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RESUMO



Esta pesquisa investiga as possibilidades de insercao da arte no espaco das
cidades, tendo como objeto um conjunto de “acoes de rua” realizadas por mim
entre 1998 e 2005. Essas acoes consistem em insercées em espacos publicos de
maneira a promover ofertas diferenciadas, que envolvem, em sua maioria, tro-
cas. Trocas de sonhos por sonhos, de macas por desejos e de palavras por pala-
vras. E ofertas de uma outra identidade, de uma escuta silenciosa e de verbos no
imperativo proferidos em um carro de som. Tais acoes suscitaram as reflexdes
presentes neste texto, em que as analiso, correlacionando-as a trabalhos realiza-
dos por outros artistas e coletivos de artistas, além de confronta-las com algu-

mas idéias do filosofo Jacques Ranciére e do artista Daniel Buren.

Quatro temas orientam minhas analises. O primeiro € o da participacao
do artista no mundo, que aqui é analisada como uma dupla possibilidade: a de
ver essa participacdo como elemento transformador de consciéncias (como
desejava Hélio Oiticica em 1967) e a de vislumbra-la sob a ética de Ranciére, que
diz temer que essa participacao, na contemporaneidade, venha reduzir “o poder
artistico de provocacao as tarefas éticas de testemunho sobre um mundo
comum e de assisténcia aos mais desfavorecidos.” O sequndo tema é o da histo-
ria e constituicao do comércio informal nas ruas de Sao Paulo, ja que minhas
acoes estao baseadas em estratégias e procedimentos tipicos desse tipo de
comércio,comum em grandes cidades. O terceiro tema remete a nocao de troca,
que esta na base do comércio e do capital. E o ultimo, ao conceito de heterotopia
proposto por Foucault, do qual me aproprio para analisar alguns procedimentos

de meu trabalho.



ABSTRACT



This work investigates the possibilities of art insertion in the urban
realm, having as its object of inspection a set of “street actions” | performed
between 1998 and 200s. These actions consist in interferences in public
spaces in order to promote distinctive offerings, which involve mostly
exchanges. Exchanging dreams by donuts, apples by wishes, and words by
other words. And offering another identity, a silent listening, and imperative
verbs through a loudspeaker. This text presents the thoughts raised by such
actions, analyze these actions, and relate them to works by other artists and
art collectives, besides confronting them with some ideas of the philosopher

Jacques Ranciére and the artist Daniel Buren.

Four themes guide my analysis. First, the subject of the participation
of the artist in the world, which | analyze as a double possibility: seeing such
participation as an element of consciousness transformation (as desired by
Hélio Oiticica in 1967) and under the perspective of Ranciére, who is afraid
that such participation in the current times ends up reducing “the artistic
power of provoking to the ethical tasks of testimony about a common world
and assistance to the underprivileged”. The second theme | deal with is the
history and formation of informal business in Sao Paulo, since my actions
are based on strategies and procedures inherent to this kind of commerce,
very common in large cities. The third theme is the notion of exchanging,
which is the basis of commerce and capital. And last, | deal with the concept
of heterotopy proposed by Foucault, which | appropriate to analyze some of

my work procedures.
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INTRODUCAO



“A arte nao € o lugar de entendimento da
realidade, a arte € o lugar da duvida da
realidade. E o momento onde a realidade se
oferece como laténcia produtiva. A arte nao
trabalha com o conceito de realidade, ela
trabalha com a possibilidade de uma coisa vir
a ser mais que um conceito de realidade. Para
a arte nao importa se este copo € um copo,
importa o que ele pode vir a ser se ele nao for

n

o que ele &”.

Waltércio Caldas

La rue...seul champ d’expérience valable

André Breton

Acdes de rua tém sido o foco de minha atividade artistica nos
ultimos sete anos. Este texto descreve os propoésitos dessas acoes e as
estratégias que uso para implementa-las no espaco publico, além de
analisar aspectos conceituais de meu trabalho e de sua insercao no cir-
cuito da arte contemporanea. Na base de minhas acoes, encontra-se a
nocao de troca, seja ela a troca de pequenos doces recheados, denomi-
nados sonhos, por outros sonhos, esses de ordem abstrata; ou de pala-

1
vras por outras palavras.

O texto principal é entremeado por fragmentos, resultados de
meu contato com a literatura, o cinema, a musica e a filosofia, trechos de
e-mails e de conversas que tive com diversos interlocutores. Considero-

os, também, explicativos de meu pensamento.

1. Troco sonhos e Troca/Tausch sao duas das acdes executadas por mim nas ruas que serao
descritas posteriormente.



A RUA COMO
LUGAR DA ARTE



“A proposicdo de [Ferreira] Gullar que mais nos interessa é
também a principal que o move: quer ele que ndo bastem a
consciéncia do artista como homem atuante, somente o
poder criador e a inteligéncia, mas que o mesmo seja um ser
social, criador ndo s6 de obras, mas modificador também de
consciéncias (no sentido amplo, coletivo), que colabore ele
nessa revolucdo transformadora, longa e penosa, mas que
algum dia terd atingido o seu fim — que o artista ‘participe’
enfim de sua época de seu povo”.

Hélio Oiticica.

Essa citacao foi retirada do texto “Nova Objetividade Brasileira”,
escrito por Hélio Oiticica em 1966 e usado no catalogo da exposicao
feita no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro em 1967, época em
que Oiticica estava interessado em estabelecer uma caracterizacao
especifica para a vanguarda brasileira. Nesse momento, Hélio tenta
juntar-se a outros e constituir um grupo de pessoas conectadas pelos
cinco pressupostos que ele desenvolve e nomeia “Nova Objetividade

Brasileira”, um programa para a arte brasileira. Oiticica estava, nesse

2. Hélio OITICICA. Aspiro ao grande labirinto, p.94.



ponto especifico de sua vida, mergulhado em trocas e via, nas idéias
de Gullar, um ponto de interseccao com seu proprio pensamento.3 As
idéias que Hélio defendia na ocasido diziam respeito a necessidade de
tomada de posicao dos artistas e dos meios culturais em relacao a pro-
blemas politicos, sociais e éticos do pais, advogando que o ponto cru-
cial (segundo o proprio Ferreira Gullar) seria a participacao do artista
nos acontecimentos e nos problemas do mundo, buscando “erguer os
alicerces de uma totalidade cultural, operando transformacoes pro-
fundas na consciéncia do homem que, de espectador passivo dos
acontecimentos, passaria a agir sobre eles usando os meios que lhe
coubessem: a revolta, o protesto, o trabalho construtivo para atingir a

- 4
essa transformacao etc”.

A historiografia tradicional caracteriza as décadas de 60 e 70
como um periodo de tomada de posicao politica dos artistas, de par-
ticipacao do espectador nas obras, deconsolidacao da arte conceitual
e de expansao dos lugares de exposicao, que se multiplicaram e dei-
xaram de estar confinados aos museus. Ja a década posterior é vista,
no contexto da arte brasileira, como a que produziu a denomi-

nada “geracao 80", artistas que sao reconhecidos pelo processo de

3.0s dois viriam a se afastar posteriormente e Gullar acabaria por criticar duramente um dos
ultimos trabalhos de Hélio, o “Rijanviera”. Cf. Lisette Lagnado, Hélio Oiticica: O Mapa Do
Programa Ambiental, tese de doutorado apresentada ao departamento de filosofia da FFLCH-
USP em 2003, pp. 188-189.

4. Hélio OITICICA, Op. Cit,, p.93.
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retomada da pintura em contraposicao as vertentes conceituais
desenvolvidas na década de setenta. Para significativa parcela dos
artistas da geracao de 80, a énfase estava no fazer artistico, ou seja,
na pesquisa de materiais e na inovacao das técnicas pictoéricas sem
que, no entanto, eles desconsiderassem a reflexao tedrica. A producao
artistica da geracao oitenta foi rapidamente assimilada pelo merca-
do, o que ajudou em sua legitimacao. Ja a década de 9o evidencia-se
como a década dos curadores e das mega-exposicoes, época em que a
arte brasileira passou a ter maior visibilidade no exterior e quando
houve um acréscimo consideravel da producao académica de pesqui-
sas em arte. Outra caracteristica evidente desse periodo é a expansao
da chamada arte digital, ou midia-arte, o que inclui também a

Internet, ja mais no final da década.

Um diagnostico possivel para a producao contemporanea € o de
que, além do adensamento das tendéncias da década de 9o, sao
comuns, atualmente, as acoes de artistas e de coletivos no espaco
publico, seja ocupando edificios abandonados ou desativados, engen-
drando manifestacdes e desenvolvendo projetos em comunidades
carentes, promovendo eventos junto a organizacdes politicas e
sociais, ou ainda interferindo no cotidiano das ruas por meio de
pequenas e pontuais acoes. Mesmo os trabalhos feitos para serem
exibidos em instituicoes de arte denotam, mais do que em qualquer

outra época, uma preocupacao com a realidade que cerca esses



espa(;os.5 Nesse sentido, a participacao do artista nos “problemas do
mundo” parece ser cada vez mais incisiva. O contexto atual é bastante
diverso do que o que cercava Oiticica, porém a atuacao do artista como
“ser social” & ainda topico relevante e digno de analise. Estaria aconte-
cendo, afinal, o que ele chamou de colaboracao com uma “revolucao
transformadora”? O desejo de agir em unissono com movimentos socio-
politicos ou em defesa das camadas menos favorecidas da populacao

sera o diferencial para que o artista se converta em um “ser social”?

Buscando no campo tedrico trabalhos contemporaneos que inci-
tassem a reflexao sobre “a participacao do artista nos problemas do
mundo” encontrei dois textos com os quais acredito poder estabelecer
um dialogo: um do fil6sofo francés Jacques Ranciere, A arte além da arte,
publicado no Caderno Mais! da Folha de SP, em 24.10.2004; e o texto “A
forca de descer a rua, podera a arte nela subir”6, do artista Daniel Buren,

sobre a pratica artistica no espaco publico.

5. Nos ultimos cinco anos alguns coletivos de artistas tém elaborado acées em torno de
movimentos sociais, organizados ou ndo, ou ainda em favelas e territérios mais desfavoreci-
dos. E o caso da intervencio ACMSTC (Arte Contemporanea no Movimento Sem Teto do
Centro) em um prédio ocupado pelos sem-teto na avenida Prestes Maia, em 2003, ou nas
acoes realizadas na Favela do Moinho, ambas em Sao Paulo. Também podemos citar outros
grupos, como JAMAC, “Esqueleto Coletivo”, “Bijari”, “EIA -Experiéncia Imersiva Ambiental”,
“Catadores de Historias” e “Média Sana”. Sobre esses, & possivel obter mais informacoes nos
sitios: http://www.bijari.com.br, http://www.y2studio.com/i/eia/identidade.php,
http://www.esqueleto.tk, http://catadores.fotoblog.uol.com.br/index.html,
http://www.mediasana.org.

6. Daniel BUREN, Textos e entrevistas escolhidos, pp.155-202.
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Jacques Ranciére comenta as dificuldades pelas quais passa a arte
contemporanea, detectando nos trabalhos atuais o que ele chama de
uma “obsessao pelo real”, que assumiria diversas formas, entre elas a do
desejo de intervir diretamente na realidade social. Para ele essa seria
uma questao oriunda da arte moderna, “habitada pela preocupacao de
sair de si para tornar-se uma forma de intervencao que transforme a rea-
lidade mesma das coisas”. Diz ele que a novidade, entao, estaria no fato
de a vontade de intervencao ter tomado forma de “assisténcia indivi-
dual” aos desfavorecidos, algo rejeitado, anteriormente, tanto pelas van-
guardas artisticas como pelos construtores do socialismo. Afirma ele, no

mesmo artigo:

O sonho de uma arte que construa as formas de uma vida nova tor-
nou-se o projeto modesto de uma ‘arte relacional’: arte que busca
criar ndo mais obras, mas situacdes e relacoes, e nas quais o artista,
como diz um tedrico francés dessa arte, presta a sociedade ‘peque-
nos servicos’ proprios a reparar ‘as falhas do vinculo social’. (...) Pois
essa obsessao pelo real, essa vontade febril de fazer algo que seja um
objeto solido, uma acao efetiva ou um testemunho sobre o estado
do mundo, reflete também a posicao singular da atividade artistica
num mundo onde tendem a se apagar nao apenas os grandes pro-

jetos revolucionarios mas as proprias formas do conflito politico.

7.Jacques RANCIERE. A arte além da arte. Folha de SP, Caderno MAIS!, 24.10.2004.
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O vazio da cena politica incita os artistas e os atores do mundo da
arte a utilizar seus meios e seus lugares para testemunhar uma rea-
lidade das desigualdades, das contradicoes e dos conflitos que o dis-
curso consensual tende a tornar invisiveis e a opor suas propostas de
intervencao ao fatalismo reinante. O problema é que esse esforco
indiscutivel de muitos artistas para romper o consenso dominante e
questionar a ordem existente tende a se inscrever, ele préprio, no
quadro das descricoes e das categorias consensuais, reduzindo o
poder artistico de provocacao as tarefas éticas de testemunho sobre

um mundo comum e de assisténcia aos mais desfavorecidos.

Pela 6tica de Ranciére o artista almejado por Oiticica, como “ser
social”, converteu-se em um “ser assistencial”. Essa parece ser, no mini-
mo, uma questao que encerra em si um paradoxo. Se a cena atual leva
o artista a preocupar-se mais com a situacao concreta do que com
qualquer possivel transcendéncia de seu trabalho, como escapar da
consequiente reducao do “poder artistico de provocacao” a um simples

relato das mazelas humanas, ou a um ato de assistencialismo?

8
A “arte relacional”, comentada por Ranciére, é, muitas vezes,

ambientada na rua, onde interage com um publico bastante diversificado,

8. O tedrico francés citado por Ranciere no texto é Nicolas Bourriaud, que explica o que ele
denomina de uma “estética relacional” como “uma arte que toma como horizonte teérico a
esfera das interacoes humanas e seu contexto social, mais do que a afirmacao de um espaco
simbdlico auténomo e privado”, no texto “Um palacio para a arte contemporanea”, retirado
do sitio: http://www.ambafrance.org.br/abr/atualidades/cultura86.htm, em 08.04.2005.
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composto tanto por frequentadores habituais de museus e galerias,
quanto por transeuntes nao habituados a convivéncia com obras de
arte de qualquer espécie. As acoes de rua também se diversificam,
existindo algumas de carater mais pontual e outras de grandes pro-
porcoes. Exemplificando o que denomino acoes de carater pontual,
cito o trabalho de Rubens Mano, um artista paulistano que promove
acdes nas ruas, as quais muitas vezes passam despercebidas ou nao
sao identificadas como arte. Muitas delas sao efémeras e serdo per-
cebidas individualmente.’ E o caso, por exemplo, da obra denomina-
da “Bueiro”, da série “Huecos”, de 1999, que consistiu em iluminar
bueiros, ou bocas-de-lobo, com lampadas fluorescentes. A noite,
parte dessa luminosidade escapava por aqueles buracos, sendo que
nenhuma indicacao sinalizava de que se tratava de uma “interven-
cao artistica”.” Quanto as acoes de grandes proporcoes, podemos
mencionar as promovidas por eventos como “Arte/Cidade”, um pro-
jeto de intervencoes urbanas, concebido por Nelson Brissac Peixoto,
que se realiza em Sao Paulo desde 1994. Reunindo artistas e arquite-
tos, internacionais e brasileiros, o projeto visa desenvolver reperto-

rio técnico, estético e institucional, para praticas artisticas e urba-

9. Sobre esse assunto, ver artigo de Fernando Oliva no sitio:
http://pphp.uol.com.br/tropico/html/textos/1254,1.shl, consultado em 09.04.2005.

10. Sobre Rubens Mano, ver ainda dissertacao de mestrado do artista citada na bibliografia e o
sitio da galeria do artista: http://www.casatriangulo.com/site.htm, consultado em 21.04.200s5.




nisticas nao convencionais. Foram concebidas até o momento quatro

n
edicoes do evento.

A rua é o espaco de uso e de direito de todos, onde se situam
também outros espacos que estdo entre o publico e o privado - tea-
tros, galerias, museus, cinemas — lugares onde o acesso coletivo é faci-
litado, ou nao, de acordo com interesses especificos de seus proprieta-

rios ou dirigentes.

Gostaria de focar minha atencao na relacao entre a arte e a rua, come-
cando por pensar na denominagao “arte-publica”, geralmente usada para
designar a arte executada ou colocada no espaco urbano. E interessante

lembrar que a arte exposta em museus nao é assim intitulada.

