simbdlicos bem conhecido da cidade, enquanto que a deambulacdo é a
peregrinacdo por um territério ‘vazio’ feita sem diretrizes, com o objetivo de
descobrir inconscientemente novos espagos menos contemplados pela arte ou
de revelar uma realidade urbana nao visivel (CARERI, 2013). O surrealismo
traz a logica dos seus outros procedimentos, como a escrita automatica e os
sonhos hipndticos, para as operagbes no espago urbano, como em
investigacdo psicologica da relagcédo do individuo com a cidade.
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O percurso surrealista coloca-se fora do tempo, atravessa a infancia
do mundo e toma as formas arquetipicas da errancia nos territérios
empaticos do universo primitivo. O espago apresenta-se como um
sujeito ativo e pulsante, um produtor autbnomo de afetos e de
relagdes. E um organismo vivente, como um carater préprio, um
interlocutor que tem repentes de humor e que pode ser frequentado
para instaurar um intercambio reciproco. (CARERI, 2013, p.78 e 80)

Ja os letristas e situacionistas com as derivas, e a pratica do
caminhar como forma estética, pretendiam com uma ‘arte sem obra e sem
artista’ negar a representagéo e o talento individual, em busca de uma arte
anénima coletiva e revolucionaria (CARERI, 2013). Para os situacionistas, que
queriam provocar uma ‘revolugdo da vida cotidiana contra a alienagao e a
passividade da sociedade”, a arte integral e unitaria s6 podera ser realizada
com o urbanismo (unitario), pois € o urbanismo que vai induzir a participacao e
provocar respostas criativas que modifiquem a vida cotidiana; em oposicédo a
arte individual ligada a uma atitude idealista, a busca do eterno (JACQUES,
2003). Ao propor a arte integral, ligada a vida, o objetivo inicial dos
situacionistas era ir além dos padrdes da arte moderna, e que essa arte total
proposta sé seria alcangada se estivesse em relacao direta com a cidade e
com a vida urbana.

No entanto, os situacionistas deduziram que seria contraproducente
propor uma forma de cidade pré-definida, porque os cidadaos deveriam ter voz
ativa na modificagdo no espacgo urbano, o que sé seria possivel de fato através
de uma revolucao. A construgao de situagdes seria a transformacao da cidade
com jogos e praticas ludicas tem o objetivo de possibilitar uma vida cotidiana
integrada a arte; e o papel do ‘publico’ nessa modificagdo do espago urbano &
decisivo, pois o publico deixa de ser um simples figurante, e passa a vivenciar
as chamadas situacbes. Para Debord, a cultura € uma ‘possibilidade de
organizagéo da vida’, e através do compromisso do urbanismo (unitario) com a
cultura ha possibilidade de modificar a maneira que a cidade é vivenciada e
produzida. Ele apontava que o resultado da crise da cultura moderna € a
‘decomposicéo ideologica’, e que nao se pode construir nada sob essas ruinas
(JACQUES, 2003).
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O situacionismo, através de seus procedimentos e do urbanismo
unitario, pretendia avivar os lagos subjetivos da cidadania, para que os lugares
pudessem ser desfrutados como espago de criagdo e que os cidadaos se
tornassem criadores das suas proprias vidas. A proposta na qual se
fundamenta o situacionismo era que através da construcédo de situacdes seria
possivel revolucionar a vida cotidiana. A situagdo construida consistia em um
‘momento da vida’, construido coletivamente através de jogos e outras
operagbes ludicas que traziam a arte para o cotidiano urbano (JACQUES,
2003).

A ideia de jogo situacionista era ludico, porém negava a competi¢ao;
era proposto como pratica construtiva integrada a vida com potencial
revolucionario e transformador do meio urbano. A deriva, talvez a modalidade
de jogo mais conhecido dos propostos pelos situacionistas, € um jogo que
coloca quem o pratica em contato imediato com o mundo real. E praticada
como estimulo a percepgao e investigagdo do espaco urbano, reestabelecendo
assim o senso critico e os vinculos significativos do espago com o publico. A
deriva favorece a espontaneidade e a descoberta, em detrimento da submissao
da vida automatizada. E ao contrario dos outros jogos (n&o situacionistas), que
sugerem um distanciamento da realidade cotidiana, a deriva é praticada como
forma de reaver o uso politico do espaco.

O urbanismo unitario se opbe a separacdo de fungdes, o que
significa que n&o ha propostas de novos modelos ou formas urbanas, e sim
propostas de novos procedimentos e experiéncias efémeras, entre elas a
deriva, que permitem uma assimilagado do espaco urbano. O urbanismo unitario
€ uma critica ao urbanismo, as operagdes sugeridas pelo urbanismo unitario
subvertem ou desviam o urbanismo. O urbanismo unitario rejeita a estagnacgéao
urbana e defende a ideia de transformagdo constante; ele valoriza a
experiéncia de explorar o terreno e as construgbes existentes com os
procedimentos situacionistas, ao declarar o espaco urbano como espaco
ludico.

Definida por Debord como “um estudo dos efeitos exatos do meio
geografico, conscientemente planejado ou ndo, que agem diretamente sobre o
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comportamento afetivo dos individuos”, ou seja, um estudo da geografia afetiva
e subjetiva, cujo objetivo era mapear as ambiéncias e agdes correspondentes
através das derivas e deambulagbes (JACQUES, 2003). O processo de
intervengcdo material e simbodlica dos habitantes sobre a cidade € inegavel,
assim como a influéncia da percep¢cdo ambiental na formagao da identidade
dos habitantes. O que os situacionistas almejavam com a psicogeografia era
mapear a cidade e criar uma base de experimentacao para estabelecer novas
ambiéncias de curta duracdo (efémeras) e que poderiam ser alteradas
constantemente. Essas ambiéncias eram conseguidas através das situagoes,
intervengdes diretas com participagao do publico no espago urbano.

A psicogeografia provoca a analise critica e a criatividade na
identificacdo de questdes urbanas e capacita a criacdo de intervencdes na
cidade; além de oferecer procedimentos metodolégicos para atuagdo no
ambiente urbano. A ferramenta situacionista no enfrentamento as politicas
urbanisticas que valorizam o significado estético em detrimento do significado
existencial, a psicogeografia busca revelar os valores invisiveis do lugar, ao
desvelar os valores que néo estdo na superficie.

Com o Dada, a pratica do espagco real sobrepbe os meios
tradicionais de representacao; a agcao de caminhar executada de forma estética
nas excursdes pretendia ser capaz de “substituir a representagao”, opondo-se
diretamente ao sistema vigente da arte (CARERI, 2013). A forma de integrar a
vida cotidiana e a arte de acordo com os artistas dadaistas, era a visitacédo e a
ocupacdo de lugares comuns e inexpressivos, muitas vezes até hostis. Os
artistas dadaistas passaram a levar a arte para um lugar ‘banal’ da cidade, e
nao levar um objeto ‘banal’ a um espaco de legitimacéo da arte, como galerias
e museus. A banalidade estava no lugar que seria modificado com a arte, e ndo
no objeto que poderia ser transformado em objeto de arte (CARERI, 2013).

Os dadaistas ndo modificavam os espagos através de objetos, como
mobiliario urbano, ou até mesmo esculturas e instalagdes artisticas temporarias
(CARERI, 2013). Eles tratavam o espaco urbano como lugar a ser descoberto
através da operacgdo artistica, ao contestar as modalidades tradicionais de

intervencao urbana, que anteriormente s6 eram feitas pela arquitetura, o Dada
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introduziu uma nova possibilidade de praticar a cidade. A operagédo do Dada na
cidade é chamada de ‘ready-made urbano’ por Careri (2013), pela atribuicdo de
valor estético na descoberta de relagdes inesperadas no cotidiano, essas
operagbes subvertem os espagos projetados da cidade, e esses espacos
sofrem modificagdes que estdo além do poder dos arquitetos que o projetaram,
e também dos habitantes que o utilizam. Por isso, Careri (2013) afirma que “a
cidade surrealista-situacionista é um organismo vivente e empatico dotado de
um inconsciente proprio”.

Desde a figura do flaneur, que de forma efémera e avessa a
modernidade, vagava pela cidade em busca de contemplagdo e prazer da
vivéncia das ruas; passando pelas excursdes dadaistas que elevaram a
‘flanerie’ a operacao estética; e depois pelas as deambulagdes surrealistas,
que eram uma “espécie de escrita automatica no espaco real, capaz de revelar
as zonas inconscientes e o suprimido da cidade”; todas foram formas propostas
como arte, que consistiam na apropriagdo e desvio do ato de caminhar
(CARERI, 2013). A deriva dos situacionistas n&o era diferente, porque assim
como os jogos ludicos, era instrumento da criacdo de situagbes. Quando se
propde que essa pratica seja realizada como operacéo artistica, ela sugere néo
apenas que os vivenciadores estejam sujeitos aos artefatos urbanos e que
sejam afetados pelos sinais encontrados no percurso; mas sim que eles sejam
despertados do automatismo gerando pequenas revolugbes no cotidiano
urbano.

Os situacionistas chamavam atencdo para a necessidade de
experimentar a cidade como um territério ludico, um espago para ser vivido
coletivamente e onde experimentar comportamentos alternativos, eles
incentivavam a ‘perda do tempo’ para que esse tempo fosse transformado em
“tempo ludico-construtivo” na construgdo de uma vida mais auténtica. A deriva
situacionista ndo era apenas um andar sem rumo pela cidade, e sim uma
proposta de apropriagdo do espago urbano através da pratica experimental em
que o inesperado era aceito e até mesmo bem-vindo (JACQUES, 2003). A
deriva é o ‘discurso do pedestre’, era uma forma de se relacionar com a cidade,

formar afetos e significacbes; com a deriva, o mapeamento do espago era
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realizado simultaneamente com a atribuicdo de valores simbdlicos e estéticos
do espaco. Com a deriva é possivel investigar os efeitos que os espacgos
urbanos exercem nos individuos, a deriva € ao mesmo tempo o experimento e
a construcdo do espago urbano, ou seja, “a realizagdo de um modo alternativo
de habitar a cidade” (CARERI, 2013).

Principal instrumento da criagao de situagdes, ambiéncias formadas
por jogos ludicos e ndo competitivos, a deriva era apontada como ferramenta
para a realizacdo da chama. Os chamados jogos situacionistas sdo bastante
diferentes dos jogos convencionais, de acordo com Careri (2013):

Jogar significa sair deliberadamente das regras e inventar as proprias
regras, libertar a atividade criativa das constrigbes socioculturais,

projetar acdes estéticas e revolucionarias que ajam contra o controle
social. (CARERI, 2013, p.97)

Esse jogo situacionista buscava provocar as pessoas e reativar os
desejos reprimidos diariamente pela cultura dominante; a fim da revolugéo da
vida cotidiana na qual o uso do tempo e do espacgo fosse ludico e legitimo
(CARERI, 2013). A deriva deveria ser realizada em grupos (geralmente de
duas ou trés pessoas), que compartilhassem visdes parecidas da cidade,
posteriormente enriquecidas com a comparacado de suas experiéncias com as
experiéncias de outros grupos com visdes diferentes; mas a atividade da deriva
pretendia gerar resultados objetivos. A recomendac&o era que a deriva fosse
ao mesmo tempo um método preciso e comparavel de percepg¢ao do espacgo; e
que o grupo derivante tivesse a liberdade de deixar-se ir de acordo com as
circunstancias do caminho (CARERI, 2013).

Através da leitura subjetiva da cidade iniciada pelos surrealistas, a
deriva se apresenta como um procedimento investigativo da cidade, que tem
objetivos claros, mas sem negar a por¢gédo emocional da investigagdo (CARERI,
2013). Enquanto as deambulagbes surrealistas se baseavam em conceitos
mais abstratos e se pautavam no inconsciente para nortear suas acoes, muitas
vezes tendendo a evasdo da realidade (através de sonhos, realidades
fantasticas, etc); a construgdo de situagdes situacionistas propunha realizar a
arte e a vida de forma integrada e através de momentos do cotidiano acessivel

a todos. Segundo Careri (2013) a constru¢do de situagdes e a deriva tinham
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fundamento no “controle concreto dos meios e dos comportamentos que se
podem experimentar diretamente na cidade”; para os situacionistas nao
bastava sonhar com uma realidade fascinante, a realidade deveria ser
modificada e se tornar fascinante, eles privilegiavam a ag&o, a realizagdo da
arte. Ao mesmo tempo, essa realizacdo da arte proposta ndo deixa rastros, ou
seja, ndo ha o cuidado com a conservagao dos registros ao longo do tempo,
nem de eternizar a obra através da representacdo, o que dificulta sua
classificagdo e consumo pelo ‘sistema da arte’. Por se tratar de acgdes
efémeras, de “um instante imediato a ser vivido no momento presente”; nao se
pode consumir a deriva, apenas experimenta-la.

Todos os questionamentos trazidos pelas vanguardas fizeram com
que os procedimentos e operacgdes artisticas também fossem alterados; a arte
atual, segundo Bourriaud (2009) “assume e retoma plenamente a heranga das
vanguardas do século XX, mas recusando seu dogmatismo e sua teologia”.
Tendo aparentemente superado as separagdes e oposicdes subsequentes,
forma como as vanguardas insistiam em enaltecer uma possibilidade de futuro
em detrimento do passado, a arte atual mantém vinculos e preocupa-se em
contextualizar a vida presente sem ignorar as circunstancias herdadas do
passado. A arte propde modos de existéncia ou modelos de agdo dentro da
realidade existente, ou seja, hoje a arte contemporanea manifesta ‘modelos de
universos possiveis’ (BOURRIAUD, 2009). O objetivo de fabricar realidades ou
realizar utopias inatingiveis foi posto de lado, em favor da tentativa de ocupar
melhor o mundo.

Para Bourriaud (2009), o sentido da obra esta na interagéo entre o
artista e o espectador, o que confere a arte a fungdo de despertar as pessoas
da vida automatizada através da sua relagcdo com a obra e o entorno em que
ela se encontra. Bourriaud dialoga com Certeau (em “A invencéo do Cotidiano”,
1990) quando destaca que o artista cada vez mais se concentra nas relagdes
que o seu trabalho ird criar no publico que o encontra e por sua vez na
‘invengdo de modelos de socialidade’ propostos pela obra. Segundo o autor
‘todos os modos de contato e de invencdo de relagbes’ podem ser

interpretados como objetos estéticos: ‘reunides, encontros, manifestagdes, e
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diferentes tipos de colaboragao entre as pessoas, como jogos, festas e locais
de convivio’. O que também contempla o projeto situacionista de atuacgéo
estética no mundo, que defendia o conceito de construcdo de situagdes e
praticas ludicas como jogos e festas, para a recondugdo da arte a vida
cotidiana.

Bourriaud, em ‘Estética relacional’ (2009), afirma que as formas mais
executadas da arte contemporanea sao as que envolvem interagéo, convivio e
relagdes; dai o nomea-la de arte relacional.

Os objetos e as instituicdes, o emprego do tempo e as obras séo, ao
mesmo tempo, resultado das relagbes humanas — pois concretizam
modos de socialidade e regulam os encontros humanos. A arte de
hoje nos leva a enxergar as relagdes entre o espaco e o tempo de
uma outra maneira: alias, sua principal originalidade deriva

essencialmente do ftratamento que ela da a essa questdo.
(BOURRIAUD, 2009, p.66)

Em ‘Estética relacional’(2009), Bourriaud enfatiza que justamente
por ‘ser feita da mesma matéria” que os contatos sociais, a arte sempre
reivindica mais que sua ‘mera presengca no espago”, pois inicia uma
comunicacdo com o publico que a aprecia. O autor eleva a importancia do
papel da arte contemporanea na abordagem das relagdes humanas, ao afirmar
que quando a arte “se empenha em investir e problematizar a esfera das
relagbes” esta desenvolvendo um projeto politico. Uma intervengdo urbana
evidencia os conflitos do lugar onde acontece, ao mesmo tempo que provoca
transformagdes na ordem da proposta do lugar. O autor ainda cita que para
Marx, o valor da arte esta na pratica do artista enquanto autor, pois define a
relagdo que o publico ira estabelecer com sua obra, assim: “o0 que ele produz,
em primeiro lugar, sdo relagbes entre as pessoas e o mundo por intermédio
dos objetos estéeticos”. O autor enfatiza que “(...) a arte relacional néo é o
revival de nenhum movimento, o retorno a nenhum estilo”, e que ao propor “a
esfera das relagbées humanas como lugar da obra da arte” € na realidade uma
nova visdo diante das inquietagdes do futuro da atividade artistica ainda n&o
experimentada na historia da arte. O ‘desafio da modernidade’ colocado por
Bourriaud (2009) era exatamente ‘extrair o eterno do transitorio’, e de adequar
as praticas as tecnologias e aos modos de produgao disponiveis.
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Bourriaud (2009) fala sobre o conceito de intersticio:

O intersticio € um espaco de relagdes humanas que, mesmo inserido
de maneira mais ou menos aberta e harmoniosa no sistema global,
sugere outras possibilidades de troca além das vigentes nesse
sistema. E exatamente esta a natureza da exposicdo de arte
contemporanea no campo do comércio das representagdes: ela cria
espacgos livres, gera duragbes com um ritmo contrario ao das
duragbes que ordenam a vida cotidiana, favorece um intercambio
humano diferente das ‘zonas de comunicagdo’ que nos sdo impostas.
(BOURRIAUD, 2009, p.22-23)

A existéncia do intersticio, esse espaco de relagcbes humanas e de
trocas com o espaco, confere ao campo da arte uma liberdade de estabelecer
uma relacio de troca com o espaco publico e consequentemente com o publico
que o utiliza. As operacdes no espaco urbano requerem espacos disponiveis,
até mesmo indefinidos, abertos para interpretacdo. As obras relacionais
elaboram espacgos-tempos e experiéncias ativadoras que instigam a critica ao
modo de vida e exploram modelos de convivio alternativos; essas novas
‘possibilidades de vida’ apresentadas sao possiveis como um intersticio social
(BOURRIAUD, 2009).

Para Francesco Careri (2013), esse ‘terreno vazio’ € “o vazio é a
auséncia, mas também € a esperancga, o0 espaco do possivel’. Para Peixoto
(2003), seria preciso incorporar espagos vazios (pragas, parques ou outra
forma de respiro urbano) para amenizar a saturagao de objetos e informagdes
presentes na vida da cidade contemporanea, lugares onde fosse possivel
“encontrar o repouso que requer a reflexdo”. O autor ainda coloca que esses
‘terrenos vazios’ sao “hiatos na narrativa urbana”, esses espagos interrompem
a paisagem, mas n&o s&o passivos nem sem uso; eles estimulam novas

conexodes no desenho urbano.
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Figura 12 - ‘Detector de Auséncias’ (1994) de Rubens Mano, em S&o Paulo (SP)

Fonte: Acervo projeto Arte-Cidade

Na intervengao artistica ‘Detector de auséncias’ (1994) de Rubens
Mano realizada no Viaduto do Cha, em S&o Paulo, foram instalados dois
holofotes, um de cada lado do viaduto, as luzes projetadas dos holofotes
chegava até a area destinada aos pedestres, deixando claro sua auséncia no
espaco. A intervencgao artistica fez parte do projeto Arte-Cidade Il em 1994,
com a obra o artista propde um dialogo com o espacgo urbano e as pessoas que
o utilizam. Para Nelson Brissac Peixoto (2003), a obra o ‘Detector de
auséncias’ (1994), valoriza o que ndo tem lugar, o que esta faltando na
paisagem.

A atividade artistica se desenvolve em concordancia com o periodo
historico e os contextos sociais, suas formas, modalidades e funcdes sao
adaptaveis. Segundo Peixoto (2003), os projetos artisticos, cada vez mais,
privilegiam o convivio, promovem ambiéncias festivas e participativas, enfim

utilizam as possibilidades da relagdo com o outro na construgcdo da obra. Além
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de favorecer as trocas complexas que formam o cotidiano nas cidades, a arte
contemporanea acontece em um momento determinado, pode-se tomar como
exemplo a performance, que uma vez realizada ndo pode ser repetida (sob as
mesmas circunstancias), restando apenas sua documentacdo fotografica e
narrativa.

As praticas artisticas contemporaneas estao cada vez mais préximas
as agdes do cotidiano urbano, ou seja, os artistas se utilizam de “estratégias
mimeéticas” ao se apropriar das praticas urbanas nas suas obras, cuja pauta € a
realidade ou uma possibilidade de realidade urbana. E comum existir certa
dificuldade em classificar uma obra como escultura, instalagdo, performance
e/ou ativismo social, porque ela pode ser tudo isso ao mesmo tempo. A arte
contemporanea permite desde operagdes artisticas que promovem um contato
especifico com o observador, que vai desde estandes que oferecem servicos,
ou até mesmo propostas de modelos alternativos de sociedade (BOURRIAUD,
2009). O festival ‘Citizen Art Days’, que acontece na Alemanha, é um projeto
sem fins lucrativos idealizado por 3 artistas que trabalham com foco em:
relacbes interpessoais no espago publico (Maria Linares), economia (Stefan
Kruskemper), e sustentabilidade (Kertin Polzin). O festival apresenta
intervengdes urbanas que se utilizam de estratégias artisticas colaborativas e
participagdo civica. S&o propostas atividades que encorajam a participagcéo
ativa do publico na formacéo da cidade, através de estratégias provocadas por
artistas em espagos publicos. O festival promove workshops, palestras,
debates, excursdes pela cidade como maneira de desenvolver projetos que
atendam as demandas cotidianas dos cidaddos comuns. O festival é
influenciado pelas ideias do artista do Fluxus, Joseph Beuys. O artista alemé&o
introduziu o conceito de ‘escultural social’, no qual sugere que as ideias s&o
‘materiais visiveis’ que podem e devem ser usados por todos. Segundo ele,
todas as pessoas podem ser artistas e as praticas artistica e ativista devem ser
praticadas em conjunto (MESQUITA, 2011).

(...), a atividade artistica é também vivenciadas e transferida para as
mao de ‘ndo artistas’ que se transformam em produtores estéticos,
destruindo o dominio de antigas especializagbes que insistem em

separar artistas e nao artistas, individuos criativos e nao criativos,
profissionais e néo profissionais. (MESQUITA, 2011, p.18)



Figura 13 - Hans Heim organiza visita a lugares que se podem plantar na cidade (2015)

Fonte: Acervo ‘Citizen Art Days’

Figura 14 - Workshop de costura de lonas, por Joanna Karolini e Eimear Quiery (2013)
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Fonte: Acervo ‘Citizen Art Days’
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Esses exemplos de procedimentos artisticos se apropriam de gestos
urbanos e estimulam os encontros casuais e a criacdo de pontos de encontro,
seja através do cultivo de uma horta urbana ou através de um workshop para a
promogao de habilidades que tornem as pessoas mais independentes do
mercado de consumo. E possivel observar que nessas intervencdes, o campo
artistico concebe sua prépria temporalidade e constitui sua dimensao relacional
(BOURRIAUD, 2009).

Os procedimentos ‘relacionais’ propéem o que Bourriaud chama de
‘momentos de socialidade’ ou ‘objetos produtores de socialidade’, seja através
de convites, distribuicdo de papeis, encontros casuais, criagdo de espacos de
convivio ou pontos de encontro. S&o procedimentos do repertério relacional, e
por meio dessas acdes os artistas desenvolvem perspectivas inesperadas sob
as relagdes com o mundo (BOURRIAUD, 2009). O autor diz que: “(...) a arte
relacional inspira-se mais em processos maleaveis que regam a vida comum’,
e nesse momento estabelece um dialogo com Certeau (1990) quando teoriza
sobre os praticantes da cidade, sdo a operacdes do cotidiano da cidade que
passam a ser reproduzidas pelos artistas como uma poética da existéncia. As
formas, os conteudos e o0s processos utilizados nesses procedimentos
relacionais nem sempre coincidem, o que os configura como arte relacional € o
fato deles operarem na “esfera das relagbes humanas”; ou seja, o espectador é
colocado dentro da proposta estética.

A criacdo de propostas de arte relacional, através de instalagdes
‘ativadas’ pelo uso, oferece um territério de experiéncia imediata, onde
aplicagao critica e subversiva da arte contemporéanea se faz com a participacao
do espectador. A ‘participacdo’ do espectador tornou-se uma constante na
pratica artistica, que proporciona experiéncias estéticas e propde conceitos que
ampliam a forma do espectador apreender o espagco urbano. As
problematiza¢des das relagdes do corpo e ambiente sob a perspectiva dos
fendbmenos urbanos, o que contribui para a criagdo de espagos onde os gestos
cotidianos de seus praticantes tenham voz ativa na formac¢ao desse espago. A

arte proporciona novas formas de engajamento das pessoas com a cidade.
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Em ‘Pos producédo’ (2009 (2)), Bourriaud se questiona: “(..) como
produzir singularidades, como elaborar sentidos a partir dessa massa cadtica
de objetos, de nomes proprios e de referéncias que constituem o nosso
cotidiano?” Como resposta a essa pergunta, o autor busca na figura do DJ para
entender melhor a pratica artistica atual; segundo o autor, “os artistas atuais
nao compdem, mas programam formas”, ou seja, reorganizam informagdes,
processos e objetos disponiveis no cotidiano ao invés de transformar uma
matéria prima bruta.

Num movimento ciclico, a arte se apropria da cultura e € apropriada
por ela; de modo a numa representar um final do processo criativo, a arte
acaba funcionando como um ‘portal’, um local onde se colocam propostas de
acdes. De acordo com Bourriaud (2009(2)): “o que une todas a figuras da
pratica artistica do mundo é essa dissolugdo das fronteiras entre consumo e
producdo.” Segundo o autor, ndo se trata de produzir imagens repetitivas, ou
de se queixar que nao existe possibilidade de produzir obras originais, mas sim
de por em uso “os modos de representacao e as estruturas formais existentes”;
0 que significa colocar em funcionamento as formas de vida cotidiana e os
preceitos culturais atuais. Segundo o autor: “0 que se costuma chamar
‘realidade’ € uma montagem”; e o que ele chama atengao é que nao é a unica
montagem possivel a partir das formas disponiveis do cotidiano. A arte
contemporanea reorganiza as formas sociais a fim de criar narrativas
singulares.

Bourriaud (2009 (2)) aponta a exposigdo como o lugar que favorece
o surgimento de “coletividades instantédneas”, com a participacdo do expectador
€ possivel criar as trocas que irdo compor os modelos de socialidade propostos
ou representados pela obra. Nao se trata de rejeitar a galeria de arte, como o
lugar da arte ‘separada’, nem de cultuar o espago publico como unico espago
legitimo; a galeria seria um lugar assim como os outros lugares possiveis para
a arte (BOURRIAUD, 2009 (2)). Seja na galeria ou no espago publico, o
expectador exerce um papel importante na arte contemporanea, sua interagao
com a obra é prevista (e esperada) desde a concepcédo da exposi¢cado (ou
instalagdo). O expectador tem disponivel dispositivos que o responsabilizam
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por decisdes e muitas vezes até pela prépria destruicdo da obra. A criagao
coletiva de novos espagos de convivio e novos tipos de trocas baseados no
desejo de viver novos modos de vida desperta o expectador da chamada
‘sociedade do espetaculo’; ele conquista a oportunidade de atuar na construcéo
da vida cotidiana, e deixar de ser apenas um figurante.

Sobre a subversdo de agdes do cotidiano e sua aplicagcdo nos
procedimentos de arte, Francesco Careri (2013) fala que muitas desses gestos
urbanos apropriados por procedimentos artisticos podem se revelar bastante
uteis como instrumento estético a fim de explorar e transformar a cidade
contemporanea. O procedimento da caminhada € o que o autor se concentra;
ele coloca o caminhar como agao mais transformadora tanto do espag¢o quando
de quem caminha, porque foi com a caminhada que o homem “comecgou a
construir a paisagem natural que o circundava”; e € a partir dessa agéo que a
relagdo do homem com o territério evoluiu.

Hoje se pode construir uma histéria do caminhar como forma de
intervengao urbana que traz consigo os significados simbdlicos do ato
criativo primario: a errdncia como arquitetura da paisagem,
entendendo-se como o termo paisagem a agédo de transformacéo

simbdlica, para além da fisica, do espago antrépico. (CARERI, 2013,
p.28)

Quanto a intervencdo do caminhar no espago, Careri (2013)
comenta que mesmo que a presenca do caminhante nem sempre deixe sinais
visiveis na paisagem, através da sua percep¢ao do espago e a forma com que
o atravessa, ele altera seu significado, o que acarreta na transformagéo do
préprio espaco.

O procedimento do flaneur € a caminhada sem paradeiro certo na
cidade, seu tempo livre permite que mantenha um olhar contemplativo ao
observar o panorama da cidade (FREIRE, 1997). O flaneur € um novo
observador, que caminha a passos lentos e sem direcdo, como quem faz “um
inventario das coisas” que encontra pelo caminho, a rua €&, para o flaneur, um
“dispositivo do olhar” (PEIXOTO, 2003). A diferenca entre deriva e flaneur,
apontada por Cristina Freire, é:

Aquele que deriva ndo considera as coisas espontaneamente
visiveis, objetos de contemplagdo como o flaneur, mas entende que
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os quarteirbes por onde anda sao construgdes sociais e, portanto, ele
é capaz de ‘reconstrui-los’, rompendo-os, fragmentando-os com seu
caminhar. E o espetaculo social, em suas falsas montagens, que
deve ser arrebentado desde dentro. (FREIRE, 1997, p. 68)

A rua é o simbolo maximo da vida publica na cidade. A utilizagdo do
‘espago de estar’ funciona como meio de se reconhecer, uma forma de
identificacdo com o lugar habitado além de favorecer a apropriagdo do espago
publico. O ‘espago de ir ndo precisa se opor ao ‘espaco de estar. Os
percursos pela cidade podem tornar os espacgos sedentarios em espaco de
encontro, o caminhar funciona como instrumento na descoberta de novas
maneiras de intervir no espago publico (CARERI, 2013). O caminhar incita a
pesquisa e a investigagao, além de dar visibilidade aos espacos.

A relagéo que se estabelece com cidades amigaveis para o pedestre
€ bem diferente da estabelecida com cidades que tem muitos obstaculos a
mobilidade urbana, cidades onde os itinerarios urbanos podem ser realizados
caminhando criam um sentimento de acolhimento e inclusdo, porque é possivel
acessar a cidade da forma mais democratica possivel. Caminhar € uma forma
de requerer o espaco publico, € uma forma de sair da inércia e ao mesmo
tempo se manter presente integrado ao ambiente.

Francesco Careri (2013) defende o ato da caminhada como
instrumento estético com potencial transformador dos espagos, mas que
também instrumentaliza a percepgdo e as narrativas da cidade. Segundo o
autor, a caminhada favorece que o espacgo seja devidamente compreendido
antes do projeto, e que sejam criados significados do lugar antes de preenche-

lo de artefatos.

(...) Assim, o caminhar revela-se um instrumento que, precisamente
pela sua intrinseca caracteristica de simulténea leitura e escrita do
espaco, se presta a escutar e interagir na variabilidade desses
espacgos a intervir no seu continuo devir com uma agdo sobre o
campo, no aqui e agora das transformagdes, compartilhando desde
dentro as mutagdes daqueles espacos que pdem em crise o projeto
contemporéneo. (CARERI, 2013, p.32-33)

Como instrumento critico, o caminhar faz com que se possa olhar a
paisagem tanto de um ponto de vista trivial e corriqueiro de um gesto urbano
realizado com frequéncia, como de forma de procedimento artistico. Ao
defender o “caminhar como forma de interveng¢ao urbana”, Careri (2013) sugere
o desvio da pratica do caminhar de forma de locomog¢do, para uma acgao
investigativa e de intervengcdo no meio urbano. O autor fala da historia do
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caminhar desde as caminhadas dos povos nbmandes, até as obras da land art,
que representaram um retorno aos espacos no entorno das cidades.

Certeau (1990) sugere e demonstra um paralelismo entre a analise
linguistica e a operagao do pedestre; sendo o uso da lingua a apropriagéo
desta e o ato de caminhar, uma apropriagcéo do espaco urbano. Ele ainda da o
nome de retérica da caminhada a forma como o caminhante (ou pedestre)
escolhe interagir com a cidade, se volta nos mesmos lugares, ou evita outros,
se subverte algum uso sugerido da rua e a forma como ele interfere no espago
com sua simples presenca (CERTEAU, 1990).

O ato de caminhar esta para o sistema urbano como a enunciagéo (o
speech act) esta para a lingua ou para os enunciados proferidos. (...),
€& um processo de apropriagdo do sistema topografico pelo pedestre
(assim como o locutor se apropria e assume a lingua); € uma
realizacdo espacial do lugar (assim como o ato de palavra é uma
realizacdo sonora da lingua); enfim, implica relagbes entre posigdes
diferenciadas, ou seja, ‘contratos’ pragmaticos sob a forma de
movimentos (assim como a enunciagao verbal é ‘alocugao’, ‘coloca o
outro em face’ do locutor e pde em jogo contratos entre colocutores).

O ato de caminhar parece portanto encontrar uma primeira definicao
como espaco de enunciagédo. (CERTEAU, 1990, p.177)

Essa retdrica da caminhada é colocada pelo autor como a arte de
moldar percursos, e ele se refere tanto a forma como o espacgo de certa forma
‘responde’ aos estimulos do caminhante, quanto a forma como o caminhante
responde ao espago de maneira reciproca (CERTEAU, 1990). Nao importa a
modalidade da caminhada, ou a trajetéria selecionada, nem mesmo a
intensidade que varia de acordo com o caminhante, todas constituem um
dialogo unico, o que torna impossivel descrevé-las apenas com um tragado
grafico. O autor ainda compara ‘espago geométrico dos urbanistas e dos
arquitetos’ com a gramatica dos linguistas, sabendo que o uso tanto das ruas,
assim como da linguagem descrita na gramatica vao ser modificados com o
uso. Ndo € so a linguagem que é alterada com a pratica da lingua, os espagos
também s&o modificados pelas praticas.

De acordo com Certeau (1990) os discursos sobre a cidade séo
compostos de trés ‘dispositivos simbolicos’, o que € ‘crivel, memoravel e
primitivo’; ha um simbolismo histérico cujo significado vai além do individuo,

mas os individuos também estdo ligados ao esse lugar pelas lembrangas e
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pelos sonhos, de carater mais particular. Segundo o autor: “Os relatos de
lugares sé&o bricolagens. Séo feitos com residuos ou detritos de mundo.”

Certeau (1990) fala de trajetéria como a evocagao de um movimento
temporal no espaco, a sucessado evolutiva de passos trilhados; e ndo o
desenho grafico formado por esses passos; 0 que interessa para o autor e para
essa pesquisa € a operacdo, e ndo o mapeamento grafico. As trajetdrias tém
personalidade, elas afirmam, arriscam, transgridem e respeitam o espago em
que sao realizadas.

N&o apenas os artistas das performances, happenings urbanos e
derivas, como também os escultores, fizeram uso das pesquisas exploratorias
através de caminhadas e se voltaram para o espaco da arquitetura e da
paisagem. Com a land art, ja na metade do século XX (anos 1960-1970), a
caminhada é utilizada como forma de arte para intervir na natureza, existe ai
uma evasao do ambiente urbano, mas o procedimento continua sendo
utilizado. Ao operar nos arredores da cidade através da caminhada, os artistas
da land art revisitavam as origens da relagdo entre paisagismo, arte e
arquitetura, e com seus objetos e procedimentos escultéricos voltaram a
ocupar o espago (CARERI, 2013).

A obra de Robert Smithson, “A tour of the Monuments of Passaic”
(1967), na qual ele realiza uma caminhada documentada por fotos e narrativas
no estado norte-americano de Nova Jersey, a escultura € concebida através
dos rastros do artista, e possivelmente ndo sera vista por ninguém da mesma
forma, porque a paisagem continua em eterna transformacao depois da agao
do artista. Na verdade, o que a obra oferece é uma experiéncia, o que Careri
chama de “atravessamento como experiéncia”, ele descreve todo o caminho
percorrido, incluindo transporte utilizado, informagdes sobre os lugares por
onde passou e suas impressdes e sentimentos.

Smithson langa-se entre os residuos dos suburbios do mundo a
busca de uma nova natureza, de um territério desprovido de
representacdo, de espacgos e tempos em continua transformacdo. A
periferia urbana é uma metafora da periferia da mente, dos residuos
do pensamento e da cultura. E nesses lugares, e ndo na falsa
natureza arcaica dos desertos, que €& possivel formular novas

perguntas e elaborar hipoteses de novas respostas. (CARERI, 2013,
p.143)
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Figura 15 - Trecho da publicagdo que relatou a obra ‘A Tour of the Monuments of Passaic,
New Jersey’ (1967) de Robert Smithson em Nova Jersey (EUA)

The Bridge Monument Showing Wooden Side Monument with Pontoons: The Pumping Derrick.
walks. (Photo: Robert Smithson) (Photo: Robert Smithson)

Fonte: Robert Smithson

Ao migrar para as paisagens com grande escala e dimens&o, os

artistas da land art tentavam buscar “a experiéncia do espacgo vivido”, o

movimento de saida dos museus e galerias que ocorreu de forma inesperada

era um novo direcionamento de olhar e ndo uma declaragdo de fim da arte

(CARERI, 2013). Outros artistas do Land art também atentaram para o valor do

ato de caminhar como uma forma de transformagdo simbdlica do territério.

Entre eles pode-se citar Richard Long com a obra “A Line Made by Walking”

(1967), que € apontada por muitos como um grande marco fundamental da arte

contemporanea.

Figura 16 - ‘A line made by walking’ (1967), Richard Long

Fonte: ricardlong.og o
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Com a obra o artista atravessa o terreno transformando fisicamente
(mesmo que temporariamente) o territorio; o artista desenha uma linha
produzida apenas com os rastros da agdo do seu corpo ao caminhar de sua
casa em Bristol até St. Martin (ambos na Inglaterra). Segundo Careri (2013), “a
imagem da grama pisoteada contém em si a presenga da auséncia: auséncia
da agéo, auséncia do corpo, auséncia do objeto”; mas esta evidente que a
mudanca no espaco foi causado pela acdo de um corpo, mas ndo ha clareza
na classificagdo do objeto resultante como uma escultura, uma performance ou
a arquitetura da paisagem, ele acaba transitando entre essas categorias.

Richard Long fazia arte ao caminhar, para o artista a arte consiste na
experiéncia do ato de caminhar, o que celebra a auséncia do objeto; percorrer
o territério de maneira errante € um forma de proceder comum as artes visuais
(CARERI, 2013). Richard Long utiliza o corpo como ferramenta para medir o
espacgo e o tempo, e também como ferramenta de desenho. As percepgodes
captadas pelo corpo do artista ao caminhar pelo local escolhido sao
documentadas através de fotografias e narrativas do préprio artista, o que néo
reproduz com exatiddao a obra, mas € o rastro possivel diante da natureza da
operacao; uma das dificuldades da caminhada como procedimento artistico € a
transmissao da experiéncia esteticamente.

Essas operagdes escultéricas impdem nova relagcdo com o espaco,
elas tomam posse do territorio e demandam uma reacdo do espectador diante
da intervengao, ndo importa se sao constituidas de algum material ou ndo. A
sua presenga no espaco se faz notar, provoca uma experiéncia espacial que
cria uma necessidade de resposta de quem entra em contato com a obra.

A land art ja nao tendia @ modelagéo de objetos grandes ou pequenos
no espago aberto, mas a transformagao fisica do territorio, a
utilizagao de meios e técnicas da arquitetura para construir uma nova

natureza e para criar grandes paisagens artificiais. (CARERI, 2013,
p.122)

A land art utiliza-se ndo s6 da caminhada, mas também de
procedimentos de natureza mais rudimentar, tais como enfileiramento de
pedras e outros elementos encontrados na natureza, desenhos feitos de forma

organica no solo, ou até grandes monumentos de materiais diversos dispostos
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em lugares distantes que requerem um deslocamento longo para apreciagao;
essa manipulacdo do espaco € feita como forma de apropriacédo do préprio
espaco (CARERI, 2013).

Outro artista que utiliza a caminhada como procedimento estético é
o britdnico Hamish Fulton, mas a forma como o artista resolve a representacao
da experiéncia é a elaboracao de uma “poesia geografica”, como coloca Carreri
(2013). Essa poesia geografica consiste em um agrupado de textos graficos,
imagens e elementos que tenham sido encontrados ao longo do percursos;
porém o artista nunca perdeu de vista as limitacbes desse tipo de
representacdo. Um ponto que difere um pouco de outros artistas do land art
que utilizavam a caminhada como principal operacéo € que Fulton realizava as
obras em ambientes mais urbanizados, apesar de muitas de suas obras terem
um conteudo ligado a consciéncia ambiental. Na obra ‘Walk 2'(2012), 200
pessoas fizeram um caminho pré determinado por Fulton, mantendo uma
distancia de 1 (um) metro entre cada participante, na Marina de Margate na
Inglaterra.

Figura 17 - ‘Walk 2’(2012) de Hamish Fulton, na Marina de Margate na Inglaterra
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O desvio € um procedimento artistico que implica na reprogramacgao
de objetos (lugares, gestos, etc), esse procedimento € bastante utilizado em
praticas artisticas que envolvem o espaco urbano, as chamadas intervencdes
urbanas. Através do desvio, como forma de reprogramar os lugares ja
existentes, os artistas utilizam a cultura como uma repertério de formas, e
estruturam as obras com os elementos ja disponiveis na sociedade. O desvio
da atividade de caminhar, proposta por muitos movimentos artisticos nas
excursdes, deambulacdes e derivas, € uma forma consciente de construgao
coletiva do espaco.

Em ‘Pés-producgao’ (2009 (2)), Bourriaud compara o papel do artista
com o papel do programador e do DJ, que consistem em “selecionar objetos
culturais e inseri-los em contextos definidos”, o autor compara a producao
desses dois profissionais com o conceito do ‘readymade’ da arte. No
readymade, o artista confere outra fungc&o a objetos ja existentes, ha desvio no
ato de desloca-lo ou reprogramar o seu uso; o que se repete na atividade do
DJ, que faz uso de trechos de musicas ou sons pré-existentes para criar outra
musica. Nessa obra Bourriaud continua tratando das obras que ele classificou
como relacionais em ‘Estética relacional’ (2009), porém com foco nos métodos
e procedimentos com 0s quais os artistas realizam as obras a partir das “obras
ou estruturas formais preexistentes”.

Bourriaud descrevia o desvio artistico como o “uso politico do ready-
made”, com o reaproveitamento de elementos ja disponiveis do meio artistico
em um outro contexto, e apontava o desvio como uma pratica capaz de realizar
a superacao da arte como atividade especializada, que era a proposta pelos
situacionistas. De acordo com os situacionistas, o desvio seria essencial para
as construgdes de situagdes que viriam a reconduzir o desejo a vida cotidiana.
As construcdes de situagdes de acordo com Bourriaud seriam:

Essas situagbes a ser construidas s&o as obras vividas, efémeras e
imateriais, uma ‘arte da fuga do tempo’ rebelde a qualquer fixagdo. A
tarefa dos situacionistas consiste em erradicar, com ferramentas
tomadas ao léxico moderno, a mediocridade de uma vida cotidiana
alienada, perante a qual a obra de arte funciona como tela ou prémio

de consolagao, pois ndo apresenta nada além da materializagdo de
uma falta. (BOURRIAUD, 2009 (2), p.37)
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Em texto apresentado na conferéncia de fundacédo da Internacional
Situacionista de Cosio d’Arroscia em julho de 1957, Debord afirma que “criar
n&o é arrumar objetos e formas, mais é inventar novas leis a respeito desse
arranjo”. Nao interessava aos situacionistas apenas dispor objetos de outra
maneira, e sim formular novos métodos e procedimentos que reorganizassem a
vida cotidiana. Com o desvio e a construcdo de situagdes os situacionistas
pretendiam modificar ndo somente o ‘cenario material da vida’, como também
os comportamentos vividos nesse ‘cenario’ (JACQUES, 2003). Para os
situacionistas a arte tinha sido reduzida a compensacdo por uma tarefa
realizada de forma automatizada; e a intervengao ordenada no espago urbano
era ferramenta para transformar momentos automatizados da vida em
momentos ativos em que a arte e vida estariam integrados.

Bourriaud (2009(2)) observa que nao pode haver uma ‘arte
situacionista’, e sim o que ele chama de “uso situacionista da arte”, ou seja, o
desvio como procedimento de arte, desde que comprometida com a construgao
de um outro modo de vida. Alguns desses procedimentos ja utilizados pelos
situacionistas, o autor classifica como ‘pds-producado’, mas nao € incomum que
alguns artistas fagam uso desses procedimentos sem ter como objetivo a
abolicdo da arte como atividade separada da vida, ou seja, sem o
comprometimento caracteristico dos situacionistas, sem “corromper o valor da
obra desviada”. Ao utilizar a pods-producdo, os artistas produzem espagos
narrativos unicos a partir manipulagdo das formas encontradas no mundo; é
esse “‘uso do mundo” que permite essa criacdo, que se opde a contemplagcao
passiva caracteristica da sociedade do espetaculo’’.

A intervencdo urbana ‘SOFARAKE!' (2015), do coletivo carioca
Opavivaral, apresenta ao publico uma nova experiéncia da cidade, para a
intervencdo eles desenvolvem artefato hibrido, um sofa modificado para
acomodar um equipamento de karaoké, que ndo apenas sirva para as pessoas
sentarem, mas que promovem a interacdo entre o publico onde é posicionado.
Através do desvio do objeto sofa o coletivo encontra uma forma ludica de

envolver o publico e o convidar a pensar novas maneiras de praticar a rua. O

' Termo introduzido por Guy Debord em sua obra de mesmo nome, publicada em 1967.
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coletivo é conhecido por suas intervencdes, tanto em espacgo publico quanto
em galerias que utilizam dispositivos para proporcionar experiéncias coletivas,
0 publico sempre € parte das obras e constréi as vivéncias junto com os

artistas.

Fonte: Coletivo Opavivara!

Um artista cujo trabalho consiste frequentemente na reprogramacéao
atividades cotidianas com o procedimento do desvio é Rirkrit Tiravanija, cuja
obra incentiva a interagdo social através da reproducao de gestos do cotidiano
de forma coletiva. Em sua obra “Untitled-One revolution per minute” 1996), o
artista reproduz uma cozinha e serve comida ao publico, que tem instrucdes
claras de como agir e participar da obra, porque afinal de contas dividir uma
refeicdo € um gesto comum da vida cotidiana. Nao existe demarcacgéo clara
entre obra e gesto cotidiano, ou como coloca Bourriaud (2009(2)), “onde
termina a cozinha e onde comecga a arte?”. Essa obra, assim como outras do
mesmo artista, revela a motivagao por reprogramar atividades humanas com o
objetivo de aproxima-las a atividades artisticas, o artista constréi uma narrativa
artistica com estruturas (ou formas) do cotidiano.
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Figura 19 - ‘Untitled - One revolution per minute’(2014-16), Rirkrit Tiravanija
‘ \
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Fonte: MoMA (Nova York)

Para Bourriaud (2009 (2)) a maior virtude do readymade era tornar
equivalentes o ato de consumir (escolher) e produzir (fabricar); a demanda do
consumo, a ‘curadoria’ do consumidor que impulsiona a producdo. A selecao
de um objeto manufaturado como obra tem o poder de mudar o foco da
discursdo artistica da habilidade manual do artista, para o olhar do artista
diante do objeto; ao atribuir um novo uso, uma nova ideia a um objeto
especifico constitui o procedimento da pds-produgdo. O autor faz um
paralelismo do readymade com o consumo de objetos na vida cotidiana:

Usar um objeto é, interpreta-lo. Utilizar um produto &, as vezes, trair o
seu conceito; o ato de ler, de olhar uma obra de arte ou de assistir a
um filme significa também saber contorna-los: o uso é um ato de

micropirataria, o grau zero da pés-producado. (BOURRIAUD, 2009 (2),
p.121)

As visdes de Bourriaud e de Michel de Certeau sobre a producao
sdo equivalentes, Certeau enxergava a produgdo como um recurso dos
consumidores, que se tornavam ‘locatarios da cultura’ através de operagoes
cotidianas. Certeau (1990) enfatizava a importancia do que era feito com os
elementos disponibilizados pela cultura, ele compara o uso desses elementos
com o uso dos elementos da linguagem na comunicagao; usuarios da lingua
aparentemente passivos, a modificam através do uso da linguagem. Os
locatarios da cultura’ modificam a propria cultura por intermédio das praticas
de pés-producdo (BOURRIAUD, 2009 (2)). Para Bourriaud, o consumo de
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musica, livros, espagos urbanos e outros elementos da cultura, produz ‘novas
matérias’ culturais. E recorrente o uso do mercados (comércio e bazares, etc)
nas operagdes artisticas de reprogramacgédo de operagdes da vida cotidiana.
Esses lugares (ou o conceito deles) abrigam uma coletividade desorganizada,
mas que sempre se reinventa; sdo formados por contribuicbes plurais, e que
criam incentivos aos fluxos e as relagbes humanas. Segundo Bourriaud (2009
(2)): “o comercio e, antes de mais nada, uma forma de relacgdo humana, ou
melhor, um pretexto para uma relagcdo”. O autor credita esse uso frequente de
atividades relativas a comercio em procedimentos artisticos de pés-producao
ao desejo de sensibilizar as relagbes humanas modificadas pela economia; a
obra servira como dispositivo gerador de relagdes ou ativador de significados
esquecidos anteriormente contidos nessas relagdes.

Ainda em ‘Pd6s produgédo’ (2009(2)), Bourriaud compara a cultura
mundial com uma caixa de ferramentas, e propde que os artistas utilizem essa
‘caixa de ferramentas’ na realizacdo dos procedimentos artisticos, para criar
suas narrativas artisticas. A pds-producao estaria exatamente no desvio das
formas ja existentes na cultura para reprogramar o modo de vida vigente; assim
como os DJ e os programadores, constantemente trazidos como exemplo no
texto de Bourriaud, eles utilizam elementos ja existentes na cultura, mas
modificam sua légica para produzir algo novo.

Segundo a visdo situacionista, o desenvolvimento espacial urbano
ndo se resume a inclusdo de ambiéncias artisticas como intervencdo no
espaco publico, as ambiéncias (ou construgdes de situagdes) possibilitam que
se estabelega uma relagédo dialética entre os vivenciadores e 0os espagos em
que as situagcdes acontecem, e que promova um impacto positivo na qualidade
de vida cotidiana. E esse desenvolvimento espacial, ndo pode ignorar as
realidades afetivas determinadas pela forma como a cidade € experimentada
(JACQUES, 2003).

A crise do urbanismo se agrava. A construcédo de bairros, antigos e
modernos, estd em evidente desarcordo com os modos de vida que
buscamos. O resultado é a ambiéncia morna e estéril que nos cerca.
Nos bairros antigos, as ruas transformaram-se em auto-estradas, os
lazeres sdo comercializados e deturpados pelo turismo. O
relacionamento social torna-se impossivel. Os bairros recém-
construidos apresentam dois temas dominantes: transito de carros e
o conforto residencial. Sdo a minguada expressdo da felicidade
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burguesa, esvaziada de qualquer preocupagdo ludica. (CONTANT
in:JACQUES, 2003, p.114) IS n.3, dezembro de 1959.

Bourriaud (2009 (2)) tragca um paralelo entre a figura do Dj e do
programador e a arte contemporanea, quando compara seus 0s procedimentos
e os apresenta como forma de lidar com o que o autor chama de “proliferacéao
caotica de producao”. Essa superproducado que inicialmente levou a produgao
artistica a desmaterializagdo da obra de arte como objeto, se torna repertério
das estratégias da pos-produgéo. Para o autor, “a superprodugdo nao € mais
vivida como um problema, e sim como um ecossistema cultural”. Assim a pos-
producao apresentada por Bourriaud é a cultura do uso das formas, e tém tanto
o artista, quanto o vivenciador da obra (expectador, consumidor), como
usuarios que desviam as formas, objetos e lugares. Segundo o autor: “visto que
as pessoas escrevem lendo, e produzem obras de arte enquanto
observadoras, o receptor torna-se a figura central da cultura — em detrimento
do culto ao autor”; o que eleva o expectador a vivenciador, cuja participagao

complementa a obra com os varios sentidos possiveis para a obra.
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A intervencdo muitas vezes deixa mais evidente a disputa pelos
espacgos publicos da cidade, podendo provocar esse sentimento inclusive
através da rejeicdo da obra. Um arco de metal inclinado atravessa a Federal
Plaza de uma ponta a outra, lugar de grande circulagdo de pessoas. A
escultura minimalista de site-specifc consistia de um arco de metal de 3.66
metros de altura e 36.58 metros de comprimento que atravessava a Federal
Plaza, situada na frente de um prédio federal de grande circulagdo em
Manhattan, na cidade de Nova York. O objeto oferece incialmente uma série de
questionamentos e indagagbes, também condiciona a movimentagdo dos
praticantes daquele espaco, que sao forcados a desviar seus caminhos ou
ajustar suas trajetérias diarias. A obra muda de acordo com o ponto de vista de
gquem O observa, causa estranhamento, chega até a incomodar quem usa o
espaco diariamente, exige uma mudanga de comportamento das pessoas no
espaco. Segundo Nelson Brissac Peixoto (2003), ‘O olhar se faz nas duas
diregdes, cada objeto € espelho de todos os demais. A viséo é localizada, uma
relacdo entre objetos situados no mundo.” O autor ainda aponta que o publico
observador esta sempre em movimento, o que também exerce influéncia na
recepg¢ao da obra.

A escultura foi comissionada pelo governo norte-americano, mas foi
desmontada e retirada do local em marco de 1989, oito (8) anos apods ser
instalada, por conta de uma disputa judicial. A obra acendeu o debate sobre a
quem pertence o espaco publico, e a arte posicionada no espago publico, foi
possivel ver o engajamento do publico ao rejeitar a presenga da obra naquele
espacgo. O que tinha a intengdo de ativar o expectador e de comunicar-se com
ele, acabou por provocar reprovagao; e gerar uma area de conflitos tipicos da
democracia (REGATAO, 2007).

Bourriaud (2009 (2)) observa que essas e outras obras compartilham
a habilidade em reprogramar os espagos a partir de objetos e formas sociais
pré-existentes, tirando essas formas da inércia e habilitando os expectadores a

reprogramarem também os espacos e seu modo de vida.
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3.3 Arte e ativismo no contexto urbano

O rapido crescimento das cidades favorece a construgao de espacos
que delimitam as ag¢des da populagdo, o que consequentemente provoca
mudancas na forma que as pessoas operam a cidade. A mudancga na escala e
perda de referéncias afeta diretamente a experiéncia do sujeito individual no
meio urbano, o que causa uma ruptura da experiéncia cotidiana das cidades e
consequentemente gera falta legibilidade das cidades (PEIXOTO, 2003). As
intervengdes artisticas que tem como objetivo provocar ndo somente o
reordenamento do espacgo urbano, como também da percepcgao desse espago
por parte do publico.

A relagdo muitas vezes antagbnica entre cidade e seus habitantes,
culmina na reivindicacdo do espaco urbano, cada vez mais escasso. O
discurso da arte nos espacos publicos fortalece as iniciativas de resisténcia e
ativismo que tem base na relagéo territorial dos habitantes com a cidade, ou
seja, as intervengdes urbanas podem dar voz e até mesmo criar incentivos
para a apropriacdo dos espacgos urbanos por parte dos habitantes da cidade.
Algumas estratégias artisticas podem despertar ou estimular o sentimento de
pertencimento dos habitantes de modo a empodera-los a serem
conscientemente ativos na composigédo urbana; essas estratégias provocam o
desejo de maior qualidade de vida.

Em “Insurgéncias poéticas: arte ativista e acédo coletiva” (2011),
André Mesquita faz um levantamento das agbes do coletivos de artistas no
Brasil e no mundo que tenham o engajamento politico e social como foco de
sua atuagao artistica; ele analisa as linguagens estéticas experimentadas e
como elas se integram as pautas politicas abordadas nos trabalhos a partir da
segunda metade do século XX. O autor chama atengao para a importancia e
até mesmo necessidade de debater novas formas de exercicio politico, que
associem a agao coletiva artistica com engajamento civico, ele aponta para a
urgéncia na integracdo de aspectos éticos e estéticos no campo da arte.

Segundo Mesquita (2011): “Entende-se por ativismo uma atividade ou
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manifestagdo que visa mudangas sociais e/ou politicas”; e ao longo do livro ele
reflete sobre “os conceitos e objetivos de uma arte coletiva e engajada
socialmente, considerando seus modos de experimentacdo estética e
expressao artistica”.
O engajamento social é bastante frequente em trabalhos artisticos a
partir da segunda metade do século XX, época na qual a discussdo sobre a
separacao da arte e vida tomam forga com a disseminagdo das vanguardas
artisticas que se opdem aos efeitos do capitalismo. Sobretudo na américa
latina, que experimentou regimes politicos ditatoriais, 0 empoderamento social
permeou os temas das obras de arte contemporéneas produzidas (MESQUITA,
2011). O alinhamento da atividade artistica com o ativismo & capaz de fomentar
o0 empoderamento urbano e a participagao dos individuos nas discussdes que
envolvem a cidade. Com algumas ressalvas, Mesquita (2011) relaciona o ato
do protesto a performance artistica, e identifica-os como gestos de expressao
que utilizam a projecédo do corpo no espaco.
Acado direta em forma de festa de rua, eventos artisticos com um
espirito ativista. Como um elemento vital que conjuga singularidades,
identidade politica e solidariedade, a intersecdo entre praticas
artisticas coletivas e agdes de protesto prepara o terreno para a
introdugdo de um pensamento critico e a imaginagdo de novas
realidade. Imagens, corpos e declaracbes n&o representam apenas
‘alguma coisa’, mas criam mundos possiveis, geram a transformagéao

de subjetividades e de seus modos de sensibilidade. (MESQUITA,
2011, p.36)

Mesquita (2011) afirma que o artista acaba por assumir um papel de
catalisador, porque acelera o processo de busca por novas formas de
engajamento politico. Os trabalhos que abarcam questdes ou taticas ativistas
despertam nos individuos a vontade de apropriar-se politicamente da cidade
nao somente através da experiéncia artistica, mas também no uso cotidiano.
Ele afirma que essas agbes sdo mais comuns em trabalhos realizados por
coletivos de arte, que em trabalhos realizados por artistas individuais, e que
geralmente se utilizam de taticas e procedimentos que intervém e questionam
normas, regras e poderes (MESQUITA, 2011).

A permeabilidade entre arte e vida €& bastante evidente na arte
ativista, porque a reivindicagdes da vida sdo manifestadas de forma poética no
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trabalho artistico, segundo o autor “os papeis de artista e de ativista existem
como uma entidade unica” (MESQUITA, 2011). Apesar de produzirem
experiéncias distintas, os campos da arte o do ativismo podem ter processos
comuns de atuacdo, e sua proximidade é positiva no enfrentamento das
questdes cotidianas que atuam ‘sobre os nossos corpos e subjetividades’.
Ainda segundo Mesquita (2011), essa associacdo pode fazer com que as
qualidades mais potentes da arte e do ativismo se agrupem, o que promove a
criacdo de experiéncias coletivas que funcionam como ‘formas micropoliticas
de resisténcia’.

AplOs a segunda guerra, as acgbes artisticas que se propunham
transformar o espago urbano através de taticas de experimentacdo e
intervengdo, como derivas, vivéncias, protestos poéticos e acgdes ludico-
construtivas, tiveram seu papel na politizacdo desse espaco urbano e
consequentemente na ativacido dos espacgos e publicos, ou como Mesquita
(2011) coloca na ‘modificagdo da passividade’ diante das questdes politicas.

Tanto a arte quanto o ativismo, é possivel ‘reafirmar o valor do uso
do espacgo fisico e social da cidade’. A tentativa de realizar o projeto
situacionista através da construgdo dos momentos da vida nao consiste em
inserir objetos de arte na cidade, e sim reconsiderar as ac¢des cotidianas e suas
apropriagbes (MESQUITA, 2011). O autor ainda relaciona os situacionistas
com Michel de Certeau, que chama os habitantes da cidade de ‘praticantes
ordinarios’ a quem credita a criacdo das situagdes ordinarias da vida urbana,
portanto os criadores (ou praticantes) dos gestos a serem utilizados pelo
procedimento situacionista do desvio. O desvio, que se fundamenta na
apropriagao e ressignificagdo de elementos estéticos preexistentes, também é
utilizado no ativismo. Mesquita (2011) se baseia no texto situacionista para
deixar evidente que o desvio é recomendado como uma ferramenta cultural a
servigo da luta social, o que faz com que seja apropriada em atos ativistas.

Embora fizessem uma critica a representacdo e a estetizacdo do
mundo, os situacionistas acreditavam que a melhor forma de
contrariar a sociedade do espetaculo seria usar a sua propria logica
interna para uma maior conscientizacdo do problema. Nas imagens e

textos da cultura de massa, como a publicidade e as histérias em
quadrinhos, os situacionistas encontravam material visual para a
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desvalorizacdo de seus significados e sua revalorizagdo para fins
critico e subversivos. (MESQUITA, 2011, p.68)

Mesquita (2011) cita o exemplo da intervengédo Nike Ground (2003),
realizada pelo coletivo 0100101110101101.0rg, nessa intervencdo os artistas
posicionam containers na praga Karlsplatz (Viena), no qual podem ser
encontradas informagdes e simulagao graficas da instalagdo de um monumento
em grandes dimensdes com a reproducdo do simbolo da marca de vestuario
esportivo Nike. A praca também teria seu nome modificado para “Nikeplatz”.
Essa intervengdo ganha atengdo da imprensa, que provoca discussdes e até
mesmo ameacga de processo por parte da empresa Nike. Os artistas utilizam o
aparato da imprensa e a publicidade, que sdo grandes instrumentos da légica

capitalista e as desviam na realizagao da obra.

Na era do capitalismo semiotico, agdbes como Nike Ground indicam
como as representagcdes da realidade pelas marcas sao parciais e
motivadas, e que intervengbes artisticas contra a configuragédo
capitalista do territério urbano ndo sdo apenas legitimas como
também imprescindiveis. (MESQUITA, 2011, p.201)

Figura 21 - ‘Nikeplatz’(2003), em Viena

Fonte: Cortesia de Eva e Franco Mattes do coletivo 0100101110101101 .org
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Figura 22 - Simulacgéo grafica do monumento ‘Nikeplatz'(2003), em Viena
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Fonte: Cortesia de Eva e Franco Mattes do coletivo 0100101110101101.org

Pela perspectiva econdmica, a cidade promove um ‘espaco de
relagdes produtivas’, como coloca Lucia Leitdo Santos em ‘Os movimentos
desejantes da cidade’ (1998), e € nesse espago onde acontecem as trocas
comerciais (inicialmente o excesso de producdo agricola). No entanto, a cidade
nao é apenas o espaco fisico onde o mercado funciona e possibilita relacbes
de troca, € também o lugar onde a diversidade proporcionada pela existéncia
desse mercado possibilita que acontecam também as trocas culturais que
conferem identidade aos habitantes locais. A cidade possibilita que seus
habitantes experimentem a cultura, seja através dos seus lugares histéricos ou
das agdes que tomam forma nesses locais.

Do ponto de vista da produgcédo e apropriacdo coletiva do espacgo
construido, a cidade de cada um é referéncia espacial fundamental
para o individuo. E na cidade que a vida acontece. E nesse espacgo
privilegiado que cada ser humano se relaciona, interage e se
expressa como sujeito. Nesse sentido, a cidade é expresséo fisica

das relagbes humanas que uma dada sociedade estabelece.”
(SANTOS, 1998, p.13-14)

A cidade ndo é apenas uma construcao fisica, é principalmente o
lugar onde s&o criadas oportunidades para uma vida coletiva, onde a
heterogeneidade proporciona encontros com o outro e interagbes que geram
significado. A troca entre a cidade e as pessoas, e 0s gestos e tradi¢coes
derivados dessa troca € o que confere a cidade uma identidade prépria, e aos
seus habitantes a consciéncia de si a partir do encontro com o outro (SANTOS,
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1998). A cidade também é o espago de negociagbes (MESQUITA, 2011), onde
praticas artisticas coletivas, ativismo politico e movimentos sociais atuam com
objetivos convergentes.

A manifestacdo do discurso ativista na arte ndo precisa ser literal ou
‘panfletaria’, com sutileza é possivel abordar as poéticas de modos de vida no
contexto urbano. Os processos artisticos que propdem novas formas de vida e
novas formas de interagdo com o espago publico, que enxergam a cidade
como campo de investigacbes estéticas (CARERI 2013), cujas operagdes
produzem obras impregnadas de sentido simbdlico e propdsito.

Mesmo com certa resisténcia a novas praticas artisticas menos
convencionais, de acordo com Bourriaud (2009), a arte atual se concentra no
encontro fortuito, e na relacdo da proposta artistica com o contexto e formas
pré-existentes. As novas praticas artisticas sdo meios através dos quais os
artistas iniciam um dialogo com o publico, que interfere nas relagbes entre as
pessoas; cada obra apresenta uma abundancia de relagcbes com o mundo, e de
possibilidades de habitar nele. Enquanto que anteriormente havia um elitismo
que desdenhava o espacgo publico e a experimentagao estética compartilhada
nesse espaco; hoje a arte se volta para o cotidiano, e ndo valoriza o escape da
vida real para uma realidade fantastica. Ao invés de transcender a realidade
cotidiana, as obras contemporaneas relacionais expdéem a realidade ou uma
proposta de realidade (BOURRIAUD, 2009). O ‘encontro’ entre o observador e
a obra propde uma elaboracdo coletiva do sentido, desperta empatia e cria
vinculos.

No espaco publico, as intervengdes artisticas aproximam os
expectadores do espago e uns dos outros, o que faz com que esses
espectadores passem de meros ‘consumidores do espaco publico’ a
praticantes com voz ativa desses espacos. Se “toda obra é modelo de um
mundo viavel”’, como diz o Bourriaud (2009), as intervengdes artisticas no
ambiente urbano sao a realizacdo da arte na vida cotidiana; a obra é, ao
mesmo tempo, instrumento critico e proposta para a mudanga na vida

cotidiana.
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Os procedimentos artisticos de intervencao ativista e as taticas
utilizadas por movimentos sociais também podem se misturar, quando as
agendas de luta convergem (MESQUITA, 2011). Dentro da complexidade do
territorio urbano, a relagdo entre intervengcdo simbdlica (arte) e agao direta
(ativismo) precisa ser sempre contextualizada de forma critica. No entanto, os
gestos subversivos trazem uma carga poética quando contam com o elemento
da simplicidade para desequilibrar e questionar questdes sociais. Segundo
Mesquita (2011): “A inser¢do do poético na vida mostra que uma transformagéo
social so é revolucionaria se manifesta a capacidade criativa de seus efeitos no
cotidiano, na linguagem e no espago”.

A arte tem o poder de questionar as propostas de convivio que a
cidade proporciona aos habitantes, essas propostas, muitas vezes
condicionadas a relagbes comerciais € ao consumo, ndao contemplam os
desejos dos habitantes da cidade. Esse direcionamento para as relagdes
comerciais oferece limitagcbes ndo s6 espaciais, como também diminui o
potencial de encontros e trocas culturais entre os habitantes no ambiente

urbano.

Assim, o sujeito ideal da sociedade dos figurantes estaria reduzido a
condicdo do tempo e do espago, pois o que ndo pode ser
comercializado esta fadado a desaparecer. Em breve, as relagbes
humanas ndo conseguirdo se manter fora desses espagos mercantis:
somos intimados a conversar em volta de uma bebida e seus
respectivos impostos, forma simbdlica do convivio contemporaneo.”
(BOURRIAUD, 2009, p.11-12)

A previsdo pessimista de Bourriaud (2009) a respeito da forma de
convivio ligada a relagbes comerciais, seria reduzir a relagdo humana a
mercadorias; e a unica forma prevista pelo autor para ndo cair nesse destino
era por meio de acgdes “extremas e clandestinas” que evitassem que os
vinculos sociais se tornassem produtos padronizados. E possivel observar na
intervencdo urbana ‘Faixas de anti-sinalizagado’ (2009), esse questionamento
dos comportamentos comuns da vida contemporanea. A intervencdo foi
realizada pela dupla de artistas Brigida Campbell e Marcelo Terga-Nada que
formam o coletivo Poro, juntos desde 2002 eles realizam intervengdes urbanas
e acbes efémeras que chamam atencdo para questdes urbanas de maneira

critica e poética, além de defenderem a cidade como espaco para a arte. Na
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intervencao os artistas instalam faixas de tecido com frases inesperadas em
um bairro de Belo Horizonte-MG. Algumas das frases contidas na intervengao
sdo: ‘enterre sua tv’, ‘perca tempo’, ‘veja através’, ‘desenho é risco’, ‘atravesse
as aparéncias’, e ‘assista sua maquina de lavar como se fosse um video’. Essa
anti-sinalizacdo desvia o uso da sinalizacdo urbana, que costuma ter um
carater utilitario e informativo, e provoca uma reagao no publico que caminha

pelo bairro.

Fi

Fonte: Coletivo Poro
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De acordo com Bourriaud (2009), a caracteristica comum dos
objetos classificados como ‘obras de arte’ é a capacidade de produzir sentido
para a existéncia humana, ou seja, a capacidade de apontar realidades
possiveis no meio a realidade caotica. E o fato da arte ser imaterial, ou seja,
nao ser apresentada ao publico em forma de objeto fisico, como no caso de
algumas intervengdes urbanas, ndo impede que tenha a mesma caracteristica
de produzir significado. Ainda segundo o autor, essa imaterialidade da arte
contemporanea nao é uma rejeigdo a criacdo de objetos, e sim uma indicagéo
que esses artistas priorizam o tempo em detrimento do espacgo, ou seja, a obra
deixa de ser a conclusao do trabalho, e passa a ser um acontecimento.

Em ‘Pés produgao’ (2009(2)), Bourriaud diz que “a arte representa
um contrapoder”, e que apesar da denuncia, militdncia ou reivindicagdo n&o
serem incumbéncia dos artistas, estdo presentes nas obras de alguma forma.
O autor ndo confere a arte a finalidade de exercer politica, mas reconhecia que
toda forma de arte era comprometida com um discurso especifico, que por sua
vez tinha alguma visdo de como o mundo poderia ser. O poder exercido pela
arte é sutil, mas também é inegavel.

Em nossa vida cotidiana, convivemos com ficgdes, representacdes e
formas que alimentam um imaginario coletivo cujos contetdos s&o
ditados pelo poder. A arte apresenta-nos contra-imagens. Diante
dessa abstragdo econdmica que resrealiza a vida cotidiana, arma
absoluta do poder tecnomercantil, os artistas reativam as formas,
habitando-as, pirateando as propriedades privadas e os copyrights,

as marcas e os produtos, as formas museificadas e as assinaturas de
autor. (BOURRIAUD, 2009 (2), p.110)

Ao longo desse capitulo, foi possivel observar a forma como a
cidade é moldada pelos gestos urbanos dos habitantes, e também como a arte
se utiliza desses gestos ndo s6 como forma de expressao, mas também como
forma de vivenciar a cidade de outra forma, e propor novas dindmicas urbanas.
O desenho urbano e o empoderamento conferido aos habitantes através da
manutencao dos lagos afetivos com o espaco sdo observados por artistas, que
apresentam novas possibilidades de existir no meio urbano. As marcas
deixadas por gestos urbanos, seja o rastro do caminho alternativo marcado na
grama, ou palavras de protesto em pichagdes nos muros da cidade, sdo formas

de expressar essa necessidade de reconhecimento do espago como esse
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espacgo de vivéncia coletiva. Por esse ponto de vista, a desobediéncia civil
pode ser considerada como forma de desvio e intervengdo no espago publico,
portanto é também um tipo de procedimento artistico.

Os vivenciadores (expectadores) das intervengbes de arte urbana
sao os consumidores do espacgo publico, que ativados pela obra, assumem seu
papel na reprogramacao dos espagos. Ao desviar o uso do espago, com O
objetivo de adequa-lo as aspiracgdes, os vivenciadores empoderados modificam
o0 modo de vida urbana. Assim, as intervengdes no espago urbano podem
provocar mudancas no modo de vida das pessoas.
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4 Intervengoes urbanas em Pernambuco

O desejo de ocupar as ruas por meio da arte € bastante evidente
desde os anos 1960 e 1970, e continua sendo bastante praticado na arte
contemporanea. Inserida nesse contexto mundial e em resposta ao golpe
militar de 1964, a vanguarda artistica brasileira, declara seu posicionamento
contestador e revolucionario (MESQUITA, 2011). As circunstancias politicas
demandaram um posicionamento critico por parte de artistas (escritores,
musicos, e artistas plasticos), jornalistas e intelectuais, que foram submetidos a
perseguicoes, prisdes, e censura.

Entre os artistas brasileiros que comecam a desenvolver
intervengdes artisticas no espacgo publico, pode-se citar o exemplo de Hélio
Oiticica, com seus ‘Parangolés’. A intervengdo foi realizada como uma
manifestacdo coletiva na frente do MAM/RJ, pelo artista e alguns integrantes
da escola de samba Mangueira, que foram impedidos de entrar para a abertura
da mostra Opinido 65, a manifestacdo leva a sua expulsdo do Museu. Os
Parangolés sdo capas, estandartes e bandeiras vestidos pelos participantes da
performance. Feitos com tecidos coloridos e por vezes contendo frases ou
palavras de protesto e até imagens, sdo manipulados pelos participantes de
forma a revelar seus detalhes com o movimento. Além do elemento da cor, a
musica e a danga também estdo presentes, e a obra so é realizada através da

vivéncia dos participantes.
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Figura 25 - Hélio Oiticica realizando a performance com ‘Parangolé’ (1964)

Fonte: frame retirado do filme de lvan Cardoso (1979)

O artista chamou as intervengdes artisticas que realizou em espacos
publicos de ‘Manifestagdes Ambientais’. Carioca, artista performatico, pintor e
escultor, Hélio Oiticica realizou em 1968 a manifestagdo coletiva chamada
Apocalipopdtese, no Aterro do Flamengo, onde a obra ‘Parangolés’ foi
reproduzida. Além de ser responsavel por nomear o movimento artistico
nacional chamado ‘Tropicalia’, por conta da manifestacdo ambiental de mesmo
nome, que fez parte da mostra ‘Nova Objetividade Brasileira’ em 1967.

As intervengdes artisticas no espago publico urbano ndo séao
incomuns no contexto da arte contemporanea pernambucana. Em 1978, o
artista Paulo Bruscky realiza a intervengao urbana ‘O que é arte? Pra que ela
serve?’; na qual o artista exerce atividades cotidianas da cidade como
caminhar pelas ruas, frequentar galerias e cafés com uma placa pendurada no
pescogo, em que se Ié: ‘O que é arte? Pra que ela serve?’. O artista chega até
mesmo a se colocar dentro de uma vitrine, como um manequim carregando a
mesma placa no pesco¢co. Com a intervencgao, o artista desvia o espaco da
cidade e o espago comercial da vitrine como forma de questionar a
necessidade do objeto de arte, assim como de sua comercializagéo e fetiche. O
artista também faz duas edicdes (1981 e 1982) da exposi¢ao coletiva ArtDoor
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em Recife, com a intengdo de desarticular o mercado e reivindicar a cidade
como espaco para a arte (MESQUITA, 2011).

Figura 26 - Performance ‘O que é arte? Para que serve?’(1978), em Recife (PE)

Fonte: Angelo José

Essas agdes no espago publico tinham objetivo de negar o status de
mercadoria que era conferido a arte agenciada por instituicées tradicionais de
arte, e valorizar o processo de criagao em detrimento do proprio objeto de arte.
A caracteristica mais comum das intervengdes no espago publico € sua
efemeridade, o que enfatiza a dificuldade de registro e analise das obras. A
experiéncia da intervengao, da investigacdo estética da cidade é maior que
qualquer registro que tenha sido produzido no momento da sua realizagdo. As
intervengdes urbanas ocorrem no espago publico (tridimensional), e mesmo
existindo a possibilidade de registra-las por meio de fotografias bidimensionais,
os chamados ‘horizontes urbanos’ (PEIXOTO, 2003), a experiéncia sempre vai
ser mais rica que a fotografia ou a descrigdo da operacéo artistica.

Ainda assim, para a realizacdo dessa pesquisa optou-se por estudar
trés (3) intervengdes urbanas e verificar o impacto dessas obras no publico
participante e em como esse publico vivencia a cidade. Foi importante entender
como o processo de criagao artistica foi influenciado pelos espacos urbanos
onde as obras foram realizadas. Os estudos de caso se fazem necessarios
para a dissertagdo, porque possibilitam uma analise mais detalhada de
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procedimentos artisticos que se apropriam de procedimentos dos gestos
urbanos presentes na vida coditiana das cidades. Além do processos, O
contexto em que ele ocorre, ou seja, a dindmica da proépria cidade, assim como
a forma como o publico é engajado na intervengao sao questdes importantes
para a realizagdo da analise. Como o objetivo dessa pesquisa é verificar o
papel das intervencdes urbanas na reativagdo dos espacos publicos e no
empoderamento do publico diante dos espacos urbanos, as escolhas
relacionadas ao universo da pesquisa e outros aspectos metodolégicos que
guiaram os estudos de caso sao detalhados em seguida.

4.1 Analise de obras selecionadas

4.1.1 Aspectos metodologicos

Os aspectos metodoldgicos da pesquisa sédo descritos nessa segao,
que antecede a analise de cada estudo de caso em particular e as
consideracgdes finais sobre os trés (3) casos como exemplos representativos do
universo de pesquisa. A pesquisa teve como objeto de estudo as intervengdes
urbanas na arte contemporanea em Pernambuco, e a forma como essas
intervengdes questionam o espacgo publico, e ativam o publico que a vivencia.
O ponto central da pesquisa sdo as intervengbes urbanas como forma de
ocupacgao do espaco publico e também como ferramenta de empoderamento
urbano. Nos estudos de casos sao contemplados os atores envolvidos na
intervengao, ndo somente o artista responsavel pela agao artistica, assim como
as instituicdes envolvidas, o publico participante, e possiveis colaboradores da
acao. Também foram abordados os processos, ou seja, 0 conjunto de
procedimentos artisticos, os objetos e gestos utilizados pelos artistas; além dos
contextos nos quais as intervengdes aconteceram, que espacgos elas
aconteceram e qual o uso cotidiano desses espacos.

Quanto aos objetivos, a pesquisa foi exploratéria e explicativa.
Exploratéria porque, ao buscar informagdes sobre as intervengdes urbanas

como forma de questionamento do uso do espaco publico na cidade do Recife,
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foram mapeadas as condi¢gdes que as tornaram possiveis, e identifica-las, de
fato, como objeto de estudo. A pesquisa exploratoria serviu de preparagao para
a pesquisa explicativa, na qual além das condicbes e caracteristicas das
intervencgdes, foi possivel identificar as motivagdes e dialogos que elas
estabelesceram com a cidade (SEVERINO, 2007).

Para dar inicio a pesquisa, foi realizada uma pesquisa bibliografica,
na qual foi possivel levantar o conhecimento produzido sobre os temas centrais
através da consulta de pesquisas anteriores em documentos impressos (livros,
artigos, teses etc). A partir desse levantamento de dados, foram eleitos os
conceitos utilizados como base para o dialogo estabelescido entre pesquisador
e objeto, assim como os termos que seriam utilizados para essa mediagéao
(SEVERINO, 2007). Esses conceitos e termos foram amplamente discutidos
nos capitulos 1 e 2.

A partir da compreensao desses conceitos, foi iniciada a pesquisa de
campo, e assim como nos dois primeiros capitulos da dissertacdo, foram
realizadas as pesquisas bibliografica (livros, artigos, teses, etc) e documental
(jornais, sites na internet, acervos de museu, etc). Posteriormente foram feitas
entrevistas do tipo nao-diretivas (SEVERINO, 2007), apesar de ter sido
elaborado um formulario guia com perguntas que abordavam temas sensiveis
para a pesquisa, ou seja, que eram muito importantes para nao serem
abordados. As informacgdes que constam nas entrevistas foram obtidas através
de conversas descontraidas, e a partir do discurso livre dos entrevistados, com
poucas intervengdes do entrevistador. As entrevistas foram devidamente
documentadas em arquivo de audio para futura transcricdo e analise, as
transcrigdes podem ser encontradas no anexo B,C e E dessa dissertagao.

Com o objetivo de aprofundar e validar a pesquisa, foram
selecionadas trés (3) intervengdes urbanas como estudos de caso, que séo
analisados nesse capitulo com base nas definicdes e analises abordadas nos
dois capitulos anteriores. A opgado por trés (3) casos foi devido a
compatibilidade de tempo disponivel para a realizagdo da pesquisa
documental, entrevista, processamento e analise das informacdes coletadas,

com o tempo de duragcdo do mestrado. Os casos selecionados para estudo de
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caso sao representativos para o universo de pesquisa, e a partir deles pode-se
‘fundamentar uma generalizagdo para situagdes analogas’ (SEVERINO, 2007).
Foram coletados dados através de uma pesquisa bibliografica, documental e
também através de entrevistas com os artistas que realizaram as obras
selecionadas.

Para a selegcédo das obras para analise, foram feitos alguns recortes;
o primeiro recorte foi espacial, ou seja, foram selecionadas obras que
aconteceram na cidade do Recife. As operagdes artisticas realizadas na cidade
motivaram os artistas entrevistados a responderem de forma poética a uma (ou
mais) provocagao(¢des) da cidade. Assim como esses artistas, a pesquisadora,
ao longo de sua relagcdo com a cidade, observou algumas provocagoes
espaciais que a motivaram a investigar as intervengdes urbanas como forma de
questionamento do uso do espago urbano.

O segundo recorte foi atrelado a realizagcdo do SPA das Artes,
evento de arte que aconteceu na cidade do recife e com o apoio da prefeitura
da cidade e realizado pelo MAMAM (Museu de Arte Moderna Aluisio
Magalh&es), no periodo de 2002 a 2013. Duas das intervenc¢des aconteceram e
foram apoiadas pelo SPA das Artes, uma em 2004 e a outra em 2008; e a
terceira intervencéo, apesar de nao ter feito parte do evento, aconteceu em um
Recife que ja havia experimentado esse tipo de ag&o por 11 anos consecutivos.
O evento contribuiu amplamente ndo somente para a formacao do publico de
arte do Recife, assim como para o despertar do interesse pela atividade e
pesquisa artistica em muitos dos artistas que iniciaram seus trabalhos durante,
ou até mesmo apds a extingado do evento. Até 2013 a cidade efervescia com as
acdes do SPA, o que sem duvida influenciou as agdes ocorridas apds esse
periodo, as agdes de intervengao urbana ganharam mais visibilidade uma vez
que a cidade ja estava mais familiarizada com esse tipo de manifestagéo
artistica. Apos a interrupgao da realizagao do evento a ocorréncia de mudangas

na propria cidade continuaram existindo, mudangas que motivam (e até mesmo
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provocam) a luta pelo espago urbano'®; as acgdes artisticas ndo poderiam ficar
ausentes nas reivindicag¢des e questionamentos do espacgo publico.

Como critério final de selecdo para analise, a intervengao urbana
teria que questionar o uso do espago urbano de forma poética; ou seja, o
artista ou coletivo como agente questionador dos espagos publicos através da
intervengdo urbana, e a obra de arte como artefato mediador no espaco
urbano. O proprio conceito de intervengao urbana exige que a agao aconteca
no espacgo publico, porém algumas das intervencdes que acontecem no espago
publico contestam outras questdes que n&o o uso e a apropriagao do espaco.

Foi estabelecido contato com o MAMAM, Museu de Arte Moderna
Aluisio Magalh&es, que detém o acervo do SPA das Artes, evento realizado
com apoio da prefeitura do Recife no periodo de 2002 a 2013. Duas das
intervengdes selecionada para analise fizeram parte do SPA das Artes, o
contato se mostrou importante pelo acervo documental com fotografias, videos
e textos (institucionais e da imprensa local) que a instituigdo conserva. Foram
realizadas visitas duas (2) a biblioteca fisica do MAMAM, na primeira foram
levantadas as obras que faziam parte do universo da pesquisa, e foram feitas
anotagdes e fotografias a partir dos documentos disponiveis, ja que nao é
permitida a saida do acervo da biblioteca. Apds essa primeira visita, as
intervengdes foi avaliado que intervengdes poderiam vir a ser bons estudos de
caso, os critérios foram: o fato de se encaixarem na tematica discutida
(contestacdo do espago urbano), terem informagdes textuais e imagéticas de
relativo facil acesso, a disponibilidade dos artistas responsaveis para conceder
uma entrevista. Na segunda visita, foram obtidos registos mais precisos e
detalhados das intervencdes detalhadas, assim como o contato dos artistas,
disponibilizados pela instituicao.

