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RESUMO

Esta dissertacdo apresenta uma reflexdo sobrdaesiseigbes entre préaticas artisticas e
ativismo contemporaneo, especialmente nas décaglak9€d0 e 2000. A partir de
diferentes contextos, o estudo investiga os carke@tobjetivos de uma arte coletiva e
engajada socialmente, considerando seus modogdearagntacio estética e expressao
politica. Utilizando-se de entrevistas, manifestésxtos criticos, reportagens e
documentos como fotografias, videos e filmes, sediacdo apresenta no primeiro
capitulo um histérico detalhado sobre as diverseatenacdes entre arte, ativismo
politico e producao coletiva no século XX. No setpunapitulo, este trabalho analisa a
formulagdo de uma “estética anti-corporativa”, baseem taticas intervencionistas
criadas por artistas e coletivos radicados nos EEBEpanha, Franca, Canada,
Australia e Brasil. Seus projetos envolvem instaacartisticas com experimentos
biolégicos, midia tética, cartografias, protestamta a globalizagdo capitalista,
performances e€ulture Jamming O terceiro capitulo apresenta um estudo sobre o
coletivismo artistico no Brasil e algumas de s gias de acdo, como intervencdes
urbanas, circuitos alternativos de producéo e skeiloliicdo, projetos com comunidades
especificas e colabora¢cdes com movimentos sofikis disso, o texto faz uma breve
reflexdo sobre a atitude e o impacto destes grspioe 0 sistema de arte, caracterizado
pelo apoio institucional de museus, galerias, mestiternacionais, criticos, curadores

e patrocinio corporativo.

Palavras-chave:Coletivos de Arte, AtivismoCulture JammingIntervencdo Urbana,
Midia Tatica.



ABSTRACT

This dissertation presents a reflection about thersections between artistic practices
and contemporary activism, especially in the desadel 990 and 2000. From different
contexts, the study investigates the concepts ajetiives of a collective art, socially
engaged, considering their modes of aesthetic empatation and political expression.
Utilizing interviews, manifests, critical texts, wsprints and documents as
photographies, videos and movies, the dissertapi@sents in the first chapter a
historical account about the concatenations betaeepolitical activism and collective
production in the twentieth century. In the secarlthpter, this work analyses a
formulation of an “anti-corporate aesthetics”, lthgeinterventionist tactics created by
artists and collectives in USA, Spain, France, @anaustralia and Brazil. Their
projects involve artistic installations with biologl experiments, tactical media,
cartographies, protests against capitalist globatn, performances and Culture
Jamming. The third chapter presents a study abeudrtistic collectivism in Brazil and
some of their strategies of action, as urban ietetions, alternative circuits of
production and distribution, projects with specidmmmunities and collaborations with
social movements. Besides, the text makes a beiééction about the attitude and
impact of these groups in the art system, charaetbrby institutional support of
museums, galleries, international exhibitions, aritics, curators and corporate

sponsorship.

Keywords: Art Collectives, Activism, Culture Jamming, Urbamtdrventions, Tactical
Media.
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Apresentacéo

“Precisamos de poetas, precisamos de pintores.
Precisamos de poesia e de pintura... Idéias linsitad
sdo armas fabricadas para destruicdo em méssa.
The Ex — “Listen To The Painters”, 2004.

“O novo artista protesta: ja4 ndo pirftamas ‘cria diretament&’, escreveu
Tristan Tzara em seu “Manifesto Dada” de 1918. @uasventa anos depois, 0
pressagio do poeta romeno renasce como uma cenkelhda, disseminada contra a
imanéncia das multiplas configuracdes do capitalisontemporaneo. Contudo, ja ndo
basta ao artista apenas a “politizacdo da %artes a invencédo de outras formas de
emancipacdo do sujeito, de uma necessidade de 2zirodwalizdes entre
posicionamentos éticos e estéticos aliados aosmenwos de contestacao.

Esta dissertacdo d& o seu passo inicial a partppréacupacéo incessante de
compreender as relacdes entre as praticas estétdiasursivas da arte com o ativismo
politico, experimentadas entre 1990 aos dias attatende-se que nas duas ultimas
décadas, novas formas de cooperacado e de parfioigacial cruzaram as fronteiras do
mundo. Vozes conclamando por uma mudanca radisalada nos ideais de liberdade,
justica e solidariedade foram ouvidas, trocas deatégias entre as experiéncias
criativas vindas dos dominios da arte e da cuftuiam vivenciadas. O advento de uma
arquitetura virtual pelas redes de comunicacédo iviarnet e 0 acesso as novas
tecnologias permitiram que diferentes grupos searorgssem conforme suas
necessidades, mobilizando seus esforcos em uns#éresa global contra as grandes
corporacdes e o0 neoliberalismo econémico. Com isgscarei apresentar ndo apenas
uma reflexdo sobre certas mobilizagbes autbnomasidas neste periodo, mas tornar

visiveis os modos de recomposicéo politica dos memtos sociafse seus pontos de

! TZARA, Tristan. “Dada Manifesto 1918". Disponivel em:
<http://brainwashed.com/h3o/chanson_dada/Seven_Déatdfestos.html>. Acesso em: 15 maio 2007.
Publicado também em TZARA, TristaBete manifestos dadaisboa: Hiena, 1963.

2 Fago aqui uma referéncia a Walter Benjamin not&tobra de arte na época de sua reprodutibilidade
técnica” (1936). Segundo Benjamin, em respostastetizacdo da vida politica” pelo fascismo, de uma
mobilizacdo dos meios técnicos e das formas pnahipela guerra, o comunismo deve responder com a
“politizacado da arte”. Ver “A obra de arte na épalgasua reprodutibilidade técnica”, in LIMA, Luiz
Costa (org.)Teoria da Cultura de Mass&io de Janeiro: Paz e Terra, 1978, pp. 209-239.