Daniel Buren debate essa questao em seu texto, comecando por
perguntar se a arte no museu seria tao pouco publica que tornaria a uti-
lizacao desse adjetivo incongruente, frisando, porém, que a grande maio-

ria dos museus europeus é financiada por verba publica e aberta a todos

1. A primeira, chamada “Cidade sem janelas”, foi realizada em 1994 e ocupou o antigo Matadouro
Municipal da Vila Mariana, em Sao Paulo. A segunda aconteceu em 1995, chamava-se ‘A cidade e
seus fluxos”, e ocupou o topo de trés edificios na regiao central de Sao Paulo. “A cidade e suas
historias”, realizado em 1997, ocupou os silos do antigo Moinho Central, e os galpdes e chaminés que
restam das Industrias Matarazzo, além de usar a estacdo de trens (Estacao da Luz) e um trecho
ferroviario que atravessava os locais significativos do perfodo fabril da cidade de Sao Paulo. Em 2002
“Arte/Cidade Zona Leste”, ocorreu numa area de cerca de 10 kmz, na regiao leste de Sao Paulo. Sitio
oficial do evento: http://www.pucsp.br/artecidade/novo/vito_int.htm, consultado em 09.04.2005.
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os publicos, o que, por si s6, torna a arte, ali exposta, publica também. Ele
continua, interrogando se a resposta estaria, entao, no fato de que a arte
exposta nos museus € indubitavelmente publica, ao passo que, na rua,
essa nocao nao estaria tao evidente, precisando, pois, ser reforcada. Em
seguida, refuta esse mesmo argumento, afirmando que a arte na rua é
obrigatoriamente publica, sendo desnecessario tal truismo. Diz ele que a
real questao é saber se a arte encontrada na rua é a mesma que aquela
encontrada nos museus, sendo que a primeira nao possui nenhum poder

que The afirme isso a priori. E segue, perguntando:

Por que essa obstinacao unilateral na palavra ‘publico’, quando se
sabe que no espaco urbano ou no espaco museol6gico, no espaco
aberto como no espaco fechado, ndo é o sentido da palavra ‘publico’
que vai distingui-los? (...) A exposicdo em museu seria, entao, embo-
raisso nao seja admitido, reservada aos ‘profissionais’, e a exposicao
narua, ao publico em geral (...) Existe um certo desprezo na prépria
designacao de arte publica. Nao é esse o mesmo termo usado para
designar uma prostituta: uma mulher-da-rua, uma mulher publi-
ca? A arte publica, em oposicao a arte dos museus, sera realmente

12
ela quem se prostitui?

Buren leva adiante suas indagacoes a partir do uso do termo “exposi-

cao”, usado para a arte em espacos museologicos e nao para a arte que esta

12. Daniel BUREN, Op. Cit., p.159.
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nas ruas, considerando esse fato significativo para a conclusao de que o que
é feito no espaco publico nao seria, portanto, exposto, estando sujeito a
incorporar-se ao entorno e desaparecer. Diz ele que existem varias maneiras
de uma obra publica fundir-se ao entorno. Uma delas consiste em utilizar os
suportes da cidade e neles se integrar (como faz Jenny Holzer com suas fra-
ses em painéis luminosos da Time SquareB); outra consiste em construir
uma obra tao banal que se assemelhe a estatuaria ambiente, e que Buren
denomina de “arte publica ao nivel zero”".Ele faz severas criticas tanto a um
quanto a outro tipo, dizendo que a mediocridade de tais obras é tanta que
sua auséncia nem ao menos seria notada. Classifica-as como uma arte invi-
sivel, inodora e insipida, que nao questiona nem transforma o ambiente,

. 15
demonstrando apenas um “revoltante respeito pelo statu quo.”

Mesmo reconhecendo a importancia do texto de Buren, nao consi-
go concordar com o autor em suas criticas ao trabalho de Holzer, pois,
assim como a iluminacao dos bueiros feita por Rubens Mano, ou um

16
carro de som difundindo verbos no imperativo pela cidade , as frases em

13. Norte-americana nascida em 1950, Jenny Holzer comecou a trabalhar com arte em espacos
publicos nos anos 1970. Utiliza instrumentos variados: adesivos e anuncios de TV, projecoes em grande
escala sobre obras arquitetdnicas, ou instalacdes com painéis eletrénicos. Costuma fazer grande uso
da palavra em seu trabalho, podendo usar textos curtos ou complexas reflexoes, geralmente
expondo-os em espacos publicos, provocando o engajamento do espectador, induzindo-o a uma
reflexao pessoal através da linguagem da cultura de massa.

14. Daniel BUREN, Op. Cit., p.165.

15. Idem.

16. “ESCUTE!” é uma das acdes de rua que promovi, na qual utilizo um carro de som que
percorre ruas da cidade proferindo verbos no imperativo. Essa acao esta detalhada nesse
mesmo capitulo.
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painéis luminosos na Time Square podem nao “transformar o ambiente”,
mas, certamente, o questionam e produzem o que considero pequenos
ruidos ou abalos na estrutura da cidade e de seus habitantes. Tais acoes
demonstram, mesmo que minimamente, o quanto a rua é um terreno a
ser explorado, como diz o proprio Buren em outro trecho de seu texto. Ele

afirma que:

A atitude simultaneamente original, marginal e solitaria, forjada
pelo artista ocidental ao longo de uma tradicao cultural mais do que
centenaria [do museu] devera ser novamente questionada pelo pro-
prio artista, se este desejar descer a rua. O que esse artista pode se
permitir em um sistema de conivéncias (o0 museu), mesmo quando
esse dominio The é hostil, torna-se muito menos evidente em um sis-
tema nao preparado (a rua), onde teria muito menos suporte. (...) A
ruanao é um terreno conquistado. Na melhor das hipdteses é um ter-
reno a conquistar, e para tanto sao necessarias outras armas que
aquelas forjadas ao longo do século na tradicao, por vezes compla-

17
cente, dos museus.

Para Buren, um fato novo requer uma nova abordagem. E a arte,
para estar na rua, necessita ser repensada, revista e corrigida, pois seria
um erro criar nocoes de igualdade entre o museu e a rua, ja que muito

pouca coisa os une e muito os separa.

17. Daniel BUREN, Op. Cit., p.175.
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Quanto ao meu trabalho, varias das acdes que promovo sé fazem
sentido na rua e para essa foram geradas. Algumas vezes inclui o espaco
expositivo como parte da obra e, nesses casos, lidei com especificidades das
instituicoes as quais me vinculei. Foi o que aconteceu com os trabalhos:
Troco magds por desejos, em Sao Paulo e na Argentina; Troco Sonhos, quan-
do essa acao fez parte da exposicao Sdao Paulo Turistica, no Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo; e Outra Identidade, quando esse trabalho partici-

pou da exposicao Vizinhos, na Galeria Vermelho, em Sao Paulo.

Troco macds por desejos foi um trabalho arquitetado para acontecer
simultaneamente em Sao Paulo e em Buenos Aires. Desenvolveu-se a
partir de uma proposta feita pelo Servico Social do Comércio (SESC) de
Sao Paulo e do Centro Cultural Recoleta, de Buenos Aires, Argentina. A

acao foi entao concebida da seqguinte maneira:

Na rua: Uma banca, como a usada pelos vendedores ambulantes,

18
foi montada com a proposta de trocar macas por desejos. Os transeun-
tes abordados foram convidados a escrever seu desejo em folhas de vinil

adesivo transparente que ficavam em um cavalete.

18. A banca foi montada em lugares habitualmente usados por vendedores ambulantes. Em
Sao Paulo no Largo Treze de Maio, no bairro de Santo Amaro; e, em Buenos Aires, na praca em
frente ao Centro Cultural Recoleta.



Na galeria: As folhas de vinil forraram as paredes das galerias do
SESC Santo Amaro e do Centro Cultural Recoleta, previamente pintadas
de vermelho. Nesses espacos se configuraram as instalacoes que recebe-
ram o titulo de Recanto para os desejos todos e Rincon para los deseos.
Neles, macas frescas estiveram a disposicao do publico que, em troca,
escreveu diretamente nas paredes seus desejos. Um televisor apresenta-

va continuamente o filme-registro da acao na rua.

Na rua, o trabalho aconteceu primeiro para depois se inserir no
espaco expositivo onde a troca prosseguiu e onde as paredes torna-
ram-se abrigo para registros pessoais. Nelas estavam registradas fra-
ses e palavras que habitam comumente a esfera do privado, do parti-
cular, ndo da artista, mas de pessoas comuns, de transeuntes e de visi-
tantes do espaco institucional, que é também publico e impessoal. A
galeria configurou-se como uma dimensao espaco-temporal de cor-
pos, mentes e vontades. Suas paredes vermelhas abrigavam “os dese-
jos todos”, promovendo reflexoes e elaboracdes diversas e a constru-

cao de saberes e sensacoes.

Alguns percalcos e particularidades dessa acao merecem ser
comentados. Apesar de acontecerem simultaneamente, a experiéncia
nos dois paises foi muito diversa. Certamente deve-se levar em conta o
local onde foram executadas as acoes. Em Sao Paulo, a troca foi feita em

um bairro popular e em uma praca que abriga grande numero de
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vendedores, imigrantes dos estados do norte e nordeste, de condicoes
econdmicas e culturais bastante precarias. Na Argentina, a acao foi exe-
cutada na praca em frente ao Centro Cultural Recoleta, em um bairro
de elite de Buenos Aires, repleto de cafés, restaurantes e antiquarios, e

frequientado por grande numero de turistas.

Em Sao Paulo, a maioria dos desejos consistiu em: ter um
emprego, ter uma casa para morar, ter comida ou saude para si ou
para os familiares. Lia-se com dificuldade o que foi escrito, nao ape-
nas devido a grafia com erros, mas também a organizacao do espa-
co, que era caotica e farta de sobreposicoes. Muitas das pessoas
abordadas tinham grandes dificuldades de leitura e escrita e
pediam minha ajuda para escrever seu desejo. Em Buenos Aires, os
desejos foram escritos de maneira mais organizada e estavam distri-
buidos em pequenos blocos pela folha, o que facilitava a leitura.
Apenas uma senhora pediu que alguém escrevesse por ela. A maio-
ria dos desejos, ou eram poéticos e espirituosos (“Deseo bajar la luna
y comerla toda, pues es echa de queso. Lo saben?”) ou diziam respei-
to a situacao sécio-politica da Argentina19 (“Deseo una Argentina

mas unida y mas fuerte”).

19. Essa acdo aconteceu em novembro de 2001, época de grave crise econdmica na Argentina,
com grande desvalorizacao do peso em relacao ao ddlar, e a renuncia do presidente Fernando
de la Rua e do seu ministro da economia, Domingo Cavallo.
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Em ambos os casos houve problemas durante a permanéncia das
instalacdes. Em Sao Paulo, as canetas marcadoras que ficavam a disposi-
cao do publico foram retiradas pela direcao do SESC alguns dias apds a
abertura da mostra, devido a “excessiva participacao” dos visitantes, argu-
mento usado pela coordenacao da instituicao para o uso de palavroes e
desenhos considerados eroticos. O mesmo se deu em Buenos Aires, com a
diferenca de que esse fato ocorreu ja no primeiro dia da mostra, o que
impediu que o trabalho se concretizasse como planejado: que os visitan-
tes escrevessem seus desejos nas paredes do local em troca de macas que
estavam ali dispostas. Consequientemente, o livro de assinaturas da mos-
tra, que durou um més, ficou repleto de desejos e de protestos dos visitan-

tes que reclamaram por nao terem podido usar as paredes para escrever.

A estética do trabalho nao foi de todo prejudicada, pois foi gran-
de o numero de visitantes no Centro Cultural Recoleta durante a aber-
tura da mostra e eles se incumbiram de preencher quase totalmente
as paredes com seus desejos. Na galeria do SESC Santo Amaro, os tex-
tos tomaram realmente todas as paredes do espaco, sobrepondo-se de
maneira a formar um s6 desenho, ou uma mesma trama. Meu pedido
para que o chao também fosse usado para receber os textos e dese-
nhos foi negado pela instituicio. E inevitavel concluir que, apesar de
trabalhos que pressupdem a participacao do espectador serem bas-
tante corriqueiros, a dificuldade das instituicoes em lidar com os mes-

mos ainda é grande.
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Nao pretendi criar “nocdes de igualdade”, como diz Buren, entre o
espaco de exposicoes e o externo, mas acredito ter promovido, com esses
trabalhos, uma relacao entre espacos habitualmente distintos e, ainda, a

interacao entre a acao nas ruas e a instalacao nas galerias.

Buren, ao falar da relacao do espectador com a “obra”, assegura
que, sem a ajuda dos canones que regeram a arte durante séculos, o
espectador sente-se perdido. Sem nenhuma regra explicita ou padrao
a nortea-lo, precisa inventar um caminho quase da mesma maneira

que o artista, e mais, tornar-se colaborador de seu pensamento.

Para Buren, essa procura dupla € uma das maiores licoes de arte
do século XX, “uma espécie de continua competicao entre a obra e
seus amadores/espectadores, na qual estes ultimos, com bastante fre-
quéncia, sao ultrapassados e na qual a obra s6 se oferece aqueles que

20
se esforcam em descobri-1a”.

Concordo em parte com essa proposicao do autor. Prefiro, entretanto,
nao falar em “competicao” e sim em simultaneidade entre o artista (e sua
obra) e o espectador, ja que deste, como diz Buren, se requer uma dose cada
vez maior de inventividade, atencao e atividade, para que, munido dessas

qualidades, possa comecar a ver, descobrir e se reencontrar na obra.

20. Daniel BUREN, Op. Cit., p178.
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Para Buren, um problema da arte nas ruas seria uma possivel indife-
renciacao entre arte e midia, ou arte e arquitetura e outras “ofertas” do espa-
co urbano. Segundo ele, no museu, o objeto de arte € mostrado isoladamen-
te sendo ele proprio o destaque sobre o qual toda atencao é dirigida; ja na
Tua, a obra mais esfuziante torna-se invisivel ou indiscernivel. Dessa forma,
0s Unicos a notarem a presenca da arte nas ruas, seriam aqueles que ja fre-
quentam os museus e que poderao continuar “a se distinguir do vulgar

21
pedestre que, esse sim, nao vera absolutamente nada”.

Nesse ponto discordo do autor, pois minha experiéncia pessoal me
leva a outras conclusoes. Acredito que aconteca muitas vezes a indiferen-
ciacao que Buren detecta, mas nao consigo deixar de crer que a luz, sain-
do do bueiro, no trabalho de Rubens Mano, ndao tenha sido notada
mesmo por quem nunca visitou um museu. E percebida como se percebe
um novo som, algo estranho ou inusual, que podera tornar-se signo e
atribuir novos significados ao espaco ou apenas soar dissonante aos
ouvidos do “olhador”. Nao acredito que o “vulgar pedestre” nao veja
“absolutamente nada” e que proposicoes como as que faco sejam ino-
cuas ou invisiveis, nem que assim o sejam o trabalho de muitos outros
artistas que estao nas ruas atuando com esse publico que Buren conside-

Ta cego, ou incapaz de ver.

21.1dem, p.19o0.



“ATENCAO! PERCEPCAO REQUER ENVOLVIMENTO,”

Antoni Muntadas

O artista francés analisa ainda a questao da autonomia da obra
que, para ele, no interior dos museus pode até ser defendida, mas é pura
ficcao, fruto do isolamento que cerca cada uma, num espaco que nada
teria de neutro, cuja arquitetura explica e reforca o discurso dominante
sobre sua defesa. Ele afirma que nenhuma obra é auténoma e que na rua
esse problema nem chega a se apresentar, pois o espaco publico possui a
virtude de destruir quaisquer veleidades de autonomia da obra nele

exposta. Diz ele que:

Na melhor das hipoteses, o museu promove a obra-prima de bele-
za pura. Na melhor das hipoteses, a mais bela obra de arte, na rua
ou em uma praca, s6 pode ser uma obra-prima mestica. Do acordo
ou desacordo de todos os elementos desse problema, emergira a

qualidade da obra em questao Nunca a obra sozinha, por mais

2

bela que seja.2

Nesse ponto, volto a concordar com o autor e mais uma vez recorro
a minha experiéncia em atuar nas ruas para corroborar sua fala. As acoes
que promovo tém carater hibrido desde sua génese, e, algumas vezes,
modificam-se também conforme o lugar e o publico que delas participa.