Os contatos com os artistas e coletivo foram de extrema importancia
para a estruturacao e validacdo da pesquisa, visto que além das informacdes
documentais e registros fotograficos e de audiovisual; o contato com artistas

" Um exemplo de luta urbana que contou (e ainda conta) com a participagéo dos artistas é o
movimento Ocupe Estelita, que se opde a construgdo de 12 torres no Cais José Estelita,
projeto que descaracterizaria completamente a identidade do bairro, podendo iniciar um
processo de expulsdo dos moradores e comércio tradicional.
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que propuseram e vivenciaram as intervengdes abordadas pelo estudo de caso
revela as motivagdes, o interesse e a experiéncia desses artistas no
questionamento do espaco urbano.

A primeira obra selecionada foi realizada na edicdo de 2004 do SPA
das Artes, o artista Marcos Costa realizou a intervengdo urbana chamada
‘Vende-se este rio’ (2004); obra com a qual ele questiona o uso real e simbdlico
do Rio Capibaribe para os habitantes do Recife. O artista planejou e dirigiu a
performance que foi executada na Ponte Duarte Coelho por Gerson Lobo,
artista performer que faz algumas parceiras com Marcos Costa. A intervencgéo
foi registrada pelo proprio artista e teve esses registros transformados em video
posteriormente.

Em seguida, foi selecionada para analise duas intervengdes que
fazem parte da série de intervencgdes intituladas: ‘Movimentos de atravessar a
multiddo’, da artista Maira Vaz Valente. As intervengdes ja tinham sido
realizadas em S&o Paulo, e foram realizadas novamente em Recife como parte
da programagdo do SPA das Artes de 2008. Ao utilizar a rua, mais
especificamente a faixa de pedestres nesses procedimentos, a artista
questiona o espaco do afeto e dos encontros num contexto urbano conturbado
atual.

A terceira obra selecionada foi ‘Praias do Capibaribe’, realizada pelo
coletivo de mesmo nome. As intervencdes artisticas do coletivo ‘Praias do
Capibaribe’ vem acontecendo desde o surgimento do coletivo em 2011, e o
estudo de toda sua trajetéria ofereceu boas informagdes para essa pesquisa.
Entretanto para realizar uma analise mais detalhada, foi selecionada a acgéo
conjunta que o coletivo realizou com o coletivo paulista ‘A Batata precisa de
vocé’ (que hoje se chama ‘A cidade precisa de vocé’) em 2015, na Vila Santa
Luzia, no bairro da Torre.

Além do levantamento documental no acervo do MAMAM (para as
duas primeiras obras) e em outros acervos, foram realizadas entrevistas com
os artistas idealizadores das obras. Foram elaboradas perguntas guia para a
entrevista de acordo com os objetivos da pesquisa, ou seja, de acordo com o
que se pretendia descobrir das intervengbes. Mesmo com o uso das perguntas
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guia, as entrevistas foram conduzidas de maneira bastante fluida, e algumas
perguntas foram respondidas mesmo antes de serem colocadas para os
entrevistados, outras surgiram sem ser antecipadas anteriormente. Os dados
obtidos (transcrigdes das entrevistas) estdo disponibilizados integralmente no
anexo ‘A’ desta dissertagao. Posteriormente foi realizada a analise dos dados
obtidos a partir de diferentes linguagens (escritos, orais, imagens, gestos), a
fim de compreender com profundidade o raciocinio manifestado nesses dados.
Por fim apresenta-se nesse capitulo as descrigdes, analises e conclusdes

obtidas com a pesquisa.

4.1.2 Vende-se este rio (2004) | Marcos Costa

A primeira obra selecionada para analise é a intervencdo artistica
‘Vende-se este rio’ (2004) de Marcos Costa, que fez parte do SPA das artes de
2004. Nessa obra o artista questiona o uso que se faz do Rio Capibaribe, rio
que cruza o estado de Pernambuco, que ndo apenas compde a paisagem do
centro do Recife, como também faz parte da construgdo da identidade dos
habitantes da cidade.

O artista (informacao verbal)19 descreve o0 processo criativo como
um processo muito singular, de acumulo de conhecimento e referéncias, a
partir de estudos e experiéncias cotidianas. Esse conhecimento apreendido
quando associado com alguma provocagéo externa gera um questionamento,
que por sua vez inspira a criagdo artistica. Ele também acredita que o
inconsciente exerce um papel na criagao artistica, pois de certa forma através
do inconsciente essas informagdes acumuladas surgem no desenrolar do
processo criativo. Para ele, o ato criativo seria um segundo momento, quando
essas referéncias do inconsciente sdo acessadas e traduzidas em acdes ou

objetos de arte; a construgdo de um processo estético comega bem antes e

' Entrevista concedida por:
COSTA, Marcos. Entrevista I. [ago. 2017]. Entrevistadora: Mariana Melo. Recife, 2017. A
entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice B desta dissertagéo.
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esta ligada aos sentidos que sdo despertados pelos questionamentos feitos
pelo artista diante do mundo.

O trabalho do artista € bastante influenciado pela poesia,
especificamente pelo poeta Manoel de Barros, cujo trabalho também contempla
os detalhes e a atencdo as coisas aparentemente esquecidas, que por vezes
passam despercebidas. Para a intervengdo ‘Vende-se este rio’ (2004), e
também para a intervengao que a antecedeu chamada ‘Vende-se esta cidade’
(2004), o artista dialoga muito com a ‘Terceira margem do rio’ de Guimaraes
Rosa, outra grande referéncia para ele (informac&o verbal)?.

No caso do ‘Vende-se este rio’ (2004) especificamente, a questdo da
agua € o ponto central e assume uma série de significados. Tanto da questéao
da agua diante da vida, da fluéncia e transparéncia; como também pela relagéo
metonimica da agua como parte do corpo humano e como esse mesmo corpo
humano trata de maneira ingrata esse recurso da natureza que esta presente
dentro dele. Marcos Costa também faz uso do elemento da ironia e do humor,
presentes em outras obras do mesmo autor, e através do procedimento do
desvio, faz de objetos do cotidiano parte da intervengao.

O artista idealizou e dirigiu a intervencdo, que foi executada por
Gerson Lobo?!, a obra consistiu na montagem de uma banca de vendedor
ambulante, na Ponte Duarte Coelho®?, onde o artista convidado a realizar a
performance poe a agua do rio em pequenos sacos de plastic e tenta vender
como mercadoria ao publico. Ao propor a venda do rio através de pequenas
porcdes ofertadas em sacos plasticos, o artista utiliza a figura da metonimia®® e
chama atengado para o descaso com o qual a cidade trata seu rio urbano e
simbolo. A ‘agdo como metéfora’ € uma estratégia bastante utilizada em

intervengoes urbanas, de acordo com André Mesquita (2011):

%% |bid.

21 Artista que trabalha frequentemente com Marcos Costa.

2 Ponte localizada no centro da cidade, liga duas de suas principais avenidas: A Avenida
Conde da Boa Vista e a Avenida Guararapes, e os bairros da Boa Vista e Santo Antonio.

% Metonimia é a figura de linguagem que consiste no uso da palavra fora do seu contexto, mas
ainda assim estabelecendo uma ligagdo com o significado pretendido, de forma indireta. No
caso da intervengdo em questao, o artista utiliza a a metonimia quando estabelece a ligagdo da
‘parte pelo todo’, na qual o ‘todo’ é o rio Capibaribe, e a parte é a agua do rio em sacos
pequenos de plastico.
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A esséncia poética da metafora, quando deriva seu efeito de
descricao das coisas ou de acontecimentos em termos de vida e
movimento, (...) abre caminho para a personificacdo e sua
necessidade de comunicar a outras pessoas determinadas
percepgdes. (MESQUITA, 2011, p.228)

Figura 27 - Performance ‘Vende-se este rio’, na Ponte Duarte Coelho

Ni W

Fonte: Marcos Costa

Figura 28 - Performance ‘Vende-se este rio’, na Ponte Duarte Coelho

Fonte: Marcos Costa
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A escolha do local foi muito significativa para a intervengéo, pois a
paisagem urbana parte constitutiva da intervengcédo (PEIXOTO, 2002). Além de
ser a ponte com a maior circulagdo de pessoas das pontes do Recife, a ponte
Duarte Coelho foi a ponte mais presente na vida do artista durante sua vivéncia
na cidade, € um lugar de muita importancia afetiva. Devido a grande circulagéo
de pessoas pela ponte Duarte Coelho e por se tratar de um espago publico
muito acessado pela populacéao, isso fez com que a intervencéo fosse bastante
vista também, o que foi importante para que o questionamento pudesse ser
colocado para um maior numero de pessoas. Além de garantir que a
intervengao fosse acessivel a populagao, a existéncia de espacgos abertos ao
redor da ponte facilitou o trabalho de captagdo de imagens para a posterior
producgao do video.

A escolha foi nesse sentido de intervengdo mesmo, porque eu
acredito que a intervengdo urbana ela cria poténcia quando ela
realmente atravessa a cidade no seu estdbmago. A ponte Duarte
Coelho é como se tivesse no estdbmago do centro do Recife, entéo a
gente gkjeria que fosse um trabalho visto. Marcos Costa (informagéo
verbal)

A intervencgao foi realizada durante toda a semana do SPA das artes,
e possibilitou encontros e reagdes das mais diversas. Segundo o artista, houve
muita interacdo do publico com a obra, o publico saiu do papel de expectador
ao participar e interagir com a performance. Nao apenas o publico do festival,
sobretudo os curiosos, os desatentos, os desavisados que foram provocados
pela obra. A intervengdo ‘Vende-se este rio’ (2004), além do momento
performatico realizado no SPA das artes, deu origem a um video de mesmo

nome, concluido em 2005 com as imagens capturadas durante a intervengéo.

% Ipid.
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Figura 29 - Performance ‘Vende-se este rio’, na Ponte Duarte Coelho
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Fonte: Marcos Costa

O autor utiliza muito da figura de linguagem da ironia, pois segundo
ele, com a ironia é possivel criticar, esnobar, e ao mesmo tempo reconhecer,
valorizar uma quest&o. Ele afirma ser uma figura de linguagem muito utilizada
em trabalhos de arte em que o artista deixa claro seu posicionamento politico.
No caso das intervencdes urbanas essa caracteristica € ainda mais evidente,
porque a postura do artista diante da provocag¢ao da cidade € que da origem ao
processo criativo; enquanto artista a intervengcdo urbana € uma forma dele
responder a propria cidade.

Como era intengdo do artista, a obra foi bastante vista e provocou
muitas interagdes interessantes, ao perceber a ironia, algumas pessoas até
compraram os ‘sacoletes’ com agua do rio. Durante a performance, o artista se
posicionou de fora da acéo, registrou através de fotografia e video; e por esse
angulo ele pode observar a forma como a obra foi recebida pelo publico e de
que forma esse publico resolveu se relacionar com a performance. O artista
observa que mesmo a obra abordando um tema que ainda é latente na cidade
do Recife, a cidade passou por muitas mudangas que afetaram a forma como
as pessoas operam a cidade. Apenas a acado de 2004 ter sido bastante

interativa e nao ter causado nenhuma inconveniéncia no funcionamento da
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cidade, ele ndo exclui a possibilidade de que a obra gerasse mais conflitos,
caso fosse feita em 2017, porque ele acredita que as pessoas estdo mais
desconfiadas em geral, ndo apenas no uso do espago publico. Ele classifica a
semana em que aconteceu a performance como muito rica, cheia de
experiéncias interessantes, e que o fez se sentir mais parte da cidade apds a
experiéncia da intervengao. O artista afirmou sentir-se feliz com os resultados e
a forma como a intervengao gerou discussdes que de certa forma reverberam
até hoje; ele entende a experiéncia como bem gratificante o sentimento de ter

contribuido pra o debate da questdo do espacgo publico.

Figura 30 - Performance ‘Vende-se este rio’, na Ponte Duarte Coelho
R >y
i :
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Fonte: Marcos Costa

A obra ‘Vende-se este rio’ (2004) dialoga com um obra feita
anteriormente pelo artista, chamada ‘Vende-se esta cidade’ (2004). A obra
também é uma intervengado artistica com questionamentos urbanos, nela o
artista utiliza um outdoor na Avenida Conde da Boa Vista com a frase: vende-
se esta cidade. E assim como em ‘Vende-se este rio’ (2004), o artista propde
uma provocagao através do anuncio de venda de um espacgo publico. Ele
chamou atengdo para esses questionamentos feitos em 2004 ainda serem
pertinentes em 2017, ano de realizagao dessa pesquisa. Ndo € incomum que o
espaco publico, que deveria ser partilhado, seja constantemente usurpado pela

iniciativa privada, ou até mesmo mal administrado pela iniciativa publica em
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detrimento da coletividade; portanto o direito ao espago publico é uma questao
bastante discutida e continua provocando reag¢des dos praticantes do espaco
publico. O artista aponta para essa perda de territorios urbanos gera um
prejuizo simbdlico devastador; porque a partir do momento que € negado as
pessoas o direito aos espacos publicos, as trocas simbdlicas que s6 acontecem
nesses lugares séo sacrificadas.

As pessoas transitam menos, e se as pessoas transitam menos, as

pessoas se comunicam menos, as pessoas se relacionam menos.

Entdo o que que acontece, vocé coloca numa mira de extingdo, ndo

quero ser tdo negativo, mas ja bem na dire¢cdo da extingdo do afeto
mesmo. Marcos Costa (informagao verbal)®®

A hostilidade encontrada nos espacos urbanos faz com que seu uso
seja inibido, e o esvaziamento desses espagos faz com que eles se tornem
mais inospitos e desertos, o que fecha um ciclo destrutivo urbano. O artista
chama atencao para a necessidade de se sentir “inquieto com a presenca do
outro”, e que isso € parte da vida urbana.

A intervencdo de Marcos Costa pode ser classificada como arte
publica efémera (REGATAO, 2007), porque tem um periodo de duragio
limitado, além de acontecer em um espaco publico sem o intermédio de uma
instituicdo (apesar de fazer parte de um evento realizado por uma instituicao de
arte). A obra proporciona uma experiencia unica, que € mais abangente que os
registros feitos a partir dela. E mesmo que a intervencdo seja realizada
novamente, os contextos e atores envolvidos n&o gerariam o0s mesmos
resultados e/ou questionamentos.

Na intervengdo de Marcos Costa, pode-se observar o procedimento
da poés-producdo descrito por Bourriaud (2009 (2)), como a reprogamacao de
formas e objetos ja disponiveis direcionados para a criagdo artistica. O artista
utiliza elementos do cotidiano das grandes cidades, e através da atividade
performatica cria uma situagdo que provoca questionamento do publico, que
ativa a percepgédo do espaco publico. Ele rearranja informagdes e processos
disponiveis que permitem transmitir ao publico uma resposta a provocacao

urbana que deu origem a intervengao.

% Ipid.
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O artista utiliza a metafora associada ao procedimento do desvio na
intervencgao. Ele cria uma situacdo a partir de elementos conhecidos, como a
banca utilizadas por de vendedores ambulante, a bacia de metal e os sacos de
plasticos que continham agua retirada do rio. Mas o uso que ele faz desses
objetos resignificam e fazem com que o publico questione sua propria relagéo
com o rio. O artista simula uma comercializacdo do Rio Capibaribe, que se
entende como patrimémio publico, ‘de todos’, mas que ao mesmo tempo
muitas vezes é tratado como ‘de ninguém’. Esse questionamento fica claro na
performance e gera interesse no publico que vivencia a situagdo. O desvio
como procedimento artistico estd na criacdo de uma situacado familiar ao
contexto urbano (um vendedor ambulante em um local publico), mas que
comercializa um bem publico, que ndo poderia ser vendido como mercadoria
no comercio local. A questdo da informalidade (e muitas vezes, ilegalidade) do
comércio ambulante também pode ser interpretado como uma abordagem sutil
da forma como a agua € consumida, sem maiores questionamentos ou

reflexao.

4.1.3 Movimentos para atravessar a multiddo (2008) | Maira Vaz Valente

A intervencgéo urbana “Movimentos de atravessar a multiddo” (2008)
da artista Maira Vaz Valente, fez parte das obras do SPA das artes de 2008. A
artista trouxe essa intervengao que originalmente foi realizada na cidade de
Sao Paulo, mas especificamente na faixa de pedestres do cruzamento entre a
Avenida Paulista e a Rua Augusta. A obra “Movimentos de atravessar a
multiddo” €& na realidade uma série de 4 intervengcbes urbanas que
aconteceram entre 2006 e 2009.

A ideia da intervencdo veio de uma provocagao enquanto a artista
ainda estava cursando artes plasticas na Universidade, foi proposto um

exercicio no qual os alunos deveriam preparar um seminario a partir de uma
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). A artista que estava lendo o livro de

obra tedrica (informacg&o verbal
semidtica do autor Julio Plaza chamado ‘Traducgao Intersemiotica’, fala de como
uma obra é traduzida em outra, mais especificamente poesias, e como a
tradugdo de uma obra em uma lingua pode dar origem a outra obra. Com a
referéncia do poema ‘A uma passante’ (em Flores do Mal) de Charles
Baudelaire, a artista resolveu responder a provocagao (do exercicio propsoto
na Universidade) com a exibicdo de um video com uma agao de intervencéo
urbana chamada ‘Paulistanos’ (2006). No poema, Baudelaire questiona os
valores da cidade moderna ao descrever um encontro com alguém por quem
ele se encantou, e também ao se perguntar sobre se voltaria a vé-la
novamente. Para ele a Paris do século XIX, para a artista Sdo Paulo do século
XXI; levando em consideragéo o distanciamento de tempo, Maira refletiu sobre
as questdes propostas no poema e respondeu com a série de intervengdes
urbanas. Em entrevista, a artista comenta:
E ai a gente est4 falando desse fendmeno que é o fendbmeno urbano,
a zona temporaria de seguranga que € a faixa de pedestre, a gente
estd falando desses encontros fugazes, em que a velocidade da
modernidade também modifica os encontros e as possibilidades de

encontros afetivos. Ele também é uma denuncia pra soliddo do meio
urbano (...) Maira Vaz Valente (informagé&o verbal) 27

Passado um século, as reflexbes de Baudelaire ainda sé&o
pertinentes, os desencontros da modernidade ainda acontecem e afetam as
relagdes entre as pessoas; essa reflexdo da artista diante de sua inquietacao
poética resultou na realizagdo da série de intervengdes. Em ‘Paulistanos’
(2006), a artista chamou alguns casais amigos para atravessar a rua de uma
forma poética, utilizando a faixa de pedestre como espaco de encontro. As
pessoas foram posicionadas nos dois lados da faixa de pedestres e no
momento que o semaforo abria, eles comegavam a travessia, mas antes de
chegar ao outro lado da rua eles se encontravam em um abracgo. Essa
intervengao se tornou a primeira intervencdo da série de intervencdes que

compdem ‘Movimentos de atravessar a multiddo’. Nessa intervengao, a artista

% Entrevista concedida por:
VALENTE, Maira Vaz. Entrevista I. [ago. 2017]. Entrevistadora: Mariana Melo. Recife, 2017. A
2e7ntrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice C desta dissertacao.

Ibid.
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viu muito da sua propria vida se misturar ao seu trabalho artistico, pois muitas
pessoas com as quais ela tinha relacionamentos (namorado, amigos,
conhecidos) passaram a fazer parte da agdo, e comegaram a colaborar com a
inquietacdo (informagdo verbal)®. Ao final da realizagdo do video, a artista
concluiu que apesar do registro em video, a experiéncia estava na operagao,
na travessia da rua; o que fez com que ela se sentisse motivada a propor

outras a¢des dentro dessa série de experimentos na cidade.

Figura 31 - ‘Paulistanos’ (2006), no cruzamento entre a Av. Paulista e a Rua Augusta

Fonte: Giovanni Barros

O lugar escolhido para a intervengao foi a faixa de pedestres do
cruzamento entre a Avenida Paulista e a Rua Augusta, lugar onde a vida
urbana é muito visivel, onde muitas coisas acontecem, existe muita
movimentagdo de pessoas, além de ser um verdadeiro simbolo da cidade de
S&o Paulo. Numa perspectiva mais pessoal, esse cruzamento era um lugar que
a artista passava com frequéncia, e ao longo do desenvolver da obra até
passou a morar proximo; era um lugar que a fazia lembrar com maior
intensidade do poema ‘A uma passante’, de Charles Baudelaire. A proxima
acgao proposta se chamou ‘Espagos de contemplagdo’, na qual a artista alugou
cadeiras dobraveis e propds que os participantes usassem para contemplar o
espacgo de travessia, novamente durante o sinal de pedestre. Na acdo, os

2 Ipid.
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participantes iniciavam sua travessia pela faixa de pedestre e antes de termina-
la posicionavam as cadeiras, em grupos ou separadas, para que pudessem
sentar e observar a movimentacao da cidade nesse pequeno espaco de tempo.
As acbes aconteceram com pouco menos de um ano de intervalo, ndo foram
logo em seguida da anterior; a artista convidou pessoas conhecidas e pessoas
que se interessaram pela intervencdo depois de assistir ao video de
‘Paulistanos’ (2006).

Figura 32 - ‘Espacos de contemplag&o’ (2007), entre a Av. Paulista e a Rua Augusta
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A terceira intervencao foi chamada de Guarda (2007), acdo em que
a artista disponibiliza guarda-chuvas na cor vermelha®, para que os
participantes atravessassem a rua com esse elemento da cor e de contraste
com a cidade. Essa acéo foi realizada em S&o Paulo e posteriormente em
Recife, a artista fala que o que inspirou o uso do guarda-chuvas na acéao foi
também o fato dela ter proposto que a intervencao fosse levada para o Recife.
O guarda-chuvas entrou como elemento de ‘pintura na paisagem’ e também
como alegoria de uma relagdo de protecdo; ela pensou em referéncias que
poderiam dialogar com a nova proposta de investigagao urbana, visto que ela
tinha relagbes diferentes com os dois espagos. Em Sdo Paulo os guarda-

» 0s guarda chuvas na cor vermelha faziam referencia as xilogravuras de Oswaldo Goeldi.
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chuvas estado presentes por conta das constantes chuvas e em Recife porque
lembra o elemento da sombrinha do frevo, simbolo da cultura Pernambucana.
Em Sao Paulo a acdo foi um pouco abafada pelo clima, apesar da artista
relatar que a semana da realizacao ter sido sem chuvas, no dia da intervencao
ela foi surpreendida com chuva, o que inclusive dificultou a participagado de
algumas pessoas (que n&o conseguiam chegar no local a tempo) e também
dissolveu a acgao, pois haviam outras pessoas com o mesmo artefato, ficando

s6 a cor como elemento diferenciador.

Figura 33 -

Fonte: Sylvia Sanchez

Depois das trés primeiras intervencdes, e de participar com elas em
dois festivais, incluindo o SPA das artes no Recife, a artista volta para Sao
Paulo para propor a ultima agéo intitulada ‘Baile’ (2009) e encerrando as agdes
que compdem ‘Movimentos de atravessar a multidao’. A agdo, assim como as
outras aconteceu na faixa de pedestre, mas dessa vez no momento que o
semaforo abria para a travessia dos pedestres, uma banda comegava a tocar
musica e os participantes utilizavam o espaco da faixa para dangar ao som
dessa musica. A acao foi proposta numa sexta-feira no final da tarde, momento
que a artista observou que as pessoas ficam mais receptivas € menos

apressadas, o que facilita o engajamento do publico, o que possibilita que o
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publico consiga experimentar a cidade da forma proposta pela intervengéo.
Dessa forma, a ‘multidao’ tem a oportunidade de se encontrar com o outro, a
intervencao produziu encontros inesperados entre o publico participante que ja
tinha conhecimento da agdo, com quem estava apenas de passagem.

Figura 34 - ‘Baile’ (2009), no cruzamento entre a Av. Paulista e a Rua Augusta

i

Fonte: Sylvia Sanchez

As intervengdes trazidas para o Recife foram a ‘Espacos de
contemplacao’ e a ‘Guarda’, e as duas foram realizadas durante a semana do
SPA das artes de 2008, através do edital de residéncia artistica para o qual
Maira Vaz se inscreveu e foi selecionada, o que conferiu a artista essa
possibilidade de realizar a agcdo em uma cidade que nao lhe era familiar, com a
qual ela mantinha uma relagdo de visitante. Essa mudanga do ponto de vista
fez com que a artista se questionasse se fazia sentido realizar a intervencao
em outra cidade, e também de que forma os elementos utilizados na
intervencao seriam resignificados pelos participantes da intervengédo no Recife
(informagdo verbal)®®. A intervengdo ‘Guarda’ mesmo tendo sido realizada
primeiramente em Sao Paulo, teve o elemento do guarda-chuva inspirado pela
sombrinha do frevo pernambucano. Além disso, a artista revisitou obras de
autores que falavam de Recife, como Jodo Cabral de Melo Neto , como base

% Entrevista concedida por:
VALENTE, Maira Vaz. Entrevista I. [ago. 2017]. Entrevistadora: Mariana Melo. Recife, 2017. A
entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice C desta dissertagéo.
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para a obra. Ela sentiu como se ja conhecesse a paisagem recifense através
da obra do poeta, o que também reverberou em outros trabalhos realizados
posteriormente pela artista (informagao verbal)*'.

Figura 35 - ‘Movimentos de atravessar a multidao’ | ‘Espagos de contemplacgao’ (2008), no
cruzamento entre a Av. Guararapes e a Rua do Sol

Fonte: Beto Figueiroa

As intervengdes ocorreram em dois dias seguidos, no primeiro dia foi
reproduzida a agao ‘Espacgos de contemplacao’, com a utilizacdo das cadeiras
dobraveis. A agdo aconteceu no cruzamento da Rua do Sol com a Avenida
Guararapes, proximo a Rua da Aurora tao falada por Jodo Cabral de Melo
Neto*? e icone de Recife pra moradores e visitantes; um lugar ndo sé de
grande trafego de pessoas e movimentagdo intensa, como também um lugar
que carrega um valor simbdlico e importancia histérica para a cidade.
Novamente durante o sinal de pedestres, foram disponibilizadas cadeiras
dobraveis para que as pessoas contemplassem a paisagem na faixa de
pedestre; e dessa vez a artista observou que as pessoas utilizaram a
intervencdo como momento de encontro mesmo, se envolvendo e fazendo da

rua vezes de ‘sala de estar. Houve participacdo tanto de pessoas que

31 .

Ibid.
%2 Renomado poeta pernambucano, e frequentemente abordava a cidade do Recife na sua
obra. Era membro da Academia Pernambucana de Letras e da Academia Brasileira de Letras,
e ao longo da sua carreira, ganhou o Prémio Neustadt e o Prémio Camdes.
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participavam do SPA, como de pessoas que desavisadas, foram ativadas pela
acao e resolveram participar. Maira Vaz descreve a acdo em Recife como
‘extremamente potente’, porque ampliou a escala de investigagbes urbanas, ao
levar a agao pra outra cidade.

Figura 36 - ‘Movimentos de atravessar a multidao’ | ‘Guarda’ (2008),
no cruzamento entre a Av. Guararapes e a Rua do Sol

Fonte: Beto Figueiroa

No dia seguinte, foi realizada a intervencéo ‘Guarda’ com o elemento
do guarda-chuva vermelho. Mas dessa vez a auséncia da chuva acabou dando
maior destaque visual a agdo, era a intencdo da artista utilizar o artefato
guarda-chuva como uma ‘pintura da paisagem’. A agdo também teve uma boa
adeséo de participantes, assim como no dia anterior. A autora chamou atencao
para a reacdo de um vendedor ambulante que estava presente no dia da
primeira intervencdo e que no dia seguinte, achando que ela seria repetida,
ofereceu a cadeira usada por ele no seu trabalho como forma de contribuir com
a acao.

Tanto o ‘Espaco de contemplagdo’ quanto o ‘Guarda’, causaram
reagcdes muito positivas do publico, inclusive com a participagdo de muito mais
pessoas que em Sao Paulo. A artista associou essa diferenga de reagao a
receptividade das pessoas da cidade e especulou que as pessoas no Recife

poderiam estar menos expostas a intervengdes urbanas, quando comparadas
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aos participantes de Sao Paulo, lugar onde esse tipo de iniciativa acontecia
com maior frequéncia (pelo menos na época da intervencdo). Nas conversas e
relatos dos participantes da acéo, a artista pode perceber essa necessidade de
olhar mais para os espagos urbanos, e observar que agdes sao permitidas ou
nao naqueles espacgos; além de como isso acaba moldando os
comportamentos das pessoas que o utilizam. Do ponto de vista da artista, que
costumava operar em outra cidade, ela passou a enxergar o novo campo de
experimentos de forma diferente de quem utilizava aquele espacgo diariamente,
porque nao estava como ela coloca ‘amortizada’ pela vivéncia cotidiana
daquele lugar.

Maira Vaz relata que foram essas experiéncias urbanas no inicio da
sua trajetéria como artista, que de fato a tornaram artista, foi através de
‘Movimentos para atravessar a multiddo’ que ela iniciou um didlogo com a
cidade através da intervengdo urbana. E a sua abordagem com o0s
participantes nao era pra participar de um projeto de arte, mas sim como o que
a artista chama de ‘dimensdo da vida’, foi um convite para viver uma
experiéncia juntos, experimentar o que era estar naquele espago da cidade, ela
tinha a intengao de trabalhar com as sutilezas e fazer com que a intervencao
provocasse questionamentos nas pessoas. A vinda da artista para Recife para
o periodo de residéncia artistica no SPA das artes foi muito representativo para
ela, pois alguns questionamentos provocados pela cidade a inspiraram a
realizar outros trabalhos, provocados tanto pela vivéncia da cidade e do
encontro com o rio Capibaribe, como por ter revisitado a obra de Jodo Cabral
de Melo Neto.

A artista atua no campo da performance, nao apenas no espago
publico; ela coloca seu trabalho no campo das relagdes e do encontro, que
podem acontecer no espago publico ou ndo, segundo a artista o trabalho define
onde ele precisa acontecer. E quando a acgdo precisa de um maior
engajamento do publico, o trabalho acaba indo pra o espago publico, porque ha
uma necessidade de ser completado pelo publico. A artista € bastante
influenciada pelas publicagbes do movimento Internacional Situacionista, e pela
forma como eles propunham que a cidade fosse operada, a criacido de
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situagbes como forma de intervir na cidade. Além de ser bastante inspirada
pela sua atuagdo como ativista com o grupo Greenpeace®®, no qual atuou
durante 6 anos. De acordo com a artista, foi no ativismo e na agao direta na rua
que ela aprendeu muito sobre performance e estratégias de agéo, até mais que
na faculdade onde cursou artes plasticas. Ela observa que ha uma dinamica
nessa construcdo de percepcdo da cidade, e as operagdes na cidade
contribuem para seu amadurecimento enquanto individuo e da sua relagdo com
a cidade.

A investigac&o urbana através da repetigdo de algumas intervengdes
favorece essa percepcdo de mudanga de contexto urbano, em alguns
momentos a repeticdo (e comparagao entre intervengdes) é enriquecedora, e
em outros perde o sentido. A repeticdo pode gerar mais questionamentos e
tornar mais fértil a experiéncia do artista, que € um agente social e se posiciona
diante do mundo. Maira Vaz observa que depois que o trabalho ‘esta no
mundo’, ja ndo € mais dela; as agbes podem ser repetidas ou apropriadas
pelas pessoas e até por outros artistas como ponto de partida para outras
obras, assim como foi feito no caso dos poemas que inspiraram as
intervengdes que compuseram o ‘Movimentos para atravessar a multidao’.

As intervengdes podem ser identificadas como arte publica efémera,
de acordo com a nomenclatura proposta por Regatdo (2007), porque foi
programada para acontecer em um periodo de tempo limitado. Para a
realizagcdo da intervencgao a artista propde o uso de objetos como as cadeiras
dobraveis e os guarda-chuvas, mas esses objetos ndo se tornam objeto de
arte, eles sdo desviados dos seus usos convencionais e redirecionados para o
momento de experimentacdo. As intervengbes de Maira Vaz Valente fazem do
espacgo publico da rua um laboratério, envolvem a participagcdo do publico
quando o convida a interagir com a cidade de uma forma diferente.

A artista se utiliza do procedimento do desvio, 0 que deixa evidente

sua influéncia situacionista, quando desvia o ato de atravessar a rua, e o

% Organizagéo ativista que atua de forma global e independente para defender o meio
ambiente e promover a paz. Suas agdes costumam ganhar visibilidade nos meios de
comunicagao, estratégia utilizada pela organizagéo para sensibilizar o publico para as causas
defendidas.
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transforma em uma forma de experimentar a cidade. A artista propde que a
situagdo seja construida juntamente com o publico através do desvio de um
gesto cotidiano. O desvio também esta na utilizagdo de objetos deslocados do
seu propodsito original, como as cadeiras ou o guarda-chuva (sem a
necessidade da protegdo da chuva), e na integracdo desses objetos com a
intervencao urbana. A pés produgado (BOURRIAUD, 2009(2)) também pode ser
constatada, pois a artista utiliza a cultura urbana como uma ‘caixa de
ferramentas’ na proposta de intervengao urbana. Ou seja, a narrativa artistica é
criada a partir de elementos existentes, a artista modifica a logica da faixa de
pedestre. Um lugar de passagem, por onde as pessoas passam sem reflexao,
mais preocupadas em chegar ao destino, que necessariamente em aproveitar o
caminho, com a intervengdo esse espaco € reprogramado em espago de
contemplacao, interagao, e até mesmo, de festa.

4.1.4 Praias do Capibaribe (2015) | Coletivo Praias do Capibaribe

O coletivo ‘Praias do Capibaribe’ atua desde 2011, e ja realizou a
intervencdo em mais de uma cidade do Brasil. No entanto, o foco desse estudo
de caso € a intervencao realizada pelo coletivo de artistas em 2015 na Vila
Santa Luzia, bairro da Torre. A intervengdo contou com a colaboragdo do
coletivo ‘A Batata precisa de vocé’ (que hoje se chama ‘A cidade precisa de
vocé’) de Sdo Paulo, e foi financiado pelo 110 edital de Artes Visuais da
Funarte. O coletivo ‘Praias do Capibaribe’ atua na cidade do Recife desde seu
surgimento em 2011, e passou a atuar nas margens de outros rios urbanos e
até outros espacos publicos ao longo de sua trajetoria. A intervengéo analisada
aconteceu em 2015, e foi selecionada porque representou um momento de
amadurecimento do coletivo em sua pesquisa e atuagao no espaco publico.

O coletivo é formado por pessoas de variadas formacdes e
habilidades (artistas, arquitetos, fotografos, designers, entre outros), mas o que
€ comum entre eles é o interesse em fazer uso da cidade e do rio de forma livre

e responsavel, além de inspirar e incentivar outras pessoas a fazerem o
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mesmo. Esse interesse em comum foi identificado pela arte-educadora Bruna
Pedrosa (membro fundadora que concedeu a entrevista em nome do coletivo)
e outro integrante do grupo, o Julien Ineichen. Ele e Alice Chitunda (que
também faz parte do coletivo) haviam concluido um projeto chamado ‘Capsulas
verdes’ no qual tinham gravado depoimentos de cidadaos recifenses que da
sua maneira especifica, contribuiam para a preservagao do meio ambiente (em
especial o Rio Capibaribe) nas agdes cotidianas; Bruna, por sua vez tinha
acabado de voltar de Sdo Paulo para assumir a direcdo do Museu Murillo La
Greca, no Recife. Eles (informacdo verbal)* tiveram a ideia de fazer o
langamento do projeto ‘Capsulas verdes’ no jardim da frente do Museu, ja que
se encontra nas margens do Capibaribe. Esse evento foi a primeira ‘praia do
Capibaribe’, realizada em 2011 no jardim do Murillo La Greca, além da exibigdo
dos videos ‘Capsulas verdes’ e a presenga de alguns dos participantes dos
videos, o evento disponibilizava cadeiras de praia, guarda-sol, musica, passeio
de barco, tudo para que o espacgo fosse experimentado como uma praia.

O sucesso do primeiro evento fez com que eles passassem a fazer
eventos mensais no Museu Murillo La Greca, com participacdo de artistas
diferentes a cada edigdo, o grupo veio se reconhecer como coletivo de arte
apenas em 2012. As a¢des aconteciam com a participacdo da comunidade Vila
do Vintém que se encontra no entorno da instituigdo. Esse inclusive sempre foi
um dos critérios para atuacdo do grupo em todas as edi¢gdes (informacéo
verbal)®®, as intervencdes sempre sdo integradas com a comunidade local, seja
em eventos regulares como os realizados no jardim do La Greca, como os que
sao agdes mais pontuais como a intervencdo selecionada para analise. O
coletivo procura abordar a comunidade e convidar a construir a intervencgéo
junto, procurando ndo assumir um papel de ‘colonizador’ como colocado por
Bruna Pedrosa, a colaboragcdo € um pré-requisito para a realizacdo da
intervencdo. O desejo por experiéncias urbanas e abordar o uso do espago
permaneceu por muitas a¢des e foi mantida pelo coletivo diante de mudancas

% Entrevista concedida por:
PEDROSA, Bruna. Entrevista I. [ago. 2017]. Entrevistadora: Mariana Melo. Recife, 2017. A
:?Sntrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice D desta dissertacao.

Ibid.
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de circunstancias. A praia do La Greca foi mantida apesar da saida de Bruna
da diregdo, com a mudanca de gestdo da prefeitura, porém acabaram
minguando devido a imprevistos que surgiram por parte da instituicao.

Através de recursos de crowdfunding, o coletivo chegou a adquirir
uma bolha que possibilita ao publico ‘andar’ sob as aguas, essa bolha de
plastico transparente e incolor permite contato com o rio sem o mergulho na
agua, o que seria bastante desaconselhado por conta da poluigdo. Esse
artefato ludico ndo é disponibilizado em todos os eventos do ‘Praias do
Capibaribe’, porque existe dificuldade em encontrar areas da margem sem
galhos de mangue e restos de lixo que possam danificar o artefato, por isso o
coletivo s6 langa a bolha em locais onde tem pier, ou de embarcagdes ja
posicionadas um pouco distante das margens. As ‘Praias’ foram realizadas em
varios locais de Recife, e cada edicdo acabava levando o nome do local, entdo
nessa linha eles produziram: a Praia da Aurora na Rua da Aurora; Praia do
Estelita, junto com o movimento ‘Ocupe Estelita’; a Praia do Coque, na
comunidade do Coque, entre outras.

Figura 37 - Bolha na Praia do Derby em fevereiro de 2014

=

7 Fonte: Acervo Fundaj

Em 2014, quando a arte-educadora era coordenadora de Artes
visuais da Fundagao Joaquim Nabuco, ela abordou a instituicdo para realizar
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uma edicdo do ‘Praias do Capibaribe’ com apoio da fundacédo, tanto por ser
coerente com a atuacao dela na instituicdo, como pela proximidade fisica com
a margem do rio (informagao verbal)®*. Na época, Julien Ineichen (que também
€ membro fundador do grupo) era colaborador do ‘Parque do Capibaribe’,
projeto da prefeitura que funcionava em um prédio préximo a Fundacédo
Joaquim Nabuco (no Derby). O coletivo juntou as forgas com a Fundagéo, o
IAB (Instituto de Arquitetos do Brasil) e o Parque do Capibaribe para conseguir
realizar a intervengdo que ficou conhecida como Praia do Derby. Foram
convidados outros artistas e coletivos com trabalhos que dialogavam com a
proposta do ‘Praias do Capibaribe’ para integrarem a equipe realizadora da
acéo, incluindo coletivos internacionais. Vieram da Suiga, os trés (3) arquitetos:
Léopold Banchini, Manon Fantini e Pierre Cauderay; da Franga: o arquiteto
Louis Mejean e Jéremy Schuh; e do Recife os arquitetos Juliana Rabello e
André Almeida. A fundacg&o entrou com o apoio financeiro para conseguir trazer
os colaboradores que nao atuavam em Recife, e custear as despesas das
atividades; e durante duas semana essa equipe (coletivo e colaboradores
externos) realizaram discussdes, palestras e ministraram workshop de
prototipagem urbana, incluindo conceito, desenho, projeto e construgcdo do
mobiliario utilizado na intervengédo. Foram oferecidas 50 vagas nos workshops,
e os participantes discutiram, projetaram e construiram a intervencéo
juntamente com a equipe do coletivo. A conclusdo do projeto foi bastante
festejada por todos no dia 2 de fevereiro de 2014, e contou com a presenca e
interacdo de mais de mil pessoas. Nessas duas semanas foram realizadas 3
palestras e debates abordando o que estava sendo construido durante aqueles
15 dias, e foram construidos: dois pieres, sendo um flutuante de onde a bolha
era langcada; uma piscina de 9 metros do lado de fora do rio; um palco pras
apresentacoes e estrutura com sombra com redario para o publico; uma piscina

flutuante; além de areas para sentar.

% |bid.
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Figura 38 - Pier flutuante na Praia do Derby em fevereiro de 2014

Fonte: Acervo Fundaj

Figura 39 - Area construida de mobilia

i A2 .

" Fonte: Praias do Capibaribe



144

Figura 40 - Piscina e plataforma flutuante na Praia do Derby em fevereiro de 2014

Fonte: Acervo Fundaj

Com essa intervencdo do Derby, o coletivo ganhou bastante
notoriedade na midia local, o que fez com que o numero de pessoas que
comparecessem ao evento passasse de uma média de trezentos (300) para mil
(1000) pessoas na acdo do Derby. Os workshops de formagdo que
antecederam o dia da conclusdo da intervengdo fez com que alguns
participantes se aproximassem do coletivo passando a integra-lo (informacéo
verbal)37. O coletivo sempre foi formado por um numero flutuante de pessoas
de formagdes diversas, de acordo com o momento e intensidade atuacao do
coletivo. Bruna chama de ‘nucleo duro’, o grupo de pessoas que se mantém
mais presente atualmente (esse grupo também variou ao longo do tempo) e
que acabam assumindo mais responsabilidades dentro do coletivo e participam
das reunides frequentes; no entanto eles sempre contam com a colaboragao de
mais pessoas durante a organizagdo de cada agdo. Apos a realizagdo do
‘Praias do Derby’, o grupo cresceu e ganhou forga para pleitear novos editais
de incentivo, que foi o caso do edital da Funarte, que possibilitou a realizacao
da intervencao de 2015.

Depois de definido como coletivo artistico com atuagdo no meio
urbano através de agdes de intervencdo no espaco publico, o coletivo também
participou de outros eventos e festivais em outras cidades, abordando outros
rios urbanos, como foi o caso da intervengdo no Rio Potengi em Natal, no Rio

¥ bid.
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Grande do Norte, pelo edital do Arte-praia da Casa da Ribeira com apoio do

Itau Cultural.

Figura 41 - ‘Praias do Estelita’ (2014) no Cais José Estelita

Fonte: Coletivo Praias do Capibaribe

O edital da Funarte foi respondido pelo coletivo juntamente com o
coletivo ‘a batata precisa de vocé’, nessa proposta sete (7) membros do ‘Praias
do Capibaribe’ seriam recebidos pelo coletivo paulista durante uma semana e
coletivamente realizariam uma intervencdo no Largo do Batata, e
posteriormente sete (7) membros do coletivo paulista viriam a Recife pelo
mesmo periodo de tempo e juntos realizariam a intervengao no Vila Santa

Luzia. A proposta foi aprovada pelo edital e foi posta em pratica em abril e maio
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de 2015. Através do contato de Laura Sobral que € membro do coletivo ‘a
batata precisa de vocé’ que até entdo so atuava no largo da batata (SP), e
posteriormente passou a chamar ‘a cidade precisa de vocé’, pois 0 grupo
passou a atuar em outras areas da cidade e em outras cidades. Do coletivo
‘Praias do Capibaribe’ participaram os seguintes membros: André Almeida,
Bernardo Teshima, Bruna Pedrosa, Carol Corréa, Luciana Carvalho, Mariana
Longman e Rémulo Nascimento; e do coletivo paulista participaram: Barao Di
Sarno, Conrado De Biasi, Katia Mine, Heloisa Sobral, Laura Sobral, Nano
Gontarski, Raphael Franco e Reni Lima. Durante sua estada em Sao Paulo, os
membros do ‘Praias do Capibaribe’ interagiram n&o apenas com o coletivo que
os recebia, mas com outros coletivos que trabalhavam com ocupacgao urbana
através de intervengdes artisticas; eles também visitaram diversos lugares que
inspiravam essas intervencgdes; fizeram uso da bolha na represa de Billings, na
ilha de Bororé, bairro localizado no extremo sul da cidade de S&o Paulo. No
ultimo dia foi realizada um intervengao no Largo do Batata, lugar que inspirou e
onde acontecem a maioria das acdes do coletivo ‘a batata precisa de vocé’; a
intervengdo aconteceu da forma como o coletivo costumava operar na area:
ocupacao do espago com atividades ludicas. Porém nessa edigdao foram
utilizados alguns elementos e atividades praticadas pelo ‘Praias do Capibaribe’,
como: cadeiras de praia, guarda-sol, piscinas inflaveis, oficinas de pintura de
camisa, apresentacdo musical, palestra e bate-papo entre os dois coletivos.

Figura 43 - ‘Praias do Capibaribe’ (2015) no Largo do Batata (SP)
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No término dessa semana, os membros do coletivo ‘Praias do
Capibaribe’ retornaram e 7 membros do coletivo paulista vieram a Recife, onde
conheceram a cidade e os coletivos e artistas que atuam na cidade, tais como:
os coletivos e artistas que atuam no Edf. Pernambuco, a Mau-mau, entre
outros. Fizeram o trajeto de barco no rio Capibaribe, desde a Ponte do Limoeiro
até o Capibar, nesse passeio foi discutido o coletivo ‘Praias do Capibaribe’ e as
intervencdes ja realizadas na cidade. Para a intervencéo final, foi realizado um
contato prévio com a comunidade de Santa Luzia, no bairro da Torre, que fica
proxima de uma das margens do rio. Através de um primeiro contato com um
morador, eles foram conhecendo outros até chegar nas pessoas que exerciam
alguma lideranga no local, e que poderiam mobilizar os membros da
comunidade a participarem da intervengdo. Apds identificados os atores da
comunidade, muitos se disponibilizaram a ajudar na preparagéo da intervengéo
e a participar no dia da conclusdo. A acdo também contou com a participacao
de alguns estudantes de arquitetura da Universidade Catdlica, que se
engajaram apdés uma palestra feita pelos dois coletivos na universidade.
Coletivamente foi pensado o espago que atendesse as necessidades dos
moradores do local; foi realizada uma limpeza da margem do rio, projeto e
construcado de mobiliario urbano, brinquedos para as criangas, bancos para
socializagc&o durante o evento, etc.
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Como forma de sinalizar a intervengéao, foram posicionadas algumas
bandeiras ao longo da Ponte Santana, uma ponte para pedestres que liga a
comunidade da Vila Santa Luzia a comunidade de Santana no bairro de Casa
Forte; essas bandeiras continham palavras e girias do léxico recifense e
paulista, resultado da convivéncia e brincadeiras entres os grupos (informagéao

verbal)®.

Figura 45 - Ponte de acesso ao ‘Praias do Capibaribe’ (2015)
na comunidade de Santa Luzia, na Torre
' i

i !3‘”4

|
ol

' Fontle.:‘ I‘3ernamrdo Teshima

No dia final da conclusédo das atividades, além dos participantes da
concepgao e construgdo, compareceram muitos moradores da comunidade,
além de algumas pessoas de outros lugares que souberam da agao através da
informativos do coletivo (informacéo verbal)*. O espaco foi bastante festejado
e contou com apresentagdo do Boi marinho*’, o grupo de cultura popular e os
membros da comunidade fizeram juntos a brincadeira. Também foram
reproduzidas na ‘radio-praia’ as entrevistas realizadas com alguns membros da
comunidade ao longo da semana de construgdo. Além de muito aprendizado

conjunto, os dois coletivos produziram uma publicagao estilo fanzine com os

% Ibid.

% |bid.

*0 Boi marinho € uma brincadeira da cultura popular de Pernambuco, mistura elementos do boi
de carnaval e do Cavalo Marinho, ambas manifestagdes tradicionais da cultura do estado.



149

resultados da experiéncia, documentando desde o planejamento até a

culminancia do evento na Vila de Santa Luzia.

Figura 46 - ‘Praias do Capibaribe’ (2015)
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Fonte: Bernardo Teshima

Figura 47 - ‘Praias do Capibaribe’ (2015) na comunidade de Santa Luzia, na Torre

Fonte: Bernardo Teshima
Uns dos principios do coletivo € sempre estabelecer uma relagéo
com a comunidade, essa pratica foi iniciada nas primeiras atividades do grupo

na comunidade Vila do Vintém (préximo ao Museu Murillo La Greca) até as
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atividades mais recentes. O coletivo opera dessa forma para nao ter uma
postura invasiva diante da comunidade que faz uso do rio diariamente. Na
época que as agdes aconteciam na frente do Museu Murillo La Greca, o
educativo do Museu oferecia atividades para as criangcas da comunidade, como
forma de integrar; nas intervengdes mais recentes, também ha essa integragao,
mesmo que de forma mais pontual. Outro motivo apontado pela artista é que
ha chances do mobiliario ser conservado por mais tempo, quando a
comunidade esta mais engajada com a intervencdo, porque eles conseguem
enxergar a transformagdo que aqueles objetos podem provocar no local.
Apesar de existirem comunidades mais resistentes ao contato do coletivo, eles
nunca deixaram de realizar nenhuma agao, mesmo com menos apoio; mas a
efetividade e mudancga de mentalidade ficam evidentes quando ha uma maior
interacdo da comunidade com a intervencgéo.
Intervencgdes coletivas podem responder a mudangas politicas e a
situagdes diversas na cidade, estabelecendo contatos com pessoas
que podem ou nao considerar tais agdes como ‘ARTE’. Isto nédo
importa, especialmente quando algumas destas iniciativas incorporam
um determinado publico reinventando suas relagdes cotidianas,

através de didlogos informais, trocas concretas ou intersubjetivas,
(-..)- (MESQUITA, 2011, p.230)

Em seis anos de atuacgéo (de 2011 a 2017, ano dessa pesquisa), em
varios locais diferentes, até outras cidades e rios, o coletivo acumulou muito
aprendizado ndo s6 de intervengdo em meio publico e junto a comunidades
localizadas proximas aos rios; como também viram de perto que o problema
inicialmente observado em Recife era comum a todos os rios urbanos. De
espaco de convivéncia e contemplacao tdo abordado por poetas, as margens
dos rios foram reduzidas a local de descarte detritos. A industrializacédo e
urbanizacdo acelerada e sem critérios tornaram os rios lugares menos
utilizados, e as comunidades que fazem uso direto do rio no seu cotidiano
ainda mais marginalizadas. A artista cita Manuel Bandeira, poeta que tanto
exaltou a beleza do Rio Capibaribe entre outros que inspiraram esse resgate
proposto pelo coletivo com as intervengdes. Ver na pratica como cada cidade e
comunidade enxerga o rio e lida com as questdes do rio foi muito rico para o

coletivo. Bruna Pedrosa ainda comenta que as intervengdes do coletivo sempre
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acabam criando lagos de amizade com alguns moradores da comunidade, e
que através desse contato eles tém noticias das mudangas provocadas pelas
acées do coletivo no local (informagdo verbal)*'. Frequentemente as
intervengdes inspiram os moradores a questionarem o0s problemas e
reivindicarem melhorias para o local junto a instituicdes responsaveis (governo
do estado e prefeituras). O coletivo também procura voltar nos locais das
‘Praias’ com as fotos e outros registros produzidos no momento da intervencgéo,
como forma de dar respaldo ao apoio recebido.

A atuacao do coletivo ja foi amplamente noticiada na imprensa local
com grande reconhecimento do publico; eles também ja tiveram suas
intervengdes mencionadas em exibigdes internacionais, como a ‘Uneven
Growth: Tactical Urbanisms for Expanding Megacities’, no Museu de arte
moderna de Nova York (MoMA), entre 22 de novembro de 2014 e 10 de maio
do ano seguinte; essa exibicdo foi acompanhada de publicagdo homénima. O
coletivo tem planos de realizar mais intervengbes com foco no interior do
estado, ja que o Rio Capibaribe cruza Pernambuco desde o interior até o
Recife. Eles consideram extremamente importante esse trabalho de
conscientizagdo ambiental, e principalmente de mudanca da relacdo das
pessoas com o rio e com a cidade. Para Bruna Pedrosa, num nivel mais
pessoal, ela coloca que a relacdo dela com a cidade mudou, que apesar da
crescente violéncia ela faz mais uso dos espacos publicos e dos equipamentos
urbanos disponiveis na cidade. Essa mudanca de comportamento fez com que
ela se desse oportunidade de conhecer mais lugares dentro da cidade, assim
como conhecer formas diferentes de viver a cidade. Ela salienta que o espago
s6 é de fato publico quando € utilizado pelo publico:

Porque nao é o nome ‘espaco publico’ que vai fazer que ele de fato
seja publico, é o uso que eu faco dele e ai eu fago esse uso e passei
a usar muito mais todos os espagos publicos, ndo s6 aqueles que o
‘Praias’ interage, mas por conta da relacdo que eu criei através do
‘Praias’, que me levou pros outros movimentos também, como o

Ocupe Estelita e outras iniciativas. Que fizeram com que eu criasse
relagcbes com tantos lugares dentro da cidade e que hoje eu vou com

*! Entrevista concedida por:
PEDROSA, Bruna. Entrevista |. [ago. 2017]. Entrevistadora: Mariana Melo. Recife, 2017. A
entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice D desta dissertagéo.
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meu filho e que desde que ele nasceu ele vivencia o espago publico
de outra forma. Bruna Pedrosa (informagao verbal)*

A autoestima e empoderamento que as intervengdes tem provocado
nessas comunidades, a consciéncia de que as ag¢des individuais importam e
contribuem para a preservagcdo do rio e o bem estar da cidade. Para os
participantes que ndo fazem parte da comunidade, a atuagdo do coletivo os
convida a conhecer e experimentar lugares que n&o fazem parte do seu
cotidiano na cidade, e também de participar de atividades com potencial de
mudar a relagcdo desse participante com a cidade e a forma como ele opera a
mesma.

As intervengcbes do coletivo ‘Praias do Capibaribe’ podem ser
identificadas como arte publica de intervengdo comunitaria, de acordo com a
classificagdo proposta por José Regatdo (2007). Ela também acontece de
forma efémera, assim como as duas interveng¢des analisadas anteriormente.
Mas nessa categoria de intervengdo ha dialogo e colaboragao entre o artista
(nesse caso o coletivo) e a comunidade, eles atuam no espago publico
conjuntamente, de forma a produzir novos significados e resgatar os lagos com
0 espacgo urbano. Como evidenciado por Regatdo (2007), a arte publica de
intervengdo comunitaria ndo tem a pretensao de suprir o poder publico na
resolucdo dos problemas da comunidade, mas sim de provocar o publico a
questionar e buscar as realidades possiveis para o espago em questao, nesse
caso, as margens dos rios. O coletivo ‘praias do Capibaribe’ apresenta e
controi junto com o publico formas de viver o espaco, a atuagao do coletivo se
torna um ‘catalizador da mudancga’ (REGATAO, 2007).

O coletivo também utiliza do procedimento do desvio nas suas
acdes, ndo apenas ao propor a ocupag¢ao de um espaco preterido pelo publico
através da utilizagdo de objetos relacionados a espacos de lazer como cadeiras
de praia, guarda-sol, jogos e atividades ludicas. Na realidade, o coletivo propde
0 resgate, ou até mesmo a re-apropriagcdo desse espaco que um dia ja foi
utilizado como espaco publico de lazer, como descrito nas obras de literaturas
que tanto inspiram os participantes. A proposta € voltar a praticar o espago

2 Ipid.
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publico do rio (e suas margens) para que os significados sejam
reestabelescidos e que se crie a possibilidade de novos usos desse espaco
urbano.

A pos produgao de Bourriaud (2009(2)) também se faz presente nas
intervengdes do coletivo ‘praias do Capibaribe, os artistas fazem uma
montagem possivel da realidade a partir das formas disponiveis no cotidiano.
Nas intervencdes do coletivo sdo apresentadas novas possibilidades de
realidade, com elementos pré-existentes e disponiveis a todos. O desejo de
nadar no Capibaribe e utilizar suas margens como espago publico ludico motiva
os artistas, que convidam o publico a experimentar outras realidades através

das intervencgoes.

4.2 Discussao e Conclusoes

Através da descricdo e analise dos estudos de caso é possivel
perceber o impacto que elas causaram no cotidiano da cidade e na populagao
que vivenciou e foi ativada pelas intervengdes artisticas. As agdes, mesmo que
efémeras, propuseram questionamentos para no publico quanto ao uso dos
espacgos publicos. Os artistas respondem as provocagdes urbanas através da
intervencdo, que é uma forma do artista responder a cidade, e a0 mesmo
tempo provocar o publico ao chamar atengao para as mesmas provocagoes.

Para os trés (3) artistas entrevistados a intervencgéo foi uma forma de
responder a desejos e questionamentos urbanos, de ativar a percepgdo e
acordar o publico para novas perspectivas do espaco urbano; manifestar uma
nova possibilidade de vivenciar a cidade, um outro ponto de vista. A
intervengao pode despertar o olhar do publico que pratica aquele espacgo
diariamente, mas que talvez n&o tenha racionalizado a forma como opera a
cidade e o impacto que essas operagdes podem causar na cotidiano urbano. E
possivel identificar, nas trés intervencdes urbanas analisadas, o carater
contestatorio do espaco publico, ndo somente por a obra acontecer no espago

publico, mas principalmente pelos questionamentos levantados. De forma
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poética, cada uma das trés intervengdes reivindica o espago publico adotando
uma maneira singular de atuagao; seja através do humor e ironia, de propor
procedimentos inusitados nas ruas, ou até mesmo fazer uso do espacgo
construindo com uma estrutura propria de ocupagao.

De acordo com a classificagdo de José Luiz Regatdo (2007); tanto a
obra ‘Vende-se este rio’ (2004), quanto a obra ‘Movimentos de atravessar a
multiddo’(2008) podem ser identificados como arte publica efémera. A primeira
foi realizada por meio de performance durante uma semana, no SPA das Artes
de 2007, e ndo envolveu a produgdo de nenhum objeto de arte. A segunda,
também foi uma performance realizada em dois (2) dias e que n&o produziu
nenhum objeto de arte. A banca de madeira, o sacos de plastico e a bacia,
utilizados por Marcos Costa e as cadeiras dobraveis e os guarda-chuvas
utilizados por Maira Vaz Valente ndo eram objetos de arte, sdo objetos
manipulados pelos artistas na realizagdo das performances. Esses objetos, na
realidade, auxiliaram os artistas a desviarem o uso do espago urbano. As
acgdes foram pontuais (mesmo que tenham sido realizadas mais de uma vez) e
os registros fotograficos e audiovisuais ndo substituem a experiéncia da
vivéncia da obra.

Para as intervengdes do coletivo ‘Praias do Capibaribe’, pode-se
atribuir a classificacdo de arte publica efémera pelos mesmos motivos das
outras duas obras, acontecer de forma unica (mesmo que realizada mais de
uma vez), ter uma duragao efémera e nao produzir objetos de arte. No entanto,
a essa intervencao cabe também a classificacdo de arte publica de intervencao
comunitaria (REGATAOQ, 2007), porque procura sensibilizar e engajar o publico
através de uma acao artistica para uma questéo de interesse comunitario. Esse
carater pedagodgico ndo anula nem diminuiu o carater artistico da intervencéo,
mas deixa claro seus desejos e intengdes.

O processo de criagao dessas intervencgdes favorece a identificagao
das questdes urbanas por parte do publico, esse publico ativado pela obra
passa a questionar o meio urbano de uma forma mais critica e repensar sua
atuacdo como praticante da cidade. E possivel observar que as intervencdes
sugerem novas formas de apropriagcdo da cidade, e podem despertar um
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desejo de ocupar a cidade no publico que a vivencia. Com a performance
‘Vende-se este rio’ (2004), Marcos Costa teve a intengdo que a obra estivesse
permanentemente disponivel para o publico e também para outros artistas
(informacéo verbal)43. Ele acredita que a obra é aberta para que se apropriarem
da operacido, da mesma forma que a propria performance faz alusdo a outras
obras, como ‘A terceira margem do rio’, de Guimaraes Rosa.

Na entrevista com Maira Vaz Valente (informacgdo verbal)*, de
‘Movimentos de atravessar a cidade’ (2008), a artista comenta que ela acredita
que uma intervencdo possa ser repetida em outro local sem perda de
significado, mas no caso das intervengdes realizadas pela artista em Sé&o
Paulo, ja ndo faz mais sentido serem repetidas, por que o contexto da cidade ja
foi modificado. Porém Maira destaca que o procedimento ja n&do é mais dela,
na medida que ela realiza a performance no espaco publico e que convida as
pessoas a vivenciarem a intervengao, o procedimento pode ser apropriado e
utilizado para outras experiéncias estéticas urbanas.

Eu falo que o trabalho quando ele t& no mundo, a gente tem um ponto
de partida, a gente artista acaba pondo um ponto de partida, mas
como esse trabalho vai ressoar no mundo a gente tem que da essa

liberdade. Foge do controle, eu s6 espero que nunca um fascista
pegue esse trabalho pra ele. Maira Vaz Valente (informagao verbal)*

Nas intervengdes do coletivo ‘Praias do Capibaribe’ isso também é
observado, as agdes incluidas nas ‘Praias’ sdo sugestbes possiveis de se
vivenciar o espago publico, e completamente passiveis de apropriagao por
parte do publico; como diz Bourriaud em ‘Estética relacional’ (2009), sobre a
arte hoje “apresenta modelos de universos possiveis”.

A relacido que se estabelece com o publico a partir das intervengdes
urbanas contribui para a construcédo da relagao entre esse publico e o espago
contestado. Com a experiéncia do coletivo ‘Praias do Capibaribe’ foi possivel

constatar através do envolvimento do publico e da forma como as ag¢des foram

* Entrevista concedida por:
COSTA, Marcos. Entrevista I. [ago. 2017]. Entrevistadora: Mariana Melo. Recife, 2017. A
entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice B desta dissertagéo.
** Entrevista concedida por:
VALENTE, Maira Vaz. Entrevista I. [ago. 2017]. Entrevistadora: Mariana Melo. Recife, 2017. A
?Sntrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice C desta dissertacao.

Ibid.
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construidas de acordo com o local de cada edigao, que as intervencdes trazem
novas possibilidades de vivenciar o espago e a cidade. A forma como a
comunidade préxima ao local da intervencdo se compromete com ela também
evidencia a forma como a intervengdo causou impacto nesse publico e
consequentemente no seu entorno. Pela propria natureza das agdes do
coletivo, que tem esse carater pedagogico das intervengbes em comunidades,
as acgdes sao ainda mais possiveis de serem incorporadas pelos praticantes do
espaco. Ha relatos do impacto da intervengdo nas comunidades envolvidas, e
de como a intervengdo gerou um sentimento de empoderamento, quando
publico se torna habil na contestagdo do espaco e busca de melhorias para a
cidade que pratica. Isso é evidente quando ha uma manutencdo do mobiliario
efémero por um tempo prolongado para usufruto da comunidade, ou por
exemplo quando o publico vivenciador se organiza para requerer iluminagéo ou
outro servigo publico no espaco.

A relacdo da arte com a politica foi abordada por todos os
entrevistados de forma espontanea, em todas as ac¢des analisadas houve
intencionalmente uma intencdo de se posicionar politicamente diante de uma
questdo urbana. Além de todos os entrevistados opinarem positivamente a
respeito da arte ser uma forma de posicionamento politico. Marcos Costa de
uma forma sutil, mas bem enfatica quando afirma que até mesmo a forma de
atravessar a cidade € um ato politico; o que dialoga diretamente com a obra de
Maira Vaz valente, que é uma proposta de atravessar a cidade de maneira
ludica. Maira também se coloca sobre a questdo, e afirma que ela aprendeu
muito sobre o proprio trabalho da performance artistica em sua atuagdo como
ativista ambiental. As acdes do coletivo ‘Praias do Capibaribe’ sempre tiveram
suas agdes pautadas nos posicionamentos politicos dos membros do grupo,
isso também é caracteristico desse tipo de intervencdo que Regatdo (2007)
classifica como arte publica de intervengdo comunitaria.

Arte e politica andam juntos, a gente faz arte pra fazer politica, a
gente interage com o espago urbano exatamente, que € uma forma

politica de interagir com a cidade, de pressionar o governo pras
coisas que precisam ser feitas, ndo fazia nenhum sentido a gente ta
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ali se tolhendo dos nossos propoésitos (...). Bruna Pedrosa
(informag&o verbal)*®

Tanto Marcos Costa quanto Maira Vaz Valente, mesmo com obras
tdo diferentes e com um espagamento temporal de quatro (4) anos entre uma
obra e outra; tém uma visdo parecida em relagcdo a obras de intervencao
urbana. Os dois artistas acreditam que a obra de certa forma ‘pede’ para ir as
ruas; o desejo de realizar a intervengao urbana vem na realidade da tematica
da obra, que a definicdo do lugar surge com o processo artistico de formulagéo
do dircurso da obra.

A cidade ela é um indice, ela é um fenbmeno da modernidade em
que dentro do meu trabalho o encontro, é talvez esse resgate de uma
possibilidade coletiva, num lugar que ele cada vez mais se direciona
uma individualidade, entdo outros trabalhos, assim, quando eles
precisam, eles vao pra rua. (...) eu acho que quando eu preciso desse

engajamento incondicional do outro, acho que o trabalho vai pra
cidade. Maira Vaz Valente (informagao verbal)47

A motivagdo pessoal dos artistas entrevistados em realizar
procedimentos de investigagao artistica no espago publico € o sentimento de
poder contribuir para a discussdo das questdes urbanas. Marcos Costa
(informagao verbal)*® afirma que a experiéncia de vivenciar a cidade durante a
intervencao e interagir com as pessoas € uma experiéncia unica, € que nao ha
registro fotografico ou audiovisual que supere essa experiéncia. Assim como a
facilitagdo do dialogo, que também é um elemento que motiva o artista. Para
Maira Vaz Valente a motivagao esta presente na possibilidade investigativa da
intervengao, de racionalizar os espacos; como a artista tem seu trabalho focado
nas relagdes e nos encontros, e o fato do espago publico ser esse lugar que
possibilita 0 encontro e a vida coletiva.

*® Entrevista concedida por:

PEDROSA, Bruna. Entrevista I. [ago. 2017]. Entrevistadora: Mariana Melo. Recife, 2017. A
entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice D desta dissertagéo.

*" Entrevista concedida por:

VALENTE, Maira Vaz. Entrevista I. [ago. 2017]. Entrevistadora: Mariana Melo. Recife, 2017. A
entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice C desta dissertagéo.

*® Entrevista concedida por:

COSTA, Marcos. Entrevista I. [ago. 2017]. Entrevistadora: Mariana Melo. Recife, 2017. A
entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice B desta dissertacéo.
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Para Bruna Pedrosa (informacdo verbal)*® do coletivo ‘Praias do
Capibaribe’, a forma como ela pratica a cidade foi profundamente modificada,
ela passou a se sentir mais parte da cidade e portanto a fazer uso dos espacos
publicos com mais confianga e com sentimento de legitimidade, de
pertencimento. Ela conta que sua autoestima enquanto cidada, que participa da
luta pela melhoria da cidade, foi reestabelescida por conta do seu trabalho com
o coletivo. E além da motivagado pessoal da relacio individual da artista com a
cidade, a contribuicdo do coletivo € um grande fator. Ela percebe isso
claramente no contato com algumas pessoas que frenquentaram mais de uma
edicbes do ‘Praias do Capibaribe’ ao longo dos anos de atuagédo do coletivo.
Principalmente as criangas que respondem através de outras linguagens (como
desenhos e pinturas) e demonstram a forma como as intervengdes fomentaram
a formacéo delas.

Conforme disposto nos aspectos metodoldgicos prévio as analises
das obras, procurou-se analisar os processos, o0 contexto e os atores que
compdem as intervengdes urbanas. Em “Vende-se este rio”(2004), Marcos
Costa faz uso do procedimento artistico do desvio ao utilizar elementos
presentes na cultura urbana para levantar a questao do uso do Rio Capibaribe.
A intervengao urbana faz uso de “estratégias miméticas” (BOURRIAUD, 2009)
para tornar evidente uma situagado proposta, essa proximidade das praticas
artisticas contemporaneas das ag¢des do cotidiano urbano produz uma certa
dificuldade de identificacdo da obra como arte, mas essa duvida também
aproxima o publico que € ativado pela curiosidade e informalidade da
intervengdo. O humor e a ironia fazem parte do discurso da obra, o que
desarma o publico e o convida a participar da intervengdo (MESQUITA, 2011).
Essa abordagem ndo ameagadora reduz a barreira de resisténcia que poderia
se formar a partir de uma provocagao que propde questionamentos éticos
complexos, como o0 uso dos recursos de um rio.

Ja em “Movimentos para atravessar a multiddo” (2008), Maira Vaz
Valente se apropria (e incentiva apropriagado) do espago publico da rua como

* Entrevista concedida por:
PEDROSA, Bruna. Entrevista I. [ago. 2017]. Entrevistadora: Mariana Melo. Recife, 2017. A
entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice D desta dissertagéo.
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um espaco de encontro, e coloca o sentido na obra na interacéo entre a artista,
os expectadores (que nesse caso sao participantes) e a propria cidade onde a
intervengdo acontece. Essa interagcdo com o entorno propde ‘modelos de
socialidade’ (BOURRIAUD, 2009), no qual a artista estimula o publico a criar
suas proéprias relagdes com a obra e com a cidade. Ao abordar as relagdes
humanas no espaco da faixa de pedestres, a intervencdo da inicio uma
comunicacdo com o publico, que responde transformando sua relagdo com a
proposta do lugar.

Em “Praia do Capibaribe” (2015), o coletivo responsavel pela
realizacdo da intervengdo cria uma situagdo que proporciona o resgate de
trocas urbanas intrinsecas ao cotidiano urbano, mas que haviam sido
esquecidas ou minimizadas pela automacao da vida nas cidades (PEIXOTO,
2003). O privilegio do convivio, através de ambiéncias festivas em que ha
interacéo, é o que faz da intervengdo um objeto estético capaz de criar novas
realidades possiveis. Esses espagos de convivio proporcionados pela
intervengcdo criam o que Bourriaud (2009) chama de ‘momentos de
socialidade’, nos quais é possivel explorar as relagdes que as pessoas
desenvolvem com o espago publico. O processo colaborativo realizado com a
comunidade visa empoderar o publico e valorizar as relagbes criadas a partir
do espaco de convivéncia criado com a intervengdo (MESQUITA, 2011). A
proximidade dessas manifestagdes artisticas de intervengédo comunitaria com o
ativismo faz que seja questionado seu proprio mérito artistico, o que ndo a
invalida como obra, que cumpre o objetivo de desncondicionar o publico de
acdes automatizadas no espaco urbano. O engajamento social faz com que o
publico experimente outras sociabilidades, e estabeleca dialogos e reflexdes
provocados pela intervencéo.

As trés (3) intervengdes analisadas dialogam com o projeto
situacionista de atuacdo estética no mundo, porque produzem situagoes
através de praticas ludicas (festas e jogos) com o propdsito de despertar os
expectadores de uma vida automatizada, ao integrar a arte e a vida cotidiana e
transforma-los em vivenciadores das situagdes. No entanto, € possivel notar

que as intervengbes situacionistas provocavam maior incdmodo e
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constrangimento, o publico confrontado com as intervencgdes reconhecia tolerar
e até mesmo permitir a existéncia de um sistema social excludente
(MESQUTA, 2011). Nas intervengbes contemporaneas ha uma atitude menos
combativa, mas que gera um efeito empoderador que intrumentaliza o publico a
transformar sua atuacdo no ambiente urbano.

Com as analises dos estudos de caso escolhidos foi possivel chegar
no problema especifico da pesquisa, que € se de fato as intervengdes artisticas
nos espacos urbanos provocam questionamentos no publico que as vivencia, e
se esses questionamentos reverberam e sdo capazes de gerar, nesse publico,
um sentimento de empoderamento urbano. A consciéncia das ag¢des praticadas
no espago publico, faz com que o publico faca uso do espago urbano
efetivamente, ou seja, a pratica dos espagos urbanos de forma legitima, com
confianga de que nao é apenas um usuario do espago, mas também agente
capaz de produzir o espaco publico. E possivel ver que a subverséo dos gestos
urbanos do cotidiano e seu emprego em procedimentos artisticos funcionam
como instrumento de experimentacdo estética e transformacado das cidades

contemporaneas, como aponta Careri (2013).
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5 Consideragoes Finais

As cidades contemporaneas sao ao mesmo tempo palco e
protagonistas na produgdo do modo de vida urbano. As crescentes demandas
urbanas provocam inquietagdes ndo apenas nos habitantes, como também nos
artistas, que respondem as provocacgdes intervindo no meio urbano. As agoes
inerentes ao cotidiano urbano sao desviadas e reprogramadas em agdes
artisticas, o que gera interesse e questionamentos por parte do publico, que
tem oportunidade de refletir sob suas praticas urbanas, e participar mais
ativamente da produgédo do espacgo publico. Investigar os processos artisticos
que se utilizam da cidade como suporte e elemento narrativo € importante para
entender o impacto que a arte exerce no espacgo publico, tanto na criagdo de
lacos emocionais entre a cidade e seus habitantes, quanto na apropriagcao
desses espacos pelo publico.

A apropriacdo dos espacos publicos por meio da arte com as
intervengdes urbanas e agbes efémeras criam narrativas, tem o objetivo de
ativar o publico para modificar a sua relagdo com o ambiente urbano. O
envolvimento do publico na intervengao, aumenta a possibilidade desse publico
despertar para a forma que os espagos sdo consumidos e praticados no
cotidiano urbano. Essa nova relagao estabelecida gera repertério para que as
pessoas possam transformar a forma como utilizam a cidade, fica clara a
importancia dos gestos urbanos praticados na cidade.

As intervengbes artisticas realizadas no ambiente urbano foram
analisadas nao apenas como forma de expresséao artistica, mas também como
forma de requerer o uso do espago, nesse sentido, foram buscados
referenciais tedricos necessarios a compreensao de sua natureza. O primeiro
capitulo foi dedicado a presengca da arte em suas diversas linguagens no
espaco urbano, o que incluiu um breve histérico sobre arte publica e suas
classificagdes, com énfase nas intervencbes urbanas. A identificagcdo e
obtencdo de informacdes sobre a classificacdo das intervengdes urbanas

auxiliou na construcdo do referencial teérico no qual a pesquisa € baseada,
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mas também foi importante para o entendimento das interven¢dées no contexto
da arte contemporanea.

A arte vai para as ruas por influéncia das vanguardas, mas também
pelo desejo de ocupar as ruas, manifestado através da arte. Esse
deslocamento da obra torna mais facil a integragdo do publico, que passa de
observador a participante ou vivenciador do trabalho artistico. As intervencgdes
questionam a propria natureza intrinseca da obra de arte, ja que ndo produzem
um objeto de arte e sim registros da ac&o. Elas subvertem o sistema de arte e
a proépria pratica artistica tradicional, e ainda podem provocar mudangas sociais
e politicas (MESQUITA, 2011).

Uma dificuldade na conceituacdo da arte publica e das intervengdes
artisticas no espaco publico esta no fato dessas manifestagdes artisticas serem
realizadas através de varias formas de expressdo. As intervengcdes podem ser
performaticas, também podem estar na manipulagdo de algum artefato no
espaco publico, na apropriagdo e desvio de estruturas e praticas ja existentes,
em instru¢des ou proposicdes que podem ser individuais ou coletivas. A opgao
pela transitoriedade, ou seja, a efemeridade do trabalho artistico também traz
complexidade para classificagao.

No segundo capitulo as intervengcbes foram contextualizadas n&o
apenas quanto ao ambiente urbano nas quais foram realizadas, mas também
em relagdo aos processos utilizados na sua pratica. Inicialmente com foco na
propria cidade e nas operagdes cotidianas realizadas por seus praticantes
(CERTEAU, 1990), além das relagbes sociais proporcionadas pelo ambiente
urbano. A cidade é formada pela agdo humana e reflete quem a ocupa, e por
tras de cada artefato urbano existe uma légica, um conceito, um desejo. Para
abordar a cidade é preciso falar de quem a constroi e quem interage com ela,
pois é a presenca humana e as operagdes organicas cotidianas que conferem
identidade e significado aos espacgos publicos (SANTOS, 1998). Na cidade, ha
interacdo humana permanente que modifica constantemente os espacos com
acgdes cotidianas, os usos do espaco publico estdo impregnados dos desejos e

das necessidades dos praticantes da cidade.
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O espacgo urbano é afetado tanto por questdes politicas, sociais,
econdmicas e tecnoldgicas, como também pelos gestos urbanos, ou seja, pelas
acgdes vividas e reproduzidas na cidade. Os gestos urbanos, ou o que Certeau
(1990) chama de praticas cotidianas, sdo a formas através das quais os
habitantes (praticantes do espago urbano) se apropriam da cidade, esses
gestos ocupam o meio urbano e representam os desejos dos seus habitantes.
A relagdo que o habitante estabelece com a cidade ultrapassa as fung¢des do
espacgo urbano, ao se apropriar do espaco, o habitante exerce influéncia sobre
0 meio urbano da mesma forma que é influenciado por ele.

A estrutura das cidades € composta por uma combinacdo de usos
que mantém a cidade contemporanea interessante e acessivel a todos, essa
estrutura influencia as agbes dos praticantes (JACOBS, 2011). Recusar a
cidade é promover a exclusdo como método de controle, o que sé aprofunda a
desigualdade social e gera espagos publicos cada vez menos utilizados, séo
oportunidades desperdigadas. O esvaziamento do lugar praticado € a auséncia
das préaticas que constituem simbolicamente esse lugar. E preciso nutrir as
condigdes que geram a diversidade para que a vida urbana possa proporcionar
interagdes ricas e variadas.

Os usos dos espagos publicos pelos praticantes da cidade, criam (e
recriam) os significados desses espagos (CERTEAU, 1990). Mesmo que se
considere a dimensido das ruas e calgadas, possiveis rotas a percorrer, a
presenca de iluminacdo adequada e a inser¢do de artefatos urbanos como
bancos e abrigos; os espagos sO sao legitimados com a presengca dos
praticantes, pois ele é produzido pela pratica do lugar. Observa-se como 0s
lugares sdo geralmente descritos como operagdes, instrucbes de como se
chegar em um lugar, ou ‘como navegar o lugar’ (CERTEAU, 1990). A descrigéao
do percurso ou relato de viagem é a descricdo espacial que contextualiza o
corpo no ambiente, as orientacbes espaciais sdo indicadores do corpo no
discurso. Sao as praticas organizadoras de espago, as taticas cotidianas, que
se materializam nos mapas.

Um dos gestos urbanos mais comuns, o ato da caminhada, permite

nao apenas a apreensdao do ambiente, como consegue quebrar a forma
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automatizada com a qual se utiliza a cidade. Através dela é possivel entender
melhor os estimulos afetivos que a cidade produz no caminhante. A caminhada
€ uma pratica urbana que instrumentaliza os praticantes na percepgéo e na
criacdo das narrativas da cidade, como instrumento estético e critico, o
caminhar tem o potencial de transformar os espagos urbanos (CARERI, 2013).

Em seguida, ainda no segundo capitulo, discorreu-se sobre a
apropriagdo dos gestos urbanos praticados no cotidiano das cidades pelos
procedimentos artisticos e intervencdes urbanas. A cidade é o territorio ideal
das experiéncias artisticas de movimentos diversos na tentativa de realizar o
projeto revolucionario da superagdo da arte. As caminhadas como
procedimento artistico, seja nas excursdes, na deambulagdo ou na deriva, se
inscrevem diretamente no espaco urbano sem se utilizar de suportes materiais.

O desvio da pratica do caminhar de forma de locomog¢ao, para uma
acao de intervencdo artistica no meio urbano tem sido praticada desde as
vanguardas do século XX, com destaque para os situacionistas, que defendiam
a deriva como forma de investigacédo urbana, e com o objetivo de transformar
0s espacos de vida coletiva. A deriva situacionista revelava a cidade por meio
do jogo; nela presume-se um reconhecimento do efeitos da cidade nos
individuos (psicogeografia) através de um comportamento ludico-construtivo
(CARERI, 2013). A proposta de reprogramar os gestos urbanos € apresentada
tanto no procedimento do desvio, como também na pos-producdo, defendida
por Bourriaud (2009(2)). Converter em procedimentos estéticos as agdes
cotidianas aproxima a obra do publico, e o instrumentaliza no processo de
apropriacéo da cidade e de descobertas de novos modos de vida urbana.

Na proposta da arte relacional, a cultura e a arte sdo capazes de
facilitar a conexao entre as pessoas, com o objetivo de implementar novas
formas de vida contemporaneas, pois a arte é uma atividade que produz
relagdbes com o mundo (BOURRIAUD, 2009 (2)). As obras constréem
narrativas baseadas em um repertério comum e disponivel a todos, para
revelar formas possiveis de vida e usos dos espacos urbanos. A arte pdée em
evidéncia os gestos urbanos, invisibilizados por conta da automacdo do

cotidiano e transformados em produtos de consumo. Essa rematerializacdo dos
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processos humanos nao os transforma em objetos, a arte devolve os gestos do
cotidiano ao mundo como suportes de experiéncias a serem vividas
(BOURRIAUD, 2009 (2)).

Tanto os gestos do cotidiano, quanto como as intervencgdes artisticas
que desviam esses gestos, sdo praticas espaciais que participam do processo
de produgao do espaco urbano. Um pela forca da coletividade com a qual se
inscreve no ambiente, e a segunda por proporcionar uma oportunidade de
reflexdo sobre as ag¢des cotidianas. Com a reprogramacao dos espacos através
dos gestos, € possivel experimentar novas formas de existir. A arte pode
revelar caracteristicas anteriormente ndo evidentes na paisagem urbana, novos
fluxos urbanos, novas experiéncias a serem vividas; mas o que € proposto aqui
€ que a arte no contexto urbano também tem a capacidade de criar significados
e de motivar o publico a experimentar a cidade de outras formas, ainda nao
previstas ou inventadas (PEIXOTO, 2003).

As intervengdes urbanas sao obras que requerem a participagado do
publico, a presenga e/ou interagdo do publico completa a obra, ele se torna
parte integrante da atividade artistica (BOURRIAUD, 2009). Nesse caso o
termo expectador ja ndo se aplica, o publico passa a ser vivenciador ou
participante da obra, pois inserido na estrutura da intervengao ele se sente apto
a atuar na manipulacdo das ambiéncias que o cerca. Nao se trata apenas de
interpretar a obra como observador, o encontro da intervengao urbana com o
publico produz conteudo e conduz o vivenciador a participar também da
construcao do espaco publico.

Ao final do segundo capitulo foi visto como a arte se mistura ao
ativismo no contexto da cidade, e que a ativagdo do expectador pela
experiéncia do espago vivido gera um sentimento de empoderamento
(MESQUITA, 2011). O carater engajado das intervengbes urbanas pode
promover discussdes sobre o uso do espago publico e consequentemente
influenciar na configuragao da paisagem urbana.

Nas intervengdes urbanas que contestam o uso do espago urbano é
observada uma convergéncia de motivagdes entre publico e artista. As
aspiragcdes que o publico tém para a cidade estdo associadas aos desejos, as
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relagdes sociais e ao estilo de vida buscado por esse publico (HARVEY, 2014).
O que faz do ativismo urbano mais do que uma forma de lutar pelo direito a
cidade, mas principalmente a luta pelo direito de produzir a prépria cidade. Os
desejos de transformacgao urbanos esbarram nos limites impostos pela cidade,
diante desses limites, o ativismo artistico consegue reimaginar o espaco social
(MESQUITA, 2011). As intervengbes sao manifestacbes de inquietagdo que
reivindicam o espaco publico, o que acaba por estreitar a fronteira entre arte e
ativismo urbano.

O terceiro capitulo aprofundou a pesquisa com os estudos de caso,
as trés (3) intervengdes artisticas urbanas selecionadas questionaram o uso do
espago publico de maneiras diferentes. Foram observados os atores,
processos, e procedimentos artisticos que fizeram parte das intervencoes,
assim como se essas intervengdes provocaram mudangas na forma como os
espacos sao utilizados. Mostrou-se necessario também investigar a relagéo
estabelecida entre as intervencdes urbanas e o publico que a vivencia, além da
contribuicdo dessa relagao para o uso dos espacgos publicos. Nas intervengdes
realizadas em comunidades, as mudangas espaciais sdo mais visiveis, ja nas
intervengdes mais pontuais, se perde o contato com os vivenciadores, 0 que
deixa o impacto da acdo mais dificil de rastrear.

A identificagdo com a cidade, apesar de suas diversidades sociais e
culturais, empodera o habitante, ou praticante do espaco, para que ele tenha
maior consciéncia da influéncia que exerce sob o espaco, e assim possa
apropriar-se dele em fungdo dos seus desejos e motivagdes. Tanto o espago
fisico da cidade, quanto suas tradicbes sociais e culturais sdo construidos
coletivamente pelos que a praticam, o que faz com que o resultado dessa
construgdo seja coletiva, mas também unica e individual. As identidades,
formadas pelas diversas experiéncias e praticas sociais, habilitam os
praticantes da cidade a continuar atuando no espago publico de maneira
legitima e efetiva.