® Entendo como “movimento social” as acgBes coletidas carater contestatério que lutam pela
transformacdo ou, em alguns casos, pela presendasigelacdes sociais quando ameacadas. Para o
socidlogo Alain Touraine,ds movimentos sociais pertencem aos mesmos precpskis quais uma
sociedade cria a sua organizacdo a partir do sestesna de acao historica, através dos conflitos de
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contato com os processos de determinadas pratitsticas surgidas nos ultimos anos
em paises como Estados Unidos da América (EEUWNgEr Espanha, Canada,
Argentina e Brasil. Estas aproximagfes nos permgensarmos em praticas artisticas
que transcendaffa formalidade distanciada da estética e ouse oggjer aos gritos do
mundo™, que nos encoraje a enxergar além da passividadial,sdos modos
culturalmente condicionados e da recusa de umamsapilidade.

Foi refletindo sobre estas manifestacdes que dsqmlo menos duas
caracteristicas importantes a serem analisadamgo tos capitulos. A primeira refere-
se as relacdes entre arte e ativismo. O que sedenp®r ativismo € uma acao que visa
mudancas sociais ou politicas. Basicamente, a cgéneia entre estes dois campos —
arte e ativismo — se d& a partir de uma segundateaistica investigada neste trabalho:
o emprego de acbes coletivas. E no coletivo quevisrao encontra a sua realizacéo
criativa, onde o individuo busca afinar sua prépimgularidade; nas colaboragcfes e nos
grupos, a percepcao, a lingua e as forcas produtbamfiguram-se como uma
experiéncia individuada

Em seu livroActivism! Direct action, hacktivism and the futwiesociety Tim
Jordan afirma quesblidariedade e transgresséo, coletivo e acdo séopares do
ativismd®. A solidariedade entre os ativistas surge do t@solde um conjunto comum
de interacdes e motivagles entre as pessoasispevalecendo sobreindividug dos
atores sociais se reconhecendo diante de suaseltasum desejo de transformar os
caminhos de suas vidas. O aspecto da transgresséatvee uma mudanca na ordem
normal das coisas, permitindarti ataque a reproducdo das normas sociais, crencas,
desigualdades e opress8ésSegundo Jordan, esta mudanca pode ser simbotoa e
direcdo a uma participacao politica. Mas, comoasesisa politica? Retomo aqui dois
significados da palavra politica, indicados pelorigs anarquista Murray Bookchin. O
primeiro significado, sendo o mais conhecido, definpolitica tomo um sistema de
relacbes de poder gerido de modo mais ou menossgimial por pessoas que se
especializaram nis$pou seja, os Homens politicdsque se encarregam déofmar

decisbes que concernem direta ou indiretamenteda die cada um dentre nos e

classe e dos acordos politicb3. OURAINE, Alain, apud BOBBIO, Norberto, MATTEUCCNicola e
PASQUINO, GianfrancdDicionario de politica Brasilia: Unb, 1991. p. 789.

4 GABLIK, Suzi. The Reenchantment of Akbndres: Thames and Hudson, 1991. p. 100.

> VIRNO, Paolo. Gramatica da Multidap 2003. Disponivel em:
<http://br.geocities.com/polis_contemp/Virno_graicet multidao.pdf>. Acesso em: 8 set. 2007.

® JORDAN, Tim.Activism! Direct action, hacktivism and the futurfesociety Londres: Reaktion Books,
2002. p. 12.

" Ibidem. p. 32.
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administram essas decises por meio das estruymasrnamentais e burocraticas.

Isso significa uma politica ligada a um modo deesentacado que ndo constitui a forma
mais igualitaria e legitima de participacéo. Pdrailado, a no¢cdo de democracia direta,
como sugere Bookchin, possibilita refletirmos solbrecriagdo de uma verdadeira

politica “organica e ecoldgica’“organica no verdadeiro sentido em que representa a
atividade de um corpo publico (...). A politicancebida como uma atividade, implica
um discurso racional, o engajamento publico, o ek#p da razdo pratica e sua
realizacdo numa atividade ao mesmo tempo partillegarticipativa’®

Ao levarmos as consideracfes de Bookchin para ogpas da arte e do
ativismo, percebemos o quanto € importante, atuakbaessario discutirmos novas
formas descentralizadas e néo-partidarias de ekeneodlitico, de maneira que a acao
coletiva encontre na dimenséao da esfera publiGsa briativa para uma atuacao social.
Como uma formacao histérica especifica e objetondeneros debates, a nocédo de
esfera publica ndo pressup8e um espaco singulagdéneo e unificado, como propde
o conceito deDffenlichkeitidealizado por Jirgen HabermasSendo a esfera publica
um campo de tensdes e diferenciacdes, considergmecsua formacao se constitui nao
como uma entidade, mas por fragmentacbes e ma@ltippamas de excluséo,
contestacédo, e conflito, tendo seus processos glafisacdo e de comunicagao
transformados conforme o contexto, 0o espaco e dicptb Desse modo, a esfera
publica € tm espaco de negociacdes, cheio de espetaculosmadibdtios, signos e
simbolos nunca fixos e sempre determinados porc@el sociais e politicad?
Movimentos sociais, arte ativista e coletiva cdosth e produzem novas esferas
publicas, dependem @xperiénciae da organizacdo de zonas alternativas de liberdad

de expressdo. E nesta direcdo que essas pratidas paverter os espacos existentes e

8 BOOKCHIN, Murray, “O municipalismo libertario”, irBOOKCHIN, Murray, BOINO, Paul e
ENCKELL, Marianne.O Bairro, a Comuna, a Cidade... Espacos Libertdri68o Paulo: Imaginario,
2003. p. 11.

° Ibidem. p. 19.