Sao mesticas porque contaminadas pelo entorno e por seus atores.

22.|dem, p.192.
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Buren faz ainda uma longa lista de “necessidades”, fatos que o artista
precisa compreender, como: que a liberdade do artista é diversa no museu e
narua; que para fazer arte na rua o artista precisa ter humildade, associar-se
a outras pessoas, partilhar seu savoir-faire e a autenticacao de sua obra; que
as experiéncias museologicas nao podem ser retomadas em praca publica
nem ali se perpetuar sem uma profunda mudanca de habitos; que o lugar
publico foi acidentado e nao se pode simplesmente pedir ao artista que
pense esses ferimentos, que lave as paredes leprosas ou que recolha os peda-
cos; que em certos casos e lugares € muito tarde para intervir; que, na cidade,
o politico e o econdmico estao onipresentes e que se “a ventura da arte con-

23

temporanea se asfixia no museu, é na rua que ela encontrara seu oxigénio”.

Nao tenho certeza sobre a radicalidade dessa ultima afirmacao,
pois nao vejo a arte institucional (dos museus, galerias e centros cultu-
rais) como asfixiada e nem a rua como o espaco da oxigenacao. Ha traba-
Thos problematicos em ambas as instancias e nao é o fato da arte ir para
arua que The outorga um selo de qualidade, mas a seriedade com a qual

o artista encaminha seu trabalho.
Diferentemente de Buren, que inclui em sua analise sobre arte nas

ruas as esculturas e os monumentos, concentro minhas atencdes nas

acoes artisticas implementadas na rua, as quais podemos qualificar como

23.ldem, p.201.
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um género da arte-relacional, comentada por Ranciére. A analise feita por
Buren, cujo contetido é de quase exaltacao da arte na rua (contrapondo-se
com uma critica severa a alguns artistas e obras), é bastante significativa
dentro de minha experiéncia pessoal, porém minhas reflexdes encontram
ressonancia também nas criticas que Ranciére faz a esse tipo de trabalho,
principalmente em razao de acreditar, como ele, que os artistas e os atores
do mundo da arte acabam por “utilizar seus meios e seus lugares para tes-
temunhar uma realidade das desigualdades, das contradicoes e dos con-

. . P T
flitos que o discurso consensual tende a tornar invisiveis”.

Prefiro acreditar, porém, que mais do que testemunhar essa reali-
dade é possivel intervir nela e dar-lhe visibilidade, mesmo que momenta-
nea e pontual. Ou, como ja disse anteriormente, produzir pequenos rui-

dos ou abalos na estrutura da cidade e de seus habitantes.

Acredito ser esse o caso de ESCUTE!, uma acao de rua com carro de
som, realizada em S3ao Paulo, em janeiro de 2003, que aconteceu da
seguinte maneira: Aluguei um carro de som, uma Kombi, e nela fixei uma
faixa onde se podia ler ESCUTE!. O carro percorreu ruas da cidade profe-
rindo, unicamente, verbos no imperativo, em analogia a uma estratégia
de publicidade e de venda bastante comum, tanto no interior quanto nas

capitais do Brasil. O carro nao oferecia, porém, nenhuma mercadoria

24.Jacques RANCIERE. A arte além da arte. Folha de SP, Caderno MAIS!, 24.10.2004.
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especifica, mas proclamava: COMPRE! FALE! TRABALHE! CASE-SE! DECIDA!
ABANDONE! FIQUE! ENTENDA! FUME! Eram cento e cinquenta diferentes

verbos usados no modo imperativo.

A concepcao desse trabalho envolveu a gravacao de um CD com os
verbos escolhidos e a contratacao de uma empresa especializada nesse
servico. A gravacao do CD, feita pelo dono, administrador e locutor da
empresa “Avelar Som” implicou uma negociacao que ressalta o incomodo
das pessoas com a arte contemporanea e suas estratégias de acao. O
senhor Avelar mostrou bastante interesse em “entender” o trabalho que
faria, conduzindo seu carro de som sem fazer publicidade para nenhum
produto e ainda ganhando para isto. O dialogo com ele pode ser visto
como uma parte dessa acao e exemplifica um tipo de negociacao que
envolve os trabalhos que nao se pautam apenas no fazer do préprio

artista, e que exigem mais do que apoio técnico ou logistico, uma parceria.

S.AVELAR - Eu ja vendi de tudo que a Sra. possa imaginar com meus car-
ros.Ja procurei cachorro perdido também, mas eu nunca anunciei uma
coisa assim. A Sra. vai chamar as pessoas pra ir pro museu depois?25

ANA - N3o. O carro apenas circulara pelas ruas para que as pessoas

oucam essas palavras que o senhor vai gravar.

25. Esse trabalho foi apresentado durante exposicao no Paco das Artes, em Sao Paulo, em
janeiro de 2003. O carro percorreu ruas do bairro do Butantd, onde se situa o Paco, que “Seu”
Avelar optou por chamar de “museu”.
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S. AVELAR - Mas para qué? O que a Sra. quer com isto?

ANA - Eu acho que a gente recebe estas ordens o tempo todo e nao per-
cebe. Entao o carro de som, gritando “coma, ame, trabalhe, emagreca,
fume..” pode fazer a gente pensar nisto.

S. AVELAR - Ah, eu nao acho que a gente recebe ordens, ndo. [conta
trechos de sua vida] Eu, por exemplo, fumo, mas ninguém me manda
fumar.

ANA - Sera que nao manda, nao, seu Avelar?

S. AVELAR - Nao, nao. Eu fumo porque eu quero mesmo. Mas a Sra. nao
vai mandar matar nao, né? Porque se tiver essa ordem eu nao falo.
ANA - Nao, eu acho que “Mate” nao tem nao. Mas tem “Morra”. Tudo bem?
S. AVELAR - Ah...”"Morra” é diferente de “Mate”, n’ é?

ANA - Acho que é sim.

S. AVELAR - Sabe o que eu vou fazer? Eu vou contar pra minha filha que
é psicologa e ela vai me explicar isso que a Sra. esta querendo fazer. Esse
é um trabalho que eu nunca pensei que ia fazer na vida. E bonito, viu?
Eu acho muito legal mesmo. Mas a Sra. vai pagar, vai gastar seu dinhei-
ro e nao vai vender nada, nem vai chamar as pessoas pro museu?

ANA - N3o, seu Avelar, ndo vou nao.

O carro percorreu, por duas horas, algumas ruas do Bairro do
Butanta, em um percurso pré-determinado por mim, levando em conta um
trajeto com ruas mais residenciais do que comerciais. Por vezes a Kombi

parava por alguns minutos. O percurso foi registrado em video e fotografia.
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“Eu escrevo sem esperanca de que

0 que eu escrevo altere qualquer coisa.
N3ao altera em nada... Porque no fundo a
gente nao esta querendo alterar as coisas.
A gente esta querendo desabrochar

de um modo ou de outro...”

Clarice Lispector

As ruas tém sido refugio para camadas mais ou menos subterra-
neas a nova ordem social — os sem-teto, os vendedores ambulantes -
fazendo proliferar a vigilancia agressiva das forcas policiais, outra pre-
senca constante no espaco urbano. A privacidade dos habitantes da rua
esta exposta, com maior intensidade nos grandes centros, mas também
aparente nas pequenas cidades do interior, que compartilham com as
capitais, em menor escala, os problemas dos desabrigados, da apropria-

cao do espaco, do lixo e da falta de planejamento urbano.”

A arte na rua, seja ela um monumento ou uma performance, sus-
tenta interesses diversos: do artista, das instituicoes, da midia. Em ultima
instancia seu foco é o transeunte ou o habitante do espaco publico. E como

tem reagido esse sujeito as intervencées que lhe sao propostas?

Fazendo um pequeno recorte nessa questao, proponho investi-

garmos um trabalho exposto no ultimo “Arte/Cidade” (edicao 2002)

26.Afalta de privacidade chega a tal ponto que eu mesma ja presenciei uma moradora de rua
fazendo suas necessidades fisioldgicas em um saco plastico, a vista de todos, na Av Paulista
as 9 horas da manha.
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oportuno para que pensemos a interacao da arte com o publico e suas
implicacoes — o projeto do artista Vito Acconci para o Largo do Glicério.
Esse trabalho tinha como objeto a reapropriacao de um espaco urbano
“abandonado”, mas parcialmente ocupado por uma populacao sem
moradia. A proposta consistiu em criar um “dispositivo urbano-arquite-
toénico para essa ocupacao informal, um equipamento de sobrevivéncia,
dotado dos servicos basicos de higiene e convivéncia, construido sob o
viaduto”.” Segundo Nelson Brissac Peixoto, organizador do Arte/Cidade,
o projeto do Acconci Studio buscava romper a separacao tradicional entre
arquitetura e espaco urbano, abolindo os elementos que constituem a
habitacao unifamiliar; nao mascarando a condicao dos moradores de rua
e sim evidenciando a exposicao publica a que estao sujeitos, usando para

isso paredes de fibra transparente.

Brissac afirma que “o espaco publico, para Vito Acconci, é um sitio
que deve operar como um férum”. Diz ele, ainda, que “Imediatamente
ocupado, o equipamento foi gerenciado (acesso, limpeza e diferentes ati-
vidades) exclusivamente pela populacdo sem moradia da regiéo.”zg o

projeto causou diversas polémicas. Acconci chegou a negar sua autoria

27. O projeto foi assinado pelo “Acconci Studio”, que pertence a Vitto Acconci, artista norte-
americano, nascido em 1941, em Nova lorque, onde vive.

28. Texto do sitio oficial do evento: http://www.pucsp.br/artecidade/novo/vito_int.htm,
consultado em 09.04.2005.

29. Nelson Brissac Peixoto em: As intervencoes do Arte/Cidade — Uma avaliacdo, no sitio:
http://www.arg.ufmg.br/arquiteturaeconceito/pdf/ufmg8s.pdf, consultado em 09.04.2005.




. . . . LT
em entrevista a jornais da época , cujas reportagens ressaltaram que
aconteceria um verdadeiro “reality show” ao vivo em pleno Glicério. O
Jornal Folha de Sao Paulo de 30.04.2002 publicou matéria denominada

“Largo da discoérdia” onde relatava:

No caso da transparéncia — concebida para nao mascarar a condicao
dos usuarios, criando uma privacidade de que nao dispdem, a idéia foi
bem recebida pelos moradores de rua. A violéncia, comum na area,
também chegou a obra de Acconci. Nos primeiros dias da mostra, rela-
tam os moradores, uma briga iniciada dentro do contéiner acabou em
tiros num bar préximo. Em outra ocasiao, uma senhora de idade esfa-
queou um garoto que furou a fila para o banho.(..) Um movimento
liderado pelos proprios sem — teto buscou tornar o local mais amisto-
so. Ha trés semanas, um rapaz foi levado a policia pelos proprios sem-
teto ap6s ter sido flagrado bolinando uma menina. E, na quinta passa-

. . 3
da, foram expulsos alguns garotos que cheiravam tiner no local.

A populacao, que Acconci pretendia “abrigar” temporariamen-
te, criando “um espaco de convivéncia decididamente urbano”sz,
entrou em conflitos de tamanha importancia que foi necessaria a
intervencao policial. Ainda segundo jornais da época, um morador

da rua apossou-se do espaco e, armado, proibia, seu uso por outros

30. Largo da discérdia. Folha de Sao Paulo, llustrada, p. E1,30.04.2002.
31. Idem.
32. Texto do sitio oficial do evento.
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“Nao é que eu queira o sublime, nem as coisas
que foram se tornando as palavras que me
fazem dormir tranquila, mistura de perdao, de
caridade vaga, nés que nos refugiamos no
abstrato. O que eu quero € muito mais aspero

e mais dificil: quero o terreno.”

Clarice Lispector

moradores. O “espaco de convivéncia” desejado pelo artista se transfor-
mou em uma zona de controle que acabou por converter em espetaculo
as mazelas dessa populacao. Uma intervencao externa, porém, deu um
outro rumo ao trabalho. Uma organizacao internacional denominada
Associacdo pelo Direito de Brincar (IPA, em inglés), promoveu nas depen-
déncias do contéiner de Acconci uma série de atividades como aulas de
capoeira, desenho e pintura, discussoes sociopoliticas e chegou até a
encaminhar um dos moradores para o mercado de trabalho. Note-se que
a interferéncia nao veio do campo da arte, mas sim, de uma organizacao
social, o que talvez possa corroborar a tese de Ranciére de que o artista e

o ser assistencial tém-se confundido.

O projeto de Acconci foi tema de um debate promovido pela Revista
Troépico, na Pinacoteca do Estado, em Sao Paulo,em 25 de maio de 2002, oca-
sido em que o professor e ensaista Celso Favaretto manifestou-se dizendo
que o “uso publico daquela cabine, no contexto da vida cotidiana das pes-
soas que ali moravam, acabou desapropriando a intencao primordial, que
era artistica. O efeito imediato é que a proposicao artistica perdeu sua fun-
cao. A obra adquiriu importancia apenas porque foi veiculada publicamen-
te como uma intervencao artistica, com a ajuda do discurso que se produ-
ziu sobre ela e acabou provocando um debate na sociedade.”” Segundo

Favaretto, o publico se apropriou da obra de Acconci nao porque era “artis-

33. Texto retirado do sitio: http://pphp.uol.com.br/tropico/html/textos/1174,1.5hl, pesquisado
€m 09.04.2005.
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tica”, mas porque atendia a uma necessidade imediata. Ele pergunta se
essa intervencao do artista norte-americano tensiona a arte como capaz de
diferenciar espacos publicos ou ela quer dizer que o lugar préprio da arte,

. ca . . PR T 34
depois de todas as experiéncias modernas, é o lugar publico”

Incluo outras duvidas as levantadas por Favaretto: se a participa-
cao do espectador é parte estratégica das acoes artisticas em espacos
publicos, essa operacao favorece o artista, que ganhou um colaborador
para construir seu trabalho e muitas vezes legitimar a sua poética, ou
estara contribuindo de alguma maneira com a revolucao “transforma-
dora, longa e penosa” da qual falava Oiticica? Nao ha possibilidade de
uma unica resposta a essa questao, levando-se em conta a diversida-
de das acdes e de seus atores. Certamente é possivel apontar artistas
cujo trabalho em espacos publicos ou em comunidades periféricas —
geografica ou socialmente — constituem uma acdo superficial e, por
vezes, predatéria; artistas que, equivocadamente, promovem “ocupa-
coes” que nao podem ser vistas nem como um bom trabalho de arte,
nem como um bom trabalho social. Mas o inverso também acontece.
Existem artistas e grupos de artistas que desenvolvem trabalhos com
seriedade e responsabilidade, nao se importando em legitima-los no
circuito comercial ou em fazer deles uma porta estratégica para a
divulgacio midiatica. E o caso do trabalho desenvolvido pela artista

paulista Mdnica Nador, nos ultimos sete anos, cujo projeto Paredes

34.1dem.
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. 35 . s
Pinturas™ acabou por desembocar no JAMAC (Jardim Miriam Arte
Clube), um nucleo gerador de acdes artisticas criado por ela e outros
artistas, associados a moradores do bairro Jardim Miriam e de outros

bairros da regidao Cidade Ademar, periferia de Sao Paulo.

A sede do JAMAC funciona como um espaco de producao de arte
usado coletivamente por artistas e moradores da comunidade, no qual se
desenvolvem atividades de carater experimental e didatico. A atuacao do
JAMAC se estende também pelos espacos publicos e domésticos da
regiao, envolvendo os moradores diretamente em acdes e intervencées
artisticas que querem transformar os ambientes ocupados partindo de
suas especificidades e de elementos da cultura local, alterando também
a relacao dos moradores com seus espacos. Os responsaveis pelo “Clube”
sao Moénica Nador, Joao Haddad, Lucia Koch e Fernando Limberger, os dois

ultimos egressos do movimento Arte Construtoraaé, do Rio Grande do Sul.

35. Paredes Pinturas é um projeto iniciado em 1998, nas cidades baianas Coracao de Maria e Nilo
Pecanha, durante o evento Comunidade Solidaria, do Governo Federal e que artista desenvolveu
durante os Ultimos seis anos, como um conjunto aberto de pinturas murais, feito em bairros
pobres das capitais e do interior do Brasil, além de ter sido realizado também em Cuba e no
México. Sobre Mdnica Nador, ver os enderecos: http://www.itaucultural.org.br/AplicExternas/
Enciclopedia/artesvisuais2003/index.cfm?fuseaction=Detalhe&CD_Verbete=946,
http://wwwuyitruvius.com.br/drops/o29nador.asp, http://www.biennaleofsydney.com.au/
Biennale2004/2004/artists/Monica%20oNador.html.