Os espacos onde as intervencbdes acontecem nao sao aleatorios,
eles sdo ricos de significados que dialogam com o que o artista pretende
contestar e com o publico que se pretende engajar com a ag&do. O espago
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urbano faz parte da narrativa da obra, e € um elemento que contribui para que
a intervencgao aconteca. O processo de troca entre o espaco, a acao artistica e
0 publico é que constitui a intervencao urbana, o espago construido da cidade
se transforma também em espaco de convivio e trocas urbanas.

As entrevistas conduzidas com os artistas das intervencdes
analisadas nos estudos de caso foram muito ricas para a pesquisa, e através
do processamento das informagdes obtidas nas entrevistas, juntamente com os
conceitos vistos nos capitulos anteriores e a pesquisa documental acerca das
intervencgdes ficou evidente que as pessoas sédo elementos integrantes da obra.
O publico € encorajado a vivenciar a obra ao circular ou manusear os objetos
dispostos na intervengao, se tornando assim parte integrante da obra que so se
realiza (s é ativada) com a presencga das pessoas. O publico vivenciador da
obra se vé ativo na sua construcdo de sentido, o que lhe confere uma
autonomia e o convida a pensar os espacgos publicos de um ponto de vista
mais empoderado.

Os espacgos publicos provocam reacdes e sentimentos nos seus
praticantes que estdo além da funcdo do espago, sao reacdes e sentimentos
relacionados a experiéncia vivida no espaco, que pode ser ativada pelas
intervengdes urbanas. A intervengédo poética vivenciada tem muitas camadas
de percepcédo e nem todas sdo documentaveis; o processo de investigagcéo
estética € amplo o suficiente para ndo caber em fotos ou palavras. Essa
dificuldade de registro € real e pode ser experimentada ao longo do processo
da pesquisa, o que demonstrou que a experiéncia da intervencdo € mais
valiosa que qualquer objeto que possa produzir.

O apoio de instituicdes tradicionais de arte as intervengdes urbanas
nao as desqualifica como intervengcdo, desde que sejam reconhecidas as
limitagbes desse apoio e que seja estabelecido um dialogo critico, mantendo a
integridade da acéo artistica. O que antes ia de encontro com as pretensdes
vanguardistas, ja ndo representa um grande impedimento a agao artistica, nem
tampouco neutraliza o carater contestador da intervencdo. Nao se trata de

realizar a intervencdo em um formato institucional, mas sim da instituicdo
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apoiar a acao urbana porque reconhece sua qualidade artistica e a importancia
do debate que a intervencao estabelece com o espago e o publico.

A producéo da vida material e imaterial®

€ uma pratica espacial;
assim, a arte no ambiente urbano produz um dialogo entre o espago e seus
praticantes, o que influencia diretamente a produgao do espago cotidiano e cria
condigbes para a integracdo da arte a vida. As experiéncias individuais dao
sentido ao espago, quando essas experiéncias sao permeadas por
intervengdes urbanas os praticantes tomam consciéncia da poténcia de suas
acoes.

Através do estudo das intervengdes artisticas urbanas foi possivel
entender melhor as dinamicas dos espacgos publicos, a forma como os
praticantes os utilizam diariamente. Observou-se que o estudo do processo de
construcdo das intervencdes facilitou a identificacdo de questbes urbanas,
porque elas sdo expostas na agao artistica de forma enfatica e incisiva, o que
pode dar origem a novas formas de apropriagcdo da cidade pelos seus
habitantes.

O antagonismo entre o publico e os espagos urbanos mostra-se
nocivo a cidade, pois é através do uso que O espago € concebido
simbolicamente. O espaco publico funciona como mediador das relagdes que
s6 ocorrem no meio urbano, ele favorece as trocas urbanas e o sentimento de
pertencimento. Esta pesquisa buscou tornar visivel a ligagcdo entre as
intervengdes urbanas com o sentimento de pertencimento urbano provocado
no publico que vivenciou essas agdes, caracteristica observada em
intervengdes urbanas de carater efémero e que contestam o uso dos espacos
publicos. As intervengdes urbanas podem influenciar os gestos urbanos e as
praticas do espaco que sao responsaveis pela produgdo do espacgo vivido.
Observa-se assim, a real possibilidade de produgdo do espago e
consequentemente da producdo de novos modos de vida através das
insurgéncias poéticas no espacgo publico.

*%incluindo a arte e producgao cultural
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Apéndice A — Formulario guia para a entrevista

Artista:
Obra / ano:
Formacéo / origem / trajetéria artistica:

1. Qual a sua visao da arte pernambucana dos anos 1900 aos anos 20007?
Mais especificamente sobre as intervencdes urbanas nesse periodo? Que
fatos/eventos foram importantes/significativos?

2. Fale um pouco de seus outros trabalhos e da conexdo com a intervengéo
escolhida pra analise. Qual a ligagdo da intervengdo com a sua vida e/ou
outros trabalhos?

3. Vocé poderia descrever a intervengdo e como surgiu a ideia de sua
realizacao? Como foi a escolha do local no qual a intervencao foi realizada? O
local esta ligado com o tema ou poderia ser realizado em outro local, sem
perda de significado?

4. Ela ja tinha sido realizada em outro local ou foi realizada posteriormente em
outro local? Se sim, quais as diferengcas observadas de um pra outro? A
Intervencédo poderia ser reproduzida em um lugar como um museu ou uma
galeria?

5. Qual a recepgao do publico no momento em que a obra foi realizada? Que
reacdes |lhe chamaram atengdo? Existe algum registro das reagbes desse
publico (fotografias, depoimentos, possiveis contatos)?

6. Foi observado alguma mudanga no local (apds a realizagdo da intervengao)
que possa ser relacionada com a vivéncia proporcionada pela obra?
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Apéndice B — Transcri¢cao da entrevista de Marcio Costa

Artista: Marcio Costa

Obra / ano: Vende-se este rio (2004)

Formacéo / origem / trajetéria artistica:

2015 Mestrado em Artes Visuais, Universidade Federal de Pernambuco,
Recife-PE

2003 Graduacdo em Artes Visuais, com laurea universitaria, Universidade
Federal de Pernambuco, Recife-PE

1995 Curso Técnico em Radialismo, Escola Técnica Federal de Pernambuco,
Recife-PE

Fale um pouco de seus outros trabalhos e da conexao com a intervengao
escolhida pra analise. Qual a ligagao da intervengdo com a sua vida e/ou
outros trabalhos?

O processo criativo € uma coisa muito singular. E tipo assim, ele chega. Eu
acredito muito nesse acumulo de informagdes que inconscientemente a gente
vai garimpando a vida toda, e de uma forma mesmo inconsciente, assim a
gente vai coletando informagbes sem necessariamente destinar essas
informacdes a um determinado campo, ou arquivar dentro de determinado
grupo, a gente vai coletando. Algumas pessoas, tem uma facilidade maior de
apreender determinadas informag¢des que outras e eu acredito que comigo é
assim que acontece o0 processo criativo, eu sou uma pessoa muito atenta, eu
sou na realidade um observador, no fundo eu acho que eu tenho exatamente
essa vontade de fotdégrafo mesmo, o que pra mim € o que me define. A
fotografia ndo define o fotografo, pra mim. O ser fotografo, o ser fotografo esta
exatamente nesse olhar, nessa edicdao que se faz do mundo com o olhar
mesmo, entendeu. Entdo, assim, eu sou uma pessoa que observa muito, entao
tudo me interessa, tudo me chama atencdo. Claro que o que vai me deixar
mais concentrado ou mais atento a uma determinado fendmeno € alguma
peculiaridade daquele fendbmeno, mas assim, eu estou sempre exposto e
interessado em tudo, entendeu. Eu sou digamos, eu devoto de Manoel de
Barros de estar atento aos detalhes as coisas aparentemente inuteis,
aparentemente esquecidas. Eu fico muito atento a tudo, pra mim tudo tem uma
poténcia, algumas coisas tem uma poténcia que represa muito mais, essa
parede do represamento é muito espessa pra umas coisas e mais fina pra
outras. Mas tudo tem uma poténcia, entendeu. E é assim que acontece o
processo criativo comigo, em determinado momento, informagdes que foram
coletadas durante toda a vida, em algum momento essas informagdes séo
provocadas por uma sinapse de informagbes, e € ai onde acontecem o
fendbmeno da criagdo mesmo. O ato criativo eu acredito que ele € um segundo
momento, primeiro essas coisas se arranjam de alguma forma dentro de
inconsciente da gente e através de uma determinada relagcdo dialégica, do
atrito, isso vai gerar o que muita gente chama de ato criativo. Que ai é quando
isso vem ao consciente, vem toda essa formagédo do que seja a construgéo de
um processo estético. Entdo assim, me chega a ideia, e na realidade eu diria
que minha atengao esta entre a visdo e a escuta, e muitas vezes a viséo e a
escuta ndo estdo necessariamente ligadas aos sentidos. E uma coisa de estar
atento, por estar atento € o objeto que reclama como ele quer se manifestar,
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em que linguagem ele quer se vestir melhor, se é na fotografia, se € na
intervengdo. Entdo assim, eu posso te responder € que eu sou uma pessoa
que questiono muito. E no caso do ‘Vende-se este rio’ especificamente, essa
questdo da agua é uma questdo muito forte pra mim, por uma série de signos
que envolvem a agua. Em frente a questao da vida, a fluéncia, a transparéncia,
a esse espago que a gente tem mais no corpo que o proprio planeta tem,
somos muito mais liquidos do que sdlidos. Entdo a agua mexe muito comigo, e
ai esse descaso que o homem. Eu acho que o homem é um instancia muito
ingrata com a natureza, a gente ta sempre de alguma forma, infelizmente, meio
que sabotando a natureza numa relagdo muito de extracdo e muito menos de
convivéncia de harmonia. Entdo talvez ndo seja nem uma relagao, talvez seja
uma questdo de repeléncia mesmo, porque ndo € uma questdo do enlacgar, é
uma questao mesmo de repeléncia. Se a gente for entrar por ai, muita coisa se
explica psicanaliticamente, eu sou muito entusiasta da psicanalise e ela tem me
dado respostas pra muita coisa na vida. Entdo assim, me veio essa ideia de
alguma forma, eu gosto muito da figura da ironia, eu acho que a figura da ironia
€ um estagio de uma determinada equacéo que a gente montou. E que ela ao
mesmo tempo critica, esnoba, mas ela reconhece, ela valoriza e ela n&o deixa
de estar presente num corpo critico. Eu gosto muito da figura da ironia, muito,
muito. E uma figura muito dissimulada, mas ao mesmo tempo ela também se
situa. Eu acho que o ‘Vende-se este rio’ € um trabalho que tem humor, que
tem ironia, inclusive sao dois elementos que eu trabalhei na minha dissertacao
de mestrado: a ironia e o humor no meu trabalho. E eu sempre gostei muito
disso e durante muito tempo nao tinha percebido de como o meu percurso de
artista contemplava esses dois elementos, a ironia e o humor. E depois que eu
descobri isso eu fiquei muito feliz, € como se meio que descobrisse um pouco
mais de mim mesmo. E aonde que isso vai desembocar num trabalho politico
que eu acho que € uma postura que o ser humano, que faz com que ele pontue
bem a cidade, a polis, através do ato politico. As coisas se agarram em alguns
momentos também se desgarram em outros, mas eu acho que assim, o ato
politico € um ato de enderegamento, de introducdo a polis. Claro que tem
artistas que acham que: ndo o artista tem que fazer arte, ndo precisa se
preocupar com porra nenhuma, assim. A minha ndo é essa, a minha é que de
alguma maneira, por fazer parte, por circular, por transitar, por atravessar a
cidade de alguma forma, em algum momento, por mais até cavernoso que seja,
por mais indspito, por mais no perimetro que vocé viva, mas vocé em algum
momento vai atravessar a cidade. E é muito importante, € muito grandioso pra
vocé enquanto ser humano vocé participar de atos politicos, n&o t6 dizendo ser
politico, propor ato politico, de vocé responder a cidade, a alguma evocagao da
propria cidade. Entdo o ‘Vende-se esta rio’ ele tenta se presentificar dessa
forma. E assim o mais interessante desse trabalho é que essa intervencgao foi
uma acgado performatica também, uma coisa que fica meio hibrida nesse
sentido. Talvez até mestica, talvez ndo hibrida, mas mestiga. Mas ele se
desdobrou num video, que € homénimo a intervencéo, e nesse video, ai foi
concluido em 2005, eu fiz com que esse trabalho, as imagens que eu tinha
capturado desse trabalho, dialogassem com a ‘terceira margem do rio’, de
Guimaraes Rosa. E isso que eu digo a vocé, o trabalho, eu acredito disso, pelo
menos comigo, eu acredito que sempre meus trabalhos s&o obras abertas. E
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em alguns momentos eles dialogam com outros trabalhos, de outros autores, e
nesse caso eu acredito que esse trabalho tem fragmentos da ‘terceira margem
do rio’, de Guimaraes, que eu gosto muito. E eu acho que é um trabalho que
diz muito e que contribui muito pro ‘vende-se este rio’. E o ‘vende-se este rio’
ele também dialoga com outra intervengdo que eu fiz, eu n&o sei se vocé
chegou a ver a ‘vende-se esta cidade’.

[como esta obra dialoga com outras obras do seu trabalho?]

Tem o ‘vende-se esta cidade’, que foi um outdoor que eu coloquei em 2004, eu
acredito que foi anterior ao SPA, ndo eu acho que foi posterior, os dois foram
2004, que foi na Galeria Vicente Rego Monteiro, o projeto da Fundagao, mas
assim trajetorias 2004. Mas eu coloquei um outdoor, na Conde da Boa Vista,
no antigo Colégio Marista, e eu coloquei um outdoor ‘vende-se esta cidade’,
que € uma ironia ao que ta acontecendo hoje. Entdo assim, s&o obras que,
quais sédo os recados que vocé pode se perguntar, sdo tarefas: vender uma
cidade ou vender um rio através de sacoletes, que se tem ai uma acédo que
brinda o interminavel, o infindavel. Claro que o vendedor, comecgar a vender o
rio em sacoletes ndo vai conseguir vender o rio durante a vida toda, mas a
questdo nao é essa, a questdo € um ato politico, porque o rio esta dentro de
cada sacolete daquele. Entdo € um trabalho que, o sacolete € uma
equivaléncia metonimica mesmo do todo, do grandioso rio, dessa dantesca
tarefa. Mas a partir do momento que ele vendeu o rio através de um sacolete,
ele ja ta vendendo o rio todo, porque ele ja ta anunciando que isso vai
acontecer, ndao por ele, ndo € ele que ta vendendo, mas que isso ta
acontecendo. E no caso do ‘vende-se esta cidade’ também, a partir do
momento que eu usurpar do cidadao o direito, a voz de, na cidade que ele vive,
partiihar os espago publicos, e dar permissdo para que alguns espagos
publicos se tornem privados, porque isso tem que partir da permissdo do
coletivo. Se nao for assim, a gente ta vivendo uma instancia tiranica, que ta em
acao, que ta em evidencia, que ta em ocorréncia. O espaco publico ele é
partiihado , € o espago das partilhas, entdo assim, ndo se pode chegar
ninguém, sem o consenso do coletivo e usurpar esse espago e chancela-lo
como espaco privado sem o crivo do coletivo, que € isso que ta acontecendo
na cidade. O dignissimo prefeito, seja esse ou sejam os passados que ja vem
vendendo a cidade, de uma forma ou de outra, sem uma consulta coletiva.
Entdo o espacgo publico ele ta se transformando, ele estd sendo consumido
pelas incorporagdes privadas e isso gera um prejuizo simbalico, econdémico,
social devastador. Porque a partir do momento que vocé tem menos espacos
publicos as trocas simbdlicas sao sacrificadas, a partir do momento que vocé
tem menos espacos publicos as relagdes ficam travadas. As pessoas transitam
menos, e se as pessoas transitam menos, as pessoas se comunicam menos,
as pessoas se relacionam menos. Entdo o que que acontece, vocé coloca
numa mira de extingdo, ndo quero ser tdo negativo, mas ja bem na direcdo da
extincdo do afeto mesmo. E isso € muito sério, porque até o ser humano mais
arido, em algum momento ele precisa inspirar o afeto nas relagdes, entdo o
afeto ele € uma moeda importantissima nas relagées humanas. A gente precisa
dos espacgos publicos, ndo é so pro lazer ndo, a gente precisa dos espagos
publicos pra tudo. E isso sdo discussbes que n&o acontecem, porque a gente
ta muito carente de discussdes simbdlicas, ndo digo nem de discussdes sem
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ser concretas, mas assim de perceber como essas coisas sao importantes pra
gente. As pessoas estdo pensando menos, estdo com preguica de pensar,
exacerbam no reclamar, mas nao se esforcam, ndo contribuem, s6 trazem
queixas, nao trazem solugdes. E isso tudo € muito triste porque sacrifica
acidade, perde a cidade, perde o transeunte, que deixa de ser transeunte,
porque a partir do momento que vocé ndo tem espaco publico, ndo existe
transeunte, ele se perde. As pessoas se encubam e nao se relacionam. Nada
contra, até porque eu acho que sao provagdes que serdo antepassar esses
ambientes virtuais, nada contra, nada contra a internet. Mas eu acho que
também o ‘face to face’, a pele a pele, isso ndo pode se perder, o cheiro do
suor do outro precisa ser sentido. A pupila, quando vé o outro precisa dilatar e
precisa contrair. A gente precisa ficar inquieto com a presenga do outro, € bom
isso, isso é vida. E tudo uma questdo muito triste, entdo eu acho que os meus
trabalhos eles tem uma, sempre a principal matéria prima dos meus trabalhos é
a poesia. Isso eu ndo abdico, e nem deste meio de gerenciar essa musa que
eu chamo de beleza, eu sou um artista de coisas bonitas. Ai se questiona, mas
€ o0 belo classico, ndo t6 falando desse belo classico, esse ideal. Eu t6 falando
dessa musa que ela existe, existe o trabalho bonito, o bonito vinculado ao
poético. Ndo é o bonito vinculado a padroes, mas isso existe, quando vocé vé
um filme bonito, vocé escuta uma musica bonita, 1&é um texto lindo vocé fica
emocionado, porque é lindo. Eu ndo sou um artista que faz apologia ao
grotesco, eu ndo quero conversa com o grotesco.

Vocé poderia descrever a intervengcdao e como surgiu a ideia de sua
realizacao? Como foi a escolha do local no qual a intervengao foi
realizada? O local esta ligado com o tema ou poderia ser realizado em
outro local, sem perda de significado?

Foi assim, a performance ela foi executada por um artista ‘meu’, eu ja sou
louco. Ele que executa a performance, eu idealizei e dirigi, mas quem executou
foi ele, porque eu ndo sou muito de executar performance, eu ndo sou um
artista performatico. Eu acho que a gente tem que respeitar os nossos limites, e
eu gosto muito de ta nessa instancia da diregdo, de longe, entdo tem coisas
que eu ndo me intrometo. Entdo eu convidei ele, ele topou, claro, € um amigo
meu. E assim, Recife € uma cidade, talvez a unica capital do Brasil cortada,
linkada por tantas pontes. Entdo o signo da ponte em si ja € uma coisa muito
forte e o signo da ponte tem milhares parénteses a outras significancias e
outras significagbes. Entdo assim, escolher a ponte Duarte Coelho € uma ponte
do recife que durante a minha vida foi a ponte que eu mais atravessei,
principalmente na época de fundamental e segundo grau, que hoje é
fundamental e ensino médio. E uma ponte onde circulam muitos pedestres,
porque vocé tem outras pontes, mas as pontes Duarte Coelho e a ponte da
Boa Vista eu acho que sédo as pontes que mais pedestres recebem. Entdo a
gente queria que o trabalho fosse visto mesmo, e € do ponto de vista logistico e
operacional, do ponto de vista de captura de imagem também a gente tem um
vao bastante aberto pra gente poder trabalhar bem essa questdo das imagens.
E que também foi essa ponte que eu usei na minha segunda performance no
ano seguinte que foi o ‘manta de rio’. Eu usei a ponte Duarte Coelho, € um
trabalho com o rio também. A escolha foi nesse sentido de intervengdo mesmo,
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porque eu acredito que a intervencdo urbana ela cria potencia quando ela
realmente atravessa a cidade no seu estomago. A ponte Duarte Coelho é como
se tivesse no estomago do centro do Recife, entdo a gente queria que fosse
um trabalho visto. Nao visto do ponto de vista do assistir, mas de participar e
muita gente participou. Os curiosos, os desatentos, os desavisados, foi uma
experiéncia muito rica, porque a gente passou ali uma semana vendendo o rio,
nao foi s6 um dia. Foi a semana do SPA. Ent&do a escolha foi nesse sentido.

Qual a recepc¢ao do publico no momento em que a obra foi realizada? Que
reagoes lhe chamaram atengao? Existe algum registro das reagoes desse
publico (fotografias, depoimentos, possiveis contatos)?

As recepcbes das pessoas foram das mais diversas possiveis. Gente
perguntando o que €, gente sem acreditar, gente até acreditando, chegou todo
tipo de entre aspas de “louco”, porque um louco fazendo um trabalho e outros
loucos também chegando la pra participar da loucura do outro. Entdo assim,
loucura no bom sentido, sempre. Reacbes diversas de chegar gente pra contar
historias de disco voador, o préprio carater surreal da intervencgao ele desperta
outros vinculos surreais, outras experiéncias surreais. (...) Imagina uma pessoa
que ndo s6 acreditam em disco voador, e conversam com extraterreste, se
passam a ver essa uma situagdo dessa, ele acha, me identifico. E outro louco
como eu, cara ta vendendo o rio, vou conversar com ele e contar das minhas
experiéncias extraterrestres. E vem gente também, claro tirar onda, vem gente
comprar pra participar da brincadeira, porque nao deixa de ser também uma
acao ludica. Foi uma semana muito rica, 0 mais interessante nesse loco do
fendbmeno, assim que vocé se sente parte da cidade mesmo, vocé entra na
cidade. Porque ndo s6 vocé esta ali instalado num ponto bastante circulante da
cidade, mas vocé ta interagindo com as pessoas através daquele ato, € um
momento muito méagico. E gratificante, uma coisa que eu sempre digo, por isso
que é tdo bom ser artista, porque por mais que os livros, os videos, os textos,
as fotos registrem o trabalho artistico, ndo vai ser tdo prazeroso que como vocé
ta ali, mexendo na coisa, ta atuando ali, isso € magico. Foi muito rico, e eu fico
muito feliz quando eu vejo pessoas que se interessam por um trabalho que
aconteceu ha 14, 13 anos atras, eu acho: que bom, ficou alguma coisa. A
minha intencdo € essa, eu sou um artista que fica muito feliz quando o meu
trabalho ganho o mundo, eu sou péssimo pra vender os meus trabalhos, eu
sou um péssimo vendedor dos meus trabalhos, eu fico muito feliz quando eu
vejo um trabalho meu pendurado na casa de um amigo ou é comentado por um
amigo ou por pessoas que eu nunca vi. Que bom que eu contribui de alguma
forma pra inquietacdo das pessoas, para que as pessoas fiquem mais atentas
ao que ta por perto delas, porque de certa forma nos somos afetados, por mais
estatico, imdvel e desatento que vocé seja vocé vai ser afetado, entdo é bom
que vocé seja afetado atentamente. Que tenha um relagdo, que conhega um
pouco mais o que ta por perto de vocé. Eu acho que eu fico muito feliz quando
eu vejo que o trabalho ficou, que vai ficar e que eu vou me embora um dia e
que ele vai ficar, isso € maravilhoso.

[teve mais alguma reag&o do publico que te chamou atengéo?]

Veja s0, eu ficava por perto, ninguém sabia que eu tava ali dirigindo a agéo, ou
que eu era o argumentista da agao, que eu tinha criado a agdo, que eu tinha
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idealizado, eu tava sé observando, eu era mais um. Foi uma acdo muito
interativa, as pessoas participaram. Foi muito receptivel, ndo teve nenhuma
inconveniéncia, nenhuma.

Porque eu confesso a vocé, que aquela cidade de 2004, ndo € mais a cidade
de 2017. Ai vocé me fala, vocé ta sendo Heraclito, ndo se banha duas vezes no
mesmo rio. Nao é essa diferenga que eu t6 falando. Eu t6 falando de, a gente
tem hoje um publico mais assustado, desconfiado, um publico paranoico. Que
eu ndo sei como seria, porque as pessoas hoje estéo trilhbes de vezes mais
desconfiadas do que ha 13 anos atras.

(...)

A performance foi repetida durante a semana do SPA e depois nao foi mais
realizada novamente. Nunca mais. S6 o video que rodou o Brasil todo e
também fora do Brasil, mas a performance n&o.

(...)

E um trabalho que de vez por outra alguém fala e eu fico muito feliz, por isso,
muito feliz mesmo, de coracgéo, de contribuir pra cidade de alguma forma. A
gente tem um rio tdo lindo, a gente tem uma cidade costurada por rios, isso é
um privilégio que as pessoas nao tem nogao desse privilégio de ter aqui esse
rio, eu ndo sou recifense eu sou paulistano. E o problema de Recife sdo os
inquilinos, as pessoas sabotam muito a cidade, essa cidade é muito bonita,
mas as pessoas maltratam muito a cidade. Uma cidade dessa, na Europa, uma
cidade cortada por um rio, o rio seria explorado de uma forma muito positiva 13,
a gente sabe disso. E aqui ndo, aqui so se faz maltratar, o rio aqui € um grande
lixeiro liquido. Eu fico feliz em ter deixado esse recado simples, porque também
eu procuro sempre nos meus trabalhos buscar a simplicidade, a reducéo,
deixar o bastante. (...) Eu sempre procuro reduzir e deixar o bastante.
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Apéndice C — Transcrigcao da entrevista de Maira Vaz Valente

Artista: Maira Vaz
Obra / ano: Movimentos de atravessar a multidao (2008)

Qual a sua visao da arte pernambucana dos anos 1900 aos anos 20007
Mais especificamente sobre as intervengoes urbanas nesse periodo? Que
fatos/eventos foram importantes/significativos?

A primeira referencia que me vez, que eu acho bastante importante de Recife,
que esta na minha linha de pesquisa dentro das artes, que é a década de 60 e
70. Entdo eu ja, assim, conhego pessoalmente o Paulo Bruscky, ele tem
algumas agdes que eu posso considerar intervengdo que foi primeiro aquela
intervencao ‘o que € arte?’, que ele vai para um livraria com uma placa escrito:
0 que é arte?. Eu também conheco uma intervengcdo que nao foi como uma
performance, mas como visual, que eu ndo me lembro o nome do evento, se
chama ‘artedoor’, porque ele se replicou em Sao Paulo, o MAC replicou a
experiéncia que o proprio Paulo Bruscky tinha oferecido, tinha provocado na
cidade de Recife. E a outra coisa em relacdo as produgdes, eu conhego
algumas pessoa de Recife, conheci 6bvio muita gente que ficou envolvida com
o SPA das Artes, pra mim, principalmente o evento (o SPA) ele foi muito
importante, ndo sé pra mim como pra muitos artistas, na discursao do espacgo
urbano, pra discursdo da performance. Ali nos meados de 2007 até 2012, a
gente teve uma série de eventos que pra nés artistas dessa geragao que hoje
ta na performance, que a gente ja estd sendo um pouquinho mais
conhecidinho, ndo no sentido mercado, mas no boca a boca as pessoas
acabam conhecendo nosso trabalho. Foi um lugar também de muita formacgéo,
muito encontro. Por exemplo eu conheco o Aslan Cabral, que € uma pessoa
que tem umas experiéncias que eu acho muito doidas, gosto muito. Eu vejo
essa relacdo dos anos 2000 que aconteceu em recife, foi um respiro, foi um
momento de encontro muito positivo no campo da arte performatica. Recife pra
mim que t6 em S&o Paulo é um lugar muito especial, € um lugar deslocado do
eixo, mas ele historicamente é um eixo importante, politico, cultural, muito mais
até que Salvador, que foi capital. (...) Eu acho que os anos 2000 teve uma
retomada do desejo de ocupar a cidade e isso n&o foi s6 em Recife, aconteceu
em S&o Paulo, aconteceu em Salvador, aconteceu em Porto Alegre. Entao, eu
sou ainda uma segunda geragao que comegou la nos anos 2000 de ocupagdes
primeiro ligadas a movimentos sociais, que tem muita nas ocupagdes dos anos
2000, e varios outros trabalhos comegaram a acontecer e festivais comegaram
a acontecer. Eu acho que teve uma geragédo, o pessoal da Tatui, foi um
momento importante, a Clarissa Diniz, que depois veio a sair, toda uma
geragédo acabou saindo de Recife pra fazer mestrado, doutorado, tudo mais.
Mas foi um momento importante porque eu acho que foi um momento que se
apropriou desse debate, eu acho que comega em 2006, 2005, ndo sei os
primeiros SPAs, (...) que migrou de uma semana de arte pra virar uma
ocupagao mesmo do espaco publico, de arte no sentido tradicional, de obras
no espago museologico. E a gente tinha acontecendo, se a gente for la pensar
o eixo deslocado do nordeste, a gente tinha o Saldo da Bahia, que era muito
importante pros artistas plasticos. Mas a gente tinha movimentos contestatérios
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de ocupacéao, em Salvador, o que pra gente chegava, entdo tinha um desejo de
ir pra esses lugares.

Fale um pouco de seus outros trabalhos e da conexao com a intervengao
escolhida pra analise. Qual a ligagao da intervengdo com a sua vida e/ou
outros trabalhos?

Vou te contar um pouco entdo a historia do trabalho, a historia do trabalho é
bem curioso porque eu anda era estudante de arte na época, e eu conheci, eu
acho que nos meus primeiros tempos de estudante eu conheci o poema de
Charles Boudelaire, ‘Alma passante’, que ai vocé deve ter visto, o video
paulistano, aquilo foi, hoje eu considero como obra, mas pra mim foi um
grande, eu falo que foi o que tornou artista ainda no periodo da faculdade.
Porque foi a hora que eu, a gente tava falando sobre tradicdo no campo da
semidtica, a gente tinha que escolher uma obra tedrica pra ler e propor um
seminario, um debate e eu resolvi ler o livro do Julio Plaza, ‘Tradugao
Intersemiotica’, que é um livro dificil, chato e ai eu comecei a pensar ao mesmo
tempo que eu tava lendo eu tava pensando muito nessa poesia do Charles
Boudelaire, e um dia eu tive um ‘insight’ assim, aquele lugar do ‘paulistanos’ &
um lugar que € muito frequentado por a gente do campo da arte, né. A avenida
paulista € um lugar que acontecem muitas coisas e proximo tem a rua augusta
que ela tem cinemas, bares, vamos dizer que € um lugar que pra mim comegou
a ser um lugar naquele momento de muita frequéncia. Eu morava longe do
centro e em 2007 eu mudei pro centro, perto do centro da cidade, s6 que eu
comecei a pensar, eu acho que foi em 2006 que eu fiz o paulistanos, era um
lugar que eu ia muito, aquela passarela era a passagem de pedestres era um
lugar que eu ia muito, e determinado momento que eu ia la de repente eu
comecei a pensar no poema justamente naquela cidade. Eu fiquei pensando:
atualiza-se um século, passa um século, o que o Charles Boudelaire fala da
grande metropole a gente vivencia; a Paris do século XIX a gente ta numa Sao
Paulo do século XX, e os desencontros acontecem e o0 que nos separa € so
uma questdo de tempo porque a modernidade ainda nos aflige nesse lugar. E
eu comecei a pensar possibilidades de responder ao Boudelaire de alguma
maneira e ai quando veio o desafio dessa disciplina e eu li o livro do Julio
Plaza, acho que foi como uma luva porque eu ja tava numa inquietacéo
poética, independente do exercicio de faculdade, me foi pedido, ai eu resolvi
nao apresentar um seminario, mas apresentar um video, ai o que que eu fiz?
Na época eu namorava, ai eu tinha uma coisa também da descoberta dos
relacionamentos, um relacionamento longo, que eu tava tendo e de pensar
esse lugar como uma zona de encontro, um lugar que n&o € pra se encontrar,
que é a travessia da rua. E eu comecei a convidar esses casais, logo outros
amigos quiseram participar, entdo assim muito da minha vida entrou nesse
trabalho porque entraram as minhas relagbes de afeto, minhas relagdes de
amigos que comegaram a colaborar com essa agédo, com essa inquietagéo,
aceitavam meu convite e eu fiz. Ai quando eu realizei Paulistanos, e eu terminei
o video, eu falei assim, caramba. Mas a experiéncia ndo ta no video, a
experiéncia tava ali no fazer, no realizar, na agdo na rua, no enfrentamento
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com aquela multiddo, e eu comecei a propor outras agoes. (...) Eu comecei a
propor outras agdes e fiz uma segunda acdo. Entdo paulistanos virou a do
abrago, cada agdo do ‘Movimentos para atravessar a multiddo’ ganhou um
nome. Entdo a primeira virou Paulistanos, a segunda eu aluguei as cadeirinhas
e fui pra faixa de pedestre e fiz por fazer, por vontade de experimentar,
convidei pessoas, as pessoas ja estavam assim super, porque ndo era uma
coisa programada, sabe: uma vai acontecer um més, a outra vai acontecer;
tipo, a distancia de uma pra outra foi quase um ano. Entdo da hora que eu
apresentei o video, o departamento e os meus colegas comegaram a ver, todo
mundo falou: ai, e vocé fizer de novo me chama, ai eu: ah, chamo. E nao tinha
facebook na época, eu fazia convite impresso, sabe. E eu comegava a convidar
, €M uma conversa eu convidava as pessoas, entdo eu acho que isso tem um
dimensao da vida que eu ndo tinha uma pretensao de ser um exemplo de arte,
mas uma experiéncia junto, vamos junto experimentar o que €& estar nesse
lugar. E foi tdo louco porque as pessoas foram se engajando e aconteceu essa,
0 espago de contemplagdo e ai eu me lembro que justamente quando eu
terminei de fazer o espacgo de contemplagao abriu o edital do SPA das artes e
eu falei caramba, como que seria deslocar essa agao para um outro espaco,
para um outro contexto, sera que ela faz sentido? E ai o que que eu fiz, eu
resolvi inscrever essa, s6 que como era em carater de bolsa de residéncia eu
pensei: puxa, eu podia pensar um elemento local de Recife, de Pernambuco,
pra pensar uma ag¢ao especifica pra ali. E ai eu fiquei com aquilo na cabeca,
Recife &€ uma cidade que pra mim eu tenho um afeto muito gratuito, sabe. E
uma cidade, inclusive tem outros trabalhos que surgiram por causa da minha
ida a Recife, que sdo também no campo da intervencdo. Eu sou assim muito
apaixonada pelo Jodo Cabral de Melo Neto, e eu ja tinha ido num carnaval,
mas eu lembro que exatamente quando eu cheguei na cidade de Recife e
quando eu fui fazer minha acgao, eu lembro de quando eu olhei o Capibaribe
todo, assim naquela rua da Aurora, eu tava na rua do Sol, a outra margem, eu
fiz na ruado sol, eu fiz em frente ao correio, na Guararapes com a rua do sol.
Eu lembro que pra mim foi um espanto quando eu cheguei no lugar, porque era
pra mim como se aquele lugar fosse muito familiar pra mim, e ai eu falei assim:
gente o Jodo Cabral descreveu td4o bem essa paisagem, que ela existe na
minha cabecga, € um dado. Isso € um dado que eu acho que ele é importante
até no sentido de vida, assim, ha uma poesia que me toca, me fala muito de
uma condi¢do humana, porque depois, ndo sei se vocé viu, mas o rio entrou
muito na minha pesquisa, e muito por causa do Capibaribe, muito por causa do
Joao Cabral. Mas nesse momento, ‘Movimentos para atravessar a multidao’
ainda nao tinha esse nome, era uma serie indefinida de agbes que eu ia
realizar na rua. (...) S6 tinha o espagos de contemplagéo e a outra. Ja em Sé&o
Paulo eu comecei a pensar que tipo de elementos eu poderia levar pra Recife,
que fosse de Recife mas alguém que é de S&o Paulo levando pra Recife, e eu
pensei no frevo. (...) Eu resolvi arriscar de fazer uma coisa bem, recortei o
elemento guarda-chuva, pequei o elemento guarda-chuva, ndo usei o guarda-
chuva do frevo, resolvi trazer, porque também a gente aqui em S&o Paulo usa
muito o guarda-chuva., e eu falei, eu vou levar, como elemento de pintura na
paisagem de uma relagédo de protegéo e ai eu fiz a guarda. (...) Foi na hora que
eu increvi no SPA das artes eu resolvi dar um nome, sabe quando nao tem



182

uma sequencia, mas na hora que vocé tem que inscrever o trabalho, vocé da
um nome. Eu acho que na hora que eu fui fazer a inscricdo e falei assim,
“nossa, eu t6 fazendo um movimento de atravessar a multidao, n&o € a rua que
eu t6 atravessando € a multidao”. Entdo teve aquela coisa, eu decidi o titulo e
obvio, ndo é que agente decide o titulo sem pensar, a gente vai pensando
porque obvio esta no edital, vocé tem que ser coerente a pesquisa que voceé ta
propondo, aquilo que vocé ta propondo e veio o titulo e ai eu tinha proposto a
acao espaco de contemplacdo, mas uma acado que se relacionasse com a
cidade. A relagdo que eu fiz foi a relacdo da pintura, tem varias imagens que
obvio, ndo é que elas, elas vao construir uma narrativa diferente, mas que é
uma colagem, eu lembrei da imagem do Goeldi, que tem aquele guarda-chuva
vermelho, lembrei do frevo, lembrei da relacdo de Sado Paulo com a questao
das chuvas, entdo eu fiz um mix disso e cheguei nesse guarda-chuva, fiz o
guarda-chuva vermelho por uma relagdo de contraste com a cidade, e propus
pro SPA e vivenciei ali e foi extremamente potente, né. Porque, por exemplo,
‘espago de contemplacao’ diferente do que aconteceu em S&o Paulo, em
Recife as pessoas tornaram uma sala de estar, foi maravilhoso.

Vocé poderia descrever a intervengcdao e como surgiu a ideia de sua
realizacao? Como foi a escolha do local no qual a intervengao foi
realizada? O local esta ligado com o tema ou poderia ser realizado em
outro local, sem perda de significado?

Em Recife as agbes foram realizadas em dias diferentes, uma depois do outro:
primeiro foi as cadeiras e no dia seguinte foi o dos guarda-chuvas. Foi até
como eu te falei, quando a gente voltou o ambulante ofereceu a cadeira dele,
ele achou que ia se repetir, ele reconheceu algumas das pessoas que tavam.

Ela ja tinha sido realizada em outro local ou foi realizada posteriormente
em outro local? Se sim, quais as diferengas observadas de um pra outro?
A Intervencgao poderia ser reproduzida em um lugar como um museu ou
uma galeria?

Entdo, a das cadeiras, do ‘espaco de contemplacao’, eu achei tao interessante
porque aquilo mexeu demais com as pessoas, no sentido, ndo sei se porque na
paulista as pessoas estdo acostumadas a existirem acdes artisticas, ali,
naquele lugar as pessoas ficaram bastante curiosas, elas nao ficaram
agressivas e quem veio, veio no sentido de participar sim, de fazer uma sala de
estar, entdo teve gente que acendeu um cigarro, levou duas cadeiras consigo e
mexeu tanto com as pessoas que ficaram no entorno, principalmente os
ambulantes, que no dia seguinte que eu voltei com os guarda-chuvas, 0 mogo
(ambulante) pegou a cadeira dele e ai falou: ‘Ai, vocés voltaram, ta aqui a
minha cadeira se voc6e precisar emprestadal’. Ai eu conversei muito com ele,
ele achou muito legal, uma coisa de olhar a cidade porque espago de
contemplagdo é exatamente isso, usar esse tempo que a gente tem minimo,
pra ficar num lugar onde a gente ndo é permitido ficar pra olhar aquele fluxo
que passa, é um ponto de vista que a gente ndo se coloca a ver. Eu n&o sei o
que isso ressoou pra quem € de Recife, porque pra mim, olhar aquilo que a
gente ta o tempo todo acostumado, em S&o Paulo, ela vira um espanto, porque
a gente muda o ponto de vista, a gente sai da zona de conforto, mas pra mim la
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Recife era novo, tanto aquele ponto de vista, quanto o outro ponto de vista da
calgada, sabe, era muito novo, era muita informagéo, eu ndo tava com a minha
percepcdo em relagdo a Recife amortecida no sentido de alguém que mora e
passa todos os dias ali. Porque a gente comega a entrar no automatico, isso &
normal quando vocé habita um lugar por muito tempo, seja um més, dois
meses, trés meses, um ano, dez anos. A gente vai perdendo os
encantamentos, essa relagéo, e foi engragado porque em Recife quando eu fiz
a Guarda né, que € a do guarda-chuva, era um fim de tarde, ndo tinha chuva,
era um elemento mesmo de observar embaixo daquele guarda-chuva a cidade.
Entdo as pessoas tinha as reagbes mais engragadas possiveis, porque o0
guarda-chuva ele tava deslocado né, ele ndo tava camuflado, porque ninguém
tava usando guarda-chuva. E em S&o Paulo aconteceu um fenédmeno
engragadissimo, porque n&o estava chovendo a semana inteira e no dia da
acao choveu, e foram muitas poucas pessoas que foram na acdo em Sao
Paulo. O melhor do festival € porque condensa, todo mundo do festival, os
amigos, os artistas colegas, que querem conhecer o trabalho um do outro,
quando é participativo se joga e vem, né. Entdo vamos dizer, o corpo foi muito
maior em Recife, de participagdo, em Sao Paulo foram algumas pessoas da
faculdade exatamente porque era dia de chuva, entdo atrapalhou o
deslocamento, s6 que ao mesmo tempo a agao se camuflou completamente s6
quem tava fazendo sabia que era uma acgao artistica, porque tava um ir e vir de
guarda-chuvas e o que era mais engragado era porque eu comprei um guarda-
chuva , tinha comprado em S&o Paulo, na (rua) 25 de margo, levei pra la.Era
aquela coisa, vocé leva pra residéncia um elemento, tinha comprado eu acho
que 25 guarda-chuvas, e levei pra residéncia, se ndo desse certo, eu fiquei uns
dias antes olhando os elementos da cidade e se eu tivesse que abandonar
aqueles guarda-chuvas, no sentido de ndo usar, eu mudaria, porque a agao
estava por acontecer; no projeto eu falei: ‘vou realizar uma agao pensando no
contexto da cidade’. Entdo assim, eu tinha eles guardados na mala, mas nao
que eu fosse com a ideia pronta que eu ia colocar ali, s6 que fez sentido
quando eu visitei o lugar, eu tava alguns dias em Recife, eu falei: ‘eu vou
apostar nisso, nessa ideia’. Visitei outros espacos e ainda assim a ideia do
guarda-chuva fazia sentido, também por causa do sol, enfim, uma série de
coisas. E quando foi a S&o Paulo foi engragado porque foi completamente
camuflado pela chuva, entdo quando vocé vé o video, vocé vé que é uma
situagao de olhar a cidade e as pessoas ndo entendiam porque a gente parava,
porque ninguém para num momento de chuva, quer atravessar a rua logo, n&o
quer parar, nao quer ficar. Entdo pra elas ndo era nem um elemento estranho,
era s6 uma atitude estranha, mas também que passava rapido. Elas nao
conseguiam identificar aquilo, eu ndo me lembro das pessoas que nao
participavam da ac&o virem dialogar, virem perguntar qualquer coisas, na das
cadeiras nao, porque era um elemento completamente esquisito pra aquele
espago, né. Entdo assim, mudou nesse sentido, teve um engajamento. Eu
lembro uma pergunta muito engragada que aconteceu em recife, que eu néo
sei da onde, teve um cara que parou quando eu tava com o guarda-chuva
vermelho e falou: ‘Aqui é o comité do PT?’; eu olhei pra ele e falei assim:
‘Gente, da onde que vocé tirou que isso aqui € um comité politico?’. Era s6 o
vermelho, sabe?! E isso porque a gente tava num momento em que a presenga
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o PT tava sendo bem aceita, né. Acho que hoje eu ia ser chamada de
comunista e tudo mais. Eu acho que houve assim diferencas, mas na
intervencao € uma diferengca que a gente cria um ruido que ele é sutil, eu acho
que o0 que é mais interessante na intervencdo € que ele ndo seja bombastico,
espetacular, mas que ele seja sutil e que cria perguntas na cabeca das
pessoas, que aquilo ndo se resolva. Cada pessoa ali teve uma experiéncia e
até o menino que registrou teve uma experiéncia, dele olhar, dele ser um
fotografo local e olhar aquilo. O ambulante, quem participou, e quem
atravessou e sO viu aquilo acontecer. Mas € isso, eu acho que as diferencas
foram essas, ai o clima em S&o Paulo ajudou, eu falei assim: ‘Acertei, né?’. E
eu ndo olhava assim na internet se ia chover ou ndo, era muito assim, eu
marcava o dia que, eu comecei a perceber estratégias de horarios que davam
certo, no final da tarde, saida de trabalho € um momento que eu achei mais
propicio pras agdes porque as pessoas ja estdo mais relaxadas, elas ja estéo
mais disponiveis pra agao parece, sabe. E eu usei essa estratégia em recife
também, eu usei o final do dia, por duas razoes, uma que era setembro, tava
muito quente, eu lembro que tava muito frio em Sao Paulo e eu fui pra Recife,
todo mundo reclamava do calor e eu assim: ‘Gente, eu t6 esquentando os
ossos’. Eu tava dando gragas a deus, mas o sol tava a pino, tava queimando,
era judiar das pessoas querer colocar elas num sol do meio dia a uma da tarde.
Mas em S&o Paulo eu percebi que as pessoas ficam agressivas nesse horario,
porque elas tem uma pressa, elas tem uma hora marcada, uma hora so6 pra
almocgar, entdo eu queria, como que eu vou observar a paisagem se eu
provoco um bloqueio nesse fluxo, eu ndo queria bloquear o fluxo, queria entrar
num tempo diferente nesse fluxo.

(...)

Entdo, a paulistanos, teve em Vitoria do Espirito Santo. (...) Sdo dez minutinhos
que passa: primeiro os abragos, e ai aparece as imagens em Vitéria, que eu
até modifiquei o titulo dessa agao, chama ‘transposicdes poéticas pro territério
Capixaba’, ou transposicdes poéticas paulistanas para territério Capixaba, que
eu fiz no Espirito Santo. Esse eu acho que nao foi pra video poesia, eu acho
que foi o primeiro festival que eu participei, com essa transposicdo. Ai o
segundo festival que eu participei foi com as cadeiras e com o guarda-chuva e
ai ganhou o titulo de ‘movimentos para atravessar a multidao’, e ai eu volto pra
Sé&o Paulo e ai eu proponho um que chama ‘Baile’, que ai eu concluo essas
quatro agdes. O ‘baile’ é tipo uma festa na sexta feira noite, no final de tarde e
que eu ponho uma banda no meio da paulista e a musica sé toca na hora que a
faixa de pedestre abre pros pedestres.

(...) [Se a intervencdo poderia ser feita em outro local sem perda de
significado?]

Entdo, vocé pergunta se faz sentido, foi muito engragado porque essa pergunta
me foi feita quando eu fui pra Nova York, e ai as pessoas viram esse video e
elas ficaram muito encantadas, ‘ai, porque vocé nao faz aqui?’. E assim, hoje
no meu tempo de deslocamento da obra, de tempo, ela pode até acontecer de
novo, mas eu acho que ela ndo precisa mais. Porque ela ja € uma sugestéo
que a gente imagina nos espagos que a gente passa, sabe. E eu te falo que
nem mais em S&o Paulo da pra repetir essa ag¢ao, porque o tempo do farol
mudou, agora existe uma ciclovia, entdo o tempo e o0s espagos, ela se
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modificaria completamente. Assim, vai virar outra coisa, e eu ndo sei se agora
nesse meu momento dessa minha produgao isso ndo fica como uma sugestéo
de ocupar a cidade. Entdo assim, qualquer pessoa pode se apropriar desse
tipo de movimento de s jogar diante da multiddo e criar um outro espacgo. Eu
fico pensando muito nos situacionistas, né? Que eles tinham um programa de
acao na cidade, mas quando vocé repete € sempre uma outra coisa, ou
quando vocé faz num outro contexto € uma outra coisa, e ai eu fico pensando
talvez eu ndo queira mais esse controle da obra. Eu acho que eu quero deixar
isso como algo que eu fiz, porque isso também foi uma questado dentro do meu
trabalho poético. Muita gente me conheceu por causa desse video, depois que
eu lancei em 2009, fiz pra encerrar meu TCC, teve uma discursdo da
faculdade, 1a na USP tem um projeto chamado ‘projeto nascente’, e ai eu
coloquei o video. Entdo ai foi muito maluco, porque eu acho que, sabe quando
vocé fala: conclui um ciclo. E ai muita gente conheceu o meu trabalho por
‘movimentos de atravessar a multiddo” e eu fiquei assim presa no trabalho.
Sabe quando vocé fala, nunca mais vou poder sair da faixa de pedestre, e foi
um esforco mesmo, porque as vezes o artista ganha uma obra icone, na
carreira dele. Ai falei assim: ‘uma obra icone na minha época de faculdade,
nunca mais vou ser artista depois disso’. E eu falei, ndo isso € um problema,
vira uma coisa interessante, vocé fala, nossa, um trabalho que fez sentido pras
pessoas. Mas pra eu comecar ou continuar, depois que eu sai em 2009, eu
falei, gente, eu preciso superar isso, preciso continuar minha pesquisa. E ai eu
passei a compreender que meu trabalho ele vai ter uma dimens&o do encontro
, que pode acontecer no espaco aberto, publico da cidade, como pode
acontecer em espacgos fechados. Entdo eu entendo hoje que o encontro é
aquilo que eu sublinho na agao, esse espaco de encontro. Foi a resposta que
eu dei a Boudelaire pra eu poder me encontrar com esse outro, com essa
pessoa pela qual ele se encantou, na ‘Alma Passante’. (...) O livro do Julio
passante ele vai dizer como que vocé traduz uma obra em outra obra, entéo
ele vai trazer exemplos de poesias que sao traduzidas em outras poesias,
entdo que, a tradugcdo de uma obra numa lingua pode virar uma outra obra.
Isso foi muito alteragdo do Haroldo de Campos, entdo que o artista quando ele
faz uma tradugéo, ele vai fazer ndo uma tradugao de idioma, mas ele vai fazer
uma tradugdo em operagéo poetica. Entdo se eu tenho o ‘paulistanos’, até o
video que eu falei, video-poesia, que eu falo encontrei um audio. Eu naos sei
francés, eu lia em portugués, mas eu peguei meu ex-namorado que sabia
francés e agente recortou a poesia porque a gente encontrou um site. Tanto
que ele é bloqueado internacionalmente, esse (video) ‘paulistanos’, o audio
dele, porque eu peguei num site, sem autorizagdo nenhuma, quando eu pego
essa fala num site que a gente encontrou, era um site que a gente encontrou,
como que o Boudelaire gostava que as poesias dele fossem declamadas em
francés. E ai a gente pegou exatamente “alma passante”, tava sendo
declamada, e ela ndo ta inteira, entdo tem partes da poesia falada, mas tem
partes que eu jogo a imagem como dialogo, tanto & que tem uma hora que ele
pergunta: ‘mas sera que eu nao te encontrarei sendo na eternidade?’; porque o
Boudelaire se apaixona por uma mulher que esta atravessando a rua, e ele
questiona se um dia ele ha de encontrar essa mulher por quem ele se
apaixonou, e ai ele faz essa poesia nesse sentido. E ai a gente ta falando
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desse fendbmeno que € o fendbmeno urbano, a zona temporaria de seguranga
que é a faixa de pedestre, a gente ta falando desses encontros fugazes, em
que a velocidade da modernidade também modifica os encontros e as
possibilidades de encontros afetivos. Ele também é uma denuncia pra solidao
do meio urbano, entdo tem uma série de coisas, entra até numa obra chamada
‘flores do mal’, que mal é esse, né? Eu entendo a modernidade dele ta indo
numa critica feroz a quem €, o que que provoca a modernidade nessa
subjetividade urbana, essa urbanidade, o mal € a urbanidade/modernidade. E
ai nessa traducdo, entdo como € que vocé faz a operagado, vocé tem que na
obra e ai vocé modifica. S6 que vocé talvez até perca o referencial, talvez eu
nem precisasse ter posto o poema do Boudeleire, mas eu ponho em fala, em
francés, entdo pouco importa se vocé sabe francés ou nao, aquelas palavras
vao criar algo com aquela imagem que aquelas imagens elas vao te sugerindo,
né. Talvez ele esteja comentando essas imagens, talvez seja um texto
completamente outro. E enfim, ele € um texto interessante de ler. (...)

Eu falo que é um ponto de partida porque foi uma provocagao pra uma coisa
que ja tava ai. Eu falo que o trabalho quando ele ta no mundo, a gente tem um
ponto de partida, a gente artista acaba pondo um ponto de partida, mas como
esse trabalho vai ressoar no mundo a gente tem que da essa liberdade. Foge
do controle, eu s6 espero que nunca um fascista pegue esse trabalho pra ele.
A gente pode se posicionar e falar: eu ndo concordo, mas a gente também nao
consegue controlar mais.

(...) [Continua sendo uma questdo que te provoca, essa questdo da
urbanidade, do espacgo publico?]

Eu acho que uma das coisas que me provoca € a condicdo da nossa vida
nesse lugar, tem uma coisa que pra mim é muito raro € pensar nos espagos.
(...) Tem uma coisa que eu sempre me deparo, assim, eu gosto muito da
Hannah Arendt, dela falar do sentido politico dos encontros. Entdo, a cidade ela
€ um indice, ela € um fendbmeno da modernidade em que dentro do meu
trabalho o encontro é talvez esse resgate de uma possibilidade coletiva, num
lugar que ele cada vez mais se direciona uma individualidade, entdo outros
trabalhos, assim, quando eles precisam eles vao pra rua. Entdo é uma coisa
que eu sempre falo, meu trabalho ele ndo é sé de intervencao, eu acho que ele
ta no lugar do performatico, ele ta muito no que eu podia dizer da performance.
E que a intervengédo , pra mim o interesse fundamental ela ndo ta descolada
dessa vida que foi completamente industrializada, automatizada,
individualizada. Entdo como que € vocé cria esse tecido nesse ultimo horizonte,
aquilo que sustenta a nossa possibilidade de construgcédo politica € o tecido
social, € o que pra mim € o sentido de amizade, e o sentido de amizade esta no
sentido de trama social, aquilo que sustenta uma ideia de estar junto. Entédo
teve outros trabalhos, ai comegaram a ter atravessamentos muito ainda que eu
t6 tentando encontrar as logicas, né? Teve um trabalho chamado ‘um pra um’,
que € um tecido amarelo que eu uso chamado conector, ele também foi
apresentado num contexto de festival de intervencdo urbana. Eu fui pra
paisagem, eu pensei muito que uma paisagem pode ser uma paisagem urbana
ou rural, mas da relagdo que isso provoca, com certeza quem ta a volta, né.
(...) Teve outro que, na verdade essa visita a Recife me provocou um novo
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trabalho que é da ordem da intervencao s6 que a partir da vivéncia com o rio, e
ano passado sO que eu consegui realizar esse projeto, e ndo foi em Recife, foi
em Belo Horizonte, num parque municipal. Chama ‘o cao de plumas’, que faz
referencia direta ao ‘Cao sem plumas’ do Jodo Cabral, pra pensar essa
condicdo nossa em relagao a essa vida, a essa sobrevivéncia, a essa condigao
humana com esse espaco do rio, e do rio urbano. Tem uma relagcdo desse rio
que ja ndo é a possibilidade da nossa vida, né. Ai eu até propus pro
Capibaribe, o projeto original é pra la, s6 que as minhas amigas de |a falaram
assim: ‘vocé ndo vai escrever isso, ninguém vai deixar vocé fazer esse trabalho
por causa da poluigédo no rio’. Porque eu coloco um barco na agua, eu t6 dentro
e eu vou colocando com uma canequinha a agua pra dentro do barco, até ele
afundar, quer dizer, ele afunda até um espelho d’agua, ndo é pra afundar
completamente. E a ideia seria de eu da ponte olhar essa imagem distante
dessa pessoa afundando nesse rio. (...) E ai eu consegui isso foi um projeto de
2010 que eu soO fui realizar em 2016 e um outro que era correlato, foi irmao,
tanto esse quanto a ‘outra margem’ que € também, que eu penso a partir da
poesia de Jodo Cabral, que as vezes nao é s6 uma, as vezes tem outras que
vao entrando. (...) A ‘outra margem’ era eu fazer isso, numa era um movimento
de afundamento e no outro um movimento de suspensdo com uns baldes
dourados, como estratégia de pensar as oposigdes, elas acabam te levando
pra mesma condi¢gdo de pensamento. Traz muito essa imagem, do homem, do
cachorro e do rio, desse embate da sobrevivéncia, entdo teve esse outra
margem, que veio. Tem um que eu uso palavras, ai isso ndo tem a ver mais
com Recife, mas tema ver com a relagdo de perguntas com a cidade, que
chama ‘a imagem do jogo’, que foi uma interveng&o que eu fago e as vezes eu
uso como estratégia dentro dos meus workshops, que me foi provocado muito
nesse debate politico. A ‘imagem do jogo’ e eu tenho o cartaz de uma imagem
e eu vou meio que sublinhando a paisagem com essa palavra/imagem como se
fosse uma fotografia entdo se completa, muitas vezes, eu acho que o trabalho,
ele acontece em duas instancias, o ao vivo e quando alguém tira foto e coloca
numa rede (social) e ele entra no jogo de criar imagem daquela imagem. E tava
numa provocacao do debate politico de como que a imagem tava provocando
todas as nossas situagbes, isso foi muito depois de 2013, das jornadas de
junho. Entdo, é muito engragado, porque depende muito do trabalho, ele
depende de encontrar as pessoas fora, ‘outdoor’ e as vezes o trabalho ta
comentando alguma coisa dentro. Ai por exemplo das aguas, o Jodo Cabral me
apresentou o rio, no fim das contas, (...). Tem um que aconteceu que eu trazia
a agua de uma fonte pra outra fonte, ai em S&o Carlos eu trouxe de uma parte
do rio andava pela superficie onde ele tava coberto pela cidade, com um balde
e jogava do outro lado do mesmo rio. Entdo assim, tem coisas que o
engajamento, isso que € muito louco, eu acho que quando eu preciso desse
engajamento incondicional do outro, acho que o trabalho vai pra cidade. (...)
Porque quando a gente fala publico de performance, audiéncia, a gente pensa
uma coisa muito passiva, quando a gente fala de participador a gente da uma
necessidade dele completar, meter a m&o na massa. Mas tem uma outra coisa
que eu gosto muito, que eu acho que isso encontra com a internacional
situacionista e com a minha histéria, que esse momento eu estou comegando a
abrir pras pessoas, eu fui ativista do greenpeace por 6 anos. Foi onde eu na
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verdade aprendi muito de todas as minhas estratégias de agao, n&o foi na
faculdade de artes, eu nao tive aula de performance, a gente ndo discutiu isso,
eu que fundei um grupo, eu ajudei a fazer a disciplina, eu nao tive isso
diretamente. Foi muito do aprendizado do ativismo politico, da agao direta na
rua. Entdo quando vocé faz uma acéao direta na rua, ela tem um sentido de criar
uma situagdo, e quem vé aquela intervencéo, ela se torna um testemunho de
um crime, de uma situagédo. Hoje eu penso, uma manifestacdo na rua, ela usa
da midia pra tornar a sociedade testemunha de uma situagcao politica, de uma
situagao de injustica, de inquietagdo, de denuncia. E ai cabe a esse que recebe
essa informacdo tomar uma posicao, ele nao vai ficar neutro, ele n&o vai ficar
isento, ou ele se posicionar contra ou a favor, ele ndo tem um meio termo, ele
ou se cala e é conivente com o crime, ou ele faz algo pra transformar, as vezes
até integrando a propria manifestagao na proxima. (...)

Enfim, € um vai-e-vem, dentro do meu trabalho eu nao respeito uma coisa
assim: ‘ndo, agora eu so trabalho com isso’. N&o, o trabalho pede o lugar que
ele precisa acontecer. Porque se eu fechar, principalmente quem € da ordem
da performance, eu acho que tem umas pessoas que conseguem fechar. Por
exemplo vocé pega pessoas que fazem agbes que elas apresentam uma
questao, e ai o publico ta ali como um expectador, uma audiéncia para assistir
aquele trabalho, que tudo bem, isso foi uma escolha dos tipos de trabalho. Mas
no meu caso, a minha escolha foi, o trabalho vai me dizer que espaco ele
precisa acontecer, eu nao fagco essa conformacao a priori, porque quando se
lida com relagao, se lida com aquilo que vocé néo sabe se de fato, hoje é uma
coisa e ta numa dinadmica de uma construcdo de percepgdo, do meu
amadurecimento enquanto individuo e da minha relacdo com os tempos
sociais. Porque vocé fala assim, daria pra repetir o ‘movimentos para
atravessar a multidao’? Eu falo ndo da, porque a paulista mudou, o contexto
mudou, eu n&o consigo repetir aquilo como foi, vai ter que mudar. (...) Eu acho
que vale a pena repetir exatamente porque ela pode ser outra. Té indo semana
que vem fazer, participar do festival la em Vitoria, do ‘performe-se’, e eu vou
levar uma acdo que eu ja fiz duas vezes, chama ‘encontro marcado’. Uma eu
fiz em Rio Claro, num contexto de um pequeno festival, em que era uma agao
de 15 minutos. Na verdade ela nasceu com a provocagao do convite pra esse
festival, em que as pessoas todas se conhecem, ai eu fui convidada pra outro
festival com pessoas que eu mal sabia quem eram que ia, numa sala
gigantesca e como que aquilo se dava, e tava no momento do impeachment, e
0 que que acontecia: eu jogava dados que as pessoas ou iam pra esquerda ou
pra direita. As pessoas comecaram a se revoltar quando caia pra direita, so
que eu nao tava, obvio que se tava falando também, mas o trabalho em si, ele
s6 tinha uma instrugéo: jogue o dado. Eu dividia, fazia um “T” assim na sala,
tinha quem tava fora da agao, e um outro quadrado dividia em dois, esquerda e
direita. Eu falei assim, jogue o dado quando cair impar vai pra esquerda e
quando cair par vai pra direita, posicione-se na sala. Era isso, foi tdo louco
como o contexto contaminou as pessoas de um jeito tdo bonito, primeiro que as
pessoas que iam pra esquerda comemoravam, e quando ia pra direita elas se
revoltavam e falavam: ‘eu n&o posso jogar de novo?’ E eu so6 olhava pra elas
tipo: ‘vocé se posicionou, ta ai’. Entdo, € isso também eu pensava encontro
marcado, é isso também quantas vezes a gente tem tdo pouco tempo pra
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conseguir se posicionar, € na primeira vez o dado se viciou pra esquerda, na
segunda vez ele se viciou pra direita e eu termino a ag&do. Eu saio, eu
simplesmente coloco o encontro marcado pra mim € colocar quem vai ver uma
acao em contato com quem vai ver a acao, o artista sai e essas pessoas que
vao ver o artista na verdade elas foram se ver, se encontrar. (...) A partir do
momento que eu saio dali, a agdo ndo € mais minha o encontro ndo é mais
meu, aquelas pessoas podem fazer o que ela bem entenderem naquele
espagco. E ai eu fiquei de fora, tentando ouvir eu ndo contei. E ai elas
comegaram um debate politico, de pessoas que ndo se conheciam, foram ver
um festival de arte e acharam que o fato de se posicionarem a esquerda ou a
direita tinha a ver com isso. (...) Passou um ano praticamente, eu t6 indo pra
Vitéria, eu ndo sei, eu quero ver o que vai acontecer. (...) A gente sabe que
existe um campo de forgas em jogo e o trabalho de intervengado, ele
historicamente vem pra provocar mais perguntas nesse campo de forga. Se &
no contexto da arte que vocé falou de recife, com o Paulo Bruscky naquele
momento falando o que € arte num contexto de Recife, o que que é arte nesse
contexto, porque vai ser diferente em S&o Paulo, no Rio, e vai ser diferente no
Espirito Santo, o sentido de arte. Eu sempre falo, eu ndo tenho nenhum
problema de fazer de novo, porque eu sei que o de novo € so acrescentar mais
e mais questdes, e a pensar tanto o trabalho quanto a experiéncia do préprio
artista, do que ele ta buscando. Porque ele é um agente social, ele ta fazendo
perguntas pro mundo, claro que numa escala micro. (...)

Sobre ‘Cao de plumas’:

Porque ele nasce a partir da minha ida pra Recife, ele ndo aconteceu. Eu acho
que isso é até uma discursdo, porque as vezes o teu trabalho n&o acontece no
lugar, em determinados lugares, ou determinados lugares provocam outros
trabalhos, é esse o sentido da gente deslocar pra festival, ndo pra ficar s6
mostrando o trabalho, o deslocamento nos faz encontrar outras coisas. Eu
mergulhei nesse rio, depois de 2010 meu trabalho virou de um jeito por conta
do meu encontro com o Capibaribe. Mas ta tudo nesse lugar do encontro e
tudo mais.
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Apéndice D — Transcricao da entrevista de Bruna Pedrosa

Artista: Coletivo Praias do Capibaribe | Bruna Pedrosa
Obra / ano: Praia do Capibaribe (2015)

Formacéo / origem / trajetéria artistica:

As acgdes do coletivo comegaram em 2011. Eu (Bruna Pedrosa) tinha morado 5
anos em S&o Paulo e tinha recém voltado a morar em Recife, ha alguns dias
mesmo, n&o tinha nem uma semana. Eu conheci Julien Ineichen, e Julien
estava usando uma camisa escrito: ‘eu quero nadar no Capibaribe, e vocé?’. E
eu disse: eu também quero, como é que faz? E ai a gente conversou e ai ele
me contou sobre o0 que era o ‘eu quero nadar no capibaribe’, que era um
projeto audiovisual que gravava pequenos videos chamados ‘capsulas verdes’,
com atores reais da cidade. Eles faziam essa pesquisa na cidade de pessoas
que tinham atitudes proativas em relacdo ao meio ambiente pra publicizar a
atitude dessas pessoas pra incentivar que mais pessoas agissem como elas,
desde uma senhora que vendia coxinha, na comunidade dos coelhos, e que
todo 6leo que ela usava pra fritar a coxinha, ela guardava e ligava pra empresa
de sabéo, pra a empresa ir la recolher o 6leo, pra ela ndo descartar esse 6leo
na pia, porque um dia ela viu uma reportagem na tv que dizia que uma gota de
oleo polui 1000 litros de agua. E ai ela criou essa consciéncia e passou a ter
essa atitude. Um atitude trivial, do seu dia a dia, que se todo mundo tivesse, e
ninguém derramasse O6leo, ainda mais no caso de Recife, o problema de
saneamento que tudo vai direto pro rio, o0 quanto que essa atitude ajudaria a
nao poluir ou poluir menos, né. Uma pessoa que leva sua caneca pro trabalho,
e nao usa copo descartavel o dia inteiro, toma agua sempre com a caneca,
esse tipo de coisa. E ai esse projeto, ele tinha sido aprovado pelo funcultura, e
tava na sua segunda edicdo, eles tinham acabado de filmar a segunda
temporada das capsulas verdes, totalizavam eu acho que 26 capsulas, 26
videos falando sobre isso. E ai precisavam fazer o langamento dessas
capsulas, e eu tinha voltado pra Recife pra assumir a diregdo do Museu Murilo
La Grieca, que fica em frente ao rio Capibaribe, com um jardim voltado pro rio,
e que tinha no jardim do museu um grande outdoor em branco que eu ja tinha
pensado no uso dele pra fazer cinema ao ar livre no jardim do museu. Ai eu
falei: ‘Ai, que massa, que legal o projeto, vamo fazer la? Vamo fazer o
langamento no museu? A gente projeta nesse outdoor no jardim do museu e
faz um evento pra divulgacao desses videos'. E ai esse evento a gente pensou
junto e elaborou, eu, Julien, Alice que € esposa de Julien, e que também é da
mesma empresa, eles tem uma empresa de audiovisual que é a Tilovita
Producgdes, que € quem tinha filmado as capsulas verdes. E a gente se juntou e
pensando nessa ideia de um dia poder nadar no Capibaribe e pensando no uso
que o rio tinha até pouco tempo atras, até século XX, geragdo dos nossos
avos, ele era usado mesmo como praia, pra encontros no final de semana e
piquenique na marguem, e tomar banho de rio e andar de barco, de retomar
essa ideia ocupando a margem que tava em frente ao museu. E ai esse evento
a gente chamou de praia do La Grieca, esse primeiro evento do langamento
das capsulas verdes, que se encerraria nisso, um evento de um dia imitando
uma praia na margem do rio. Alugou-se cadeiras de praia e guarda-sol,
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chamou algumas dessas pessoas, como essa senhora mesmo foi la vender as
coxinhas dela, porque inclusive ela tava em um dos videos, e ai a gente fez um
dia inteiro, com a projecdo no fim da tarde, mas durante o dia teve
apresentacao de musica, a gente fez o que a gente chamou de radio praia que
ficava botando musica e que entrevistava algumas pessoas, e vendendo
comes e bebes, passeio de barco com Seu Mita, chamou seu Mita pra ficar
fazendo esse trajeto, indo até aquele ponto da margem. Enfim, e ai acabou que
mobilizou muitas coisas, juntou muitas pessoas e foi um sucesso, e a gente
ficou muito empolgado com o resultado e ‘vamo fazer de novo?’, mesmo que
independente, que n&o é mais langamento de capsula nenhuma, vamo fazer de
novo. Chamar outras pessoas, outros artistas, outros musicos, outros agentes,
fazer oficina de conscientizacdo, de educacédo ambiental e outras coisas assim.
Ai comegou aa pensar nos amigos, ‘fulano faz circo e pode fazer uma oficina
de tecido aproveitando as arvores que estdo na margem’, ‘ah fulano pode fazer
uma oficina de plantagdo de mudas’, e ai era muita gente pra dar em mais um,
ai vamos fazer mais dois, mais trés, e acabou que a gente comecgou a fazer
mensalmente. Entdo o primeiro domingo de cada més tinha praia do La Grieca.
E assim foi o ano de 2011, seguiu pro ano de 2012, e ai tinha uma relagéo
muito forte com a comunidade vizinha, que é a comunidade ‘Vila do Vintém’,
que s&o os moradores que tao ali entre o shopping plaza e o0 museu, que mais
usufruem no dia a dia daquele trecho da margem, que lavam cavalos la, tem os
carroceiros, tem toda uma vida em torno daquela margem. E ai agente foi na
associagao de moradores da comunidade, conversar com eles, e ver quantas
criangas tinham na comunidade, o museu, o0 nosso educativo fazia um trabalho
com essas criangas, ai comegou a voltar uma parte do trabalho pra eles
produzirem coisas pras edi¢gdes das praias, tanto eles produziam produtos que
eles vendiam nessas edicdes, como eles produziam numeros que eles
apresentavam de dancga e de outras coisas nas edigdes. E ai a gente viu como
era importante esse envolvimento da comunidade que era o publico principal
de todo dia, porque no evento vocé atrai um publico geral da cidade, que ficou
sabendo, ‘ndo tenho nada pra fazer esse final de semana, ta tendo isso aqui,
vou la ver qual é’, que vem de todos os bairros da cidade, e que vem muito das
proximidades de onde a agao ta acontecendo, mas é um publico mais pontual,
que nao ta usufruindo daquela margem todo o tempo, mas a gente queria fazer
algumas coisas mais permanentes na margem, de mobiliario urbano, de criar
banco e deixar 14, de botar balango na arvore e deixar la, de fazer meio que um
paisagismo, uma jardinagem e de manter fazendo essa limpeza constante
daquele trecho da margem. E isso s6 é possivel com o envolvimento de uma
comunidade local pra fazer essa manutengéao. E ai foi quando a gente comegou
a atuar em outros pontos da margem, se envolvendo com outras pessoas, e a
receber convites de outros eventos pra se unir, se agregar, como a Aurora eco
fashion, ‘vamo fazer a praia da Aurora’. E a praia sempre ganhou o nome do
lugar onde ela acontecia, entao teve a praia da Aurora, praia do Derby, praia do
Estelita, praia do Coque, varias edigbes em varios pontos diferentes das
margem. E esse grupo de pessoa envolvidas foi crescendo, entrou Marcio
Erlich que também é arquiteto, depois entrou Zaca que € designer, entrou
Bernardo que é fotégrafo e artista, e ai a coisa foi tomando outro formato até
que a gente se reunia constantemente, semanalmente sempre que possivel,
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pra discutir as proximas agdes que ja ndo eram mais vinculadas a exibigdo dos
videos. E que ja tinha um formato proprio, mas que também era mutante, ndo
era fechado de ter que ter aquelas coisas sempre e da nossa participacao
pessoal, de cada um colocar o seu conhecimento a favor daquilo ali e querer
interagir, querer dar uma oficina querer palestrar sobre alguma coisa ou querer
fazer alguma coisa ali dentro. Ai foi quando a gente sentou, conversou e
decidiu se assumir como coletivo, que ganhava uma outra dimens&o. Isso foi
em 2012, mais ou menos. De n&o ser mais um evento, mas de se assumir
como coletivo entendendo que a gente fazia um trabalho de intervengéo no
espacgo publico que cabia dentro do conceito de intervengao urbano do ponto
de vista das artes visuais, e de uma liberdade maior de fazer outras coisas em
outros lugares. Se a gente era s6 um evento, e a gente era do Capibaribe néo
fazia sentido agir em outro lugar que nao fosse o Capibaribe e nem fazer
nenhum outro tipo de acdo que nao intervisse diretamente no rio. E a gente
queria ganhar essa liberdade. Ai se assumiu assim e esse coletivo, ele até hoje
tem 6 anos, ele continua sendo flutuante, sempre tem um nucleo duro, que a
gente chama de nucleo duro, de pessoas que estdo ali dentro dos grupos do
facebook, do whatssap, que s&o administradores das paginas, que estao aptos
a responder a qualquer pessoa que entre em contato, que conhecem bem a
historia do coletivo, qual € a missdo, como funciona, o que € que a gente
pretende. E tem o corpo flutuante de pessoas que cada vez que a gente pensa
numa agdo, ou faz um projeto num edital, se agregam e s&o praias naquele
momento, mas no més seguinte ja ndo sdo mais. E mesmo o nucleo duro, ele
passa por mudangas, ndo que dizer que, hoje eu sou e amanhd eu serei,
amanhd eu posso estar num momento de vida que eu ndo tenha essa
disponibilidade de tempo, porque a regra é que pra vocé ser nucleo duro vocé
tem que ter uma disponibilidade igual aos demais integrantes desse nucleo
duro, entdo se vocé, por algum motivo, td num momento de vida que nao vai
ter essa disponibilidade de se reunir, mesmo que seja virtualmente e
semanalmente e dar respostas e se envolver, se engajar no que o grupo tiver
se propondo naquele momento, ndo faz sentido vocé sé usufruir dos ganhos
que aquilo proporciona. Porque quando a gente se inscreve num edital como o
da FUNARTE, que a gente executou em 2015, que € o ano do seu recorte,
junto com ‘a cidade precisa de vocé’, o coletivo de Sao Paulo, 7 pessoas iriam
viajar para Sao Paulo e 7 pessoas de la viriam pra ca, e ai nesse momento
todo mundo quer ser nucleo duro. Mas quem foi que sentou a bunda pra
escrever o projeto pra mandar pra FUNARTE, pra levantar documentacgao, pra
fazer todo o corre da produgdo, pesquisar passagem, depois comprar as
passagens, etc. E um trabalho, é uma demanda e a gente nio tem fins
lucrativos, a maioria das a¢des sairam no nosso bolso, todos esses anos. Com
excecgao de algumas coisas que a gente ja fez através de catarse, a gente ja
fez dois catarses, nesse tempo. Foi através do catarse que a gente conseguiu
adquirir a bolha e alguns outros materiais. Dai que a gente comegou a ter esse
direcionamento de sempre que a gente for fazer em alguma margem procurar ir
antes, conhecer o lugar, interagir com as pessoas que vivem no entorno, saber
se elas querem que a gente esteja ali, independente se a gente foi convidado
por outro grupo pra gente nao ter essa caracteristica colonizadora de: ‘cheguei
e vou fazer a minha ac&o aqui e t6 nem ai se vocés que ja vivem aqui estdo
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achando isso legal ou ndo’. A gente sO vai se a gente tiver essa aceitagéo
prévia pela comunidade e se a comunidade topar construir aquilo junto com a
gente. Tem isso que € uma caracteristica, e ai a gente comegou a participar de
editais, e outras coisas ai a gente ja fez no rio Potengi, em Natal em 2013. (...)
Fez em S&o Paulo, na ilha do Bororé, na represa Billings, rio Pinheiros, no
largo do Batata. E em Recife esses diversos pontos da margem e continuamos
escrevendo e pleiteando pra fazer em outros lugares, faz um tempo que a
gente funcultura, mas o governo do estado ndo quer que o praias aconteca,
porque n&o tem justificativa da gente n&o conseguir aprovar projeto no
funcultura. E um super curriculo que o coletivo ja tem e curriculos individuais
muito fortes também dos integrantes da equipe, e um aceitagdo da populagéo,
mil primeiras capas dos jornais locais, e no mundo inteiro, a gente ja participou
em exposigao no MoMA, um respaldo de curador internacional, revistas de
design e coisas internacionais citando a gente e ai o governo do estado acha
que nao, nao devemos fazer. A gente ta tentando de novo nessa edi¢céo pra
levar pro interior, porque ja que o rio percorre tantos municipios, ele vem la de
pocdo e vem de la até aqui, se poluindo até chegar aqui. Esse trabalho de
conscientizagdo e de mudancga da relacdo das pessoas com o rio precisa ser
feito nele inteiro. A gente quer muito conseguir chegarem outras cidades onde
o rio passa. (...) Foi assim que o coletivo nasceu, em 2011 por esse encontro,
um coletivo filho de outro projeto ja pré-existente que era o ‘eu quero nadar no
capibaribe’. (...) Por muito tempo era confuso até pra gente, porque a gente
ainda nao tinha uma identidade visual, a gente ainda ndo tinha se colocado
dessa forma, como coletivo, entdo a gente n&o tinha um site do coletivo, uma
fanpage do coletivo, entdo toda a comunicacdo era feita através do site
capibaribe.info que é do ‘eu quero nadar no capibaribe’, e toda a divulgacéo, de
todas as agbes. (...) E ai ele ficou independente e a gente criou a identidade
visual do praias e as redes sociais do praias, mas houve esse momento de
transicéo.

(...)

[Como foi 0 planejamento da acao de 2014, do lado da fundagao?]

Sempre a gente usa nossos trabalhos paralelos para alavancar nossos
trabalhos pessoais, o coletivo € um projeto pessoal, mas que sempre teve
como apoio, como base, meus trabalhos profissionais. Entdo enquanto eu fui
diretora do La Grieca rolou praia do La Grieca, no momento em que eu deixei
de ser diretora do La Grieca, e passei a ser coordenadora de artes visuais da
Fundagao Joaquim Nabuco. A gente até tentou manter as praias do La Grieca,
porque independia da minha gestdo, ja era um coletivo, ja tinha essa
independéncia, e a gente podia muito bem ir |a e executar. Ja tinha a relagéo
criada com a comunidade, mas a entdo gestdo, que mudou prefeitura, mudou
partido, mudou tudo, entdo a entdo gestao foi colocando novos empecilhos a
cada edigdo. (...) Em paralelo ainda tinha os outros movimentos, tinha o ocupe
estelita, teve o boom do ocupe estelita, da ocupacdo mesmo, dos 100 dias, de
toda a briga. Ai todos nos que éramos do praias também éramos do ocupe
estelita, vocés ndo podem fazer uma praia aqui citando o ocupe estelita no
evento, dizendo que vocés apoiam, porque a prefeitura ndo apoia. Ai comecou
a ficar impraticavel, porque a gente ndo ia poder ir de encontro aos nossos
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ideais politicos. Porque arte e politica andam juntos, a gente faz arte pra fazer
politica, a gente interage com o espago urbano exatamente, que € uma forma
politica de interagir com a cidade, de pressionar 0 governo pras coisas que
precisam ser feitas, ndo fazia nenhum sentido a gente ta ali se tolhendo dos
nosso propositos e coisas, ai a gente deixou de fazer por isso, por esse
embates. E ai eu tava na fundacdo Joaquim Nabuco, que nao tinha esse
problema, porque era o governo federal, e levei pra minha chefe a proposta. A
gente tem um projeto na minha coordenagcdo chamado politica da arte, e a
gente ta na margem do rio, e o coletivo ja trabalha com isso e ai a gente tem
outros amigos de outros coletivos fora na Franga, na Suiga, na Espanha, que a
gente podia trazer que tem trabalhos incriveis que podiam agregar. E ai nessa
mesma época a prefeitura também langou o projeto do Parque Capibaribe, e o
Parque Capibaribe foi até a fundagéo pedir apoio de estrutura fisica pra abrigar
eles, a gente ndo teve como, mas eles se abrigaram no memorial da medicina
que era do lado e ai a interagdo ficou mais facil e maior. E ai a gente juntou de
novo, entdo Julien, nessa época tava no parque, foi chamado pra trabalhar pro
parque e eu tava na fundacdo Joaquim Nabuco e ambos éramos do praias,
juntou tudo, entdo foi uma edicdo que a gente conseguiu apoio do parque e da
fundagao pra bancar os custos de fazer uma edi¢gdo naquela proporg¢ao. Porque
as grandes edi¢gbes foram com apoio de empresa, porque ndo tem como fazer
uma edi¢do nessa proporg¢ao do proprio bolso, entdo a fundagao pagou a vinda
desses artistas, desses coletivos externos. A gente propds um workshop de 2
semanas com 50 vagas, e ai o mobiliario foi pensado por todo mundo, e
construido por todo mundo e festejado por todo mundo no dia 2 de fevereiro,
dia de lemanja de 2014. Nessa festa que a gente conseguiu construir um pier,
uma piscina de 9 metros do lado de fora, um palco pras apresentagcdes, uma
estrutura de sombra e de poder colocar rede de descanso, uma piscina
flutuante, uma caixa d’agua também, toneis dando suporte presos com cinta
nos pallets, um pier flutuante também, pra poder ter o langamento da bolha
dentro do rio. Uma das principais coisas de nao ter bolha em todas as edi¢cdes
é isso, as margens nao permitem, elas s&o cheias de raizes de mangue, de
vidro, de pedra de tudo que rasga a bolha e a bolha precisa rolar pra agua,
ent&do so da pra ter bolha quando a gente consegue construir um pier e botar a
plataforma flutuante pra poder ir direto pra agua, numa profundidade de agua
que ela ndo seja atingida por essas coisas todas. Ai foi maravilhoso, porque
além do workshop m&o na massa de 15 dias, com todos esses facilitadores, eu
acho que eram 5 ou 6, e com tantas vagas abertas pra participarem com tudo
pago pela fundagéo e pelo parque (Parque Capibaribe), a gente fez 3 palestras,
debates em cima do que a gente tava construindo naqueles 15 dias. E ai foi
uma edi¢cdo que bombou, o nosso publico até entdo, 2011, 2012, 2013 era uma
média de 300 pessoas por edicdo, nessa edicdo teve pouco mais de mil
aproximadamente. E ai o praias ficou bem mais conhecido depois dessa edigao
e recebeu mais convites de outros grupos de outros eventos pra se juntar e
pra fazer outras edicbes e foi isso. E também fez curriculo pra conseguir
aprovar no edital da FUNARTE, no edital do Arte-praia que € da Casa da
Ribeira, em Natal (RN), com apoio do Itau Cultural, entédo essa edi¢cao foi bem
especial por isso. E foi a partir dessa edicdo que a maioria das pessoas que
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hoje sdo nucleo duro, entraram, eles foram alunos do workshop. (...) O praias
cresceu e teve mais folego pra fazer outras coisas e foi isso.

[E sobre a agao do 2015, da vila santa luzia?]