19 Conceito cunhado por Habermas para designar eltaraamos de esfera publica. Habermas localiza a
origem da esfera publica no século XVIl, quandmeiesiade burguesa criou uma serie de instituicdes
mediante as quais péde exercer o controle sobagdes do Estado e expor seus interesses polificos.
esfera publica estaria aberta ao discurso de “tod®sndividuos (considere “individuos” como sendo
predominantemente masculinos e intelectualizaddgsjy. HABERMAS, Jirgen Habermaddudanga
Estrutural da Esfera Publica: Investigagbes quaataima categoria da sociedade burgueRio de
Janeiro: Tempo Brasileiro, 1984.

1 SHEIKH, Simon. “In the Place of the Public Spifen Introduction”, in SHEIKH, Simon (ed.)n

the Place of the Public SpherBerlin: B_Books, 2005. p. 7.

12 BRUNZELS, Sonja. “a.f.r.i.k.a. gruppe”, in BLANC®aloma, CARRILLO, Jesis, CLARAMONTE,
Jordi e EXPOSITO, Marcelo (orgs)odos de Hacer: Arte critico, esfera publica y @ccidirecta.
Salamanca: Ediciones Universidad de Salamanca, p0a5.
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trabalhar com outras identidades e sociabilidadeisndo o que Oskar Negt e
Alexander Kluge denominaram de “contra-esfera pablou de “esfera publica de
oposicdo” — a esfera que se transforma e se aowtia fabrica do politicS.

Sobre as ac¢fes coletivas observadas nesta diSgernesnso que a iniciativa de
“criar diretamente’significa também orientar a producéo artistica parantersticios da
vida cotidiana, com forcas para a conquista de spa@ que ndo seja apenas o do
sistema de arte, ou melhor, do “mundo da &fteissim definido pordma economia
transnacional integrada as casas de leildo, conaerigs, colecionadores, bienais
internacionais e publicacbes comerciais que, judéocuradores, artistas e criticos,
reproduzem o mercado, assim como o discurso gueendia a apreciacdo e a
demanda de obras de arte altamente validsasHistoricamente, a chamada
“instituicdo de arte” (como 0s museus) representasfera publica burguesa por
exceléncia, um local para o pensamento criticareatie para a auto-representacao
desta classe e de seus valores. Uma organizacadegfrata de uma relativa fixidez e
autonomia, assim como a capacidade de se autavarse se auto-reprodufir A
nocao de instituicdo de arte, afirma Peter Bungdere-se tambéménto ao aparelho
de producéo e de distribuicdo da arte, quanto d&sasl dominantes em arte numa época
dada e que determinam essencialmente a recepcaabdas; '

Como observaremos mais adiante, o coletivismotiadipode ainda néo ter

escapado inteiramente de uma absorcéao instituciore deve direcionar suas forcas

13 KLUGE, Alexander e NEGT, Oskar. “Esfera publica experiéncia’, in BLANCO, Paloma,
CARRILLO, Jesis, CLARAMONTE, Jordi e EXPOSITO, Male (orgs.).Modos de Hacer: Arte
critico, esfera publica y accion direct8alamanca: Ediciones Universidad de Salamancd,. 20 227-
271.

4 O interesse por este tipo de producdo artistitetica, ativista e intervencionista est4d chamarattac
vez mais a atencdo das mostras independentesiteciasiais de arte, como a exposi¢aalture in
Action,em Chicago (1993), o projetnSITE (na fronteira entre México e EEUU)Dcumenta 1lem
Kassel (2002), a exposicdde Interventionistsno Mass MoCA (2004), Banorama da Arte Brasileira
2001 no Museu de Arte Moderna de S&do Paulo, a ma@ttkective Creativity em Kassel (2005), a
Bienal de Venezde 2005, o projeto/exposi¢cdzinhos em Viena (2006), a272 Bienalde S&o Paulo
(2006) e as mostrdsyou see something, say somethiegn Sydney (2007Rublico Transitorig em Los
Angeles (2007)Campo Coletivoem Sao Paulo (2008), é&6a Bienal de Taipgj2008). Este assunto sera
especialmente tratado no capitulo sobre os coketivasileiros.

> SHOLETTE, Gregory. “Heart of Darkness: a Journaty ithe Dark Matter of the Art World”, 2002.
Disponivel em: <http://gregorysholette.com/writihgstingpdfs/04_darkmatterone.pdf>. Acesso em: 11
fev. 2006.

'8 GILBERT, Chris. “Art & Language and the Instituni Form in Anglo-American Collectivism”, in
SHOLETTE, Gregory e STIMSON, Blake (edsQollectivism after Modernism. The Art of Social
Imagination after 1945Minneapolis: University of Minnesota Press, 200.778.

" BURGER, PetefTeoria da Vanguarda Lisboa: Vega/Universidade, 1993. p. 52.
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para empreender um questionamento critico sobreecogespaco do “cubo branéd”
define e legitima como arte, ou nas palavras dticaricultural Mark Dery, deve
“desestratificar o mundo da arte e contornar a edigelerética formada por soldados
de teorias académicas e revistas que se incubemapeesentar as tendéncias como a
‘crianca-prodigio do ano”* A coletivizacdo da producéo artistica pode coniribom
a imaginacao de outras relagdes sociais como ageatesformadores do real, com um
desafio politico que incida sobre o tabuleiro dgojénstrumentalizador do sistema de
arte e de suas estruturas econdmicas, desenvolwendprojeto de autonomia que
busque, citando as palavras de Cornelius Castsyiadi ‘agir reflexivo de uma razao,
que se cria num movimento sem fim, como ao mesnpo tedividual e socidl*
Coletivos de arte privilegiam processos de trab&he multidisciplinariedade
dos campos tedricos, muito mais que a producadpboode arte tradicional, lancando
em suas ac¢des um vocabulario oriundo das “ciéneiggierra” e compartilhando com a
esfera do ativismo dois conceitos importantéscase estratégiasNa terminologia da
guerrilha, escreve Che Guevara em seu manual de &386atégia éa analise dos
objetivos a serem realizadpsenquanto as taticas sams‘' métodos praticos de
realizacdo de objetivos estratégicos distintdsEm suas reflexdes na obaArte de
Viver para as Novas Gera¢6€5967), o tedrico situacionista Raoul Vaneigennnadi
gue ‘a tatica impede que a espontaneidade se dispetse sg perca ha confusao
enquanto a estratégiaé “a construcdo coletiva da plataforma de lancamedto
revolucdo com base nas taticas da vida cotidiamividual.”** No livro A Invencéo do
Cotidiano (1980), Michel de Certeau define a estratégia cdimocalculo (ou a
manipulagdo) das relacdes de forcas que se torsaigel a partir do momento em que
um sujeito de querer e poder (...) pode ser isal4d@\ estratégia postula um lugar