36. Arte Construtora € um projeto coletivo que, no inicio dos anos 9o, buscava expandir os locais de
acao do artista. Foi criado com o propdsito de ocupar espacos arquitetonicos e ambientes naturais,
com propostas especificas de intervencao e modificacoes provisorias para os lugares escolhidos. Foi
formado inicialmente pelos artistas: Lucia Koch, Elaine Tedesco, Elcio Rossini, Marijane
Ricacheneisky residentes em Porto Alegre e pelos artistas residentes em Sao Paulo Fernando
Limberger, Luisa Meyer, Nina Moraes, Jimmy Leroy e Rochelle Costi. Informacoes retiradas do sitio:
http://wwwé.ufrgs.br/escultura/fsm/jornal/arte_construtora.htm, consultado em 16.04.2005.
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O JAMAC criou um espaco em um galpao alugado no bairro onde organi-
za cursos e cada um dos artistas desenvolve um projeto especifico: Nador
com pinturas em paredes internas e fachadas, Koch com alteracdes na luz
ambiente de casas e Limberger com jardinagem. Joao Haddad é cientista

social e, no JAMAC, ministra cursos de politica e economia.

Em conversa com trés dos integrantes do Clube, Lucia, Fernando e
Jodo”, fica claro que eles desenvolvem trabalhos independentes e que
suas idéias e propdsitos também sao diversos. Ao serem questionados
sobre a vontade de, por meio da arte, implementar “melhorias” no
Jardim Miriam, Lucia afirmou: “Trabalhar no Jardim Miriam é interes-
sante porque eu posso fazer algo nessa arquitetura que esta sempre
em movimento [que é a arquitetura das cidades grandes, especialmen-
te nas periferias]. Obvio que existe a demanda de melhoria que vem da
populacao, mas, no meu trabalho, eu prefiro falar em alteracao. Uma
luz amarela nao ‘melhora’o necessariamente um espaco. S6 altera” O
que é mais importante para mim é nao estabelecer um juizo de valor
nestes casos, tipo melhor/pior. Talvez quem possa falar sobre isso sejam

os moradores que vivem estas alteracées diariamente...” Ja Fernando

37. Conversa com o grupo realizada em 06.05.2005, no atelié de Lucia Koch, em Sao Paulo.

38. Lucia esta se referindo a colocacdo de filtros coloridos nas casas, que produzem, por exemplo,
uma luz amarela. Sobre a artista, ver os enderecos: http://www.casatriangulo.com/site.htm,
http://www.eca.usp.br/prof/martin/aocubo/luciak.htm, http://www.biennal.goteborg.se/
prod/kultur/konsthallen/dalis2.nsf/0/68B504DA948F0AADC1256FF5004BDD54?OpenDocument




afirma que seu trabalho nao parte dessa idéia, nao se restringe a isso,

39
mas que acaba por acontecer.

Outro topico discutido foi sobre a escolha do Jardim Miriam,
sendo esse um bairro com grandes caréncias culturais, econdmicas e
sociais. Lucia afirma que nao escolheu o bairro pelas suas caréncias,
mas sim pelo que existe 13, pela arquitetura do lugar. Joao, que minis-
trou um curso de teoria econdmica e ministra, no momento, um
curso de teoria politica, comenta que o comércio do bairro € muito
estruturado e que os moradores tém acesso a bens comerciais, mas
nao a bens culturais e artisticos. Ele afirma que os moradores do bair-
ro sao bastante politizados e que o JAMAC é um projeto mais politico
do que social, um trabalho de inclusao, com a idéia de “dividir o que é
de todo mundo [no caso bens culturais] com todo mundo”. Para Lucia,
o importante é que o JAMAC tem um carater experimental, conta com
o envolvimento das pessoas e traz em seu cerne a tentativa de fazer
algo que nao seja assistencialista, e sim que leve em conta as especi-
ficidades das pessoas e do lugar. Ela comenta que, para alguns jovens
que frequentam o JAMAC e desejam atuar como artistas, existe a

demanda de inserir-se no chamado “circuito” e que o JAMAC pode ser,

39. Fernando desenvolve no Jardim Miriam um viveiro de plantas, onde se cultivam arvores
que sao plantadas posteriormente em ruas do bairro. Sobre o artista ver os enderecos:
http://www.festivalinvernoserrinha.com.br/curso_index.htm, http://www.comum.com/
arteconstrutora/fernando.html.




também, uma ponte para essa insercao. A exposicao sobre os traba-
Thos desenvolvidos no Clube, feita na Galeria Vermelho, em Sao Paulo,
em abril de 2005, deixou os moradores envolvidos com essa acao bas-
tante satisfeitos, segundo Lucia. A exposicao serviu para dar visibili-
dade aos trabalhos desenvolvidos no Clube e incentivar possiveis

patrocinadores do projeto.

O nucleo comandado por Joao Haddad no JAMAC, juntamente com
Christy Pato, mestre em ciéncia politica, da mesma forma que Joao, orga-
niza cursos para os lideres comunitarios da regido. Sequndo Jodo: “E uma
turma assidua de 25 pessoas. No semestre passado, o curso foi de teoria
econdmica, neste ano, de teoria politica. E uma troca: nés temos a teoria,
eles a experiéncia. A idéia € que o grupo passe a agir politicamente na
regiao, idéia que comecou a se movimentar agora.” Para Joao “a grande
obra de arte do projeto € a tentativa de criacao, de dar vida a um lugar e

as pessoas que ali vivem”.

Retomando as idéias de Jacques Ranciére, tratadas no capitulo
anterior, podemos inferir que ainda nao foram articulados conceitos sufi-
cientes para abarcar o espectro de atuacoes voltadas ao que, por falta de
um termo melhor, chama-se “arte relacional”. A arte que dialoga com
questodes sociais e com o espaco urbano é ainda um desafio tanto para os
tedricos quanto para os artistas, ambos trabalhando em searas diferen-

tes mas complementares.
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“Cultura é o modo normativo de
representar a sociedade. Arte € o modo

alternativo de imaginar a sociedade.”

Teixeira Coelho

Talvez a afirmacao de Ranciére de que se estaria reduzindo “o poder
artistico de provocacao as tarefas éticas de testemunho sobre um mundo
comum e de assisténcia aos mais desfavorecidos” seja significativa e
denuncie um momento peculiar da arte contemporanea. Porém, muitos
artistas, alguns indiferentes as teorizacoes, outros receptivos a elas,
desenvolvem seus trabalhos no espaco publico sem a intencao de provo-
car mudancas na estrutura social, mas nela causando pequenas fissuras,

deslocamentos, alteracoes.
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A RUA COMO
LUGAR DE TROCAS



“A prépria cidade converteu-se num
instrumento de trabalho, num utensilio como

a enxada na aurora dos tempos sociais.”

Milton Santos

Escrever sobre as acoes que promovo nas ruas, levou-me a querer
compreender melhor o universo com o qual dialogo, o dos vendedores
ambulantes e da populacao de rua. Minha pesquisa levou-me a teses
sobre o chamado mercado informal e sobre a histéria da presenca de tra-

balhadores autonomos na cidade de Sao Paulo.

Eduardo Y:Slzigi40 nos conta que os primeiros mascates apareceram
em Sao Paulo ainda no século XVI. Ele relata que a palavra mascate tem
sua origem nas atividades dos portugueses que controlaram, desde 1507,
a ITha de Mascate, no Golfo de Oma. Tais mercadores tinham o importan-
te papel de abastecer a corte portuguesa e “existiam em abundancia nas
estradas, castelos e burgos de Portugal, onde vendiam produtos tanto
europeus como orientais. Alias, as caravelas que aportavam no Brasil

. N , 41
eram de propriedade desses mercadores nomades”.

Ainda segundo Yazigi, até 1756, “Sao Paulo nao dispunha de um

mercado de abastecimento, sofrendo de falta crénica de alimentos (...)

40. Eduardo YAZIGI. O mundo das calcadas.
41.1dem, p.68.
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Tudo era vendido nas ruas por escravos ou matutos que traziam merca-
dorias de chacaras vizinhas a cidade”.” De acordo com Yazigi, os escravos
tinham um importante papel na comercializacao dos produtos e “junta-
mente com os negros livres, mantinham um quase monopédlio do
comércio de rua”. Afirma ele que esse comércio, “além da funcionalidade,
tinha também um sentido social e religioso, estreitando os lacos comuni-
tarios (...)". Afirma ainda: “Toda sobrevivéncia estava nas ruas, nos contac-

. ~ ~ 43
tos pessoais, mas nao sem relacoes tensas” .

Por volta de 1870, 0 comércio auténomo de Sao Paulo é reforcado. Com
a abolicao, uma enorme quantidade de trabalhadores é obrigada a deixar o
campo, que nao consegue absorver todos. Segundo Yazigi “Ex-escravos e
brancos brasileiros transferem suas pobrezas para a cidade. Imigrantes
desencantados com as condicoes de trabalho engrossam essas fileiras. (...)
Sem emprego fixo para todos, reforca-se o setor terciario com empregos
temporarios, assim como a mascatagem e a mendicancia.(..) a rua sobra
como tnica fonte de sobrevivéncia.”* Yazigi faz uma extensa lista de traba-
Ihadores que subsistiam na rua, incluindo entre eles os atores de teatros e
“pessoas excéntricas (cabelos ou unhas exageradamente crescidos; mons-
truosidades congénitas etc.)"45 acrescentando que a mendicancia e a prosti-

tuicao completavam o quadro daqueles cuja sobrevivéncia dependia da rua.

42.ldem, p.70.
43.1dem, pp 72,73.
44.1dem, p.16.
45. ldem, p.18.
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Havia, segundo Yazigi, muitas reclamacodes sobre os vendedores
ambulantes, devido ao barulho e a sujeira, principalmente dos
excrementos de animais que eram usados para puxar carrocinhas des-
ses comerciantes, mas a maioria deles “tinha o apoio das donas-de-
casa nao so6 devido ao vinculo pessoal que se estabelecia pela regula-

i i : eps 46
ridade dos servicos, como pela comodidade e precos competitivos”.

Ja no inicio do século XX o setor de economia de rua de Sao Paulo
recebe a adesao de italianos, sirio-libaneses, portugueses e espanhdis,
sendo que algumas profissdes sao exercidas por minorias chinesas e
japonesas. Alguns dos oficios dessa época tornaram-se anacrénicos,
como os vendedores de gelo e carvao, outros, proibidos, como os vendedo-
res de alguns animais. No entanto muitos se perpetuaram, sendo o
comércio de rua de nossos dias quase ilimitado e bastante heterogéneo,
englobando desde artesoes, que produzem e vendem suas mercadorias,
sejam elas iguarias, bijuterias ou quadros pintados, até empresarios,

como os proprietarios de bancas de jornal ou de frutas.

O trabalhador de rua é usualmente chamado de cameld, marreteiro
ou ambulante. Tais conceituacoes, muitas vezes, sao tratadas como sinoni-
mos, mas na pratica e na linguagem utilizada pelos proprios vendedores,

sao diferentes. Os camelds tém ponto fixo, definido na via publica ou em

46. Ibidem.
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lugar determinado pela Prefeitura’, vendendo suas mercadorias em barra-
cas de melhor qualidade. Grande numero deles possui autorizacao oficial
para trabalhar, recebendo um credenciamento. Oficialmente, tal permissao
€ dada a trés tipos de candidatos: deficientes fisicos de natureza grave, defi-
cientes fisicos de capacidade reduzida, idosos com mais de sessenta anos e

. . . . ~ ~ . . .. 48
fisicamente incapazes. As autorizacdes sao pessoais e intransferiveis .

Ja os ambulantes nao tem um lugar especifico para comercializar
seus produtos, podendo estar a cada dia num ponto diferente. Suas mer-
cadorias sao mais faceis de serem transportadas, principalmente porque
precisam, muitas vezes, fugir da fiscalizacao. Sao vendedores de alimentos
(frutas, “maca do amor”, cocadas, salgados, laranjinha etc), bebidas, cigar-
ros, fitas, cds e dvs e produtos artesanais. Instalam-se nas pracas publicas
ou na frente de estabelecimentos comerciais, quase sempre mediante
autorizacao dos proprietarios dos mesmos. Geralmente se deslocam, con-
forme o calendario de eventos da cidade, para onde ha concentracao de
pessoas, como em jogos de futebol, shows, escolas etc. Muitos deles usam

carrinhos e carrocas, por vezes manufaturadas, por vezes industrializadas.

47.Ja aconteceram diversas tentativas, em diferentes governos municipais, de implementacao
e regularizacao dos espacos de venda dos ambulantes. Podemos citar o caso do Pop Center do
Bras, inaugurado em outubro de 1998 e abandonado pelos comerciantes alguns meses depois,
segundo informacoes divulgadas por Alexandre de Abreu Dallari GUERREIRO, em Pop Center do
Brds: De Comerciantes nas Ruas a Estabelecidos no Comércio Popular, pp. 90-97.

48. 0 que acontece, na maioria dos casos, porém, é que os deficientes e idosos conseguem a
credencial e a repassam para individuos impedidos de conseguir a autorizacao.
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O comércio informal tem se desenvolvido principalmente a par-
tir de mecanismos de controle internos, ou seja, a permissao ou o
impedimento para que se montem barracas de vendedores ambulan-
tes, o tipo de mercadoria e a forma de comercializacao sao resolucoes
tomadas pelos proprios vendedores. Yazigi afirma ser essa uma “eco-
nomia organizada em redes solidarias (producao, distribuicao, fiscali-
zacao e outros dependentes da rua); algumas muito poderosas; por
isso nelas o ingresso nao é totalmente livre. Sabe-se que mesmo a dis-
tribuicao legal de pontos passa, grandemente, pelo controle de grupos
orgamizados.”49 Ele sustenta, ainda, que , nas ruas, “a solidariedade é
condicao sine qua non da sobrevivéncia” e que “a condicao de clandes-
tinidade, que rege a maioria do comércio de rua, responde por varias

outras caracteristicas.”

Para Yazigi, toda essa trama emaranhada de relacdes chamada de
comércio informal, sustenta-se em “produtores do setor formal; comércio
atacadista; circuitos de contrabando; circuitos da droga (...) e dos admi-
nistradores e fiscais corruptos. E, ainda, solidariedade com outros grupos
da rua: pais e meninos de rua; guardadores de carro; gangues; prostitui-
cao. Até com o comércio estabelecido em lojas é passivel de acertos. Um

. . . . . 50
verdadeiro submundo, amplo e poderoso, inclusive hierarquizado”.

49.YAZICI, Op. Cit., p.184.
50.ldem, p.1gs.



Segundo Yazigi, nao é possivel definir um perfil do comerciante
de rua de Sao Paulo, pois nao ha estudos suficientes para tanto. Dados
colhidos numa edicao especial da revista Veja, de 06.09.1995, revelam
que a cidade possuia 250.000 camelds, sendo que o Sindicato do
Comércio Ambulante de Sao Paulo, no mesmo ano, afirmava existirem
170.000 e o Jornal O Estado de Sdo Paulo, 50.000. Yazigi questiona tais
informacoes, dizendo que nenhuma das fontes justifica como chegou

a tal numero.

Sendo quais forem esses numeros é consideravel a presenca cada
vez mais imponente do comércio informal nas ruas da cidade, onde é
facil observar as mais variadas trocas. Troca-se dinheiro por produtos,
suplicas e espetaculos variados por dinheiro, favores das mais diversas
ordens. Trabalhar no espaco publico exige a elaboracao e a manutencao

de diversos mecanismos de abordagem.

Em minha experiéncia com as acdes de rua, pude perceber que o
espaco de “venda” é muito disputado e ha comandos que nao podem
sequer ser discutidos. Em algumas feiras ha os “gerentes”, que determinam
onde cada banca pode ficar e que aceitam ou nao novos ocupantes, de acor-

do com normas nao muito explicitas e bastante inconstantes.

Os “proprietarios” de espacos na calcada ou na rua concordam,

muitas vezes, em reparti-los, por exemplo, com a banca onde troco
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sonhos , as nio sem antes deixar claro que estao fazendo uma conces-
sao. Algumas vezes a insisténcia, a firmeza e uma certa dureza foram
armas imprescindiveis na negociacao e, geralmente, apos algum tempo
da acao decorrida, os proprios vendedores que foram contra minha ocu-
pacao do espaco estavam participando ativamente tanto da troca pro-

posta, quanto da divulgacao da mesma, chamando pessoas a participar.