Nisso, depois dessa edigdo no Derby e desse crescimento do coletivo, foi
quando teve o edital da fonarte, nesse mesmo ano de 2014, ai tava todo
mundo, o coletivo tava bombando, super gas, uma galera nova. Que ai da
aquela injecdo de animo sempre que chega gente nova, querendo botar pra
moer, e fazer as coisas. E ai a gente inscreveu no Arte-praia que foi em Natal e
aprovou e viajamos juntos pra Natal e fizemos |la e trocamos com outros
artistas, outros coletivos que também tinham sido selecionados pelo mesmo
edital. E ai foi massa e quando a gente voltou do Arte-praia, quando é o
préximo edital que tem, vamo fazer porque é muito bom poder levar pros outros
lugares quando a gente levou pro rio Potengi a gente viu na pratica por mais
que a gente ja soubesse na teoria, mas é diferente quando a pratica é muito
diferente e melhor que a teoria, de que a nossa discussao ela ndo € nossa, ela
nao € localizada, ela ndo € um problema da cidade do recife e do rio
Capibaribe, ela € um problema de todos os rios urbanos do planeta e de todas
as cidades que tem um rio atravessando ela. Que esse é o problema da
poluigcdo dos rios dentro da cidade todas as cidades voltaram as costas pro rio
depois da revolucao industrial, de como o rio era falado pelos poetas, Manuel
Bandeira, e daqui a pouco que ninguém se relaciona ais com o rio, € que 0 rio
virou o fundo do quintal e o lugar sé dos dejetos. Isso aconteceu em todas as
cidades e é muito enriquecedor trocar com esses outros grupos e essas outras
pessoas e ver como eles lidam com o problema na cidade deles. E ai a gente
lembrou que conhecia uma pessoa da ‘batata precisa de vocé’ que ainda nao
chamava ‘a cidade precisa de vocé’, chamava ‘a batata’, que eles s6 atuavam
até entdo no largo da batata, ndo tinha ampliado pro resto da cidade, que é
quando eles mudaram de nome e passaram a ser ‘a cidade precisa de vocé’,
que virou um instituto, hoje eles sdo um instituto. E ai a gente conhecia Laura e
ai comecgou, ‘Laura, e ai, o que tu acha da gente propor um intercambio pra
FUNARTE, porque cabia na linha do edital da FUNARTE, essa questdo do
intercambio, e a gente ir prai ver, acompanhar o trabalho do coletivo de vocés
durante uma semana e produzir uma agao conjunta com os dois coletivos ai e
depois o coletivo de vocés vir pra ca e fazer a mesma coisa. A gente escreveu
e aprovou, e ai 2015 saiu a grana e a gente pode executar, a gente executou
do fim de abril a inicio de maio de 2015. Ent&o primeiro a gente foi pra 13, e foi
um experiéncia muito rica, a gente foi e fez um roteiro, um zine, com todo um
roteiro do que a gente fez la, dos coletivos que a gente trocou la conheceu,
visitou e o0 que a gente produziu la e a mesma coisa que agente fez aqui. E ai a
gente foi pra la e foi isso, trocou com varios coletivos, visitou varios lugares,
nao s6 com a galera que tava recebendo a gente, da batata, e no fim da
semana a gente conseguir fazer uma agéo la na represa de Billings, na ilha de
Bororé, que ainda € Sao Paulo capital, mas € mais distante do que onde a
gente tava no dia a dia que era ali em Pinheiros. E no ultimo dia a gente fez
uma agao na batata mesmo, da forma como eles ja agiam na bata com
elementos que a gente fazia do praias. Entdo uma piscininha Ia no batata,
umas cadeiras de praia, uns guarda-sol, oficina pintura de camisa,
apresentacao musical, bate-papo, palestra, bate-papo entre os dois coletivos. E
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depois eles vieram pra ca com a gente e também a gente tentou interagir com
0 maximo de pessoas, elevou para o Edf. Pernambuco, Mau-mau, outros
grupos que atuam na cidade, pra eles também conhecerem. Fez uma coisa
que a gente ja vinha fazendo, a gente deu algumas aulas fazendo o trajeto de
barco no Capibaribe, da Ponte do Limoeiro até o Capibar, ja tinha recebido
grupo de universidade, da Getulio Vargas de Sdo Paulo, de outros lugares, pra
falar do coletivo, da cidade dessas agdes fazendo esse roteiro de barco, a
gente fez isso com eles também. E pra agao final daqui a gente elegeu a
comunidade de Santa Luzia, que era uma comunidade que a gente ainda néo
tinha interagido, mas que antes deles virem, a gente tinha ido la, tinha
conversado, aquela coisa que eu expliquei.

[Como foi essa abordagem da comunidade?]

A gente chegou 14, e foi através de uma crianga, na verdade, uma menina de
uns 9 anos. Que levou a gente na casa de uma outra pessoa, que a gente
explicou o que era o projeto e essa pessoa disse: ‘vamos falar com nao sei
quem’. E ai a gente foi indo, visitou algumas casas e conheceu alguns
moradores e pra cada um foi explicando até eles se comprometerem de
conversar com os outros e da gente voltar outro dia pra saber como tinha sido
com os outros, e eles fazerem uma visita guiada na comunidade, sair
apresentando a gente pras pessoas, € a gente saber quem eram os atores
daquela comunidade. Porque como a ideia é fazer junto, ai eles ja véao
levantando o que ja tem 14, né: ‘no dia fulano pode vir vender agai?, fulaninho
bota parque inflavel, a gente pode falar pra botar?, ndo sei quem tem um som’.
(...) E ai a gente foi na Universidade Catdlica, deu uma palestra eu e Laura,
cada uma falando do seu coletivo e falando da acéo especifica que o coletivo ia
fazer aqui, era um feriado, primeiro de maio e ai com ajuda do professor de
incentivar os alunos a participarem com a mao-de-obra, pra ta la na
construgdo, na limpeza da margem, na constru¢cdo do mobiliario, estudantes de
arquitetura. E ai foi isso, quando a gente chegou com eles de Sao Paulo,
porque eles voltaram junto com a gente, no mesmo voo, a gente foi e ja veio
com eles embaixo do brago, isso ja tava tudo esquematizado ai a gente ficou
uma semana la na comunidade, indo todo dia e construindo as coisas aos
poucos, até ter o dia da culminéncia, que é aquele dia de festa. A gente fez
intervengao na ponta, com bandeiras, com palavras, porque uma das coisas
engragadas de interagir com outros grupos, porque eles por exemplo sendo
paulistas, a linguagem é completamente diferente da nossa, entdo muita coisa
que a gente falava eles ndo entendiam, das nossas girias e a gente tinha que
traduzir e vice e versa, ai surgiram ideias de interven¢gdes em cima dessas
interagdes. Entdo por exemplo na ponte, a gente fez varias bandeiras enormes
com essas palavras: fuderoso, etc. Com o vocabulario deles e com o
vocabulario nosso. Ai teve entrevistas com varias pessoas da comunidade e no
dia a gente botou pra rodar na radio praia, pra eles se ouvirem e tal. Ai teve
apresentacdo do boi marinho, e ai a gente também chamou eles pra brincarem
0 boi, quem quisesse era aberto, era livre, ndo era s6 grupo do boi, qualquer
pessoa da comunidade podia dangar o boi naquele e tocar junto, fazer tudo
junto. Muitas coisas.
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Ela ja tinha sido realizada em outro local ou foi realizada posteriormente
em outro local? Se sim, quais as diferengas observadas de um pra outro?
A Intervencgao poderia ser reproduzida em um lugar como um museu ou
uma galeria?

Tem comunidades que sdo mais resistentes a interacdo, e isso difere muito de
uma pra outra, da sorte mesmo da empatia, de vocé da de cara com um
morador, do seu primeiro contato ser com alguém que tenha uma empatia pelo
projeto, e que ai ele ja vai chegar pra os demais junto com vocé apoiando, &
completamente diferente a aceitacdo do que quando o primeiro é um pessoa
que: ‘eu nao t6 a fim que vocés, classe média, venham se meter na nossa
vida’. E sdo pessoas mais fechadas e menos abertas a esse tipo de interacao,
e ai quando a primeira pessoa é assim, a dificuldade pra chegar nos outros é
bem maior, nenhuma vez a gente desistiu, mesmo quando foi dificil. Mas €&
obvio que vocé se sente muito melhor quando vocé chega e ja € abragado com
aquilo ali. Mas em todas, apesar desse embate inicial poder ter existido ou nao,
depois desse embate o fim foi sempre bom, sempre de todos participarem e tal.
Mas outra coisa de dificuldade é que por mais que aparentemente esteja
havendo aquela conscientizacdo da parte deles em relagdo ao cuidado com
aquele espaco, ser mantido depois, a gente observa que depois que a gente
sai nao existe essa continuidade, e quando existe ela € por um tempo muito
curto que ou a gente continua indo, ou realmente vira uma coisa pontual. E que
também a necessidade deles, basica, do basico é tdo grande que vocé n&o tem
nem como ficar chateado ou recriminar a atitude deles, porque por exemplo:
quando a gente terminou a da Santa Luzia, no dia seguinte de manha a gente
voltou pra fotografar, porque nao tinha fotografado tudo pronto; de manha ja
nao existia mais nada, o pier ja tinha sido destruido, o banco, tudo porque eles
tem casa de palafita, eles precisam daquela madeira, eles precisam do banner
pra botar no telhado da casa que ta fazendo o tobogad. Entdo assim a
necessidade deles ai vocé fica assim, € muito frustrante porque vocé passou
muitos dias trabalhando pra uma coisa durar umas horas, pra ndo durar nem
um dia, nem dois dias, nem nada, mas ai paciéncia, vocé sabe que faz parte, e
que de todo jeito era um mobiliario efémero e por mais que ele durasse ele ndo
ia durar pra sempre nem é o papel nosso, nem da intervencdo. Mas € uma
coisa que quando, a chegada € mais empatica, a probabilidade daquilo ser
mantido por um tempo a mais € maior. (...) A maioria dos participantes é da
comunidade, quem vem de fora vem exatamente pelo selo do coletivo, assim
se o coletivo vai estar |a entdo isso esta garantindo a nossa seguranga naquele
lugar, porque ja houve tantas edigbes do praias e ndo ha relatos de nenhuma
ato de violéncia, nada durante as edi¢des do praias, em nenhuma comunidade
onde o praias passou, entdo se o praias vai estar |a encabegando essa agao é
uma garantia, embora a gente n&o tenha como oferecer essa garantia, de
forma alguma.

Qual a recepg¢ao do publico no momento em que a obra foi realizada? Que
reagoes lhe chamaram atengao? Existe algum registro das reagoes desse
publico (fotografias, depoimentos, possiveis contatos)?
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A gente cria lacos de amizade, com todas elas, ai adicionam a gente no
facebook, as vezes adicionam no whatssap e falam com a gente. Essa semana
mesmo eu tive uma surpresa otima que tava devendo de ir entregar umas
recompensar dos catarse, do ultimo catarse, e essa semana eu fui entregar, e
ai pelo endereg¢o eu nio sabia, onde era. E tava de carro, botei no waze, fui
bater na comunidade Santa Luzia, pra entregar uma camisa do praias, alguém
da comunidade que vocé sabe o sacrificio que €, mas que fosse a contribuicao
minima de $10 reais de $20 reais, mas a pessoa entrou ai através do facebook
ela viu que tava tendo o crowdfunding e ela participou e ela ajudou, sabe. Eu
fiquei assim: ‘poxa, que incrivel’. (...) A gente sempre volta pra levar fotos, eles
sempre pedem pra tirar foto, que € uma coisa que eles ndo tem muito e a gente
ja ndo tem muito o habito de revelar, eles menos ainda, tem foto revelada. Mas
como muitos ndo tem computador nem nada, s6 tem celular e € uma coisa
muito ciclica, que se perde e quebra e depois n&o tem mais, a gente sempre
revela e leva as fotos reveladas pra eles, as vezes a gente marca evento so6 pra
eles pra poder projetar os videos, as fotos, o que foi produzido durante o dia da
acao, depois que acontece pra eles se assistirem, que eles ficam sempre muito
felizes com esse tipo de feedback. Assim que a gente acha bem importante dar
e manter, porque nunca a ideia € que morra naquela edi¢gdo. Claro que
demorar muito pra voltar, Coque a gente ja fez mais de uma edigdo, mas os
espacamentos podem ser de anos até a gente voltar ali, menos a comunidade
da Vila do Vintém porque era do lado do museu e acontecia todo més entdo a
gente tinha uma continuidade que foi quebrada, mas no geral eles ja sabem
que a gente n&o vai voltar com essa frequéncia, mas que a qualquer momento
a gente pode voltar, entdo € importante manter isso e pra gente € muito
gratificante, quando rola esse envolvimento mesmo, pessoal, emocional,
afetivo com a galera.

[Vocés percebem alguma mudanc¢a no local?]

Eles relatam, nessas voltam eles sempre contam varias historias pra gente e ai
relatam do que mudou, as vezes que eles mantiveram ou que conseguiram que
depois a prefeitura viesse e melhorasse a iluminagao. (...) Os balangos é uma
coisa que eles nao destroem, os balangos sempre ficam, as coisas que sao
mais voltadas pras criangas, a gente percebe que sdo mais duraveis, ai os
pais, adultos responsaveis, avos e etc, conservam mais e acho que entram
mais nesse entendimento com os outros moradores de manter aquele espaco,
aquilo ali pra usufruto dos filhos.

[Qual a tua motivagao pessoal?]

Pra mim mudou a minha relagdo com a cidade e isso ja era suficiente pra eu
poder continuar, porque eu estou sempre descobrindo lugares novos na
cidade, comunidades que eu ndo chegaria sozinha, que ndo fazia sentido, nem
teria como. Isso das relagbes € muito motivador a querer continuar e conhecer
a realidade dessas pessoas e a forma delas de viver a cidade, que é diferente
da nossa e como elas interagem com o espago publico do entorno delas.
Mudou muito minha relagdo com a cidade ndo so nesses lugares onde a gente
interage, mas como um todo, de medo. Porque eu sempre fui, ‘alerta ligado’,
‘alerta Recife’, porque a gente esta sempre entre as cidades mais violentas do
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pais, nos rankings. Mas hoje, desde o inicio do praias eu ando com muito mais
tranquilidade porque eu me sinto isso, eu me sinto mais em casa. Minha
relacdo de medo com a cidade mudou muito, eu me sinto mais a vontade de
andar na rua, me sinto segura, me sinto mais participante. E ai tem a coisa da
autoestima, melhora sua autoestima de vocé achar assim, eu sou cidadao de
fato do lugar, eu fago alguma coisa pra mudar a realidade que me incomoda,
eu tento publicizar os espacos publicos. Porque ndo é o nome ‘espaco publico’
que vai fazer que ele de fato seja publico, € o uso que eu fago dele e ai eu fago
esse uso e passei a usar muito mais todos os espacos publicos, ndo so6
aqueles que o praias interage, mas por conta da relagao que eu criei através do
praias, que me levou pros outros movimentos também, como o ocupe estelita e
outras iniciativas. Que fizeram que eu criasse relagdes com tantos lugares
dentro da cidade e que hoje eu vou com meu filho e que desde que ele nasceu
ele vivencia o espaco publico de outra forma. E saber que isso vai se perpetuar
e que vai ser passado pra outras geragoes, ver criangas crescerem dentro das
edigbes do praias, isso & a coisa mais incrivel. Eu vi gente bebé que agora tem
5 anos é uma crianga que fala que da opinides, que diz o que ta achando de
estar ali. A gente faz oficina de mapas afetivos, é incrivel a respostas das
criangas por outras linguagens. E ai tem um trabalho de educagéo n&o formal
que como educadora, arte-educadora que é a minha formacao, eu vejo. Pra
olhar desse ponto de vista, do ponto de vista da educagao néo formal dentro do
conceito de cidades educadoras. Como praias contribui pra que Recife ser uma
cidade educadora? De que forma o publico que frequentou todas as ag¢des do
praias até hoje acha que a gente desempenha ou ndo um papel na formagéo
desse cidadao, da relagcdo dessa pessoa com a cidade. Entdo tudo isso me
motiva a continuar, mesmo quando a gente fica um espago de tempo muito
grande, entre uma acédo e outra porque ta todo mundo com mil e outras
ocupagdes, mesmo assim eu acho que isso ndo se perde, a gente ta sempre
se falando e tem sempre gente falando com a gente sobre isso, entdo a coisa
nunca morre. E ai eu acho que a gente ganhou muito esse papel também, de
ser o agregador de outros grupos ou de outras agbes. A gente € sempre
chamado por alguém, e essa galera que chamou a gente pra aquela agao, a
gente faz essa costura delas com varios outros agentes que a gente conhece.
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RESUMO

Intervencbes urbanas sao manifestagcdes artisticas que acontecem
nos espagos publicos e interferem no uso e até mesmo na configuragdo do
espacgo urbano. A expressao artistica no meio urbano demonstra a inquietagao
do artista, e a participagao do publico € uma das caracteristicas mais evidentes
e significativa da intervencdo artistica no espago publico. Nesse sentido, o
objetivo desse estudo foi investigar as intervengdes urbanas que manifestaram
inquietacdo e contestaram o uso do espacgo publico, e ndo apenas que tenham
acontecido no espacgo publico, em resposta a outros questionamentos. Assim
como o efeito dessas intervengdes no sentimento de empoderamento urbano
nos habitantes da cidade. Para esse fim, foram analisadas trés (3) intervengdes
urbanas realizadas na cidade do Recife, as quais apresentavam esse carater
contestatorio e apresentavam formas de ocupacao e apropriacdo do espago
publico da cidade. A partir dessas analises foi possivel entender melhor a
relagdo estabelecida entre as intervengdes urbanas e o publico que a vivéncia,
além da possivel contribuicdo dessa relacdo para a forma como 0s espacos
sdo praticados. As intervengdes exploram as possiveis relagbes dos gestos
urbanos do cotidiano com as operagdes de arte contemporanea. Conclui-se
que as intervencgdes artisticas urbanas realizadas como forma de reivindicar o
espacgo publico ndo apenas sdo relevantes do ponto de vista da expressao
artistica contemporéanea, mas sobretudo contribuem para a ativagao do publico
local. As intervengdes podem gerar um sentimento de pertencimento e de
empoderamento urbano, capaz de provocar mudancas culturais na forma como
as pessoas operam e reivindicam o uso dos espacos urbanos. E que a arte
interage com a producdo cotidiana da cidade porque oferece um olhar
consciente e reflexivo sob o espago publico, a arte proporciona uma nova

perspectiva em vivencia urbana.

Palavras-chave: Arte contemporanea. Interveng¢des urbanas. Espago publico.

Empoderamento urbano.



ABSTRACT

Urban interventions are artistic manifestations that take place in
public spaces, and interfere in the urban space’s use and even in its
configuration. The artistic expression in urban areas demonstrates the artist’s
uneasiness, and the audience’s participation is one of the most evident and
significative features of artistic interventions in public space. In this sense, this
study’s aim was to research urban interventions that have manifested
uneasiness and have contested public space’s use, not only that had taken
place in public space, in response to other questions. As well as the outcome of
this interventions in the city dwellers’ sense of urban empowerment. For this
purpose, three (3) urban interventions that took place in Recife were analysed,
they have a contestatory character and have brought forward new ways to
occupy and to take ownership of the city’s public space. From those analyzes it
was possible to better understand the established relationship between the
urban interventions and the public that experiences it, further on this
relations’possible contributions to the how spaces are practiced. The
interventions explore the possible relations between everyday life’s urban
gestures and contemporary art operations. It was concluded that the artistic
interventions conducted as a way of claiming public space are not only relevant
from the contemporary artistic expression viewpoint, but they especially
contribute to the local public’s activation. The interventions may generate a
sense of belonging and urban empowerment, that can cause cultural changes
in how people operate and claim use of urban spaces. And that art interacts
with the city’s everyday creation because it offers a conscious and reflective

look on public space, art provides a new perspective on city living.

Keywords: Contemporary art. Urban interventions. Public space. Urban

empowerment.
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1 Introdugao

As intervengbes artisticas urbanas sdo manifestacbes artisticas
individuais ou coletivas, que nao so se utilizam da cidade como suporte; como
também demonstram a importdncia da intervengdo como forma de
manifestacdo de inquietacdo e contestacdo do uso do espacgo coletivo urbano.
A intervencao urbana é uma acéao artistica que consiste em uma interferéncia
efémera em um espaco publico (REGATAO, 2007), com essas agdes, a forma
como esses espacos sdo utilizados é subvertida (desviada). As intervengdes
nao produzem necessariamente objetos de arte, e podem incluir diversas
linguagens e materiais, o que representa um desafio para classificacdo, além
de provocar questionamentos até sobre a propria definicdo de arte. André
Mesquita (2011) coloca que as intervengdes sao investigagdes urbanas que ao
questionar comportamentos e transgredir as convengdes urbanas estabelecem
um dialogo com a cidade. As intervengdes apresentam novos gestos (ou
desviam gestos comuns) e contam com a espontaneidade e a participagao do
publico para quebrar protocolos da arte convencional.

Seja através de esculturas integradas ao espaco cotidiano, ou obras
mais engajadas com o debate politico, a arte em espagos publicos tém a
caracteristica de estar disponivel para apreciagao e vivéncia do publico, sem a
mediacado da instituicdo de arte. A intervengcdo urbana € a forma de arte
contemporanea que se volta para o ambiente urbano, que transcende a galeria
e 0 museu com a intencdo de integrar a arte a vida cotidiana. O que se
pretende discutir nessa pesquisa € que as intervengdes artisticas em espacos
publicos sdo ndo apenas fisicamente acessiveis ao publico, como também
modificam os espagos, mesmo que de forma temporaria. O que
consequentemente exerce influéncia sob as relagbes que o publico estabelece
com 0s espagos urbanos e como esses espagos sao utilizados (SANTOS,
1998).

Uma das motivagbes em estudar as intervengdes artisticas urbanas

esta no entendimento do espaco publico e da forma como ele € utilizado. As
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intervengcdes podem ser analisadas n&o apenas como sintomaticas, por
apontarem questdes e problemas dos espagos nos quais acontecem; elas
também podem apontar novos usos possiveis para esses espacos. No
contexto urbano, os espacgos publicos podem interferir nas relagbes sociais, e
até mesmo afetar o sentimento de pertencimento do publico; eles permitem ou
restringem a criagdo da memoria e de lagos entre as pessoas e a cidade
(JACOBS, 2011). A pesquisa visa produzir resultados que possam contribuir
para o conhecimento da area da arte contemporanea em espagos urbanos,
mais especificamente a importancia das intervengdes urbanas no papel de
reivindicar ou questionar o uso do espaco urbano. Além de investigar o impacto
das intervengdes urbanas na relacdo construida entre o publico e os espago
publico.

O objetivo geral dessa pesquisa € investigar as intervengdes
urbanas que manifestam inquietacdo e contestam o uso do espaco publico, ou
seja, as intervengdes artisticas urbanas como ferramenta reivindicatéria dos
espacos coletivos urbanos, levando em consideragédo o elemento transgressor
e como forma de manifestacédo de inquietacédo e contestagcao do uso do espago
coletivo urbano. Para esse fim foram estabelecidos alguns objetivos especificos
que contribuem para a constru¢do do raciocinio necessario para atingir o
objetivo da pesquisa.

A estrutura da pesquisa pode ser dividida em trés (3) etapas
principais. Inicialmente, foram identificados os conceitos que precisaram ser
pesquisados para compor o referencial tedrico da pesquisa. Foi realizada uma
pesquisa documental exploratéria, em publicacbes especializadas em arte
contemporanea, arte publica e uso dos espacos publicos, a fim de
compreender os conceitos que contribuiram para o entendimento do objeto.
Num segundo momento, foram identificados trés (3) intervengdes urbanas
realizadas na cidade do Recife que tinham esse carater questionador do uso do
espacgo publico. Posteriormente, foi feito o estudo de caso dessas trés (3)
intervengdes urbanas, utilizando os conceitos e critérios de analise

estabelecidos a partir da pesquisa documental exploratoria.
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Esse conteudo foi disposto em trés (3) capitulos: no primeiro
procurou-se conceituar o objeto de pesquisa a partir de autores que discorrem
sobre as intervencdes artisticas em espacos publicos. Também foi feito um
levantamento sobre as vanguardas de arte dos anos 1960 e 1970, no qual
buscou-se aprofundar sobre o impacto das ideias vanguardistas na arte
contemporanea e na relagao estabelecida entre intervengéo e o publico.

Posteriormente no segundo capitulo, foram abordadas as praticas
urbanas cotidianas e os procedimentos artisticos realizados nos espacos
publicos urbanos; com énfase na apropriagdo dessas praticas (ou gestos)
urbanos em procedimentos artisticos. As associagcdes entre os dois tipos de
procedimentos formaram a base para a compreensdo da arte no espaco
publico como uma proposta possivel de realidade, assim como da utilizacdo da
arte em acgoes ativistas no espago urbano. Os conceitos discutidos no segundo
capitulo, juntamente com os conceitos vistos no primeiro, definiram as
diretrizes para a analise das intervengdes urbanas selecionadas como estudos
de caso do terceiro capitulo.

O capitulo seguinte contou com a identificagdo de trés (3)
intervengdes urbanas para estudo de caso, através dos quais foi possivel
constatar os aspectos das intervencbdes estudados nos capitulos anteriores,
aléem de observar as caracteristicas particulares de cada obra a partir da
analise dos estudos de caso. Inicialmente, foi realizado um levantamento e
selecdo das obras, através da pesquisa bibliografica no arquivo publico do
MAMAM, Museu de Arte Moderna Aluisio Magalhaes, que detém o acervo do
SPA das Artes’, realizado com apoio da prefeitura do Recife no periodo de
2002 a 2013. A escolha desse acervo delimitou o recorte espacial, pois todas
as intervencdes urbanas selecionadas pelo SPA das artes aconteceram em
Recife; e também o recorte temporal, porque a duragdo do SPA determinou
parte do intervalo de tempo a que se refere a pesquisa. Também foram
observadas obras de intervencao urbana que tenham tomado corpo no periodo

posterior ao evento, e que possivelmente tenham tido influéncia conceitual e

' O SPA das Artes foi um dos eventos de arte mais significativos do pais
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By

instrumental do evento, que marcou um periodo de fomento a atividade
artistica na cidade.

Depois de identificadas e selecionadas as interveng¢des urbanas dos
estudos de caso, foi realizada uma sondagem da trajetéria dos artistas e ou
coletivos responsaveis pela elaboragdo da intervengdes. Através da pesquisa
documental, da condugao de entrevistas qualitativas, e da analise dos dados
coletados foi possivel entender os procedimentos utilizados e discutir as
intervencgdes, incluindo seu conceito, metodologia, dispositivos e a experiéncia
que resultou da acdo. Foi observado o impacto causado pelas obras nos
ambientes nos quais aconteceram, além dos suportes e procedimentos
utilizados, e as formas de interacdo com o publico que as vivenciaram. O
terceiro capitulo da dissertagdo foi consolidado com os resultados obtidos
através das entrevistas qualitativas conduzidas com os artistas, partindo de um
panorama geral tragado nos dois (2) capitulos anteriores para uma analise
especifica de um recorte do objeto.

Com o conjunto de métodos empregados na pesquisa foi possivel
compreender o artista como agente questionador dos espagos publicos, além
de identificar as intervencdes artisticas como artefato mediador no espago
urbano. Foi possivel aprender também que essas manifestagdes artisticas se
alimentam dos gestos praticados pelos habitantes da cidade, e desviam esses
gestos como forma de questionar o uso dos espagos urbanos. As intervengdes
urbanas nao apenas interferem temporariamente na producdo do espacgo
urbano, elas podem provocar o publico a questionar os espagos, 0 que acaba
por influenciar de maneira mais permanente na forma como o espaco é

utilizado.



17

2 A arte no espaco publico

A presencga da arte no ambiente urbano nao é recente, tanto no seu
formato institucionalizado através de obras comissionadas e monumentos que
simbolizam acontecimentos historicos com valor significativo. Quanto nas
manifestagcdes artisticas de carater efémero, como as caminhadas dadaistas
dos anos 1920, que estabeleciam um movimento argumentativo com a cidade,
muitas vezes desmistificando o significado real da arte disposta através de
monumentos.

Quando em monumentos, as obras sao inseridas em carater mais
permanente e integrado ao projeto arquitetébnico do espago, além de serem
comissionados por uma unidade da administracdo publica. Quando a arte se
encontra em um formato mais efémero, os artistas utilizam a cidade como
suporte para se expressar mas sem vinculos permanentes com o lugar
escolhido, mesmo que a obra seja financiada por instituicbes de arte ou
realizada de forma espontdnea sem esse apoio. A primeira tende a ser
realizada em materiais que resistem a intempéries do tempo; para a segunda, a
permanéncia fisica ja ndo € tdo importante, porque além de ter um carater
efémero e obedecer a menos restricdes estéticas, o foco é concentrado na
mudanca de percepc¢ao daqueles que fruem a cidade e a arte que a utiliza
como suporte. Seja qual for o formato, a arte publica € um intervengéo artistica,
que pode ser permanente ou efémera, realizada em um espaco publico,
estabelecendo assim uma nova relagdo com o espaco e com o publico que o
frequenta.

Em Arte Publica (2007), José Pedro Regatédo discute amplamente o
conceito de arte no meio urbano, surgido nos anos 60. Porém o autor
reconhece que o conceito é bastante ‘controverso e de dificil definicdo’, por se
tratar de um territério amplo e que pode abarcar inumeras abordagens
artisticas. Mas também chama atencdo por se tratar de um conceito em
‘constante transformagdo’, que sofre modificagdes pela possiblidade de
incorporar novos materiais e tecnologias; e também pelos diversos pontos de

vista que podem ser abordados por diferentes artistas.
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(...) o conceito de arte publica abrange varios tipos de intervengéo
artistica, desde os murais ou as esculturas mais decorativas até os
painéis eletrbnicos, cartazes ou performances. Na realidade, este
conceito estd em constante transformacgéo, podendo incluir também
“programas de arte comunitaria” e até mesmo a internet. (REGATAO,
2007, p.62)

Para contribuir com a construgdo do conceito de arte publica, Archer

(2001) também aponta a deficiéncia do sistema comercial de galerias, que

reproduz o mercado capitalista. E também deixa evidente o conflito da arte que

apesar das provocagdes ao sistema econdmico e as instituicées ‘legitimadoras’

da arte; também dependia, de certa forma, desse sistema para ser exibida e
comercializada. Sobre arte publica o autor acrescenta:

A arte publica desenvolveu-se, em parte, como resultado de um

desejo de controlar esse dilema. Usando locais alternativos como

lojas, hospitais, bibliotecas e a propria rua como espago para

exposicdo e os meios de comunicagdo - televisdo, radio e

publicidade — como caminho mais direto para um publico mais amplo

e igualitario, a arte publica deu as costas para as galerias. (ARCHER,
2001, p. 144)

A arte publica ndo s6 constréi inumeras relagdes com o espaco
fisico e historico, como modifica a experiéncia espacial que o publico tem com
o lugar. Em ‘Além dos mapas’ (1997), Cristina Freire observa que se pensar a
relacdo dos habitantes com os monumentos, ou seja, com sua arte publica de
carater mais permanente, € enxergar a cidade para além do funcionalismo, e
privilegiar sua memoria construida, carregada de sentido simbdlico e que faz
parte de narrativas individuais e coletivas dos habitantes da cidade.

As categorias enumeradas pelo autor José Regatdo em ‘Arte
Publica’ (2007), estdo: arte publica de provocagao e ruptura com a concepgao
de monumento; arte publica de carater utilitario; arte publica integrada a
arquitetura; arte publica efémera; e arte publica de intervengdo comunitaria.
Todas as categorias ou vertentes, como o autor costuma classificar, intervém
em algum nivel na relagdo entre o publico e o espago urbano, estabelecem
novas dinamicas que podem inclusive modificar o espago fisico e/ou seu
significado.

A arte publica de provocacdo e ruptura com a concepcédo de

monumento é a vertente que utiliza o monumento para critica-lo; também
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chamada ‘anti-monumento’, ela utiliza a negagao ou rejei¢céo a figuras heroicas
tdo contempladas pelos monumentos tradicionais para provocar reflexdo no
publico. Ainda sobre a rejeigdo aos monumentos, José Regatédo (2007) afirma:
‘a0 mostrar as contradigcbes da sociedade, os artistas renunciam ao falso
equilibrio demonstrado por grande parte dos monumentos publicos’. A arte
publica de carater utilitario tem um forte componente funcional, o que significa
que sao concebidas com o objetivo de desempenhar fungdes sociais
especificas, como por exemplo espagos ludicos e de lazer. Esta integrada a
outras areas de conhecimento, como o design de equipamentos urbanos, e
essa criagao de convergéncias exerce um impacto na forma como as pessoas
utilizam os espacgos publicos. Segundo o autor: ‘ao contrario do que possamos
pensar, a arte publica de carater utilitario ndo visa alcangar o consenso publico,
mas criar um novo espago de intervengdo multidisciplinar, centrado na
experiéncia humana’. A arte publica integrada a arquitetura € uma intervencéo
que nasce em conjunto com uma obra arquitetdnica, mas que ndo pode ser
confundida com os monumentos, que funcionam como ‘ornamentos’ em
espacgos urbanos mais tradicionais. De acordo com o autor, a arte publica
integrada a arquitetura ‘cria um campo particular de interagdo com o espago
publico’, que surge a partir da relagdo intima que a arte estabelece com a
arquitetura.

A arte publica efémera consiste em uma pratica artistica projetada
para existir durante um periodo curto de tempo, de uma maneira mais
experimental. Pode incluir o uso de algum objeto ou ndo, mas esse objeto ndo
se torna o objeto de arte, pois a efemeridade da obra n&o produz um objeto,
talvez apenas registros da experiéncia artistica. Segundo José Regatao (2007),
as caracteristicas da arte efémera sao: ndo precisa ser feita de materiais
duraveis, o que l|he confere maior liberdade de acdo; tem um carater
experimental, que permite utilizar o espago publico como um ‘laboratério’; é
também informal e espontanea, pode acontecer independentemente das
instituicdes de arte; e pode envolver participagdo do publico e colaboragao

entre artistas e coletivos.
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A ultima vertente apontada por José Regatdo (2007) € a arte publica
de intervengdo comunitaria, que consiste na pratica artistica com base no
diadlogo e colaboragdo entre artistas e comunidades, para a realizagdo de
intervengdes no espago publico de forma conjunta. Essa articulagdo entre
artista e comunidade produz novos significados tanto para a arte publica,
quanto para o espago em que é realizada. O autor ndo defende a pretensao
que a arte publica de intervencdo comunitaria seria capaz de resolver
efetivamente as questdes sociais, ele coloca os artistas como ‘catalizadores da
mudanga’, ou seja, ele assume o poder provocador de mudanga que o
envolvimento da comunidade pode ter nas intervengdes urbanas.

No caso da arte publica efémera, uma das caracteristicas mais
marcantes é que ela impde uma nova dindamica ao expectador, ao contrariar a
relagao obra-receptor anteriormente estabelecida. Aqui muito bem colocado por
Cristina Freire (1997):

De maneiras diferentes, esses projetos trabalham num esforco de
resgate da sensibilidade e das percepc¢des individuais amortecidas.
Realizadas em espagos abertos, essas propostas invalidam qualquer
definicdo a priori de ‘publico de arte’. Dirigem-se para quem estiver
ali, naquele momento. A disposicdo estética torna-se um atributo

secundario, pois o encontro com a arte é absolutamente casual.
(FREIRE, 1997, p. 66)

Enquanto que nos museus e galerias o papel do publico era passivo
e claramente estabelecido pelo conjunto de regras implicitas na formalidade do
lugar; no espago publico, o publico € convidado a vivenciar a obra, e muitas
vezes até faz parte de sua criagdo. Para José Regatdo (2007) a arte publica
nao é publica apenas por estar no ambiente a que todos tem acesso, ela
também é publica porque nela o publico se torna um dos elementos principais
na concepg¢ao e produgdo. Segundo o autor, a verdadeira arte publica n&o
depende da modernidade da linguagem ou da sua instalagdo no espago
exterior, mas esta intimamente ligada a uma nova concepgédo que envolve o
publico. As intervengdes artisticas estabelecem relagdes com o contexto social
e com as caracteristicas do lugar. Para o autor:
Um dos pontos de interesse desta area artistica reside justamente na

interagdo com o grande publico, nomeadamente com as pessoas
que, de forma espontanea ou acidental, cruzam ou interagem com a
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arte publica. Ao invés dos espagos convencionais da arte, como os
museus e galerias, que sdo normalmente frequentados por pessoas
com alguma cultura artistica, a esfera publica permite a descoberta da
arte por um publico mais diversificado e abrangente. Por esse motivo,
e pela complexidade de fatores que intervém na arte publica, nao
podemos entender este tema como um simples prolongamento da
arte exposta no museu. (REGATAO, 2007, p.64)

O papel do publico na conformacao da arte também é abordado por
Archer (2001), o autor diz que o ato de observar a arte de fato n&o pode ser um
ato passivo, observar a arte € ‘tornar-se parte do mundo ao qual pertente essa
arte’. Ele rejeita essa passividade porque afirma que o encontro do publico com
a arte faz com que ‘as coisas ndo permanegam imutaveis’.
Entende-se assim que as obras estabelecem uma nova relagdo com
0 publico, que passa de mero receptor para ser um dos fatores a serem
considerados na concepgao da obra. Segundo José Regatdo (2007), as obras
passam a ser criadas “em fungdo do publico e baseadas na sua percepg¢éo
sensorial, gerando uma nova dinédmica na posi¢do do espectador.”
Como esta implicito no nome, a arte publica efémera, ndo é pensada
para durar para sempre, nem permanecer protegida em espacos fechados e
climatizados. O carater nao repetitivo das obras € caracteristica marcante.
Regatao (2007) afirma que ela proporciona uma “experiéncia unica, que ndo se
vai repetir, cria uma aura muito especial em torno da obra”. Para Nelson
Brissac Peixoto (2002):
Trata-se de operagdes que primeiro problematizam o estatuto da obra
de arte e da arquitetura, na medida em que questionam sua
autonomia e postulam todo o espaco circundante, a paisagem
urbana, como parte constitutiva das intervengdes. Junturas entre as
diferentes produgdes individuais, que exigem dos participantes um

deslocamento dos suportes convencionais para enfrentar um espago
inusitado e uma convivéncia pouco habitual. (PEIXOTO, 2002, p. 12)

Segundo o autor (PEIXOTO, 2002), as intervengdes efémeras
manifestam os debates e conflitos locais, dao visibilidade a espacos simbdlicos,
e até mesmo contestam circunstancias sociais tipicas do meio urbano. Elas

interferem na percepgao e no mapeamento afetivo dos espacgos da cidade.
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2.1 Histdria e linguagens da arte publica

Mesmo que nao seja objetivo dessa dissertagao tracar a trajetoria
historica da arte em espacos publicos, faz-se necessario chamar atencéo para
algumas passagens da historia da arte que dialogam diretamente com a arte
publica.

Apesar das colagens cubistas, das performances do futurismo e
eventos dadaistas ja anunciarem uma ruptura com a tradigdo ainda na primeira
metade do século XV; as artes plasticas até os anos 1960 poderia ser centrada
na pintura e na escultura (ARCHER, 2001). Tanto a pintura quanto a escultura,
ainda fazem grande parte da atividade artistica contemporanea, mas foram
modificadas sob a influéncia das vanguardas; o que, ndo somente ampliou as
possibilidades da pintura e da escultura como expressdes artisticas, como
também aproximou de outras linguagens artisticas fazendo com que nao
fossem mais t&o hegemonicas.

Segundo Bourriaud (2011), a ideologia de racionalizagdo do
trabalho, e o decorrente processo de mecanizagédo da sociedade e acumulagao
de capital, foram responsaveis pela tentativa da separacao entre arte e vida.
Assim, a respeito da influéncia da revolugdo industrial e do estabelecimento de
uma nova ordem econdmica e social no campo da arte, ele discorre:

Essa evolugdo das relagdes de producgdo instaurou novas praticas
artisticas, assim como novos valores estéticos: a divisdo do trabalho,

que fundamenta nosso emprego do tempo, também determinou de
modo profundo a légica da arte moderna. (BOURRIAUD, 2011, p.12)

As vanguardas que surgiram a partir dos anos 60 combateram
amplamente essa nova logica, Reis (2006) concorda quando coloca que as
vanguardas artisticas, apesar de nao ter necessariamente uma unidade de
proposi¢cdes estéticas, voltavam seu olhar para ‘o fazer artistico e para a
propria sociedade’. Nesse sentido, a arte da vanguarda surgiu para se
posicionar contra a industrializacdo acelerada e a sociedade de classes.
Bourriaud (2011) posteriormente aponta as vanguardas (o autor chama de arte
moderna) como movimentos questionadores de como as novas relagbes de

producgao capitalistas influenciaram no campo da arte:
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(...) a arte moderna se da pelo objetivo de construir um espago dentro
do qual o individuo possa finalmente manifestar a totalidade de sua
experiéncia e inverter o processo desencadeado pela produgao
industrial, a qual reduz o trabalho humano a repeticdo de gestos
imutaveis numa linha de montagem controlada por um crondmetro.
(BOURRIAUD, 2011, p.13)

O autor considera a negacdo da vida separada da arte como a
principal virtude da arte moderna, ou seja, ele responsabiliza as vanguardas
pelo resgate (ou pelo menos tentativa) da vivéncia da arte e vida integrados
(BOURRIAUD, 2011). As propostas de grupos de vanguardas diferentes, e por
vezes antagobnicas, convergiam para o discurso politico de integragao da arte e
vida cotidiana (REIS, 2006); o que permitia que as novas linguagens e
procedimentos artisticos fossem integrados ao engajamento do artista e sua
obra.

Peter Burger (2012) descreve os movimentos de vanguarda como
opositores da arte burguesa, que ele conceitua como a arte autbnoma que
passa pelo crivo e legitimacdo de uma instituicio (galeria ou museu). E
importante que fique claro que a oposicdo n&o era a um estilo ou manifestagao
de arte anterior, mas sim uma nao aceitagdo da obrigatoriedade da arte
precisar ser decodificada ou mediada por uma ‘instituicdo descolada da praxis
vital das pessoas’. E sobre a integracdo da arte e vida, ele afirma:

N&o é objetivo dos vanguardistas integrar a arte a essa praxis vital;
ao contrario, eles compartiiham da rejeicdo a um mundo ordenado
pela racionalidade-voltada-para-os-fins, tal como a formularam os

esteticistas. O que os distinguem destes ¢ a tentativa de organizar, a
partir da arte, uma nova praxis vital. (BURGER, 2012, p.97)

Em Teoria das Vanguardas (2012), Peter Burger aponta que na arte
da sociedade burguesa a ideia € que a institui¢ao liberta a arte porque a torna
autbnoma, ou seja, a torna livre das ‘pretensées sociais de uso’. Ele aponta
que a arte autbnoma se constitui com o surgimento da sociedade burguesa,
que separa os sistemas econdmicos e politicos de seu aspecto cultural; quando
os artesdos passam a nao ter mais o controle sobre os meios de producéo, e
0s operarios 0s substituem, mas com um conhecimento parcial e limitado do
processo de manufatura. Essa mudanca nos sistemas, estabeleceu a crenca
numa ideologia de base da troca justa, que libertou a pratica artistica do que o

autor chama de ‘contexto de uso ritual’.
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Burger (2012) associa o surgimento historico da instituicdo de arte a
luta burguesa pela emancipagdo; o que acaba por representar a dissociagéo
entre a arte e a praxis vital. A tese apresentada pelo autor de que apenas
depois das vanguardas e da legitimagdo de determinadas categorias de arte é
que pode acontecer a critica a arte na sociedade burguesa, e n&o o contrario.
Contribuindo assim para a ideia de que nao houve uma evolugao linear, e sim
uma ruptura. O autor apresenta um quadro no qual esquematiza trés (3)
esferas de comparacéao, sao elas: finalidade de uso, producéo e recepcgao; e a
partir desses parametros compara a arte sacra, a arte cortesd e a arte
burguesa. E possivel observar no quadro acima que a linha vertical grossa
indica uma ruptura no desenvolvimento e que as linhas pontilhadas denotam

menor ruptura.

Quadro 1 - Quadro reproduzido de Peter Birger (2012)

arte sacra arte cortesa arte burguesa
1 ~
Finalidade objeto | objeto de representagdo dfa
de aplicacdo de culto | representacdo autotompreensao
1 burguesa
Produgao artesgnal individual individual
coletiva
2 1 - .
Recepcdo coletiva LoIeF[va individual
(sacra) ,  (sociavel)

Fonte: Teoria das Vanguardas (2012), Peter Blrger, pagina 94

Esse mesmo pensamento sobre a ruptura da arte do periodo é
compartilhada por Mario de Micheli (2004) que afirma que a arte moderna nao
surgiu da evolugdo da arte do séc. XIX; e sim da ruptura dos valores daquele
século. Ele afirma ainda que ndo foi uma ruptura estética, de negagao ou
‘correcao’ de aspectos estéticos do periodo anterior. Através de uma analise de
uma série de questdes historicas e ideoldgicas, o autor aponta como causa
dessa ruptura, a oposicdo a unidade espiritual e cultural que permeava o
século XIX e que nao foi uma constante no século seguinte. Segundo Mario de
Micheli (2004):

(...) é essa ‘unidade’ histérica, politica e cultural das forcas
burguesas-populares por volta de 1848 que nos interessa sobretudo
destacar neste momento, pois é exatamente a partir da ‘crise’ dessa
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unidade, e portanto, da ‘ruptura’ desta unidade, que nasce, como
dissemos, a arte de vanguarda e grande parte do pensamento
contemporaneo. (DE MICHELI, 2004, p.14)

Ligia Canongia (2005) colabora com o pensamento que ndo houve
uma alternéncia de valores estéticos e hegemdnicos, e sim uma modificacéo
brusca que quebrava a dicotomia presente na tradicdo do pensamento
ocidental. Antes da ruptura, era comum justificar o pensamento vigente e
cunhar sua identidade no posicionamento antagbnico a um periodo anterior, 0
que levava a repeticdo de papeis fixos e em uma ‘busca de certezas’ na
escolha desses papeis.

Burger (2012) segue analisando essas trés esferas sob o ponto de
vista das vanguardas:

Tanto quanto nega a categoria da producéo individual, a vanguarda
nega também a categoria da recepcéo individual. As reagbes do
publico de uma manifestacido dada, irritado pela provocacdo, que vao
da gritaria a agressao fisica, sdo decididamente de natureza coletiva.
Mas ndo deixam de ser reagdes, respostas a uma provocagao
anterior. Produtor e receptor permanecem claramente divorciados,
por mais que a plateia possa se tornar ativa. (BURGER, 2012, p.101)

E continua dizendo que a superagao dessa relacdo entre quem
produz e quem é o receptor da obra esta baseada na logica por tras da
intengdo de superacgdo da arte separada da vida, principal ideia a ser defendida
pelos movimentos de vanguarda (BURGER, 2012). A partir destas questbes
pode-se propor uma nova esfera de categorizagcdo da tabela apresentada por

Bulrger, referente a arte das vanguardas:

Quadro 2 - Continuacao da tabela anterior adaptada de Burger (2012)

arte sacra arte cortesa arte burguesa arte das vanguardas

I ~
Finalidade objeto | objetode repressntacde e
de aplicagio de culto I representacdo autocompreensdo
1 burguesa
Produgao artes_anal individual individual individual
coletiva ou coletiva
Recepgdo caletia j oot individual coletiva e/ou
(sacra) . (sociavel) BaPHEipat

Fonte: Adaptagao da autora
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Sobre a ultima das trés esferas analisadas por Burger (2012), a
recepgao, ou seja como o publico recebe a obra, mas dessa vez trazendo para
a arte publica (intervencao artistica de carater urbano), Regatdo (2007) diz:
“(...) a arte publica deve ser uma intervengdo plastica anti-individualista, que
estabeleca uma relagdo efetiva com o espaco envolvente e seus utilizadores.”

Sem a pretensdo de tragcar uma linha cronoldgica ao longo da
histéria dos movimentos artisticos de vanguarda, é importante destacar
caracteristicas comuns entre as vanguardas que favoreceram e impulsionaram
o uso do espaco publico pelos artistas de diversas linguagens. A separagao da
arte da praxis vital, e a forma como isso modificou ambas, foi um dos grandes
guestionamentos que permearam a pauta de varios grupos de vanguarda.

O papel e os métodos tradicionais atribuidos ao artista apds
instaurado o sistema capitalista sdo questionados por Bourriaud (2011), que
observa a mudanga nas relagdes sociais quando o sistema organiza os
individuos ‘numa cadeia de tarefas imutaveis’, transformando-os em forca de
trabalho cadenciada pelo ritmo da maquina e ndo por agbdes conscientes e

humanas.

(...) o artista moderno mostra que criar ndo significa para ele fabricar
objetos, e sim fazer avangar uma obra, mesclar produgdo e produto
num dispositivo de existéncia. Unindo praxis e poiésis, ele visa a uma
totalizagdo da experiéncia, totalidade de que o homem foi
desapossado pela civilizag&o industrial. (BOURRIAUD, 2011, p.68)

A industrializacdo e o sistema capitalista exerceram um impacto
bastante significativo na organizagdo nédo sé do tempo, o que provocou uma
reorganizagao do ritmo de vida em geral. No campo da arte, como colocam
todos os autores citados até agora, o maior impacto foi a separagédo da arte e
vida, a tentativa de submeter a arte a um ritmo mecanico que fortalecesse’ o
novo modo de vida proposto. As formas congeladas da arte’ seriam ineficazes
para combater a alienagao social, e afirma que essas formas serviam, na
verdade para fortalecer o sistema e o0s papeis designados por ele
(BOURRIAUD, 2011).

Segundo Burger (2012), ao separar a arte em mais um subsistema,
que fazia parte da racionalizagdo do trabalho caracteristico da sociedade

burguesa, o sistema acabava por extrair ‘qualquer fungcdo social’ da arte,
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separando-a portanto da praxis vital. O autor afirma que esse descolamento de
praticas resulta em uma ‘atrofia da experiéncia’, que pode proporcionar uma
experiéncia estética, mas isso ocorre em detrimento da fung&o social do artista:
(...) se definirmos a experiéncia como um feixe elaborado de
percepcdes e reflexes, que novamente podem ser revertidas para a
praxis vital, podemos qualificar o efeito da cristalizagdo dos
subsistemas sobre o sujeito, condicionada pela progressiva divisdo
do trabalho, como atrofia da experiéncia. (...) a experiéncia estética é
o lado positivo desse processo de cristalizacdo do subsistema social

da arte, cujo lado negativo é a perda de fungdo social do artista.
(BURGER, 2012, p.71)

Com o propdsito de aproximagao entre arte e vida, a visdo das
vanguardas, e das praticas artisticas que vieram depois, influenciou as
tematicas trabalhadas pela arte. Sobre a vida cotidiana como tematica da arte,
Bourriaud (2011) equipara a importancia de alguns ‘gestos, relatos e modos de
existéncia’ a quadros ou esculturas. Segundo o autor, na medida que o artista
decide o curso de sua vida, ele estd moldando a vida cotidiana assim como
moldaria a matéria prima utilizada em uma escultura. Bourriaud (2011) continua

a discorrer sobre a vida cotidiana inserida na tematica da arte:

Ao investir na realidade cotidiana, o artista produz circuitos,
itinerarios, deslocamentos. Inscrevendo-se originalmente dentro de
uma economia geral do signo, a arte se voltou para uma economia do
cotidiano vivido. Em oposigcao ao sistema que tende a nos transformar
em meros consumidores, a arte instaura um comércio infinito entre
receptores ativos e uma quantidade pequena de produtores.
(BOURRIAUD, 2011, p.157)

A vivéncia da arte no cotidiano do artista, ou seja, a forma com que o
artista vivia sua vida e produzia arte passou a ser considerada a grande obra
dos artistas. Bourriaud (2011) comenta uma passagem na qual o dadaista®
Marcel Duchamp, quando entrevistado por um jornalista, indagado sobre com
qual obra ele estaria mais satisfeito, ele responde: ‘0 emprego do meu tempo’.
Para Duchamp, o artista define o que é arte, e por fazer arte como a

conformacado de um modo de vida, ele dizia que sua maneira de respirar

2 Movimento artistico e de critica cultural criado em Zurique em 1916,com a criagdo do Cabaré
Voltaire. Os procedimentos tipicos dessa vanguarda consistia em a¢des desordenadas
realizadas em grupos com o objetivo de causar choque e escandalo na sociedade. O dadaismo
nao tinha um estilo especifico, nem regras muito rigidas as quais os artistas precisassem se
enquadrar.
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deveria ser considerada um ‘quadro vivo’. Duchamp sempre demonstrou que a
persona do artista ja era em si, uma forma de criar, intensificando a nogao de
que o artista € quem define algo como arte.

Ja as praticas dos surrealistas®, promovem a construgdo da obra e
da vida em conjunto, ou seja, o surrealismo pede que a estética da existéncia
seja um espaco de criagao. Os surrealistas trazem a intengdo de harmonizar o
comportamento individual com o poético (BOURRIAUD, 2011). Promovendo o
cotidiano ao nivel da obra, os surrealistas pregam a vivéncia da arte

diariamente.

As excursbdes retumbantes, os anatemas, as violentas disputas
fratricidas que marcam a histéria do surrealismo parecem
incompreensiveis se negligenciarmos este axioma fundamental: a
obra se mede com a vida, e os minimos detalhes de uma podem ser
usados contra a outra. A arte se verifica no cotidiano, ou nao é arte.
(BOURRIAUD, 2011, p.75)

Os procedimentos inventados pelos surrealistas visam produzir
subjetividade ‘sem qualquer preocupacgéo literaria’ (BOURRIAUD, 2011). As
técnicas chamadas de ‘autoprodugdo do individuo® propostas pelos
surrealistas, tem o objetivo de trazer para a vida cotidiana a forma como o
cérebro funciona durante o sonho. Com o automatismo, as colagens, as
derivas (caminhadas sem rumo na cidade) e outros procedimentos, o0s
surrealistas n&o sugerem que a vida seja transformada em um sonho, mas que
estejam disponiveis no cotidiano as ferramentas de criagdo que estédo
disponiveis enquanto se sonha.

A tentativa do movimento internacional situacionista® de integrar arte

e a praxis vital também precisa ser mencionada, eles propuseram algumas

® O surrealismo foi um movimento fundado em Paris em 1924, quando foi langado o Manifesto
Surrealista, tem a figura de André Breton como seu principal lider.

Com grande influéncia das teorias psicanaliticas de Sigmund Freud (1856-1939), os artistas do
surrealismo elevam o papel do inconsciente na produgéo da arte. Sonhos, auséncia de logica e
a criacdo de uma realidade fantastica formam as bases tematicas e estéticas das obras
surrealistas.

* Termo que dialoga com o termo ‘técnicas de si’ usado por Michel Foucault.

® Movimento iniciado em julho de 1957, tinha Guy Debord e Raul Vaneigem como seus
representantes mais atuantes. Os situacionistas defendiam a recondugao da arte a vida
cotidiana, através da criagédo de situagdes e jogos, principalmente a deriva. Os situacionistas
introduziram conceito de urbanismo unitario que sugeria a utilizagdo do espag¢o urbano como
terreno de experimentagdes e jogos. E defendiam a psicogeografia como o estudo das
relagbes comportamentais e emocionais de um individuo com os espacos urbanos que ele
frequenta.
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praticas que envolviam a construcdo de situagcbes que induzissem o
questionamento da vivéncia separada da arte e vida cotidiana. A construgcao de
situagcdes e ambiéncias, novamente que levem ao questionamento do modo de
vida, e com a intencdo de revolucionar o cotidiano das pessoas e que
acabasse com a banalidade do dia a dia; segundo os situacionistas, o cotidiano
condicionado seria a origem da alienagcdo. Um dos procedimentos e/ou
técnicas que instrumentalizavam os situacionistas era a deriva, que consistia
em apreender o espago urbano de uma forma nova e inusitada. Baseada em
passeios dadaisticos, a deriva € traduzida num andar sem rumo,
descondicionado pela cidade.

Assim como as outras vanguardas, a Internacional Situacionista
também questionou a necessidade do objeto de arte que era um dos
parametros da arte estabelecidos pela sociedade burguesa. Na analise de
Bourriaud (2011), a obra de arte era fruto da divisdo do trabalho, mas o que
realmente importava era a ‘situacédo’, de acordo com os escritos situacionistas.
Essa ‘situacdo’ foi descrita por Debord® como ‘um momento da vida concreta e
deliberadamente construido pela organizagdo coletiva e de um ambiente
unitario e de jogo de acontecimentos’; assim ele reposiciona a arte, que n&o
estda mais contida no objeto (de arte), e sim inserida na vida cotidiana com
jogos, desvios’ e construgdes de situacdes.

Ja no cenario pés guerra mundial, Joseph Beuys, artista alemao que
foi membro do Fluxus®, sempre aparecia em publico usando chapéu e jaqueta
de aviador, assim como numa figura de um Dandi, ele se expressava até na
forma como se vestia e se apresentava em publico:

Esse trabalho sobre sua proépria identidade é o preludio de um
‘conceito ampliado da arte’ para o qual ‘falar é esculpir’, e pensar é

agir. Esse conceito ampliado da arte deve resultar na liberagdo do
potencial criativo do ser humano, porque ‘todo homem é um ser

6 Principal teérico do movimento situacionista, que alertava sobre as consequéncias nocivas da
sociedade do espetaculo em seus textos.

" O desvio ou détourment também & um procedimento utilizado pelos situacionistas, através da
criacdo de situagdes, o grupo buscava o desvio de situagdes.

® O Fluxus foi um movimento de vanguarda (décadas de 1960 e 1970) que se opunha aos
valores da burguesia, a arte restrita aos espac¢os de galerias museus. Criado em 1961, em
Wiesbaden, na Alemanha, sob a lideranga de George Maciunas; o Fluxus valorizava a criagao
coletiva em diversas linguagens (musica, cinema e dancga, performances, happenings,
instalagoes).
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criativo’, e a atividade escultérica comega no momento em que ‘se
imprime um ato na matéria’. (BOURRIAUD, 2011, p.82-83)

A vivéncia da arte integrada a vida cotidiana esta presente também
na arte publica, que foi manifestada com intensidade pelas vanguardas, e que
continua fazendo parte das praticas artisticas contemporaneas. Segundo
Regatao (2007), a propenséo por abordar assuntos do cotidiano demonstra que
a ‘arte publica contemporanea é um territério livre para abordar os problemas
humanos’; reforgando o impacto que as ideias das vanguardas ainda exercem
na arte contemporanea.

Os projetos das vanguardas tendiam a desmaterializagdo da arte
enquanto atividade separada da vida. Dentro do suprematismo russo’,
Malevitch foi um artista que de fato viveu o fim da arte’, ele afirmava que na
realidade ‘abandonar a arte era continuar sendo artista sem negar a si mesmo’.
Rimbaud'®, por sua vez, aos vinte anos acreditava que ja tinha feito tudo que
podia pela arte. Marcel Duchamp retirou suas telas do Saldo dos
Independentes de 1912, e de acordo com Bourriaud (2011), o artista alegava a
necessidade de ‘romper com a comeédia da arte e encontrar outros meios de
subsisténcia’.

O fim logico da atividade artistica era, na realidade, um dos pontos
congruentes entre as vanguardas, Bourriaud (2011) aponta que a
fundamentacdo da arte do século XX esta na tentativa de aproximacao entre
arte e vida, ‘porém, ndo se trata de abolir a fronteira que separa uma da outra,
mas de suspendé-la, ao mesmo tempo que a mantém intacta’. As vanguardas
supdem que a abolicdo da arte enquanto atividade especializada é o caminho
natural a ser percorrido.

Para a vanguarda, essa emergéncia de uma estética unitaria é
inseparavel da nocdo de ‘fim da arte’, ou seja, de seu

desaparecimento enquanto atividade especializada. Para que essa
nogao de estética do comportamento e a de uma arte unitaria possam

°0 Suprematismo russo surgiu por volta de 1915, e pode ser considerado como precursor da
pintura abstrata modernista. A caracteristica marcante das obras era a utilizagdo de formas
%eométricas elementares nas composicdes, especialmente o quadrado e o circulo.

Poeta francés nascido em 1854 que compds suas obras mais famosas muito jovem e
posteriormente se ocupou de viagens e outras atividades n&o relacionadas diretamente com
arte. Influenciou diversos autores, entre eles Ernest Hemingway, F. Scott Fitzgerald e Jack
Kerouac.
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adquirir uma real consisténcia, €& preciso que, primeiro, se
desenvolvam diferentes relatos do fim da arte, e que sua ‘superagao’
seja teorizada. A isso iriam se dedicar o futurismo, o dadaismo, o
suprematismo, o surrealismo e muitos outros movimentos.
(BOURRIAUD, 2011, p.66)

Esse abandono da arte, por vezes assumia uma ‘poética da evasao’,
quando tendia pra fuga da civilizagdo em busca de ambientes tidos como
‘primitivos’ ou ‘selvagens’ (DE MICHELI, 2004). Essa ‘alma revolucionaria da
vanguarda’ buscava fora das instituicbes e até mesmo da sociedade burguesa,
uma forma mais honesta de viver a arte e integra-la novamente a vida
cotidiana.

A Internacional Situacionista (1958-1972), movimento de vanguarda
liderado por Guy Debord e Raoul Vaneigem que juntamente com os outros
membros do grupo, preconizavam o fim da arte como forma radical de se opor
a separacao entre arte e vida. Para os situacionistas o fim da arte €, na
verdade ‘n&o recusar a arte, ndo a abolir, realiza-la’ (BOURRIAUD, 2011).
Realizar a arte, para os situacionistas, seria construir em todos os niveis da
vida o que sé havia sido sonhado ou imaginado mas ndo posto em pratica
(HOME, 2004).

Bourriaud (2011) esclarece que a critica situacionista da arte, que
prevé o fim da atividade artistica, diz respeito a fungdo atribuida a arte de
‘espetaculo’; ou seja, nao se trata apenas da extingdo de todas as formas da
arte nem de adequar a vida a arte, e sim de construir uma ‘arte de viver’ que
permita a experiéncia da arte no cotidiano. Os situacionistas propunham a
organizagdo do momento vivido, em oposigao a arte separada da vida. Apesar
de ndo terem executado com totalidade a mudanca que pretendiam, assim
como todas as vanguardas, influenciam na arte contemporanea de uma forma
muito visivel. De acordo com Bourriaud (2011), os situacionistas criticavam o
objeto de arte como ‘mercadoria vedete’, podendo ser comparado

By

paralelamente a critica tecida por Marx do fetiche da mercadoria'’; e

" Conceito colocado por Karl Marx em sua obra “O Capital”, trata-se da abstragao de valor
econdmico em funcgéo do valor intrinseco, ou seja, da percepgao de valor sob uma mercadoria
ser diferente do valor real. A mercadoria ndo era atribuido o seu real valor de venda
(quantidade de trabalho empregado na produg&o), mas sim o valor atribuido a ela através da
I6gica do mercado, o que acabava por dissociar o objeto da atividade de produgao humana.
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propunham que essa valorizagédo fosse superada com a integracédo da arte (e
dos objeto produzidos pela arte) na vida cotidiana.

O questionamento das vanguardas ao sistema instaurado pela
burguesia incluia a oposi¢cédo as instituicdes de artes, cuja fungdo mediadora
por vezes definia o significado que o publico deveria atribuir as obras. Segundo
Burger (2012) o protesto vanguardista tinha o objetivo de ‘reconduzir a arte a
praxis vital’, e através da negacgao a instituices, tentava eliminar o poder de
indugao de significado e influéncia que as instituicbes de arte tem sob o efeito
da obra. Sobre as instituicdes de arte, o autor desenvolve:

Somente os movimentos histéricos de vanguarda tornaram claro o
significado da instituicdo arte para o efeito da obra individual. Com
isso, provocaram um protelamento da colocacdo do problema.
Tornou-se claro que o efeito social de uma obra ndo pode ser
simplesmente metido nela prépria; que o efeito é decisivamente co-

determinado pela instituicdo dentro da qual a obra ‘funciona’.
(BURGER, 2012, p.160)

O poder legitimador da arte conferido as instituicbes foi descrito por
Bourriaud (2011) como uma pelicula, nesse sentido, o autor ressalta que
Duchamp considerava as instituigdes como ‘um modo de registro’, e com o
ready-made intencionalmente demonstrou que qualquer objeto exposto em um
museu pode ser lido como obra de arte. Segundo Archer (2001), ndo somente
Duchamp, como todos os artistas dadaistas iniciaram um novo comportamento,
e uma linguagem propria, capaz nado sé de questionar as bases da
industrializagdo e da divisdo do trabalho, como também de estruturar
poeticamente a espontaneidade, com a afirmacéo de que ‘a espontaneidade é
algcada a arte de viver: ja que o individuo so é realmente livre dentro da loucura
do momento’. Burger (2012), define o dadaismo como ‘o mais radical
movimento da vanguarda europeia’; e com essa afirmagao ele ndo sugere que
o dadaismo reprovava as técnicas artisticas anteriores, e sim se opunha a arte
mediada através de instituicdes e a fungéo, ou auséncia de fung¢do, designada
a arte pela sociedade burguesa.

Ja para os surrealistas, o questionamento dos locais convencionais
de arte vem quando a cidade passa a ser usada como campo de investigagao
estética, com o objetivo de descobrir outras formas de viver a cidade diferentes
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das conhecidas anteriormente (FREIRE, 1997). A dinamica das cidades
modernas provoca as pessoas e faz com que tenham atitudes diferentes, que
se adaptem as novas circunstancias que se apresentam no cotidiano. Com os
surrealistas se entende a necessidade de rearranjar fragmentos pouco
relevantes e ressignifica-los em novas composigdes.

Os dadaistas, com os seus passeios; e 0s surrealistas, com suas
caminhadas, foram os primeiros a realizar manifestagdes artisticas utilizando
da cidade, o que deu inicio a um tipo de investigacdo urbana da cidade
enquanto pratica estética (CARERI, 2013). No entanto, Burger (2012) observa
que no dadaismo a recepc¢ao da obra pelo publico apesar de coletiva, ainda ha
uma clara separagao entre o produtor e o receptor, afastando-se da intencao
vanguardista da superagdo da arte. De acordo com Bourriaud (2011), os
situacionistas ‘sistematizam o passeio surrealista’, com as derivas que atraves
da técnica de passagem apressada em ‘ambientes variados’, buscando o
‘acaso objetivo’.

A deriva € um dos procedimentos situacionistas mais conhecidos, e
faz parte do conceito de Psicogeografia, termo definido por Guy Debord para
designar o impacto emocional e comportamental que o ambiente geografico
exerce nos individuos. Através da deriva é possivel investigar os efeitos
psicolégicos e emocionais que o ambiente urbano opera nas pessoas que a
praticam. Ao caminhar partindo de um lugar pré-determinado, mas seguindo
uma rota que se forma ao acaso, a partir dos estimulos recebidos do ambiente
e as motivagdes individuais e momentaneas do praticante da deriva. Ja o
urbanismo unitario é o conceito situacionista que sugere o emprego de novas
formas e o desvio de formas ja existentes da arquitetura e do urbanismo com a
intencdo de modificar a composicdo do ambiente e recondicionar o meio
urbano. Segundo os situacionistas, apenas com o urbanismo unitario € possivel
que a arte integral aconteca.

Dos situacionistas foi possivel aprender sobre os mapas e o tragcado
psicogeografico das cidades, assim como sobre a espontaneidade e aceitagcéo
do acaso na vida cotidiana, herangas do dadaismo. E contemporanea a época

em que surgiram as vanguardas também a aceitacdo de novas linguagens
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visuais, o surgimento de movimentos como o Pop Art'? e o Minimalismo' que
apesar de serem movimentos diferentes, tinham muitos pontos em comum,
ambos contribuiram para essa aceitagao.

A Pop Art despontou na década de 60 nos EUA e foi identificada
como movimento com linguagem e tematicas coesas. (ARCHER, 2001,)
Notadamente, existia uma sensibilidade comum entre os artistas que faziam
parte do movimento; todos trabalhavam a banalidade urbana dos Estados
Unidos como tematica de suas obras. Os artistas que fizeram parte do
movimento que se convencionou chamar de Pop Art vivenciavam a arte de
forma integrada a vida, e consideravam o objeto de arte como um objeto de
consumo como um produto que poderia ser comprar em supermercados e
vendidos através da publicidade, nesse caso a forma de negar a arte era trata-
la como mais um objeto do cotidiano. A arte produzida por Andy Warhol™, era
materializada através de processos de producdo industriais, e assim como
todos os produtos industriais destinados para uma economia capitalista de
mercado, ‘era apenas uma mercadoria e nada mais’. (ARCHER, 2001)

O minimalismo, assim como o Pop Art, surgiu durante os anos 60,
nos Estados Unidos, e foi um movimento que propds a redugdo do objeto
artistico a formas geométricas elementares, com fabricagao industrial na qual o
artista apenas planeja o objeto, mas ndo precisa estar necessariamente
envolvido na sua materializagao.

Os minimalistas questionavam o conceito de objeto de arte e na
tentativa de n&o etiquetar o objeto, acabavam por denominar por ‘objetos
especificos’; que como diz Archer (2001), ndo eram nem pintura, nem
escultura; muitas vezes também eram apresentados ao publico sem titulo. Isso

ocorria porque os minimalistas tinham a intencdo de nao limitar a experiéncia e

12 Movimento artistico que se utilizava do repertdrio popular e da propaganda para criticar o
modo de vida promovido pela sociedade capitalista. Iniciado na década de 1950 na Inglaterra,
chegou ao apice na década de 1960 nos EUA.

' Movimento artistico do século XX que utilizava o minimo de elementos possivel para
elaboragao das obras; seu objetivo era fazer com que o publico ndo se concentrasse apenas
na obra, mas que refletisse sobre o que havia em torno dela.

' Artista americano que se destacou no movimento do Pop Art da década de 1960, seus
trabalhos exploravam a relagéo da publicidade e da cultura das celebridades com a expressao
artistica. Ele produziu obras de diversas linguagens: pintura, escultura, serigrafia, fotografia,
video.
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a fruicdo da arte (ARCHER, 2001). A escolha de um titulo poderia direcionar o
que o observador deveria ver na obra, entdo os artistas faziam a opgao por
deixar que a liberdade da auséncia do titulo contribuisse para a compreensao
da obra. Outra caracteristica marcante no minimalismo, principalmente em
objetos escultéricos era a rendncia de uso de pedestal (REGATAOQ, 2007), que
era considerado mais uma ferramenta de distanciamento entre a obra e o
publico. Archer (2001) também fala sobre a rejeicdo ao pedestal, o autor
compara o pedestal a moldura de uma pintura, e afirma que ele isola o objeto.
Os minimalistas tinham a inteng&o que a obra n&o fosse vista como uma ‘coisa
separada’ e sim como pertencentes ao mesmo espacgo fisico em que o
observador se encontrava.

A ideia do questionamento das instituicdes e da criagdo de arte
integrada a vivéncia cotidiana do artista também é colocada por Nelson Brissac
Peixoto em Paisagens Urbanas (2003). O autor diz que a obra de arte existe
para ‘testemunhar o indeterminado, o inexprimivel’, e ele elege o atelié do
artista como ‘uma das catedrais do nosso tempo’, um lugar onde a arte é
possivel, em oposicdo ao museu, onde nao existe criacao.

Esse questionamento das instituigbes que garantem um chancela a
obra de arte foi intensificada com as inovagdes propostas pelas vanguardas, e
foi um dos fatores que motivam ainda mais 0 uso dos espagos publicos para as
praticas artisticas. E possivel notar que a exposicdo de obras no ambiente
publico ndo impde o mesmo ritmo de ‘consumo’ das obras como o ritmo
imposto pelos museus e galerias. Foi muito bem observado por Cristina Freire,
em ‘Além dos mapas’ (1997), que o museu se caracteriza pela permanéncia, e
tem a intengdo de prolongar o periodo de apreciacdo da obra por quem a
observa; enquanto que na cidade os ritmos se misturam, a obra convive com a
instabilidade e tem uma duracdo mais precaria e menos controlada. A
percepgcdo da obra é totalmente alterada quando fora de museus e galerias,
porque esta se encontra em meio a um conjunto de fatores que interagem com
a obra, o que segundo José Regatdo (2007) se mostra determinante para a
identidade da obra. O lugar onde a obra ocorre geralmente também conta parte
da narrativa que o artista pretende dividir com o publico.
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O abandono das instituicées proposto pelas vanguardas fez com que
0s espacos publicos fossem, cada vez mais, vistos ndo apenas como ‘palco’,
mas também como tema de arte publica e intervengcdes urbanas. A partir dos
anos 60, os artistas ndo somente encontraram no espaco publico (REGATAO,
2007) ‘um conjunto de caracteristicas mais estimulantes para a criagdo
artistica’; como também encontravam mais liberdade de expressdao em novas
linguagens que nao se encaixavam no formato de ‘objeto artistico’ exigido
pelos espacos tradicionais de arte.

O espacgo publico, ao contrario do museu, oferecia uma aproximacgao
ao mundo real, estabelecendo um maior contato com o publico e

permitindo a introdugdo da obra de arte em contextos mais
diversificados. (REGATAO, 2007, p.68)

A década seguinte (anos 1970), também segundo Regatdo (2007)
foi caracterizada por uma oposicdo declarada aos museus e galerias
tradicionais e uma procura por espacos sem tradicao artistica e alternativos.
Segundo Cauquelin (2005) “é a ‘exposi¢do’ que carrega a significagdo: ‘isso é
arte’, e ndo as obras”, e é através do intermédio da instituicdo que a obra é

‘consumida’.
Figura 1 - Performance de Gordon Matta-Clark, Splitting (1974)

Fonte: Courtesy Electronic Arts Intermix (EAI), New York

Em 1974 uma casa localizada em um suburbio de Nova Jersey
(EUA), os proprietarios tinham planos de demoli-la por estarem mais
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interessados no terreno que na prépria construcdo, por isso concedem
permissao para que Gordon Matta-Clark, cortasse a construgcdo ao meio como
parte de seu processo artistico e performance. Em ‘Splitting’ (1974), o artista
expde a anatomia da uma casa, ao corta-la com uma motoserra até a fundagao
da casa (deixando as partes unidas pela base). A performance foi
documentada em filme e fotografias, € com ela o artista procurou entender e
chamar atencgao para o poder que os edificios tinham sobre as pessoas. Sobre
a obra de Gordon Matta-clark, Splitting, 1974:

A casa cortada ao meio aponta para as camadas de referéncias

passadas inscritas nas edificagbes e, ao mesmo tempo, para as

disjungdes no funcionamento da cidade e da sociedade. Esses cortes

evidenciam o poder do ausente, do vazio e da eliminagdo.”
(PEIXOTO, 2003, p.402)

Regatao (2007) aponta dois (2) aspectos das obras e do proprio
movimento minimalista, a primeira é que estabeleceu uma nova relagdo com o
espectador, que antes era apenas receptor passivo das obras e que agora é
depositado na figura do espectador muito do significado da obra. Outro aspecto
importante foi a nocdo de que ‘o espaco envolvente é determinante para a
leitura do trabalho’. O que contribui para a nogcdo de que a arte que é
manipulada ou que acontece em um espaco publico dialoga com o espago que
se torna um dos elementos constitutivos da obra.

Figura 2 - ‘Wandering rocks (2/5)’ (1967) do artista Tony Smith,
localizado no Lynden Sculpture Garden préximo a Milwaukee, Wisconsin (EUA)

Fonte: Gabrielle DuCharme
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Com os readymades, Duchamp ja exigia que o observador refletisse
sobre o significado da obra de arte num contexto multiplo, entre outros objetos
nao considerados artisticos. Esses questionamentos foram intensificados com
as obras minimalistas, que indagavam sobre o tema da obra estar na propria
obra de arte ou nas atividades do artista e no ambiente ao redor do objeto.
Segundo Archer (2001), essa escolha por expor em lugares ndo convencionais
reitera a ideia da vivéncia da arte integrada a vida: “Ndo apenas a arte deveria
assemelhar-se a coisas comuns, mas também o modo como o espectador a
observa devia ser baseado numa experiéncia cotidiana.”

As obras de Land Art', por sua vez, também utilizam o ambiente
como parte da construgdo do significado da obra. A obra consiste na
intervencdo artistica em um ambiente natural, geralmente afastado de
concentragdes urbanas, que oferecem uma experiéncia estética unica. Surgida
no final da década de 1960, o Land Art levanta questionamentos relativos a
ecologia, e uma notavel rejeigao a tecnologia e a cultura industrial, ao contrario

do minimalismo.

A paisagem e a natureza tornaram-se territérios muito apelativos para
a criagao artistica, ndo s6 pelas suas caracteristicas inerentes, mas
também pela afastamento do peso ideoldgico das instituicdes. Os
artistas procuraram tirar partido de um conjunto de valores
transmitidos pela Natureza, como o primitivismo e a espiritualidade da
paisagem. Foi dentro deste espirito que um grupo de artistas
comecgou a projetar intervengdes em grande escala, apropriando-se
diretamente dos materiais fornecidos pela Natureza. (REGATAO,
2007, p.70)

Devido as suas caracteristicas, nao é possivel expor as obras de
Land Art em museus ou galerias, 0 que leva a serem representadas por meio
de fotografias. O que influencia na questdo de percepgao do espectador. No
local onde acontece a obra € possivel experimenta-la de forma completa e
ainda sim particular a cada individuo; mas para o grande publico, a obra sé
chega por meio de fotografias, que por sua vez foram vistas através de lentes

de um fotografo. O carater efémero dos materiais utilizados também exerce

'® A Land Art surgiu no final da década de 1960, e € um movimento que integra a arte ao
terreno natural, geralmente numa localizagdo mais distante do meio urbano. Sdo produzidos
objetos a partir de elementos dispostos no local ou a partir de outros materiais trazidos pelo
artista de outro ambiente. Ha também a possibilidade da operagéo ser registrada apenas
através de relatos e fotografias, ou seja, a obra n&o altera o meio fisico.
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influéncia sobre a forma do publico experimentar e compreender a obra.
Segundo Regatdo (2007), a influéncia da forma de se realizar o Land Art foi
decisiva para que outros artistas se voltassem para o espaco publico como um
local possivel para desenvolver seus projetos artisticos.

No Land Art assim como na arte conceitual ha muitas dificuldades de
materializagdo das obras, por vezes devido a sua grandiosidade, ou por
estarem submissas as intempéries do local no qual é realizada; essas obras
muitas vezes ficam no campo das ideias. Mas uma das grandes contribuigbes &
a forma como os artistas pensam a arte no espacgo publico. Os artistas passam
a contar com um novo territério para realizar suas intervengdes plasticas, o que
veio a incentivar o desenvolvimento da arte publica (REGATAO, 2007).

A experiéncia espacial estabeleceu uma nova dinamica que
disponibiliza ao expectador mais do que a obra em si, além de ir de encontro a
relagdo obra-receptor estabelecida anteriormente. Nesse contexto, aparecem
as obras consideradas ‘site-specific’, que sao obras realizadas especificamente
para um lugar, tendo sido levado em consideragao todo o ambiente no entorno
da obra, inclusive a presenca do observador, que € cada vez mais parte da
obra. De acordo com José Regatdo, em ‘Arte publica’(2007): ‘o significado da
obra ndo esta patente apenas no objeto, mas no contexto onde esta se inere’,
com isso o autor salienta que o trabalho concebido exclusivamente para um
local, acaba por atrelar a obra a caracteristicas especificas do ambiente, ou
seja, o lugar é parte indispensavel da narrativa da obra. O autor ainda destaca
o surgimento do conceito de site-specific foi muito importante para a arte
publica, porque deixou evidente que o lugar onde esta a obra ndo € um

elemento secundario para sua concepgao.
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Figura 3 - ‘The Lightning Field’ (1977), do artista Walter De Maria

Fonte: Dia Art Foundation

A obra ‘The Lightning Field’ (1977) do artista Walter De Maria é um
exemplo de site-specific. A escultura € composta por 400 barras de ago, que
medem aproximadamente 6 metros de altura com uma disténcia de 67 metros
entre um e outro, ocupando uma area de 1 milha (1,61 quilémetros) por 1
quildmetro. A natureza metalica da escultura faz com que sejam atraidos raios,
formando uma espécie de ‘plantacdo de raios’ como descrito pelo nome da
obra. Ela permanece instalada em Quemado, no estado do Novo Mexico (EUA)
desde sua instalacdo em 1977, e pode ser observada e até mesmo
experimentada através de caminhadas por toda a area da obra.

E possivel observar que a obra constréi diversas relagdes com o
espaco fisico e sua historia, e que o entorno é utilizado ndo somente como
suporte, mas também como parte integrante da obra. Segundo José Regatao
(2007), ‘a paisagem deixou de ser entendida apenas como um cenario de
fundo das intervengbes plasticas, para se transformar na propria génese da
obra’. Ele ainda aponta uma problematica criada por obras que se tornam
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‘objetos moveis’ podendo ser recriados pelos artistas em diferentes locais.
Segundo o autor essa ‘pratica nébmade’ modifica o conceito da obra e conduz o
site-specific a fragilidade, que resulta em sua banalizagéo.
Os movimentos de vanguarda contribuiram com a desconstrugao
dos meios artisticos como linguagens totalmente separadas (BURGER, 2012).
As novas formas de fazer arte se integraram a pintura e a escultura, que
prevaleciam até os anos 60, aumentando o repertorio de ferramentas através
das quais o artista poderia escolher se expressar e interferir no mundo.
(BOURRIAUD, 2011) As linguagens ou vertentes da arte agora tinham sido
ampliadas e era permitido a interagéo entre elas:
Os termos ‘pintura’, ‘escultura’ e instalagdo s&o categorias que
servem para gerir e repartir as obras de arte em classes de objetos.
Antigamente, essas diferentes disciplinas artisticas permaneciam em
universos autbnomos e paralelos: hoje se apresentam como

ferramentas servindo para operagdes pontuais. (BOURRIAUD, 2011,
p.130)

As vanguardas fundamentaram sua critica politica através da
instituicdo de novas linguagens, propondo seu programa de transformacao da
sociedade e sua utopia artistica (REIS, 2006). Sob o ponto de vista estético, a
arte de vanguarda ndo sé representou um marco no estagio avangado das
artes, assim como representou a ‘decadéncia formal e ética’, por conta do
projeto de ‘fuga’ da realidade proposta pelas vanguardas. Ao se libertar das
restricdes disciplinares anteriores, os novos procedimentos da arte permitiram
a abertura a um mundo multiplo e rico de significados, criando novas formas de
agir dentro da arte. Nelson Brissac Peixoto (2003) complementa: ‘é proprio da
modernidade se instalar entre duas artes, entre pintura e escultura, entre
escultura e arquitetura. Este ‘encaixe de molduras’ constitui as ‘passagens’.
Aqui o autor fala n&o so sobre a intersegao entre as linguagens artisticas, como
também a forma como ela interfere na paisagem urbana.

Ligia Canongia, em ‘O legado dos anos 60 e 70’ (2005), diz que as
categorias mais comuns da arte (como pintura, escultura e desenho) n&o eram
mais suficientes para proporcionar as novas experiéncias. O que motivou a
quebra das fronteiras disciplinares e a abertura de formas que passou a aceitar
novas ‘escalas, lugares de agao e suportes técnicos’. De acordo com a altura, a
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arte foi sendo modificada com a classificagdo dos meios (linguagens) em o que
a autora chama de ‘compartimentos autbnomos’, que tinham caracteristicas tao
engessadas que acabou por se afastar da realidade, que tem uma construgéo
‘cadtica e nao-sistematica’.

De acordo com Burger (2012), as vanguardas vieram quebrar o
paradigma ao permitir que sejam estreitadas as fronteiras entre as linguagens e
reconhecidos as novas formas de criagdo artistica. Archer (2001) pactua
quando afirma que, na metade dos anos 60 a meados dos anos 70, a arte
assumiu muitas formas e nomes diferentes’, 0 que resultou no afrouxamento
das categorias e no desaparecimento dos limites interdisciplinares da arte. E
ainda, a respeito da possibilidade das linguagens artisticas dialogarem entre si,
o autor afirma que as fronteiras entre as formas da arte desapareceram ou se
tornaram ‘totalmente penetraveis’.

O novo conceito de obra de arte que foi aceito a partir das
vanguardas, estabelece que ndo sé existem mais formas artisticas que a
pintura e a escultura, como também €& possivel realizar e vivenciar a arte sem
que haja um objeto fisico para ser exibido ou comercializado. Segundo
Bourriaud (2011), o objeto de arte se diferencia de outros objetos por ‘néo ser
determinada por um contexto profissional normativo’. Dentre esses novos
conceitos de se realizar arte, pode-se dar o exemplo de Richard Long, que
produzia arte ao realizar caminhadas. Realizadas com um método deliberado
pelo artista, as caminhadas nao podiam ser experimentadas pelo publico de
forma direta, mas apenas através de anotagdes, fotografias, rotas tragadas
pelo artista e compartilhadas com o publico posteriormente (ARCHER, 2001). E
mesmo quando acontece numa galeria, a forma como um artista consegue
prolongar a existéncia da performance € através de fotografias, videos ou
descri¢cdes escritas, a ndo ser para o publico presente no momento da obra.

Essas formas de registros, que funcionam mais como rastros da
performance (ou outra forma de expressdo artistica efémera), sdo de certa
forma uma tentativa de produzir um objeto de arte quando na verdade ndo ha
mais essa necessidade desse objeto. Sobre a auséncia do objeto de arte,
possibilitada pela quebra de paradigma das vanguardas, e em particular a obra
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de Richard Long, Archer (2001) comenta: “A auséncia de um objeto da galeria
claramente identificavel como ‘obra de arte’ incentiva a no¢do de que o que
nos, observadores, deveriamos fazer é decidir olhar os fenébmenos do mundo
de um modo artistico”.