suscetivel de ser circunscrito como algo promriser a base de onde se podem gerir as

8 O termo faz uma referéncia ao famoso livro de Bi@Doherty,No Interior do Cubo Branco: a
Ideologia do Espaco da Art® espaco da galeria de arte é retratado por @iDoltomo um “cubo
branco”, onde valores estéticos e comerciais samiisamente cambiados, com suas paredes separando
a arte da sociedade e legitimando aquilo que &dexibm seu interior. Ver O'DOHERTY, Briahlo
Interior do Cubo Branco: a Ideologia do Espaco d#éeAS&o Paulo: Martins Fontes, 2002.

19 Entrevista realizada em 11/09/2006.

20 CASTORIADIS, CorneliusO Mundo Fragmentado: as encruzilhadas do labiritit. Sdo Paulo: Paz
e Terra, 1992. p. 140.

21 GUEVARA, Che. Guerrilla Warfare 1961. Disponivel em:
<http://www.freepeoplesmovement.org/guwar.pdf>. gsmeem: 11 nov. 2007.

22 VANEIGEM, Raoul.A Arte de Viver para as Novas Geracd8&o Paulo: Conrad, 2002. pp. 273 e
276. Situacionismo sera apresentado e discutidgminmiro capitulo.

23 CERTEAU, Michel deA Invencao do Cotidiano: artes de fazBetrpolis: Vozes. 1994. p. 99.
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relagbes com uma exterioridad#e alvos ou ameaca$® Por outro lado, a tatica,
segundo Certeau, @ ‘acdo calculada que € determinada pela ausénciandgroprio
(...). A tética ndo tem por lugar sendo o do oufgpor isso deve jogar com o terreno
que lhe é imposto tal como o organiza a lei de fionga estranhd® A tatica opera
golpe por golpe, lance por lance. Aproveita as i6eas consegue estar onde ninguém
espera. E a asttcia.

Iremos notar que as ac¢des dos coletivos de avtistatpreferem o uso da tética
sobre a estratégia, optando em alguns casos por iofoanalidade estética e
performativa (linguagem e corpo). Com suas praiiogsovisadas e adaptadas, artistas-
ativistag® criam taticas que dependem de objetivos, motiveacoeonceitos,
perspectivas, contextos e processos de trabalhilesAcomo intervencées urbafias
protestos e manifestacdes, trabalhos colaboratteas movimentos sociaiulture
Jamming midiativismo, tortadas, construcéo e reintermé@bade novas narrativas para
a arte e para a comunidade, projetos site-specifié® e atividades pedagdgicas
desafiam as nocdes de originalidade e de autoriabda de arte, explorando uma
pluralidade de leituras e uma configuracdo de egepbssiveis, situacdes abertas e
“atos de liberdade consciefifd A aura ndo permanece mais na forma, mas insecida
coletivo que a produz; idéias circulam livrementeastroem uma linguagem de
intervencdes vernacularésfaciimente multiplicAveis por outras pessoas, coao
criacao e a colagem de cartazes e de lambe-lamyregriacdes, manifestacdes ludicas
etc.

Neste processo, a atividade artistica € tambémnei@da e transferida para as
maos de “ndo-artistas” que se transformam em poogkitestéticos, destituindo o

2 | dem.

% Ibidem. p. 100.

% Ao longo da dissertacao, os artistas-ativistadéamsao referidos como “ativistas culturais”.

2" No geral, podemos considerar que uma intervengétiea é produzida quando imagens, informacdes
ou objetos sé@o colocados em um determinado confegtwo um museu, um jornal, uma revista ou na
rua), no sentido de interromper a percep¢cdo nodmalbservador sobre um assunto ou chamar a atencao
para o suporte institucional ou discursivo daqgueslatexto. Ver GODFREY, TonyConceptual Art.
London: Phaidon, 1998. pp. 426 e 427.

%8 Site-specific conforme Erika Suderburg, se origina da delineag#@o exame do espaco da galeria em
relagéo ao espago ndo-confinado por ela e ao esipectUm trabalho dsite-specificengaja os planos
aurdticos, espaciais, visuais e ambientais da peficee da interpretacdo. O contexto em suas nastipl
dimensdes (fisico, institucional, social ou congit é elemento essencial e integral a compreetisdo
um projeto desite-specific Ver SUDERBURG, Erika (ed.)Space, Site, Intervention. Situating
Installation Art Minneapolis: University of Minnesota Press, 200p. 2 e 4.