Nelson Brisac Peixoto, idealizador do evento Arte/Cidade, tem uma
afirmacao que gostaria de desenvolver aqui. Diz ele que a “urbanizacao
informal engendrou uma nova economia e uma outra configuracao ter-
ritorial, flexiveis e dinamicas, baseadas em reciclagem, comércio ambu-
lante e ocupacoes provisorias. Sistemas econémicos e sociais auto-orga-
nizados, produtivos e eficientes, operando fora dos dispositivos regulato-
rios. Atividades que demandam o desenvolvimento de taticas e reperto-

. ~ . 52
rios de ocupacao da cidade.”

Ao afirmar que esses sistemas econdmicos operam “fora dos dispo-
sitivos regulatoérios”, Brissac leva em conta , provavelmente, que sao
outros (e ndo o contrato social oficial) os dispositivos que os normatizam,

pois, obviamente, sem regras, qualquer configuracao social € impossivel.

51. Troco Sonhos € uma de minhas acoes de rua e sera descrita no capitulo: A arte naruae a
Tua na arte.

52. Nelson BRISSAC PEIXOTO, em As intervencées de ARTE/CIDADE — uma avaliagdo, no sitio:
http://www.arg.ufmg.br/arquiteturaeconceito/pdf/ufmg8s.pdf, consultado em 09.04.2005.




Nao tem nada mais “incluido” no capitalismo
do que o chamado “comércio (ou producao)
informal”. Acho que entendi “seu problema”.
Sua arte € um instrumental analitico com

o qual vocé quer entender este mundo

das trocas tidas como informais. A arte aqui
se revela capaz de captar elementos
emocionais afetivos e perceber como se
agregam ao estrito esquema de troca
Mercadoria-Dinheiro-Mercadoria. Isso &
assunto e tanto em qualquer area do
conhecimento. Esse mundo ‘informal’ (fora
das formas juridicas) vem como pratica

desde o Brasil colonia.

B, por e-mail.

Partindo desse principio, essas atividades, que sao uma forma de
ocupacao da cidade, se fortalecem exatamente por sua “irreqularidade”
que comporta regras mais flexiveis e estruturacdes temporais baseadas,
muitas vezes, em relacdes pessoais. Ou seja, o vendedor ambulante que
possui “oficialmente” um espaco para sua barraca, cede uma parte desse
espaco para um parente ou amigo que vendera uma mercadoria diversa
da dele e ambos negociam com os ambulantes vizinhos sua permanén-
cia la. Tal negociacao pode ser apenas amigavel ou envolver o pagamen-
to de taxas e propinas. Os sujeitos que se autodenominam “gerentes”,
geralmente impdem aos seus “subordinados” regras de conduta bastan-

te flexiveis que levam em conta, principalmente, interesses pessoais.

Imiscuir-me nesse meio deu-me a possibilidade de analisa-lo por
outro ponto de vista que nao o de transeunte, e sim o de mais um “traba-
Thador” da rua, ou seja, alguém disposto a promover e a participar de tro-
cas. Executar uma acao na rua é adentrar este convivio; é conviver tam-
bém, mesmo que por algumas horas, com a constituicao das relacoes, das
estratégias e taticas que imperam entre os que tém a rua como local de

trabalho ou como lar.
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A ARTE NA RUA
E A RUA NA ARTE



Eu vejo uma atitude des-profissionalizante no
que vocé faz. E até um paradoxo que vocé esteja
no mestrado, pois € como se vocé defendesse o
amador: o empresario amador (cameld), o
artista amador (tanto aqueles que estao mesmo
no centro de SP cantando repente por uns
trocados ou fazendo o jogo da moeda embaixo
da forminha de empada numa mesa de cameld
até o artista que ha em cada um que se deixa
envolver com suas propostas), a celebridade
amadora (a pessoa que se deixa filmar para
aparecer na televisao falando direitinho aquilo
que a propria Xuxa falaria sobre sonhos)...E essa
defesa do amador esta formalmente
comprovada na sua obra: Olha as plaquinhas
que voceé faz: nunca te passou pela cabeca fazer
um design mais profissa para 0 homem-placa? E
sempre aquele fundo branco com letrinhas
coladas. E o Photoshop esta ai para vocé criar
curvas e logos, o que vocé nao faz.. Hd uma
razao para isso e eu acho que é essa vontade de
ficar numa fronteira heterotopica. Ta certo que
vocé nao escreve “Vende-se”a mao e com o D ao
contrario, como se vé por ai (o que seria parddia,
imitacdo barata), mas também vocé evita o look
do design mais sofisticado (o que também seria
parddia, uma peruca para tentar ser loira...). E

um lugar bem no meio.

P, por e-mail.

Em “O Capital”, Marx descreve o processo de troca afirmando que as
mercadorias sao coisas, nao opdoem resisténcia ao homem e nao podem por
si mesmas ir ao mercado e se trocar. Portanto, devemos focar nossa atencao
em seus “guardioes, os possuidores de mercadorias””". De acordo com Marx,
para que aconteca a troca é necessario que os possuidores se acionem
entre si “como pessoas, cuja vontade reside nessas coisas, de tal modo que
um, somente de acordo com a vontade do outro, portanto cada um apenas
mediante um ato de vontade comum a ambos, se aproprie da mercadoria
alheia enquanto aliena a pr()pria.”54 Essa relacao, desenvolvida ilegal ou for-
malmente, é “uma relacao de vontade em que se reflete a relacao econdmi-
ca.” Marx afirma que as mercadorias sao igualitarias e dependem de seu
dono para serem selecionadas por seu valor, sendo que uma mercadoria
nao tem para seu dono nenhum valor de uso direto, sendo ele nao a levaria
ao mercado para troca-la por outra. Seu valor esta baseado apenas, inicial-
mente, em seu valor de troca. Marx explica que, originalmente, o possuidor
de mercadorias vé a mercadoria alheia como equivalente da sua, conse-

quentemente como equivalente geral de todas as outras mercadorias.

53. Karl MARX, O Capital: critica da economia politica, p.79.
54. Ibidem.
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“Quando a divisao do trabalho e a cooperacao
perversa por ela ocasionada se estendem a
escala do planeta, o mundo como espago se

»

torna o espaco global do capital

Milton Santos

Mas, como todos os possuidores fazem o mesmo, nenhuma mercadoria
possui um equivalente geral e nem um valor geral relativo, “no qual elas
possam equiparar-se como valores e comparar-se como grandezas de valor.
Portanto, elas nao se defrontam, de modo algum, como mercadorias, mas
apenas como produtos ou valores de uso””. O filésofo afirma que “apenas
a acao social pode fazer de uma mercadoria equivalente geral. A acao social
de todas as outras mercadorias, portanto, exclui determinada mercadoria
para nela representar universalmente seus valores. (...) Ser equivalente
geral passa, por meio do processo social, a ser a funcao especificamente
social da mercadoria excluida. Assim ela torna-se — dinheiro” . Os povos
noémades, sequndo Marx, sao os primeiros a desenvolver a forma dinheiro,
“porque todos os seus haveres e bens tém forma moével e, portanto, direta-
mente alienavel e porque seu modo de vida os poe em contato com comu-

. . . N 57
nidades estrangeiras, solicitando-os a troca de produtos”.

Comércio é uma atividade que consiste em trocar, vender ou com-
prar produtos, mercadorias, valores etc. E a troca de produtos por outros
produtos, ou de produtos e servicos por valores, ou de valores por outros
valores, visando, num sistema de mercados, ao lucro. As acdes que elaboro
nas ruas tém sua génese em acoes cotidianas do comércio formal e infor-
mal. Sao, porém, articuladas em uma outra estrutura, de carater hibrido,
por reportarem-se tanto as estratégias do comércio quanto as da arte.

55. ldem, p.79.

56.ldem, p.81.
57.1dem, p.82.
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“TROCO SONHOS” é uma acao que consiste na montagem de uma
banca, como as dos vendedores ambulantes, em lugares de grande fluxo
de pessoas. Sobre esta sao colocados, em uma bandeja, em média, duzen-
tos sonhos — pequenos bolos recheados e fritos. Um cartaz afixado na
banca tem os dizeres: “TROCO SONHOS. ACEITO TODOS OS TIPOS: DOURA-
DOS, ESQUECIDOS, ABANDONADOS, VIVOS, MORTOS, IMPOSSIVEIS, PRE-
SENTES OU ENTERRADOS”. E proposto aos transeuntes que troquem
sonhos comigo: ofereco-lhes um sonho — bolo doce — e eles me dao em

troca um sonho seu, gravado por um cinegrafista que me acompanha.

Essa acao foi executada pela primeira vez em 1998 e pela ultima
em 200558. Foi a primeira das acoes de rua que promovi e foi concebida
com a idéia de ser uma oferta diferenciada no cotidiano das ruas. A
experiéncia que esse trabalho trouxe é significativa e tanto a aborda-
gem as pessoas quanto a minha maneira de ver e pensar essa acao
foram se modificando com o passar dos anos. Foram mais de 5.500
sonhos trocados em ruas, pracas, viadutos, avenidas, e centros culturais
de 20 cidades diferentes o que gerou um agrupamento bastante diver-

so de pessoas, situacoes e experiéncias.

58. Quando essa acao foi feita em frente ao MAM, Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, na
Avenida Higienopolis, durante a abertura da mostra “Sao Paulo Turistica”, recebeu uma
caracterizacao especial: a transmissdo ao vivo da acdo para dentro do Museu. O filme, registro
da acdo, fez parte da mostra, de 31.05 a 22.07 de 2001. Tal caracterizacao relaciona-se com o
que discuti no capitulo “A rua como lugar da arte” ja que, mais uma vez promovi uma ligagao
entre a acao feita na rua e o espagco museoldgico.
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NAS PAGINAS ANTERIORES E NESTA:
TROCO SONHOS
ACAO DE RUA
SA0 PAULO, 1998-2005




Em geral é visivel o assombro da pessoa com a abordagem inusita-
da. Pedir um sonho em troca de outro é provocar um movimento de inte-
riorizacao momentaneo. Esse movimento fica visivel na atitude de parte
dos transeuntes abordados, que param, olham pra cima e dizem: “Ah, o
meu sonho?” ou “Nossal O meu sonho?” Uma analise dos depoimentos
evidencia um conjunto de enunciados que abrange desde sonhos bas-
tante pessoais até os que visam o bem comum. Algumas pessoas contam
sonhos acontecidos durante o sono, mas a grande maioria das respostas
esta ligada a idéia de sonho como desejo, vontade. Uma possivel catego-
rizacao destas falas seguiria o seguinte roteiro:

Sonhos pessoais: ter felicidade, ter um emprego, ter estabilidade
financeira, fazer viagens, constituir ou resgatar relacées amorosas, ter
sucesso, ter realizacao profissional, ter éxito nos estudos, ter fama, bele-
za, saude...

Sonhos coletivos: a paz, um mundo melhor, um Brasil melhor, preo-
cupacao com as criancas de rua, menos miséria, mais igualdade, uniao
entre classes e/ou povos...

Sonhos de consumo: ganhar na mega-sena, ter ou trocar de carro,

ter ou mudar de casa, possuir computador, ter dinheiro...

Geralmente 200 sonhos sao trocados em duas horas. Os lugares
revelam algumas caracteristicas do publico: os transeuntes da Avenida
Paulista ou da Avenida Higienopolis sao bem mais reticentes que os do

Viaduto do Cha, e negam-se, com muito mais regularidade, a trocar um
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sonho do que os frequientadores do Largo de Pinheiros ou do Viaduto do
Cha, no centro da cidade, onde, comumente acontece, em questao de
minutos, uma aglomeracao de pessoas em volta da banca de sonhos e

pouca persuasao é necessaria.

Durante todos esses anos essa acao foi feita seguindo as idéias iniciais
de gravar os sonhos dos transeuntes. Nao havia uma finalidade objetiva em
relacao ao material que hoje conta com quase 30 horas de gravacao em
mini-dv. Foi feita a decupagem de parte do material e pelo menos 1000
sonhos estao catalogados em diferentes categorias, caracterizados também
por sua duracao e por seu “personagem”, ou seja, por uma definicao de

quem esta dizendo seu sonho, se € homem, mulher ou crianca.

Em 2005, depois de ter executado a troca mais de 30 vezes, decidi
fazé-lo sem o uso da camera, por acreditar que ela tenha sido, durante
todos esses anos, um elemento facilitador de minha performance nas ruas.
A camera e o cinegrafista que me acompanham, nao deixam de ser simbo-
lo de poder e de trazer informacdes que, atualmente, nao me interessam

tais como a de que esse é um trabalho importante e diferenciado.

Montei a banca no Largo da Batata, em Pinheiros, lugar de grande
concentracao de comércio ambulante, no qual eu ja havia feito essa
mesma acao em 1998. Tudo transcorreu como das outras vezes, ou seja, eu

abordei as pessoas, algumas paravam, outras n3ao. Foi, porém, bastante
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diferenciado o numero de pessoas com as quais consegui trocar um
sonho. Apenas 25 pessoas em uma hora e meia de acao. Depois de trans-
corrido esse tempo, a “proprietaria” do espaco chegou e eu tive que deso-
cupa-lo. Em comparacdao com as outras vezes em que realizei essa acao,
nas quais trocava, em média, 100 sonhos por hora, houve uma diferenca
significativa, que pode ser atribuida a auséncia da camera de video,a qual,
possivelmente, agregava ao meu “produto” um valor de troca maior, ao

fornecer uma ilusao de celebridade aos transeuntes.

Ja “OUTRA IDENTIDADE” é um trabalho que foi realizado de duas
maneiras diferentes, pela primeira vez em agosto de 2003, quando fez
parte da exposicao Vizinhos, da Galeria Vermelho, em Sao Paulo, com
curadoria de Caué Alves, Juliana Monachesi e Paula Alzugaray e, pela

segunda, em novembro de 2004.

Da primeira vez foi usada uma banca (a mesma usada em todas as
outras acdes) e ainda uma outra estrutura, formada por um banquinho,
uma camera fotografica e um tripé, além de uma equipe composta por
dois fotégrafos e dois assistentes. Confeccionei cédulas de identidade no
mesmo formato, tamanho e cores das originalmente usadas no Brasil,
porém sem nome, numeros ou fotos, mas contendo nove diferentes fra-
ses identitarias: TENHO SONHOS; NAO TENHO CERTEZAS; AMO E NAO
BASTA; EU ME DEIXO CONTAMINAR PELA TRISTEZA; AINDA TENHO TEMPO;
AGORA TANTO FAZ; QUERIA MENOS DE MIM AS VEZES, NAO SEI DE NADA
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NEM DE MIM; SOU UMA PARTE INEVITAVEL DE MIM. Contratei um
“homem-sanduiche” que caminhava nas imediacées da banca, carregan-
do um cartaz que dizia: “TROQUE SUA IDENTIDADE”. A proposta é da esco-
Iha de uma outra identidade. No lugar do nome, uma frase. Carimbadas
em copias de documentos, essas frases propoem uma reflexao sobre a
maneira pela qual nos identificamos e sobre a possibilidade de nos reco-
nhecermos e sermos reconhecidos por uma outra condicao, além daque-

la que nos é imposta.

No primeiro dia da acao, fui ao Viaduto do Cha, no centro de Sao Paulo,
lugar de grande concentracao de vendedores ambulantes. Contava com o
apoio de um fotégrafo para registrar a acao e de um outro, que cuidaria da
camera com o tripé, cuja funcao era a de fotografar as nucas das pessoas que
quisessem trocar uma identidade. Mal instalei a banca e fomos abordados
pela policia e por fiscais da prefeitura, que diziam ser proibido montar qual-
quer tipo de estrutura como aquela no viaduto. Havia um pequeno tumul-
to nas imediacoes, com a policia apreendendo mercadorias de alguns ven-
dedores. Expliquei ao policial que me abordou que eu nao estava vendendo
nada e que desejava apenas promover uma troca com as pessoas. Ele,
porém, foi intransigente e, com truculéncia, exigiu que eu desmontasse a
banca. Depois de perceber que o proibido era que a banca fosse instalada no
viaduto, abdiquei de fazé-lo e comecei a trabalhar com minha “mercadoria”
nos bracos, contando com a ajuda espontanea de dois vendedores ambulan-

tes também impedidos de trabalhar nesse momento.
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NAS PAGINAS ANTERIORES E NESTA:
OUTRA IDENTIDADE
ACAO DE RUA
SAO PauLo, 2003-2004



Em troca de uma “outra identidade” — a cédula que continha uma
frase escolhida pelo transeunte, acondicionada em uma embalagem plas-
tica convencional — eu pedia que as pessoas me dessem sua impressao
digital e uma foto de sua nuca. Talvez, devido ao tumulto causado pela
policia e pelos fiscais, uma grande quantidade de pessoas se aglomerou
em torno de mim e, em poucos minutos, muitas identidades foram troca-
das, impressoes digitais foram colhidas e fotos de nucas foram tiradas,
apesar da precariedade da montagem. Depois de algum tempo, o policial
voltou e disse que “por ordens superiores” eu estava liberada pra “montar
a barraca”. Todo esse alvoroco chamou a atencao dos transeuntes e logo
uma fila estava formada em frente a banca onde troquei quase 100 iden-
tidades em uma hora. Era visivel que as pessoas usavam de seu direito de
escolha. Elas liam, analisavam e, por vezes, comentavam antes de escolher
que identidade levar. Algumas pessoas que nao sabiam ler pediam ajuda
e muitos me perguntavam o porqué daquilo, ao que eu respondia apenas:
eu estou propondo as pessoas que tenham uma outra identidade, sem

nome, sem numero, sem género...