Segundo Ligia Canongia (2005), o esforgo de Duchamp e do
movimento Dada em desobrigar o uso de ‘técnicas e programas disciplinares
precedentes’, libera a arte e quebra restrigbes impostas ao objeto artistico e o
integra a vida, o que o deixa vulneravel as ‘instancias imediatas do vivido’. A
autora acredita que o readymade € ‘a matriz das intervengbes
contemporaneas’, porque cumpre a promessa de libertar a arte de ‘regras,
normas e procedimentos sistémicos e prefixados’; para ela, quando o artista
transfere o objeto para outro meio fisico ele ressignifica esse objeto. Duchamp
rompe com pintura e se declara ‘antiartista’; mas com os readymades, ele deixa
claro que a obra pode ser qualquer coisa, ‘numa hora determinada’
(CAUQUELIN, 2005). E ainda que o valor da obra mude com o lugar que €&
colocada, esse valor ndo se encontra mais no objeto, e sim na relagado dele
com o lugar e o tempo.

As exposi¢des coletivas que marcaram a histéria das vanguardas,
segundo Bourriaud (2011), ‘instituiram um novo modo de leitura das obras’.
Elas deram inicio a um processo evolutivo das formas de exposicdo e
consequentemente da experiéncia da arte proporcionada ao publico; objeto
enquanto forma ja n&o era tdo importante quanto o impacto que causava.

De acordo com Burger (2012) essa forma de registro e mediagao da
obra vanguardista para que fosse possivel sua exibigdo nas instituicdes, foi
contraproducente para a concretizacdo da ideia de que a arte deveria ser
integrada a praxis vital. As obras que tinham sido pensadas para ocupar
espacos fora das instituicbes, demonstravam a oposicédo que as vanguardas
tinham em relagéo as instituicdes; ou seja, ao trazer as modalidades de obras
vanguardistas para a os espacgos reconhecidos de arte, os artistas acabaram
por institucionalizar a vanguarda como arte e negar o projeto original dos

vanguardistas.

A retomada das intengbes vanguardistas com os meios do
vanguardismo nado pode mais, num contexto modificado, sequer
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alcancar o efeito limitado das vanguardas histéricas. Dado que, com o
tempo, os meios com 0s quais os vanguardistas esperavam produzir
a superagao da arte tenham adquirido o status de obra de arte — sua
utilizagdo n&o pode mais, de modo legitimo, ser associada a
pretenséo de uma renovacéo da praxis vital. (BURGER, 2012, p.109)

As transformagbes trazidas pelas vanguardas sdo de inegavel
importancia para a arte contemporanea, e seus procedimentos que quebraram
paradigmas e se opunham a separagdo da arte e vida, foram classificados
como obra de arte. Para Burger, a elevagado dos procedimentos vanguardistas
a categoria de obra de arte pode até ter representado um fracasso no desejo
de integrar a arte e a praxis vital; porém ele afirma que a arte foi, na verdade,
ampliada; mas que esse reconhecimento fez com que os procedimentos
vanguardistas perdessem o ‘carater antiartistico’. Mesmo com o ‘fracasso’ da
reconducao da arte a praxis vital, a obra de arte estabelece uma nova relagao
com a realidade. Esse fracasso € apontado por autores como Peter Burger
(2012) e Paulo Reis (2006), esse ultimo afirma que mesmo com o novo ‘objeto
de arte’, que nao obedecia normas e procedimentos predeterminados, esse
objeto passou por um processo de ‘assimilagdo pelo mundo do capital’, o que
levou o autor a conclusdo que a reconducdo da arte a praxis vital foi um

fracasso.

O mercado e o préprio sistema de arte adaptaram-se ao sistema de
mercadorias, muitas conquistas formais eram absorvidas e o
posicionamento critico, via estética, era efetivo apenas a um pequeno
publico. Foram muitas as contradigbes das vanguardas em sua
relagdo com a sociedade: a autonomia de linguagem conjuga-se a
vontade de comprometimento e a negagdo da histéria avalia-se a
criagédo de sua propria tradigdo. (REIS, 2006, p.11)

As possibilidades de praticas estéticas no meio publico sao

inumeras, elas representam os novos valores que surgiram com as vanguardas
e foram integrados a pratica artistica contemporéanea. Uma das formas mais
conhecidas sao as performances, que podem ser realizadas também em
lugares mais convencionais de arte, mas causam um impacto maior como arte
publica, pois tem a possibilidade de ativar um publico de certa forma
‘desavisado’, que néo tinha sido preparado para presenciar a performance. As
performances sao manifestacdes artisticas nas quais o artista usa seu corpo, e
possivelmente alguns recursos audiovisuais (musica, videos, proje¢des de

video mapping, etc), poesias, objetos e até artefatos urbanos pré-existentes no
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local onde ocorrem. A performance tem duragdo estabelecida pelo artista e
exige uma preparagao antes da sua realizagdo. Pode ser reproduzida em
outros locais e horarios, mas mesmo que o artista siga o mesmo roteiro, é
diferente cada vez que é reproduzida. A interagdo com o lugar ndo é
obrigatdria, no entanto, a contextualizagdo do corpo do artista com o ambiente
no qual ele esta inserido enriquece a performance.

Os happenings séo similares as performances, a principal diferencga
€ que apesar de também serem planejados previamente, 0 acaso e o improviso
integram sua realizagdo. Os artistas buscavam trazer a arte ‘das telas para
vida’, o que implicava a participacdo do pubico, o que torna impossivel sua

producao de forma idéntica mais de uma vez.

Figura 4 - Happening de Allan Kaprow, a obra ’Fluids’ (1967)

Fonte: Revista Vice

Na obra ‘Fluids’ (1967), Allan Kaprow lidera um grupo de voluntarios
para construir uma estrutura com blocos de gelo em um dia de sol quente. Com
essa performance ele explora as fronteiras entre arte e vida, ao questionar as
acdes da vida e a permanéncia das estruturas fisicas construidas pelas agdes
do ser humano no ambiente. A atengdo e a energia que os participantes

empregam nessa experiéncia de constru¢cao efémera sao mais importantes que
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a construcado em si, que, como se sabe sera derretida pelo sol em pouco
tempo.

Do ponto de vista mais grafico € possivel observar a presenga do
grafite, que é aplicado as superficies urbanas, como muros, pontes, placas e
outros artefatos presentes nas cidades. A cultura do grafite permite muitas
variacdes de estilos e tem uma ética bem especifica, com caracteristicas
questionadoras do espaco urbano e de demarcacao territorial. Os lambe-
lambes, esténceis e adesivos sdo manifestacbes também de carater mais
grafico, mas que diferem no processo artistico, nesses casos faz-se necessario
que o material seja produzido num momento anterior a aplicagdo, enquanto no
grafite o artista, mesmo que tenha desenhado anteriormente, a criagao do

grafite acontece na rua.

Figura ‘5

<9

- Grafites de estilos variados no Beco do Batmam, em S&o Paulo-SP
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As instalagbes também sdo formas de arte publica bastante
presentes no cotidiano das cidades contemporéneas, nessa caso ha uma
manipulagdo de objetos no espago urbano, que provoca um sentimento em
quem entra em contato com a obra. Seja a construgdo de uma estrutura
independente, ou até uma modificagcdo na iluminacdo, ou insercdo de um
objeto em um contexto diferente do comum.

As linguagens artisticas presentes no espago urbano, apesar de
caracteristicas especificas, por atuarem no espacgo publico podem também ser
identificadas como intervengdes urbanas. As acdes de arte no espacgo publico,
questionam ndo somente o ‘lugar da arte’, como também a visdo da arte como
mercadoria, oferecendo uma experiéncia estética efémera baseada em

processo, em detrimento de um objeto comercializavel.

2.2 Intervengdes Urbanas

A intervencao urbana € uma manifestacao artistica que consiste na
interferéncia ou alteracdo efémera de algum artefato artistico em um espaco
publico (REGATAO, 2007). As intervencdes ndo exigem a presenca de um
objeto especifico, elas podem acontecer somente com o corpo do artista, como
uma performance ou um happening, mas pelo fato de estarem inseridas no
ambiente publico, subvertem (desviam) a forma como essa ambiente é
geralmente utilizado. O foco dessa pesquisa s&o as intervengdes urbanas, que
nao apenas utilizam a cidade como suporte, mas que também propdem uma
nova relacdo entre a obra e o publico, estabelecendo assim uma nova
possibilidade de relacio entre o préprio espago urbano e o publico.

A arte publica efémera é concebida como transitoria, ela é projetada
para ter uma curta duragdo. A efemeridade da obra € uma fator importante das
intervengdes urbanas porque, ao contrario dos monumentos que tem um
carater mais permanente, elas nao precisam permanecer materialmente no

espago publico por muito tempo depois da sua realizagdo. Os rastros que
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deixam sao os registros fotograficos ou audiovisuais feitos por quem esteve
presente, além das memodrias daqueles que presenciaram sua realizagdo. A
questdo da efemeridade e ndo permanéncia das obras esta atrelada a
realidade das cidades modernas, a velocidade imprimida e a vida que se leva
nos grandes centros urbanos. Segundo Nelson Brissac Peixoto (2002), por ser
pontual e ndo tem a pretensdo de abarcar o todo, cada gesto da intervencéo
urbana provoca “continuas rearticulagcbes” que propdéem  novas
reconfiguragdes, fungdes e sentidos para os espacgos publicos.
A intervencdo é uma inscrigdo num fluxo mais amplo e complexo que
€ a dindmica urbana. Implica entender a cidade como algo em
movimento. N&o na forma de vetor progressivo, orientado, mas em
varias direcdes. Intervir: um gesto sobre o que ja esta em movimento.
Como surfar ou entrar numa frequéncia. E um paradigma da

metrépole contemporanea: uma vasta rede que existe por si, em que
sempre se entra em movimento. (PEIXOTO, 2002, p. 12)

Por ndo precisar ser feita de materiais duraveis, a arte efémera
desfruta de uma maior liberdade de acdo; o carater experimental das
intervengdes urbanas, que podem ser comparadas a um laboratério informal e
espontaneo, independente de instituicbes, podem envolver participacdo do
publico e colaboracao entre artistas e coletivos. Através de obras que utilizam
do repertério artistico e urbano, os artistas dao visibilidade a um discurso,
muitas vezes se utilizando de humor e ironia, mas que sao nédo s6 acessiveis
ao publico, como permitem que eles contribuam para essa discursdo. Para
Regatdo (2007), a arte publica efémera, ou seja, as intervengdes urbanas,
contribuem para a democratizagdo do espaco publico, e a criagdo de novos
espagos de arte, além de colaborarem para o desenvolvimento da arte
contemporanea. A apropriagao dos espagos publicos por meio da arte com as
intervengdes urbanas e agbes efémeras criam narrativas, tem o objetivo de
ativar o publico, e modificar sua relagdo com o ambiente urbano. Essa nova
relacdo estabelecida gera repertério para que as pessoas possam transformar
a forma como utilizam a cidade.

Uma caracteristica presente nas intervengdes urbanas é o seu forte
aspecto politico, ndo que a arte em espacgos tradicionais de arte seja alheia a
questdes politicas, mas na arte publica acaba tendo um peso maior. De acordo
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com Archer (2001), os artistas das vanguardas dos anos 60 e 70
estabeleceram os ‘parédmetros artisticos da atividade artistica’, quando fizeram
uso da pratica artistica de vanguarda para expressar os discursos
marginalizados e ‘excluidos da experiéncia cultural’. Ao colocar essa ideia, o
autor refere-se a arte tanto em espagos tradicionais da arte (instituicoes
legitimadoras, tais como museus e galerias), quanto nos novos territérios que
foram conquistados com as vanguardas, e os demais movimentos que
surgiram a partir deles. Mas nao deixa de enfatizar esse dialogo politico que é
estabelecido entre o artista (através da obra) e o observador da obra.
Cauquelin (2005) coloca que a arte de vanguarda € permeada de
mensagem politica e social, que ao se posicionar de forma aberta diante da
sociedade burguesa e ‘recusar os valores do capital’, na tentativa de integrar a
arte a sociedade e a vida cotidiana. Burger (2012) corrobora dizendo que
gragcas aos movimentos historicos de vanguarda, a forma de engajamento
politco no campo da arte foi fundamentalmente transformada. Tanto
Cauquelin, quanto Burger, apontam esse posicionamento politico da arte desde
o movimento Dada, que teve inicio em 1916 em Zurique (Suiga), onde um
grupo de artistas contrarios a Primeira Guerra Mundial, iniciou as discussodes e
realizagdes artisticas que evidenciavam a forma como eles rejeitavam a guerra
e tudo que a havia provocado. Sobre o artista assumir um posicionamento
diante do mundo através da sua vida e obra, Bourriaud (2001) afirma:
Criar uma obra de arte significa posicionar-se querendo ou nédo, em
relagdo a divisdo do trabalho e a padronizagdo dos comportamentos.
Pois o modo de producao que o artista escolhe, ou cria, gera relacdes

com o mundo que o envolve no universo econdmico (...).
(BOURRIAUD, 2011, p.163)

As obras de intervengcdo nos espacos urbanos dificiimente tem
sentido dissociado com o lugar onde se encontram, o lugar faz parte da
construgdo narrativa da obra, assim como os outros elementos que a
compdem. Essa nova abordagem da arte ndo somente abarca varios
procedimentos e possibilidades de expressao artistica, como também coloca o
publico como parte integrante da obra. A obra tem uma capacidade de permear
a dinamica da cidade e provocar dialogo entre o artista, a cidade e o publico.



50

As intervencdes tecem criticas ao local em que ocorrem, com o objetivo de
ativar o publico para a forma automatica com que se relaciona com a cidade.
As intervengdes interferem temporariamente na aparéncia da cidade,
provocando mudancgas no cotidiano da populagao, o que os leva a questionar e
modificar a forma como os espacgos sdo usados. Com as intervengdes urbanas
€ possivel ver a cidade de uma forma esteticamente ampla, as narrativas
poéticas contemporaneas encontram um lugar possivel de realizagcédo e que faz
parte da narrativa ndo sé visual como contextual. Segundo Nelson Brissac
Peixoto (2002), ‘as relagbes com o Ilugar tronam-se um componente
indissociavel da obra de arte’. O autor segue afirmando que a experiéncia
estética proporcionada pela intervengao substitui a contemplacao deslocada do
contexto, segundo ele ‘a obra como objeto se dilui diante da utilizagdo do lugar
como forma de experiéncia estética’. A redefinicdo do espago urbano é
provocada pela intervengado artistica na medida em que ela favorece a criagéo
de novas tramas no espago urbano (PEIXOTO, 2002).

Figura 7 - ‘The Floating Piers’(2014-16) dos artistas Christo and Jeanne-Claude

Fonte: Wolfgang Volz '
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Figura 8 - ‘The Floating Piers’(2014-16) dos artistas Christo and Jeanne-Claude

Fonte: Wolfgang Volz

Os artistas Christo and Jeanne-Claude idealizaram um pier flutuante
que atravessasse o lago Iseo, na lItalia. A estrutura feita de 100.000 metros
quadrados de tecido sob um sistema flutuante de cubos modulares de
polietileno, permitia que o publico caminhasse sob as aguas atravessando. As
obras de Christo, que trabalha em parceria com Jeanne-Claude ha mais de 35
anos, sdo em grande parte, intervengdes urbanas realizadas em varias cidades
do mundo, as obras intervem em espacos publicos e modificam a relagao das
pessoas ao utiliza-los, os artistas costumam resistematizar o espago urbano
através de suas obras.

A visibilidade ou legibilidade da cidade ¢ alterada pelas intervengdes
urbanas, que fazem com que surjam questionamentos sobre a propria cidade.
Nas palavras Nelson Peixoto (2003): “Trata-se de transformar a cidade num
campo de experimentagdo sobre a nogcdo de observacido. Levar o publico a
forjar um novo olhar sobre a cidade.” Essa cidade é artefato, &€ matéria,
composta por caracteristicas palpaveis e facilmente verificaveis; mas a cidade
também é arena onde as intera¢des da vida acontecem; e ao mesmo tempo a
cidade também €& um pouco protagonista das interagbes, porque representa
conceitos e promessas, com a capacidade de influenciar as interagdes que

acontecem nela.
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Como acgdes concretas no espaco fisico, as intervencdes
problematizam os contextos nos quais sao realizadas. Através da criagcdo de
desenhos, performances, interferéncias, imagens ou instalagdes, e com a
participagcdo do publico, as intervengdes langam outras perspectivas e
alternativas capazes de modificar os fluxos urbanos e remodelar as praticas
condicionadas. As intervengdes se inscrevem no espago publico e respondem
as demandas do entorno com gestos que contestam e modificam os usos da
cidade, além de estimular as relagbes sociais que sé acontecem no meio

urbano.
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3 Usos da cidade e Intervengdes urbanas

3.1 Cidades, relagdes sociais e gestos urbanos

A cidade € o palco das disputas de poder por exceléncia, e a disputa
de poder pelo espaco inclui diversas forgas politicas, que exercem poder sobre
0 espaco urbano de maneiras diferentes e desproporcionais. Essa assimetria
de poder presente na relagcéo entre estado, iniciativa privada e publico que faz
uso do espago é um grande desafio na definicdo de prioridades para as
cidades e os espacos publicos. Tanto o estado com politicas publicas, como o
setor privado com suas iniciativas, e os grupos organizados da sociedade civil,
tém planos (e desejos) para a cidade, segundo David Harvey, em ‘Cidades
rebeldes’ (2014): “(...) ha no urbano uma multiplicidade de praticas prestes a
transbordar de possibilidades alternativas”. Por isso os espagos publicos sao
reconfigurados constantemente como resultado dessas distintas influéncias
cotidianas que convergem nessa disputa de poder. Essa constante construgéo
de territérios urbanos e lugares politicos expressam as demandas e os desejos
locais (HARVEY, 2014).

Nas intervengdes urbanas contemporéneas, realidade e
representacdo se confundem, as intervencdes sado oferecidas ao publico sem
cerimbnia ou preparacgao, e podem causar um sentimento de perturbacao, pois
interrompem a forma como as pessoas costumam utilizar as ruas. Essa
interrupcdo intencional do artista, acidentalmente vivenciada pelo publico
presente quebra a forma automatica com a qual as pessoas operam a cidade,
além de gerar reflexdo e dialogo com o entorno. Com a arte, o lugar onde a
vida acontece é também um lugar de experiéncia estética, onde ainda ha
espago para uma vivéncia ndo automatizada da vida. Estabelecer uma relagao
estética com a cidade permite um engajamento com o espago urbano e
possibilita um empoderamento que coloca os cidaddos como atores do

contexto urbano.
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O espaco social da rua tem significados construidos pelas agdes do
cotidiano, essas ag¢des segmentam e disciplinam o uso dos espagos urbanos.
Ou seja, as distintas formas de ocupagdo da cidade e de seus espagos
publicos transformam e dao significado ao proprio espago urbano (JACOBS,
2011). Assim, os usos da cidade contemporanea se modificam com as praticas
sociais cotidianas, sao elas que atribuem sentidos e modificam estruturalmente
os espacos. A cidade nao é formada apenas por ruas, calgadas, pontes,
pracas, parques e edificios; as pessoas sao o ‘elemento’ mais importante. Sao
elas que d&o uso e transformam um espaco em lugar vivo (SANTOS, 1998).
Nas palavras de Lucia Leitdao Santos:

Definir o que é cidade, do ponto de vista da arquitetura, é tentar
compreendé-la também como espago de representagdo de
experiéncias coletivas inaliendveis, ou seja, como espago cuja
significacdo simbdlica extrapola, em muito o valor funcional das

edificagcbes que se erguem, bem como o espago que constroem.
(SANTOS, 1998, p.43-44)

A autora ainda aponta que a dificuldade de entender o modo de vida
do ambiente urbano é que as cidades séo ‘fruto, expressao e reflexo da propria
existéncia da humanidade’, e acaba por carregar todas as caracteristicas e
contradi¢gbes particulares dos seres humanos. (SANTOS, 1998) As cidades e a
forma como o espago urbano é modificado e utilizado pelos habitantes exerce
influéncia na vida cotidiana dos mesmos. E a relagédo construida com o espaco
contribui para a constituigdo da identidade, assim como da memoria e da
consciéncia coletiva; o que gera um sentimento de pertencimento nas pessoas.

Os espagos publicos que compdem a cidade - ruas, pracgas,
bulevares, jardins, parques - sdo apropriados e vivenciados pelos habitantes de
inumeras formas. Esses espacos interferem nas relagdes sociais estabelecidas
entre seus praticantes, assim como as relagdes interferem no proprio espago
fisico. Ou seja, a definicdo dos espagos de uma cidade reflete e ao mesmo
tempo determina a ‘complexidade das rela¢des sociais, econdmicas e politicas’
do lugar. (SANTOS, 1998) A forma como o publico percebe e interage com os
objetos dispostos no espacgo urbano (sejam objetos utilitarios urbanos como
bancos e escadas, ou até mesmo objetos de arte) modifica sua relagédo com o
espaco, e com a cidade. O espaco publico é constituido ndo apenas do espago
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fisico, mas sobretudo da construcdo simbodlica desse espaco, que altera a
percepcao do lugar e pode fomentar as relagdes sociais (CARERI, 2013).

Questdbes como mobilidade e a habilidade de locomover-se
caminhando, acesso a equipamentos culturais, sensagao de seguranga, entre
outras que tém grande impacto na qualidade de vida em uma cidade. Mas os
fatores subjetivos como sentimentos de pertencimento e o acesso aos lugares
de encontro e de troca também promovem uma abertura de possibilidades e
permitem que as pessoas tenham autonomia de uso da cidade. A criagao
colaborativa de espagos de convivéncia e de dialogo, que considerem nao
somente as necessidades, como também os desejos, interesses e aptiddes da
comunidade local, €& um caminho possivel para a criacdo de cidades mais
inclusivas e participativas (SANTOS, 1998). A participagdo ativa da
comunidade e a vivéncia do espago publico dao legitimidade a esses espagos
publicos que s&o imprescindiveis para a criagdo de vinculos com o lugar. E
preciso considerar o uso social da rua e de espacos publicos, ha muita riqueza
nas trocas que s6 acontecem nesses lugares.

Certeau (1990) fala da criagdo da cidade como um ‘sujeito universal
e andénimo’, porém as praticas urbanas definem a forma como o ambiente é
percebido e utilizado. Ndo é incomum observar a produ¢ao de espago, quando
fundado em um discurso nao representativo acaba por nao sobreviver as
resisténcias e relutdncias das tradigbes locais. Um exemplo que retrata
resisténcia dos praticantes do espaco diante de uma intervengao arquitetonica
nao fundamentada € o Largo do Batata, que fica no bairro de Pinheiros, em
S&o Paulo. Em 2007 o largo do batata foi submetido a um processo de
requalificagado urbana com projeto definido pela prefeitura da cidade. A entrega
do espaco em 2013 gerou muitas discussbes e protestos de moradores e
frequentadores do espaco, que antes era palco de feiras e outras agdes que
proporcionava interagbes entre seus frequentadores. Em janeiro de 2014,
alguns moradores e frequentadores antigos do largo promoveram ag¢des que
inspiraram a criagédo do coletivo ‘A batata precisa de vocé’, que posteriormente
passou a se chamar ‘A cidade precisa de vocé’ com acdes similares de
reapropriagao do espago urbano em outros locais. O coletivo atua com projetos
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de intervencgao artistica e ludica, organizagao de eventos e com a prototipagéo
de artefatos urbanos temporarios com varias finalidades (sentar, praticar
esportes e jogos, etc), mas todos com o objetivo de promover a convivéncia e 0

uso do espaco pelo publico.

Figura 9 - Intervencdo: inauguracéo da Batatoteca (biblioteca dngta}a), em 2015
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Fonte: Coletivo ‘A batata preia de vocé’
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Fonte: Coletivo ‘A batata precisa de vocé’

Se por um lado a légica do funcionalismo reorganiza a cidade de
acordo com os deslocamentos, abundancias e necessidades; sob outra
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perspectiva, essa légica também provoca rejeicdo do que nao é percebido
como legitimo, como organico e aprazivel (CERTEAU, 1990). A organizagao
funcionalista da cidade baseada em discursos utopicos e pressuposi¢cdes sobre
a necessidade de destruicdo, muitas vezes privilegiam o ‘progresso’ em
detrimento dos reais usos do espago urbano. Esse ‘progresso’ é alcangado
através de intervengdes, transformagbes e apropriagdes no espago, cujo
resultado que nem sempre condiz com os usos e significados atribuidos pelos
reais praticantes do espaco.

De modo algum, o autor tinha o propdsito de enumerar e catalogar
as praticas artisticas ou definir significados dessas praticas; a perspectiva que
fundamenta ‘a invencgao do cotidiano’ € que sdo as operagdes realizadas pelos
habitantes que esculpem o espago urbano, ele propde algumas formas de
interpretar as praticas urbanas cotidianas do tipo tatico. O autor se concentra
no estudo dos diversos meios de ocupar o espaco social com praticas
desviantes, dos espacgos de jogo e de taticas silenciosas e sensiveis, ou seja,
dos procedimentos que, de fato, organizam a cidade.

Meu trabalho nao visa diretamente a construgcdo de uma semiética.
Consiste em sugerir algumas maneiras de pensar as praticas
cotidianas dos consumidores, supondo, no ponto de partida, que sao
do tipo tatico Habitar, circular, falar, ler, ir as compras ou cozinhar,
todas essas atividades parecem corresponder as caracteristicas das
astucias e das surpresas taticas: gestos habeis do ‘fraco’ na ordem
estabelecida pelo ‘forte’, arte de dar golpes no campo do outro,
asticia de cacadores, mobilidades nas manobras, operagdes

polimérficas, achados alegres, poéticos e bélicos. (CERTEAU, 1990,
p.103-104)

O consumo teoricamente passivo dos espagos urbanos € subvertido
pela pratica do desvio no uso desses espacos; o autor respeita e deposita
confianga na inteligéncia e na inventividade do praticante da cidade,
notadamente detentor de menor poder diante das estratégias dos outros atores
da cidade (instituicbes e corporagdes).

A cidade muitas vezes serve de plataforma politica com estratégias
sdcio-econdmicas, no entanto o discurso nem sempre condiz com a realidade
vivida; nem sempre estdo contidos no projeto urbano as necessidades da vida
urbana. Segundo Certeau (1990) “a linguagem do poder ‘se urbaniza’, mas a

cidade se vé entreque a movimentos contraditorios”. Apesar de se tornar
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conteudo recorrente nos discursos politicos, a cidade ndo € um campo de
operagbes programadas e controladas; € sim, um campo de operagdes em
constante modificagdo por agdes nido-conformistas dos seus praticantes, que
desviam e resistem a ‘verdade imposta’ dos espacos.
(...), se é verdade que existe uma ordem espacial que organiza um
conjunto de possibilidades (por exemplo, por um local por onde é
permitido circular) e proibicbes (por exemplo, por um muro que
impede de prosseguir), o caminhante atualiza algumas delas. Deste
modo, ele tanto as faz ser como aparecer. Mas também as desloca e
inventa outras, pois as idas e vindas, as variagcbes ou as

improvisagdes da caminhada privilegiam, mudam ou deixam de lado
elementos espaciais. (CERTEAU, 1990, p.178)

Segundo o autor, o caminhante transforma o significado espacial de
duas maneiras: ele pode tornar efetivas algumas possibilidades apresentadas
pelo projeto ja construido do espago pubico;, mas também cria novas
possibilidades (através da criagdo de desvios e atalhos) e proibi¢ées, quando
nao realiza atividades previstas para o espaco.

A analise de Certeau (1990) evidencia que é a relagao social que
determina a logica operatoria, € nunca o contrario. O individuo é um veiculo
dos modos de operagdo ou dos esquemas de agao, e portanto também é
influenciado por agdes (coletivas) ja praticadas no lugar onde atua. O autor faz
distingdo entre estratégias e taticas, definindo estratégias como as operagoes
dos atores com maior poder de transformagdo do espago (como instituicoes
governamentais e organizagdes que atuam de forma sistematica na cidade) e
taticas como as operagdes dos individuos, cujo poder de atuagao so altera a
forma como aquele espaco sera utilizado.

Embora sejam relativas as possibilidades oferecidas pelas
circunstancias, essas taticas desviacionistas ndo obedecem a lei do
lugar. Ndo se definem por este. Sob esse ponto de vista, sdo téo
localizaveis como as estratégias tecnocratas (e escrituristicas) que
visam criar lugares segundo modelos abstratos. O que se distingue
estas daquelas sdo os tipos de operagdes nesses espagos que as
estratégias sdo capazes de produzir, mapear e impor, ao passo que

as taticas s6 podem utiliza-los, manipular e alterar. (CERTEAU, 1990,
p.92)

Ao comparar os estilos (ou maneiras de escrever) da literatura com
os esquemas de operagdes, quando constata diversas ‘maneiras de fazer

(caminhar, ler, produzir, falar, etc); o autor observa que essas ‘maneiras de
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fazer’ criam um repertorio utilizado pelos praticantes da cidade. Quando o autor
teoriza sobre as praticas cotidianas do espaco vivido, ndo sédo deixadas de lado
as contradigdes entre o que é permitido pelo espaco e suas privagdes; o autor
expde que as praticas do espacgo articulam efetivamente as situagdes da vida
social, € feita a reapropriagao por meio das praticas ou ‘maneiras de fazer'. Ele
ainda afirma que os praticantes do espago urbano criam um espacgo de jogo,
que é resultado da combinagéo das regras impostas pelo ambiente e de formas
de subversao dessas regras. E € essa combinagédo de regras que da espago
pra o que o autor chama de ‘pluralidade e criatividade’, a interpretacdo do
espaco gera efeitos imprevistos.

De acordo com Certeau (1990), as estratégias sao agbes que
“privilegiam as relagbes espaciais”, as estratégias produzem discursos tedricos
do lugar que exercem poder sob o lugar fisico. Ja as taticas sdo procedimentos
que dependem da manutengdo do seu significado ao longo do tempo e da
oportunidade apresentada por situa¢des circunstanciais, sdo agbées com maior
rapidez de movimento que as estratégias. Enquanto as estratégias se referem
mais a permanéncia de agdes e procedimentos em um lugar no decorrer do
tempo; as taticas se referem a utilizagdo oportuna do tempo e jogos que dao
inicio a novas estratégias de poder. O autor também aponta limitagdes em sua
pesquisa, ja que seria impossivel resumir todo o funcionamento de uma
sociedade a um ‘“tipo dominante de procedimentos”.

Espacos publicos sdo os espagos da vida urbana contemporanea,
lugares de encontro e de troca, a diminuigdo desses espagos, assim como sua
crescente especializagdo (criacdo e valorizagdo de espagos separados que
isolam as pessoas através do consumo) gera uma fragmentagédo urbana, que
dificulta as experiéncias urbanas e reprime a identificacdo do cidadédo com o
lugar. Quando o espacgo que deveria ser patrimonio cultural, com valor de uso,
passa a ser tratado como mercadoria cultural, com énfase no valor de troca, o
cidadao tem sua relacdo com o espaco moldada e é transformado em um
consumidor do espacgo (no pior sentido da palavra). Em ‘Contra-usos da cidade’

(2004), Rogeério Proenga Leite recupera o conceito de que o espago publico
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nao € apenas um lugar fisico construido, mas sim um espaco cujo significado &
forjado pelas agbes das pessoas:
Entendo aqui o espacgo publico como uma categoria socioldgica
construida pelas praticas que atribuem sentidos diferenciados e
estruturam lugares, cujos usos da remarcacgdes fisicas e simbdlicas
no espacgo nos qualificam e lhes atribuem sentidos de pertencimento,

orientando acbes sociais e sendo por estas delimitados
reflexivamente.” (LEITE, 2004, p. 23)

O espaco publico representa oportunidades e limitagdes para a agao
do publico, nele € possivel (ou existem restricbes) a realizagdo de seus
objetivos. Ou seja, espago ndo é so artefato material, ele também pode gerar,
através de suas transformagdes, novos modos de vida e de relagbes. As
limitacbes do espacgo, e o encontro do publico com essas limitagdes, provoca
acdes nao previstas, que podem modificar os lugares e as praticas sociais
daquele espaco.

A setorizagdo dos espagos urbanos € a designagdo de fungdes
especificas para cada espago, que tendem a privilegiar as relagbes de
consumo em detrimento das relagdes sociais. Essa légica funcionalista de
projeto do espago publico € defendida pelo modernismo, e foi amplamente
aplicada nas construgdes (e reconstrugdes) apos a segunda guerra mundial
(JACOBS, 2011). No entanto, essa logica ndo contempla todos os usos e
necessidades atribuidas aos espagos publicos por seus praticantes. Ao
restringir o acesso aos espagos como mecanismo de defesa e por motivagdes
de segurancga, obtém-se o resultado inverso, o problema ¢é aprofundado, ou
seja, a criagcao de territorios especializados em uma cidade acaba gerando um
isolamento que aumenta a falta de seguranga e nega a possibilidade de trocas

sociais.

Fazer da arquitetura e da cidade um aparato de seguranca é reduzi-
las a espagos de isolamento e reclusdo, eliminando ricas
possibilidades de experimentagao/vivéncia do mundo e de
conhecimento do outro. A médio prazo, esse estreitamento de
horizontes compromete até mesmo o processo de formacgdo da
identidade individual, considerando que as pessoas desenvolvem
uma imagem de si mesmas ao observar e vivenciar a diferenga no
outro, tomando assim consciéncia de suas caracteristicas individuais
como unicas. (MORAES in DEL RIO; DUARTE; RHEINGANTZ, 2002,
P.272)
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Quando os territérios sdo delimitados com base na relagdo publico-
privado, o convivio social € reduzido a quem tem acesso aos espacos de
convivéncia por meio de recursos econémicos, essa restricdo torna o publico
cada vez mais homogéneo e empobrece as trocas urbanas. A estratificacado da
cidade em espacgos especificos de habitar, circular, trabalhar, fazer atividades
fisicas (e etc.), cria uma ocupagdo que determina os gestos urbanos de uma
forma arbitraria e pouco fluida. Ao inibir o uso da rua, cria-se barreiras as
combinagdes e misturas de usos contidos na cidade (JACOBS, 2011). Em
‘Morte e vida das grandes cidades’ (2011), Jane Jacobs também tece criticas a
separacgao dos espacgos urbanos com base no funcionalismo e sem o respeito a
organicidade dos espacgos:

O planejamento de bairros, definidos principalmente de acordo com
seu tecido, com a vida e a interacdo de usos que geram, em vez de
definidos por fronteiras formais, obviamente opde-se as concepgoes
do planejamento ortodoxo. A diferenga esta em lidar com organismos
vivos e complexos, capazes de definir seu préprio destino, e lidar com

uma comunidade fixa e inerte, meramente capaz de proteger (se
tanto) o que Ihe foi outorgado. (JACOBS, 2011, p.145)

Recusar a cidade é promover a exclusdao como meétodo de controle,
0 que sO aprofunda a desigualdade social e gera espagos publicos cada vez
menos utilizados, sdo oportunidades desperdicadas (JACOBS, 2011). Observa-
se que projetos de intervengao arquitetbnica em espagos publicos podem criar
‘areas mortas’ quando ignoram a necessidade de ter lugares de encontro, de
sentar-se e de estar. Mas até os espacos publicos mais bem planejados podem
ser desperdicados se nao postos em uso pela populagdo, especialmente em
comunidades menos favorecidas e mais carentes de equipamentos urbanos.
Ou seja, quando se impde restricdes aos usos dos espagos publicos, as formas
histéricas de desigualdade e exclusdo espacial sao reproduzidas, o que
provoca o declinio do espago publico que tem seu significado esvaziado
(HARVEY, 2014).

A desobediéncia dos procedimentos populares, apesar de minimos e
cotidianos, oferecem resisténcia as normas impostas pelo sistema, que por sua
vez negam legitimidade aos procedimentos ndo inventados por ele. O que ndo
compromete a pertinéncia desses procedimentos (ou gestos urbanos), pelo
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contrario, eles interagem com os espagos (e seus comportamentos impostos)
de modo a modifica-los e adapta-los aos verdadeiros usos atribuidos pelos
praticantes da cidade (CERTEAU, 1990). O que aqui se refere como
procedimentos ou gestos urbanos e Certeau chama de ‘maneiras de fazer’ s&o
as praticas utilizadas pelos habitantes da cidade para reapropriacdo do espago

J

projetado pelos sistemas socio-politicos, sdo as reagdes dos ‘consumidores
desses espacgos. As praticas urbanas na cidade sdo colocadas por David
Harvey (2014) como “simplesmente aquilo que as pessoas fazem, sentem,
percebem e terminam por articular a medida que procuram significados para
Sua vida cotidiana”, e a vida cotidiana, sobretudo nas cidades ndo seria um
projeto totalmente consciente.

Em “Morte e vida de grandes cidades” inicialmente publicado em
1961, Jane Jacobs chama esses gestos urbanos de ‘balé das calgadas’. No
trecho a seguir ela descreve o ‘balé das calgadas’ do qual ela faz parte, na
Nova York de 1960:

Enquanto varro os papeis de bala, observo os outros rituais matinais:
o Sr Halpert soltando o carrinho de m&o da lavanderia de seu lugar
(...), o barbeiro colocando na calgada sua cadeira dobravel, o Sr.
Goldstein arrumando os rolos de arame, o que indica que a loja de
ferragens esta aberta, a mulher do sindico do prédio largando seu
parrudinho de trés anos com um bandolim de brinquedo a porta de
casa, (...). Depois as criangas do primario, em direcdo a Escola Séo
Lucas, desfilam para o sul; os alunos da Santa Verbnica cruzam no
sentido oeste, e os da Escola Primaria 41 dirigem-se para leste. Duas
novas entradas de cenas sao preparadas nos bastidores: bem-
vestidos e até elegantes, mulheres e homens com pastas emergem
de portas e ruas vizinhas. A maioria vai tomar O6nibus ou metro,
alguns se detém no meio-fio e param taxis que por milagre aparecem
no momento exato, (...). Estd na hora de eu também me apressar
para o trabalho, e troco um cumprimento ritual com o Sr Lofaro, o
quitandeiro, baixo atarracado, sempre de avental branco, que se
posta do lado de fora da porta, um pouco acima da rua, bragos
cruzados, pés fincados no chao, dando a impressao de ser tdo sdlido
quanto o solo. Acenamos; nés dois olhamos rapido para baixo e para
cima da rua, dai nos entreolhamos de novo e sorrimos. Temos feito
isso inUmeras manhas durante mais de dez anos, e sabemos o0 que
significa: esta tudo em ordem. (JACOBS, 2011, p.53-54)

Os passos criam os espacgos, ‘escrevem’ os lugares multiplas vezes,
cada vez que o ato de caminhar é repetido no espaco publico. E essa
apropriacdo do espaco através da movimentacdo do pedestre e através do
diadlogo retorico do praticante com os espagos publicos que resulta na
recorrente reinvencgao das cidades. Os mapas séo representagdes graficas das
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trajetérias urbanas, sdo rastros de operagdes ja realizadas, ou seja da
‘auséncia daquilo que passou’; o ato de caminhar, vagar, atravessar e tudo que
implica essa vivéncia urbana ndo pode ser planificado. A pratica da cidade, a
maneira de estar no mundo ndo pode ser traduzida num simples tragado do
mapa (CERTEAU, 1990).

A tentativa de adestrar os usos cotidianos e publicos do espaco,
recorrentes no processo de segregagado dos espagos urbanos, circunscrevem
limites que podem provocar transgressdes por parte do publico, que subverte
0s usos previstos dos espagos publicos. Segundo Rogério Proenga Leite, em
‘Contra-usos da cidade’ (2004) essas propostas de espagos contribuem para a
‘demarcacgao socioespacial da diferenga’, que reconfiguram a paisagem urbana
artificialmente em detrimento de uma parcela da populacdo. E possivel
observar um contraste de inten¢gdes no planejamento de espagos publicos no
contexto urbano contemporaneo, quando ha restrigdes e impedimentos para
utilizacdo do espago publico como espacgo de relagbes humanas, e ao mesmo
tempo ha uma preocupagdo em projetar espacos para atividades sociais
especificas, com discrepéncias entre as inten¢des do projeto do lugar e a real
necessidade do uso do espaco. Esse contraste também é observado por
Bourriaud (2009), que afirma: “o contexto social atual restringe as
possibilidades de relagbes humanas, e, ao mesmo tempo cria espagos para tal
fim”.

Em “A cidade vista: mercadorias e cultura urbana”, Beatriz Sarlo
enumera e analisa as mudancgas fisicas e culturais pelas quais a cidade de
Buenos Aires tem passado. Tanto pelas agdes de instituicbes publicas e
corporagdes, quanto as provocadas pelos gestos urbanos dos habitantes
tradicionais e imigrantes mais recentes. A autora observa os usos dos espagos
publicos do ponto de vista de varios grupos que compdem a diversidade
cultural da cidade. A imagem abaixo € um exemplo citado no livro da forma
como o0s imigrantes coreanos utilizam o espago de um canteiro de esquina
(Avenida Carabobo com a Avenida del Trabajo). Com a ajuda de uma cadeira

plastica, que acomoda um observador do jogo, e um tabuleiro de Go'®, os

'® Jogo de tabuleiro de origem chinesa, bastante popular no leste da Asia.
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homens transformam aquele pequeno espaco que inicialmente s6 teria a
fungédo de abrigar uma arvore e algumas plantas, em um ambiente de lazer e

jogo.

Figura 11 - Imigrantes coreanos jogando Go de tabuleiro na esquina da
Avenlda Carabobo com a Avenida del Trabajo em Buenos Aires (ARG)

v ' - ‘ l, .

Fonte: Livro “A cidade vista: mercadorias e cultura urbana” (2014) , Beatriz Sarlo

Em ‘Paisagens Urbanas’ (2003), com o objetivo de contextualizar o
ato de projetar a cidade e as circunstancias da cidade contemporanea, cheia
de camadas herdadas de estruturas anteriores, Nelson Brissac Peixoto (2003),
afirma que: ‘ndo é mais possivel projetar a cidade. A utopia moderna de uma
cidade preconcebida parece abandonada’; pois a ruptura e a distancia estariam
muito presentes na experiéncia urbana. O autor também alerta para a
dificuldade nas tentativas de desfragmentagdo do espago urbano, que é
prejudicada por caracteristicas urbanas contemporaneas como: a mudanga de
escala nas cidades, a verticalizacdo excessiva, a construgdo de estruturas
urbanas com infraestrutura autbnoma da cidade e a reconfiguracao dos
territorios urbanos de forma artificial e arbitraria.

Nas cidades pés-modernas os habitantes, chamados de ‘difusos’ por
Careri (2013), sdo submetidos a normas urbanas rigidas, que imobilizam a
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forma de viver no meio urbano, restringe o habitar aos espacos privados (casa
e automovel), e apenas considera espagos publicos os espagos onde o
consumo € a base de troca dos relagdes (como centros comerciais,
supermercados, postos de gasolina, etc). Esse desmantelamento do espago
disponivel para a vida social, forca os habitantes a buscar ‘espacos vazios’
para suprir demandas que os espagos projetados n&o contemplam.
Com efeito, os difusos ndo frequentam apenas casas, autoestradas,
redes informaticas e restaurantes de estrada, mas também os vazios
que nao foram inseridos no sistema. Efetivamente, os espagos vazios
déo as costas a cidade para organizar para si uma vida autbnoma e
paralela, mas sdo habitados. E la que os difusos vao cultivar a horta
ilegal, levar o cachorro, fazer um piquenique, fazer amor, e buscar
atalhos para passarem de uma estrutura urbana a outra. E 1a que

seus filhos vao buscar espagos de liberdade e de socializagao.
(CARERI, 2013, p.156-157)

Em ‘Paisagens urbanas’ (2003), Nelson Brissac Peixoto observa

uma nova movimentagdo que busca “reanimar a cidade”, ou seja, busca a

reativagao de lugares significativos através de intervengdes mais modestas na

cidade, sem que seja alterada toda a estrutura anterior e que valorize o
repertdrio e a memoaria histérica do lugar.

Trata-se de construir no construido, de criar lugar sem romper com a

paisagem de que se partiu. Um espaco pleno de significado, um lugar

carregado se simbolos da sociedade. Uma arquitetura voltada para a

poesia da situagdo, impregnada pelo retorno, reinvestida do seu

poder de evocagédo. (...) Pressupbe um pertencimento. (PEIXOTO,
2003, p.336)

Essa iniciativa € uma tentativa de restabelecimento do sentimento de
pertencimento, com uma abordagem mais suave e razoavel, que valoriza os
pequenos gestos e lembrangas, e de fato, pode promover uma redescoberta da
cidade.

A arte no contexto urbano também exerce um impacto no uso dos
espagos publicos, porque contextualiza a cidade e a memoria urbana. Em
‘Estética relacional’ (2009), Bourriaud fala da forma de arte que melhor dialoga
com o espaco publico, como ele mesmo colocou a ‘arte atual’ produz relagdes
externas ao campo da arte: “relagbes entre individuos ou grupos, entre o artista
e o mundo e, por transitividade, relagbes entre o espectador e o mundo”. O
autor aponta a pratica artistica contemporanea como um campo feértil de
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experimentagdes sociais, como ‘um espaco parcialmente poupado a
uniformizagdo dos comportamentos”, pois € no espago publico, teoricamente
mais livre e aberto ao experimento, que o habitante realiza suas atividades
diarias e que as praticas artisticas podem dialogar com o0 espago e quem o
utiliza. Ainda segundo o autor, “a arte € um estado de encontro fortuito” e esse
encontro é ainda mais favorecido quando acontece no espaco urbano. A arte,
seja em monumentos ou intervengdes urbanas (e todas as variagdes possiveis
de arte no ambiente urbano), contextualiza a cidade e muitas vezes funciona
como elemento mediador entre espagos publicos (ou até mesmo espacos
ainda indefinidos) e as pessoas. Dessa forma a arte e a prépria cultura urbana
criam incentivos para que as pessoas se apropriem do espago publico, o que
pode ocasionar ndo apenas transformacdes espaciais, como também sociais.
Os lagos existentes entre a aparéncia fisica de uma cidade e seus
elementos humanos sdo originarios tanto da afirmagdo da
especificidade do estilo de vida, do ambiente social e das atividades
que dao sua unicidade a materialidade dos lugares quanto da
inscricdo das caracteristicas sociais dos habitantes, que dao ao

quadro urbano sua identidade e modulam seu valor fisico. (JODELET
in DEL RIO; DUARTE; RHEINGANTZ, 2002, p.35)

A cultura e a histéria pautam a significagdo do espaco, é inevitavel
notar as relagbes entre memoaria, significagdo e identidade dos lugares e dos
ambientes e o papel que exercem nas transformagdes sociais e no proprio
ambiente. Por isso os problemas de identidade se tornam centrais na
abordagem da vida urbana, pois as representacdes espaciais € a memoria dos
lugares dao sentido ao espago e moldam a forma como os individuos se
relacionam com os espacgos. A memodria da vida na cidade € constantemente
reativada pelos artefatos com os quais as pessoas entram em contato no
cotidiano, esses artefatos passam a sensacao de permanéncia e estabilidade
(SANTOS, 1998).

Além do uso dos espagos pelos habitantes, ha alguns elementos
que contribuem na formagdo dos significados contidos na cidade, os
monumentos e os lugares que marcam momentos da histéria sdo alguns deles.
Os monumentos sao marcos visuais na cidade que tendo sido instalados como

forma de homenagear ou lembrar uma pessoa ou momento historico
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especifico, podem funcionar como elemento que propaga uma memoria
coletiva, mesmo que ela ndo tenha sido vivida, apenas passada da geracgao
anterior (FREIRE, 1997). Alguns desses marcos visuais sdo apropriados pelo
imaginario dos habitantes, por conta de experiéncias afetivas ou momentos
significativos, e assim, passam a fazer parte ndo somente do seu repertério
visual, como também da construgdo da identidade do lugar. Muitas vezes a
percepgao esta na auséncia do objeto, através da memoria e do imaginario do
publico que resgata o significado apesar da auséncia do simbolo (ou
monumento). Os costumes e praticas espaciais perduram as mudangas e
permanecem no esséncia do significado de lugar.
Em ‘Os movimentos desejantes da cidade’ (1998), Lucia Leitdo
Santos também observa que os lugares que carregam uma memoaria historica
da cidade sado valorizadas de uma forma distinta, independente de sua
localizac&o. A autora observa que nesses espagos ainda se preserva a escala
humana, o que garante uma caminhabilidade e também garante que as
pessoas possam contemplar os edificios e outros artefatos urbanos por inteiro;
sdo lugares onde ainda ndo se perdeu a referéncia, ou a habilidade de se
localizar facilmente. Esses lugares historicos, ainda segundo Santos (1998),
ndo surgem aleatoriamente, sdo resultados de fatos notaveis que marcaram a
histéria da cidade, eles estdo impregnados de ‘valores simbdlicos inestimaveis’
atribuidos ao longo do tempo; por essa razédo eles conferem o que a autora
chama de um ‘sentido de pertinéncia espacial’. Cheios de referéncias histéricas
para as cidades e seus habitantes, esses espacos tem significado que vai além
da fungdo desempenhada no cotidiano das pessoas, pois sdo ‘testemunhas’ de
como as ‘geragdes passadas’ costumavam operar no espago urbano.
A cidade essencial é aquela na qual o sujeito humano realiza a sua
humanidade. Da as pessoas o sentimento de pertinéncia, ou, dizendo
de outro modo permite o processo de identificacdo entre a cidade e
sua gente. E o desejo, da ordem do simbdlico, em sua busca
constante de unidade, completude, totalidade, que faz com que se

viva esse sentimento fundamental que une o sujeito a sua cidade
essencial. (SANTOS, 1998, p.142)

Ou seja, os centros histéricos fazem uma ‘ponte simbodlica entre o
passado, o presente e o futuro’, 0 que possibilita que as pessoas vivenciem um

sentimento de pertencimento que empodera ainda mais a acao delas no
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espaco urbano. Esse sentimento ndo esta restrito a uma geragéo, e se faz
presente por muito tempo através da manutencdo e constante utilizacao
desses centros historicos (SANTOS, 1998). Os lugares monumentais séo
importantes no arranjo espacial da cidade, porque representam simbolos
culturais que funcionam como elementos que representam os desejos e as
necessidades da sociedade em um dado momento. E mesmo que esses
desejos e necessidades sejam alterados com o passar do tempo, a simbologia
e os valores do passado permanecem no imaginario dos habitantes através da
definicdo do espago fisico.

Ainda sobre lugares monumentais, na visdo de Nelson Brissac
Peixoto (2003), “a cidade passa a ser vista como uma rede de relagbes
diacrénicas e sincrbnicas, onde o lugar aparece como condensac¢éo de varios
tempos e valores histéricos”. E Lucia Leitdo Santos (1998) observa a
importédncia do lugar nesse processo de transmissdo social e cultural de
valores em uma sociedade, que, por sua vez exerce uma influéncia
determinante  na  “constituicdo  psiquica do sujeito  humano”, e
consequentemente na formacdo de sua identidade e o estabelecimento de
vinculos emocionais com o espaco.

As relagcdes e os modelos culturais de uma época e de um tempo
especifico sdo elementos que contribuem para a ideia de pertencimento e de
participacao social. Na vida da cidade contemporanea, onde ha competi¢cao por
espacgos cada vez mais escassos € inacessiveis, a percepg¢ao do tempo € cada
vez mais acelerada. Com esse processo de aceleracdo a problematica dos
fendbmenos urbanos fica mais complexa porque modifica as relagdes que
mantemos com o entorno e meio social, e acaba por favorecer o individualismo
e espacos estratificados, o que torna mais dificil a criacdo e manutencédo de
lacos e simbolos sociais que conferem identidade e sensacdo de
pertencimento aos habitantes da cidade. Ou seja, é importante que haja essa
releitura do sentido do lugar para que as pessoas se reconhegam e se definam
por meio deles.

Esse sentimento de pertencimento a cidade permite que as pessoas
se apropriem dos espagos publicos e recorram a novas taticas e estratégias de
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pensar e utilizar a cidade. Surge também o desejo de permanecer nesses
espacgos publicos, e de fato ocupa-los da melhor forma. O direito de estar na
cidade, percorrer caminhos e ocupar os espagos publicos, é assegurado por
meio de gesto urbanos e praticas simbdlicas que conferem identidade e
sentimento de pertencimento ao lugar (LEITE, 2004). N&do apenas o valor
simbdlico atribuido ao espaco publico através da cultura e da memaria, como
também a experiéncia direta e os gestos urbanos (sejam eles esperados ou
subversivos) estabelecem essa ligagao entre o meio e o modo de vida; essas
praticas configuram e qualificam os espagos urbanos como tal.

O dialogo estabelecido entre as pessoas e 0s espagos produz uma
resposta que vai desde uma reagdo mais efémera a uma interiorizacdo de
valores e conceitos que irdo pautar o comportamento social dessas pessoas.
Trata-se de um processo intermitente, porque cada nova interagdo com o
espacgo € permeada das experiéncias anteriores do individuo, o que resulta na
reinterpretacdo do lugar a partir do repertério pessoal e experiéncias
acumuladas. Esse repertério € decorrente de caracteristicas do individuo; tais
como: origem, formag&o, animo no momento da interacéo; e influenciam tanto
na forma como o ambiente vai ser percebido, como na resposta que essa
interag&o ira produzir. Nesse processo de interagdo continua com o ambiente
urbano, a percepc¢ao da cidade e de si proprio se confundem.

Cristina Freire (1997) sugere que a cidade seja tratada como
“terreno de investigagdes estéticas”, onde o espago do ir e o espago do estar
(de permanecer) sdo oportunidades investigativas tanto para as pessoas,
quanto para os artistas que operam no espago urbano. O que dialoga
diretamente com Michel de Certeau, em ‘Invengdo do cotidiano’ (1990), ele
introduz o conceito do uso do espacgo urbano pelos ‘praticantes da cidade’, ou
seja, a forma como as pessoas fazem uso da cidade e o tipo de operagdes
praticadas por elas:

Essas praticas do espaco remetem a uma forma especifica de
‘operagbes’ (maneiras de fazer), a ‘uma outra espacialidade’ (uma
experiéncia ‘antropolégica’, poética e mitica do espago) e a uma
mobilidade opaca e cega da cidade habitada. (CERTEAU, 1990,
p.172)
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Careri (2013) também propde que a cidade seja um terreno de
experimentagcdo estética através do ato de caminhar. Em ‘“Walkscapes’(2013),
ele enumera os varios significados da palavra ‘percurso’, como a agédo de
caminhar (travessia), a linha como marca no espago fisico e o relato narrativo
do espago atravessado; mas propde que O percurso seja visto também como
pratica estética. Ele discorre sobre o caminhar estar presente na origem da
histéria da humanidade, nas migragdes e nos intercambios que deram inicio ao
processo de “apropriacdo e mapeamento do territério.” O primeiro mapa de que
se tem registro histérico, na verdade é um relato de uma trajetéria, ou seja,
uma narragao grafica do caminhar de um ponto a outro. Careri (2013) descreve
como a “‘imagem que representa o sistema das conexdes da vida cotidiana”;
antes de existir construgdes, a primeira marca artificial dos seres humanos na
paisagem natural era o percurso. Certeau (1990) também traz como exemplo
esses primeiros mapas que descreviam percursos; neles o lugar era descrito
como uma operagao, um roteiro de instrugdes de como se chegar ou como
percorrer o lugar mapeado. Os tragcados desses mapas contém indicagdes
performativas, que descrevem etapas a serem cumpridas por quem seguia as
orientagdes do mapa, com distancias mensuradas em tempo médio de
caminhada. Segundo o autor “cada mapa desses € um memorando que
descreve agdes”; € um espaco topoldgico e nao topico.

O conceito da transurbancia € explorado por Careri em ‘Walkscapes’
(2013), € o nome dado para o procedimentos do grupo ‘Stalker’, grupo que
atuava em algumas cidades europeias em meados dos anos 1990. E o grupo
cujos procedimentos mais se assemelham aos procedimentos situacionistas,
da deriva e construcéo de situacdes. As transurbancias consistiam na leitura da
cidade através do caminhar sem rumo no meio do que o autor chama de
‘amnésias urbanas’, o que também pode ser entendido como vazios urbanos e
que conversa com o conceito de intersticio, apresentado anteriormente. Os
espacos de atuagéo do grupo Stalker sdo os espagos que o Dada chamava de
banais e que os Surrealistas chamavam do inconsciente da cidade (CARERI,
2013).
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Para Careri (2013) com a utilizagdo do método investigativo estético
de percorrer a cidade de forma erratica, a cidade pode ser observada tanto do
ponto de vista ‘estético-geografico’, com a descricdo do espago, do percurso;
como também do ponto de vista ‘estético-experiencial com os relatos da
experiéncia, mais subjetivos que os primeiros. Segundo o autor, através desse
procedimento é possivel descobrir os espagos vazios, os chamados espagos
publicos ‘espontaneos’ que permitem ser atravessados, espagos onde ainda é
possivel “perder-se dentro da cidade”.

Com o ritmo crescente de mudancas urbanas na cidade
contemporanea (uma quantidade maior de informagéo precisa ser absorvida
em uma menor quantidade de tempo). A paisagem é reconfigurada com mais
frequéncia, o que afeta a percepgdo do espago (principalmente por parte do
pedestre) que agora é feita com mais velocidade. O tempo se impde em um
ritmo acelerado, a forma como o tempo € vivido na cidade contemporanea
favorece o automatismo e a auséncia da contemplagéo. Certeau (1990), em a
Invencdo do cotidiano, fala sobre o imprevisto que a modernidade tem a
pretensdao de eliminar, como se racionalizar os espacos fosse capaz de
eliminar esse imprevisto junto com a ‘possibilidade de uma pratica viva da
cidade’. O autor fala dos “praticantes ordinarios da cidade”, caminhantes “cujo
corpo obedece aos cheios e vazios de um ‘texto’ urbano que escrevem sem
poder lé-lo”.

Esses praticantes jogam com espagos que ndo se véem; tém dele um
conhecimento tdo cego como no corpo-a-corpo amoroso. Os
caminhos que respondem nesse entrelacamento, poesias ignoradas
de que cada corpo é um elemento assinado por muitos outros,
escapam a legibilidade. Tudo se passa como se uma espécie de
cegueira caracterizasse as praticas organizacionais da cidade
habitada. (CERTEAU, 1990, p.171)

Em Paisagens urbanas (2003), Nelson Brissac Peixoto fala dos
fluxos que permeiam as cidades se mantém em circulagdo continua, criando
um sistema de interfaces que produzem entrelagamentos singulares. Os locais
de transito sao os ‘espacos dinamicos da cidade contemporanea’, mas também
sdo lugares da experiéncia, lugares onde o vago e o indeterminado podem ser
encarados como oportunidades de experimentar o aspecto sensivel, do que
nao é dito.
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Peixoto (2003) observa que formato das ruas de uma cidade
condicionam o olhar e o trajeto de quem passa por elas, cita o caminhar por
uma cidade barroca, com interrupgcdes constantes e curvas que impedem que
se mantenha uma referéncia muito além de onde ja se encontra. “A disposigao
das ruas determina a visdo: sao perpendiculares, ndo paralelas a linha do
olhar” (PEIXOTO, 2003). Em relagc&o a paisagem da cidade contemporanea, o
autor observa que essas estruturas acabam por direcionar o olhar para o chao,
umas vez que as imagens produzidas pelas construgbes criam uma ‘area de
passagem’. A rapidez com que o olhar passa pelos elementos da cidade
contemporanea molda a percepcao do espago e as praticas urbanas; em
outras palavras, o olhar condicionado pela arquitetura e pela velocidade da vida
contemporanea resulta na transformacgao radical da percepg¢ado do espacgo, e
atuacgao cotidiana nesse espaco.

Para Lucia Leitdo Santos (1998) a concep¢ado modernista da cidade
promoveu rupturas espaciais que provocaram o que a autora chama de ‘morte
da rua’, que foi ‘a negagédo do espacgo do pedestre’ com intervencdes espaciais
que davam preferéncia ao espago do carro, ou seja, a cidade era pensada em
torno do objeto (automovel) em detrimento do objetivo (deslocamento). A
autora aponta ainda que a consequéncia dessa auséncia da rua € a
desorientacdo dos pedestres, causada por mudangas aceleradas na estrutura
urbana, em um ritmo nao antecipado pela capacidade humana de adaptacao. A
‘nova proposta espacial’, com prioridades invertidas e intervengdes
descontextualizadas, causou uma mudanga na percep¢cdo do espago
construido pelo individuo. Ao modificar as referéncias basicas da cidade, que
se tinha sido concebida de forma organica, é retirado o ‘saber da cidade’
peculiar dos seus habitantes, as referéncias espaciais familiares sao
removidas. Os espagos que antes eram formados progressivamente em um
movimento dialético entre acontecimentos histoéricos e principalmente pelas
acdes dos praticantes do espago sob o0 mesmo; agora eram modificados por
imposigdes da logica industrial. A perda de escala humana vivenciada com
essa ‘morte da rua’ determinou uma nova forma de participar, vivenciar e

construir a cidade.
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A construgdo simbdlica da paisagem é abordada por Francesco
Careri (2013), segundo o autor através do caminhar (mais especificamente da
errancia) que surge a necessidade de atribuir significados a paisagem. O
mesmo autor aponta ser convicgdo comum que o surgimento da arquitetura
teria sua origem na necessidade de se criar um ‘espag¢o do estar’ antagdnico
ao ‘espaco de ir (das errancias nbmades). Os espagos de estar, ou seja, 0s
lugares da permanéncia da cidade s&o modificados pelas inovagdes no
transporte e comunicacdo que alteram o conceito de cidade e as formas do
viver o cotidiano urbano. A violéncia urbana, crescente no meio urbano,
provoca um sentimento de inseguranga e esgotamento, causados por
experiéncias vividas ou expectativas da vida em uma cidade, esse estimulo
causa nas pessoas uma constante necessidade de se resguardar, que pode
gerar uma motivagado de criar espagos separados ou estratificados. Certeau
(1990), por sua vez, atentamente aponta o risco de “um esquecimento e um
desconhecimento das praticas urbanas® que poderia ser causado pela
representacdo da cidade como um panorama, ponto de vista de quem vé a
cidade sob uma perspectiva distanciada e separada.

Novas atividades econOmicas e modos de ocupagdo do espaco
informais criam novos modelos de organizagéo e utilizacdo do espaco, através
de uma auto-organizagdo redesenham os espagos urbanos de acordo com o
uso. Os sistemas de infraestrutura negam a relevancia e legitimidade dos
lugares que nao concebe; a despeito da agao e planejamento do espago pelas
instituicbes governamentais e 6rgédos responsaveis, as acgdes dos agentes
considerados marginais e informais também alteram a natureza do espacgo
publico (PEIXOTO, 2003). O que deixa evidente que inovagao e mudanga nem
sempre sao originados por processos planejados ou regulamentados, e que
multiplos agentes podem causar mutagdes nas paisagens urbanas.

A cidade coage o individuo a ganhar tempo, a se locomover com
rapidez, e selecionar as informagdes que precisa apreender para otimizar seu
tempo; o que sugere ndo um remodelamento do espacgo fisico (objetivo da
arquitetura e da arte contemporaneas) e sim a alteragdo da forma que se
percebe o tempo (PEIXOTO, 2003). As novas dinamicas, fluxos e
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procedimentos praticados na cidade reconfiguram o espacgo urbano de modo a
fomentar novas conexdes e acontecimentos.

Ao se voltar para o contexto da América do Sul, com foco nas
grandes cidades brasileiras (incluindo o Recife), o ato de caminhar é
impregnado de medos e insegurangas. Seja por medo da violéncia, da
vulnerabilidade ou até mesmo do outro, o receio de caminhar no ambiente
urbano pode ser gerado por -caracteristicas socioeconémicas, mas €
certamente agravado pela propria auséncia do caminhar, evitar a rua faz com
que ela se torne cada vez mais desértica e insegura, o que perpetua o
sentimento de medo. Essas caracteristicas também foram observadas por
Careri (2013), que se surpreendeu com o sucesso do seu livro Walkscapes em
um continente no qual os habitantes nem sempre sentem que tém ‘permissao’

para fazer uso do espacgo urbano.

Hoje a uUnica categoria com a qual se desenham as cidades é a da
seguranga. Pode ser algo banal, mas o unico modo de ter uma cidade
segura € haver gente caminhando pela rua. (...) E o Unico modo de
ter uma cidade viva e democratica € poder caminhar sem suprimir os
conflitos e as diferengas, poder caminhar para protestar e para
reivindicar o préprio direito a cidade. (CARERI, 2013, p.170)

O esvaziamento do espago publico, ou do que Certeau em ‘A
invencao do cotidiano’ (1990) entende por ‘lugar praticado’, consequentemente
representa a auséncia das praticas que constitui esse lugar simbolicamente. O
caminhar € uma dessas praticas que instituem o ‘lugar praticado’, e mesmo nao
definindo a estrutura fisica do espago, pode definir seus significados e
influenciar sua alteragdo. A pratica do espaco modifica as percepgdes e
intervém no espago ao transformar seus significados, mesmo que nem sempre
deixe rastros fisicos visiveis (CARERI, 2013). Carreri (2013), que também é
professor responsavel pela formagdo de futuros arquitetos que projetaréo
cidades e espagos publicos, costuma realizar alguns procedimentos urbanos
em suas aulas, ele considera o caminhar um instrumento insubstituivel de
formacao:

Um mote que guia as nossas caminhadas é ‘quem perde tempo
ganha espacgo’. Se, de fato, se quer ganhar ‘outros’ espacos, €&
preciso saber brincar, sair deliberadamente de um sistema funcional-
produtivo e entrar num sistema nao funcional e improdutivo. E preciso
aprender a perder o tempo, a ndo buscar o caminho mais curto, a
deixar-se conduzir pelos eventos, a dirigir-se a estradas impraticaveis
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onde seja possivel ‘topar’, talvez encalhar-se para falar com as
pessoas que se encontram ou saber deter-se, esquecendo que se
deve agir. Saber chegar ao caminhar nao intencional, ao caminhar
indeterminado. (CARERI, 2013, p.171)

O ato de caminhar possibilita a redu¢do do medo da cidade e revela
a insegurancga causada pela construgdo midiatica, para o autor caminhar é “um
projeto ‘civico’ capaz de produzir espago publico e agir comum” (CARERI,
2013). Assim, a caminhada pode ser enxergada como encontro com o outro, e
a auséncia de pessoas na cidade representa um grande desperdicio de
oportunidades de encontro e de construcao de relagdes entre os habitantes e a
cidade. A caminhada, proposta por Carreri (2013) como um procedimento
estético, seria uma das formas de resgate dos gestos do cotidiano urbano.

As praticas espaciais sdo gestos praticados no ambiente urbano, o
que pode incluir os passos que compdem os itinerarios urbanos, ou formas de
estar nesse espacgo; sdo gestos que fazem do lugar um lugar praticado. E
apesar de todas as mudangas pela qual o lugar possa passar, alguns
perseveram por meio de ‘ritos e praticas espaciais’, ou seja, eles sobrevivem as
alternancias histéricas e transformacgdes sociais através da manutencédo dos
gestos urbanos ou praticas espaciais (CERTEAU, 1990).

Alguns desses gestos ou praticas s&o respostas as imposi¢cées dos
espagos coletivos pelos planos de urbanizagdo, eles subvertem os
comportamentos esperados pelo projeto do lugar e provocam mudangas e
ajustes na forma como os espagos sao utilizados. Michel de Certeau (1990)
discorre sobre a forma com a qual o pedestre, o cidad&do, o habitante podem
fazer uso dos espagos que sao oferecidos pela cidade, muitas vezes de forma
arbitraria; esse uso por vezes tem carater subversivo e ndo-conformista, o que
provoca uma apropriacdo pessoal desses espacos. Assim como muros e/ou
monumentos pichados, depredacdo e deterioracdo podem ser interpretados
sintomas de rejeicdo do espago urbano; as praticas urbanas subversivas
também representam uma forma de demonstrar insatisfagdo com o espacgo

urbano.
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3.2 Processos artisticos

Algumas praticas artisticas contemporaneas, ainda que sejam
formalmente diversificadas, recorrem a procedimentos cotidianos ja existentes;
o objetivo ultrapassa a producgao original, o proposito esta em introduzir a obra
num contexto simbdlico ja existente. As vanguardas do século XX tinham certa
afinidade com o que Bourriaud (2009) chama de ‘projeto moderno’, que
significa a transformag&o ndo s6 da cultura, como também das mentalidades e
das condigdes de vida. Com grande inclinagao a realizar operagdes no espago
publico, os dadaistas utilizam da cidade como um espacgo estético por meio de
acdes cotidianas e renuncia as formas tradicionais de representagdo. Com a
mesma inclinagdo, porém com pretensdes de revelar o inconsciente urbano, o
surrealismo utiliza o caminhar como meio de descobrir as partes que escapam
do projeto formal de cidade, as areas que nao sao facilmente descritas ou
abordadas pela representacido tradicional. Sobre o0s procedimentos
surrealistas, Careri aponta:

(...) automatismo psiquico puro com o qual se propde expressar, seja
verbalmente, seja por escrito, seja de qualquer outro modo, o
funcionamento real do pensamento. A viagem, empreendida sem
escopo e sem meta, tinha-se transformado na experimentacdo de
uma forma de escrita automatica no espaco real, uma errancia

literario-campestre impressa diretamente no mapa de um territério
mental. (CARERI, 2013, p.78)

A principal diferenga entre a excursao dadaista para a deambulagéo
praticada pelos surrealistas & que a excursdo € uma peregrinagao por espagos
simbdlicos bem conhecido da cidade, enquanto que a deambulacdo é a
peregrinacdo por um territério ‘vazio’ feita sem diretrizes, com o objetivo de
descobrir inconscientemente novos espagos menos contemplados pela arte ou
de revelar uma realidade urbana nao visivel (CARERI, 2013). O surrealismo
traz a logica dos seus outros procedimentos, como a escrita automatica e os
sonhos hipndticos, para as operagbes no espago urbano, como em
investigacdo psicologica da relagcédo do individuo com a cidade.
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O percurso surrealista coloca-se fora do tempo, atravessa a infancia
do mundo e toma as formas arquetipicas da errancia nos territérios
empaticos do universo primitivo. O espago apresenta-se como um
sujeito ativo e pulsante, um produtor autbnomo de afetos e de
relagdes. E um organismo vivente, como um carater préprio, um
interlocutor que tem repentes de humor e que pode ser frequentado
para instaurar um intercambio reciproco. (CARERI, 2013, p.78 e 80)

Ja os letristas e situacionistas com as derivas, e a pratica do
caminhar como forma estética, pretendiam com uma ‘arte sem obra e sem
artista’ negar a representagéo e o talento individual, em busca de uma arte
anénima coletiva e revolucionaria (CARERI, 2013). Para os situacionistas, que
queriam provocar uma ‘revolugdo da vida cotidiana contra a alienagao e a
passividade da sociedade”, a arte integral e unitaria s6 podera ser realizada
com o urbanismo (unitario), pois € o urbanismo que vai induzir a participacao e
provocar respostas criativas que modifiquem a vida cotidiana; em oposicédo a
arte individual ligada a uma atitude idealista, a busca do eterno (JACQUES,
2003). Ao propor a arte integral, ligada a vida, o objetivo inicial dos
situacionistas era ir além dos padrdes da arte moderna, e que essa arte total
proposta sé seria alcangada se estivesse em relacao direta com a cidade e
com a vida urbana.

No entanto, os situacionistas deduziram que seria contraproducente
propor uma forma de cidade pré-definida, porque os cidadaos deveriam ter voz
ativa na modificagdo no espacgo urbano, o que sé seria possivel de fato através
de uma revolucao. A construgao de situagdes seria a transformacao da cidade
com jogos e praticas ludicas tem o objetivo de possibilitar uma vida cotidiana
integrada a arte; e o papel do ‘publico’ nessa modificagdo do espago urbano &
decisivo, pois o publico deixa de ser um simples figurante, e passa a vivenciar
as chamadas situacbes. Para Debord, a cultura € uma ‘possibilidade de
organizagéo da vida’, e através do compromisso do urbanismo (unitario) com a
cultura ha possibilidade de modificar a maneira que a cidade é vivenciada e
produzida. Ele apontava que o resultado da crise da cultura moderna € a
‘decomposicéo ideologica’, e que nao se pode construir nada sob essas ruinas
(JACQUES, 2003).
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O situacionismo, através de seus procedimentos e do urbanismo
unitario, pretendia avivar os lagos subjetivos da cidadania, para que os lugares
pudessem ser desfrutados como espago de criagdo e que os cidadaos se
tornassem criadores das suas proprias vidas. A proposta na qual se
fundamenta o situacionismo era que através da construcédo de situacdes seria
possivel revolucionar a vida cotidiana. A situagdo construida consistia em um
‘momento da vida’, construido coletivamente através de jogos e outras
operagbes ludicas que traziam a arte para o cotidiano urbano (JACQUES,
2003).

A ideia de jogo situacionista era ludico, porém negava a competi¢ao;
era proposto como pratica construtiva integrada a vida com potencial
revolucionario e transformador do meio urbano. A deriva, talvez a modalidade
de jogo mais conhecido dos propostos pelos situacionistas, € um jogo que
coloca quem o pratica em contato imediato com o mundo real. E praticada
como estimulo a percepgao e investigagdo do espaco urbano, reestabelecendo
assim o senso critico e os vinculos significativos do espago com o publico. A
deriva favorece a espontaneidade e a descoberta, em detrimento da submissao
da vida automatizada. E ao contrario dos outros jogos (n&o situacionistas), que
sugerem um distanciamento da realidade cotidiana, a deriva é praticada como
forma de reaver o uso politico do espaco.

O urbanismo unitario se opbe a separacdo de fungdes, o que
significa que n&o ha propostas de novos modelos ou formas urbanas, e sim
propostas de novos procedimentos e experiéncias efémeras, entre elas a
deriva, que permitem uma assimilagado do espaco urbano. O urbanismo unitario
€ uma critica ao urbanismo, as operagdes sugeridas pelo urbanismo unitario
subvertem ou desviam o urbanismo. O urbanismo unitario rejeita a estagnacgéao
urbana e defende a ideia de transformagdo constante; ele valoriza a
experiéncia de explorar o terreno e as construgbes existentes com os
procedimentos situacionistas, ao declarar o espaco urbano como espaco
ludico.

Definida por Debord como “um estudo dos efeitos exatos do meio
geografico, conscientemente planejado ou ndo, que agem diretamente sobre o
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comportamento afetivo dos individuos”, ou seja, um estudo da geografia afetiva
e subjetiva, cujo objetivo era mapear as ambiéncias e agdes correspondentes
através das derivas e deambulagbes (JACQUES, 2003). O processo de
intervengcdo material e simbodlica dos habitantes sobre a cidade € inegavel,
assim como a influéncia da percep¢cdo ambiental na formagao da identidade
dos habitantes. O que os situacionistas almejavam com a psicogeografia era
mapear a cidade e criar uma base de experimentacao para estabelecer novas
ambiéncias de curta duracdo (efémeras) e que poderiam ser alteradas
constantemente. Essas ambiéncias eram conseguidas através das situagoes,
intervengdes diretas com participagao do publico no espago urbano.

A psicogeografia provoca a analise critica e a criatividade na
identificacdo de questdes urbanas e capacita a criacdo de intervencdes na
cidade; além de oferecer procedimentos metodolégicos para atuagdo no
ambiente urbano. A ferramenta situacionista no enfrentamento as politicas
urbanisticas que valorizam o significado estético em detrimento do significado
existencial, a psicogeografia busca revelar os valores invisiveis do lugar, ao
desvelar os valores que néo estdo na superficie.

Com o Dada, a pratica do espagco real sobrepbe os meios
tradicionais de representacao; a agcao de caminhar executada de forma estética
nas excursdes pretendia ser capaz de “substituir a representagao”, opondo-se
diretamente ao sistema vigente da arte (CARERI, 2013). A forma de integrar a
vida cotidiana e a arte de acordo com os artistas dadaistas, era a visitacédo e a
ocupacdo de lugares comuns e inexpressivos, muitas vezes até hostis. Os
artistas dadaistas passaram a levar a arte para um lugar ‘banal’ da cidade, e
nao levar um objeto ‘banal’ a um espaco de legitimacéo da arte, como galerias
e museus. A banalidade estava no lugar que seria modificado com a arte, e ndo
no objeto que poderia ser transformado em objeto de arte (CARERI, 2013).

Os dadaistas ndo modificavam os espagos através de objetos, como
mobiliario urbano, ou até mesmo esculturas e instalagdes artisticas temporarias
(CARERI, 2013). Eles tratavam o espaco urbano como lugar a ser descoberto
através da operacgdo artistica, ao contestar as modalidades tradicionais de

intervencao urbana, que anteriormente s6 eram feitas pela arquitetura, o Dada
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introduziu uma nova possibilidade de praticar a cidade. A operagédo do Dada na
cidade é chamada de ‘ready-made urbano’ por Careri (2013), pela atribuicdo de
valor estético na descoberta de relagdes inesperadas no cotidiano, essas
operagbes subvertem os espagos projetados da cidade, e esses espacos
sofrem modificagdes que estdo além do poder dos arquitetos que o projetaram,
e também dos habitantes que o utilizam. Por isso, Careri (2013) afirma que “a
cidade surrealista-situacionista é um organismo vivente e empatico dotado de
um inconsciente proprio”.

Desde a figura do flaneur, que de forma efémera e avessa a
modernidade, vagava pela cidade em busca de contemplagdo e prazer da
vivéncia das ruas; passando pelas excursdes dadaistas que elevaram a
‘flanerie’ a operacao estética; e depois pelas as deambulagdes surrealistas,
que eram uma “espécie de escrita automatica no espaco real, capaz de revelar
as zonas inconscientes e o suprimido da cidade”; todas foram formas propostas
como arte, que consistiam na apropriagdo e desvio do ato de caminhar
(CARERI, 2013). A deriva dos situacionistas n&o era diferente, porque assim
como os jogos ludicos, era instrumento da criacdo de situagbes. Quando se
propde que essa pratica seja realizada como operacéo artistica, ela sugere néo
apenas que os vivenciadores estejam sujeitos aos artefatos urbanos e que
sejam afetados pelos sinais encontrados no percurso; mas sim que eles sejam
despertados do automatismo gerando pequenas revolugbes no cotidiano
urbano.

Os situacionistas chamavam atencdo para a necessidade de
experimentar a cidade como um territério ludico, um espago para ser vivido
coletivamente e onde experimentar comportamentos alternativos, eles
incentivavam a ‘perda do tempo’ para que esse tempo fosse transformado em
“tempo ludico-construtivo” na construgdo de uma vida mais auténtica. A deriva
situacionista ndo era apenas um andar sem rumo pela cidade, e sim uma
proposta de apropriagdo do espago urbano através da pratica experimental em
que o inesperado era aceito e até mesmo bem-vindo (JACQUES, 2003). A
deriva é o ‘discurso do pedestre’, era uma forma de se relacionar com a cidade,

formar afetos e significacbes; com a deriva, o mapeamento do espago era
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realizado simultaneamente com a atribuicdo de valores simbdlicos e estéticos
do espaco. Com a deriva é possivel investigar os efeitos que os espacgos
urbanos exercem nos individuos, a deriva € ao mesmo tempo o experimento e
a construcdo do espago urbano, ou seja, “a realizagdo de um modo alternativo
de habitar a cidade” (CARERI, 2013).

Principal instrumento da criagao de situagdes, ambiéncias formadas
por jogos ludicos e ndo competitivos, a deriva era apontada como ferramenta
para a realizacdo da chama. Os chamados jogos situacionistas sdo bastante
diferentes dos jogos convencionais, de acordo com Careri (2013):

Jogar significa sair deliberadamente das regras e inventar as proprias
regras, libertar a atividade criativa das constrigbes socioculturais,

projetar acdes estéticas e revolucionarias que ajam contra o controle
social. (CARERI, 2013, p.97)

Esse jogo situacionista buscava provocar as pessoas e reativar os
desejos reprimidos diariamente pela cultura dominante; a fim da revolugéo da
vida cotidiana na qual o uso do tempo e do espacgo fosse ludico e legitimo
(CARERI, 2013). A deriva deveria ser realizada em grupos (geralmente de
duas ou trés pessoas), que compartilhassem visdes parecidas da cidade,
posteriormente enriquecidas com a comparacado de suas experiéncias com as
experiéncias de outros grupos com visdes diferentes; mas a atividade da deriva
pretendia gerar resultados objetivos. A recomendac&o era que a deriva fosse
ao mesmo tempo um método preciso e comparavel de percepg¢ao do espacgo; e
que o grupo derivante tivesse a liberdade de deixar-se ir de acordo com as
circunstancias do caminho (CARERI, 2013).

Através da leitura subjetiva da cidade iniciada pelos surrealistas, a
deriva se apresenta como um procedimento investigativo da cidade, que tem
objetivos claros, mas sem negar a por¢gédo emocional da investigagdo (CARERI,
2013). Enquanto as deambulagbes surrealistas se baseavam em conceitos
mais abstratos e se pautavam no inconsciente para nortear suas acoes, muitas
vezes tendendo a evasdo da realidade (através de sonhos, realidades
fantasticas, etc); a construgdo de situagdes situacionistas propunha realizar a
arte e a vida de forma integrada e através de momentos do cotidiano acessivel

a todos. Segundo Careri (2013) a constru¢do de situagdes e a deriva tinham
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fundamento no “controle concreto dos meios e dos comportamentos que se
podem experimentar diretamente na cidade”; para os situacionistas nao
bastava sonhar com uma realidade fascinante, a realidade deveria ser
modificada e se tornar fascinante, eles privilegiavam a ag&o, a realizagdo da
arte. Ao mesmo tempo, essa realizacdo da arte proposta ndo deixa rastros, ou
seja, ndo ha o cuidado com a conservagao dos registros ao longo do tempo,
nem de eternizar a obra através da representacdo, o que dificulta sua
classificagdo e consumo pelo ‘sistema da arte’. Por se tratar de acgdes
efémeras, de “um instante imediato a ser vivido no momento presente”; nao se
pode consumir a deriva, apenas experimenta-la.

Todos os questionamentos trazidos pelas vanguardas fizeram com
que os procedimentos e operacgdes artisticas também fossem alterados; a arte
atual, segundo Bourriaud (2009) “assume e retoma plenamente a heranga das
vanguardas do século XX, mas recusando seu dogmatismo e sua teologia”.
Tendo aparentemente superado as separagdes e oposicdes subsequentes,
forma como as vanguardas insistiam em enaltecer uma possibilidade de futuro
em detrimento do passado, a arte atual mantém vinculos e preocupa-se em
contextualizar a vida presente sem ignorar as circunstancias herdadas do
passado. A arte propde modos de existéncia ou modelos de agdo dentro da
realidade existente, ou seja, hoje a arte contemporanea manifesta ‘modelos de
universos possiveis’ (BOURRIAUD, 2009). O objetivo de fabricar realidades ou
realizar utopias inatingiveis foi posto de lado, em favor da tentativa de ocupar
melhor o mundo.

Para Bourriaud (2009), o sentido da obra esta na interagéo entre o
artista e o espectador, o que confere a arte a fungdo de despertar as pessoas
da vida automatizada através da sua relagcdo com a obra e o entorno em que
ela se encontra. Bourriaud dialoga com Certeau (em “A invencéo do Cotidiano”,
1990) quando destaca que o artista cada vez mais se concentra nas relagdes
que o seu trabalho ird criar no publico que o encontra e por sua vez na
‘invengdo de modelos de socialidade’ propostos pela obra. Segundo o autor
‘todos os modos de contato e de invencdo de relagbes’ podem ser

interpretados como objetos estéticos: ‘reunides, encontros, manifestagdes, e
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diferentes tipos de colaboragao entre as pessoas, como jogos, festas e locais
de convivio’. O que também contempla o projeto situacionista de atuacgéo
estética no mundo, que defendia o conceito de construcdo de situagdes e
praticas ludicas como jogos e festas, para a recondugdo da arte a vida
cotidiana.

Bourriaud, em ‘Estética relacional’ (2009), afirma que as formas mais
executadas da arte contemporanea sao as que envolvem interagéo, convivio e
relagdes; dai o nomea-la de arte relacional.