2 ECO, Umberto.Obra Aberta: forma e indeterminacdo nas poéticastemporaneasS&o Paulo:
Perspectiva, 1991. p. 41.

%0 A nocdo de “vernacular” esta relacionada ao usdirdpiagens locais em oposicdo as linguagens
padronizadas ou globais.
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dominio de antigas especializacdes que insistemseparar artistas e nao-artistas,
individuos criativos e “ndo-criativos”, profissiaaae n&do-profissionails Mas, diante
dos avancos e das desigualdades da producéo issépitalos tempos de guerra, do
neoconservadorismo e do poder dos conglomeradosnaeaionais, um outro mundo é
realmente possivel através dessas insurgénciasgs® que podem estas “maneiras
de fazer” dos artistas-ativistas, quse“reapropriam do espago organizado pelas
técnicas de producdo socio-cultutatliante dos processos mudos que organizam a
ordenacdo sécio-politi¢@*? Sdo questdes-chave que tentarei responder ao kago
dissertacéo. Pretendo expor a idéia de que asiénpi@s de artistas no campo ativista e
vice-versa podem ser vistas como uma forma deagertuma maior consciéncia sobre
0os desafios do mundo e de suas dinamicas sociigjedenvolver iniciativas de
democracia direta e de mobilizacdo populdredquentemente mais subversivas e
transgressivas quando criadas através de praticdsi@is oposicionistag®

Como ponto de partida para melhor entender o qamamos nesta dissertagéo
de arte ativista, é necessario ressaltar uma difarsutil, mas determinante, entre os
conceitos de arte politica e de arte ativista. Luppard resume essa distingdo de

maneira perspicaz no ensaio “Trojan Horses: Adt&rsand Power” (1984).

O artista politico é alguém cujos assuntos e, deewe quando, 0s contextos,
refletem assuntos sociais, geralmente na formante aritica irbnica. Embora
artistas ‘politicos’ e ‘ativistas’ sejam, frequemtente, as mesmas pessoas, a arte
“politica” tende a ser socialmerpeeocupadaenquanto a arte “ativista” tende a

ser socialmentenvolvida®*

Considere que a arte ativistsio significa apenas arte politica, mas um
compromisso de engajamento direto com as forcasndeproducdo nao-mediada pelos
mecanismos oficiais de representacdo. Esta nacag@mitambém compreende a
construcdo de circuitos coletivos de troca e depastithamento abertos a participacéo
social e que, inevitavelmente, entram em confraota os diferentes vetores das forcas

repressivas do capitalismo global e de seu sistermglexo de relacbes entre governos

3L GABLIK, Suzi. “Connective aesthetics: art aftedividualism”, in LACY, Suzanne (ed.Mapping the
Terrain. New Genre Public ArSeattle: Bay Press, 1995. p. 86.

%2 CERTEAU, Michel deA Invencao do Cotidiano: artes de fazBetrpolis: Vozes. 1994. p. 41.

33 BHABHA, Homi K. O Lugar da CulturaBelo Horizonte: UFMG, 1998. p. 44.

% LIPPARD, Lucy R. “Trojan Horses: Activist Art anBower”, in WALLIS, Brian (ed.)Art After
Modernism: Rethinking Representati@oston: New Museum of Contemporary Art, 1984349.
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e corporacOes, a reorganizacao espacial das granidees, o monopolio da midia e do
entretenimento por grupos poderosos, redes deendla, complexo industrial-militar,
ordens religiosas, instituicdes culturais e edwsas etc.

Em resumo, a minha proposta neste trabalho € lartioma Histéria da Cultura
que considere uma andalise critica sobre as difsdntmas de organizacéo social e o
uso de taticas e estratégias desenvolvidas potivadede arte ativista. Em alguns
contextos, levarei em conta também as contradigdesconflitos e os problemas
derivados das relagcfes entre coletivos com comdegjanovimentos sociais e sistema
de arte. A seguir, apresento a metodologia de llataplicada nesta dissertacéo, com

base na pesquisa realizada e na descri¢cado dosloapit

Metodologia de trabalho e capitulos da dissertacéo

Para desenvolver uma reflexdo tendo como objetestiedo a arte ativista e o
coletivismo artistico, € necessario considerarcugdio deste tema em um processo
atual e dinamico de transformacdes sociais e padittundamentadas em uma relacao
continua entre experiéncia direta e perspectitarta. Ao trabalhar com uma “historia
do tempo presente”, o historiador do contemporédeeo o seu campo de trabalho
“marcado, inicialmente e acima de tudo, pela presemlos testemunhos vivdy
baseando-se na simultaneidade de sua producaocatedtima relacdo imediata com o
objeto de pesquisa.

Atento a grande variedade de iniciativas coletisagdnomas espalhadas em
diversos paises, procurei concentrar a minha anéksolhendo alguns grupdsle
artistas e de ativistas que considero essenciags gpaompreensao do tema. Durante
dois anos, realizei 49 entrevistas com coletivaatstas que refletiram sobre a sua
producad’, tedricos e criticos culturais especializados assuntos discutidos nos

capitulos da dissertacioA isso, somo também as inimeras discussées qtieipei

% PESCHANSKI, Denis, POLLAK, Michael e ROUSSO, Hertrjstoire politique et sciences sociales
Bruxelas: Editions Complexe, 1991. p. 13.

% 0 uso da palavra “grupo” no texto da dissertaclestende a idéia de coletivo.

37 Compreendo que todos os artistas e ativistas éstidos para a pesquisa tém experiéncias com
praticas coletivas e colaborativas.

¥ Coletivos, artistas e teéricos estrangeiros eistamos durante a pesquisa: ACT UP (EEUU),
Adbusterg(Canadda), Andrew Boyd (EEUUBRarbie Liberation OrganizatiofEEUU), Beatriz da Costa
(EEUVU), Billboard Liberation Front(EEUU), Brian Holmes (Franca/EEUU), BUGA UP (Addia),
Bureau d’EtudegFranca), Carly Stasko (Canad&)jtical Art Ensemble(EEUU), Douglas Rushkoff
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em listas dee-mail com artistas e teoricos, conferéncias, visitas@Ea@s de arte e
ocupacoes, participacdo em debates, colaboracoes@s coletivas, cartas, trocas de
material e conversas informais.