Essa acao, nesse mesmo formato, foi executada novamente, dessa
vez na Avenida Paulista, em Sao Paulo, em frente a sede da Federacao das
Industrias de Sao Paulo (FIESP). Foi necessaria uma autorizacdo da
Federacao para a montagem da banca, no sentido de evitar constrangi-
mentos e discussoes com os segurancas do local. Cerca de 100 identida-

des foram trocadas, sem a interferéncia das autoridades. As fotos das
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nucas, de ambos os dias, foram coladas em novas cédulas de identidade,
juntamente com a digital das pessoas, e expostas na Galeria Vermelho,
no més de agosto de 2004, na exposicao Vizinhos. Mais uma vez uma
acao de rua foi para dentro da galeria, mas dessa vez o trabalho nao me
satisfez totalmente, pois apesar de considerar que a estética das identi-
dades ficou bem resolvida, considero-as apenas registros da acao de rua

que nao refletem, nem repercutem o que 1a aconteceu.

“OUTRA IDENTIDADE “(2)

Nessa oportunidade foi usado um carrinho no lugar da banca.” Optei
por construir um carrinho que se assemelhasse a um escritério ambulante.
Suprimi algumas frases, acrescentei outras e confeccionei carimbos das frases
em vez de imprimi-las diretamente nas “identidades”. A intencao foi ampliar
a escolha, ja que, na experiéncia anterior, percebi que determinadas frases
eram privilegiadas e algumas nao tinham boa receptividade. Outra mudanca
promovida foi a resolucao de nao mais tirar fotos das nucas em troca da iden-
tidade, mas apenas carimbar a frase escolhida sobre a digital do transeunte,
em um cadermo de capa dura, no qual cada pagina contém a escolha de uma
pessoa. Tal opcao foi feita, pensando-se nos cadernos de capa dura usados em

escritorios e reparticoes publicas para registros nao adulteraveis.

59. Pequenos carros ou carrogas tém sido um meio muito comum de vendas na cidade de Sao
Paulo. S3o usados carrinhos para vender comidas, bebidas, dculos, CDs etc. Carrocas sao usadas
por catadores de papéis, carregadores, entregadores e outros trabalhadores do espaco publico.
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Nao é isso que o trabalho faz? Vocé deixa
neles a pergunta “o que vocé €?” E eles
deixam em vocé a pergunta “por que vocé

faz isso? O que é isso?”

P, por e-mail

NA PAGINA ANTERIOR:
OUTRA IDENTIDADE
INSTALACAO
GALERIA VERMELHO
SAO0 PauLo, 2003

A acao toda se da da seguinte maneira: levo o carrinho a lugares
onde haja grande fluxo de pessoas, estaciono-o, abro o tampo onde estao
divisdes com os carimbos, as identidades, os plasticos e demais apetre-
chos; abro a porta lateral onde carrego um banquinho, preparo o mate-
rial de limpeza das maos das pessoas (alcool e toalhinhas) e aguardo o
primeiro “cliente”. A cada pessoa que se aproxima, interessada, explico
que ela pode escolher uma identidade entre aquelas que ofereco e que s6
tem que me dar em troca sua impressao digital. A pessoa 1€ as diferentes
frases no préprio tampo do carrinho, escolhe uma delas (ou mais de uma)
que é carimbada no novo documento e na pagina do caderno. A digital é
reproduzida tanto no caderno, quanto no documento. A “outra identida-
de” é colocada, entdao, em uma embalagem apropriada para documentos

e entregue ao transeunte.

Aidéia desse trabalho me veio principalmente a partir da leitura de
textos do psicanalista Jurandir Freire Costa e de discussoes sobre esse
tema em um curso de filosofia politica, ministrado por Renato Janine
Ribeiro, na FFLCH, USP,em 2003. Certamente as identidades se constroem
na interacao com as circunstancias do meio no qual vivemos. Tais cir-

cunstancias sao mutaveis, o que torna, entao, as identidades instaveis.

Jurandir Freire Costa nos explica que tal instabilidade reflete-se
inclusive nos critérios que permitem reconhecer o que ja conheco como

sendo “eu”. Além de sermos, entao, plurais nos modos de desejar, sentir,
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NAS PAGINAS ANTERIORES E NESTA:
OUTRA IDENTIDADE
ACAO DE RUA COM CARRINHO
SAO PaulLo, 2004




pensar e agir, nem sempre ha como controlar as consequéncias de nossas
acoes. Diz ele que todos no6s tendemos a criar “identidades fixas, conser-
vadoras, repetitivas, que chamamos em nossa terminologia de identida-
des narcisicas. (...) podemos dizer que todo novo é, a principio, perigoso.
Nao porque revista as aparéncias de atentados a integridade fisico-moral
do sujeito, mas porque desequilibra a economia narcisica penosamente

fabricada ao longo da vida””

Assim, entao, o cultivo de uma identidade fixa interessa a cada um
de néds, que construimos a duras penas nossos “eus-narcisicos”, mas inte-
ressa também, e sobremaneira, a um mercado consumidor. Quanto mais
fechadas forem as identidades, mais segmentos mercadolégicos serao
criados, aproveitando-se delas. Dessa forma, temos hoje um grande seg-
mento focado, por exemplo, na identidade “gay”: turismo, moda, festival
de cinema, boates, bares e até mesmo shoppings inteiros voltados para

essa identidade e logicamente, para o lucro que ela pode gerar.

Jurandir Freire Costa nos lembra ainda que predicados corporais e
particularidades genéticas vém sendo manipulados “com vista a estabi-

61
lizacao de identidades morais historico-culturalmente criadas”. Ele fala

60. Jurandir Freire COSTA, “Nao mais, nao ainda”, no sitio: http://www.jfreirecosta.com,
consultado em o9 de junho de 200s5.
61. [dem.




das identidades sexuais, raciais e, ainda, das que ele chama de “geracio-
nais”, citando em especial o chamado grupo da “terceira idade”, assegu-

rando, de maneira mordaz que

“a identidade moral dos sujeitos portadores de determinados pre-
dicados fisicos ou inclinacoes sexuais passou a encontrar a justifi-
cativa de sua existéncia social em causas cromossomicas, como se
cromossomo pudesse falar e dizer ‘quem é quem’ e quem deve ser
aceito como passageiro de primeira classe, no voo suicida da bur-
guesia opulenta e neoliberalizada dos compromissos com a vida
democratica.(...) O negro, a mulher, o homossexual, o velho recla-
mam o direito ao gozo pleno dos direitos de cidadao ou dos direitos
humanos, alegando que suas caracteristicas sao um patrimoénio da

2

. ~ . ~ . ’ . 6
variacao ou da determinacao biolégicas.”

Ele complementa suas idéias, dizendo ainda que “ser’ aquilo que a
materialidade biolégica determina que sejamos significa abrir mao do

. 63
trabalho de ‘ser mais’ ou ‘ser outro”.

Pensando nisso tudo e compartilhando idéias como essas é que
ofereco, inserida no mercado da economia dita informal, a aquisicao de

uma outra identidade, nao baseada na profissao, na sexualidade, nos

62.1dem.
63. Idem.
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“Mire veja: o mais importante e bonito, do
mundo, € isto: que as pessoas nao estao
sempre iguais, ainda nao foram terminadas -

mas que elas vao sempre mudando”.

Joao Guimaraes Rosa,

Grande Sertdo Veredas

cromossomos, na moral ou na deficiéncia de cada um. Uma identidade
onde sobressaia o desejo, o sonho, ou a sensacao. Tais critérios nao sao
nem melhores nem piores do que os tradicionalmente usados como
identitarios, mas sao, ao menos, uma outra opcao que pode vir a provo-
car conflitos, raciocinios ou, no pior dos casos, novas alienacoes.
Intenciono, com essa acao, apresentar uma alternativa as ofertas de
identidade que preenchem a vida atual, uma possibilidade de “ser mais”

ou de “ser outro”.

A“banca de sonhos” ou o carrinho que oferece uma outra identida-
de aos transeuntes, ativam, basicamente, a troca. Em ambos os casos,
troca-se algo material e consumivel (o bolinho chamado sonho ou a
cédula de identidade carimbada) por algo subjetivo e imaterial (um
sonho pessoal) ou, a0 menos, ndao consumivel (a impressao digital). Ao
mesmo tempo em que tais acoes repetem procedimentos usuais do
comeércio, deles se diferenciam, quando alguém se dispoe a interromper
sua rotina e participar da troca”’. Se o transeunte nio optar por deter-se
e por saber o que ofereco nas bancas que monto, ou no carrinho que
empurro pelas ruas, minha acao se confundira com qualquer outra ofer-

ta presente no espaco publico.

64. Nao pretendo aqui fazer apologia da desgastada idéia de “participacdo do espectador”,
vendo-a como determinante ou categorica, mas sim dar a devida importancia a disposicao do
outro em trocar comigo, que é o que verdadeiramente me interessa.



“Essencialmente a arte nao habita um lugar
e é atemporal. E matéria abstrata, fruto

de processos sensorio-mentais.

Seu ambiente primeiro nao é concreto,
material ou fisico; trata-se de uma atividade
em suspensao, uma ideacao. A proposicao
criativa € iniciada em uma neutralidade
virtual, em uma instancia paralela a outras

dimensoes, reais ou abstratas.”

Martin Grossmann

Ha ainda outras questdes a serem destacadas: As acoes, ao reafir-
marem as estratégias do comércio, dao mais visibilidade aos excessos do
contexto consumista. E, ao me misturar aos vendedores ambulantes e,
como eles, buscar contato com os passantes, promovo uma equivaléncia
entre o que habitualmente esta separado: o mundo da arte e o mundo

que esta nas ruas.
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A VONTADE
DA ARTE



(meu sonho secreto, vou dizer aqui: gostaria
de colocar uma obra perdida, solta,
displicentemente, para ser “achada” pelos
passantes, ficantes e descuidistas, no Campo

de Santana, no centro do Rio de Janeiro)

Hélio Oiticica

O que determina o que € arte nao € mais a instituicao museologi-
ca que a abriga, e sim a vontade do artista, quando esse, intencionalmen-
te procura transpor suas concepcoes sensoério-mentais para os dominios
da sociabilidade. Martin Grossmann afirma que a arte, em uma primeira
instancia, € uma meta-coisa, algo além da materialidade, portanto,
incompartilhavel. Para tornar-se arte seria necessaria a sociabilizacao
dessas idéias e o artista seria “um mediador entre sua arte pura e um
meio capaz de consolidar suas concepcoes artisticas”. Sendo que “esse
primeiro ato no processo de sociabilizacao coloca a arte no tempo e no
espaco, ou melhor, no espaco-tempo. A consolidacao de sua ideacao em
um suporte ou contexto é uma forma de insercao no mundo, no mundo
do artista (sincrénico) e no mundo sociocultural (diacronico). O ato cria-
tivo integra o tempo sincronico da existéncia do artista no momento da

o~ . 65
transposicao do mundo mental para o mundo material.”

Diz Grossmann, ainda, que até meados do século XIX essa operacao

era mais facilmente entendida, pois tomava forma em um espaco

65. Martin GROSSMANN, “Um ensaio para a experiéncia da suspensao”, no sitio: http://www.mac.
usp.br/exposicoes/02/deslumbrar/textogrossmann.html, consultado em 18.10.2004.
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“(meu sonho secreto, vou dizer aqui: gostaria
de colocar uma obra perdida, solta,
displicentemente, para ser “achada” pelos
passantes, ficantes e descuidistas, no Campo

de Santana, no centro do Rio de Janeiro)”

Hélio Oiticica

O que determina o que € arte nao € mais a instituicao museologi-
ca que a abriga, e sim a vontade do artista, quando esse, intencionalmen-
te procura transpor suas concepcoes sensoério-mentais para os dominios
da sociabilidade. Martin Grossmann afirma que a arte, em uma primeira
instancia, € uma meta-coisa, algo além da materialidade, portanto,
incompartilhavel. Para tornar-se arte seria necessaria a sociabilizacao
dessas idéias e o artista seria “um mediador entre sua arte pura e um
meio capaz de consolidar suas concepcoes artisticas”. Sendo que “esse
primeiro ato no processo de sociabilizacao coloca a arte no tempo e no
espaco, ou melhor, no espaco-tempo. A consolidacao de sua ideacao em
um suporte ou contexto é uma forma de insercao no mundo, no mundo
do artista (sincrénico) e no mundo sociocultural (diacronico). O ato cria-
tivo integra o tempo sincronico da existéncia do artista no momento da

o~ . 65
transposicao do mundo mental para o mundo material.”

Diz Grossmann, ainda, que até meados do século XIX essa operacao

era mais facilmente entendida, pois tomava forma em um espaco

65. Martin GROSSMANN, “Um ensaio para a experiéncia da suspensao”, no sitio: http://www.mac.
usp.br/exposicoes/02/deslumbrar/textogrossmann.html, consultado em 18.10.2004.
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mitificado: o atelier do artista, o lugar onde a arte se apresentava a
outros individuos. Afirma ele: “No entanto, o valor simbdlico do atelier
tem sido ofuscado pelas inumeras possibilidades de atuacao que vém
sendo exploradas pelos artistas (..). O artista dispde hoje nao s6 dos
suportes tradicionais como a pintura e a escultura como também tem
diante de si uma multiplicidade de meios e contextos nos quais e com os
quais ele pode atuar”.” Sustenta ele também que a arte, hoje, se consti-
tui por meio de uma rede de elementos interdependentes e que “nesse
sentido a experiéncia do artista se corresponde a experiéncia de sua cria-
cao que, por sua vez, se corresponde a experiéncia daquele que a frui (o

. N e a . . - 67
observador) e, finalmente, a outras experiéncias simultaneas.”

Parafraseando Marx, se a troca de mercadorias depende da vontade
de seus possuidores ou guardioes, a arte depende da vontade do artista, e
a arte que esta nas ruas e que pretende algum nivel de interacao com os
habitantes ou freqiientadores desse espaco, a “arte-relacional”, necessita,
ainda, da vontade daquele com a qual se relaciona. Entao, levar “o mundo

da arte” para “o mundo da rua” pressupoe uma dupla volicao.

Durante minha participacao no workshop “Heimatwechsel -

Change of Home”, em Dortmund, na Alemanha, em 2004, realizei a acao

66.1dem.
67.Idem.
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“Quase todos os dias palavras desaparecem
porque sao malditas. Em seu lugar colocamos
novas palavras que correspondam as novas
idéias. Alias, ha dois ou trés meses, palavras
que eu adorava sumiram. Quais? Pintarroxo,

chorar, luz de outono, ternura...”

Em Alphaville, de Godard

que denominei: TAUSCH/TROCA — acao para lugares de idiomas desco-
nhecidos. Esse workshop tinha como foco a arte no espaco publico e as
possibilidades de participacao do espectador. A experiéncia foi bastante
significativa para meu percurso, ja que venho trabalhando com essas
questoes ha mais de sete anos. Minha estadia em Dortmund durou 30
dias, durante os quais pude conhecer razoavelmente a cidade e seus cos-
tumes, além de participar de discussoes acerca de minhas idéias e das

idéias de outros 19 artistas de diversos paises.