Os objetos e as instituicdes, o emprego do tempo e as obras séo, ao
mesmo tempo, resultado das relagbes humanas — pois concretizam
modos de socialidade e regulam os encontros humanos. A arte de
hoje nos leva a enxergar as relagdes entre o espaco e o tempo de
uma outra maneira: alias, sua principal originalidade deriva

essencialmente do ftratamento que ela da a essa questdo.
(BOURRIAUD, 2009, p.66)

Em ‘Estética relacional’(2009), Bourriaud enfatiza que justamente
por ‘ser feita da mesma matéria” que os contatos sociais, a arte sempre
reivindica mais que sua ‘mera presengca no espago”, pois inicia uma
comunicacdo com o publico que a aprecia. O autor eleva a importancia do
papel da arte contemporanea na abordagem das relagdes humanas, ao afirmar
que quando a arte “se empenha em investir e problematizar a esfera das
relagbes” esta desenvolvendo um projeto politico. Uma intervengdo urbana
evidencia os conflitos do lugar onde acontece, ao mesmo tempo que provoca
transformagdes na ordem da proposta do lugar. O autor ainda cita que para
Marx, o valor da arte esta na pratica do artista enquanto autor, pois define a
relagdo que o publico ira estabelecer com sua obra, assim: “o0 que ele produz,
em primeiro lugar, sdo relagbes entre as pessoas e o mundo por intermédio
dos objetos estéeticos”. O autor enfatiza que “(...) a arte relacional néo é o
revival de nenhum movimento, o retorno a nenhum estilo”, e que ao propor “a
esfera das relagbées humanas como lugar da obra da arte” € na realidade uma
nova visdo diante das inquietagdes do futuro da atividade artistica ainda n&o
experimentada na historia da arte. O ‘desafio da modernidade’ colocado por
Bourriaud (2009) era exatamente ‘extrair o eterno do transitorio’, e de adequar
as praticas as tecnologias e aos modos de produgao disponiveis.
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Bourriaud (2009) fala sobre o conceito de intersticio:

O intersticio € um espaco de relagdes humanas que, mesmo inserido
de maneira mais ou menos aberta e harmoniosa no sistema global,
sugere outras possibilidades de troca além das vigentes nesse
sistema. E exatamente esta a natureza da exposicdo de arte
contemporanea no campo do comércio das representagdes: ela cria
espacgos livres, gera duragbes com um ritmo contrario ao das
duragbes que ordenam a vida cotidiana, favorece um intercambio
humano diferente das ‘zonas de comunicagdo’ que nos sdo impostas.
(BOURRIAUD, 2009, p.22-23)

A existéncia do intersticio, esse espaco de relagcbes humanas e de
trocas com o espaco, confere ao campo da arte uma liberdade de estabelecer
uma relacio de troca com o espaco publico e consequentemente com o publico
que o utiliza. As operacdes no espaco urbano requerem espacos disponiveis,
até mesmo indefinidos, abertos para interpretacdo. As obras relacionais
elaboram espacgos-tempos e experiéncias ativadoras que instigam a critica ao
modo de vida e exploram modelos de convivio alternativos; essas novas
‘possibilidades de vida’ apresentadas sao possiveis como um intersticio social
(BOURRIAUD, 2009).

Para Francesco Careri (2013), esse ‘terreno vazio’ € “o vazio é a
auséncia, mas também € a esperancga, o0 espaco do possivel’. Para Peixoto
(2003), seria preciso incorporar espagos vazios (pragas, parques ou outra
forma de respiro urbano) para amenizar a saturagao de objetos e informagdes
presentes na vida da cidade contemporanea, lugares onde fosse possivel
“encontrar o repouso que requer a reflexdo”. O autor ainda coloca que esses
‘terrenos vazios’ sao “hiatos na narrativa urbana”, esses espagos interrompem
a paisagem, mas n&o s&o passivos nem sem uso; eles estimulam novas

conexodes no desenho urbano.
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Figura 12 - ‘Detector de Auséncias’ (1994) de Rubens Mano, em S&o Paulo (SP)

Fonte: Acervo projeto Arte-Cidade

Na intervengao artistica ‘Detector de auséncias’ (1994) de Rubens
Mano realizada no Viaduto do Cha, em S&o Paulo, foram instalados dois
holofotes, um de cada lado do viaduto, as luzes projetadas dos holofotes
chegava até a area destinada aos pedestres, deixando claro sua auséncia no
espaco. A intervencgao artistica fez parte do projeto Arte-Cidade Il em 1994,
com a obra o artista propde um dialogo com o espacgo urbano e as pessoas que
o utilizam. Para Nelson Brissac Peixoto (2003), a obra o ‘Detector de
auséncias’ (1994), valoriza o que ndo tem lugar, o que esta faltando na
paisagem.

A atividade artistica se desenvolve em concordancia com o periodo
historico e os contextos sociais, suas formas, modalidades e funcdes sao
adaptaveis. Segundo Peixoto (2003), os projetos artisticos, cada vez mais,
privilegiam o convivio, promovem ambiéncias festivas e participativas, enfim

utilizam as possibilidades da relagdo com o outro na construgcdo da obra. Além
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de favorecer as trocas complexas que formam o cotidiano nas cidades, a arte
contemporanea acontece em um momento determinado, pode-se tomar como
exemplo a performance, que uma vez realizada ndo pode ser repetida (sob as
mesmas circunstancias), restando apenas sua documentacdo fotografica e
narrativa.

As praticas artisticas contemporaneas estao cada vez mais préximas
as agdes do cotidiano urbano, ou seja, os artistas se utilizam de “estratégias
mimeéticas” ao se apropriar das praticas urbanas nas suas obras, cuja pauta € a
realidade ou uma possibilidade de realidade urbana. E comum existir certa
dificuldade em classificar uma obra como escultura, instalagdo, performance
e/ou ativismo social, porque ela pode ser tudo isso ao mesmo tempo. A arte
contemporanea permite desde operagdes artisticas que promovem um contato
especifico com o observador, que vai desde estandes que oferecem servicos,
ou até mesmo propostas de modelos alternativos de sociedade (BOURRIAUD,
2009). O festival ‘Citizen Art Days’, que acontece na Alemanha, é um projeto
sem fins lucrativos idealizado por 3 artistas que trabalham com foco em:
relacbes interpessoais no espago publico (Maria Linares), economia (Stefan
Kruskemper), e sustentabilidade (Kertin Polzin). O festival apresenta
intervengdes urbanas que se utilizam de estratégias artisticas colaborativas e
participagdo civica. S&o propostas atividades que encorajam a participagcéo
ativa do publico na formacéo da cidade, através de estratégias provocadas por
artistas em espagos publicos. O festival promove workshops, palestras,
debates, excursdes pela cidade como maneira de desenvolver projetos que
atendam as demandas cotidianas dos cidaddos comuns. O festival é
influenciado pelas ideias do artista do Fluxus, Joseph Beuys. O artista alemé&o
introduziu o conceito de ‘escultural social’, no qual sugere que as ideias s&o
‘materiais visiveis’ que podem e devem ser usados por todos. Segundo ele,
todas as pessoas podem ser artistas e as praticas artistica e ativista devem ser
praticadas em conjunto (MESQUITA, 2011).

(...), a atividade artistica é também vivenciadas e transferida para as
mao de ‘ndo artistas’ que se transformam em produtores estéticos,
destruindo o dominio de antigas especializagbes que insistem em

separar artistas e nao artistas, individuos criativos e nao criativos,
profissionais e néo profissionais. (MESQUITA, 2011, p.18)



Figura 13 - Hans Heim organiza visita a lugares que se podem plantar na cidade (2015)

Fonte: Acervo ‘Citizen Art Days’

Figura 14 - Workshop de costura de lonas, por Joanna Karolini e Eimear Quiery (2013)
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Fonte: Acervo ‘Citizen Art Days’
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Esses exemplos de procedimentos artisticos se apropriam de gestos
urbanos e estimulam os encontros casuais e a criacdo de pontos de encontro,
seja através do cultivo de uma horta urbana ou através de um workshop para a
promogao de habilidades que tornem as pessoas mais independentes do
mercado de consumo. E possivel observar que nessas intervencdes, o campo
artistico concebe sua prépria temporalidade e constitui sua dimensao relacional
(BOURRIAUD, 2009).

Os procedimentos ‘relacionais’ propéem o que Bourriaud chama de
‘momentos de socialidade’ ou ‘objetos produtores de socialidade’, seja através
de convites, distribuicdo de papeis, encontros casuais, criagdo de espacos de
convivio ou pontos de encontro. S&o procedimentos do repertério relacional, e
por meio dessas acdes os artistas desenvolvem perspectivas inesperadas sob
as relagdes com o mundo (BOURRIAUD, 2009). O autor diz que: “(...) a arte
relacional inspira-se mais em processos maleaveis que regam a vida comum’,
e nesse momento estabelece um dialogo com Certeau (1990) quando teoriza
sobre os praticantes da cidade, sdo a operacdes do cotidiano da cidade que
passam a ser reproduzidas pelos artistas como uma poética da existéncia. As
formas, os conteudos e o0s processos utilizados nesses procedimentos
relacionais nem sempre coincidem, o que os configura como arte relacional € o
fato deles operarem na “esfera das relagbes humanas”; ou seja, o espectador é
colocado dentro da proposta estética.

A criacdo de propostas de arte relacional, através de instalagdes
‘ativadas’ pelo uso, oferece um territério de experiéncia imediata, onde
aplicagao critica e subversiva da arte contemporéanea se faz com a participacao
do espectador. A ‘participacdo’ do espectador tornou-se uma constante na
pratica artistica, que proporciona experiéncias estéticas e propde conceitos que
ampliam a forma do espectador apreender o espagco urbano. As
problematiza¢des das relagdes do corpo e ambiente sob a perspectiva dos
fendbmenos urbanos, o que contribui para a criagdo de espagos onde os gestos
cotidianos de seus praticantes tenham voz ativa na formac¢ao desse espago. A

arte proporciona novas formas de engajamento das pessoas com a cidade.
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Em ‘Pos producédo’ (2009 (2)), Bourriaud se questiona: “(..) como
produzir singularidades, como elaborar sentidos a partir dessa massa cadtica
de objetos, de nomes proprios e de referéncias que constituem o nosso
cotidiano?” Como resposta a essa pergunta, o autor busca na figura do DJ para
entender melhor a pratica artistica atual; segundo o autor, “os artistas atuais
nao compdem, mas programam formas”, ou seja, reorganizam informagdes,
processos e objetos disponiveis no cotidiano ao invés de transformar uma
matéria prima bruta.

Num movimento ciclico, a arte se apropria da cultura e € apropriada
por ela; de modo a numa representar um final do processo criativo, a arte
acaba funcionando como um ‘portal’, um local onde se colocam propostas de
acdes. De acordo com Bourriaud (2009(2)): “o que une todas a figuras da
pratica artistica do mundo é essa dissolugdo das fronteiras entre consumo e
producdo.” Segundo o autor, ndo se trata de produzir imagens repetitivas, ou
de se queixar que nao existe possibilidade de produzir obras originais, mas sim
de por em uso “os modos de representacao e as estruturas formais existentes”;
0 que significa colocar em funcionamento as formas de vida cotidiana e os
preceitos culturais atuais. Segundo o autor: “0 que se costuma chamar
‘realidade’ € uma montagem”; e o que ele chama atengao é que nao é a unica
montagem possivel a partir das formas disponiveis do cotidiano. A arte
contemporanea reorganiza as formas sociais a fim de criar narrativas
singulares.

Bourriaud (2009 (2)) aponta a exposigdo como o lugar que favorece
o surgimento de “coletividades instantédneas”, com a participacdo do expectador
€ possivel criar as trocas que irdo compor os modelos de socialidade propostos
ou representados pela obra. Nao se trata de rejeitar a galeria de arte, como o
lugar da arte ‘separada’, nem de cultuar o espago publico como unico espago
legitimo; a galeria seria um lugar assim como os outros lugares possiveis para
a arte (BOURRIAUD, 2009 (2)). Seja na galeria ou no espago publico, o
expectador exerce um papel importante na arte contemporanea, sua interagao
com a obra é prevista (e esperada) desde a concepcédo da exposi¢cado (ou
instalagdo). O expectador tem disponivel dispositivos que o responsabilizam
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por decisdes e muitas vezes até pela prépria destruicdo da obra. A criagao
coletiva de novos espagos de convivio e novos tipos de trocas baseados no
desejo de viver novos modos de vida desperta o expectador da chamada
‘sociedade do espetaculo’; ele conquista a oportunidade de atuar na construcéo
da vida cotidiana, e deixar de ser apenas um figurante.

Sobre a subversdo de agdes do cotidiano e sua aplicagcdo nos
procedimentos de arte, Francesco Careri (2013) fala que muitas desses gestos
urbanos apropriados por procedimentos artisticos podem se revelar bastante
uteis como instrumento estético a fim de explorar e transformar a cidade
contemporanea. O procedimento da caminhada € o que o autor se concentra;
ele coloca o caminhar como agao mais transformadora tanto do espag¢o quando
de quem caminha, porque foi com a caminhada que o homem “comecgou a
construir a paisagem natural que o circundava”; e € a partir dessa agéo que a
relagdo do homem com o territério evoluiu.

Hoje se pode construir uma histéria do caminhar como forma de
intervengao urbana que traz consigo os significados simbdlicos do ato
criativo primario: a errdncia como arquitetura da paisagem,
entendendo-se como o termo paisagem a agédo de transformacéo

simbdlica, para além da fisica, do espago antrépico. (CARERI, 2013,
p.28)

Quanto a intervencdo do caminhar no espago, Careri (2013)
comenta que mesmo que a presenca do caminhante nem sempre deixe sinais
visiveis na paisagem, através da sua percep¢ao do espago e a forma com que
o atravessa, ele altera seu significado, o que acarreta na transformagéo do
préprio espaco.

O procedimento do flaneur € a caminhada sem paradeiro certo na
cidade, seu tempo livre permite que mantenha um olhar contemplativo ao
observar o panorama da cidade (FREIRE, 1997). O flaneur € um novo
observador, que caminha a passos lentos e sem direcdo, como quem faz “um
inventario das coisas” que encontra pelo caminho, a rua €&, para o flaneur, um
“dispositivo do olhar” (PEIXOTO, 2003). A diferenca entre deriva e flaneur,
apontada por Cristina Freire, é:

Aquele que deriva ndo considera as coisas espontaneamente
visiveis, objetos de contemplagdo como o flaneur, mas entende que
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os quarteirbes por onde anda sao construgdes sociais e, portanto, ele
é capaz de ‘reconstrui-los’, rompendo-os, fragmentando-os com seu
caminhar. E o espetaculo social, em suas falsas montagens, que
deve ser arrebentado desde dentro. (FREIRE, 1997, p. 68)

A rua é o simbolo maximo da vida publica na cidade. A utilizagdo do
‘espago de estar’ funciona como meio de se reconhecer, uma forma de
identificacdo com o lugar habitado além de favorecer a apropriagdo do espago
publico. O ‘espago de ir ndo precisa se opor ao ‘espaco de estar. Os
percursos pela cidade podem tornar os espacgos sedentarios em espaco de
encontro, o caminhar funciona como instrumento na descoberta de novas
maneiras de intervir no espago publico (CARERI, 2013). O caminhar incita a
pesquisa e a investigagao, além de dar visibilidade aos espacos.

A relagéo que se estabelece com cidades amigaveis para o pedestre
€ bem diferente da estabelecida com cidades que tem muitos obstaculos a
mobilidade urbana, cidades onde os itinerarios urbanos podem ser realizados
caminhando criam um sentimento de acolhimento e inclusdo, porque é possivel
acessar a cidade da forma mais democratica possivel. Caminhar € uma forma
de requerer o espaco publico, € uma forma de sair da inércia e ao mesmo
tempo se manter presente integrado ao ambiente.

Francesco Careri (2013) defende o ato da caminhada como
instrumento estético com potencial transformador dos espagos, mas que
também instrumentaliza a percepgdo e as narrativas da cidade. Segundo o
autor, a caminhada favorece que o espacgo seja devidamente compreendido
antes do projeto, e que sejam criados significados do lugar antes de preenche-

lo de artefatos.

(...) Assim, o caminhar revela-se um instrumento que, precisamente
pela sua intrinseca caracteristica de simulténea leitura e escrita do
espaco, se presta a escutar e interagir na variabilidade desses
espacgos a intervir no seu continuo devir com uma agdo sobre o
campo, no aqui e agora das transformagdes, compartilhando desde
dentro as mutagdes daqueles espacos que pdem em crise o projeto
contemporéneo. (CARERI, 2013, p.32-33)

Como instrumento critico, o caminhar faz com que se possa olhar a
paisagem tanto de um ponto de vista trivial e corriqueiro de um gesto urbano
realizado com frequéncia, como de forma de procedimento artistico. Ao
defender o “caminhar como forma de interveng¢ao urbana”, Careri (2013) sugere
o desvio da pratica do caminhar de forma de locomog¢do, para uma acgao
investigativa e de intervengcdo no meio urbano. O autor fala da historia do



92

caminhar desde as caminhadas dos povos nbmandes, até as obras da land art,
que representaram um retorno aos espacos no entorno das cidades.

Certeau (1990) sugere e demonstra um paralelismo entre a analise
linguistica e a operagao do pedestre; sendo o uso da lingua a apropriagéo
desta e o ato de caminhar, uma apropriagcéo do espaco urbano. Ele ainda da o
nome de retérica da caminhada a forma como o caminhante (ou pedestre)
escolhe interagir com a cidade, se volta nos mesmos lugares, ou evita outros,
se subverte algum uso sugerido da rua e a forma como ele interfere no espago
com sua simples presenca (CERTEAU, 1990).

O ato de caminhar esta para o sistema urbano como a enunciagéo (o
speech act) esta para a lingua ou para os enunciados proferidos. (...),
€& um processo de apropriagdo do sistema topografico pelo pedestre
(assim como o locutor se apropria e assume a lingua); € uma
realizacdo espacial do lugar (assim como o ato de palavra é uma
realizacdo sonora da lingua); enfim, implica relagbes entre posigdes
diferenciadas, ou seja, ‘contratos’ pragmaticos sob a forma de
movimentos (assim como a enunciagao verbal é ‘alocugao’, ‘coloca o
outro em face’ do locutor e pde em jogo contratos entre colocutores).

O ato de caminhar parece portanto encontrar uma primeira definicao
como espaco de enunciagédo. (CERTEAU, 1990, p.177)

Essa retdrica da caminhada é colocada pelo autor como a arte de
moldar percursos, e ele se refere tanto a forma como o espacgo de certa forma
‘responde’ aos estimulos do caminhante, quanto a forma como o caminhante
responde ao espago de maneira reciproca (CERTEAU, 1990). Nao importa a
modalidade da caminhada, ou a trajetéria selecionada, nem mesmo a
intensidade que varia de acordo com o caminhante, todas constituem um
dialogo unico, o que torna impossivel descrevé-las apenas com um tragado
grafico. O autor ainda compara ‘espago geométrico dos urbanistas e dos
arquitetos’ com a gramatica dos linguistas, sabendo que o uso tanto das ruas,
assim como da linguagem descrita na gramatica vao ser modificados com o
uso. Ndo € so a linguagem que é alterada com a pratica da lingua, os espagos
também s&o modificados pelas praticas.

De acordo com Certeau (1990) os discursos sobre a cidade séo
compostos de trés ‘dispositivos simbolicos’, o que € ‘crivel, memoravel e
primitivo’; ha um simbolismo histérico cujo significado vai além do individuo,

mas os individuos também estdo ligados ao esse lugar pelas lembrangas e
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pelos sonhos, de carater mais particular. Segundo o autor: “Os relatos de
lugares sé&o bricolagens. Séo feitos com residuos ou detritos de mundo.”

Certeau (1990) fala de trajetéria como a evocagao de um movimento
temporal no espaco, a sucessado evolutiva de passos trilhados; e ndo o
desenho grafico formado por esses passos; 0 que interessa para o autor e para
essa pesquisa € a operacdo, e ndo o mapeamento grafico. As trajetdrias tém
personalidade, elas afirmam, arriscam, transgridem e respeitam o espago em
que sao realizadas.

N&o apenas os artistas das performances, happenings urbanos e
derivas, como também os escultores, fizeram uso das pesquisas exploratorias
através de caminhadas e se voltaram para o espaco da arquitetura e da
paisagem. Com a land art, ja na metade do século XX (anos 1960-1970), a
caminhada é utilizada como forma de arte para intervir na natureza, existe ai
uma evasao do ambiente urbano, mas o procedimento continua sendo
utilizado. Ao operar nos arredores da cidade através da caminhada, os artistas
da land art revisitavam as origens da relagdo entre paisagismo, arte e
arquitetura, e com seus objetos e procedimentos escultéricos voltaram a
ocupar o espago (CARERI, 2013).

A obra de Robert Smithson, “A tour of the Monuments of Passaic”
(1967), na qual ele realiza uma caminhada documentada por fotos e narrativas
no estado norte-americano de Nova Jersey, a escultura € concebida através
dos rastros do artista, e possivelmente ndo sera vista por ninguém da mesma
forma, porque a paisagem continua em eterna transformacao depois da agao
do artista. Na verdade, o que a obra oferece é uma experiéncia, o que Careri
chama de “atravessamento como experiéncia”, ele descreve todo o caminho
percorrido, incluindo transporte utilizado, informagdes sobre os lugares por
onde passou e suas impressdes e sentimentos.

Smithson langa-se entre os residuos dos suburbios do mundo a
busca de uma nova natureza, de um territério desprovido de
representacdo, de espacgos e tempos em continua transformacdo. A
periferia urbana é uma metafora da periferia da mente, dos residuos
do pensamento e da cultura. E nesses lugares, e ndo na falsa
natureza arcaica dos desertos, que €& possivel formular novas

perguntas e elaborar hipoteses de novas respostas. (CARERI, 2013,
p.143)
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Figura 15 - Trecho da publicagdo que relatou a obra ‘A Tour of the Monuments of Passaic,
New Jersey’ (1967) de Robert Smithson em Nova Jersey (EUA)

The Bridge Monument Showing Wooden Side Monument with Pontoons: The Pumping Derrick.
walks. (Photo: Robert Smithson) (Photo: Robert Smithson)

Fonte: Robert Smithson

Ao migrar para as paisagens com grande escala e dimens&o, os

artistas da land art tentavam buscar “a experiéncia do espacgo vivido”, o

movimento de saida dos museus e galerias que ocorreu de forma inesperada

era um novo direcionamento de olhar e ndo uma declaragdo de fim da arte

(CARERI, 2013). Outros artistas do Land art também atentaram para o valor do

ato de caminhar como uma forma de transformagdo simbdlica do territério.

Entre eles pode-se citar Richard Long com a obra “A Line Made by Walking”

(1967), que € apontada por muitos como um grande marco fundamental da arte

contemporanea.

Figura 16 - ‘A line made by walking’ (1967), Richard Long

Fonte: ricardlong.og o
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Com a obra o artista atravessa o terreno transformando fisicamente
(mesmo que temporariamente) o territorio; o artista desenha uma linha
produzida apenas com os rastros da agdo do seu corpo ao caminhar de sua
casa em Bristol até St. Martin (ambos na Inglaterra). Segundo Careri (2013), “a
imagem da grama pisoteada contém em si a presenga da auséncia: auséncia
da agéo, auséncia do corpo, auséncia do objeto”; mas esta evidente que a
mudanca no espaco foi causado pela acdo de um corpo, mas ndo ha clareza
na classificagdo do objeto resultante como uma escultura, uma performance ou
a arquitetura da paisagem, ele acaba transitando entre essas categorias.

Richard Long fazia arte ao caminhar, para o artista a arte consiste na
experiéncia do ato de caminhar, o que celebra a auséncia do objeto; percorrer
o territério de maneira errante € um forma de proceder comum as artes visuais
(CARERI, 2013). Richard Long utiliza o corpo como ferramenta para medir o
espacgo e o tempo, e também como ferramenta de desenho. As percepgodes
captadas pelo corpo do artista ao caminhar pelo local escolhido sao
documentadas através de fotografias e narrativas do préprio artista, o que néo
reproduz com exatiddao a obra, mas € o rastro possivel diante da natureza da
operacao; uma das dificuldades da caminhada como procedimento artistico € a
transmissao da experiéncia esteticamente.

Essas operagdes escultéricas impdem nova relagcdo com o espaco,
elas tomam posse do territorio e demandam uma reacdo do espectador diante
da intervengao, ndo importa se sao constituidas de algum material ou ndo. A
sua presenga no espaco se faz notar, provoca uma experiéncia espacial que
cria uma necessidade de resposta de quem entra em contato com a obra.

A land art ja nao tendia @ modelagéo de objetos grandes ou pequenos
no espago aberto, mas a transformagao fisica do territorio, a
utilizagao de meios e técnicas da arquitetura para construir uma nova

natureza e para criar grandes paisagens artificiais. (CARERI, 2013,
p.122)

A land art utiliza-se ndo s6 da caminhada, mas também de
procedimentos de natureza mais rudimentar, tais como enfileiramento de
pedras e outros elementos encontrados na natureza, desenhos feitos de forma

organica no solo, ou até grandes monumentos de materiais diversos dispostos
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em lugares distantes que requerem um deslocamento longo para apreciagao;
essa manipulacdo do espaco € feita como forma de apropriacédo do préprio
espaco (CARERI, 2013).

Outro artista que utiliza a caminhada como procedimento estético é
o britdnico Hamish Fulton, mas a forma como o artista resolve a representacao
da experiéncia é a elaboracao de uma “poesia geografica”, como coloca Carreri
(2013). Essa poesia geografica consiste em um agrupado de textos graficos,
imagens e elementos que tenham sido encontrados ao longo do percursos;
porém o artista nunca perdeu de vista as limitacbes desse tipo de
representacdo. Um ponto que difere um pouco de outros artistas do land art
que utilizavam a caminhada como principal operacéo € que Fulton realizava as
obras em ambientes mais urbanizados, apesar de muitas de suas obras terem
um conteudo ligado a consciéncia ambiental. Na obra ‘Walk 2'(2012), 200
pessoas fizeram um caminho pré determinado por Fulton, mantendo uma
distancia de 1 (um) metro entre cada participante, na Marina de Margate na
Inglaterra.

Figura 17 - ‘Walk 2’(2012) de Hamish Fulton, na Marina de Margate na Inglaterra
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O desvio € um procedimento artistico que implica na reprogramacgao
de objetos (lugares, gestos, etc), esse procedimento € bastante utilizado em
praticas artisticas que envolvem o espaco urbano, as chamadas intervencdes
urbanas. Através do desvio, como forma de reprogramar os lugares ja
existentes, os artistas utilizam a cultura como uma repertério de formas, e
estruturam as obras com os elementos ja disponiveis na sociedade. O desvio
da atividade de caminhar, proposta por muitos movimentos artisticos nas
excursdes, deambulacdes e derivas, € uma forma consciente de construgao
coletiva do espaco.

Em ‘Pés-producgao’ (2009 (2)), Bourriaud compara o papel do artista
com o papel do programador e do DJ, que consistem em “selecionar objetos
culturais e inseri-los em contextos definidos”, o autor compara a producao
desses dois profissionais com o conceito do ‘readymade’ da arte. No
readymade, o artista confere outra fungc&o a objetos ja existentes, ha desvio no
ato de desloca-lo ou reprogramar o seu uso; o que se repete na atividade do
DJ, que faz uso de trechos de musicas ou sons pré-existentes para criar outra
musica. Nessa obra Bourriaud continua tratando das obras que ele classificou
como relacionais em ‘Estética relacional’ (2009), porém com foco nos métodos
e procedimentos com 0s quais os artistas realizam as obras a partir das “obras
ou estruturas formais preexistentes”.

Bourriaud descrevia o desvio artistico como o “uso politico do ready-
made”, com o reaproveitamento de elementos ja disponiveis do meio artistico
em um outro contexto, e apontava o desvio como uma pratica capaz de realizar
a superacao da arte como atividade especializada, que era a proposta pelos
situacionistas. De acordo com os situacionistas, o desvio seria essencial para
as construgdes de situagdes que viriam a reconduzir o desejo a vida cotidiana.
As construcdes de situagdes de acordo com Bourriaud seriam:

Essas situagbes a ser construidas s&o as obras vividas, efémeras e
imateriais, uma ‘arte da fuga do tempo’ rebelde a qualquer fixagdo. A
tarefa dos situacionistas consiste em erradicar, com ferramentas
tomadas ao léxico moderno, a mediocridade de uma vida cotidiana
alienada, perante a qual a obra de arte funciona como tela ou prémio

de consolagao, pois ndo apresenta nada além da materializagdo de
uma falta. (BOURRIAUD, 2009 (2), p.37)
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Em texto apresentado na conferéncia de fundacédo da Internacional
Situacionista de Cosio d’Arroscia em julho de 1957, Debord afirma que “criar
n&o é arrumar objetos e formas, mais é inventar novas leis a respeito desse
arranjo”. Nao interessava aos situacionistas apenas dispor objetos de outra
maneira, e sim formular novos métodos e procedimentos que reorganizassem a
vida cotidiana. Com o desvio e a construcdo de situagdes os situacionistas
pretendiam modificar ndo somente o ‘cenario material da vida’, como também
os comportamentos vividos nesse ‘cenario’ (JACQUES, 2003). Para os
situacionistas a arte tinha sido reduzida a compensacdo por uma tarefa
realizada de forma automatizada; e a intervengao ordenada no espago urbano
era ferramenta para transformar momentos automatizados da vida em
momentos ativos em que a arte e vida estariam integrados.

Bourriaud (2009(2)) observa que nao pode haver uma ‘arte
situacionista’, e sim o que ele chama de “uso situacionista da arte”, ou seja, o
desvio como procedimento de arte, desde que comprometida com a construgao
de um outro modo de vida. Alguns desses procedimentos ja utilizados pelos
situacionistas, o autor classifica como ‘pds-producado’, mas nao € incomum que
alguns artistas fagam uso desses procedimentos sem ter como objetivo a
abolicdo da arte como atividade separada da vida, ou seja, sem o
comprometimento caracteristico dos situacionistas, sem “corromper o valor da
obra desviada”. Ao utilizar a pods-producdo, os artistas produzem espagos
narrativos unicos a partir manipulagdo das formas encontradas no mundo; é
esse “‘uso do mundo” que permite essa criacdo, que se opde a contemplagcao
passiva caracteristica da sociedade do espetaculo’’.

A intervencdo urbana ‘SOFARAKE!' (2015), do coletivo carioca
Opavivaral, apresenta ao publico uma nova experiéncia da cidade, para a
intervencdo eles desenvolvem artefato hibrido, um sofa modificado para
acomodar um equipamento de karaoké, que ndo apenas sirva para as pessoas
sentarem, mas que promovem a interacdo entre o publico onde é posicionado.
Através do desvio do objeto sofa o coletivo encontra uma forma ludica de

envolver o publico e o convidar a pensar novas maneiras de praticar a rua. O

' Termo introduzido por Guy Debord em sua obra de mesmo nome, publicada em 1967.
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coletivo é conhecido por suas intervencdes, tanto em espacgo publico quanto
em galerias que utilizam dispositivos para proporcionar experiéncias coletivas,
0 publico sempre € parte das obras e constréi as vivéncias junto com os

artistas.

Fonte: Coletivo Opavivara!

Um artista cujo trabalho consiste frequentemente na reprogramacéao
atividades cotidianas com o procedimento do desvio é Rirkrit Tiravanija, cuja
obra incentiva a interagdo social através da reproducao de gestos do cotidiano
de forma coletiva. Em sua obra “Untitled-One revolution per minute” 1996), o
artista reproduz uma cozinha e serve comida ao publico, que tem instrucdes
claras de como agir e participar da obra, porque afinal de contas dividir uma
refeicdo € um gesto comum da vida cotidiana. Nao existe demarcacgéo clara
entre obra e gesto cotidiano, ou como coloca Bourriaud (2009(2)), “onde
termina a cozinha e onde comecga a arte?”. Essa obra, assim como outras do
mesmo artista, revela a motivagao por reprogramar atividades humanas com o
objetivo de aproxima-las a atividades artisticas, o artista constréi uma narrativa
artistica com estruturas (ou formas) do cotidiano.
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Figura 19 - ‘Untitled - One revolution per minute’(2014-16), Rirkrit Tiravanija
‘ \
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Fonte: MoMA (Nova York)

Para Bourriaud (2009 (2)) a maior virtude do readymade era tornar
equivalentes o ato de consumir (escolher) e produzir (fabricar); a demanda do
consumo, a ‘curadoria’ do consumidor que impulsiona a producdo. A selecao
de um objeto manufaturado como obra tem o poder de mudar o foco da
discursdo artistica da habilidade manual do artista, para o olhar do artista
diante do objeto; ao atribuir um novo uso, uma nova ideia a um objeto
especifico constitui o procedimento da pds-produgdo. O autor faz um
paralelismo do readymade com o consumo de objetos na vida cotidiana:

Usar um objeto é, interpreta-lo. Utilizar um produto &, as vezes, trair o
seu conceito; o ato de ler, de olhar uma obra de arte ou de assistir a
um filme significa também saber contorna-los: o uso é um ato de

micropirataria, o grau zero da pés-producado. (BOURRIAUD, 2009 (2),
p.121)

As visdes de Bourriaud e de Michel de Certeau sobre a producao
sdo equivalentes, Certeau enxergava a produgdo como um recurso dos
consumidores, que se tornavam ‘locatarios da cultura’ através de operagoes
cotidianas. Certeau (1990) enfatizava a importancia do que era feito com os
elementos disponibilizados pela cultura, ele compara o uso desses elementos
com o uso dos elementos da linguagem na comunicagao; usuarios da lingua
aparentemente passivos, a modificam através do uso da linguagem. Os
locatarios da cultura’ modificam a propria cultura por intermédio das praticas
de pés-producdo (BOURRIAUD, 2009 (2)). Para Bourriaud, o consumo de
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musica, livros, espagos urbanos e outros elementos da cultura, produz ‘novas
matérias’ culturais. E recorrente o uso do mercados (comércio e bazares, etc)
nas operagdes artisticas de reprogramacgédo de operagdes da vida cotidiana.
Esses lugares (ou o conceito deles) abrigam uma coletividade desorganizada,
mas que sempre se reinventa; sdo formados por contribuicbes plurais, e que
criam incentivos aos fluxos e as relagbes humanas. Segundo Bourriaud (2009
(2)): “o comercio e, antes de mais nada, uma forma de relacgdo humana, ou
melhor, um pretexto para uma relagcdo”. O autor credita esse uso frequente de
atividades relativas a comercio em procedimentos artisticos de pés-producao
ao desejo de sensibilizar as relagbes humanas modificadas pela economia; a
obra servira como dispositivo gerador de relagdes ou ativador de significados
esquecidos anteriormente contidos nessas relagdes.

Ainda em ‘Pd6s produgédo’ (2009(2)), Bourriaud compara a cultura
mundial com uma caixa de ferramentas, e propde que os artistas utilizem essa
‘caixa de ferramentas’ na realizacdo dos procedimentos artisticos, para criar
suas narrativas artisticas. A pds-producao estaria exatamente no desvio das
formas ja existentes na cultura para reprogramar o modo de vida vigente; assim
como os DJ e os programadores, constantemente trazidos como exemplo no
texto de Bourriaud, eles utilizam elementos ja existentes na cultura, mas
modificam sua légica para produzir algo novo.

Segundo a visdo situacionista, o desenvolvimento espacial urbano
ndo se resume a inclusdo de ambiéncias artisticas como intervencdo no
espaco publico, as ambiéncias (ou construgdes de situagdes) possibilitam que
se estabelega uma relagédo dialética entre os vivenciadores e 0os espagos em
que as situagcdes acontecem, e que promova um impacto positivo na qualidade
de vida cotidiana. E esse desenvolvimento espacial, ndo pode ignorar as
realidades afetivas determinadas pela forma como a cidade € experimentada
(JACQUES, 2003).

A crise do urbanismo se agrava. A construcédo de bairros, antigos e
modernos, estd em evidente desarcordo com os modos de vida que
buscamos. O resultado é a ambiéncia morna e estéril que nos cerca.
Nos bairros antigos, as ruas transformaram-se em auto-estradas, os
lazeres sdo comercializados e deturpados pelo turismo. O
relacionamento social torna-se impossivel. Os bairros recém-
construidos apresentam dois temas dominantes: transito de carros e
o conforto residencial. Sdo a minguada expressdo da felicidade



102

burguesa, esvaziada de qualquer preocupagdo ludica. (CONTANT
in:JACQUES, 2003, p.114) IS n.3, dezembro de 1959.

Bourriaud (2009 (2)) tragca um paralelo entre a figura do Dj e do
programador e a arte contemporanea, quando compara seus 0s procedimentos
e os apresenta como forma de lidar com o que o autor chama de “proliferacéao
caotica de producao”. Essa superproducado que inicialmente levou a produgao
artistica a desmaterializagdo da obra de arte como objeto, se torna repertério
das estratégias da pos-produgéo. Para o autor, “a superprodugdo nao € mais
vivida como um problema, e sim como um ecossistema cultural”. Assim a pos-
producao apresentada por Bourriaud é a cultura do uso das formas, e tém tanto
o artista, quanto o vivenciador da obra (expectador, consumidor), como
usuarios que desviam as formas, objetos e lugares. Segundo o autor: “visto que
as pessoas escrevem lendo, e produzem obras de arte enquanto
observadoras, o receptor torna-se a figura central da cultura — em detrimento
do culto ao autor”; o que eleva o expectador a vivenciador, cuja participagao

complementa a obra com os varios sentidos possiveis para a obra.
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A intervencdo muitas vezes deixa mais evidente a disputa pelos
espacgos publicos da cidade, podendo provocar esse sentimento inclusive
através da rejeicdo da obra. Um arco de metal inclinado atravessa a Federal
Plaza de uma ponta a outra, lugar de grande circulagdo de pessoas. A
escultura minimalista de site-specifc consistia de um arco de metal de 3.66
metros de altura e 36.58 metros de comprimento que atravessava a Federal
Plaza, situada na frente de um prédio federal de grande circulagdo em
Manhattan, na cidade de Nova York. O objeto oferece incialmente uma série de
questionamentos e indagagbes, também condiciona a movimentagdo dos
praticantes daquele espaco, que sao forcados a desviar seus caminhos ou
ajustar suas trajetérias diarias. A obra muda de acordo com o ponto de vista de
gquem O observa, causa estranhamento, chega até a incomodar quem usa o
espaco diariamente, exige uma mudanga de comportamento das pessoas no
espaco. Segundo Nelson Brissac Peixoto (2003), ‘O olhar se faz nas duas
diregdes, cada objeto € espelho de todos os demais. A viséo é localizada, uma
relacdo entre objetos situados no mundo.” O autor ainda aponta que o publico
observador esta sempre em movimento, o que também exerce influéncia na
recepg¢ao da obra.

A escultura foi comissionada pelo governo norte-americano, mas foi
desmontada e retirada do local em marco de 1989, oito (8) anos apods ser
instalada, por conta de uma disputa judicial. A obra acendeu o debate sobre a
quem pertence o espaco publico, e a arte posicionada no espago publico, foi
possivel ver o engajamento do publico ao rejeitar a presenga da obra naquele
espacgo. O que tinha a intengdo de ativar o expectador e de comunicar-se com
ele, acabou por provocar reprovagao; e gerar uma area de conflitos tipicos da
democracia (REGATAO, 2007).

Bourriaud (2009 (2)) observa que essas e outras obras compartilham
a habilidade em reprogramar os espagos a partir de objetos e formas sociais
pré-existentes, tirando essas formas da inércia e habilitando os expectadores a

reprogramarem também os espacos e seu modo de vida.
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3.3 Arte e ativismo no contexto urbano

O rapido crescimento das cidades favorece a construgao de espacos
que delimitam as ag¢des da populagdo, o que consequentemente provoca
mudancas na forma que as pessoas operam a cidade. A mudancga na escala e
perda de referéncias afeta diretamente a experiéncia do sujeito individual no
meio urbano, o que causa uma ruptura da experiéncia cotidiana das cidades e
consequentemente gera falta legibilidade das cidades (PEIXOTO, 2003). As
intervengdes artisticas que tem como objetivo provocar ndo somente o
reordenamento do espacgo urbano, como também da percepcgao desse espago
por parte do publico.

A relagdo muitas vezes antagbnica entre cidade e seus habitantes,
culmina na reivindicacdo do espaco urbano, cada vez mais escasso. O
discurso da arte nos espacos publicos fortalece as iniciativas de resisténcia e
ativismo que tem base na relagéo territorial dos habitantes com a cidade, ou
seja, as intervengdes urbanas podem dar voz e até mesmo criar incentivos
para a apropriacdo dos espacgos urbanos por parte dos habitantes da cidade.
Algumas estratégias artisticas podem despertar ou estimular o sentimento de
pertencimento dos habitantes de modo a empodera-los a serem
conscientemente ativos na composigédo urbana; essas estratégias provocam o
desejo de maior qualidade de vida.

Em “Insurgéncias poéticas: arte ativista e acédo coletiva” (2011),
André Mesquita faz um levantamento das agbes do coletivos de artistas no
Brasil e no mundo que tenham o engajamento politico e social como foco de
sua atuagao artistica; ele analisa as linguagens estéticas experimentadas e
como elas se integram as pautas politicas abordadas nos trabalhos a partir da
segunda metade do século XX. O autor chama atengao para a importancia e
até mesmo necessidade de debater novas formas de exercicio politico, que
associem a agao coletiva artistica com engajamento civico, ele aponta para a
urgéncia na integracdo de aspectos éticos e estéticos no campo da arte.

Segundo Mesquita (2011): “Entende-se por ativismo uma atividade ou
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manifestagdo que visa mudangas sociais e/ou politicas”; e ao longo do livro ele
reflete sobre “os conceitos e objetivos de uma arte coletiva e engajada
socialmente, considerando seus modos de experimentacdo estética e
expressao artistica”.
O engajamento social é bastante frequente em trabalhos artisticos a
partir da segunda metade do século XX, época na qual a discussdo sobre a
separacao da arte e vida tomam forga com a disseminagdo das vanguardas
artisticas que se opdem aos efeitos do capitalismo. Sobretudo na américa
latina, que experimentou regimes politicos ditatoriais, 0 empoderamento social
permeou os temas das obras de arte contemporéneas produzidas (MESQUITA,
2011). O alinhamento da atividade artistica com o ativismo & capaz de fomentar
o0 empoderamento urbano e a participagao dos individuos nas discussdes que
envolvem a cidade. Com algumas ressalvas, Mesquita (2011) relaciona o ato
do protesto a performance artistica, e identifica-os como gestos de expressao
que utilizam a projecédo do corpo no espaco.
Acado direta em forma de festa de rua, eventos artisticos com um
espirito ativista. Como um elemento vital que conjuga singularidades,
identidade politica e solidariedade, a intersecdo entre praticas
artisticas coletivas e agdes de protesto prepara o terreno para a
introdugdo de um pensamento critico e a imaginagdo de novas
realidade. Imagens, corpos e declaracbes n&o representam apenas
‘alguma coisa’, mas criam mundos possiveis, geram a transformagéao

de subjetividades e de seus modos de sensibilidade. (MESQUITA,
2011, p.36)

Mesquita (2011) afirma que o artista acaba por assumir um papel de
catalisador, porque acelera o processo de busca por novas formas de
engajamento politico. Os trabalhos que abarcam questdes ou taticas ativistas
despertam nos individuos a vontade de apropriar-se politicamente da cidade
nao somente através da experiéncia artistica, mas também no uso cotidiano.
Ele afirma que essas agbes sdo mais comuns em trabalhos realizados por
coletivos de arte, que em trabalhos realizados por artistas individuais, e que
geralmente se utilizam de taticas e procedimentos que intervém e questionam
normas, regras e poderes (MESQUITA, 2011).

A permeabilidade entre arte e vida €& bastante evidente na arte
ativista, porque a reivindicagdes da vida sdo manifestadas de forma poética no
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trabalho artistico, segundo o autor “os papeis de artista e de ativista existem
como uma entidade unica” (MESQUITA, 2011). Apesar de produzirem
experiéncias distintas, os campos da arte o do ativismo podem ter processos
comuns de atuacdo, e sua proximidade é positiva no enfrentamento das
questdes cotidianas que atuam ‘sobre os nossos corpos e subjetividades’.
Ainda segundo Mesquita (2011), essa associacdo pode fazer com que as
qualidades mais potentes da arte e do ativismo se agrupem, o que promove a
criacdo de experiéncias coletivas que funcionam como ‘formas micropoliticas
de resisténcia’.

AplOs a segunda guerra, as acgbes artisticas que se propunham
transformar o espago urbano através de taticas de experimentacdo e
intervengdo, como derivas, vivéncias, protestos poéticos e acgdes ludico-
construtivas, tiveram seu papel na politizacdo desse espaco urbano e
consequentemente na ativacido dos espacgos e publicos, ou como Mesquita
(2011) coloca na ‘modificagdo da passividade’ diante das questdes politicas.

Tanto a arte quanto o ativismo, é possivel ‘reafirmar o valor do uso
do espacgo fisico e social da cidade’. A tentativa de realizar o projeto
situacionista através da construgdo dos momentos da vida nao consiste em
inserir objetos de arte na cidade, e sim reconsiderar as ac¢des cotidianas e suas
apropriagbes (MESQUITA, 2011). O autor ainda relaciona os situacionistas
com Michel de Certeau, que chama os habitantes da cidade de ‘praticantes
ordinarios’ a quem credita a criacdo das situagdes ordinarias da vida urbana,
portanto os criadores (ou praticantes) dos gestos a serem utilizados pelo
procedimento situacionista do desvio. O desvio, que se fundamenta na
apropriagao e ressignificagdo de elementos estéticos preexistentes, também é
utilizado no ativismo. Mesquita (2011) se baseia no texto situacionista para
deixar evidente que o desvio é recomendado como uma ferramenta cultural a
servigo da luta social, o que faz com que seja apropriada em atos ativistas.

Embora fizessem uma critica a representacdo e a estetizacdo do
mundo, os situacionistas acreditavam que a melhor forma de
contrariar a sociedade do espetaculo seria usar a sua propria logica
interna para uma maior conscientizacdo do problema. Nas imagens e

textos da cultura de massa, como a publicidade e as histérias em
quadrinhos, os situacionistas encontravam material visual para a
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desvalorizacdo de seus significados e sua revalorizagdo para fins
critico e subversivos. (MESQUITA, 2011, p.68)

Mesquita (2011) cita o exemplo da intervengédo Nike Ground (2003),
realizada pelo coletivo 0100101110101101.0rg, nessa intervencdo os artistas
posicionam containers na praga Karlsplatz (Viena), no qual podem ser
encontradas informagdes e simulagao graficas da instalagdo de um monumento
em grandes dimensdes com a reproducdo do simbolo da marca de vestuario
esportivo Nike. A praca também teria seu nome modificado para “Nikeplatz”.
Essa intervengdo ganha atengdo da imprensa, que provoca discussdes e até
mesmo ameacga de processo por parte da empresa Nike. Os artistas utilizam o
aparato da imprensa e a publicidade, que sdo grandes instrumentos da légica

capitalista e as desviam na realizagao da obra.

Na era do capitalismo semiotico, agdbes como Nike Ground indicam
como as representagcdes da realidade pelas marcas sao parciais e
motivadas, e que intervengbes artisticas contra a configuragédo
capitalista do territério urbano ndo sdo apenas legitimas como
também imprescindiveis. (MESQUITA, 2011, p.201)

Figura 21 - ‘Nikeplatz’(2003), em Viena

Fonte: Cortesia de Eva e Franco Mattes do coletivo 0100101110101101 .org
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Figura 22 - Simulacgéo grafica do monumento ‘Nikeplatz'(2003), em Viena
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Fonte: Cortesia de Eva e Franco Mattes do coletivo 0100101110101101.org

Pela perspectiva econdmica, a cidade promove um ‘espaco de
relagdes produtivas’, como coloca Lucia Leitdo Santos em ‘Os movimentos
desejantes da cidade’ (1998), e € nesse espago onde acontecem as trocas
comerciais (inicialmente o excesso de producdo agricola). No entanto, a cidade
nao é apenas o espaco fisico onde o mercado funciona e possibilita relacbes
de troca, € também o lugar onde a diversidade proporcionada pela existéncia
desse mercado possibilita que acontecam também as trocas culturais que
conferem identidade aos habitantes locais. A cidade possibilita que seus
habitantes experimentem a cultura, seja através dos seus lugares histéricos ou
das agdes que tomam forma nesses locais.

Do ponto de vista da produgcédo e apropriacdo coletiva do espacgo
construido, a cidade de cada um é referéncia espacial fundamental
para o individuo. E na cidade que a vida acontece. E nesse espacgo
privilegiado que cada ser humano se relaciona, interage e se
expressa como sujeito. Nesse sentido, a cidade é expresséo fisica

das relagbes humanas que uma dada sociedade estabelece.”
(SANTOS, 1998, p.13-14)

A cidade ndo é apenas uma construcao fisica, é principalmente o
lugar onde s&o criadas oportunidades para uma vida coletiva, onde a
heterogeneidade proporciona encontros com o outro e interagbes que geram
significado. A troca entre a cidade e as pessoas, e 0s gestos e tradi¢coes
derivados dessa troca € o que confere a cidade uma identidade prépria, e aos
seus habitantes a consciéncia de si a partir do encontro com o outro (SANTOS,
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1998). A cidade também é o espago de negociagbes (MESQUITA, 2011), onde
praticas artisticas coletivas, ativismo politico e movimentos sociais atuam com
objetivos convergentes.

A manifestacdo do discurso ativista na arte ndo precisa ser literal ou
‘panfletaria’, com sutileza é possivel abordar as poéticas de modos de vida no
contexto urbano. Os processos artisticos que propdem novas formas de vida e
novas formas de interagdo com o espago publico, que enxergam a cidade
como campo de investigacbes estéticas (CARERI 2013), cujas operagdes
produzem obras impregnadas de sentido simbdlico e propdsito.

Mesmo com certa resisténcia a novas praticas artisticas menos
convencionais, de acordo com Bourriaud (2009), a arte atual se concentra no
encontro fortuito, e na relacdo da proposta artistica com o contexto e formas
pré-existentes. As novas praticas artisticas sdo meios através dos quais os
artistas iniciam um dialogo com o publico, que interfere nas relagbes entre as
pessoas; cada obra apresenta uma abundancia de relagcbes com o mundo, e de
possibilidades de habitar nele. Enquanto que anteriormente havia um elitismo
que desdenhava o espacgo publico e a experimentagao estética compartilhada
nesse espaco; hoje a arte se volta para o cotidiano, e ndo valoriza o escape da
vida real para uma realidade fantastica. Ao invés de transcender a realidade
cotidiana, as obras contemporaneas relacionais expdéem a realidade ou uma
proposta de realidade (BOURRIAUD, 2009). O ‘encontro’ entre o observador e
a obra propde uma elaboracdo coletiva do sentido, desperta empatia e cria
vinculos.

No espaco publico, as intervengdes artisticas aproximam os
expectadores do espago e uns dos outros, o que faz com que esses
espectadores passem de meros ‘consumidores do espaco publico’ a
praticantes com voz ativa desses espacos. Se “toda obra é modelo de um
mundo viavel”’, como diz o Bourriaud (2009), as intervengdes artisticas no
ambiente urbano sao a realizacdo da arte na vida cotidiana; a obra é, ao
mesmo tempo, instrumento critico e proposta para a mudanga na vida

cotidiana.
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Os procedimentos artisticos de intervencao ativista e as taticas
utilizadas por movimentos sociais também podem se misturar, quando as
agendas de luta convergem (MESQUITA, 2011). Dentro da complexidade do
territorio urbano, a relagdo entre intervengcdo simbdlica (arte) e agao direta
(ativismo) precisa ser sempre contextualizada de forma critica. No entanto, os
gestos subversivos trazem uma carga poética quando contam com o elemento
da simplicidade para desequilibrar e questionar questdes sociais. Segundo
Mesquita (2011): “A inser¢do do poético na vida mostra que uma transformagéo
social so é revolucionaria se manifesta a capacidade criativa de seus efeitos no
cotidiano, na linguagem e no espago”.

A arte tem o poder de questionar as propostas de convivio que a
cidade proporciona aos habitantes, essas propostas, muitas vezes
condicionadas a relagbes comerciais € ao consumo, ndao contemplam os
desejos dos habitantes da cidade. Esse direcionamento para as relagdes
comerciais oferece limitagcbes ndo s6 espaciais, como também diminui o
potencial de encontros e trocas culturais entre os habitantes no ambiente

urbano.

Assim, o sujeito ideal da sociedade dos figurantes estaria reduzido a
condicdo do tempo e do espago, pois o que ndo pode ser
comercializado esta fadado a desaparecer. Em breve, as relagbes
humanas ndo conseguirdo se manter fora desses espagos mercantis:
somos intimados a conversar em volta de uma bebida e seus
respectivos impostos, forma simbdlica do convivio contemporaneo.”
(BOURRIAUD, 2009, p.11-12)

A previsdo pessimista de Bourriaud (2009) a respeito da forma de
convivio ligada a relagbes comerciais, seria reduzir a relagdo humana a
mercadorias; e a unica forma prevista pelo autor para ndo cair nesse destino
era por meio de acgdes “extremas e clandestinas” que evitassem que os
vinculos sociais se tornassem produtos padronizados. E possivel observar na
intervencdo urbana ‘Faixas de anti-sinalizagado’ (2009), esse questionamento
dos comportamentos comuns da vida contemporanea. A intervencdo foi
realizada pela dupla de artistas Brigida Campbell e Marcelo Terga-Nada que
formam o coletivo Poro, juntos desde 2002 eles realizam intervengdes urbanas
e acbes efémeras que chamam atencdo para questdes urbanas de maneira

critica e poética, além de defenderem a cidade como espaco para a arte. Na
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intervencao os artistas instalam faixas de tecido com frases inesperadas em
um bairro de Belo Horizonte-MG. Algumas das frases contidas na intervengao
sdo: ‘enterre sua tv’, ‘perca tempo’, ‘veja através’, ‘desenho é risco’, ‘atravesse
as aparéncias’, e ‘assista sua maquina de lavar como se fosse um video’. Essa
anti-sinalizacdo desvia o uso da sinalizacdo urbana, que costuma ter um
carater utilitario e informativo, e provoca uma reagao no publico que caminha

pelo bairro.

Fi

Fonte: Coletivo Poro
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De acordo com Bourriaud (2009), a caracteristica comum dos
objetos classificados como ‘obras de arte’ é a capacidade de produzir sentido
para a existéncia humana, ou seja, a capacidade de apontar realidades
possiveis no meio a realidade caotica. E o fato da arte ser imaterial, ou seja,
nao ser apresentada ao publico em forma de objeto fisico, como no caso de
algumas intervengdes urbanas, ndo impede que tenha a mesma caracteristica
de produzir significado. Ainda segundo o autor, essa imaterialidade da arte
contemporanea nao é uma rejeigdo a criacdo de objetos, e sim uma indicagéo
que esses artistas priorizam o tempo em detrimento do espacgo, ou seja, a obra
deixa de ser a conclusao do trabalho, e passa a ser um acontecimento.

Em ‘Pés produgao’ (2009(2)), Bourriaud diz que “a arte representa
um contrapoder”, e que apesar da denuncia, militdncia ou reivindicagdo n&o
serem incumbéncia dos artistas, estdo presentes nas obras de alguma forma.
O autor ndo confere a arte a finalidade de exercer politica, mas reconhecia que
toda forma de arte era comprometida com um discurso especifico, que por sua
vez tinha alguma visdo de como o mundo poderia ser. O poder exercido pela
arte é sutil, mas também é inegavel.

Em nossa vida cotidiana, convivemos com ficgdes, representacdes e
formas que alimentam um imaginario coletivo cujos contetdos s&o
ditados pelo poder. A arte apresenta-nos contra-imagens. Diante
dessa abstragdo econdmica que resrealiza a vida cotidiana, arma
absoluta do poder tecnomercantil, os artistas reativam as formas,
habitando-as, pirateando as propriedades privadas e os copyrights,

as marcas e os produtos, as formas museificadas e as assinaturas de
autor. (BOURRIAUD, 2009 (2), p.110)

Ao longo desse capitulo, foi possivel observar a forma como a
cidade é moldada pelos gestos urbanos dos habitantes, e também como a arte
se utiliza desses gestos ndo s6 como forma de expressao, mas também como
forma de vivenciar a cidade de outra forma, e propor novas dindmicas urbanas.
O desenho urbano e o empoderamento conferido aos habitantes através da
manutencao dos lagos afetivos com o espaco sdo observados por artistas, que
apresentam novas possibilidades de existir no meio urbano. As marcas
deixadas por gestos urbanos, seja o rastro do caminho alternativo marcado na
grama, ou palavras de protesto em pichagdes nos muros da cidade, sdo formas

de expressar essa necessidade de reconhecimento do espago como esse
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espacgo de vivéncia coletiva. Por esse ponto de vista, a desobediéncia civil
pode ser considerada como forma de desvio e intervengdo no espago publico,
portanto é também um tipo de procedimento artistico.

Os vivenciadores (expectadores) das intervengbes de arte urbana
sao os consumidores do espacgo publico, que ativados pela obra, assumem seu
papel na reprogramacao dos espagos. Ao desviar o uso do espago, com O
objetivo de adequa-lo as aspiracgdes, os vivenciadores empoderados modificam
o0 modo de vida urbana. Assim, as intervengdes no espago urbano podem
provocar mudancas no modo de vida das pessoas.
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4 Intervengoes urbanas em Pernambuco

O desejo de ocupar as ruas por meio da arte € bastante evidente
desde os anos 1960 e 1970, e continua sendo bastante praticado na arte
contemporanea. Inserida nesse contexto mundial e em resposta ao golpe
militar de 1964, a vanguarda artistica brasileira, declara seu posicionamento
contestador e revolucionario (MESQUITA, 2011). As circunstancias politicas
demandaram um posicionamento critico por parte de artistas (escritores,
musicos, e artistas plasticos), jornalistas e intelectuais, que foram submetidos a
perseguicoes, prisdes, e censura.

Entre os artistas brasileiros que comecam a desenvolver
intervengdes artisticas no espacgo publico, pode-se citar o exemplo de Hélio
Oiticica, com seus ‘Parangolés’. A intervengdo foi realizada como uma
manifestacdo coletiva na frente do MAM/RJ, pelo artista e alguns integrantes
da escola de samba Mangueira, que foram impedidos de entrar para a abertura
da mostra Opinido 65, a manifestacdo leva a sua expulsdo do Museu. Os
Parangolés sdo capas, estandartes e bandeiras vestidos pelos participantes da
performance. Feitos com tecidos coloridos e por vezes contendo frases ou
palavras de protesto e até imagens, sdo manipulados pelos participantes de
forma a revelar seus detalhes com o movimento. Além do elemento da cor, a
musica e a danga também estdo presentes, e a obra so é realizada através da

vivéncia dos participantes.
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Figura 25 - Hélio Oiticica realizando a performance com ‘Parangolé’ (1964)

Fonte: frame retirado do filme de lvan Cardoso (1979)

O artista chamou as intervengdes artisticas que realizou em espacos
publicos de ‘Manifestagdes Ambientais’. Carioca, artista performatico, pintor e
escultor, Hélio Oiticica realizou em 1968 a manifestagdo coletiva chamada
Apocalipopdtese, no Aterro do Flamengo, onde a obra ‘Parangolés’ foi
reproduzida. Além de ser responsavel por nomear o movimento artistico
nacional chamado ‘Tropicalia’, por conta da manifestacdo ambiental de mesmo
nome, que fez parte da mostra ‘Nova Objetividade Brasileira’ em 1967.

As intervengdes artisticas no espago publico urbano ndo séao
incomuns no contexto da arte contemporanea pernambucana. Em 1978, o
artista Paulo Bruscky realiza a intervengao urbana ‘O que é arte? Pra que ela
serve?’; na qual o artista exerce atividades cotidianas da cidade como
caminhar pelas ruas, frequentar galerias e cafés com uma placa pendurada no
pescogo, em que se Ié: ‘O que é arte? Pra que ela serve?’. O artista chega até
mesmo a se colocar dentro de uma vitrine, como um manequim carregando a
mesma placa no pesco¢co. Com a intervencgao, o artista desvia o espaco da
cidade e o espago comercial da vitrine como forma de questionar a
necessidade do objeto de arte, assim como de sua comercializagéo e fetiche. O
artista também faz duas edicdes (1981 e 1982) da exposi¢ao coletiva ArtDoor
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em Recife, com a intengdo de desarticular o mercado e reivindicar a cidade
como espaco para a arte (MESQUITA, 2011).

Figura 26 - Performance ‘O que é arte? Para que serve?’(1978), em Recife (PE)

Fonte: Angelo José

Essas agdes no espago publico tinham objetivo de negar o status de
mercadoria que era conferido a arte agenciada por instituicées tradicionais de
arte, e valorizar o processo de criagao em detrimento do proprio objeto de arte.
A caracteristica mais comum das intervengdes no espago publico € sua
efemeridade, o que enfatiza a dificuldade de registro e analise das obras. A
experiéncia da intervengao, da investigacdo estética da cidade é maior que
qualquer registro que tenha sido produzido no momento da sua realizagdo. As
intervengdes urbanas ocorrem no espago publico (tridimensional), e mesmo
existindo a possibilidade de registra-las por meio de fotografias bidimensionais,
os chamados ‘horizontes urbanos’ (PEIXOTO, 2003), a experiéncia sempre vai
ser mais rica que a fotografia ou a descrigdo da operacéo artistica.

Ainda assim, para a realizacdo dessa pesquisa optou-se por estudar
trés (3) intervengdes urbanas e verificar o impacto dessas obras no publico
participante e em como esse publico vivencia a cidade. Foi importante entender
como o processo de criagao artistica foi influenciado pelos espacos urbanos
onde as obras foram realizadas. Os estudos de caso se fazem necessarios
para a dissertagdo, porque possibilitam uma analise mais detalhada de
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procedimentos artisticos que se apropriam de procedimentos dos gestos
urbanos presentes na vida coditiana das cidades. Além do processos, O
contexto em que ele ocorre, ou seja, a dindmica da proépria cidade, assim como
a forma como o publico é engajado na intervengao sao questdes importantes
para a realizagdo da analise. Como o objetivo dessa pesquisa é verificar o
papel das intervencdes urbanas na reativagdo dos espacos publicos e no
empoderamento do publico diante dos espacos urbanos, as escolhas
relacionadas ao universo da pesquisa e outros aspectos metodolégicos que
guiaram os estudos de caso sao detalhados em seguida.

4.1 Analise de obras selecionadas

4.1.1 Aspectos metodologicos

Os aspectos metodoldgicos da pesquisa sédo descritos nessa segao,
que antecede a analise de cada estudo de caso em particular e as
consideracgdes finais sobre os trés (3) casos como exemplos representativos do
universo de pesquisa. A pesquisa teve como objeto de estudo as intervengdes
urbanas na arte contemporanea em Pernambuco, e a forma como essas
intervengdes questionam o espacgo publico, e ativam o publico que a vivencia.
O ponto central da pesquisa sdo as intervengbes urbanas como forma de
ocupacgao do espaco publico e também como ferramenta de empoderamento
urbano. Nos estudos de casos sao contemplados os atores envolvidos na
intervengao, ndo somente o artista responsavel pela agao artistica, assim como
as instituicdes envolvidas, o publico participante, e possiveis colaboradores da
acao. Também foram abordados os processos, ou seja, 0 conjunto de
procedimentos artisticos, os objetos e gestos utilizados pelos artistas; além dos
contextos nos quais as intervengdes aconteceram, que espacgos elas
aconteceram e qual o uso cotidiano desses espacos.

Quanto aos objetivos, a pesquisa foi exploratéria e explicativa.
Exploratéria porque, ao buscar informagdes sobre as intervengdes urbanas

como forma de questionamento do uso do espaco publico na cidade do Recife,
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foram mapeadas as condi¢gdes que as tornaram possiveis, e identifica-las, de
fato, como objeto de estudo. A pesquisa exploratoria serviu de preparagao para
a pesquisa explicativa, na qual além das condicbes e caracteristicas das
intervencgdes, foi possivel identificar as motivagdes e dialogos que elas
estabelesceram com a cidade (SEVERINO, 2007).

Para dar inicio a pesquisa, foi realizada uma pesquisa bibliografica,
na qual foi possivel levantar o conhecimento produzido sobre os temas centrais
através da consulta de pesquisas anteriores em documentos impressos (livros,
artigos, teses etc). A partir desse levantamento de dados, foram eleitos os
conceitos utilizados como base para o dialogo estabelescido entre pesquisador
e objeto, assim como os termos que seriam utilizados para essa mediagéao
(SEVERINO, 2007). Esses conceitos e termos foram amplamente discutidos
nos capitulos 1 e 2.

A partir da compreensao desses conceitos, foi iniciada a pesquisa de
campo, e assim como nos dois primeiros capitulos da dissertacdo, foram
realizadas as pesquisas bibliografica (livros, artigos, teses, etc) e documental
(jornais, sites na internet, acervos de museu, etc). Posteriormente foram feitas
entrevistas do tipo nao-diretivas (SEVERINO, 2007), apesar de ter sido
elaborado um formulario guia com perguntas que abordavam temas sensiveis
para a pesquisa, ou seja, que eram muito importantes para nao serem
abordados. As informacgdes que constam nas entrevistas foram obtidas através
de conversas descontraidas, e a partir do discurso livre dos entrevistados, com
poucas intervengdes do entrevistador. As entrevistas foram devidamente
documentadas em arquivo de audio para futura transcricdo e analise, as
transcrigdes podem ser encontradas no anexo B,C e E dessa dissertagao.

Com o objetivo de aprofundar e validar a pesquisa, foram
selecionadas trés (3) intervengdes urbanas como estudos de caso, que séo
analisados nesse capitulo com base nas definicdes e analises abordadas nos
dois capitulos anteriores. A opgado por trés (3) casos foi devido a
compatibilidade de tempo disponivel para a realizagdo da pesquisa
documental, entrevista, processamento e analise das informacdes coletadas,

com o tempo de duragcdo do mestrado. Os casos selecionados para estudo de
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caso sao representativos para o universo de pesquisa, e a partir deles pode-se
‘fundamentar uma generalizagdo para situagdes analogas’ (SEVERINO, 2007).
Foram coletados dados através de uma pesquisa bibliografica, documental e
também através de entrevistas com os artistas que realizaram as obras
selecionadas.

Para a selegcédo das obras para analise, foram feitos alguns recortes;
o primeiro recorte foi espacial, ou seja, foram selecionadas obras que
aconteceram na cidade do Recife. As operagdes artisticas realizadas na cidade
motivaram os artistas entrevistados a responderem de forma poética a uma (ou
mais) provocagao(¢des) da cidade. Assim como esses artistas, a pesquisadora,
ao longo de sua relagcdo com a cidade, observou algumas provocagoes
espaciais que a motivaram a investigar as intervengdes urbanas como forma de
questionamento do uso do espago urbano.

O segundo recorte foi atrelado a realizagcdo do SPA das Artes,
evento de arte que aconteceu na cidade do recife e com o apoio da prefeitura
da cidade e realizado pelo MAMAM (Museu de Arte Moderna Aluisio
Magalh&es), no periodo de 2002 a 2013. Duas das intervenc¢des aconteceram e
foram apoiadas pelo SPA das Artes, uma em 2004 e a outra em 2008; e a
terceira intervencéo, apesar de nao ter feito parte do evento, aconteceu em um
Recife que ja havia experimentado esse tipo de ag&o por 11 anos consecutivos.
O evento contribuiu amplamente ndo somente para a formacao do publico de
arte do Recife, assim como para o despertar do interesse pela atividade e
pesquisa artistica em muitos dos artistas que iniciaram seus trabalhos durante,
ou até mesmo apds a extingado do evento. Até 2013 a cidade efervescia com as
acdes do SPA, o que sem duvida influenciou as agdes ocorridas apds esse
periodo, as agdes de intervengao urbana ganharam mais visibilidade uma vez
que a cidade ja estava mais familiarizada com esse tipo de manifestagéo
artistica. Apos a interrupgao da realizagao do evento a ocorréncia de mudangas

na propria cidade continuaram existindo, mudangas que motivam (e até mesmo



120

provocam) a luta pelo espago urbano'®; as acgdes artisticas ndo poderiam ficar
ausentes nas reivindicag¢des e questionamentos do espacgo publico.

Como critério final de selecdo para analise, a intervengao urbana
teria que questionar o uso do espago urbano de forma poética; ou seja, o
artista ou coletivo como agente questionador dos espagos publicos através da
intervengdo urbana, e a obra de arte como artefato mediador no espaco
urbano. O proprio conceito de intervengao urbana exige que a agao aconteca
no espacgo publico, porém algumas das intervencdes que acontecem no espago
publico contestam outras questdes que n&o o uso e a apropriagao do espaco.

Foi estabelecido contato com o MAMAM, Museu de Arte Moderna
Aluisio Magalh&es, que detém o acervo do SPA das Artes, evento realizado
com apoio da prefeitura do Recife no periodo de 2002 a 2013. Duas das
intervengdes selecionada para analise fizeram parte do SPA das Artes, o
contato se mostrou importante pelo acervo documental com fotografias, videos
e textos (institucionais e da imprensa local) que a instituigdo conserva. Foram
realizadas visitas duas (2) a biblioteca fisica do MAMAM, na primeira foram
levantadas as obras que faziam parte do universo da pesquisa, e foram feitas
anotagdes e fotografias a partir dos documentos disponiveis, ja que nao é
permitida a saida do acervo da biblioteca. Apds essa primeira visita, as
intervengdes foi avaliado que intervengdes poderiam vir a ser bons estudos de
caso, os critérios foram: o fato de se encaixarem na tematica discutida
(contestacdo do espago urbano), terem informagdes textuais e imagéticas de
relativo facil acesso, a disponibilidade dos artistas responsaveis para conceder
uma entrevista. Na segunda visita, foram obtidos registos mais precisos e
detalhados das intervencdes detalhadas, assim como o contato dos artistas,
disponibilizados pela instituicao.

Os contatos com os artistas e coletivo foram de extrema importancia
para a estruturacao e validacdo da pesquisa, visto que além das informacdes
documentais e registros fotograficos e de audiovisual; o contato com artistas

" Um exemplo de luta urbana que contou (e ainda conta) com a participagéo dos artistas é o
movimento Ocupe Estelita, que se opde a construgdo de 12 torres no Cais José Estelita,
projeto que descaracterizaria completamente a identidade do bairro, podendo iniciar um
processo de expulsdo dos moradores e comércio tradicional.
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que propuseram e vivenciaram as intervengdes abordadas pelo estudo de caso
revela as motivagdes, o interesse e a experiéncia desses artistas no
questionamento do espaco urbano.

A primeira obra selecionada foi realizada na edicdo de 2004 do SPA
das Artes, o artista Marcos Costa realizou a intervengdo urbana chamada
‘Vende-se este rio’ (2004); obra com a qual ele questiona o uso real e simbdlico
do Rio Capibaribe para os habitantes do Recife. O artista planejou e dirigiu a
performance que foi executada na Ponte Duarte Coelho por Gerson Lobo,
artista performer que faz algumas parceiras com Marcos Costa. A intervencgéo
foi registrada pelo proprio artista e teve esses registros transformados em video
posteriormente.

Em seguida, foi selecionada para analise duas intervengdes que
fazem parte da série de intervencgdes intituladas: ‘Movimentos de atravessar a
multiddo’, da artista Maira Vaz Valente. As intervengdes ja tinham sido
realizadas em S&o Paulo, e foram realizadas novamente em Recife como parte
da programagdo do SPA das Artes de 2008. Ao utilizar a rua, mais
especificamente a faixa de pedestres nesses procedimentos, a artista
questiona o espaco do afeto e dos encontros num contexto urbano conturbado
atual.

A terceira obra selecionada foi ‘Praias do Capibaribe’, realizada pelo
coletivo de mesmo nome. As intervencdes artisticas do coletivo ‘Praias do
Capibaribe’ vem acontecendo desde o surgimento do coletivo em 2011, e o
estudo de toda sua trajetéria ofereceu boas informagdes para essa pesquisa.
Entretanto para realizar uma analise mais detalhada, foi selecionada a acgéo
conjunta que o coletivo realizou com o coletivo paulista ‘A Batata precisa de
vocé’ (que hoje se chama ‘A cidade precisa de vocé’) em 2015, na Vila Santa
Luzia, no bairro da Torre.

Além do levantamento documental no acervo do MAMAM (para as
duas primeiras obras) e em outros acervos, foram realizadas entrevistas com
os artistas idealizadores das obras. Foram elaboradas perguntas guia para a
entrevista de acordo com os objetivos da pesquisa, ou seja, de acordo com o
que se pretendia descobrir das intervengbes. Mesmo com o uso das perguntas
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guia, as entrevistas foram conduzidas de maneira bastante fluida, e algumas
perguntas foram respondidas mesmo antes de serem colocadas para os
entrevistados, outras surgiram sem ser antecipadas anteriormente. Os dados
obtidos (transcrigdes das entrevistas) estdo disponibilizados integralmente no
anexo ‘A’ desta dissertagao. Posteriormente foi realizada a analise dos dados
obtidos a partir de diferentes linguagens (escritos, orais, imagens, gestos), a
fim de compreender com profundidade o raciocinio manifestado nesses dados.
Por fim apresenta-se nesse capitulo as descrigdes, analises e conclusdes

obtidas com a pesquisa.

4.1.2 Vende-se este rio (2004) | Marcos Costa

A primeira obra selecionada para analise é a intervencdo artistica
‘Vende-se este rio’ (2004) de Marcos Costa, que fez parte do SPA das artes de
2004. Nessa obra o artista questiona o uso que se faz do Rio Capibaribe, rio
que cruza o estado de Pernambuco, que ndo apenas compde a paisagem do
centro do Recife, como também faz parte da construgdo da identidade dos
habitantes da cidade.

O artista (informacao verbal)19 descreve o0 processo criativo como
um processo muito singular, de acumulo de conhecimento e referéncias, a
partir de estudos e experiéncias cotidianas. Esse conhecimento apreendido
quando associado com alguma provocagéo externa gera um questionamento,
que por sua vez inspira a criagdo artistica. Ele também acredita que o
inconsciente exerce um papel na criagao artistica, pois de certa forma através
do inconsciente essas informagdes acumuladas surgem no desenrolar do
processo criativo. Para ele, o ato criativo seria um segundo momento, quando
essas referéncias do inconsciente sdo acessadas e traduzidas em acdes ou

objetos de arte; a construgdo de um processo estético comega bem antes e

' Entrevista concedida por:
COSTA, Marcos. Entrevista I. [ago. 2017]. Entrevistadora: Mariana Melo. Recife, 2017. A
entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice B desta dissertagéo.



123

esta ligada aos sentidos que sdo despertados pelos questionamentos feitos
pelo artista diante do mundo.

O trabalho do artista € bastante influenciado pela poesia,
especificamente pelo poeta Manoel de Barros, cujo trabalho também contempla
os detalhes e a atencdo as coisas aparentemente esquecidas, que por vezes
passam despercebidas. Para a intervengdo ‘Vende-se este rio’ (2004), e
também para a intervengao que a antecedeu chamada ‘Vende-se esta cidade’
(2004), o artista dialoga muito com a ‘Terceira margem do rio’ de Guimaraes
Rosa, outra grande referéncia para ele (informac&o verbal)?.

No caso do ‘Vende-se este rio’ (2004) especificamente, a questdo da
agua € o ponto central e assume uma série de significados. Tanto da questéao
da agua diante da vida, da fluéncia e transparéncia; como também pela relagéo
metonimica da agua como parte do corpo humano e como esse mesmo corpo
humano trata de maneira ingrata esse recurso da natureza que esta presente
dentro dele. Marcos Costa também faz uso do elemento da ironia e do humor,
presentes em outras obras do mesmo autor, e através do procedimento do
desvio, faz de objetos do cotidiano parte da intervengao.

O artista idealizou e dirigiu a intervencdo, que foi executada por
Gerson Lobo?!, a obra consistiu na montagem de uma banca de vendedor
ambulante, na Ponte Duarte Coelho®?, onde o artista convidado a realizar a
performance poe a agua do rio em pequenos sacos de plastic e tenta vender
como mercadoria ao publico. Ao propor a venda do rio através de pequenas
porcdes ofertadas em sacos plasticos, o artista utiliza a figura da metonimia®® e
chama atengado para o descaso com o qual a cidade trata seu rio urbano e
simbolo. A ‘agdo como metéfora’ € uma estratégia bastante utilizada em

intervengoes urbanas, de acordo com André Mesquita (2011):

%% |bid.

21 Artista que trabalha frequentemente com Marcos Costa.

2 Ponte localizada no centro da cidade, liga duas de suas principais avenidas: A Avenida
Conde da Boa Vista e a Avenida Guararapes, e os bairros da Boa Vista e Santo Antonio.

% Metonimia é a figura de linguagem que consiste no uso da palavra fora do seu contexto, mas
ainda assim estabelecendo uma ligagdo com o significado pretendido, de forma indireta. No
caso da intervengdo em questao, o artista utiliza a a metonimia quando estabelece a ligagdo da
‘parte pelo todo’, na qual o ‘todo’ é o rio Capibaribe, e a parte é a agua do rio em sacos
pequenos de plastico.
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A esséncia poética da metafora, quando deriva seu efeito de
descricao das coisas ou de acontecimentos em termos de vida e
movimento, (...) abre caminho para a personificacdo e sua
necessidade de comunicar a outras pessoas determinadas
percepgdes. (MESQUITA, 2011, p.228)

Figura 27 - Performance ‘Vende-se este rio’, na Ponte Duarte Coelho

Ni W

Fonte: Marcos Costa

Figura 28 - Performance ‘Vende-se este rio’, na Ponte Duarte Coelho

Fonte: Marcos Costa
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A escolha do local foi muito significativa para a intervengéo, pois a
paisagem urbana parte constitutiva da intervengcédo (PEIXOTO, 2002). Além de
ser a ponte com a maior circulagdo de pessoas das pontes do Recife, a ponte
Duarte Coelho foi a ponte mais presente na vida do artista durante sua vivéncia
na cidade, € um lugar de muita importancia afetiva. Devido a grande circulagéo
de pessoas pela ponte Duarte Coelho e por se tratar de um espago publico
muito acessado pela populacéao, isso fez com que a intervencéo fosse bastante
vista também, o que foi importante para que o questionamento pudesse ser
colocado para um maior numero de pessoas. Além de garantir que a
intervengao fosse acessivel a populagao, a existéncia de espacgos abertos ao
redor da ponte facilitou o trabalho de captagdo de imagens para a posterior
producgao do video.

A escolha foi nesse sentido de intervengdo mesmo, porque eu
acredito que a intervengdo urbana ela cria poténcia quando ela
realmente atravessa a cidade no seu estdbmago. A ponte Duarte
Coelho é como se tivesse no estdbmago do centro do Recife, entéo a
gente gkjeria que fosse um trabalho visto. Marcos Costa (informagéo
verbal)

A intervencgao foi realizada durante toda a semana do SPA das artes,
e possibilitou encontros e reagdes das mais diversas. Segundo o artista, houve
muita interacdo do publico com a obra, o publico saiu do papel de expectador
ao participar e interagir com a performance. Nao apenas o publico do festival,
sobretudo os curiosos, os desatentos, os desavisados que foram provocados
pela obra. A intervengdo ‘Vende-se este rio’ (2004), além do momento
performatico realizado no SPA das artes, deu origem a um video de mesmo

nome, concluido em 2005 com as imagens capturadas durante a intervengéo.

% Ipid.
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Figura 29 - Performance ‘Vende-se este rio’, na Ponte Duarte Coelho

T l 2
i :
g v i

Fonte: Marcos Costa

O autor utiliza muito da figura de linguagem da ironia, pois segundo
ele, com a ironia é possivel criticar, esnobar, e ao mesmo tempo reconhecer,
valorizar uma quest&o. Ele afirma ser uma figura de linguagem muito utilizada
em trabalhos de arte em que o artista deixa claro seu posicionamento politico.
No caso das intervencdes urbanas essa caracteristica € ainda mais evidente,
porque a postura do artista diante da provocag¢ao da cidade € que da origem ao
processo criativo; enquanto artista a intervengcdo urbana € uma forma dele
responder a propria cidade.

Como era intengdo do artista, a obra foi bastante vista e provocou
muitas interagdes interessantes, ao perceber a ironia, algumas pessoas até
compraram os ‘sacoletes’ com agua do rio. Durante a performance, o artista se
posicionou de fora da acéo, registrou através de fotografia e video; e por esse
angulo ele pode observar a forma como a obra foi recebida pelo publico e de
que forma esse publico resolveu se relacionar com a performance. O artista
observa que mesmo a obra abordando um tema que ainda é latente na cidade
do Recife, a cidade passou por muitas mudangas que afetaram a forma como
as pessoas operam a cidade. Apenas a acado de 2004 ter sido bastante

interativa e nao ter causado nenhuma inconveniéncia no funcionamento da



127

cidade, ele ndo exclui a possibilidade de que a obra gerasse mais conflitos,
caso fosse feita em 2017, porque ele acredita que as pessoas estdo mais
desconfiadas em geral, ndo apenas no uso do espago publico. Ele classifica a
semana em que aconteceu a performance como muito rica, cheia de
experiéncias interessantes, e que o fez se sentir mais parte da cidade apds a
experiéncia da intervengao. O artista afirmou sentir-se feliz com os resultados e
a forma como a intervengao gerou discussdes que de certa forma reverberam
até hoje; ele entende a experiéncia como bem gratificante o sentimento de ter

contribuido pra o debate da questdo do espacgo publico.

Figura 30 - Performance ‘Vende-se este rio’, na Ponte Duarte Coelho
R >y
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Fonte: Marcos Costa

A obra ‘Vende-se este rio’ (2004) dialoga com um obra feita
anteriormente pelo artista, chamada ‘Vende-se esta cidade’ (2004). A obra
também é uma intervengado artistica com questionamentos urbanos, nela o
artista utiliza um outdoor na Avenida Conde da Boa Vista com a frase: vende-
se esta cidade. E assim como em ‘Vende-se este rio’ (2004), o artista propde
uma provocagao através do anuncio de venda de um espacgo publico. Ele
chamou atengdo para esses questionamentos feitos em 2004 ainda serem
pertinentes em 2017, ano de realizagao dessa pesquisa. Ndo € incomum que o
espaco publico, que deveria ser partilhado, seja constantemente usurpado pela

iniciativa privada, ou até mesmo mal administrado pela iniciativa publica em
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detrimento da coletividade; portanto o direito ao espago publico é uma questao
bastante discutida e continua provocando reag¢des dos praticantes do espaco
publico. O artista aponta para essa perda de territorios urbanos gera um
prejuizo simbdlico devastador; porque a partir do momento que € negado as
pessoas o direito aos espacos publicos, as trocas simbdlicas que s6 acontecem
nesses lugares séo sacrificadas.

As pessoas transitam menos, e se as pessoas transitam menos, as

pessoas se comunicam menos, as pessoas se relacionam menos.

Entdo o que que acontece, vocé coloca numa mira de extingdo, ndo

quero ser tdo negativo, mas ja bem na dire¢cdo da extingdo do afeto
mesmo. Marcos Costa (informagao verbal)®®

A hostilidade encontrada nos espacos urbanos faz com que seu uso
seja inibido, e o esvaziamento desses espagos faz com que eles se tornem
mais inospitos e desertos, o que fecha um ciclo destrutivo urbano. O artista
chama atencao para a necessidade de se sentir “inquieto com a presenca do
outro”, e que isso € parte da vida urbana.

A intervencdo de Marcos Costa pode ser classificada como arte
publica efémera (REGATAO, 2007), porque tem um periodo de duragio
limitado, além de acontecer em um espaco publico sem o intermédio de uma
instituicdo (apesar de fazer parte de um evento realizado por uma instituicao de
arte). A obra proporciona uma experiencia unica, que € mais abangente que os
registros feitos a partir dela. E mesmo que a intervencdo seja realizada
novamente, os contextos e atores envolvidos n&o gerariam o0s mesmos
resultados e/ou questionamentos.

Na intervengdo de Marcos Costa, pode-se observar o procedimento
da poés-producdo descrito por Bourriaud (2009 (2)), como a reprogamacao de
formas e objetos ja disponiveis direcionados para a criagdo artistica. O artista
utiliza elementos do cotidiano das grandes cidades, e através da atividade
performatica cria uma situagdo que provoca questionamento do publico, que
ativa a percepgédo do espaco publico. Ele rearranja informagdes e processos
disponiveis que permitem transmitir ao publico uma resposta a provocacao

urbana que deu origem a intervengao.

% Ipid.
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O artista utiliza a metafora associada ao procedimento do desvio na
intervencgao. Ele cria uma situacdo a partir de elementos conhecidos, como a
banca utilizadas por de vendedores ambulante, a bacia de metal e os sacos de
plasticos que continham agua retirada do rio. Mas o uso que ele faz desses
objetos resignificam e fazem com que o publico questione sua propria relagéo
com o rio. O artista simula uma comercializacdo do Rio Capibaribe, que se
entende como patrimémio publico, ‘de todos’, mas que ao mesmo tempo
muitas vezes é tratado como ‘de ninguém’. Esse questionamento fica claro na
performance e gera interesse no publico que vivencia a situagdo. O desvio
como procedimento artistico estd na criacdo de uma situacado familiar ao
contexto urbano (um vendedor ambulante em um local publico), mas que
comercializa um bem publico, que ndo poderia ser vendido como mercadoria
no comercio local. A questdo da informalidade (e muitas vezes, ilegalidade) do
comércio ambulante também pode ser interpretado como uma abordagem sutil
da forma como a agua € consumida, sem maiores questionamentos ou

reflexao.