Sobre as entrevistas, realizadas inicialmente g@aonail foi pensado um
questionario padréo que pudesse ser aplicado & tosleenvolvidos na pesquisa. A
proposta metodolégica do questionario procurou rfazem que o entrevistado
discorresse sobre a sua producdo em um determioakexto social e politico,
levantando também pontos fundamentais sobre o dengigssertacdo, como as relacdes
entre arte e ativismo, processo criativo das agij@ejoes sobre midia, sistema de arte
e formas de trabalho coletivo. Em um segundo momperdm a aquisicdo de novas
fontes e documentos, a disponibilidade de tempoedtr®vistados e 0 surgimento de
outras probleméaticas importantes, houve a necelsidia se trabalhar com questdes que
pudessem obter uma maior abrangéncia sobre osrsmévgue cercam este estudo,
buscando uma reflexdo mais critica e pluralista.

O contato e a realizacdo de entrevistas com algdmnieos e especialistas surgiu
em decorréncia da vontade deste projeto em quegestiar novas percepcdes sobre o
objeto de pesquisa. Tais consideracdes também fegdfitadas nas entrevistas com 0s
artistas brasileiros. Os contatos e as vivénciestadi com algumas pessoas e grupos
permitiram a elaboragcdo de outros apontamentos ragpecificos, conhecendo
opinides, observacdes sobre os projetos desenwsled contexto no qual uma acao é
realizada. Acredito que as entrevistas forneceransubsidio para a analise do tempo

especifico dessas atuagfes, como se cada inteovetestrita neste texto e nas

(EEUU), Earth First! (EEUU), Geert Lovink (Holanda), Gregory SholeteEUU), Guerrilla Girls
(EEUUV), John Zerzan (EEUU), Jorge Rodriguez Gel@&EUU/Espanha), Jubal Brown (Canada), Ken
Knabb (EEUU), Mark Dery (EEUU)Negativland (EEUU), Reverend Billy and the Church of Stop
Shopping (EEUU), Ron English (EEUU)Stay Free! (EEUU), Stewart Home (InglaterrajubRosa
(EEUVU), Superflex(Dinamarca) Surveillance Camera Playe(&EUU), The Yes MefEEUU, Franca e
outros paises) ¥omangdEspanha). Excetuando-se o coletBuperflexcuja entrevista foi realizada por
telefone, todas as entrevistas foram realizadaspeail Alguns entrevistados apresentaram-se por meio
de pseuddnimos, com o objetivo de preservar suattidthdes e assim manter seu anonimato e suas
estratégias de invisibilidade. Coletivos e artittasileiros entrevistados: Atrocidades Maravillsog&J),
BijaRi (SP), Cia. Cachorra (SP), Contra Filé (SBEporno (DF), Esqueleto Coletivo (SP), Fabiane
Borges (SP/DF), Frente 3 de Fevereiro e A Revoli¢do Sera Televisionada (SP), Graziela Kunsch
(SP), Grupo de Interferéncia Ambiental (BA), PoM3), JAMAC (SP), Laranjas (RS), Mariana
Cavalcante (SP), Mario Ramiro (SP) e Sem Rosto (MEXcetuando-se o coletivo Entorno, cuja
entrevista foi realizada por telefone, as entrasistom Atrocidades Maravilhosas/rradial, BijaRi,nDo
Quijote, Fabiane Borges, Grupo de Interferéncia iemal, Poro, Laranjas e Sem Rosto foram realizadas
por e-mail O restante foi realizado a partir de entrevigti@&senciais. Ressalto que algumas entrevistas
foram respondidas apenas por um ou dois integraletesn coletivo, enquanto outras, especialmente as
entrevistas realizadas permail foram respondidas em conjunto. Importante lemtamarbém que nem
todos os coletivos entrevistados aparecem no t@atdissertacdo. Posteriormente, este material nao-
utilizado servira para a producédo de outros artigos
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entrevistas trouxesse novas leituras sobre osgad e os enfrentamentos da arte e do
ativismo no mundo contemporaneo.

Quanto a metodologia aplicada nas entrevistas qridés, em alguns casos,
percorri algumas historias de vida dos entrevisadggistrando dimensdes particulares
de um percurso subjetivo, poético e ativista. Canmemtrevistas prontas e editatias
selecionei alguns coletivos e acbes para sererallidos de forma mais aprofundada
nos capitulos, enquanto as entrevistas com o£osdéei com outros grupos aparecem de
forma a dialogar com a argumentacdo do texto e andentar outros exemplos
significativos desta histéria. Ao final da disseéia, encontra-se um anexo com
algumas das principais entrevistas realizadas tRi@pesquisa. As entrevistas trazem
tamanho, conteudo e percurso variados e ndo forgpogias no anexo de maneira
cronolégica, mas de acordo com os capitulos daeniggsio, comecando pelas
entrevistas com os tedricos e depois com as esttasvcom 0s coletivos e com 0s
artistas citados nos capitulos.

Para o trabalho do historiador do tempo presentisoode materiais disponiveis
nainternetteve uma importancia determinante neste projetouth momento no qual
a informacdo se dissemina de forma cada vez matantdnea, a convergéncia de
interfaces tecnologicas e 0 uso de novas midiasranientas de comunicagdo para a
pratica de pesquisa cientifica sdo fundamentais, ggrmitem a distribuicdo imediata
de imagens, videos, textos e outras fontes docamemnnultiplicando saberes e
conhecimentos. Uma boa parte da bibliografia reteras concatenacdes entre arte e
ativismo € norte-americana e concentra-se na andésses eventos até meados dos
anos 90 nos EEUD. Porém, um nimero cada vez maior de textos refreso
momento que este projeto pretende abordar enceatdi#undido livremente pela rede.
O que se entende aqui por rede, possibilitada peta®logias da informacgéo, séo as
estruturas abertas capazes de se expandir de ifonitada e de integrar novos nds que
se comunicam e compartilham valores, objetivossemeenhd.