Desde o primeiro momento, comecei a pensar em algumas possibi-
lidades de comunicacao que prescindissem do idioma como meio, ja que
nao entendia nenhuma palavra da lingua local, o alemao. O trabalho pri-
vilegiou a troca como instrumento de comunicacao, propondo, ainda, um
contato individualizado dentro do espaco publico, que é a priori um espa-

co da multidao.

A acao ocorreu da seguinte maneira:

Em trés dias diferentes montei uma mesa dobravel em trés diferen-
tes mercados publicos, ao lado de outros vendedores. Na mesa estava
escrito, em alemao: Tausche ein Wort mit Anderen (Troque uma palavra
com alguém). Eu usava uma camiseta onde se podia ler, também em ale-
mao: Ich tausch Worter auf portugiesish gegen Worter auf deutsch.
(Troco palavras em portugués por palavras em alemao). Sobre a mesa

havia cartdes em branco e canetas. Eu esperava até que alguém se dispu-
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“Em ultima instancia, os significados de uma
obra ou acao artistica sao construidos no
encontro entre a subjetividade daquele que a
propoe e a subjetividade de cada um
daqueles que ativamente a tomam pra si. No
entanto, no momento em que a proposicao
comeca a tomar forma e o momento em que
¢ ativada, por um e outro sujeito, deve haver
um desejo de alcance publico. Quando se
decide apresentar publicamente o resultado
ou o processo de um pensamento, € porque
se acredita que ele pode ser pertinente para
outros. E nao somente para aqueles com
quem sabidamente nos entendemos e
frequentemente nos encontramos, mas
também para outros com quem
compartilhamos coisas que talvez ainda nao

tenham nome.”

Carla Zaccagnini

sesse a trocar uma palavra comigo, escrevendo-a, entao, em um dos car-
toes. Procurava compreender a palavra e fazia a traducao para o portu-
gués, escrevendo-a em outro cartdo. O transeunte levava para si a palavra

em portugués, deixando comigo a palavra em alemao.

Em conversa com os organizadores do evento, ao final do mesmo,
soube que eles, a principio, nao haviam acreditado na possibilidade de
uma participacao efetiva do publico em minha acao, fato que os sur-

preendeu. A dupla volicdo fez-se presente.
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NA PAGINA ANTERIOR E NESTA:
TROCA/TAUSCH
ACAO PARA LUGARES DE IDIOMAS DESCONHECIDOS
DORTMUND, ALEMANHA, 2004



HETEROTOPIAS



“A obra de arte é o maior de todos os

enigmas, mas o ser humano € a solucao.”

Joseph Beuys

“Inventar: processo in progress que nao se
resume na edificacao de OBRA, mas no
lancamento de mundos que se simultaneiam.

Simultaneidade em vez de mediacao”.

Hélio Oiticica

O ato de promover as “acoes de rua” esta ligado a um desejo de
criar, no espaco publico, um “lugar da duvida da realidade”, ou de engen-
drar o que Michel Foucault chama de heterotopias, espacos reais, efeti-
vos, delineados na propria sociedade, “espécies de contraposicionamen-
tos, espécies de utopias efetivamente realizadas nas quais os posiciona-
mentos reais (...) estdo ao mesmo tempo representados, contestados e
invertidos, espécies de lugares que estao fora de todos os lugares, embo-

68
ra eles sejam efetivamente localizaveis”.

As “acoes de rua” que realizo sao heterotopicas desde que preten-
dem ser esse lugar que justapoe “em um so6 lugar real varios espacos,
varios posicionamentos que sao em si proprios 1'ncompa’civeis"69 e um
tempo “quando os homens se encontram em uma espécie de ruptura
absoluta com seu tempo tradicional”.” Nio digo que comércio e arte nao

sejam compativeis (e o mercado de arte esta ai para corroborar essa

68. Michel FOUCAULT, Estética: Literatura e Pintura, Musica e Cinema/Michel Foucaul; Ditos e
escritos, pp.41-422.

69.ldem, p.418.

70. Ibidem.



idéia), mas a insercao de uma forma de arte no sistema da economia
informal dos camel6s certamente engendra reacoes que vao do estranha-
mento a reflexao: uma superposicao transgressora, lugar real apresenta-

do, porém, num avesso revelador.

Foucault afirma que vivemos em uma época em que “o espaco se
oferece a noés sob a forma de relacoes de posicionamentos".ﬂ E que:
“Atualmente, o posicionamento substitui a extensao que substituia a
localizacdo. O posicionamento é definido pelas relacdes de vizinhanca
entre pontos ou elementos”.” Segundo Foucault, o espaco contemporaneo
talvez nao esteja ainda totalmente dessacralizado e talvez nossa vida
ainda seja comandada por oposicoes, por exemplo, entre o espaco privado
e o publico, o espaco da familia e o social, o de lazer e o de trabalho; todos
ainda permeados por uma certa sacralizacao. De acordo com ele, nao vive-
mos em um espaco vazio, mas sim “no interior de um conjunto de relacées
que definem posicionamentos irredutiveis uns aos outros e absolutamen-
te impossiveis de serem sobrepostos".73 Para ele, é possivel buscar qual o
conjunto de relacdes pelo qual se pode definir esses posicionamentos: as
ruas e os trens aparecem, para Foucault, como posicionamentos de passa-
gens; os cafés, os cinemas, as praias, como posicionamentos de parada pro-

visdria; as casas, os quartos, os leitos, como posicionamentos de repouso.

71.1dem, p.413.
72.ldem, p.412.

73.1dem, p.414.
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E haveria, ainda, os posicionamentos que tém a “curiosa propriedade de
estar em relacao com todos os outros posicionamentos de um tal modo
que suspendem, neutralizam ou invertem o conjunto de relacées que se
encontram por eles designadas, refletidas ou pensadas"'74 Tais posiciona-

mentos se dividiriam em dois grandes tipos: as utopias e as heterotopias.

Foucault define as utopias como posicionamentos sem lugar real,
que mantém com o espaco real da sociedade relacoes de analogia direta
ou inversa. Sao a préopria sociedade aperfeicoada pelo avesso, pelo inver-
so. As utopias sao essencialmente irreais. Ja as heterotopias “supdoem
sempre um sistema de abertura e fechamento que, simultaneamente, as
isola e as torna penetréveis”75, sendo que nelas “s6 se pode entrar com

: =~ _” 76
uma certa permissao .

O conceito de heterotopia € originario das ciéncias biologicas e médi-
cas, indicando um posicionamento ou localizacao diversa da habitual em
6rgaos ou tecidos. Na paleobiologia, a heterotopia tem sido pesquisada
para esclarecer processos de transformacoes que incluem novas morfolo-
gias e, quando detectadas, indicam algo a ser investigado. A partir de uma
conferéncia de Foucault, em 1967, cujo texto sé foi liberado para publicacao

em 1984, heterotopia passou a “definir espacos especificos que se situariam

74. Ibidem.
75. ldem, p.420.
76. Ibidem.
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dentro dos espacos sociais cotidianos, com funcoes diferentes destes e mui-
tas vezes opostas, espacos onde se reuniriam resquicios de varios outros
espacos e tempos formando um conjunto que se deslocaria do cotidiano,

g PN . . 77
permitindo experiéncias paralelas diversas”

Em minhas acées ha uma outra caracteristica das heterotopias: a
de “criar um espaco de ilusao que denuncia como mais ilusério ainda
qualquer espaco real”. A banca em que troco sonhos ou identidades, ins-
talada entre as demais dos camelés, mas definida por mim como um
espaco nao comercial, cria um “espaco de ilusao” e ao mesmo tempo sus-
tenta, com as bancas ao redor, uma ligacao que afronta e denuncia sua
suposta “realidade”. Quando se pode, lado a lado, comprar capas para
celular ou trocar sonhos por sonhos, as relacoes de valor monetario, afe-

tivo e até estético com o entorno parecem sofrer abalos.

Nem todas as minhas acdes, porém, focaram-se na troca, como é o
caso de ESCUTE! e de Escuto historias de amor. Todas, entretanto, exigiram
negociacoes e entendimentos prévios, tanto com outros vendedores,
quanto com a policia, a fiscalizacao da prefeitura ou os vigilantes parti-

culares, dependendo do lugar da acao.

77.Beatriz Scigliano CARNEIRO, “Relampagos com claror. Lygia Clark e Hélio Oiticica, vida como
arte”, p.4o.
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“Nao posso viver ao mesmo tempo em minha
cabeca e no meu corpo. Por isso nao posso ser
uma unica pessoa. (...) Precisamos ouvir as
vozes que nos parecem inuteis. Precisamos
que os ceérebros se ocupem do muro da escola,
do asfalto, da assisténcia social... e do zumbir
dos insetos. Precisamos encher os ouvidos e os
olhos de todos nos com coisas que sejam o
inicio de um grande sonho. Alguém deve
gritar que construiremos as piramides. Nao
importa se nao as construirmos. Precisamos
alimentar o desejo e esticar os cantos da alma,

como um lencol sem fim.”

Domenico, (o Touco), em “Nostalghia”, de

Andrei Tarkovsky

“..acreditar no mundo € o que mais nos falta;
perdemos o mundo; ele nos foi tomado.
Acreditar no mundo é também suscitar

acontecimentos, mesmo que pequenos, que
escapem ao controle, ou entao fazer nascer
novos espacos-tempos, mesmo de superficie e
volume reduzidos... E no nivel de cada tentativa
que sao julgadas a capacidade de resisténcia
ou, ao contrario, a submissao a um controle. Sao

necessarios, a0 mesmo tempo, criacao e povo.”

Gilles Deleuze, 1990.

Na acao denominada Escuto historias de amor, que realizei em
2001, em Sao Paulo, cheguei a ter o banquinho que eu usava jogado
longe por um homem que vendia capas para celulares ao meu lado. Ele
nao queria que eu me instalasse ali e me disse que o espaco era dele.
Com firmeza, eu disse que ficaria e que, certamente, nao atrapalharia

em nada suas vendas.

Diferentemente de outros trabalhos, quando minha atuacao é bas-
tante incisiva, dessa vez propus-me a agir silenciosamente, instalada
entre os camelds, e nao usar exatamente as estratégias deles, ou seja,
chamar as pessoas por meio de apelos verbais e gestuais. Nao deixei,
porém de referenciar-me a outra presenca constante nas ruas, as “ciga-

nas” que 1éem a sorte em maos ou em cartas de baralho.

Realizada no Dia dos Namorados a acao consistiu em posicionar-
me entre as barracas, sentada em um pequeno banco e tendo outro
igual a minha frente. Um cartaz ao meu lado anunciava: “ESCUTO
HISTORIAS DE AMOR”. Eu esperava por possiveis contadores de histérias
tricotando uma trama de 13 vermelha. Uma camera de video registrava
a acao a uma certa distancia. Sentei-me e esperei, tricotando silenciosa-
mente, por mais de meia hora, sem que ninguém se aproximasse de
mim, com excecao de uma mulher que me perguntou sobre a localiza-
cao de uma rua. Decidi, entao, escolher outro lugar e fui para a Praca

Dom José Gaspar, a duas quadras da rua onde estava. Depois de algum

103



tempo um vendedor que possuia uma banca ao lado do lugar onde eu
me encontrava se aproximou e, ao conhecer minhas intencoes, disse que
queria me contar uma histéria de amor. Antes, porém, foi buscar algo
em sua banca e voltou com um chapéu que ele confeccionava, em cro-
ché, com linha branca. Durante mais de 15 minutos ele falou comigo,
contando uma histoéria pessoal, enquanto ambos teciamos em vermelho

78
e branco, nossas tramas.

78.0 filme, mudo, registro da acao, foi exibido no Paco das Artes, em 2003 e no Festival Play Ill,
Festival Internacional de Videoarte, na Argentina, em 2004.
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NA PAGINA ANTERIOR E NESTA:
EscuTo HISTORIAS DE AMOR
ACAO DE RUA
SAO0 PauLo, 2001



CONSIDERACOES FINAIS:

A CIDADE
DESCONHECIDA



A cidade era desconhecida. Como muitas outras cidades, suas ruas
tinham ladeiras ingremes e caminhos tortuosos em meio a edificios escu-
ros. Alguns becos estreitos levavam a uma grande area ensolarada, onde
era possivel subir escadas sem se cansar, mirar espelhos e achar-se neles,
provar sabores exéticos, ouvir sons que calavam fundo, provocando uma
identificacao quase ancestral. Outras ruas, largas avenidas, apresenta-
vam-se floridas e atraentes, desembocando, porém, em espacos desabita-
dos e desinteressantes, dos quais saia-se facilmente, mas nao sem seqtie-
las: um certo torpor, confusao e dificuldade de encontrar novamente um
rumo. Na cidade desconhecida, as noites eram mais longas que os dias, e
nao eram noites para dormir, mas para se lembrar das ruas e das andan-
cas por elas. Os dias eram sem tempo suficiente para as caminhadas
necessarias, o que nunca impediu que acontecessem. Os itinerarios nao
estavam descritos em nenhuma placa. Alias, na cidade nao havia sinaliza-
cao visivel. Era necessario buscar informantes. Nao existiam indicacoes
precisas sobre seu paradeiro e nem sempre encontra-los significava pos-
suir um trajeto novo e sequro. Caminhar pela cidade desconhecida era
como caminhar por qualquer outra cidade. Por vezes solitario, em outras,
compartilhado. Era preciso nao temer as trocas. Um edificio alto e sem
portas ocultava um jardim de terra vermelha e quente, onde foram prova-
dos frutos de casca espinhosa e de dificil digestao que se mostraram,
porém, nutritivos para o corpo e para novas andancas. Uma casa feita so6
de janelas e acolhedores recantos, ao ser visitada com mais cuidado, mos-

trou-se um ambiente complexo, repleto de escadas em caracol,longos cor-
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“Um esta sempre no escuro, s6 no ultimo
derradeiro € que clareiam a sala. Digo: o real
nao esta na saida nem na chegada: ele se

dispoe pra gente € no meio da travessia.”

Joao Guimaraes Rosa,

Grande Sertdo: Veredas.

redores e pordes com paredes envidracadas. A cidade desconhecida, ora
inospita e assustadora, ora hospitaleira e aprazivel, possui meandros e
desvios que s6 poderao ser compreendidos pelos olhos de outros visitan-
tes. E esses s6 a conhecerao por esta descricao, ja que, desconhecida, nao

pode ser encontrada.
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ANEXOS



ANEXO A: ENTREVISTA
Paula Braga/Ana Teixeira

Sao Paulo, abril de 2005,

P - Por que vocé resolveu fazer arte na rua e nao no atelié?

A - Eu faco arte na rua e no atelié. Sao dois momentos diferentes. No ate-
lié eu me aquieto, silencio, reflito. Na rua eu ajo. Um lugar s6 ou um enca-
minhamento s6 ndo me bastam. Mas a rua me interessa especialmente
como espaco de trocas.

P - Existe alguma pista lingiiistica na palavra troca, ja que além de trocar
no sentido econémico (escambo), vocé precipita uma troca no sentido de
mudanca de significados, desestabilizaces: a rua no lugar do atelié, o
registro no lugar da obra...?

A - Nao uma pista lingtistica, mas uma ampliacao do conceito de troca
sim.Arua no lugar do atelié ou da galeria e do museu, a acao no lugar da
obra..Mas uma troca que nao é excludente. Prefiro somar: a arte na rua
e na galeria, a acao e a obra...

A troca entrou aos poucos em meu trabalho. Eu sempre me interessei em
produzir trabalhos que pudessem ser manipulados, ou que pudessem ter
a participacao do outro, de alguma maneira. Aos poucos isso foi se
impondo e muitas de minhas acées na rua supéem alguma troca. De
sonhos por sonhos, de macas por desejos, de identidades... Mas ha outra
idéia que permeia as acdes: é a oferta. Que esta na base das trocas, afinal.

P - E 0 espaco publico? Vocé parece se preocupar nao sé em se apropriar do
espaco (ruas, bancos, calcadas, arvores) mas também dos habitantes desse
espaco publico. O entorno para vocé inclui as pessoas, e mais especifica-
mente, a emocao das pessoas (de raiva, de desconfianca, de gratidao...)
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A - Promover uma acao no espaco publico significa necessariamente
levar em conta quem o “habita”. Gosto de estar na rua e de fazer algo que
aproxima as pessoas de mim e que me aproxima das pessoas. Algo que
fica na fronteira entre o que ja existe 1a e o que 1a nunca esteve. Um
“lugar da duvida da realidade”, citando Foucault. Um lugar real, apresen-
tado, porém, por seu avesso. Acredito que meu trabalho seja uma manei-
ra que descobri para tentar entender os espacos, as pessoas, as relacoes
que estabelecemos com o espaco e com as pessoas... Acho que meu dese-
jo de agir no espaco urbano e nas pessoas que estao nele é também uma
maneira de deixar que esse espaco e essas pessoas ajam em mim.