4.1.3 Movimentos para atravessar a multiddo (2008) | Maira Vaz Valente

A intervencgéo urbana “Movimentos de atravessar a multiddo” (2008)
da artista Maira Vaz Valente, fez parte das obras do SPA das artes de 2008. A
artista trouxe essa intervengao que originalmente foi realizada na cidade de
Sao Paulo, mas especificamente na faixa de pedestres do cruzamento entre a
Avenida Paulista e a Rua Augusta. A obra “Movimentos de atravessar a
multiddo” €& na realidade uma série de 4 intervengcbes urbanas que
aconteceram entre 2006 e 2009.

A ideia da intervencdo veio de uma provocagao enquanto a artista
ainda estava cursando artes plasticas na Universidade, foi proposto um

exercicio no qual os alunos deveriam preparar um seminario a partir de uma
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). A artista que estava lendo o livro de

obra tedrica (informacg&o verbal
semidtica do autor Julio Plaza chamado ‘Traducgao Intersemiotica’, fala de como
uma obra é traduzida em outra, mais especificamente poesias, e como a
tradugdo de uma obra em uma lingua pode dar origem a outra obra. Com a
referéncia do poema ‘A uma passante’ (em Flores do Mal) de Charles
Baudelaire, a artista resolveu responder a provocagao (do exercicio propsoto
na Universidade) com a exibicdo de um video com uma agao de intervencéo
urbana chamada ‘Paulistanos’ (2006). No poema, Baudelaire questiona os
valores da cidade moderna ao descrever um encontro com alguém por quem
ele se encantou, e também ao se perguntar sobre se voltaria a vé-la
novamente. Para ele a Paris do século XIX, para a artista Sdo Paulo do século
XXI; levando em consideragéo o distanciamento de tempo, Maira refletiu sobre
as questdes propostas no poema e respondeu com a série de intervengdes
urbanas. Em entrevista, a artista comenta:
E ai a gente est4 falando desse fendmeno que é o fendbmeno urbano,
a zona temporaria de seguranga que € a faixa de pedestre, a gente
estd falando desses encontros fugazes, em que a velocidade da
modernidade também modifica os encontros e as possibilidades de

encontros afetivos. Ele também é uma denuncia pra soliddo do meio
urbano (...) Maira Vaz Valente (informagé&o verbal) 27

Passado um século, as reflexbes de Baudelaire ainda sé&o
pertinentes, os desencontros da modernidade ainda acontecem e afetam as
relagdes entre as pessoas; essa reflexdo da artista diante de sua inquietacao
poética resultou na realizagdo da série de intervengdes. Em ‘Paulistanos’
(2006), a artista chamou alguns casais amigos para atravessar a rua de uma
forma poética, utilizando a faixa de pedestre como espaco de encontro. As
pessoas foram posicionadas nos dois lados da faixa de pedestres e no
momento que o semaforo abria, eles comegavam a travessia, mas antes de
chegar ao outro lado da rua eles se encontravam em um abracgo. Essa
intervengao se tornou a primeira intervencdo da série de intervencdes que

compdem ‘Movimentos de atravessar a multiddo’. Nessa intervengao, a artista

% Entrevista concedida por:
VALENTE, Maira Vaz. Entrevista I. [ago. 2017]. Entrevistadora: Mariana Melo. Recife, 2017. A
2e7ntrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice C desta dissertacao.

Ibid.
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viu muito da sua propria vida se misturar ao seu trabalho artistico, pois muitas
pessoas com as quais ela tinha relacionamentos (namorado, amigos,
conhecidos) passaram a fazer parte da agdo, e comegaram a colaborar com a
inquietacdo (informagdo verbal)®. Ao final da realizagdo do video, a artista
concluiu que apesar do registro em video, a experiéncia estava na operagao,
na travessia da rua; o que fez com que ela se sentisse motivada a propor

outras a¢des dentro dessa série de experimentos na cidade.

Figura 31 - ‘Paulistanos’ (2006), no cruzamento entre a Av. Paulista e a Rua Augusta

Fonte: Giovanni Barros

O lugar escolhido para a intervengao foi a faixa de pedestres do
cruzamento entre a Avenida Paulista e a Rua Augusta, lugar onde a vida
urbana é muito visivel, onde muitas coisas acontecem, existe muita
movimentagdo de pessoas, além de ser um verdadeiro simbolo da cidade de
S&o Paulo. Numa perspectiva mais pessoal, esse cruzamento era um lugar que
a artista passava com frequéncia, e ao longo do desenvolver da obra até
passou a morar proximo; era um lugar que a fazia lembrar com maior
intensidade do poema ‘A uma passante’, de Charles Baudelaire. A proxima
acgao proposta se chamou ‘Espagos de contemplagdo’, na qual a artista alugou
cadeiras dobraveis e propds que os participantes usassem para contemplar o
espacgo de travessia, novamente durante o sinal de pedestre. Na acdo, os

2 Ipid.
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participantes iniciavam sua travessia pela faixa de pedestre e antes de termina-
la posicionavam as cadeiras, em grupos ou separadas, para que pudessem
sentar e observar a movimentacao da cidade nesse pequeno espaco de tempo.
As acbes aconteceram com pouco menos de um ano de intervalo, ndo foram
logo em seguida da anterior; a artista convidou pessoas conhecidas e pessoas
que se interessaram pela intervencdo depois de assistir ao video de
‘Paulistanos’ (2006).

Figura 32 - ‘Espacos de contemplag&o’ (2007), entre a Av. Paulista e a Rua Augusta
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A terceira intervencao foi chamada de Guarda (2007), acdo em que
a artista disponibiliza guarda-chuvas na cor vermelha®, para que os
participantes atravessassem a rua com esse elemento da cor e de contraste
com a cidade. Essa acéo foi realizada em S&o Paulo e posteriormente em
Recife, a artista fala que o que inspirou o uso do guarda-chuvas na acéao foi
também o fato dela ter proposto que a intervencao fosse levada para o Recife.
O guarda-chuvas entrou como elemento de ‘pintura na paisagem’ e também
como alegoria de uma relagdo de protecdo; ela pensou em referéncias que
poderiam dialogar com a nova proposta de investigagao urbana, visto que ela
tinha relagbes diferentes com os dois espagos. Em Sdo Paulo os guarda-

» 0s guarda chuvas na cor vermelha faziam referencia as xilogravuras de Oswaldo Goeldi.
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chuvas estado presentes por conta das constantes chuvas e em Recife porque
lembra o elemento da sombrinha do frevo, simbolo da cultura Pernambucana.
Em Sao Paulo a acdo foi um pouco abafada pelo clima, apesar da artista
relatar que a semana da realizacao ter sido sem chuvas, no dia da intervencao
ela foi surpreendida com chuva, o que inclusive dificultou a participagado de
algumas pessoas (que n&o conseguiam chegar no local a tempo) e também
dissolveu a acgao, pois haviam outras pessoas com o mesmo artefato, ficando

s6 a cor como elemento diferenciador.

Figura 33 -

Fonte: Sylvia Sanchez

Depois das trés primeiras intervencdes, e de participar com elas em
dois festivais, incluindo o SPA das artes no Recife, a artista volta para Sao
Paulo para propor a ultima agéo intitulada ‘Baile’ (2009) e encerrando as agdes
que compdem ‘Movimentos de atravessar a multidao’. A agdo, assim como as
outras aconteceu na faixa de pedestre, mas dessa vez no momento que o
semaforo abria para a travessia dos pedestres, uma banda comegava a tocar
musica e os participantes utilizavam o espaco da faixa para dangar ao som
dessa musica. A acao foi proposta numa sexta-feira no final da tarde, momento
que a artista observou que as pessoas ficam mais receptivas € menos

apressadas, o que facilita o engajamento do publico, o que possibilita que o
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publico consiga experimentar a cidade da forma proposta pela intervengéo.
Dessa forma, a ‘multidao’ tem a oportunidade de se encontrar com o outro, a
intervencao produziu encontros inesperados entre o publico participante que ja
tinha conhecimento da agdo, com quem estava apenas de passagem.

Figura 34 - ‘Baile’ (2009), no cruzamento entre a Av. Paulista e a Rua Augusta

i

Fonte: Sylvia Sanchez

As intervengdes trazidas para o Recife foram a ‘Espacos de
contemplacao’ e a ‘Guarda’, e as duas foram realizadas durante a semana do
SPA das artes de 2008, através do edital de residéncia artistica para o qual
Maira Vaz se inscreveu e foi selecionada, o que conferiu a artista essa
possibilidade de realizar a agcdo em uma cidade que nao lhe era familiar, com a
qual ela mantinha uma relagdo de visitante. Essa mudanga do ponto de vista
fez com que a artista se questionasse se fazia sentido realizar a intervencao
em outra cidade, e também de que forma os elementos utilizados na
intervencao seriam resignificados pelos participantes da intervengédo no Recife
(informagdo verbal)®®. A intervengdo ‘Guarda’ mesmo tendo sido realizada
primeiramente em Sao Paulo, teve o elemento do guarda-chuva inspirado pela
sombrinha do frevo pernambucano. Além disso, a artista revisitou obras de
autores que falavam de Recife, como Jodo Cabral de Melo Neto , como base

% Entrevista concedida por:
VALENTE, Maira Vaz. Entrevista I. [ago. 2017]. Entrevistadora: Mariana Melo. Recife, 2017. A
entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice C desta dissertagéo.
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para a obra. Ela sentiu como se ja conhecesse a paisagem recifense através
da obra do poeta, o que também reverberou em outros trabalhos realizados
posteriormente pela artista (informagao verbal)*'.

Figura 35 - ‘Movimentos de atravessar a multidao’ | ‘Espagos de contemplacgao’ (2008), no
cruzamento entre a Av. Guararapes e a Rua do Sol

Fonte: Beto Figueiroa

As intervengdes ocorreram em dois dias seguidos, no primeiro dia foi
reproduzida a agao ‘Espacgos de contemplacao’, com a utilizacdo das cadeiras
dobraveis. A agdo aconteceu no cruzamento da Rua do Sol com a Avenida
Guararapes, proximo a Rua da Aurora tao falada por Jodo Cabral de Melo
Neto*? e icone de Recife pra moradores e visitantes; um lugar ndo sé de
grande trafego de pessoas e movimentagdo intensa, como também um lugar
que carrega um valor simbdlico e importancia histérica para a cidade.
Novamente durante o sinal de pedestres, foram disponibilizadas cadeiras
dobraveis para que as pessoas contemplassem a paisagem na faixa de
pedestre; e dessa vez a artista observou que as pessoas utilizaram a
intervencdo como momento de encontro mesmo, se envolvendo e fazendo da

rua vezes de ‘sala de estar. Houve participacdo tanto de pessoas que

31 .

Ibid.
%2 Renomado poeta pernambucano, e frequentemente abordava a cidade do Recife na sua
obra. Era membro da Academia Pernambucana de Letras e da Academia Brasileira de Letras,
e ao longo da sua carreira, ganhou o Prémio Neustadt e o Prémio Camdes.
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participavam do SPA, como de pessoas que desavisadas, foram ativadas pela
acao e resolveram participar. Maira Vaz descreve a acdo em Recife como
‘extremamente potente’, porque ampliou a escala de investigagbes urbanas, ao
levar a agao pra outra cidade.

Figura 36 - ‘Movimentos de atravessar a multidao’ | ‘Guarda’ (2008),
no cruzamento entre a Av. Guararapes e a Rua do Sol

Fonte: Beto Figueiroa

No dia seguinte, foi realizada a intervencéo ‘Guarda’ com o elemento
do guarda-chuva vermelho. Mas dessa vez a auséncia da chuva acabou dando
maior destaque visual a agdo, era a intencdo da artista utilizar o artefato
guarda-chuva como uma ‘pintura da paisagem’. A agdo também teve uma boa
adeséo de participantes, assim como no dia anterior. A autora chamou atencao
para a reacdo de um vendedor ambulante que estava presente no dia da
primeira intervencdo e que no dia seguinte, achando que ela seria repetida,
ofereceu a cadeira usada por ele no seu trabalho como forma de contribuir com
a acao.

Tanto o ‘Espaco de contemplagdo’ quanto o ‘Guarda’, causaram
reagcdes muito positivas do publico, inclusive com a participagdo de muito mais
pessoas que em Sao Paulo. A artista associou essa diferenga de reagao a
receptividade das pessoas da cidade e especulou que as pessoas no Recife

poderiam estar menos expostas a intervengdes urbanas, quando comparadas
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aos participantes de Sao Paulo, lugar onde esse tipo de iniciativa acontecia
com maior frequéncia (pelo menos na época da intervencdo). Nas conversas e
relatos dos participantes da acéo, a artista pode perceber essa necessidade de
olhar mais para os espagos urbanos, e observar que agdes sao permitidas ou
nao naqueles espacgos; além de como isso acaba moldando os
comportamentos das pessoas que o utilizam. Do ponto de vista da artista, que
costumava operar em outra cidade, ela passou a enxergar o novo campo de
experimentos de forma diferente de quem utilizava aquele espacgo diariamente,
porque nao estava como ela coloca ‘amortizada’ pela vivéncia cotidiana
daquele lugar.

Maira Vaz relata que foram essas experiéncias urbanas no inicio da
sua trajetéria como artista, que de fato a tornaram artista, foi através de
‘Movimentos para atravessar a multiddo’ que ela iniciou um didlogo com a
cidade através da intervengdo urbana. E a sua abordagem com o0s
participantes nao era pra participar de um projeto de arte, mas sim como o que
a artista chama de ‘dimensdo da vida’, foi um convite para viver uma
experiéncia juntos, experimentar o que era estar naquele espago da cidade, ela
tinha a intengao de trabalhar com as sutilezas e fazer com que a intervencao
provocasse questionamentos nas pessoas. A vinda da artista para Recife para
o periodo de residéncia artistica no SPA das artes foi muito representativo para
ela, pois alguns questionamentos provocados pela cidade a inspiraram a
realizar outros trabalhos, provocados tanto pela vivéncia da cidade e do
encontro com o rio Capibaribe, como por ter revisitado a obra de Jodo Cabral
de Melo Neto.

A artista atua no campo da performance, nao apenas no espago
publico; ela coloca seu trabalho no campo das relagdes e do encontro, que
podem acontecer no espago publico ou ndo, segundo a artista o trabalho define
onde ele precisa acontecer. E quando a acgdo precisa de um maior
engajamento do publico, o trabalho acaba indo pra o espago publico, porque ha
uma necessidade de ser completado pelo publico. A artista € bastante
influenciada pelas publicagbes do movimento Internacional Situacionista, e pela
forma como eles propunham que a cidade fosse operada, a criacido de
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situagbes como forma de intervir na cidade. Além de ser bastante inspirada
pela sua atuagdo como ativista com o grupo Greenpeace®®, no qual atuou
durante 6 anos. De acordo com a artista, foi no ativismo e na agao direta na rua
que ela aprendeu muito sobre performance e estratégias de agéo, até mais que
na faculdade onde cursou artes plasticas. Ela observa que ha uma dinamica
nessa construcdo de percepcdo da cidade, e as operagdes na cidade
contribuem para seu amadurecimento enquanto individuo e da sua relagdo com
a cidade.

A investigac&o urbana através da repetigdo de algumas intervengdes
favorece essa percepcdo de mudanga de contexto urbano, em alguns
momentos a repeticdo (e comparagao entre intervengdes) é enriquecedora, e
em outros perde o sentido. A repeticdo pode gerar mais questionamentos e
tornar mais fértil a experiéncia do artista, que € um agente social e se posiciona
diante do mundo. Maira Vaz observa que depois que o trabalho ‘esta no
mundo’, ja ndo € mais dela; as agbes podem ser repetidas ou apropriadas
pelas pessoas e até por outros artistas como ponto de partida para outras
obras, assim como foi feito no caso dos poemas que inspiraram as
intervengdes que compuseram o ‘Movimentos para atravessar a multidao’.

As intervengdes podem ser identificadas como arte publica efémera,
de acordo com a nomenclatura proposta por Regatdo (2007), porque foi
programada para acontecer em um periodo de tempo limitado. Para a
realizagcdo da intervencgao a artista propde o uso de objetos como as cadeiras
dobraveis e os guarda-chuvas, mas esses objetos ndo se tornam objeto de
arte, eles sdo desviados dos seus usos convencionais e redirecionados para o
momento de experimentacdo. As intervengbes de Maira Vaz Valente fazem do
espacgo publico da rua um laboratério, envolvem a participagcdo do publico
quando o convida a interagir com a cidade de uma forma diferente.

A artista se utiliza do procedimento do desvio, 0 que deixa evidente

sua influéncia situacionista, quando desvia o ato de atravessar a rua, e o

% Organizagéo ativista que atua de forma global e independente para defender o meio
ambiente e promover a paz. Suas agdes costumam ganhar visibilidade nos meios de
comunicagao, estratégia utilizada pela organizagéo para sensibilizar o publico para as causas
defendidas.
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transforma em uma forma de experimentar a cidade. A artista propde que a
situagdo seja construida juntamente com o publico através do desvio de um
gesto cotidiano. O desvio também esta na utilizagdo de objetos deslocados do
seu propodsito original, como as cadeiras ou o guarda-chuva (sem a
necessidade da protegdo da chuva), e na integracdo desses objetos com a
intervencao urbana. A pés produgado (BOURRIAUD, 2009(2)) também pode ser
constatada, pois a artista utiliza a cultura urbana como uma ‘caixa de
ferramentas’ na proposta de intervengao urbana. Ou seja, a narrativa artistica é
criada a partir de elementos existentes, a artista modifica a logica da faixa de
pedestre. Um lugar de passagem, por onde as pessoas passam sem reflexao,
mais preocupadas em chegar ao destino, que necessariamente em aproveitar o
caminho, com a intervengdo esse espaco € reprogramado em espago de
contemplacao, interagao, e até mesmo, de festa.

4.1.4 Praias do Capibaribe (2015) | Coletivo Praias do Capibaribe

O coletivo ‘Praias do Capibaribe’ atua desde 2011, e ja realizou a
intervencdo em mais de uma cidade do Brasil. No entanto, o foco desse estudo
de caso € a intervencao realizada pelo coletivo de artistas em 2015 na Vila
Santa Luzia, bairro da Torre. A intervengdo contou com a colaboragdo do
coletivo ‘A Batata precisa de vocé’ (que hoje se chama ‘A cidade precisa de
vocé’) de Sdo Paulo, e foi financiado pelo 110 edital de Artes Visuais da
Funarte. O coletivo ‘Praias do Capibaribe’ atua na cidade do Recife desde seu
surgimento em 2011, e passou a atuar nas margens de outros rios urbanos e
até outros espacos publicos ao longo de sua trajetoria. A intervengéo analisada
aconteceu em 2015, e foi selecionada porque representou um momento de
amadurecimento do coletivo em sua pesquisa e atuagao no espaco publico.

O coletivo é formado por pessoas de variadas formacdes e
habilidades (artistas, arquitetos, fotografos, designers, entre outros), mas o que
€ comum entre eles é o interesse em fazer uso da cidade e do rio de forma livre

e responsavel, além de inspirar e incentivar outras pessoas a fazerem o
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mesmo. Esse interesse em comum foi identificado pela arte-educadora Bruna
Pedrosa (membro fundadora que concedeu a entrevista em nome do coletivo)
e outro integrante do grupo, o Julien Ineichen. Ele e Alice Chitunda (que
também faz parte do coletivo) haviam concluido um projeto chamado ‘Capsulas
verdes’ no qual tinham gravado depoimentos de cidadaos recifenses que da
sua maneira especifica, contribuiam para a preservagao do meio ambiente (em
especial o Rio Capibaribe) nas agdes cotidianas; Bruna, por sua vez tinha
acabado de voltar de Sdo Paulo para assumir a direcdo do Museu Murillo La
Greca, no Recife. Eles (informacdo verbal)* tiveram a ideia de fazer o
langamento do projeto ‘Capsulas verdes’ no jardim da frente do Museu, ja que
se encontra nas margens do Capibaribe. Esse evento foi a primeira ‘praia do
Capibaribe’, realizada em 2011 no jardim do Murillo La Greca, além da exibigdo
dos videos ‘Capsulas verdes’ e a presenga de alguns dos participantes dos
videos, o evento disponibilizava cadeiras de praia, guarda-sol, musica, passeio
de barco, tudo para que o espacgo fosse experimentado como uma praia.

O sucesso do primeiro evento fez com que eles passassem a fazer
eventos mensais no Museu Murillo La Greca, com participacdo de artistas
diferentes a cada edigdo, o grupo veio se reconhecer como coletivo de arte
apenas em 2012. As a¢des aconteciam com a participacdo da comunidade Vila
do Vintém que se encontra no entorno da instituigdo. Esse inclusive sempre foi
um dos critérios para atuacdo do grupo em todas as edi¢gdes (informacéo
verbal)®®, as intervencdes sempre sdo integradas com a comunidade local, seja
em eventos regulares como os realizados no jardim do La Greca, como os que
sao agdes mais pontuais como a intervencdo selecionada para analise. O
coletivo procura abordar a comunidade e convidar a construir a intervencgéo
junto, procurando ndo assumir um papel de ‘colonizador’ como colocado por
Bruna Pedrosa, a colaboragcdo € um pré-requisito para a realizacdo da
intervencdo. O desejo por experiéncias urbanas e abordar o uso do espago
permaneceu por muitas a¢des e foi mantida pelo coletivo diante de mudancas

% Entrevista concedida por:
PEDROSA, Bruna. Entrevista I. [ago. 2017]. Entrevistadora: Mariana Melo. Recife, 2017. A
:?Sntrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice D desta dissertacao.

Ibid.
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de circunstancias. A praia do La Greca foi mantida apesar da saida de Bruna
da diregdo, com a mudanca de gestdo da prefeitura, porém acabaram
minguando devido a imprevistos que surgiram por parte da instituicao.

Através de recursos de crowdfunding, o coletivo chegou a adquirir
uma bolha que possibilita ao publico ‘andar’ sob as aguas, essa bolha de
plastico transparente e incolor permite contato com o rio sem o mergulho na
agua, o que seria bastante desaconselhado por conta da poluigdo. Esse
artefato ludico ndo é disponibilizado em todos os eventos do ‘Praias do
Capibaribe’, porque existe dificuldade em encontrar areas da margem sem
galhos de mangue e restos de lixo que possam danificar o artefato, por isso o
coletivo s6 langa a bolha em locais onde tem pier, ou de embarcagdes ja
posicionadas um pouco distante das margens. As ‘Praias’ foram realizadas em
varios locais de Recife, e cada edicdo acabava levando o nome do local, entdo
nessa linha eles produziram: a Praia da Aurora na Rua da Aurora; Praia do
Estelita, junto com o movimento ‘Ocupe Estelita’; a Praia do Coque, na
comunidade do Coque, entre outras.

Figura 37 - Bolha na Praia do Derby em fevereiro de 2014

=

7 Fonte: Acervo Fundaj

Em 2014, quando a arte-educadora era coordenadora de Artes
visuais da Fundagao Joaquim Nabuco, ela abordou a instituicdo para realizar
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uma edicdo do ‘Praias do Capibaribe’ com apoio da fundacédo, tanto por ser
coerente com a atuacao dela na instituicdo, como pela proximidade fisica com
a margem do rio (informagao verbal)®*. Na época, Julien Ineichen (que também
€ membro fundador do grupo) era colaborador do ‘Parque do Capibaribe’,
projeto da prefeitura que funcionava em um prédio préximo a Fundacédo
Joaquim Nabuco (no Derby). O coletivo juntou as forgas com a Fundagéo, o
IAB (Instituto de Arquitetos do Brasil) e o Parque do Capibaribe para conseguir
realizar a intervengdo que ficou conhecida como Praia do Derby. Foram
convidados outros artistas e coletivos com trabalhos que dialogavam com a
proposta do ‘Praias do Capibaribe’ para integrarem a equipe realizadora da
acéo, incluindo coletivos internacionais. Vieram da Suiga, os trés (3) arquitetos:
Léopold Banchini, Manon Fantini e Pierre Cauderay; da Franga: o arquiteto
Louis Mejean e Jéremy Schuh; e do Recife os arquitetos Juliana Rabello e
André Almeida. A fundacg&o entrou com o apoio financeiro para conseguir trazer
os colaboradores que nao atuavam em Recife, e custear as despesas das
atividades; e durante duas semana essa equipe (coletivo e colaboradores
externos) realizaram discussdes, palestras e ministraram workshop de
prototipagem urbana, incluindo conceito, desenho, projeto e construgcdo do
mobiliario utilizado na intervengédo. Foram oferecidas 50 vagas nos workshops,
e os participantes discutiram, projetaram e construiram a intervencéo
juntamente com a equipe do coletivo. A conclusdo do projeto foi bastante
festejada por todos no dia 2 de fevereiro de 2014, e contou com a presenca e
interacdo de mais de mil pessoas. Nessas duas semanas foram realizadas 3
palestras e debates abordando o que estava sendo construido durante aqueles
15 dias, e foram construidos: dois pieres, sendo um flutuante de onde a bolha
era langcada; uma piscina de 9 metros do lado de fora do rio; um palco pras
apresentacoes e estrutura com sombra com redario para o publico; uma piscina

flutuante; além de areas para sentar.

% |bid.
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Figura 38 - Pier flutuante na Praia do Derby em fevereiro de 2014

Fonte: Acervo Fundaj

Figura 39 - Area construida de mobilia

i A2 .

" Fonte: Praias do Capibaribe
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Figura 40 - Piscina e plataforma flutuante na Praia do Derby em fevereiro de 2014

Fonte: Acervo Fundaj

Com essa intervencdo do Derby, o coletivo ganhou bastante
notoriedade na midia local, o que fez com que o numero de pessoas que
comparecessem ao evento passasse de uma média de trezentos (300) para mil
(1000) pessoas na acdo do Derby. Os workshops de formagdo que
antecederam o dia da conclusdo da intervengdo fez com que alguns
participantes se aproximassem do coletivo passando a integra-lo (informacéo
verbal)37. O coletivo sempre foi formado por um numero flutuante de pessoas
de formagdes diversas, de acordo com o momento e intensidade atuacao do
coletivo. Bruna chama de ‘nucleo duro’, o grupo de pessoas que se mantém
mais presente atualmente (esse grupo também variou ao longo do tempo) e
que acabam assumindo mais responsabilidades dentro do coletivo e participam
das reunides frequentes; no entanto eles sempre contam com a colaboragao de
mais pessoas durante a organizagdo de cada agdo. Apos a realizagdo do
‘Praias do Derby’, o grupo cresceu e ganhou forga para pleitear novos editais
de incentivo, que foi o caso do edital da Funarte, que possibilitou a realizacao
da intervencao de 2015.

Depois de definido como coletivo artistico com atuagdo no meio
urbano através de agdes de intervencdo no espaco publico, o coletivo também
participou de outros eventos e festivais em outras cidades, abordando outros
rios urbanos, como foi o caso da intervengdo no Rio Potengi em Natal, no Rio

¥ bid.
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Grande do Norte, pelo edital do Arte-praia da Casa da Ribeira com apoio do

Itau Cultural.

Figura 41 - ‘Praias do Estelita’ (2014) no Cais José Estelita

Fonte: Coletivo Praias do Capibaribe

O edital da Funarte foi respondido pelo coletivo juntamente com o
coletivo ‘a batata precisa de vocé’, nessa proposta sete (7) membros do ‘Praias
do Capibaribe’ seriam recebidos pelo coletivo paulista durante uma semana e
coletivamente realizariam uma intervencdo no Largo do Batata, e
posteriormente sete (7) membros do coletivo paulista viriam a Recife pelo
mesmo periodo de tempo e juntos realizariam a intervengao no Vila Santa

Luzia. A proposta foi aprovada pelo edital e foi posta em pratica em abril e maio
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de 2015. Através do contato de Laura Sobral que € membro do coletivo ‘a
batata precisa de vocé’ que até entdo so atuava no largo da batata (SP), e
posteriormente passou a chamar ‘a cidade precisa de vocé’, pois 0 grupo
passou a atuar em outras areas da cidade e em outras cidades. Do coletivo
‘Praias do Capibaribe’ participaram os seguintes membros: André Almeida,
Bernardo Teshima, Bruna Pedrosa, Carol Corréa, Luciana Carvalho, Mariana
Longman e Rémulo Nascimento; e do coletivo paulista participaram: Barao Di
Sarno, Conrado De Biasi, Katia Mine, Heloisa Sobral, Laura Sobral, Nano
Gontarski, Raphael Franco e Reni Lima. Durante sua estada em Sao Paulo, os
membros do ‘Praias do Capibaribe’ interagiram n&o apenas com o coletivo que
os recebia, mas com outros coletivos que trabalhavam com ocupacgao urbana
através de intervengdes artisticas; eles também visitaram diversos lugares que
inspiravam essas intervencgdes; fizeram uso da bolha na represa de Billings, na
ilha de Bororé, bairro localizado no extremo sul da cidade de S&o Paulo. No
ultimo dia foi realizada um intervengao no Largo do Batata, lugar que inspirou e
onde acontecem a maioria das acdes do coletivo ‘a batata precisa de vocé’; a
intervengdo aconteceu da forma como o coletivo costumava operar na area:
ocupacao do espago com atividades ludicas. Porém nessa edigdao foram
utilizados alguns elementos e atividades praticadas pelo ‘Praias do Capibaribe’,
como: cadeiras de praia, guarda-sol, piscinas inflaveis, oficinas de pintura de
camisa, apresentacdo musical, palestra e bate-papo entre os dois coletivos.

Figura 43 - ‘Praias do Capibaribe’ (2015) no Largo do Batata (SP)
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No término dessa semana, os membros do coletivo ‘Praias do
Capibaribe’ retornaram e 7 membros do coletivo paulista vieram a Recife, onde
conheceram a cidade e os coletivos e artistas que atuam na cidade, tais como:
os coletivos e artistas que atuam no Edf. Pernambuco, a Mau-mau, entre
outros. Fizeram o trajeto de barco no rio Capibaribe, desde a Ponte do Limoeiro
até o Capibar, nesse passeio foi discutido o coletivo ‘Praias do Capibaribe’ e as
intervencdes ja realizadas na cidade. Para a intervencéo final, foi realizado um
contato prévio com a comunidade de Santa Luzia, no bairro da Torre, que fica
proxima de uma das margens do rio. Através de um primeiro contato com um
morador, eles foram conhecendo outros até chegar nas pessoas que exerciam
alguma lideranga no local, e que poderiam mobilizar os membros da
comunidade a participarem da intervengdo. Apds identificados os atores da
comunidade, muitos se disponibilizaram a ajudar na preparagéo da intervengéo
e a participar no dia da conclusdo. A acdo também contou com a participacao
de alguns estudantes de arquitetura da Universidade Catdlica, que se
engajaram apdés uma palestra feita pelos dois coletivos na universidade.
Coletivamente foi pensado o espago que atendesse as necessidades dos
moradores do local; foi realizada uma limpeza da margem do rio, projeto e
construcado de mobiliario urbano, brinquedos para as criangas, bancos para
socializagc&o durante o evento, etc.
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Como forma de sinalizar a intervengéao, foram posicionadas algumas
bandeiras ao longo da Ponte Santana, uma ponte para pedestres que liga a
comunidade da Vila Santa Luzia a comunidade de Santana no bairro de Casa
Forte; essas bandeiras continham palavras e girias do léxico recifense e
paulista, resultado da convivéncia e brincadeiras entres os grupos (informagéao

verbal)®.

Figura 45 - Ponte de acesso ao ‘Praias do Capibaribe’ (2015)
na comunidade de Santa Luzia, na Torre
' i
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' Fontle.:‘ I‘3ernamrdo Teshima

No dia final da conclusédo das atividades, além dos participantes da
concepgao e construgdo, compareceram muitos moradores da comunidade,
além de algumas pessoas de outros lugares que souberam da agao através da
informativos do coletivo (informacéo verbal)*. O espaco foi bastante festejado
e contou com apresentagdo do Boi marinho*’, o grupo de cultura popular e os
membros da comunidade fizeram juntos a brincadeira. Também foram
reproduzidas na ‘radio-praia’ as entrevistas realizadas com alguns membros da
comunidade ao longo da semana de construgdo. Além de muito aprendizado

conjunto, os dois coletivos produziram uma publicagao estilo fanzine com os

% Ibid.

% |bid.

*0 Boi marinho € uma brincadeira da cultura popular de Pernambuco, mistura elementos do boi
de carnaval e do Cavalo Marinho, ambas manifestagdes tradicionais da cultura do estado.
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resultados da experiéncia, documentando desde o planejamento até a

culminancia do evento na Vila de Santa Luzia.

Figura 46 - ‘Praias do Capibaribe’ (2015)
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Fonte: Bernardo Teshima

Figura 47 - ‘Praias do Capibaribe’ (2015) na comunidade de Santa Luzia, na Torre

Fonte: Bernardo Teshima
Uns dos principios do coletivo € sempre estabelecer uma relagéo
com a comunidade, essa pratica foi iniciada nas primeiras atividades do grupo

na comunidade Vila do Vintém (préximo ao Museu Murillo La Greca) até as
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atividades mais recentes. O coletivo opera dessa forma para nao ter uma
postura invasiva diante da comunidade que faz uso do rio diariamente. Na
época que as agdes aconteciam na frente do Museu Murillo La Greca, o
educativo do Museu oferecia atividades para as criangcas da comunidade, como
forma de integrar; nas intervengdes mais recentes, também ha essa integragao,
mesmo que de forma mais pontual. Outro motivo apontado pela artista é que
ha chances do mobiliario ser conservado por mais tempo, quando a
comunidade esta mais engajada com a intervencdo, porque eles conseguem
enxergar a transformagdo que aqueles objetos podem provocar no local.
Apesar de existirem comunidades mais resistentes ao contato do coletivo, eles
nunca deixaram de realizar nenhuma agao, mesmo com menos apoio; mas a
efetividade e mudancga de mentalidade ficam evidentes quando ha uma maior
interacdo da comunidade com a intervencgéo.
Intervencgdes coletivas podem responder a mudangas politicas e a
situagdes diversas na cidade, estabelecendo contatos com pessoas
que podem ou nao considerar tais agdes como ‘ARTE’. Isto nédo
importa, especialmente quando algumas destas iniciativas incorporam
um determinado publico reinventando suas relagdes cotidianas,

através de didlogos informais, trocas concretas ou intersubjetivas,
(-..)- (MESQUITA, 2011, p.230)

Em seis anos de atuacgéo (de 2011 a 2017, ano dessa pesquisa), em
varios locais diferentes, até outras cidades e rios, o coletivo acumulou muito
aprendizado ndo s6 de intervengdo em meio publico e junto a comunidades
localizadas proximas aos rios; como também viram de perto que o problema
inicialmente observado em Recife era comum a todos os rios urbanos. De
espaco de convivéncia e contemplacao tdo abordado por poetas, as margens
dos rios foram reduzidas a local de descarte detritos. A industrializacédo e
urbanizacdo acelerada e sem critérios tornaram os rios lugares menos
utilizados, e as comunidades que fazem uso direto do rio no seu cotidiano
ainda mais marginalizadas. A artista cita Manuel Bandeira, poeta que tanto
exaltou a beleza do Rio Capibaribe entre outros que inspiraram esse resgate
proposto pelo coletivo com as intervengdes. Ver na pratica como cada cidade e
comunidade enxerga o rio e lida com as questdes do rio foi muito rico para o

coletivo. Bruna Pedrosa ainda comenta que as intervengdes do coletivo sempre
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acabam criando lagos de amizade com alguns moradores da comunidade, e
que através desse contato eles tém noticias das mudangas provocadas pelas
acées do coletivo no local (informagdo verbal)*'. Frequentemente as
intervengdes inspiram os moradores a questionarem o0s problemas e
reivindicarem melhorias para o local junto a instituicdes responsaveis (governo
do estado e prefeituras). O coletivo também procura voltar nos locais das
‘Praias’ com as fotos e outros registros produzidos no momento da intervencgéo,
como forma de dar respaldo ao apoio recebido.

A atuacao do coletivo ja foi amplamente noticiada na imprensa local
com grande reconhecimento do publico; eles também ja tiveram suas
intervengdes mencionadas em exibigdes internacionais, como a ‘Uneven
Growth: Tactical Urbanisms for Expanding Megacities’, no Museu de arte
moderna de Nova York (MoMA), entre 22 de novembro de 2014 e 10 de maio
do ano seguinte; essa exibicdo foi acompanhada de publicagdo homénima. O
coletivo tem planos de realizar mais intervengbes com foco no interior do
estado, ja que o Rio Capibaribe cruza Pernambuco desde o interior até o
Recife. Eles consideram extremamente importante esse trabalho de
conscientizagdo ambiental, e principalmente de mudanca da relacdo das
pessoas com o rio e com a cidade. Para Bruna Pedrosa, num nivel mais
pessoal, ela coloca que a relacdo dela com a cidade mudou, que apesar da
crescente violéncia ela faz mais uso dos espacos publicos e dos equipamentos
urbanos disponiveis na cidade. Essa mudanca de comportamento fez com que
ela se desse oportunidade de conhecer mais lugares dentro da cidade, assim
como conhecer formas diferentes de viver a cidade. Ela salienta que o espago
s6 é de fato publico quando € utilizado pelo publico:

Porque nao é o nome ‘espaco publico’ que vai fazer que ele de fato
seja publico, é o uso que eu faco dele e ai eu fago esse uso e passei
a usar muito mais todos os espagos publicos, ndo s6 aqueles que o
‘Praias’ interage, mas por conta da relacdo que eu criei através do
‘Praias’, que me levou pros outros movimentos também, como o

Ocupe Estelita e outras iniciativas. Que fizeram com que eu criasse
relagcbes com tantos lugares dentro da cidade e que hoje eu vou com

*! Entrevista concedida por:
PEDROSA, Bruna. Entrevista |. [ago. 2017]. Entrevistadora: Mariana Melo. Recife, 2017. A
entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice D desta dissertagéo.
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meu filho e que desde que ele nasceu ele vivencia o espago publico
de outra forma. Bruna Pedrosa (informagao verbal)*

A autoestima e empoderamento que as intervengdes tem provocado
nessas comunidades, a consciéncia de que as ag¢des individuais importam e
contribuem para a preservagcdo do rio e o bem estar da cidade. Para os
participantes que ndo fazem parte da comunidade, a atuagdo do coletivo os
convida a conhecer e experimentar lugares que n&o fazem parte do seu
cotidiano na cidade, e também de participar de atividades com potencial de
mudar a relagcdo desse participante com a cidade e a forma como ele opera a
mesma.

As intervengcbes do coletivo ‘Praias do Capibaribe’ podem ser
identificadas como arte publica de intervengdo comunitaria, de acordo com a
classificagdo proposta por José Regatdo (2007). Ela também acontece de
forma efémera, assim como as duas interveng¢des analisadas anteriormente.
Mas nessa categoria de intervengdo ha dialogo e colaboragao entre o artista
(nesse caso o coletivo) e a comunidade, eles atuam no espago publico
conjuntamente, de forma a produzir novos significados e resgatar os lagos com
0 espacgo urbano. Como evidenciado por Regatdo (2007), a arte publica de
intervengdo comunitaria ndo tem a pretensao de suprir o poder publico na
resolucdo dos problemas da comunidade, mas sim de provocar o publico a
questionar e buscar as realidades possiveis para o espago em questao, nesse
caso, as margens dos rios. O coletivo ‘praias do Capibaribe’ apresenta e
controi junto com o publico formas de viver o espaco, a atuagao do coletivo se
torna um ‘catalizador da mudancga’ (REGATAO, 2007).

O coletivo também utiliza do procedimento do desvio nas suas
acdes, ndo apenas ao propor a ocupag¢ao de um espaco preterido pelo publico
através da utilizagdo de objetos relacionados a espacos de lazer como cadeiras
de praia, guarda-sol, jogos e atividades ludicas. Na realidade, o coletivo propde
0 resgate, ou até mesmo a re-apropriagcdo desse espaco que um dia ja foi
utilizado como espaco publico de lazer, como descrito nas obras de literaturas
que tanto inspiram os participantes. A proposta € voltar a praticar o espago

2 Ipid.
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publico do rio (e suas margens) para que os significados sejam
reestabelescidos e que se crie a possibilidade de novos usos desse espaco
urbano.

A pos produgao de Bourriaud (2009(2)) também se faz presente nas
intervengdes do coletivo ‘praias do Capibaribe, os artistas fazem uma
montagem possivel da realidade a partir das formas disponiveis no cotidiano.
Nas intervencdes do coletivo sdo apresentadas novas possibilidades de
realidade, com elementos pré-existentes e disponiveis a todos. O desejo de
nadar no Capibaribe e utilizar suas margens como espago publico ludico motiva
os artistas, que convidam o publico a experimentar outras realidades através

das intervencgoes.

4.2 Discussao e Conclusoes

Através da descricdo e analise dos estudos de caso é possivel
perceber o impacto que elas causaram no cotidiano da cidade e na populagao
que vivenciou e foi ativada pelas intervengdes artisticas. As agdes, mesmo que
efémeras, propuseram questionamentos para no publico quanto ao uso dos
espacgos publicos. Os artistas respondem as provocagdes urbanas através da
intervencdo, que é uma forma do artista responder a cidade, e a0 mesmo
tempo provocar o publico ao chamar atengao para as mesmas provocagoes.

Para os trés (3) artistas entrevistados a intervencgéo foi uma forma de
responder a desejos e questionamentos urbanos, de ativar a percepgdo e
acordar o publico para novas perspectivas do espaco urbano; manifestar uma
nova possibilidade de vivenciar a cidade, um outro ponto de vista. A
intervengao pode despertar o olhar do publico que pratica aquele espacgo
diariamente, mas que talvez n&o tenha racionalizado a forma como opera a
cidade e o impacto que essas operagdes podem causar na cotidiano urbano. E
possivel identificar, nas trés intervencdes urbanas analisadas, o carater
contestatorio do espaco publico, ndo somente por a obra acontecer no espago

publico, mas principalmente pelos questionamentos levantados. De forma
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poética, cada uma das trés intervengdes reivindica o espago publico adotando
uma maneira singular de atuagao; seja através do humor e ironia, de propor
procedimentos inusitados nas ruas, ou até mesmo fazer uso do espacgo
construindo com uma estrutura propria de ocupagao.

De acordo com a classificagdo de José Luiz Regatdo (2007); tanto a
obra ‘Vende-se este rio’ (2004), quanto a obra ‘Movimentos de atravessar a
multiddo’(2008) podem ser identificados como arte publica efémera. A primeira
foi realizada por meio de performance durante uma semana, no SPA das Artes
de 2007, e ndo envolveu a produgdo de nenhum objeto de arte. A segunda,
também foi uma performance realizada em dois (2) dias e que n&o produziu
nenhum objeto de arte. A banca de madeira, o sacos de plastico e a bacia,
utilizados por Marcos Costa e as cadeiras dobraveis e os guarda-chuvas
utilizados por Maira Vaz Valente ndo eram objetos de arte, sdo objetos
manipulados pelos artistas na realizagdo das performances. Esses objetos, na
realidade, auxiliaram os artistas a desviarem o uso do espago urbano. As
acgdes foram pontuais (mesmo que tenham sido realizadas mais de uma vez) e
os registros fotograficos e audiovisuais ndo substituem a experiéncia da
vivéncia da obra.

Para as intervengdes do coletivo ‘Praias do Capibaribe’, pode-se
atribuir a classificacdo de arte publica efémera pelos mesmos motivos das
outras duas obras, acontecer de forma unica (mesmo que realizada mais de
uma vez), ter uma duragao efémera e nao produzir objetos de arte. No entanto,
a essa intervencao cabe também a classificacdo de arte publica de intervencao
comunitaria (REGATAOQ, 2007), porque procura sensibilizar e engajar o publico
através de uma acao artistica para uma questéo de interesse comunitario. Esse
carater pedagodgico ndo anula nem diminuiu o carater artistico da intervencéo,
mas deixa claro seus desejos e intengdes.

O processo de criagao dessas intervencgdes favorece a identificagao
das questdes urbanas por parte do publico, esse publico ativado pela obra
passa a questionar o meio urbano de uma forma mais critica e repensar sua
atuacdo como praticante da cidade. E possivel observar que as intervencdes
sugerem novas formas de apropriagcdo da cidade, e podem despertar um
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desejo de ocupar a cidade no publico que a vivencia. Com a performance
‘Vende-se este rio’ (2004), Marcos Costa teve a intengdo que a obra estivesse
permanentemente disponivel para o publico e também para outros artistas
(informacéo verbal)43. Ele acredita que a obra é aberta para que se apropriarem
da operacido, da mesma forma que a propria performance faz alusdo a outras
obras, como ‘A terceira margem do rio’, de Guimaraes Rosa.

Na entrevista com Maira Vaz Valente (informacgdo verbal)*, de
‘Movimentos de atravessar a cidade’ (2008), a artista comenta que ela acredita
que uma intervencdo possa ser repetida em outro local sem perda de
significado, mas no caso das intervengdes realizadas pela artista em Sé&o
Paulo, ja ndo faz mais sentido serem repetidas, por que o contexto da cidade ja
foi modificado. Porém Maira destaca que o procedimento ja n&do é mais dela,
na medida que ela realiza a performance no espaco publico e que convida as
pessoas a vivenciarem a intervengao, o procedimento pode ser apropriado e
utilizado para outras experiéncias estéticas urbanas.

Eu falo que o trabalho quando ele t& no mundo, a gente tem um ponto
de partida, a gente artista acaba pondo um ponto de partida, mas
como esse trabalho vai ressoar no mundo a gente tem que da essa

liberdade. Foge do controle, eu s6 espero que nunca um fascista
pegue esse trabalho pra ele. Maira Vaz Valente (informagao verbal)*

Nas intervengdes do coletivo ‘Praias do Capibaribe’ isso também é
observado, as agdes incluidas nas ‘Praias’ sdo sugestbes possiveis de se
vivenciar o espago publico, e completamente passiveis de apropriagao por
parte do publico; como diz Bourriaud em ‘Estética relacional’ (2009), sobre a
arte hoje “apresenta modelos de universos possiveis”.

A relacido que se estabelece com o publico a partir das intervengdes
urbanas contribui para a construcédo da relagao entre esse publico e o espago
contestado. Com a experiéncia do coletivo ‘Praias do Capibaribe’ foi possivel

constatar através do envolvimento do publico e da forma como as ag¢des foram

* Entrevista concedida por:
COSTA, Marcos. Entrevista I. [ago. 2017]. Entrevistadora: Mariana Melo. Recife, 2017. A
entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice B desta dissertagéo.
** Entrevista concedida por:
VALENTE, Maira Vaz. Entrevista I. [ago. 2017]. Entrevistadora: Mariana Melo. Recife, 2017. A
?Sntrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice C desta dissertacao.

Ibid.
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construidas de acordo com o local de cada edigao, que as intervencdes trazem
novas possibilidades de vivenciar o espago e a cidade. A forma como a
comunidade préxima ao local da intervencdo se compromete com ela também
evidencia a forma como a intervengdo causou impacto nesse publico e
consequentemente no seu entorno. Pela propria natureza das agdes do
coletivo, que tem esse carater pedagogico das intervengbes em comunidades,
as acgdes sao ainda mais possiveis de serem incorporadas pelos praticantes do
espaco. Ha relatos do impacto da intervengdo nas comunidades envolvidas, e
de como a intervengdo gerou um sentimento de empoderamento, quando
publico se torna habil na contestagdo do espaco e busca de melhorias para a
cidade que pratica. Isso é evidente quando ha uma manutencdo do mobiliario
efémero por um tempo prolongado para usufruto da comunidade, ou por
exemplo quando o publico vivenciador se organiza para requerer iluminagéo ou
outro servigo publico no espaco.

A relacdo da arte com a politica foi abordada por todos os
entrevistados de forma espontanea, em todas as ac¢des analisadas houve
intencionalmente uma intencdo de se posicionar politicamente diante de uma
questdo urbana. Além de todos os entrevistados opinarem positivamente a
respeito da arte ser uma forma de posicionamento politico. Marcos Costa de
uma forma sutil, mas bem enfatica quando afirma que até mesmo a forma de
atravessar a cidade € um ato politico; o que dialoga diretamente com a obra de
Maira Vaz valente, que é uma proposta de atravessar a cidade de maneira
ludica. Maira também se coloca sobre a questdo, e afirma que ela aprendeu
muito sobre o proprio trabalho da performance artistica em sua atuagdo como
ativista ambiental. As acdes do coletivo ‘Praias do Capibaribe’ sempre tiveram
suas agdes pautadas nos posicionamentos politicos dos membros do grupo,
isso também é caracteristico desse tipo de intervencdo que Regatdo (2007)
classifica como arte publica de intervengdo comunitaria.

Arte e politica andam juntos, a gente faz arte pra fazer politica, a
gente interage com o espago urbano exatamente, que € uma forma

politica de interagir com a cidade, de pressionar o governo pras
coisas que precisam ser feitas, ndo fazia nenhum sentido a gente ta
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ali se tolhendo dos nossos propoésitos (...). Bruna Pedrosa
(informag&o verbal)*®

Tanto Marcos Costa quanto Maira Vaz Valente, mesmo com obras
tdo diferentes e com um espagamento temporal de quatro (4) anos entre uma
obra e outra; tém uma visdo parecida em relagcdo a obras de intervencao
urbana. Os dois artistas acreditam que a obra de certa forma ‘pede’ para ir as
ruas; o desejo de realizar a intervengao urbana vem na realidade da tematica
da obra, que a definicdo do lugar surge com o processo artistico de formulagéo
do dircurso da obra.

A cidade ela é um indice, ela é um fenbmeno da modernidade em
que dentro do meu trabalho o encontro, é talvez esse resgate de uma
possibilidade coletiva, num lugar que ele cada vez mais se direciona
uma individualidade, entdo outros trabalhos, assim, quando eles
precisam, eles vao pra rua. (...) eu acho que quando eu preciso desse

engajamento incondicional do outro, acho que o trabalho vai pra
cidade. Maira Vaz Valente (informagao verbal)47

A motivagdo pessoal dos artistas entrevistados em realizar
procedimentos de investigagao artistica no espago publico € o sentimento de
poder contribuir para a discussdo das questdes urbanas. Marcos Costa
(informagao verbal)*® afirma que a experiéncia de vivenciar a cidade durante a
intervencao e interagir com as pessoas € uma experiéncia unica, € que nao ha
registro fotografico ou audiovisual que supere essa experiéncia. Assim como a
facilitagdo do dialogo, que também é um elemento que motiva o artista. Para
Maira Vaz Valente a motivagao esta presente na possibilidade investigativa da
intervengao, de racionalizar os espacos; como a artista tem seu trabalho focado
nas relagdes e nos encontros, e o fato do espago publico ser esse lugar que
possibilita 0 encontro e a vida coletiva.

*® Entrevista concedida por:

PEDROSA, Bruna. Entrevista I. [ago. 2017]. Entrevistadora: Mariana Melo. Recife, 2017. A
entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice D desta dissertagéo.

*" Entrevista concedida por:

VALENTE, Maira Vaz. Entrevista I. [ago. 2017]. Entrevistadora: Mariana Melo. Recife, 2017. A
entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice C desta dissertagéo.

*® Entrevista concedida por:

COSTA, Marcos. Entrevista I. [ago. 2017]. Entrevistadora: Mariana Melo. Recife, 2017. A
entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice B desta dissertacéo.
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Para Bruna Pedrosa (informacdo verbal)*® do coletivo ‘Praias do
Capibaribe’, a forma como ela pratica a cidade foi profundamente modificada,
ela passou a se sentir mais parte da cidade e portanto a fazer uso dos espacos
publicos com mais confianga e com sentimento de legitimidade, de
pertencimento. Ela conta que sua autoestima enquanto cidada, que participa da
luta pela melhoria da cidade, foi reestabelescida por conta do seu trabalho com
o coletivo. E além da motivagado pessoal da relacio individual da artista com a
cidade, a contribuicdo do coletivo € um grande fator. Ela percebe isso
claramente no contato com algumas pessoas que frenquentaram mais de uma
edicbes do ‘Praias do Capibaribe’ ao longo dos anos de atuagédo do coletivo.
Principalmente as criangas que respondem através de outras linguagens (como
desenhos e pinturas) e demonstram a forma como as intervengdes fomentaram
a formacéo delas.

Conforme disposto nos aspectos metodoldgicos prévio as analises
das obras, procurou-se analisar os processos, o0 contexto e os atores que
compdem as intervengdes urbanas. Em “Vende-se este rio”(2004), Marcos
Costa faz uso do procedimento artistico do desvio ao utilizar elementos
presentes na cultura urbana para levantar a questao do uso do Rio Capibaribe.
A intervengao urbana faz uso de “estratégias miméticas” (BOURRIAUD, 2009)
para tornar evidente uma situagado proposta, essa proximidade das praticas
artisticas contemporaneas das ag¢des do cotidiano urbano produz uma certa
dificuldade de identificacdo da obra como arte, mas essa duvida também
aproxima o publico que € ativado pela curiosidade e informalidade da
intervengdo. O humor e a ironia fazem parte do discurso da obra, o que
desarma o publico e o convida a participar da intervengdo (MESQUITA, 2011).
Essa abordagem ndo ameagadora reduz a barreira de resisténcia que poderia
se formar a partir de uma provocagao que propde questionamentos éticos
complexos, como o0 uso dos recursos de um rio.

Ja em “Movimentos para atravessar a multiddo” (2008), Maira Vaz
Valente se apropria (e incentiva apropriagado) do espago publico da rua como

* Entrevista concedida por:
PEDROSA, Bruna. Entrevista I. [ago. 2017]. Entrevistadora: Mariana Melo. Recife, 2017. A
entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice D desta dissertagéo.
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um espaco de encontro, e coloca o sentido na obra na interacéo entre a artista,
os expectadores (que nesse caso sao participantes) e a propria cidade onde a
intervengdo acontece. Essa interagcdo com o entorno propde ‘modelos de
socialidade’ (BOURRIAUD, 2009), no qual a artista estimula o publico a criar
suas proéprias relagdes com a obra e com a cidade. Ao abordar as relagdes
humanas no espaco da faixa de pedestres, a intervencdo da inicio uma
comunicacdo com o publico, que responde transformando sua relagdo com a
proposta do lugar.

Em “Praia do Capibaribe” (2015), o coletivo responsavel pela
realizacdo da intervengdo cria uma situagdo que proporciona o resgate de
trocas urbanas intrinsecas ao cotidiano urbano, mas que haviam sido
esquecidas ou minimizadas pela automacao da vida nas cidades (PEIXOTO,
2003). O privilegio do convivio, através de ambiéncias festivas em que ha
interacéo, é o que faz da intervengdo um objeto estético capaz de criar novas
realidades possiveis. Esses espagos de convivio proporcionados pela
intervengcdo criam o que Bourriaud (2009) chama de ‘momentos de
socialidade’, nos quais é possivel explorar as relagdes que as pessoas
desenvolvem com o espago publico. O processo colaborativo realizado com a
comunidade visa empoderar o publico e valorizar as relagbes criadas a partir
do espaco de convivéncia criado com a intervengdo (MESQUITA, 2011). A
proximidade dessas manifestagdes artisticas de intervengédo comunitaria com o
ativismo faz que seja questionado seu proprio mérito artistico, o que ndo a
invalida como obra, que cumpre o objetivo de desncondicionar o publico de
acdes automatizadas no espaco urbano. O engajamento social faz com que o
publico experimente outras sociabilidades, e estabeleca dialogos e reflexdes
provocados pela intervencéo.

As trés (3) intervengdes analisadas dialogam com o projeto
situacionista de atuacdo estética no mundo, porque produzem situagoes
através de praticas ludicas (festas e jogos) com o propdsito de despertar os
expectadores de uma vida automatizada, ao integrar a arte e a vida cotidiana e
transforma-los em vivenciadores das situagdes. No entanto, € possivel notar

que as intervengbes situacionistas provocavam maior incdmodo e
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constrangimento, o publico confrontado com as intervencgdes reconhecia tolerar
e até mesmo permitir a existéncia de um sistema social excludente
(MESQUTA, 2011). Nas intervengbes contemporaneas ha uma atitude menos
combativa, mas que gera um efeito empoderador que intrumentaliza o publico a
transformar sua atuacdo no ambiente urbano.

Com as analises dos estudos de caso escolhidos foi possivel chegar
no problema especifico da pesquisa, que € se de fato as intervengdes artisticas
nos espacos urbanos provocam questionamentos no publico que as vivencia, e
se esses questionamentos reverberam e sdo capazes de gerar, nesse publico,
um sentimento de empoderamento urbano. A consciéncia das ag¢des praticadas
no espago publico, faz com que o publico faca uso do espago urbano
efetivamente, ou seja, a pratica dos espagos urbanos de forma legitima, com
confianga de que nao é apenas um usuario do espago, mas também agente
capaz de produzir o espaco publico. E possivel ver que a subverséo dos gestos
urbanos do cotidiano e seu emprego em procedimentos artisticos funcionam
como instrumento de experimentacdo estética e transformacado das cidades

contemporaneas, como aponta Careri (2013).
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5 Consideragoes Finais

As cidades contemporaneas sao ao mesmo tempo palco e
protagonistas na produgdo do modo de vida urbano. As crescentes demandas
urbanas provocam inquietagdes ndo apenas nos habitantes, como também nos
artistas, que respondem as provocacgdes intervindo no meio urbano. As agoes
inerentes ao cotidiano urbano sao desviadas e reprogramadas em agdes
artisticas, o que gera interesse e questionamentos por parte do publico, que
tem oportunidade de refletir sob suas praticas urbanas, e participar mais
ativamente da produgédo do espacgo publico. Investigar os processos artisticos
que se utilizam da cidade como suporte e elemento narrativo € importante para
entender o impacto que a arte exerce no espacgo publico, tanto na criagdo de
lacos emocionais entre a cidade e seus habitantes, quanto na apropriagcao
desses espacos pelo publico.

A apropriacdo dos espacos publicos por meio da arte com as
intervengdes urbanas e agbes efémeras criam narrativas, tem o objetivo de
ativar o publico para modificar a sua relagdo com o ambiente urbano. O
envolvimento do publico na intervengao, aumenta a possibilidade desse publico
despertar para a forma que os espagos sdo consumidos e praticados no
cotidiano urbano. Essa nova relagao estabelecida gera repertério para que as
pessoas possam transformar a forma como utilizam a cidade, fica clara a
importancia dos gestos urbanos praticados na cidade.

As intervengbes artisticas realizadas no ambiente urbano foram
analisadas nao apenas como forma de expresséao artistica, mas também como
forma de requerer o uso do espago, nesse sentido, foram buscados
referenciais tedricos necessarios a compreensao de sua natureza. O primeiro
capitulo foi dedicado a presengca da arte em suas diversas linguagens no
espaco urbano, o que incluiu um breve histérico sobre arte publica e suas
classificagdes, com énfase nas intervencbes urbanas. A identificagcdo e
obtencdo de informacdes sobre a classificacdo das intervengdes urbanas

auxiliou na construcdo do referencial teérico no qual a pesquisa € baseada,
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mas também foi importante para o entendimento das interven¢dées no contexto
da arte contemporanea.

A arte vai para as ruas por influéncia das vanguardas, mas também
pelo desejo de ocupar as ruas, manifestado através da arte. Esse
deslocamento da obra torna mais facil a integragdo do publico, que passa de
observador a participante ou vivenciador do trabalho artistico. As intervencgdes
questionam a propria natureza intrinseca da obra de arte, ja que ndo produzem
um objeto de arte e sim registros da ac&o. Elas subvertem o sistema de arte e
a proépria pratica artistica tradicional, e ainda podem provocar mudangas sociais
e politicas (MESQUITA, 2011).

Uma dificuldade na conceituacdo da arte publica e das intervengdes
artisticas no espaco publico esta no fato dessas manifestagdes artisticas serem
realizadas através de varias formas de expressdo. As intervengcdes podem ser
performaticas, também podem estar na manipulagdo de algum artefato no
espaco publico, na apropriagdo e desvio de estruturas e praticas ja existentes,
em instru¢des ou proposicdes que podem ser individuais ou coletivas. A opgao
pela transitoriedade, ou seja, a efemeridade do trabalho artistico também traz
complexidade para classificagao.

No segundo capitulo as intervengcbes foram contextualizadas n&o
apenas quanto ao ambiente urbano nas quais foram realizadas, mas também
em relagdo aos processos utilizados na sua pratica. Inicialmente com foco na
propria cidade e nas operagdes cotidianas realizadas por seus praticantes
(CERTEAU, 1990), além das relagbes sociais proporcionadas pelo ambiente
urbano. A cidade é formada pela agdo humana e reflete quem a ocupa, e por
tras de cada artefato urbano existe uma légica, um conceito, um desejo. Para
abordar a cidade é preciso falar de quem a constroi e quem interage com ela,
pois é a presenca humana e as operagdes organicas cotidianas que conferem
identidade e significado aos espacgos publicos (SANTOS, 1998). Na cidade, ha
interacdo humana permanente que modifica constantemente os espacos com
acgdes cotidianas, os usos do espaco publico estdo impregnados dos desejos e

das necessidades dos praticantes da cidade.
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7

O espacgo urbano é afetado tanto por questdes politicas, sociais,
econdmicas e tecnoldgicas, como também pelos gestos urbanos, ou seja, pelas
acgdes vividas e reproduzidas na cidade. Os gestos urbanos, ou o que Certeau
(1990) chama de praticas cotidianas, sdo a formas através das quais os
habitantes (praticantes do espago urbano) se apropriam da cidade, esses
gestos ocupam o meio urbano e representam os desejos dos seus habitantes.
A relagdo que o habitante estabelece com a cidade ultrapassa as fung¢des do
espacgo urbano, ao se apropriar do espaco, o habitante exerce influéncia sobre
0 meio urbano da mesma forma que é influenciado por ele.

A estrutura das cidades € composta por uma combinacdo de usos
que mantém a cidade contemporanea interessante e acessivel a todos, essa
estrutura influencia as agbes dos praticantes (JACOBS, 2011). Recusar a
cidade é promover a exclusdo como método de controle, o que sé aprofunda a
desigualdade social e gera espagos publicos cada vez menos utilizados, séo
oportunidades desperdigadas. O esvaziamento do lugar praticado € a auséncia
das préaticas que constituem simbolicamente esse lugar. E preciso nutrir as
condigdes que geram a diversidade para que a vida urbana possa proporcionar
interagdes ricas e variadas.

Os usos dos espagos publicos pelos praticantes da cidade, criam (e
recriam) os significados desses espagos (CERTEAU, 1990). Mesmo que se
considere a dimensido das ruas e calgadas, possiveis rotas a percorrer, a
presenca de iluminacdo adequada e a inser¢do de artefatos urbanos como
bancos e abrigos; os espagos sO sao legitimados com a presengca dos
praticantes, pois ele é produzido pela pratica do lugar. Observa-se como 0s
lugares sdo geralmente descritos como operagdes, instrucbes de como se
chegar em um lugar, ou ‘como navegar o lugar’ (CERTEAU, 1990). A descrigéao
do percurso ou relato de viagem é a descricdo espacial que contextualiza o
corpo no ambiente, as orientacbes espaciais sdo indicadores do corpo no
discurso. Sao as praticas organizadoras de espago, as taticas cotidianas, que
se materializam nos mapas.

Um dos gestos urbanos mais comuns, o ato da caminhada, permite

nao apenas a apreensdao do ambiente, como consegue quebrar a forma
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automatizada com a qual se utiliza a cidade. Através dela é possivel entender
melhor os estimulos afetivos que a cidade produz no caminhante. A caminhada
€ uma pratica urbana que instrumentaliza os praticantes na percepgéo e na
criacdo das narrativas da cidade, como instrumento estético e critico, o
caminhar tem o potencial de transformar os espagos urbanos (CARERI, 2013).

Em seguida, ainda no segundo capitulo, discorreu-se sobre a
apropriagdo dos gestos urbanos praticados no cotidiano das cidades pelos
procedimentos artisticos e intervencdes urbanas. A cidade é o territorio ideal
das experiéncias artisticas de movimentos diversos na tentativa de realizar o
projeto revolucionario da superagdo da arte. As caminhadas como
procedimento artistico, seja nas excursdes, na deambulagdo ou na deriva, se
inscrevem diretamente no espaco urbano sem se utilizar de suportes materiais.

O desvio da pratica do caminhar de forma de locomog¢ao, para uma
acao de intervencdo artistica no meio urbano tem sido praticada desde as
vanguardas do século XX, com destaque para os situacionistas, que defendiam
a deriva como forma de investigacédo urbana, e com o objetivo de transformar
0s espacos de vida coletiva. A deriva situacionista revelava a cidade por meio
do jogo; nela presume-se um reconhecimento do efeitos da cidade nos
individuos (psicogeografia) através de um comportamento ludico-construtivo
(CARERI, 2013). A proposta de reprogramar os gestos urbanos € apresentada
tanto no procedimento do desvio, como também na pos-producdo, defendida
por Bourriaud (2009(2)). Converter em procedimentos estéticos as agdes
cotidianas aproxima a obra do publico, e o instrumentaliza no processo de
apropriacéo da cidade e de descobertas de novos modos de vida urbana.

Na proposta da arte relacional, a cultura e a arte sdo capazes de
facilitar a conexao entre as pessoas, com o objetivo de implementar novas
formas de vida contemporaneas, pois a arte é uma atividade que produz
relagdbes com o mundo (BOURRIAUD, 2009 (2)). As obras constréem
narrativas baseadas em um repertério comum e disponivel a todos, para
revelar formas possiveis de vida e usos dos espacos urbanos. A arte pdée em
evidéncia os gestos urbanos, invisibilizados por conta da automacdo do

cotidiano e transformados em produtos de consumo. Essa rematerializacdo dos
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processos humanos nao os transforma em objetos, a arte devolve os gestos do
cotidiano ao mundo como suportes de experiéncias a serem vividas
(BOURRIAUD, 2009 (2)).

Tanto os gestos do cotidiano, quanto como as intervencgdes artisticas
que desviam esses gestos, sdo praticas espaciais que participam do processo
de produgao do espaco urbano. Um pela forca da coletividade com a qual se
inscreve no ambiente, e a segunda por proporcionar uma oportunidade de
reflexdo sobre as ag¢des cotidianas. Com a reprogramacao dos espacos através
dos gestos, € possivel experimentar novas formas de existir. A arte pode
revelar caracteristicas anteriormente ndo evidentes na paisagem urbana, novos
fluxos urbanos, novas experiéncias a serem vividas; mas o que € proposto aqui
€ que a arte no contexto urbano também tem a capacidade de criar significados
e de motivar o publico a experimentar a cidade de outras formas, ainda nao
previstas ou inventadas (PEIXOTO, 2003).

As intervengdes urbanas sao obras que requerem a participagado do
publico, a presenga e/ou interagdo do publico completa a obra, ele se torna
parte integrante da atividade artistica (BOURRIAUD, 2009). Nesse caso o
termo expectador ja ndo se aplica, o publico passa a ser vivenciador ou
participante da obra, pois inserido na estrutura da intervengao ele se sente apto
a atuar na manipulacdo das ambiéncias que o cerca. Nao se trata apenas de
interpretar a obra como observador, o encontro da intervengao urbana com o
publico produz conteudo e conduz o vivenciador a participar também da
construcao do espaco publico.

Ao final do segundo capitulo foi visto como a arte se mistura ao
ativismo no contexto da cidade, e que a ativagdo do expectador pela
experiéncia do espago vivido gera um sentimento de empoderamento
(MESQUITA, 2011). O carater engajado das intervengbes urbanas pode
promover discussdes sobre o uso do espago publico e consequentemente
influenciar na configuragao da paisagem urbana.

Nas intervengdes urbanas que contestam o uso do espago urbano é
observada uma convergéncia de motivagdes entre publico e artista. As
aspiragcdes que o publico tém para a cidade estdo associadas aos desejos, as
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relagdes sociais e ao estilo de vida buscado por esse publico (HARVEY, 2014).
O que faz do ativismo urbano mais do que uma forma de lutar pelo direito a
cidade, mas principalmente a luta pelo direito de produzir a prépria cidade. Os
desejos de transformacgao urbanos esbarram nos limites impostos pela cidade,
diante desses limites, o ativismo artistico consegue reimaginar o espaco social
(MESQUITA, 2011). As intervengbes sao manifestacbes de inquietagdo que
reivindicam o espaco publico, o que acaba por estreitar a fronteira entre arte e
ativismo urbano.

O terceiro capitulo aprofundou a pesquisa com os estudos de caso,
as trés (3) intervengdes artisticas urbanas selecionadas questionaram o uso do
espago publico de maneiras diferentes. Foram observados os atores,
processos, e procedimentos artisticos que fizeram parte das intervencoes,
assim como se essas intervengdes provocaram mudangas na forma como os
espacos sao utilizados. Mostrou-se necessario também investigar a relagéo
estabelecida entre as intervencdes urbanas e o publico que a vivencia, além da
contribuicdo dessa relagao para o uso dos espacgos publicos. Nas intervengdes
realizadas em comunidades, as mudangas espaciais sdo mais visiveis, ja nas
intervengdes mais pontuais, se perde o contato com os vivenciadores, 0 que
deixa o impacto da acdo mais dificil de rastrear.

A identificagdo com a cidade, apesar de suas diversidades sociais e
culturais, empodera o habitante, ou praticante do espaco, para que ele tenha
maior consciéncia da influéncia que exerce sob o espaco, e assim possa
apropriar-se dele em fungdo dos seus desejos e motivagdes. Tanto o espago
fisico da cidade, quanto suas tradicbes sociais e culturais sdo construidos
coletivamente pelos que a praticam, o que faz com que o resultado dessa
construgdo seja coletiva, mas também unica e individual. As identidades,
formadas pelas diversas experiéncias e praticas sociais, habilitam os
praticantes da cidade a continuar atuando no espago publico de maneira
legitima e efetiva.

Os espacos onde as intervencbdes acontecem nao sao aleatorios,
eles sdo ricos de significados que dialogam com o que o artista pretende
contestar e com o publico que se pretende engajar com a ag&do. O espago
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urbano faz parte da narrativa da obra, e € um elemento que contribui para que
a intervencgao aconteca. O processo de troca entre o espaco, a acao artistica e
0 publico é que constitui a intervencao urbana, o espago construido da cidade
se transforma também em espaco de convivio e trocas urbanas.

As entrevistas conduzidas com os artistas das intervencdes
analisadas nos estudos de caso foram muito ricas para a pesquisa, e através
do processamento das informagdes obtidas nas entrevistas, juntamente com os
conceitos vistos nos capitulos anteriores e a pesquisa documental acerca das
intervencgdes ficou evidente que as pessoas sédo elementos integrantes da obra.
O publico € encorajado a vivenciar a obra ao circular ou manusear os objetos
dispostos na intervengao, se tornando assim parte integrante da obra que so se
realiza (s é ativada) com a presencga das pessoas. O publico vivenciador da
obra se vé ativo na sua construcdo de sentido, o que lhe confere uma
autonomia e o convida a pensar os espacgos publicos de um ponto de vista
mais empoderado.

Os espacgos publicos provocam reacdes e sentimentos nos seus
praticantes que estdo além da funcdo do espago, sao reacdes e sentimentos
relacionados a experiéncia vivida no espaco, que pode ser ativada pelas
intervengdes urbanas. A intervengédo poética vivenciada tem muitas camadas
de percepcédo e nem todas sdo documentaveis; o processo de investigagcéo
estética € amplo o suficiente para ndo caber em fotos ou palavras. Essa
dificuldade de registro € real e pode ser experimentada ao longo do processo
da pesquisa, o que demonstrou que a experiéncia da intervencdo € mais
valiosa que qualquer objeto que possa produzir.

O apoio de instituicdes tradicionais de arte as intervengdes urbanas
nao as desqualifica como intervengcdo, desde que sejam reconhecidas as
limitagbes desse apoio e que seja estabelecido um dialogo critico, mantendo a
integridade da acéo artistica. O que antes ia de encontro com as pretensdes
vanguardistas, ja ndo representa um grande impedimento a agao artistica, nem
tampouco neutraliza o carater contestador da intervencdo. Nao se trata de

realizar a intervencdo em um formato institucional, mas sim da instituicdo
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apoiar a acao urbana porque reconhece sua qualidade artistica e a importancia
do debate que a intervencao estabelece com o espago e o publico.

A producéo da vida material e imaterial®

€ uma pratica espacial;
assim, a arte no ambiente urbano produz um dialogo entre o espago e seus
praticantes, o que influencia diretamente a produgao do espago cotidiano e cria
condigbes para a integracdo da arte a vida. As experiéncias individuais dao
sentido ao espago, quando essas experiéncias sao permeadas por
intervengdes urbanas os praticantes tomam consciéncia da poténcia de suas
acoes.

Através do estudo das intervengdes artisticas urbanas foi possivel
entender melhor as dinamicas dos espacgos publicos, a forma como os
praticantes os utilizam diariamente. Observou-se que o estudo do processo de
construcdo das intervencdes facilitou a identificacdo de questbes urbanas,
porque elas sdo expostas na agao artistica de forma enfatica e incisiva, o que
pode dar origem a novas formas de apropriagcdo da cidade pelos seus
habitantes.

O antagonismo entre o publico e os espagos urbanos mostra-se
nocivo a cidade, pois é através do uso que O espago € concebido
simbolicamente. O espaco publico funciona como mediador das relagdes que
s6 ocorrem no meio urbano, ele favorece as trocas urbanas e o sentimento de
pertencimento. Esta pesquisa buscou tornar visivel a ligagcdo entre as
intervengdes urbanas com o sentimento de pertencimento urbano provocado
no publico que vivenciou essas agdes, caracteristica observada em
intervengdes urbanas de carater efémero e que contestam o uso dos espacos
publicos. As intervengdes urbanas podem influenciar os gestos urbanos e as
praticas do espaco que sao responsaveis pela produgdo do espacgo vivido.
Observa-se assim, a real possibilidade de produgdo do espago e
consequentemente da producdo de novos modos de vida através das
insurgéncias poéticas no espacgo publico.

*%incluindo a arte e producgao cultural
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Apéndice A — Formulario guia para a entrevista

Artista:
Obra / ano:
Formacéo / origem / trajetéria artistica:

1. Qual a sua visao da arte pernambucana dos anos 1900 aos anos 20007?
Mais especificamente sobre as intervencdes urbanas nesse periodo? Que
fatos/eventos foram importantes/significativos?

2. Fale um pouco de seus outros trabalhos e da conexdo com a intervengéo
escolhida pra analise. Qual a ligagdo da intervengdo com a sua vida e/ou
outros trabalhos?

3. Vocé poderia descrever a intervengdo e como surgiu a ideia de sua
realizacao? Como foi a escolha do local no qual a intervencao foi realizada? O
local esta ligado com o tema ou poderia ser realizado em outro local, sem
perda de significado?

4. Ela ja tinha sido realizada em outro local ou foi realizada posteriormente em
outro local? Se sim, quais as diferengcas observadas de um pra outro? A
Intervencédo poderia ser reproduzida em um lugar como um museu ou uma
galeria?

5. Qual a recepgao do publico no momento em que a obra foi realizada? Que
reacdes |lhe chamaram atengdo? Existe algum registro das reagbes desse
publico (fotografias, depoimentos, possiveis contatos)?

6. Foi observado alguma mudanga no local (apds a realizagdo da intervengao)
que possa ser relacionada com a vivéncia proporcionada pela obra?
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Apéndice B — Transcri¢cao da entrevista de Marcio Costa

Artista: Marcio Costa

Obra / ano: Vende-se este rio (2004)

Formacéo / origem / trajetéria artistica:

2015 Mestrado em Artes Visuais, Universidade Federal de Pernambuco,
Recife-PE

2003 Graduacdo em Artes Visuais, com laurea universitaria, Universidade
Federal de Pernambuco, Recife-PE

1995 Curso Técnico em Radialismo, Escola Técnica Federal de Pernambuco,
Recife-PE

Fale um pouco de seus outros trabalhos e da conexao com a intervengao
escolhida pra analise. Qual a ligagao da intervengdo com a sua vida e/ou
outros trabalhos?

O processo criativo € uma coisa muito singular. E tipo assim, ele chega. Eu
acredito muito nesse acumulo de informagdes que inconscientemente a gente
vai garimpando a vida toda, e de uma forma mesmo inconsciente, assim a
gente vai coletando informagbes sem necessariamente destinar essas
informacdes a um determinado campo, ou arquivar dentro de determinado
grupo, a gente vai coletando. Algumas pessoas, tem uma facilidade maior de
apreender determinadas informag¢des que outras e eu acredito que comigo é
assim que acontece o0 processo criativo, eu sou uma pessoa muito atenta, eu
sou na realidade um observador, no fundo eu acho que eu tenho exatamente
essa vontade de fotdégrafo mesmo, o que pra mim € o que me define. A
fotografia ndo define o fotografo, pra mim. O ser fotografo, o ser fotografo esta
exatamente nesse olhar, nessa edicdao que se faz do mundo com o olhar
mesmo, entendeu. Entdo, assim, eu sou uma pessoa que observa muito, entao
tudo me interessa, tudo me chama atencdo. Claro que o que vai me deixar
mais concentrado ou mais atento a uma determinado fendmeno € alguma
peculiaridade daquele fendbmeno, mas assim, eu estou sempre exposto e
interessado em tudo, entendeu. Eu sou digamos, eu devoto de Manoel de
Barros de estar atento aos detalhes as coisas aparentemente inuteis,
aparentemente esquecidas. Eu fico muito atento a tudo, pra mim tudo tem uma
poténcia, algumas coisas tem uma poténcia que represa muito mais, essa
parede do represamento é muito espessa pra umas coisas e mais fina pra
outras. Mas tudo tem uma poténcia, entendeu. E é assim que acontece o
processo criativo comigo, em determinado momento, informagdes que foram
coletadas durante toda a vida, em algum momento essas informagdes séo
provocadas por uma sinapse de informagbes, e € ai onde acontecem o
fendbmeno da criagdo mesmo. O ato criativo eu acredito que ele € um segundo
momento, primeiro essas coisas se arranjam de alguma forma dentro de
inconsciente da gente e através de uma determinada relagcdo dialégica, do
atrito, isso vai gerar o que muita gente chama de ato criativo. Que ai é quando
isso vem ao consciente, vem toda essa formagédo do que seja a construgéo de
um processo estético. Entdo assim, me chega a ideia, e na realidade eu diria
que minha atengao esta entre a visdo e a escuta, e muitas vezes a viséo e a
escuta ndo estdo necessariamente ligadas aos sentidos. E uma coisa de estar
atento, por estar atento € o objeto que reclama como ele quer se manifestar,
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em que linguagem ele quer se vestir melhor, se é na fotografia, se € na
intervengdo. Entdo assim, eu posso te responder € que eu sou uma pessoa
que questiono muito. E no caso do ‘Vende-se este rio’ especificamente, essa
questdo da agua é uma questdo muito forte pra mim, por uma série de signos
que envolvem a agua. Em frente a questao da vida, a fluéncia, a transparéncia,
a esse espago que a gente tem mais no corpo que o proprio planeta tem,
somos muito mais liquidos do que sdlidos. Entdo a agua mexe muito comigo, e
ai esse descaso que o homem. Eu acho que o homem é um instancia muito
ingrata com a natureza, a gente ta sempre de alguma forma, infelizmente, meio
que sabotando a natureza numa relagdo muito de extracdo e muito menos de
convivéncia de harmonia. Entdo talvez ndo seja nem uma relagao, talvez seja
uma questdo de repeléncia mesmo, porque ndo € uma questdo do enlacgar, é
uma questao mesmo de repeléncia. Se a gente for entrar por ai, muita coisa se
explica psicanaliticamente, eu sou muito entusiasta da psicanalise e ela tem me
dado respostas pra muita coisa na vida. Entdo assim, me veio essa ideia de
alguma forma, eu gosto muito da figura da ironia, eu acho que a figura da ironia
€ um estagio de uma determinada equacéo que a gente montou. E que ela ao
mesmo tempo critica, esnoba, mas ela reconhece, ela valoriza e ela n&o deixa
de estar presente num corpo critico. Eu gosto muito da figura da ironia, muito,
muito. E uma figura muito dissimulada, mas ao mesmo tempo ela também se
situa. Eu acho que o ‘Vende-se este rio’ € um trabalho que tem humor, que
tem ironia, inclusive sao dois elementos que eu trabalhei na minha dissertacao
de mestrado: a ironia e o humor no meu trabalho. E eu sempre gostei muito
disso e durante muito tempo nao tinha percebido de como o meu percurso de
artista contemplava esses dois elementos, a ironia e o humor. E depois que eu
descobri isso eu fiquei muito feliz, € como se meio que descobrisse um pouco
mais de mim mesmo. E aonde que isso vai desembocar num trabalho politico
que eu acho que € uma postura que o ser humano, que faz com que ele pontue
bem a cidade, a polis, através do ato politico. As coisas se agarram em alguns
momentos também se desgarram em outros, mas eu acho que assim, o ato
politico € um ato de enderegamento, de introducdo a polis. Claro que tem
artistas que acham que: ndo o artista tem que fazer arte, ndo precisa se
preocupar com porra nenhuma, assim. A minha ndo é essa, a minha é que de
alguma maneira, por fazer parte, por circular, por transitar, por atravessar a
cidade de alguma forma, em algum momento, por mais até cavernoso que seja,
por mais indspito, por mais no perimetro que vocé viva, mas vocé em algum
momento vai atravessar a cidade. E é muito importante, € muito grandioso pra
vocé enquanto ser humano vocé participar de atos politicos, n&o t6 dizendo ser
politico, propor ato politico, de vocé responder a cidade, a alguma evocagao da
propria cidade. Entdo o ‘Vende-se esta rio’ ele tenta se presentificar dessa
forma. E assim o mais interessante desse trabalho é que essa intervencgao foi
uma acgado performatica também, uma coisa que fica meio hibrida nesse
sentido. Talvez até mestica, talvez ndo hibrida, mas mestiga. Mas ele se
desdobrou num video, que € homénimo a intervencéo, e nesse video, ai foi
concluido em 2005, eu fiz com que esse trabalho, as imagens que eu tinha
capturado desse trabalho, dialogassem com a ‘terceira margem do rio’, de
Guimaraes Rosa. E isso que eu digo a vocé, o trabalho, eu acredito disso, pelo
menos comigo, eu acredito que sempre meus trabalhos s&o obras abertas. E
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em alguns momentos eles dialogam com outros trabalhos, de outros autores, e
nesse caso eu acredito que esse trabalho tem fragmentos da ‘terceira margem
do rio’, de Guimaraes, que eu gosto muito. E eu acho que é um trabalho que
diz muito e que contribui muito pro ‘vende-se este rio’. E o ‘vende-se este rio’
ele também dialoga com outra intervengdo que eu fiz, eu n&o sei se vocé
chegou a ver a ‘vende-se esta cidade’.

[como esta obra dialoga com outras obras do seu trabalho?]