Muitos dos textos teodricos disponiveis imdernet e utilizados na pesquisa,

escritos por criticos e coletivos brasileiros eaggjeiros, comautonome a.f.r.i.k.a.

% Este processo de edicéo refere-se a tradugdmttasistas com os artistas e tedricos estrangeims
revisdo dos textos. As entrevistas apresentadanero foram editadas e sua ordem de apresentacdo
obedece aos assuntos levantados ao longo da dggserAcrescento também que toda a bibliografia em
lingua estrangeira citada neste texto foi tradulridemente por mim.

40 Especialmente os textos de Arlene Raven, Julig Auty Lippard, Grant H. Kester, Mary Jane Jacob,
Miwon Kwon, Nina Felshin, Rosalyn Deutsche, Suzabaey e Suzi Gablik.

“1 CASTELLS, ManuelA Sociedade em Redgdo Paulo: Paz e Terra, 2000. p. 566.
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gruppe Critical Art Ensemble Alan W. Moore, Brian Holmes, Geert Lovink, Gerald
Raunig, Grant H. Kester, Gregory Sholette, Mark yDer Ricardo Rosas, foram
publicados ensites listas de discussao, jornais e revistas eleta8nicomdRepublicart
Université Tangente, The Journal of Aesthetics dPmbtest Mute Magazing
Multitudes Transform Chto Delat? RizomaNettimee CORG?. Como registro de uma
pratica recente, foi fundamental a consulta desies além de pesquisas em péaginas
pessoaishlogs e a obtencdo de materiais produzidos pelos p®ritistas e grupos,
como videos e fotos de acdes, reportagens, ersamamifestos. O tratamento tedrico e
critico dado a estas fontes de pesquisa fluides mele, ou mantidas em arquivos
pessoais, constituiu um campo inesgotavel de irdodm e de trocas para 0 projeto.
Assim, o conjunto deste trabalho formado pelosogexia dissertagéo e das entrevistas
realizadas, livrosyebsiteautilizados e filmes assistidos formam um extendatalhada
reunido de documentos sobre a arte ativista eivalébs Ultimos anos, trazendo para a
superficie um tema que aindapera nas zonas vizinhas da arte e da revolugéo,
marginalizado pelos conservadorismos da historifigraea do mundo da arté’.
Conforme o filésofo Gerald Raunig, as praticas de ativista ndo foram nem mesmo
incluidas nas narrativas e nos arquivos da hispidica e das teorias da arte, sendo
necessario o desenvolvimento deovVos grupos de conceitos no curso de sua
emergéncia e de responsabilizar-se por unir coneafio previamente observados em
disciplinas individuaig**

No campo da critica de arte, projetos coletivo®laborativos costumam ser
classificados, segundo Grant H. Kester, com&@o“estéticdsou “nulos de satisfacédo
visual”*® Considero neste trabalho que as definicdes pabelscidas de arte e o
auxilio de critérios formais mais convencionais g&uficientes para analisar acdes
artisticas que transitam no campo do ativismo ipolitAssim, ao escolher este tema,
pretendo contribuir com novas abordagens, cienteat®ssidade em ampliar este
debate e em incentivar o trabalho de outros he&lores que investigam o
contemporaneo, informados também pela importaneiaotaboracdo da Historia com

outras disciplinas.

2 Ao final da dissertacéo, encontra-se uma lista enderecos de algusiesconsultados na pesquisa.
“3 RAUNIG, Gerald.Art and Revolution. Transversal Activism in the giofiwentieth CenturylLos
Angeles: Semiotext(e), 2007. p. 19.

“|dem.

% KESTER, Grant HConversation Pieces. Community and CommunicatioMadern Art Berkley:
University of California Press, 2004. pp. 10 e 11.
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A estrutura da dissertacdo foi organizada em tréndgs capitulos. A
argumentacdo que se inicia nos primeiros itensiduepro capitulo, “Arte ativista: uma
histéria criativa”, enfatiza uma série de experi@ncrecentes de manifestacdes
coletivas, como a experiéncia do ativismo conteid@peo, as redes temporarias de
trocas transdisciplinares entre artistas, tedrecasivistas, as colaboracdes com grupos
especificos, 0 uso de nomes multiplos e a invedegaotopias coletivas. Em seguida,
apresento um historico que redescobre o coletivismoengajamento social na arte e
nos movimentos contestatorios do século XX. Estditdo subversiva” se inicia na
metade do século XIX e passa pelas experiénciagat@siardas artisticas européias, as
manifestacbes do pds-guerra, o teatro de rua eupog militantes, as experiéncias
politicas da Arte Conceitual dos anos de 1960 & ¥ ativismo cultural voltado a
comunidade e aos movimentos sociais. Seria impass@alizar uma apresentacao
completa de toda a producéo coletiva e ativistéedaesriodo. Por isso, 0 nosso recorte
privilegia as manifestacbes ocorridas em paisespeus, nos EEUU e na América
Latina (principalmente Brasil e Argentina), embor&oletivismo artistico surgido no
pos-guerra em diante se estenda também por grigmashados no Japao, Leste
Europeu, México, Cuba, Africa do Sul, Oriente Médi®RUssi&. Um breve histérico
sobre o0 coletivismo no Brasil sera apresentadoenceito capitulo da dissertacao,
guando analisaremos as principais taticas e proggesticulares de uma arte ativista e
coletiva no Pais.