P - Como desvincular o que vocé faz de apropriacées mais supérfluas
do espaco publico e do participador, como as desempenhadas por pro-
gramas populares de televisao? Vocé acha que esses programas abri-
ram espaco para que o participador entendesse ou aceitasse melhor
sua proposta?

A - Ao elaborar a primeira de minhas acdes de rua (Troco Sonhos) em
1998, nao cogitei que essa acao pudesse se assemelhar as “pegadinhas”
promovidas pela midia televisa, e foi s6 a partir da fala de algumas pes-
soas que abordei que me dei conta disso. Um ou outro perguntava “Isso
é pegadinha?”

A génese e a conducao de ambas acoes € muito diversa. A intencao de
meu trabalho é investigativa e poética. E minha postura na rua determi-
na a compreensao que o transeunte tera do meu trabalho.

Nao sei dizer se a existéncia desses programas televisivos abriu espaco
para que o participador compreendesse minha proposta, até porque é
uma proposta que ja nasce nesse ambito, onde a forca da midia é consi-
deravel e a reacao das pessoas as intervencoes publicas é cada vez mais
banal. Talvez o excesso de banalidade vigente faca que meu trabalho se
diferencie mais ainda.
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P - Qual é o objeto que sobra das intervencoes, se é que sobra um objeto?
A - Primeiro gostaria de esclarecer que resolvi denominar o que faco de
acao e nao de intervencao. Porque agir esta mais perto da idéia de um
simples procedimento, de um fazer, que é o que me interessa. Intervir
pressupoe a intencao de mudar algo, de impor autoridade.

Cada acao tem uma estratégia e um encaminhamento diferente. As
“sobras” sao quase sempre registros, como fotos ou filmes.

Algumas acoes foram pensadas de maneira a ter um residuo, um produ-
to. Por exemplo, quando troquei cédulas de identidade pela foto da nuca
das pessoas. Mas, cada vez mais, estou me libertando desse compromis-
so e o que sobra da acao € a memoria da acao. Em mim e em quem se dis-
poe a trocar algo comigo.

P - Como vocé expoe sua obra? Vocé quer expor sua obra?

A - Sim, eu quero, também, expor. Acho que essa € uma outra instancia do
trabalho, apesar de nem todas as acdes que faco serem “expositivas”. Eu
exponho meu trabalho de muitas maneiras diferentes. As vezes sou con-
vidada por galerias e centros culturais, as vezes tenho meu trabalho sele-
cionado para saldes de arte... Ja expus desenhos, gravuras, objetos, fotos...
Ja troquei sonhos na rua enquanto fazia a transmissao ao vivo para den-
tro do museu... Ja expus apenas o filme, registro de uma acao na rua...E
também ja fiz somente as acoes, sem pensar em sua insercao num
ambiente de exposicao.

P - Parece que o dinheiro e a 6tica economicista dominam o mundo hoje.
Nao é interessante que, ao invés de juntar-se ao mercado da arte e ao
marketing cultural vocé se juntou a economia informal através da banca
de camel6? Vocé poderia ter se juntado ao sem teto que nao vende nada,
que apenas esta deitado na calcada. Mas vocé colocou sua arte ao lado
de uma outra forma de “empreendedorismo”...
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A - Ja me disseram que eu faco uma espécie de elogio a economia infor-
mal, ou de apologia a ela, ao juntar-me aos camelds e trabalhar de manei-
ra semelhante a eles... De inicio essa idéia nao havia me ocorrido. Pensei
em ir para as ruas com meu trabalho para colocar 1a uma oferta diferen-
ciada. Sempre me interessei pelo excesso de ofertas e de trocas que ocor-
rem no espaco urbano. Os vendedores ambulantes sao uma presenca
constante nas cidades e na minha infancia eu me encantava com o padei-
0 que passava gritando todas as manhas com sua carrocinha, oferecendo
paes recobertos de acucar. Também havia o homem que vendia “quebra-
queixo” e “machadinha”, outro que vendia beiju e o que amolava facas a
domicilio. Acho que meu trabalho faz referéncia, primeiramente, a esses
vendedores ambulantes de minha infancia, que traziam a novidade, o inu-
sitado a rotina de uma crianca do interior. Os vendedores ambulantes de
hoje nao carregam mais essa carga bucélica, mas gosto de me misturar a
eles e trazer um pouco daquela cordialidade interiorana a um ambiente
tao pouco cordial como o sao as ruas das grandes cidades.

P - E vocé fica num meio do caminho: oferece conceitos sofisticados onde
se vende o mais chulo (o comércio de rua, convenhamos, é o que oferece
os produtos de mais baixa qualidade e mais baixo preco...)

A - Nao acho que fico mo meio do caminho nao. Acho que vou por outro
caminho. Arte é diferenca. Uso as estratégias dos camelds, o espaco dos
camelds, mas eu nao sou um cameld e minha mercadoria sao minhas idéias.
Além do que, como defendo em meu texto, minhas acoes criam espacos de
heterotopia que como diz Beatriz Carneiro, sao “espacos onde se reuniriam
resquicios de varios outros espacos e tempos, formando um conjunto que se
deslocaria do cotidiano, permitindo experiéncias paralelas diversas.”

P - Ha um certo preconceito contra arte vendida na rua. A famosa arte de
praca da republica. Mas penso aqui numa frase da Lygia Clark, quando
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ela fala dos Bichos, que a intencao era vendé-los em camelGs.
A - Pois €, minha intencao é ter interlocutores diversos e nao ha melhor
lugar que a rua para isso.

P - Quero falar mais de Lygia Clark. Nos textos dela, ha uma dose exage-
rada de sofrimento, os traumas, os sonhos, a sensacao de ser a mulher
mais miseravel do mundo que as vezes percebo na sua fala. Vocé costu-
ma dizer que o mundo nao rima com vocé. A Lygia conduziu a obra dela
para uma arte terapéutica, de cura. A mais miseravel tentando curar os
outros. Vocé esta procurando rimas na rua? Ou querendo ser uma rima?
Seria s6 uma rima, e nao solucao...

A - Eu acho que nao ha solucao alguma. Sé tentativas. Como Lygia, eu me
estranho no mundo e o mundo me estranha. Pra mim “viver é coisa com-
plicada”, como dizia Rosa, e meu trabalho € a maneira que encontrei para
lidar com a vida e suas complicacoes.

P - E no entanto, vocé fala mais do Hélio do que da Lygia... E o Hélio era
forca pura, se o mundo nao rimava com ele, era problema do mundo,
“bosta get lost” é o nome de uma secao do livro que ele estava escreven-
do. Os intelectuais que nao entendiam o trabalho dele eram chamados
de “sub-intelectuais, idiotas de toda sorte”. O que do Hélio é importante
na troca que vocé propoe?

A - Me identifico mais com a forca do Hélio do que com os “queixumes”
de Llygia, se é que posso falar assim. Em Hélio, como em Lygia Pape, ha um
fazer mais festivo que me interessa. Quando faco uma acao na rua eu sou
assertiva, contundente, sedutora..Puxo as pessoas para mim e para
minha acao. Tenho poder e controle e me sinto dando algo as pessoas,
mais do que pegando algo em troca.

P - Me parece que existe uma guinada na sua obra, do Recanto para dese-
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jos adormecidos, que ainda admitia uma instalacao na galeria, para
Troco sonhos ou Outra identidade, que de certa forma sao impossiveis de
se expor. Houve, é claro, a exposicao das carteiras de identidade (na
Galeria Vermelho) mas me parece que aquilo foi um outro trabalho, feito
com os resquicios do primeiro. Em recanto para desejos... a relacao entre
os dois momentos do trabalho é mais estreita. Vocé pode comentar isso?
A - No “Recanto para os desejos todos” houve uma boa interacao entre a
acao narua e o que foi exposto na galeria. A instalacao nao era um resto
da acao, mas seu desdobramento. Ja o Troco Sonhos € algo que faz senti-
do no momento em que acontece, para mim e para as pessoas que sao
meus parceiros na troca. O registro da acao é apenas registro, apesar de
eu acreditar que tenho um material maravilhoso em maos, que sao os
sonhos de quase 6000 pessoas.

P - Nao é ilegal usar barraca de camel6 e carro de som como no ESCUTE?
Vocé deliberadamente cruza essa fronteira da legalidade?

A - Ailegalidade é relativa, nao €? Em relacao aos vendedores ambulan-
tes a fiscalizacao atua quando quer e quando convém. Ja os carros de som
tém uma legislacao que especifica horarios para circulacao desses e a
quantos decibéis o som pode ser propagado, mas todos sabemos (e ouvi-
mos) o desrespeito que vigora. Quando coloco o ESCUTE! nas ruas, faco-o
como uma provocacao. Sera que escutam?

P - As pessoas na rua gostam de seu trabalho? Sinto que existe uma des-
confianca de alguns (o que vocé vai fazer com minha digital?) e uma
entrega muito grande de outros, que abocanham a oportunidade. Como
os transeuntes reagem a sua abordagem na rua?

A - Os participantes, na rua, recebem muito bem o trabalho. Geralmente
perguntam o que € aquilo e contentam-se com minhas respostas que sao
bem diretas, do tipo: estou trocando sonhos por sonhos, estou oferecen-
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do uma outra identidade, quero escutar historias de amor...
Em geral sao bastante receptivos a minha abordagem e o numero de pes-
soas que se recusa a participar € menor do que o inverso.

P - Fale sobre sua recente experiéncia na Alemanha. Que guinada na
obra a viagem proporcionou?

A- Na Alemanha participei de uma residéncia com mais 19 artistas do
mundo todo, cujo tema era “arte no espaco publico”. Tivemos o acompa-
nhamento de artistas como Antoni Muntadas e Daniel Andujar e todos
apresentamos trabalhos depois de um més de discussdes e estudos.
Trabalhar tendo o acompanhamento de artistas experientes como esses,
foi muito interessante e me ajudou a perceber que todas as idéias sao cri-
ticaveis e que isso nao as invalida. As discussoes eram muito proveitosas
e a acao de rua que fiz 1a se concretizou depois de muita polémica.

Nao considero que houve uma guinada no meu percurso, mas a expe-
riéncia foi importante principalmente para que eu me certificasse de que
nao sao apenas os brasileiros ou os argentinos que se interessam pela
minha abordagem na rua. Os alemaes foram bastante receptivos tam-
bém, contrariando as expectativas de quem acreditava que nao haveria
possibilidade de contatos com eles como acontece aqui.

P - Quais os aspectos de contestacao da sua obra? Vocé quer ser contesta-
toria? Vocé trabalha nessa zona de desconforto (o trabalho nao se encai-
Xa na galeria, o critico ndo se arrisca a ir ao Viaduto do Cha...) conscien-
temente?

A - Gostei dessa idéia de “zona do desconforto”. Acho um bom lugar pra me
situar. Eu nunca fiz nenhum trabalho pensando em inseri-lo em galerias ou
outras instituicoes, mas isso acabou acontecendo. Eu nao tenho intencao de
ser contestatoria. Prefiro ser provocativa. E...sabe....as vezes o trabalho vai pra
galeria e talvez algum critico, logo, logo, me acompanhe ao Viaduto do Cha.
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P - Muito se fala da cooptacao da arte contemporanea pelo mercado.
Vocé se inclui nessa onda ou rema contra ela ou nada disso?

A- Eu nem me incluo nem remo contra o chamado mercado de arte. Acho
essencial ter sensatez e seriedade para nao comprometer a poética do
trabalho em prol do mercado, mas nao vejo problema nenhum em ter
instituicoes que divulguem e vendam arte. Muito pelo contrario. As gale-
rias cumprem um papel importante e ja existe um “modus operandi” um
pouco diferenciado em alguma delas. Uma relacao com o artista menos
cruel do que ha alguns anos.

P - Por que as frases “doces”, que beiram o piegas? “Amo e nao basta”, por
exemplo, num contexto académico (pois estamos aqui conversando
sobre um trabalho que é fruto de um estudo académico) é bem extrava-
gante... Ja chamaram de lugar-comum... A arte na rua aparece na histo-
ria da arte brasileira com frases bem mais contundentes: Temos Fome, Da
Adversidade Vivemos... Por que essa delicadeza, essa cordialidade toda
nas suas frases?

A - Pois, para mim, “Amo e ndo basta” nio tem nada de piegas. E uma
frase que pressupde uma certa coragem, porque geralmente as pessoas
acham que amar basta. Eu nao concordo com o rétulo de “doce” para as
frases do “Outra identidade”. Acho que sao frases que falam de um sujei-
to que se estranha e estranha o mundo. Onde o lugar-comum? Quanto a
delicadeza ou a cordialidade (nao nas frases, mas nas acoes) essas eu
quero propositadamente levar as ruas. Por que nao?

P- H4 um texto do (filésofo francés) Jacques Ranciére que vocé comen-
ta em sua dissertacao. O que eu gosto nesse texto é o carater de cons-
tatacao e tentativa de compreensao. Ele nao julga a obra de arte “rela-
cional” como assistencialista. Ele aponta o risco desse tipo de acao
(parecida com o que vocé faz) se enquadrar em categorias consensuais
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(a ONG, o assistencialismo), mas parece deixar aberta uma possibilida-
de de a arte relacional manter a forca estética. Entendo seu trabalho
como uma procura por essa fresta, onde o estético e o “servico ético”
possam conviver. Concorda?

A - Concordo plenamente. Nao vejo a possibilidade de grandes e radicais
transformacoes, nem por meio da politica, nem pelo avanco tecnolégico,
nem por meio da arte. Sao acoes pequenas e pontuais que podem fazer
alguma diferenca, também pequena e pontual.

124



ANEXO B : REPORTAGEM
Jornal Folha de Sao Paulo

04 de julho de 2005

http://wwwi.folha.uol.com.br/folha/cotidiano/

04/07/2005 - 0gh14

FOLHAONLINI

COTIDIANO

Vendedora achou que obra era golpe.

Instalacao provoca mal-entendido e
artista plastica é detida em SP
LUCIANA PAREJA

Colaboracao para a Folha de S.Paulo

Arte contemporanea nem sempre é bem-compreendida. A artista plastica
Ana Teixeira, 47, por exemplo, foi parar no 5° DP ontem a tarde, quando
fazia uma intervencao publica na feirinha do Bexiga (regido central de Sao
Paulo), realizada semanalmente numa praca na rua Treze de Maio.

Na sua bancada movel, identificada com o nome do trabalho, “Outra
Identidade”, a artista fazia réplicas de carteiras de identidade, nas quais
o “identificado” pode escolher uma entre dez frases, como “ainda tenho
tempo” e “nao tenho certezas”, para ser carimbada no papel, no lugar em
que normalmente figura o nome e o numero do registro geral.
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“Aidéia é identificar a pessoa nao pelo nome ou por um niimero, mas por
frases que exprimam um pouco do que ela é”, diz Teixeira, que ja havia
realizado a acao outras vezes.

As pessoas levam para casa a “outra identidade” e deixam a impressao
digital do polegar gravada em um caderninho, que a artista expoe poste-
riormente como resultado de seu trabalho. A confusao comecou ai.

“Uma senhora que trabalha na feirinha nao quis fazer a identidade e
comecou a dizer que o pessoal era louco de colocar a digital no caderno,
que eles nao sabiam que uso eu faria daquilo”, diz Teixeira. Nao é feita
identificacao do dono da impressao digital no caderno, sé ha a marca de
varios polegares indistintos e a inscricao “Outra Identidade” na capa.

As pessoas, temendo serem vitimas de um golpe, reclamaram no posto
da Guarda Civil Municipal instalado na praca, segundo a artista, que foi
levada ao 5° Distrito Policial para averiguacao.

“N3ao houve crime, foi s6 um mal-entendido, é um trabalho de finalidade
artistica perfeitamente plausivel”, explica o delegado do 5° DP Joao
Achem Jr. Tanto que Teixeira foi liberada em cerca de 15 minutos.

“O que me impressionou foi a 16gica do capital que rege a cabeca das pes-
soas. Todo mundo ficava me perguntando como eu estava fazendo aqui-
lo sem ganhar nada, sem pedir pagamento. Alguém disse que, se pelo
menos eu fosse patrocinada por alguma grande empresa, poderia acredi-
tar em mim, mas como eu nao visava nenhum lucro, devia estar com
“armacao’, afirma Teixeira.
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