Tem o ‘vende-se esta cidade’, que foi um outdoor que eu coloquei em 2004, eu
acredito que foi anterior ao SPA, ndo eu acho que foi posterior, os dois foram
2004, que foi na Galeria Vicente Rego Monteiro, o projeto da Fundagao, mas
assim trajetorias 2004. Mas eu coloquei um outdoor, na Conde da Boa Vista,
no antigo Colégio Marista, e eu coloquei um outdoor ‘vende-se esta cidade’,
que € uma ironia ao que ta acontecendo hoje. Entdo assim, s&o obras que,
quais sédo os recados que vocé pode se perguntar, sdo tarefas: vender uma
cidade ou vender um rio através de sacoletes, que se tem ai uma acédo que
brinda o interminavel, o infindavel. Claro que o vendedor, comecgar a vender o
rio em sacoletes ndo vai conseguir vender o rio durante a vida toda, mas a
questdo nao é essa, a questdo € um ato politico, porque o rio esta dentro de
cada sacolete daquele. Entdo € um trabalho que, o sacolete € uma
equivaléncia metonimica mesmo do todo, do grandioso rio, dessa dantesca
tarefa. Mas a partir do momento que ele vendeu o rio através de um sacolete,
ele ja ta vendendo o rio todo, porque ele ja ta anunciando que isso vai
acontecer, ndao por ele, ndo € ele que ta vendendo, mas que isso ta
acontecendo. E no caso do ‘vende-se esta cidade’ também, a partir do
momento que eu usurpar do cidadao o direito, a voz de, na cidade que ele vive,
partiihar os espago publicos, e dar permissdo para que alguns espagos
publicos se tornem privados, porque isso tem que partir da permissdo do
coletivo. Se nao for assim, a gente ta vivendo uma instancia tiranica, que ta em
acao, que ta em evidencia, que ta em ocorréncia. O espaco publico ele é
partiihado , € o espago das partilhas, entdo assim, ndo se pode chegar
ninguém, sem o consenso do coletivo e usurpar esse espago e chancela-lo
como espaco privado sem o crivo do coletivo, que € isso que ta acontecendo
na cidade. O dignissimo prefeito, seja esse ou sejam os passados que ja vem
vendendo a cidade, de uma forma ou de outra, sem uma consulta coletiva.
Entdo o espacgo publico ele ta se transformando, ele estd sendo consumido
pelas incorporagdes privadas e isso gera um prejuizo simbalico, econdémico,
social devastador. Porque a partir do momento que vocé tem menos espacos
publicos as trocas simbdlicas sao sacrificadas, a partir do momento que vocé
tem menos espacos publicos as relagdes ficam travadas. As pessoas transitam
menos, e se as pessoas transitam menos, as pessoas se comunicam menos,
as pessoas se relacionam menos. Entdo o que que acontece, vocé coloca
numa mira de extingdo, ndo quero ser tdo negativo, mas ja bem na direcdo da
extincdo do afeto mesmo. E isso € muito sério, porque até o ser humano mais
arido, em algum momento ele precisa inspirar o afeto nas relagdes, entdo o
afeto ele € uma moeda importantissima nas relagées humanas. A gente precisa
dos espacgos publicos, ndo é so pro lazer ndo, a gente precisa dos espagos
publicos pra tudo. E isso sdo discussbes que n&o acontecem, porque a gente
ta muito carente de discussdes simbdlicas, ndo digo nem de discussdes sem
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ser concretas, mas assim de perceber como essas coisas sao importantes pra
gente. As pessoas estdo pensando menos, estdo com preguica de pensar,
exacerbam no reclamar, mas nao se esforcam, ndo contribuem, s6 trazem
queixas, nao trazem solugdes. E isso tudo € muito triste porque sacrifica
acidade, perde a cidade, perde o transeunte, que deixa de ser transeunte,
porque a partir do momento que vocé ndo tem espaco publico, ndo existe
transeunte, ele se perde. As pessoas se encubam e nao se relacionam. Nada
contra, até porque eu acho que sao provagdes que serdo antepassar esses
ambientes virtuais, nada contra, nada contra a internet. Mas eu acho que
também o ‘face to face’, a pele a pele, isso ndo pode se perder, o cheiro do
suor do outro precisa ser sentido. A pupila, quando vé o outro precisa dilatar e
precisa contrair. A gente precisa ficar inquieto com a presenga do outro, € bom
isso, isso é vida. E tudo uma questdo muito triste, entdo eu acho que os meus
trabalhos eles tem uma, sempre a principal matéria prima dos meus trabalhos é
a poesia. Isso eu ndo abdico, e nem deste meio de gerenciar essa musa que
eu chamo de beleza, eu sou um artista de coisas bonitas. Ai se questiona, mas
€ o0 belo classico, ndo t6 falando desse belo classico, esse ideal. Eu t6 falando
dessa musa que ela existe, existe o trabalho bonito, o bonito vinculado ao
poético. Ndo é o bonito vinculado a padroes, mas isso existe, quando vocé vé
um filme bonito, vocé escuta uma musica bonita, 1&é um texto lindo vocé fica
emocionado, porque é lindo. Eu ndo sou um artista que faz apologia ao
grotesco, eu ndo quero conversa com o grotesco.

Vocé poderia descrever a intervengcdao e como surgiu a ideia de sua
realizacao? Como foi a escolha do local no qual a intervengao foi
realizada? O local esta ligado com o tema ou poderia ser realizado em
outro local, sem perda de significado?

Foi assim, a performance ela foi executada por um artista ‘meu’, eu ja sou
louco. Ele que executa a performance, eu idealizei e dirigi, mas quem executou
foi ele, porque eu ndo sou muito de executar performance, eu ndo sou um
artista performatico. Eu acho que a gente tem que respeitar os nossos limites, e
eu gosto muito de ta nessa instancia da diregdo, de longe, entdo tem coisas
que eu ndo me intrometo. Entdo eu convidei ele, ele topou, claro, € um amigo
meu. E assim, Recife € uma cidade, talvez a unica capital do Brasil cortada,
linkada por tantas pontes. Entdo o signo da ponte em si ja € uma coisa muito
forte e o signo da ponte tem milhares parénteses a outras significancias e
outras significagbes. Entdo assim, escolher a ponte Duarte Coelho € uma ponte
do recife que durante a minha vida foi a ponte que eu mais atravessei,
principalmente na época de fundamental e segundo grau, que hoje é
fundamental e ensino médio. E uma ponte onde circulam muitos pedestres,
porque vocé tem outras pontes, mas as pontes Duarte Coelho e a ponte da
Boa Vista eu acho que sédo as pontes que mais pedestres recebem. Entdo a
gente queria que o trabalho fosse visto mesmo, e € do ponto de vista logistico e
operacional, do ponto de vista de captura de imagem também a gente tem um
vao bastante aberto pra gente poder trabalhar bem essa questdo das imagens.
E que também foi essa ponte que eu usei na minha segunda performance no
ano seguinte que foi o ‘manta de rio’. Eu usei a ponte Duarte Coelho, € um
trabalho com o rio também. A escolha foi nesse sentido de intervengdo mesmo,
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porque eu acredito que a intervencdo urbana ela cria potencia quando ela
realmente atravessa a cidade no seu estomago. A ponte Duarte Coelho é como
se tivesse no estomago do centro do Recife, entdo a gente queria que fosse
um trabalho visto. Nao visto do ponto de vista do assistir, mas de participar e
muita gente participou. Os curiosos, os desatentos, os desavisados, foi uma
experiéncia muito rica, porque a gente passou ali uma semana vendendo o rio,
nao foi s6 um dia. Foi a semana do SPA. Ent&do a escolha foi nesse sentido.

Qual a recepc¢ao do publico no momento em que a obra foi realizada? Que
reagoes lhe chamaram atengao? Existe algum registro das reagoes desse
publico (fotografias, depoimentos, possiveis contatos)?

As recepcbes das pessoas foram das mais diversas possiveis. Gente
perguntando o que €, gente sem acreditar, gente até acreditando, chegou todo
tipo de entre aspas de “louco”, porque um louco fazendo um trabalho e outros
loucos também chegando la pra participar da loucura do outro. Entdo assim,
loucura no bom sentido, sempre. Reacbes diversas de chegar gente pra contar
historias de disco voador, o préprio carater surreal da intervencgao ele desperta
outros vinculos surreais, outras experiéncias surreais. (...) Imagina uma pessoa
que ndo s6 acreditam em disco voador, e conversam com extraterreste, se
passam a ver essa uma situagdo dessa, ele acha, me identifico. E outro louco
como eu, cara ta vendendo o rio, vou conversar com ele e contar das minhas
experiéncias extraterrestres. E vem gente também, claro tirar onda, vem gente
comprar pra participar da brincadeira, porque nao deixa de ser também uma
acao ludica. Foi uma semana muito rica, 0 mais interessante nesse loco do
fendbmeno, assim que vocé se sente parte da cidade mesmo, vocé entra na
cidade. Porque ndo s6 vocé esta ali instalado num ponto bastante circulante da
cidade, mas vocé ta interagindo com as pessoas através daquele ato, € um
momento muito méagico. E gratificante, uma coisa que eu sempre digo, por isso
que é tdo bom ser artista, porque por mais que os livros, os videos, os textos,
as fotos registrem o trabalho artistico, ndo vai ser tdo prazeroso que como vocé
ta ali, mexendo na coisa, ta atuando ali, isso € magico. Foi muito rico, e eu fico
muito feliz quando eu vejo pessoas que se interessam por um trabalho que
aconteceu ha 14, 13 anos atras, eu acho: que bom, ficou alguma coisa. A
minha intencdo € essa, eu sou um artista que fica muito feliz quando o meu
trabalho ganho o mundo, eu sou péssimo pra vender os meus trabalhos, eu
sou um péssimo vendedor dos meus trabalhos, eu fico muito feliz quando eu
vejo um trabalho meu pendurado na casa de um amigo ou é comentado por um
amigo ou por pessoas que eu nunca vi. Que bom que eu contribui de alguma
forma pra inquietacdo das pessoas, para que as pessoas fiquem mais atentas
ao que ta por perto delas, porque de certa forma nos somos afetados, por mais
estatico, imdvel e desatento que vocé seja vocé vai ser afetado, entdo é bom
que vocé seja afetado atentamente. Que tenha um relagdo, que conhega um
pouco mais o que ta por perto de vocé. Eu acho que eu fico muito feliz quando
eu vejo que o trabalho ficou, que vai ficar e que eu vou me embora um dia e
que ele vai ficar, isso € maravilhoso.

[teve mais alguma reag&o do publico que te chamou atengéo?]

Veja s0, eu ficava por perto, ninguém sabia que eu tava ali dirigindo a agéo, ou
que eu era o argumentista da agao, que eu tinha criado a agdo, que eu tinha
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idealizado, eu tava sé observando, eu era mais um. Foi uma acdo muito
interativa, as pessoas participaram. Foi muito receptivel, ndo teve nenhuma
inconveniéncia, nenhuma.

Porque eu confesso a vocé, que aquela cidade de 2004, ndo € mais a cidade
de 2017. Ai vocé me fala, vocé ta sendo Heraclito, ndo se banha duas vezes no
mesmo rio. Nao é essa diferenga que eu t6 falando. Eu t6 falando de, a gente
tem hoje um publico mais assustado, desconfiado, um publico paranoico. Que
eu ndo sei como seria, porque as pessoas hoje estéo trilhbes de vezes mais
desconfiadas do que ha 13 anos atras.

(...)

A performance foi repetida durante a semana do SPA e depois nao foi mais
realizada novamente. Nunca mais. S6 o video que rodou o Brasil todo e
também fora do Brasil, mas a performance n&o.

(...)

E um trabalho que de vez por outra alguém fala e eu fico muito feliz, por isso,
muito feliz mesmo, de coracgéo, de contribuir pra cidade de alguma forma. A
gente tem um rio tdo lindo, a gente tem uma cidade costurada por rios, isso é
um privilégio que as pessoas nao tem nogao desse privilégio de ter aqui esse
rio, eu ndo sou recifense eu sou paulistano. E o problema de Recife sdo os
inquilinos, as pessoas sabotam muito a cidade, essa cidade é muito bonita,
mas as pessoas maltratam muito a cidade. Uma cidade dessa, na Europa, uma
cidade cortada por um rio, o rio seria explorado de uma forma muito positiva 13,
a gente sabe disso. E aqui ndo, aqui so se faz maltratar, o rio aqui € um grande
lixeiro liquido. Eu fico feliz em ter deixado esse recado simples, porque também
eu procuro sempre nos meus trabalhos buscar a simplicidade, a reducéo,
deixar o bastante. (...) Eu sempre procuro reduzir e deixar o bastante.
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Apéndice C — Transcrigcao da entrevista de Maira Vaz Valente

Artista: Maira Vaz
Obra / ano: Movimentos de atravessar a multidao (2008)

Qual a sua visao da arte pernambucana dos anos 1900 aos anos 20007
Mais especificamente sobre as intervengoes urbanas nesse periodo? Que
fatos/eventos foram importantes/significativos?

A primeira referencia que me vez, que eu acho bastante importante de Recife,
que esta na minha linha de pesquisa dentro das artes, que é a década de 60 e
70. Entdo eu ja, assim, conhego pessoalmente o Paulo Bruscky, ele tem
algumas agdes que eu posso considerar intervengdo que foi primeiro aquela
intervencao ‘o que € arte?’, que ele vai para um livraria com uma placa escrito:
0 que é arte?. Eu também conheco uma intervengcdo que nao foi como uma
performance, mas como visual, que eu ndo me lembro o nome do evento, se
chama ‘artedoor’, porque ele se replicou em Sao Paulo, o MAC replicou a
experiéncia que o proprio Paulo Bruscky tinha oferecido, tinha provocado na
cidade de Recife. E a outra coisa em relacdo as produgdes, eu conhego
algumas pessoa de Recife, conheci 6bvio muita gente que ficou envolvida com
o SPA das Artes, pra mim, principalmente o evento (o SPA) ele foi muito
importante, ndo sé pra mim como pra muitos artistas, na discursao do espacgo
urbano, pra discursdo da performance. Ali nos meados de 2007 até 2012, a
gente teve uma série de eventos que pra nés artistas dessa geragao que hoje
ta na performance, que a gente ja estd sendo um pouquinho mais
conhecidinho, ndo no sentido mercado, mas no boca a boca as pessoas
acabam conhecendo nosso trabalho. Foi um lugar também de muita formacgéo,
muito encontro. Por exemplo eu conheco o Aslan Cabral, que € uma pessoa
que tem umas experiéncias que eu acho muito doidas, gosto muito. Eu vejo
essa relacdo dos anos 2000 que aconteceu em recife, foi um respiro, foi um
momento de encontro muito positivo no campo da arte performatica. Recife pra
mim que t6 em S&o Paulo é um lugar muito especial, € um lugar deslocado do
eixo, mas ele historicamente é um eixo importante, politico, cultural, muito mais
até que Salvador, que foi capital. (...) Eu acho que os anos 2000 teve uma
retomada do desejo de ocupar a cidade e isso n&o foi s6 em Recife, aconteceu
em S&o Paulo, aconteceu em Salvador, aconteceu em Porto Alegre. Entao, eu
sou ainda uma segunda geragao que comegou la nos anos 2000 de ocupagdes
primeiro ligadas a movimentos sociais, que tem muita nas ocupagdes dos anos
2000, e varios outros trabalhos comegaram a acontecer e festivais comegaram
a acontecer. Eu acho que teve uma geragédo, o pessoal da Tatui, foi um
momento importante, a Clarissa Diniz, que depois veio a sair, toda uma
geragédo acabou saindo de Recife pra fazer mestrado, doutorado, tudo mais.
Mas foi um momento importante porque eu acho que foi um momento que se
apropriou desse debate, eu acho que comega em 2006, 2005, ndo sei os
primeiros SPAs, (...) que migrou de uma semana de arte pra virar uma
ocupagao mesmo do espaco publico, de arte no sentido tradicional, de obras
no espago museologico. E a gente tinha acontecendo, se a gente for la pensar
o eixo deslocado do nordeste, a gente tinha o Saldo da Bahia, que era muito
importante pros artistas plasticos. Mas a gente tinha movimentos contestatérios
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de ocupacéao, em Salvador, o que pra gente chegava, entdo tinha um desejo de
ir pra esses lugares.

Fale um pouco de seus outros trabalhos e da conexao com a intervengao
escolhida pra analise. Qual a ligagao da intervengdo com a sua vida e/ou
outros trabalhos?

Vou te contar um pouco entdo a historia do trabalho, a historia do trabalho é
bem curioso porque eu anda era estudante de arte na época, e eu conheci, eu
acho que nos meus primeiros tempos de estudante eu conheci o poema de
Charles Boudelaire, ‘Alma passante’, que ai vocé deve ter visto, o video
paulistano, aquilo foi, hoje eu considero como obra, mas pra mim foi um
grande, eu falo que foi o que tornou artista ainda no periodo da faculdade.
Porque foi a hora que eu, a gente tava falando sobre tradicdo no campo da
semidtica, a gente tinha que escolher uma obra tedrica pra ler e propor um
seminario, um debate e eu resolvi ler o livro do Julio Plaza, ‘Tradugao
Intersemiotica’, que é um livro dificil, chato e ai eu comecei a pensar ao mesmo
tempo que eu tava lendo eu tava pensando muito nessa poesia do Charles
Boudelaire, e um dia eu tive um ‘insight’ assim, aquele lugar do ‘paulistanos’ &
um lugar que € muito frequentado por a gente do campo da arte, né. A avenida
paulista € um lugar que acontecem muitas coisas e proximo tem a rua augusta
que ela tem cinemas, bares, vamos dizer que € um lugar que pra mim comegou
a ser um lugar naquele momento de muita frequéncia. Eu morava longe do
centro e em 2007 eu mudei pro centro, perto do centro da cidade, s6 que eu
comecei a pensar, eu acho que foi em 2006 que eu fiz o paulistanos, era um
lugar que eu ia muito, aquela passarela era a passagem de pedestres era um
lugar que eu ia muito, e determinado momento que eu ia la de repente eu
comecei a pensar no poema justamente naquela cidade. Eu fiquei pensando:
atualiza-se um século, passa um século, o que o Charles Boudelaire fala da
grande metropole a gente vivencia; a Paris do século XIX a gente ta numa Sao
Paulo do século XX, e os desencontros acontecem e o0 que nos separa € so
uma questdo de tempo porque a modernidade ainda nos aflige nesse lugar. E
eu comecei a pensar possibilidades de responder ao Boudelaire de alguma
maneira e ai quando veio o desafio dessa disciplina e eu li o livro do Julio
Plaza, acho que foi como uma luva porque eu ja tava numa inquietacéo
poética, independente do exercicio de faculdade, me foi pedido, ai eu resolvi
nao apresentar um seminario, mas apresentar um video, ai o que que eu fiz?
Na época eu namorava, ai eu tinha uma coisa também da descoberta dos
relacionamentos, um relacionamento longo, que eu tava tendo e de pensar
esse lugar como uma zona de encontro, um lugar que n&o € pra se encontrar,
que é a travessia da rua. E eu comecei a convidar esses casais, logo outros
amigos quiseram participar, entdo assim muito da minha vida entrou nesse
trabalho porque entraram as minhas relagbes de afeto, minhas relagdes de
amigos que comegaram a colaborar com essa agédo, com essa inquietagéo,
aceitavam meu convite e eu fiz. Ai quando eu realizei Paulistanos, e eu terminei
o video, eu falei assim, caramba. Mas a experiéncia ndo ta no video, a
experiéncia tava ali no fazer, no realizar, na agdo na rua, no enfrentamento
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com aquela multiddo, e eu comecei a propor outras agoes. (...) Eu comecei a
propor outras agdes e fiz uma segunda acdo. Entdo paulistanos virou a do
abrago, cada agdo do ‘Movimentos para atravessar a multiddo’ ganhou um
nome. Entdo a primeira virou Paulistanos, a segunda eu aluguei as cadeirinhas
e fui pra faixa de pedestre e fiz por fazer, por vontade de experimentar,
convidei pessoas, as pessoas ja estavam assim super, porque ndo era uma
coisa programada, sabe: uma vai acontecer um més, a outra vai acontecer;
tipo, a distancia de uma pra outra foi quase um ano. Entdo da hora que eu
apresentei o video, o departamento e os meus colegas comegaram a ver, todo
mundo falou: ai, e vocé fizer de novo me chama, ai eu: ah, chamo. E nao tinha
facebook na época, eu fazia convite impresso, sabe. E eu comegava a convidar
, €M uma conversa eu convidava as pessoas, entdo eu acho que isso tem um
dimensao da vida que eu ndo tinha uma pretensao de ser um exemplo de arte,
mas uma experiéncia junto, vamos junto experimentar o que €& estar nesse
lugar. E foi tdo louco porque as pessoas foram se engajando e aconteceu essa,
0 espago de contemplagdo e ai eu me lembro que justamente quando eu
terminei de fazer o espacgo de contemplagao abriu o edital do SPA das artes e
eu falei caramba, como que seria deslocar essa agao para um outro espaco,
para um outro contexto, sera que ela faz sentido? E ai o que que eu fiz, eu
resolvi inscrever essa, s6 que como era em carater de bolsa de residéncia eu
pensei: puxa, eu podia pensar um elemento local de Recife, de Pernambuco,
pra pensar uma ag¢ao especifica pra ali. E ai eu fiquei com aquilo na cabeca,
Recife &€ uma cidade que pra mim eu tenho um afeto muito gratuito, sabe. E
uma cidade, inclusive tem outros trabalhos que surgiram por causa da minha
ida a Recife, que sdo também no campo da intervencdo. Eu sou assim muito
apaixonada pelo Jodo Cabral de Melo Neto, e eu ja tinha ido num carnaval,
mas eu lembro que exatamente quando eu cheguei na cidade de Recife e
quando eu fui fazer minha acgao, eu lembro de quando eu olhei o Capibaribe
todo, assim naquela rua da Aurora, eu tava na rua do Sol, a outra margem, eu
fiz na ruado sol, eu fiz em frente ao correio, na Guararapes com a rua do sol.
Eu lembro que pra mim foi um espanto quando eu cheguei no lugar, porque era
pra mim como se aquele lugar fosse muito familiar pra mim, e ai eu falei assim:
gente o Jodo Cabral descreveu td4o bem essa paisagem, que ela existe na
minha cabecga, € um dado. Isso € um dado que eu acho que ele é importante
até no sentido de vida, assim, ha uma poesia que me toca, me fala muito de
uma condi¢do humana, porque depois, ndo sei se vocé viu, mas o rio entrou
muito na minha pesquisa, e muito por causa do Capibaribe, muito por causa do
Joao Cabral. Mas nesse momento, ‘Movimentos para atravessar a multidao’
ainda nao tinha esse nome, era uma serie indefinida de agbes que eu ia
realizar na rua. (...) S6 tinha o espagos de contemplagéo e a outra. Ja em Sé&o
Paulo eu comecei a pensar que tipo de elementos eu poderia levar pra Recife,
que fosse de Recife mas alguém que é de S&o Paulo levando pra Recife, e eu
pensei no frevo. (...) Eu resolvi arriscar de fazer uma coisa bem, recortei o
elemento guarda-chuva, pequei o elemento guarda-chuva, ndo usei o guarda-
chuva do frevo, resolvi trazer, porque também a gente aqui em S&o Paulo usa
muito o guarda-chuva., e eu falei, eu vou levar, como elemento de pintura na
paisagem de uma relagédo de protegéo e ai eu fiz a guarda. (...) Foi na hora que
eu increvi no SPA das artes eu resolvi dar um nome, sabe quando nao tem
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uma sequencia, mas na hora que vocé tem que inscrever o trabalho, vocé da
um nome. Eu acho que na hora que eu fui fazer a inscricdo e falei assim,
“nossa, eu t6 fazendo um movimento de atravessar a multidao, n&o € a rua que
eu t6 atravessando € a multidao”. Entdo teve aquela coisa, eu decidi o titulo e
obvio, ndo é que agente decide o titulo sem pensar, a gente vai pensando
porque obvio esta no edital, vocé tem que ser coerente a pesquisa que voceé ta
propondo, aquilo que vocé ta propondo e veio o titulo e ai eu tinha proposto a
acao espaco de contemplacdo, mas uma acado que se relacionasse com a
cidade. A relagdo que eu fiz foi a relacdo da pintura, tem varias imagens que
obvio, ndo é que elas, elas vao construir uma narrativa diferente, mas que é
uma colagem, eu lembrei da imagem do Goeldi, que tem aquele guarda-chuva
vermelho, lembrei do frevo, lembrei da relacdo de Sado Paulo com a questao
das chuvas, entdo eu fiz um mix disso e cheguei nesse guarda-chuva, fiz o
guarda-chuva vermelho por uma relagdo de contraste com a cidade, e propus
pro SPA e vivenciei ali e foi extremamente potente, né. Porque, por exemplo,
‘espago de contemplacao’ diferente do que aconteceu em S&o Paulo, em
Recife as pessoas tornaram uma sala de estar, foi maravilhoso.

Vocé poderia descrever a intervengcdao e como surgiu a ideia de sua
realizacao? Como foi a escolha do local no qual a intervengao foi
realizada? O local esta ligado com o tema ou poderia ser realizado em
outro local, sem perda de significado?

Em Recife as agbes foram realizadas em dias diferentes, uma depois do outro:
primeiro foi as cadeiras e no dia seguinte foi o dos guarda-chuvas. Foi até
como eu te falei, quando a gente voltou o ambulante ofereceu a cadeira dele,
ele achou que ia se repetir, ele reconheceu algumas das pessoas que tavam.

Ela ja tinha sido realizada em outro local ou foi realizada posteriormente
em outro local? Se sim, quais as diferengas observadas de um pra outro?
A Intervencgao poderia ser reproduzida em um lugar como um museu ou
uma galeria?

Entdo, a das cadeiras, do ‘espaco de contemplacao’, eu achei tao interessante
porque aquilo mexeu demais com as pessoas, no sentido, ndo sei se porque na
paulista as pessoas estdo acostumadas a existirem acdes artisticas, ali,
naquele lugar as pessoas ficaram bastante curiosas, elas nao ficaram
agressivas e quem veio, veio no sentido de participar sim, de fazer uma sala de
estar, entdo teve gente que acendeu um cigarro, levou duas cadeiras consigo e
mexeu tanto com as pessoas que ficaram no entorno, principalmente os
ambulantes, que no dia seguinte que eu voltei com os guarda-chuvas, 0 mogo
(ambulante) pegou a cadeira dele e ai falou: ‘Ai, vocés voltaram, ta aqui a
minha cadeira se voc6e precisar emprestadal’. Ai eu conversei muito com ele,
ele achou muito legal, uma coisa de olhar a cidade porque espago de
contemplagdo é exatamente isso, usar esse tempo que a gente tem minimo,
pra ficar num lugar onde a gente ndo é permitido ficar pra olhar aquele fluxo
que passa, é um ponto de vista que a gente ndo se coloca a ver. Eu n&o sei o
que isso ressoou pra quem € de Recife, porque pra mim, olhar aquilo que a
gente ta o tempo todo acostumado, em S&o Paulo, ela vira um espanto, porque
a gente muda o ponto de vista, a gente sai da zona de conforto, mas pra mim la
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Recife era novo, tanto aquele ponto de vista, quanto o outro ponto de vista da
calgada, sabe, era muito novo, era muita informagéo, eu ndo tava com a minha
percepcdo em relagdo a Recife amortecida no sentido de alguém que mora e
passa todos os dias ali. Porque a gente comega a entrar no automatico, isso &
normal quando vocé habita um lugar por muito tempo, seja um més, dois
meses, trés meses, um ano, dez anos. A gente vai perdendo os
encantamentos, essa relagéo, e foi engragado porque em Recife quando eu fiz
a Guarda né, que € a do guarda-chuva, era um fim de tarde, ndo tinha chuva,
era um elemento mesmo de observar embaixo daquele guarda-chuva a cidade.
Entdo as pessoas tinha as reagbes mais engragadas possiveis, porque o0
guarda-chuva ele tava deslocado né, ele ndo tava camuflado, porque ninguém
tava usando guarda-chuva. E em S&o Paulo aconteceu um fenédmeno
engragadissimo, porque n&o estava chovendo a semana inteira e no dia da
acao choveu, e foram muitas poucas pessoas que foram na acdo em Sao
Paulo. O melhor do festival € porque condensa, todo mundo do festival, os
amigos, os artistas colegas, que querem conhecer o trabalho um do outro,
quando é participativo se joga e vem, né. Entdo vamos dizer, o corpo foi muito
maior em Recife, de participagdo, em Sao Paulo foram algumas pessoas da
faculdade exatamente porque era dia de chuva, entdo atrapalhou o
deslocamento, s6 que ao mesmo tempo a agao se camuflou completamente s6
quem tava fazendo sabia que era uma acgao artistica, porque tava um ir e vir de
guarda-chuvas e o que era mais engragado era porque eu comprei um guarda-
chuva , tinha comprado em S&o Paulo, na (rua) 25 de margo, levei pra la.Era
aquela coisa, vocé leva pra residéncia um elemento, tinha comprado eu acho
que 25 guarda-chuvas, e levei pra residéncia, se ndo desse certo, eu fiquei uns
dias antes olhando os elementos da cidade e se eu tivesse que abandonar
aqueles guarda-chuvas, no sentido de ndo usar, eu mudaria, porque a agao
estava por acontecer; no projeto eu falei: ‘vou realizar uma agao pensando no
contexto da cidade’. Entdo assim, eu tinha eles guardados na mala, mas nao
que eu fosse com a ideia pronta que eu ia colocar ali, s6 que fez sentido
quando eu visitei o lugar, eu tava alguns dias em Recife, eu falei: ‘eu vou
apostar nisso, nessa ideia’. Visitei outros espacos e ainda assim a ideia do
guarda-chuva fazia sentido, também por causa do sol, enfim, uma série de
coisas. E quando foi a S&o Paulo foi engragado porque foi completamente
camuflado pela chuva, entdo quando vocé vé o video, vocé vé que é uma
situagao de olhar a cidade e as pessoas ndo entendiam porque a gente parava,
porque ninguém para num momento de chuva, quer atravessar a rua logo, n&o
quer parar, nao quer ficar. Entdo pra elas ndo era nem um elemento estranho,
era s6 uma atitude estranha, mas também que passava rapido. Elas nao
conseguiam identificar aquilo, eu ndo me lembro das pessoas que nao
participavam da ac&o virem dialogar, virem perguntar qualquer coisas, na das
cadeiras nao, porque era um elemento completamente esquisito pra aquele
espago, né. Entdo assim, mudou nesse sentido, teve um engajamento. Eu
lembro uma pergunta muito engragada que aconteceu em recife, que eu néo
sei da onde, teve um cara que parou quando eu tava com o guarda-chuva
vermelho e falou: ‘Aqui é o comité do PT?’; eu olhei pra ele e falei assim:
‘Gente, da onde que vocé tirou que isso aqui € um comité politico?’. Era s6 o
vermelho, sabe?! E isso porque a gente tava num momento em que a presenga
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o PT tava sendo bem aceita, né. Acho que hoje eu ia ser chamada de
comunista e tudo mais. Eu acho que houve assim diferencas, mas na
intervencao € uma diferengca que a gente cria um ruido que ele é sutil, eu acho
que o0 que é mais interessante na intervencdo € que ele ndo seja bombastico,
espetacular, mas que ele seja sutil e que cria perguntas na cabeca das
pessoas, que aquilo ndo se resolva. Cada pessoa ali teve uma experiéncia e
até o menino que registrou teve uma experiéncia, dele olhar, dele ser um
fotografo local e olhar aquilo. O ambulante, quem participou, e quem
atravessou e sO viu aquilo acontecer. Mas € isso, eu acho que as diferencas
foram essas, ai o clima em S&o Paulo ajudou, eu falei assim: ‘Acertei, né?’. E
eu ndo olhava assim na internet se ia chover ou ndo, era muito assim, eu
marcava o dia que, eu comecei a perceber estratégias de horarios que davam
certo, no final da tarde, saida de trabalho € um momento que eu achei mais
propicio pras agdes porque as pessoas ja estdo mais relaxadas, elas ja estéo
mais disponiveis pra agao parece, sabe. E eu usei essa estratégia em recife
também, eu usei o final do dia, por duas razoes, uma que era setembro, tava
muito quente, eu lembro que tava muito frio em Sao Paulo e eu fui pra Recife,
todo mundo reclamava do calor e eu assim: ‘Gente, eu t6 esquentando os
ossos’. Eu tava dando gragas a deus, mas o sol tava a pino, tava queimando,
era judiar das pessoas querer colocar elas num sol do meio dia a uma da tarde.
Mas em S&o Paulo eu percebi que as pessoas ficam agressivas nesse horario,
porque elas tem uma pressa, elas tem uma hora marcada, uma hora so6 pra
almocgar, entdo eu queria, como que eu vou observar a paisagem se eu
provoco um bloqueio nesse fluxo, eu ndo queria bloquear o fluxo, queria entrar
num tempo diferente nesse fluxo.

(...)

Entdo, a paulistanos, teve em Vitoria do Espirito Santo. (...) Sdo dez minutinhos
que passa: primeiro os abragos, e ai aparece as imagens em Vitéria, que eu
até modifiquei o titulo dessa agao, chama ‘transposicdes poéticas pro territério
Capixaba’, ou transposicdes poéticas paulistanas para territério Capixaba, que
eu fiz no Espirito Santo. Esse eu acho que nao foi pra video poesia, eu acho
que foi o primeiro festival que eu participei, com essa transposicdo. Ai o
segundo festival que eu participei foi com as cadeiras e com o guarda-chuva e
ai ganhou o titulo de ‘movimentos para atravessar a multidao’, e ai eu volto pra
Sé&o Paulo e ai eu proponho um que chama ‘Baile’, que ai eu concluo essas
quatro agdes. O ‘baile’ é tipo uma festa na sexta feira noite, no final de tarde e
que eu ponho uma banda no meio da paulista e a musica sé toca na hora que a
faixa de pedestre abre pros pedestres.

(...) [Se a intervencdo poderia ser feita em outro local sem perda de
significado?]

Entdo, vocé pergunta se faz sentido, foi muito engragado porque essa pergunta
me foi feita quando eu fui pra Nova York, e ai as pessoas viram esse video e
elas ficaram muito encantadas, ‘ai, porque vocé nao faz aqui?’. E assim, hoje
no meu tempo de deslocamento da obra, de tempo, ela pode até acontecer de
novo, mas eu acho que ela ndo precisa mais. Porque ela ja € uma sugestéo
que a gente imagina nos espagos que a gente passa, sabe. E eu te falo que
nem mais em S&o Paulo da pra repetir essa ag¢ao, porque o tempo do farol
mudou, agora existe uma ciclovia, entdo o tempo e o0s espagos, ela se



185

modificaria completamente. Assim, vai virar outra coisa, e eu ndo sei se agora
nesse meu momento dessa minha produgao isso ndo fica como uma sugestéo
de ocupar a cidade. Entdo assim, qualquer pessoa pode se apropriar desse
tipo de movimento de s jogar diante da multiddo e criar um outro espacgo. Eu
fico pensando muito nos situacionistas, né? Que eles tinham um programa de
acao na cidade, mas quando vocé repete € sempre uma outra coisa, ou
quando vocé faz num outro contexto € uma outra coisa, e ai eu fico pensando
talvez eu ndo queira mais esse controle da obra. Eu acho que eu quero deixar
isso como algo que eu fiz, porque isso também foi uma questado dentro do meu
trabalho poético. Muita gente me conheceu por causa desse video, depois que
eu lancei em 2009, fiz pra encerrar meu TCC, teve uma discursdo da
faculdade, 1a na USP tem um projeto chamado ‘projeto nascente’, e ai eu
coloquei o video. Entdo ai foi muito maluco, porque eu acho que, sabe quando
vocé fala: conclui um ciclo. E ai muita gente conheceu o meu trabalho por
‘movimentos de atravessar a multiddo” e eu fiquei assim presa no trabalho.
Sabe quando vocé fala, nunca mais vou poder sair da faixa de pedestre, e foi
um esforco mesmo, porque as vezes o artista ganha uma obra icone, na
carreira dele. Ai falei assim: ‘uma obra icone na minha época de faculdade,
nunca mais vou ser artista depois disso’. E eu falei, ndo isso € um problema,
vira uma coisa interessante, vocé fala, nossa, um trabalho que fez sentido pras
pessoas. Mas pra eu comecar ou continuar, depois que eu sai em 2009, eu
falei, gente, eu preciso superar isso, preciso continuar minha pesquisa. E ai eu
passei a compreender que meu trabalho ele vai ter uma dimens&o do encontro
, que pode acontecer no espaco aberto, publico da cidade, como pode
acontecer em espacgos fechados. Entdo eu entendo hoje que o encontro é
aquilo que eu sublinho na agao, esse espaco de encontro. Foi a resposta que
eu dei a Boudelaire pra eu poder me encontrar com esse outro, com essa
pessoa pela qual ele se encantou, na ‘Alma Passante’. (...) O livro do Julio
passante ele vai dizer como que vocé traduz uma obra em outra obra, entéo
ele vai trazer exemplos de poesias que sao traduzidas em outras poesias,
entdo que, a tradugcdo de uma obra numa lingua pode virar uma outra obra.
Isso foi muito alteragdo do Haroldo de Campos, entdo que o artista quando ele
faz uma tradugéo, ele vai fazer ndo uma tradugao de idioma, mas ele vai fazer
uma tradugdo em operagéo poetica. Entdo se eu tenho o ‘paulistanos’, até o
video que eu falei, video-poesia, que eu falo encontrei um audio. Eu naos sei
francés, eu lia em portugués, mas eu peguei meu ex-namorado que sabia
francés e agente recortou a poesia porque a gente encontrou um site. Tanto
que ele é bloqueado internacionalmente, esse (video) ‘paulistanos’, o audio
dele, porque eu peguei num site, sem autorizagdo nenhuma, quando eu pego
essa fala num site que a gente encontrou, era um site que a gente encontrou,
como que o Boudelaire gostava que as poesias dele fossem declamadas em
francés. E ai a gente pegou exatamente “alma passante”, tava sendo
declamada, e ela ndo ta inteira, entdo tem partes da poesia falada, mas tem
partes que eu jogo a imagem como dialogo, tanto & que tem uma hora que ele
pergunta: ‘mas sera que eu nao te encontrarei sendo na eternidade?’; porque o
Boudelaire se apaixona por uma mulher que esta atravessando a rua, e ele
questiona se um dia ele ha de encontrar essa mulher por quem ele se
apaixonou, e ai ele faz essa poesia nesse sentido. E ai a gente ta falando
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desse fendbmeno que € o fendbmeno urbano, a zona temporaria de seguranga
que é a faixa de pedestre, a gente ta falando desses encontros fugazes, em
que a velocidade da modernidade também modifica os encontros e as
possibilidades de encontros afetivos. Ele também é uma denuncia pra solidao
do meio urbano, entdo tem uma série de coisas, entra até numa obra chamada
‘flores do mal’, que mal é esse, né? Eu entendo a modernidade dele ta indo
numa critica feroz a quem €, o que que provoca a modernidade nessa
subjetividade urbana, essa urbanidade, o mal € a urbanidade/modernidade. E
ai nessa traducdo, entdo como € que vocé faz a operagado, vocé tem que na
obra e ai vocé modifica. S6 que vocé talvez até perca o referencial, talvez eu
nem precisasse ter posto o poema do Boudeleire, mas eu ponho em fala, em
francés, entdo pouco importa se vocé sabe francés ou nao, aquelas palavras
vao criar algo com aquela imagem que aquelas imagens elas vao te sugerindo,
né. Talvez ele esteja comentando essas imagens, talvez seja um texto
completamente outro. E enfim, ele € um texto interessante de ler. (...)

Eu falo que é um ponto de partida porque foi uma provocagao pra uma coisa
que ja tava ai. Eu falo que o trabalho quando ele ta no mundo, a gente tem um
ponto de partida, a gente artista acaba pondo um ponto de partida, mas como
esse trabalho vai ressoar no mundo a gente tem que da essa liberdade. Foge
do controle, eu s6 espero que nunca um fascista pegue esse trabalho pra ele.
A gente pode se posicionar e falar: eu ndo concordo, mas a gente também nao
consegue controlar mais.

(...) [Continua sendo uma questdo que te provoca, essa questdo da
urbanidade, do espacgo publico?]

Eu acho que uma das coisas que me provoca € a condicdo da nossa vida
nesse lugar, tem uma coisa que pra mim é muito raro € pensar nos espagos.
(...) Tem uma coisa que eu sempre me deparo, assim, eu gosto muito da
Hannah Arendt, dela falar do sentido politico dos encontros. Entdo, a cidade ela
€ um indice, ela € um fendbmeno da modernidade em que dentro do meu
trabalho o encontro é talvez esse resgate de uma possibilidade coletiva, num
lugar que ele cada vez mais se direciona uma individualidade, entdo outros
trabalhos, assim, quando eles precisam eles vao pra rua. Entdo é uma coisa
que eu sempre falo, meu trabalho ele ndo é sé de intervencao, eu acho que ele
ta no lugar do performatico, ele ta muito no que eu podia dizer da performance.
E que a intervengédo , pra mim o interesse fundamental ela ndo ta descolada
dessa vida que foi completamente industrializada, automatizada,
individualizada. Entdo como que € vocé cria esse tecido nesse ultimo horizonte,
aquilo que sustenta a nossa possibilidade de construgcédo politica € o tecido
social, € o que pra mim € o sentido de amizade, e o sentido de amizade esta no
sentido de trama social, aquilo que sustenta uma ideia de estar junto. Entédo
teve outros trabalhos, ai comegaram a ter atravessamentos muito ainda que eu
t6 tentando encontrar as logicas, né? Teve um trabalho chamado ‘um pra um’,
que € um tecido amarelo que eu uso chamado conector, ele também foi
apresentado num contexto de festival de intervencdo urbana. Eu fui pra
paisagem, eu pensei muito que uma paisagem pode ser uma paisagem urbana
ou rural, mas da relagdo que isso provoca, com certeza quem ta a volta, né.
(...) Teve outro que, na verdade essa visita a Recife me provocou um novo
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trabalho que é da ordem da intervencao s6 que a partir da vivéncia com o rio, e
ano passado sO que eu consegui realizar esse projeto, e ndo foi em Recife, foi
em Belo Horizonte, num parque municipal. Chama ‘o cao de plumas’, que faz
referencia direta ao ‘Cao sem plumas’ do Jodo Cabral, pra pensar essa
condicdo nossa em relagao a essa vida, a essa sobrevivéncia, a essa condigao
humana com esse espaco do rio, e do rio urbano. Tem uma relagcdo desse rio
que ja ndo é a possibilidade da nossa vida, né. Ai eu até propus pro
Capibaribe, o projeto original é pra la, s6 que as minhas amigas de |a falaram
assim: ‘vocé ndo vai escrever isso, ninguém vai deixar vocé fazer esse trabalho
por causa da poluigédo no rio’. Porque eu coloco um barco na agua, eu t6 dentro
e eu vou colocando com uma canequinha a agua pra dentro do barco, até ele
afundar, quer dizer, ele afunda até um espelho d’agua, ndo é pra afundar
completamente. E a ideia seria de eu da ponte olhar essa imagem distante
dessa pessoa afundando nesse rio. (...) E ai eu consegui isso foi um projeto de
2010 que eu soO fui realizar em 2016 e um outro que era correlato, foi irmao,
tanto esse quanto a ‘outra margem’ que € também, que eu penso a partir da
poesia de Jodo Cabral, que as vezes nao é s6 uma, as vezes tem outras que
vao entrando. (...) A ‘outra margem’ era eu fazer isso, numa era um movimento
de afundamento e no outro um movimento de suspensdo com uns baldes
dourados, como estratégia de pensar as oposigdes, elas acabam te levando
pra mesma condi¢gdo de pensamento. Traz muito essa imagem, do homem, do
cachorro e do rio, desse embate da sobrevivéncia, entdo teve esse outra
margem, que veio. Tem um que eu uso palavras, ai isso ndo tem a ver mais
com Recife, mas tema ver com a relagdo de perguntas com a cidade, que
chama ‘a imagem do jogo’, que foi uma interveng&o que eu fago e as vezes eu
uso como estratégia dentro dos meus workshops, que me foi provocado muito
nesse debate politico. A ‘imagem do jogo’ e eu tenho o cartaz de uma imagem
e eu vou meio que sublinhando a paisagem com essa palavra/imagem como se
fosse uma fotografia entdo se completa, muitas vezes, eu acho que o trabalho,
ele acontece em duas instancias, o ao vivo e quando alguém tira foto e coloca
numa rede (social) e ele entra no jogo de criar imagem daquela imagem. E tava
numa provocacao do debate politico de como que a imagem tava provocando
todas as nossas situagbes, isso foi muito depois de 2013, das jornadas de
junho. Entdo, é muito engragado, porque depende muito do trabalho, ele
depende de encontrar as pessoas fora, ‘outdoor’ e as vezes o trabalho ta
comentando alguma coisa dentro. Ai por exemplo das aguas, o Jodo Cabral me
apresentou o rio, no fim das contas, (...). Tem um que aconteceu que eu trazia
a agua de uma fonte pra outra fonte, ai em S&o Carlos eu trouxe de uma parte
do rio andava pela superficie onde ele tava coberto pela cidade, com um balde
e jogava do outro lado do mesmo rio. Entdo assim, tem coisas que o
engajamento, isso que € muito louco, eu acho que quando eu preciso desse
engajamento incondicional do outro, acho que o trabalho vai pra cidade. (...)
Porque quando a gente fala publico de performance, audiéncia, a gente pensa
uma coisa muito passiva, quando a gente fala de participador a gente da uma
necessidade dele completar, meter a m&o na massa. Mas tem uma outra coisa
que eu gosto muito, que eu acho que isso encontra com a internacional
situacionista e com a minha histéria, que esse momento eu estou comegando a
abrir pras pessoas, eu fui ativista do greenpeace por 6 anos. Foi onde eu na
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verdade aprendi muito de todas as minhas estratégias de agao, n&o foi na
faculdade de artes, eu nao tive aula de performance, a gente ndo discutiu isso,
eu que fundei um grupo, eu ajudei a fazer a disciplina, eu nao tive isso
diretamente. Foi muito do aprendizado do ativismo politico, da agao direta na
rua. Entdo quando vocé faz uma acéao direta na rua, ela tem um sentido de criar
uma situagdo, e quem vé aquela intervencéo, ela se torna um testemunho de
um crime, de uma situagédo. Hoje eu penso, uma manifestacdo na rua, ela usa
da midia pra tornar a sociedade testemunha de uma situagcao politica, de uma
situagao de injustica, de inquietagdo, de denuncia. E ai cabe a esse que recebe
essa informacdo tomar uma posicao, ele nao vai ficar neutro, ele n&o vai ficar
isento, ou ele se posicionar contra ou a favor, ele ndo tem um meio termo, ele
ou se cala e é conivente com o crime, ou ele faz algo pra transformar, as vezes
até integrando a propria manifestagao na proxima. (...)

Enfim, € um vai-e-vem, dentro do meu trabalho eu nao respeito uma coisa
assim: ‘ndo, agora eu so trabalho com isso’. N&o, o trabalho pede o lugar que
ele precisa acontecer. Porque se eu fechar, principalmente quem € da ordem
da performance, eu acho que tem umas pessoas que conseguem fechar. Por
exemplo vocé pega pessoas que fazem agbes que elas apresentam uma
questao, e ai o publico ta ali como um expectador, uma audiéncia para assistir
aquele trabalho, que tudo bem, isso foi uma escolha dos tipos de trabalho. Mas
no meu caso, a minha escolha foi, o trabalho vai me dizer que espaco ele
precisa acontecer, eu nao fagco essa conformacao a priori, porque quando se
lida com relagao, se lida com aquilo que vocé néo sabe se de fato, hoje é uma
coisa e ta numa dinadmica de uma construcdo de percepgdo, do meu
amadurecimento enquanto individuo e da minha relacdo com os tempos
sociais. Porque vocé fala assim, daria pra repetir o ‘movimentos para
atravessar a multidao’? Eu falo ndo da, porque a paulista mudou, o contexto
mudou, eu n&o consigo repetir aquilo como foi, vai ter que mudar. (...) Eu acho
que vale a pena repetir exatamente porque ela pode ser outra. Té indo semana
que vem fazer, participar do festival la em Vitoria, do ‘performe-se’, e eu vou
levar uma acdo que eu ja fiz duas vezes, chama ‘encontro marcado’. Uma eu
fiz em Rio Claro, num contexto de um pequeno festival, em que era uma agao
de 15 minutos. Na verdade ela nasceu com a provocagao do convite pra esse
festival, em que as pessoas todas se conhecem, ai eu fui convidada pra outro
festival com pessoas que eu mal sabia quem eram que ia, numa sala
gigantesca e como que aquilo se dava, e tava no momento do impeachment, e
0 que que acontecia: eu jogava dados que as pessoas ou iam pra esquerda ou
pra direita. As pessoas comecaram a se revoltar quando caia pra direita, so
que eu nao tava, obvio que se tava falando também, mas o trabalho em si, ele
s6 tinha uma instrugéo: jogue o dado. Eu dividia, fazia um “T” assim na sala,
tinha quem tava fora da agao, e um outro quadrado dividia em dois, esquerda e
direita. Eu falei assim, jogue o dado quando cair impar vai pra esquerda e
quando cair par vai pra direita, posicione-se na sala. Era isso, foi tdo louco
como o contexto contaminou as pessoas de um jeito tdo bonito, primeiro que as
pessoas que iam pra esquerda comemoravam, e quando ia pra direita elas se
revoltavam e falavam: ‘eu n&o posso jogar de novo?’ E eu so6 olhava pra elas
tipo: ‘vocé se posicionou, ta ai’. Entdo, € isso também eu pensava encontro
marcado, é isso também quantas vezes a gente tem tdo pouco tempo pra
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conseguir se posicionar, € na primeira vez o dado se viciou pra esquerda, na
segunda vez ele se viciou pra direita e eu termino a ag&do. Eu saio, eu
simplesmente coloco o encontro marcado pra mim € colocar quem vai ver uma
acao em contato com quem vai ver a acao, o artista sai e essas pessoas que
vao ver o artista na verdade elas foram se ver, se encontrar. (...) A partir do
momento que eu saio dali, a agdo ndo € mais minha o encontro ndo é mais
meu, aquelas pessoas podem fazer o que ela bem entenderem naquele
espagco. E ai eu fiquei de fora, tentando ouvir eu ndo contei. E ai elas
comegaram um debate politico, de pessoas que ndo se conheciam, foram ver
um festival de arte e acharam que o fato de se posicionarem a esquerda ou a
direita tinha a ver com isso. (...) Passou um ano praticamente, eu t6 indo pra
Vitéria, eu ndo sei, eu quero ver o que vai acontecer. (...) A gente sabe que
existe um campo de forgas em jogo e o trabalho de intervengado, ele
historicamente vem pra provocar mais perguntas nesse campo de forga. Se &
no contexto da arte que vocé falou de recife, com o Paulo Bruscky naquele
momento falando o que € arte num contexto de Recife, o que que é arte nesse
contexto, porque vai ser diferente em S&o Paulo, no Rio, e vai ser diferente no
Espirito Santo, o sentido de arte. Eu sempre falo, eu ndo tenho nenhum
problema de fazer de novo, porque eu sei que o de novo € so acrescentar mais
e mais questdes, e a pensar tanto o trabalho quanto a experiéncia do préprio
artista, do que ele ta buscando. Porque ele é um agente social, ele ta fazendo
perguntas pro mundo, claro que numa escala micro. (...)

Sobre ‘Cao de plumas’:

Porque ele nasce a partir da minha ida pra Recife, ele ndo aconteceu. Eu acho
que isso é até uma discursdo, porque as vezes o teu trabalho n&o acontece no
lugar, em determinados lugares, ou determinados lugares provocam outros
trabalhos, é esse o sentido da gente deslocar pra festival, ndo pra ficar s6
mostrando o trabalho, o deslocamento nos faz encontrar outras coisas. Eu
mergulhei nesse rio, depois de 2010 meu trabalho virou de um jeito por conta
do meu encontro com o Capibaribe. Mas ta tudo nesse lugar do encontro e
tudo mais.
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Apéndice D — Transcricao da entrevista de Bruna Pedrosa

Artista: Coletivo Praias do Capibaribe | Bruna Pedrosa
Obra / ano: Praia do Capibaribe (2015)

Formacéo / origem / trajetéria artistica:

As acgdes do coletivo comegaram em 2011. Eu (Bruna Pedrosa) tinha morado 5
anos em S&o Paulo e tinha recém voltado a morar em Recife, ha alguns dias
mesmo, n&o tinha nem uma semana. Eu conheci Julien Ineichen, e Julien
estava usando uma camisa escrito: ‘eu quero nadar no Capibaribe, e vocé?’. E
eu disse: eu também quero, como é que faz? E ai a gente conversou e ai ele
me contou sobre o0 que era o ‘eu quero nadar no capibaribe’, que era um
projeto audiovisual que gravava pequenos videos chamados ‘capsulas verdes’,
com atores reais da cidade. Eles faziam essa pesquisa na cidade de pessoas
que tinham atitudes proativas em relacdo ao meio ambiente pra publicizar a
atitude dessas pessoas pra incentivar que mais pessoas agissem como elas,
desde uma senhora que vendia coxinha, na comunidade dos coelhos, e que
todo 6leo que ela usava pra fritar a coxinha, ela guardava e ligava pra empresa
de sabéo, pra a empresa ir la recolher o 6leo, pra ela ndo descartar esse 6leo
na pia, porque um dia ela viu uma reportagem na tv que dizia que uma gota de
oleo polui 1000 litros de agua. E ai ela criou essa consciéncia e passou a ter
essa atitude. Um atitude trivial, do seu dia a dia, que se todo mundo tivesse, e
ninguém derramasse O6leo, ainda mais no caso de Recife, o problema de
saneamento que tudo vai direto pro rio, o0 quanto que essa atitude ajudaria a
nao poluir ou poluir menos, né. Uma pessoa que leva sua caneca pro trabalho,
e nao usa copo descartavel o dia inteiro, toma agua sempre com a caneca,
esse tipo de coisa. E ai esse projeto, ele tinha sido aprovado pelo funcultura, e
tava na sua segunda edicdo, eles tinham acabado de filmar a segunda
temporada das capsulas verdes, totalizavam eu acho que 26 capsulas, 26
videos falando sobre isso. E ai precisavam fazer o langamento dessas
capsulas, e eu tinha voltado pra Recife pra assumir a diregdo do Museu Murilo
La Grieca, que fica em frente ao rio Capibaribe, com um jardim voltado pro rio,
e que tinha no jardim do museu um grande outdoor em branco que eu ja tinha
pensado no uso dele pra fazer cinema ao ar livre no jardim do museu. Ai eu
falei: ‘Ai, que massa, que legal o projeto, vamo fazer la? Vamo fazer o
langamento no museu? A gente projeta nesse outdoor no jardim do museu e
faz um evento pra divulgacao desses videos'. E ai esse evento a gente pensou
junto e elaborou, eu, Julien, Alice que € esposa de Julien, e que também é da
mesma empresa, eles tem uma empresa de audiovisual que é a Tilovita
Producgdes, que € quem tinha filmado as capsulas verdes. E a gente se juntou e
pensando nessa ideia de um dia poder nadar no Capibaribe e pensando no uso
que o rio tinha até pouco tempo atras, até século XX, geragdo dos nossos
avos, ele era usado mesmo como praia, pra encontros no final de semana e
piquenique na marguem, e tomar banho de rio e andar de barco, de retomar
essa ideia ocupando a margem que tava em frente ao museu. E ai esse evento
a gente chamou de praia do La Grieca, esse primeiro evento do langamento
das capsulas verdes, que se encerraria nisso, um evento de um dia imitando
uma praia na margem do rio. Alugou-se cadeiras de praia e guarda-sol,
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chamou algumas dessas pessoas, como essa senhora mesmo foi la vender as
coxinhas dela, porque inclusive ela tava em um dos videos, e ai a gente fez um
dia inteiro, com a projecdo no fim da tarde, mas durante o dia teve
apresentacao de musica, a gente fez o que a gente chamou de radio praia que
ficava botando musica e que entrevistava algumas pessoas, e vendendo
comes e bebes, passeio de barco com Seu Mita, chamou seu Mita pra ficar
fazendo esse trajeto, indo até aquele ponto da margem. Enfim, e ai acabou que
mobilizou muitas coisas, juntou muitas pessoas e foi um sucesso, e a gente
ficou muito empolgado com o resultado e ‘vamo fazer de novo?’, mesmo que
independente, que n&o é mais langamento de capsula nenhuma, vamo fazer de
novo. Chamar outras pessoas, outros artistas, outros musicos, outros agentes,
fazer oficina de conscientizacdo, de educacédo ambiental e outras coisas assim.
Ai comegou aa pensar nos amigos, ‘fulano faz circo e pode fazer uma oficina
de tecido aproveitando as arvores que estdo na margem’, ‘ah fulano pode fazer
uma oficina de plantagdo de mudas’, e ai era muita gente pra dar em mais um,
ai vamos fazer mais dois, mais trés, e acabou que a gente comecgou a fazer
mensalmente. Entdo o primeiro domingo de cada més tinha praia do La Grieca.
E assim foi o ano de 2011, seguiu pro ano de 2012, e ai tinha uma relagéo
muito forte com a comunidade vizinha, que é a comunidade ‘Vila do Vintém’,
que s&o os moradores que tao ali entre o shopping plaza e o0 museu, que mais
usufruem no dia a dia daquele trecho da margem, que lavam cavalos la, tem os
carroceiros, tem toda uma vida em torno daquela margem. E ai agente foi na
associagao de moradores da comunidade, conversar com eles, e ver quantas
criangas tinham na comunidade, o museu, o0 nosso educativo fazia um trabalho
com essas criangas, ai comegou a voltar uma parte do trabalho pra eles
produzirem coisas pras edi¢gdes das praias, tanto eles produziam produtos que
eles vendiam nessas edicdes, como eles produziam numeros que eles
apresentavam de dancga e de outras coisas nas edigdes. E ai a gente viu como
era importante esse envolvimento da comunidade que era o publico principal
de todo dia, porque no evento vocé atrai um publico geral da cidade, que ficou
sabendo, ‘ndo tenho nada pra fazer esse final de semana, ta tendo isso aqui,
vou la ver qual é’, que vem de todos os bairros da cidade, e que vem muito das
proximidades de onde a agao ta acontecendo, mas é um publico mais pontual,
que nao ta usufruindo daquela margem todo o tempo, mas a gente queria fazer
algumas coisas mais permanentes na margem, de mobiliario urbano, de criar
banco e deixar 14, de botar balango na arvore e deixar la, de fazer meio que um
paisagismo, uma jardinagem e de manter fazendo essa limpeza constante
daquele trecho da margem. E isso s6 é possivel com o envolvimento de uma
comunidade local pra fazer essa manutengéao. E ai foi quando a gente comegou
a atuar em outros pontos da margem, se envolvendo com outras pessoas, e a
receber convites de outros eventos pra se unir, se agregar, como a Aurora eco
fashion, ‘vamo fazer a praia da Aurora’. E a praia sempre ganhou o nome do
lugar onde ela acontecia, entao teve a praia da Aurora, praia do Derby, praia do
Estelita, praia do Coque, varias edigbes em varios pontos diferentes das
margem. E esse grupo de pessoa envolvidas foi crescendo, entrou Marcio
Erlich que também é arquiteto, depois entrou Zaca que € designer, entrou
Bernardo que é fotégrafo e artista, e ai a coisa foi tomando outro formato até
que a gente se reunia constantemente, semanalmente sempre que possivel,
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pra discutir as proximas agdes que ja ndo eram mais vinculadas a exibigdo dos
videos. E que ja tinha um formato proprio, mas que também era mutante, ndo
era fechado de ter que ter aquelas coisas sempre e da nossa participacao
pessoal, de cada um colocar o seu conhecimento a favor daquilo ali e querer
interagir, querer dar uma oficina querer palestrar sobre alguma coisa ou querer
fazer alguma coisa ali dentro. Ai foi quando a gente sentou, conversou e
decidiu se assumir como coletivo, que ganhava uma outra dimens&o. Isso foi
em 2012, mais ou menos. De n&o ser mais um evento, mas de se assumir
como coletivo entendendo que a gente fazia um trabalho de intervengéo no
espacgo publico que cabia dentro do conceito de intervengao urbano do ponto
de vista das artes visuais, e de uma liberdade maior de fazer outras coisas em
outros lugares. Se a gente era s6 um evento, e a gente era do Capibaribe néo
fazia sentido agir em outro lugar que nao fosse o Capibaribe e nem fazer
nenhum outro tipo de acdo que nao intervisse diretamente no rio. E a gente
queria ganhar essa liberdade. Ai se assumiu assim e esse coletivo, ele até hoje
tem 6 anos, ele continua sendo flutuante, sempre tem um nucleo duro, que a
gente chama de nucleo duro, de pessoas que estdo ali dentro dos grupos do
facebook, do whatssap, que s&o administradores das paginas, que estao aptos
a responder a qualquer pessoa que entre em contato, que conhecem bem a
historia do coletivo, qual € a missdo, como funciona, o que € que a gente
pretende. E tem o corpo flutuante de pessoas que cada vez que a gente pensa
numa agdo, ou faz um projeto num edital, se agregam e s&o praias naquele
momento, mas no més seguinte ja ndo sdo mais. E mesmo o nucleo duro, ele
passa por mudangas, ndo que dizer que, hoje eu sou e amanhd eu serei,
amanhd eu posso estar num momento de vida que eu ndo tenha essa
disponibilidade de tempo, porque a regra é que pra vocé ser nucleo duro vocé
tem que ter uma disponibilidade igual aos demais integrantes desse nucleo
duro, entdo se vocé, por algum motivo, td num momento de vida que nao vai
ter essa disponibilidade de se reunir, mesmo que seja virtualmente e
semanalmente e dar respostas e se envolver, se engajar no que o grupo tiver
se propondo naquele momento, ndo faz sentido vocé sé usufruir dos ganhos
que aquilo proporciona. Porque quando a gente se inscreve num edital como o
da FUNARTE, que a gente executou em 2015, que € o ano do seu recorte,
junto com ‘a cidade precisa de vocé’, o coletivo de Sao Paulo, 7 pessoas iriam
viajar para Sao Paulo e 7 pessoas de la viriam pra ca, e ai nesse momento
todo mundo quer ser nucleo duro. Mas quem foi que sentou a bunda pra
escrever o projeto pra mandar pra FUNARTE, pra levantar documentacgao, pra
fazer todo o corre da produgdo, pesquisar passagem, depois comprar as
passagens, etc. E um trabalho, é uma demanda e a gente nio tem fins
lucrativos, a maioria das a¢des sairam no nosso bolso, todos esses anos. Com
excecgao de algumas coisas que a gente ja fez através de catarse, a gente ja
fez dois catarses, nesse tempo. Foi através do catarse que a gente conseguiu
adquirir a bolha e alguns outros materiais. Dai que a gente comegou a ter esse
direcionamento de sempre que a gente for fazer em alguma margem procurar ir
antes, conhecer o lugar, interagir com as pessoas que vivem no entorno, saber
se elas querem que a gente esteja ali, independente se a gente foi convidado
por outro grupo pra gente nao ter essa caracteristica colonizadora de: ‘cheguei
e vou fazer a minha ac&o aqui e t6 nem ai se vocés que ja vivem aqui estdo
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achando isso legal ou ndo’. A gente sO vai se a gente tiver essa aceitagéo
prévia pela comunidade e se a comunidade topar construir aquilo junto com a
gente. Tem isso que € uma caracteristica, e ai a gente comegou a participar de
editais, e outras coisas ai a gente ja fez no rio Potengi, em Natal em 2013. (...)
Fez em S&o Paulo, na ilha do Bororé, na represa Billings, rio Pinheiros, no
largo do Batata. E em Recife esses diversos pontos da margem e continuamos
escrevendo e pleiteando pra fazer em outros lugares, faz um tempo que a
gente funcultura, mas o governo do estado ndo quer que o praias aconteca,
porque n&o tem justificativa da gente n&o conseguir aprovar projeto no
funcultura. E um super curriculo que o coletivo ja tem e curriculos individuais
muito fortes também dos integrantes da equipe, e um aceitagdo da populagéo,
mil primeiras capas dos jornais locais, e no mundo inteiro, a gente ja participou
em exposigao no MoMA, um respaldo de curador internacional, revistas de
design e coisas internacionais citando a gente e ai o governo do estado acha
que nao, nao devemos fazer. A gente ta tentando de novo nessa edi¢céo pra
levar pro interior, porque ja que o rio percorre tantos municipios, ele vem la de
pocdo e vem de la até aqui, se poluindo até chegar aqui. Esse trabalho de
conscientizagdo e de mudancga da relacdo das pessoas com o rio precisa ser
feito nele inteiro. A gente quer muito conseguir chegarem outras cidades onde
o rio passa. (...) Foi assim que o coletivo nasceu, em 2011 por esse encontro,
um coletivo filho de outro projeto ja pré-existente que era o ‘eu quero nadar no
capibaribe’. (...) Por muito tempo era confuso até pra gente, porque a gente
ainda nao tinha uma identidade visual, a gente ainda ndo tinha se colocado
dessa forma, como coletivo, entdo a gente n&o tinha um site do coletivo, uma
fanpage do coletivo, entdo toda a comunicacdo era feita através do site
capibaribe.info que é do ‘eu quero nadar no capibaribe’, e toda a divulgacéo, de
todas as agbes. (...) E ai ele ficou independente e a gente criou a identidade
visual do praias e as redes sociais do praias, mas houve esse momento de
transicéo.

(...)

[Como foi 0 planejamento da acao de 2014, do lado da fundagao?]

Sempre a gente usa nossos trabalhos paralelos para alavancar nossos
trabalhos pessoais, o coletivo € um projeto pessoal, mas que sempre teve
como apoio, como base, meus trabalhos profissionais. Entdo enquanto eu fui
diretora do La Grieca rolou praia do La Grieca, no momento em que eu deixei
de ser diretora do La Grieca, e passei a ser coordenadora de artes visuais da
Fundagao Joaquim Nabuco. A gente até tentou manter as praias do La Grieca,
porque independia da minha gestdo, ja era um coletivo, ja tinha essa
independéncia, e a gente podia muito bem ir |a e executar. Ja tinha a relagéo
criada com a comunidade, mas a entdo gestdo, que mudou prefeitura, mudou
partido, mudou tudo, entdo a entdo gestao foi colocando novos empecilhos a
cada edigdo. (...) Em paralelo ainda tinha os outros movimentos, tinha o ocupe
estelita, teve o boom do ocupe estelita, da ocupacdo mesmo, dos 100 dias, de
toda a briga. Ai todos nos que éramos do praias também éramos do ocupe
estelita, vocés ndo podem fazer uma praia aqui citando o ocupe estelita no
evento, dizendo que vocés apoiam, porque a prefeitura ndo apoia. Ai comecou
a ficar impraticavel, porque a gente ndo ia poder ir de encontro aos nossos
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ideais politicos. Porque arte e politica andam juntos, a gente faz arte pra fazer
politica, a gente interage com o espago urbano exatamente, que € uma forma
politica de interagir com a cidade, de pressionar 0 governo pras coisas que
precisam ser feitas, ndo fazia nenhum sentido a gente ta ali se tolhendo dos
nosso propositos e coisas, ai a gente deixou de fazer por isso, por esse
embates. E ai eu tava na fundacdo Joaquim Nabuco, que nao tinha esse
problema, porque era o governo federal, e levei pra minha chefe a proposta. A
gente tem um projeto na minha coordenagcdo chamado politica da arte, e a
gente ta na margem do rio, e o coletivo ja trabalha com isso e ai a gente tem
outros amigos de outros coletivos fora na Franga, na Suiga, na Espanha, que a
gente podia trazer que tem trabalhos incriveis que podiam agregar. E ai nessa
mesma época a prefeitura também langou o projeto do Parque Capibaribe, e o
Parque Capibaribe foi até a fundagéo pedir apoio de estrutura fisica pra abrigar
eles, a gente ndo teve como, mas eles se abrigaram no memorial da medicina
que era do lado e ai a interagdo ficou mais facil e maior. E ai a gente juntou de
novo, entdo Julien, nessa época tava no parque, foi chamado pra trabalhar pro
parque e eu tava na fundacdo Joaquim Nabuco e ambos éramos do praias,
juntou tudo, entdo foi uma edicdo que a gente conseguiu apoio do parque e da
fundagao pra bancar os custos de fazer uma edi¢gdo naquela proporg¢ao. Porque
as grandes edi¢gbes foram com apoio de empresa, porque ndo tem como fazer
uma edi¢do nessa proporg¢ao do proprio bolso, entdo a fundagao pagou a vinda
desses artistas, desses coletivos externos. A gente propds um workshop de 2
semanas com 50 vagas, e ai o mobiliario foi pensado por todo mundo, e
construido por todo mundo e festejado por todo mundo no dia 2 de fevereiro,
dia de lemanja de 2014. Nessa festa que a gente conseguiu construir um pier,
uma piscina de 9 metros do lado de fora, um palco pras apresentagcdes, uma
estrutura de sombra e de poder colocar rede de descanso, uma piscina
flutuante, uma caixa d’agua também, toneis dando suporte presos com cinta
nos pallets, um pier flutuante também, pra poder ter o langamento da bolha
dentro do rio. Uma das principais coisas de nao ter bolha em todas as edi¢cdes
é isso, as margens nao permitem, elas s&o cheias de raizes de mangue, de
vidro, de pedra de tudo que rasga a bolha e a bolha precisa rolar pra agua,
ent&do so da pra ter bolha quando a gente consegue construir um pier e botar a
plataforma flutuante pra poder ir direto pra agua, numa profundidade de agua
que ela ndo seja atingida por essas coisas todas. Ai foi maravilhoso, porque
além do workshop m&o na massa de 15 dias, com todos esses facilitadores, eu
acho que eram 5 ou 6, e com tantas vagas abertas pra participarem com tudo
pago pela fundagéo e pelo parque (Parque Capibaribe), a gente fez 3 palestras,
debates em cima do que a gente tava construindo naqueles 15 dias. E ai foi
uma edi¢cdo que bombou, o nosso publico até entdo, 2011, 2012, 2013 era uma
média de 300 pessoas por edicdo, nessa edicdo teve pouco mais de mil
aproximadamente. E ai o praias ficou bem mais conhecido depois dessa edigao
e recebeu mais convites de outros grupos de outros eventos pra se juntar e
pra fazer outras edicbes e foi isso. E também fez curriculo pra conseguir
aprovar no edital da FUNARTE, no edital do Arte-praia que € da Casa da
Ribeira, em Natal (RN), com apoio do Itau Cultural, entédo essa edi¢cao foi bem
especial por isso. E foi a partir dessa edicdo que a maioria das pessoas que



195

hoje sdo nucleo duro, entraram, eles foram alunos do workshop. (...) O praias
cresceu e teve mais folego pra fazer outras coisas e foi isso.

[E sobre a agao do 2015, da vila santa luzia?]

Nisso, depois dessa edigdo no Derby e desse crescimento do coletivo, foi
quando teve o edital da fonarte, nesse mesmo ano de 2014, ai tava todo
mundo, o coletivo tava bombando, super gas, uma galera nova. Que ai da
aquela injecdo de animo sempre que chega gente nova, querendo botar pra
moer, e fazer as coisas. E ai a gente inscreveu no Arte-praia que foi em Natal e
aprovou e viajamos juntos pra Natal e fizemos |la e trocamos com outros
artistas, outros coletivos que também tinham sido selecionados pelo mesmo
edital. E ai foi massa e quando a gente voltou do Arte-praia, quando é o
préximo edital que tem, vamo fazer porque é muito bom poder levar pros outros
lugares quando a gente levou pro rio Potengi a gente viu na pratica por mais
que a gente ja soubesse na teoria, mas é diferente quando a pratica é muito
diferente e melhor que a teoria, de que a nossa discussao ela ndo € nossa, ela
nao € localizada, ela ndo € um problema da cidade do recife e do rio
Capibaribe, ela € um problema de todos os rios urbanos do planeta e de todas
as cidades que tem um rio atravessando ela. Que esse é o problema da
poluigcdo dos rios dentro da cidade todas as cidades voltaram as costas pro rio
depois da revolucao industrial, de como o rio era falado pelos poetas, Manuel
Bandeira, e daqui a pouco que ninguém se relaciona ais com o rio, € que 0 rio
virou o fundo do quintal e o lugar sé dos dejetos. Isso aconteceu em todas as
cidades e é muito enriquecedor trocar com esses outros grupos e essas outras
pessoas e ver como eles lidam com o problema na cidade deles. E ai a gente
lembrou que conhecia uma pessoa da ‘batata precisa de vocé’ que ainda nao
chamava ‘a cidade precisa de vocé’, chamava ‘a batata’, que eles s6 atuavam
até entdo no largo da batata, ndo tinha ampliado pro resto da cidade, que é
quando eles mudaram de nome e passaram a ser ‘a cidade precisa de vocé’,
que virou um instituto, hoje eles sdo um instituto. E ai a gente conhecia Laura e
ai comecgou, ‘Laura, e ai, o que tu acha da gente propor um intercambio pra
FUNARTE, porque cabia na linha do edital da FUNARTE, essa questdo do
intercambio, e a gente ir prai ver, acompanhar o trabalho do coletivo de vocés
durante uma semana e produzir uma agao conjunta com os dois coletivos ai e
depois o coletivo de vocés vir pra ca e fazer a mesma coisa. A gente escreveu
e aprovou, e ai 2015 saiu a grana e a gente pode executar, a gente executou
do fim de abril a inicio de maio de 2015. Ent&o primeiro a gente foi pra 13, e foi
um experiéncia muito rica, a gente foi e fez um roteiro, um zine, com todo um
roteiro do que a gente fez la, dos coletivos que a gente trocou la conheceu,
visitou e o0 que a gente produziu la e a mesma coisa que agente fez aqui. E ai a
gente foi pra la e foi isso, trocou com varios coletivos, visitou varios lugares,
nao s6 com a galera que tava recebendo a gente, da batata, e no fim da
semana a gente conseguir fazer uma agéo la na represa de Billings, na ilha de
Bororé, que ainda € Sao Paulo capital, mas € mais distante do que onde a
gente tava no dia a dia que era ali em Pinheiros. E no ultimo dia a gente fez
uma agao na batata mesmo, da forma como eles ja agiam na bata com
elementos que a gente fazia do praias. Entdo uma piscininha Ia no batata,
umas cadeiras de praia, uns guarda-sol, oficina pintura de camisa,
apresentacao musical, bate-papo, palestra, bate-papo entre os dois coletivos. E
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depois eles vieram pra ca com a gente e também a gente tentou interagir com
0 maximo de pessoas, elevou para o Edf. Pernambuco, Mau-mau, outros
grupos que atuam na cidade, pra eles também conhecerem. Fez uma coisa
que a gente ja vinha fazendo, a gente deu algumas aulas fazendo o trajeto de
barco no Capibaribe, da Ponte do Limoeiro até o Capibar, ja tinha recebido
grupo de universidade, da Getulio Vargas de Sdo Paulo, de outros lugares, pra
falar do coletivo, da cidade dessas agdes fazendo esse roteiro de barco, a
gente fez isso com eles também. E pra agao final daqui a gente elegeu a
comunidade de Santa Luzia, que era uma comunidade que a gente ainda néo
tinha interagido, mas que antes deles virem, a gente tinha ido la, tinha
conversado, aquela coisa que eu expliquei.

[Como foi essa abordagem da comunidade?]

A gente chegou 14, e foi através de uma crianga, na verdade, uma menina de
uns 9 anos. Que levou a gente na casa de uma outra pessoa, que a gente
explicou o que era o projeto e essa pessoa disse: ‘vamos falar com nao sei
quem’. E ai a gente foi indo, visitou algumas casas e conheceu alguns
moradores e pra cada um foi explicando até eles se comprometerem de
conversar com os outros e da gente voltar outro dia pra saber como tinha sido
com os outros, e eles fazerem uma visita guiada na comunidade, sair
apresentando a gente pras pessoas, € a gente saber quem eram os atores
daquela comunidade. Porque como a ideia é fazer junto, ai eles ja véao
levantando o que ja tem 14, né: ‘no dia fulano pode vir vender agai?, fulaninho
bota parque inflavel, a gente pode falar pra botar?, ndo sei quem tem um som’.
(...) E ai a gente foi na Universidade Catdlica, deu uma palestra eu e Laura,
cada uma falando do seu coletivo e falando da acéo especifica que o coletivo ia
fazer aqui, era um feriado, primeiro de maio e ai com ajuda do professor de
incentivar os alunos a participarem com a mao-de-obra, pra ta la na
construgdo, na limpeza da margem, na constru¢cdo do mobiliario, estudantes de
arquitetura. E ai foi isso, quando a gente chegou com eles de Sao Paulo,
porque eles voltaram junto com a gente, no mesmo voo, a gente foi e ja veio
com eles embaixo do brago, isso ja tava tudo esquematizado ai a gente ficou
uma semana la na comunidade, indo todo dia e construindo as coisas aos
poucos, até ter o dia da culminéncia, que é aquele dia de festa. A gente fez
intervengao na ponta, com bandeiras, com palavras, porque uma das coisas
engragadas de interagir com outros grupos, porque eles por exemplo sendo
paulistas, a linguagem é completamente diferente da nossa, entdo muita coisa
que a gente falava eles ndo entendiam, das nossas girias e a gente tinha que
traduzir e vice e versa, ai surgiram ideias de interven¢gdes em cima dessas
interagdes. Entdo por exemplo na ponte, a gente fez varias bandeiras enormes
com essas palavras: fuderoso, etc. Com o vocabulario deles e com o
vocabulario nosso. Ai teve entrevistas com varias pessoas da comunidade e no
dia a gente botou pra rodar na radio praia, pra eles se ouvirem e tal. Ai teve
apresentacdo do boi marinho, e ai a gente também chamou eles pra brincarem
0 boi, quem quisesse era aberto, era livre, ndo era s6 grupo do boi, qualquer
pessoa da comunidade podia dangar o boi naquele e tocar junto, fazer tudo
junto. Muitas coisas.
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Ela ja tinha sido realizada em outro local ou foi realizada posteriormente
em outro local? Se sim, quais as diferengas observadas de um pra outro?
A Intervencgao poderia ser reproduzida em um lugar como um museu ou
uma galeria?

Tem comunidades que sdo mais resistentes a interacdo, e isso difere muito de
uma pra outra, da sorte mesmo da empatia, de vocé da de cara com um
morador, do seu primeiro contato ser com alguém que tenha uma empatia pelo
projeto, e que ai ele ja vai chegar pra os demais junto com vocé apoiando, &
completamente diferente a aceitacdo do que quando o primeiro é um pessoa
que: ‘eu nao t6 a fim que vocés, classe média, venham se meter na nossa
vida’. E sdo pessoas mais fechadas e menos abertas a esse tipo de interacao,
e ai quando a primeira pessoa é assim, a dificuldade pra chegar nos outros é
bem maior, nenhuma vez a gente desistiu, mesmo quando foi dificil. Mas €&
obvio que vocé se sente muito melhor quando vocé chega e ja € abragado com
aquilo ali. Mas em todas, apesar desse embate inicial poder ter existido ou nao,
depois desse embate o fim foi sempre bom, sempre de todos participarem e tal.
Mas outra coisa de dificuldade é que por mais que aparentemente esteja
havendo aquela conscientizacdo da parte deles em relagdo ao cuidado com
aquele espaco, ser mantido depois, a gente observa que depois que a gente
sai nao existe essa continuidade, e quando existe ela € por um tempo muito
curto que ou a gente continua indo, ou realmente vira uma coisa pontual. E que
também a necessidade deles, basica, do basico é tdo grande que vocé n&o tem
nem como ficar chateado ou recriminar a atitude deles, porque por exemplo:
quando a gente terminou a da Santa Luzia, no dia seguinte de manha a gente
voltou pra fotografar, porque nao tinha fotografado tudo pronto; de manha ja
nao existia mais nada, o pier ja tinha sido destruido, o banco, tudo porque eles
tem casa de palafita, eles precisam daquela madeira, eles precisam do banner
pra botar no telhado da casa que ta fazendo o tobogad. Entdo assim a
necessidade deles ai vocé fica assim, € muito frustrante porque vocé passou
muitos dias trabalhando pra uma coisa durar umas horas, pra ndo durar nem
um dia, nem dois dias, nem nada, mas ai paciéncia, vocé sabe que faz parte, e
que de todo jeito era um mobiliario efémero e por mais que ele durasse ele ndo
ia durar pra sempre nem é o papel nosso, nem da intervencdo. Mas € uma
coisa que quando, a chegada € mais empatica, a probabilidade daquilo ser
mantido por um tempo a mais € maior. (...) A maioria dos participantes é da
comunidade, quem vem de fora vem exatamente pelo selo do coletivo, assim
se o coletivo vai estar |a entdo isso esta garantindo a nossa seguranga naquele
lugar, porque ja houve tantas edigbes do praias e ndo ha relatos de nenhuma
ato de violéncia, nada durante as edi¢des do praias, em nenhuma comunidade
onde o praias passou, entdo se o praias vai estar |a encabegando essa agao é
uma garantia, embora a gente n&o tenha como oferecer essa garantia, de
forma alguma.

Qual a recepg¢ao do publico no momento em que a obra foi realizada? Que
reagoes lhe chamaram atengao? Existe algum registro das reagoes desse
publico (fotografias, depoimentos, possiveis contatos)?
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A gente cria lacos de amizade, com todas elas, ai adicionam a gente no
facebook, as vezes adicionam no whatssap e falam com a gente. Essa semana
mesmo eu tive uma surpresa otima que tava devendo de ir entregar umas
recompensar dos catarse, do ultimo catarse, e essa semana eu fui entregar, e
ai pelo endereg¢o eu nio sabia, onde era. E tava de carro, botei no waze, fui
bater na comunidade Santa Luzia, pra entregar uma camisa do praias, alguém
da comunidade que vocé sabe o sacrificio que €, mas que fosse a contribuicao
minima de $10 reais de $20 reais, mas a pessoa entrou ai através do facebook
ela viu que tava tendo o crowdfunding e ela participou e ela ajudou, sabe. Eu
fiquei assim: ‘poxa, que incrivel’. (...) A gente sempre volta pra levar fotos, eles
sempre pedem pra tirar foto, que € uma coisa que eles ndo tem muito e a gente
ja ndo tem muito o habito de revelar, eles menos ainda, tem foto revelada. Mas
como muitos ndo tem computador nem nada, s6 tem celular e € uma coisa
muito ciclica, que se perde e quebra e depois n&o tem mais, a gente sempre
revela e leva as fotos reveladas pra eles, as vezes a gente marca evento so6 pra
eles pra poder projetar os videos, as fotos, o que foi produzido durante o dia da
acao, depois que acontece pra eles se assistirem, que eles ficam sempre muito
felizes com esse tipo de feedback. Assim que a gente acha bem importante dar
e manter, porque nunca a ideia € que morra naquela edi¢gdo. Claro que
demorar muito pra voltar, Coque a gente ja fez mais de uma edigdo, mas os
espacamentos podem ser de anos até a gente voltar ali, menos a comunidade
da Vila do Vintém porque era do lado do museu e acontecia todo més entdo a
gente tinha uma continuidade que foi quebrada, mas no geral eles ja sabem
que a gente n&o vai voltar com essa frequéncia, mas que a qualquer momento
a gente pode voltar, entdo € importante manter isso e pra gente € muito
gratificante, quando rola esse envolvimento mesmo, pessoal, emocional,
afetivo com a galera.

[Vocés percebem alguma mudanc¢a no local?]

Eles relatam, nessas voltam eles sempre contam varias historias pra gente e ai
relatam do que mudou, as vezes que eles mantiveram ou que conseguiram que
depois a prefeitura viesse e melhorasse a iluminagao. (...) Os balangos é uma
coisa que eles nao destroem, os balangos sempre ficam, as coisas que sao
mais voltadas pras criangas, a gente percebe que sdo mais duraveis, ai os
pais, adultos responsaveis, avos e etc, conservam mais e acho que entram
mais nesse entendimento com os outros moradores de manter aquele espaco,
aquilo ali pra usufruto dos filhos.

[Qual a tua motivagao pessoal?]

Pra mim mudou a minha relagdo com a cidade e isso ja era suficiente pra eu
poder continuar, porque eu estou sempre descobrindo lugares novos na
cidade, comunidades que eu ndo chegaria sozinha, que ndo fazia sentido, nem
teria como. Isso das relagbes € muito motivador a querer continuar e conhecer
a realidade dessas pessoas e a forma delas de viver a cidade, que é diferente
da nossa e como elas interagem com o espago publico do entorno delas.
Mudou muito minha relagdo com a cidade ndo so nesses lugares onde a gente
interage, mas como um todo, de medo. Porque eu sempre fui, ‘alerta ligado’,
‘alerta Recife’, porque a gente esta sempre entre as cidades mais violentas do
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pais, nos rankings. Mas hoje, desde o inicio do praias eu ando com muito mais
tranquilidade porque eu me sinto isso, eu me sinto mais em casa. Minha
relacdo de medo com a cidade mudou muito, eu me sinto mais a vontade de
andar na rua, me sinto segura, me sinto mais participante. E ai tem a coisa da
autoestima, melhora sua autoestima de vocé achar assim, eu sou cidadao de
fato do lugar, eu fago alguma coisa pra mudar a realidade que me incomoda,
eu tento publicizar os espacos publicos. Porque ndo é o nome ‘espaco publico’
que vai fazer que ele de fato seja publico, € o uso que eu fago dele e ai eu fago
esse uso e passei a usar muito mais todos os espacos publicos, ndo so6
aqueles que o praias interage, mas por conta da relagao que eu criei através do
praias, que me levou pros outros movimentos também, como o ocupe estelita e
outras iniciativas. Que fizeram que eu criasse relagdes com tantos lugares
dentro da cidade e que hoje eu vou com meu filho e que desde que ele nasceu
ele vivencia o espaco publico de outra forma. E saber que isso vai se perpetuar
e que vai ser passado pra outras geragoes, ver criangas crescerem dentro das
edigbes do praias, isso & a coisa mais incrivel. Eu vi gente bebé que agora tem
5 anos é uma crianga que fala que da opinides, que diz o que ta achando de
estar ali. A gente faz oficina de mapas afetivos, é incrivel a respostas das
criangas por outras linguagens. E ai tem um trabalho de educagéo n&o formal
que como educadora, arte-educadora que é a minha formacao, eu vejo. Pra
olhar desse ponto de vista, do ponto de vista da educagao néo formal dentro do
conceito de cidades educadoras. Como praias contribui pra que Recife ser uma
cidade educadora? De que forma o publico que frequentou todas as ag¢des do
praias até hoje acha que a gente desempenha ou ndo um papel na formagéo
desse cidadao, da relagcdo dessa pessoa com a cidade. Entdo tudo isso me
motiva a continuar, mesmo quando a gente fica um espago de tempo muito
grande, entre uma acédo e outra porque ta todo mundo com mil e outras
ocupagdes, mesmo assim eu acho que isso ndo se perde, a gente ta sempre
se falando e tem sempre gente falando com a gente sobre isso, entdo a coisa
nunca morre. E ai eu acho que a gente ganhou muito esse papel também, de
ser o agregador de outros grupos ou de outras agbes. A gente € sempre
chamado por alguém, e essa galera que chamou a gente pra aquela agao, a
gente faz essa costura delas com varios outros agentes que a gente conhece.