O historico apresentado no primeiro capitulo pmerelucidar o legado
conceitual, ativista e tatico deixado por essasfestacdes precedentes, considerando o
contexto em que surgiram, como lidaram com o s&tem arte, com a politica e a
sociedade do seu tempo. As idéias abordadas neiprilcapitulo serdo levadas como
referéncia para o capitulo seguinte, “Téaticas wetecionistas de uma estética anti-
corporativa”, no qual apresento uma discussao sabrearacteristicas de uma arte
ativista entre 1990 aos dias atuais, explorandelagbes contemporaneas entre o local
e o global. Dentro da criacdo de novos paradigmasa estética anti-corporativa
propde-se a desenvolver novos debates publicagrart teoria e pratica, conceito e

acao, possibilitando elaborar respostas criatigagpaessoes e os efeitos do capitalismo

% No Japéo, coletivos con®utai (1954-1972)Hi Red Cente 1963-1964) éThe Play(1964-1966); na
Croacia,Gorgona (1959-1966) eGroup of Six Artist§1975-1984); no México dos anos #roceso
Pentagonoe Taller de Arte e Ideologiaem CubaArte Calle e Grupo Provisionalnos anos 80; no
Libano,Atlas Group(desde 1999); na Africa do Sile Group Amo® Huit Facettesentre os anos 80 e
90; na RussiaKollektive Aktionen(desde 1976) ®adek Communitidesde 1999), além de grupos de
body art como o Acionismo Vienense, nos anos 60 e 70A@anismo Russo nos anos 90.

20



flexivel. Subdividido em trés itens, este capitafzesenta como propostas de analise
acoes artisticas transdisciplinares que interagernampo da ciéncia e da tecnologia
(como é o caso dos coletivos norte-america@atical Art Ensemblee subRosy
produzindo conhecimento publico sobre assuntosigadie cientificos. O segundo item
busca compreender uma “arte do protesto” a pagtimttiativas diversas, centradas
mais especificamente na rede/coletivo espawhangoe no ativismo criativo da
duplaThe Yes Men

No ultimo item, este capitulo faz uma analise @itacerca das acbes de
ativismo semidtico conhecidas pela pratic&déture JammindInterferéncia Cultural).
Muito popular e difundido nos anos de 1990 nos EEWt Canada e com acdes
similares recentes no BrasilQulture Jammingenvolve a subversdo, a manipulag¢ao ou
o rompimento simbdlico das mensagens publicitAnasmidia e no espaco urbano.
Estratégias como alteracdo detdoors anti-propagandas e campanhas anti-consumo,
desenvolvidas por coletivos como BUGA UP (Austiaéaillboard Liberation Front
(EEUU), Adbusters (Canada) e artistas-ativistas, como Jorge RodrigGerada
(EEUU/Espanha) e Carly Stasko (Canadd), buscamzaealima investigacdo do
aparato da representacao corporativa, permitind® mowva e livre expressao social da
vontade politica em um mundo sufocado pela acurdalde signos, marcas e imagens
publicitarias. Neste item, pretendo mostrar tamh@Emo parte do discurso ativista
promovido pelosjammers foi cooptado ou, utilizando um termo vindo dos
situacionistas, “recuperadt’pela industria cultural.

O terceiro capitulo da dissertagdo, “Coletivisntéstico no Brasil: a imaginacao
de um espaco social”, oferece um enfoque critidres@s intervencdes dos grupos

brasileiros. Desde meados dos and$,a@m proliferando no Pais um niimero cada vez

4" Para os situacionistas, a recuperacdo é a absdocfimtesto e da estética radical pelo mercadw. E
processo pelo qual o espetaculo (no sentido dadoGpy Debord) toma uma idéia subversiva e a
recoloca como uma mercadoria vendavel.

“8 Durante a pesquisa, foram mapeados centenas elevosle acdes efémeras no Pais. As préaticas e 0s
interesses destes coletivos sdo bastante difedarssiabrangendo trabalhos de intervencdo urbana e
performance, assim como midia tatica, musica,sativi e producao audiovisual. Até o0 momento, foram
encontrados os seguintes coletivos: A Revolucdodéia Televisionada (ARNST, S&o Paulo-SP, 2002),
After-ratos (S&o Paulo-SP e Paris-Franca, 200@p[Recife-PE, 2001), Alerta! (Sdo Paulo-SP), Anti
Cinema (S&o Paulo-SP, 2001), Atelié Piratiningao(Baulo-SP, 1998), Atrocidades Maravilhosas (Rio
de Janeiro-RJ, 2000), Base-V (Séo Paulo-SP, 2@8@2)kacao (S&o Paulo-SP, 2001), Bete vai a Guerra
(Séao Paulo-SP), BijaRi (Sao Paulo-SP, 1996), Bratw®lho (Recife-PE, 2004), Camelo (Recife-PE,
1996), Carga e Descarga (Recife-PE, 1996), Carntearsnen (Rio de Janeiro-RJ, 2002), Casa Blindada
(Séo Paulo-SP, 1999), Catadores de Histérias (Sém+SP, 2001), Centro de Desintoxicacdo Midiatica
(Pelotas-RS, 2003), Centro de Midia Independentdl(®rasil, 2000), Cine Falcatrua (Vitéria-ES,
2004), Chelpa Ferro (Rio de Janeiro-RJ, 1995), Céhorra (Sao Paulo-SP, 1998), Clube da LataqPort
Alegre-RS, 1998), C.0.B.A.I.A (S&o Paulo-SP, 20@Yletivo Entretantos (Vitéria-ES, 2005), Coletivo
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maior de coletivos de artistas que incorporam feosavariados de organizacdo e
objetivos. Temos a existéncia de alguns coletivalisalhando em conjunto ha mais de
dez anos, assim como agrupamentos efémeros e tamegoNeste capitulo, optei por
nao apresentar um mapeamento extensivo desta mostacfo, mas discutir acdes e
projetos que dialoguem com o tema deste estudo pragostas apresentadas nos
capitulos anteriores, sem esquecer das peculi@sdach relacdo as situagdes locais e
culturais especificas.

Além de apresentar o contexto do surgimento depsg®s mais recentes e de
um historico sobre o coletivismo artistico no Brasidiscussdo deste capitulo analisa a
producdo coletiva de artistas residentes em disecg#ades brasileiras, como Poro
(Belo Horizonte), Entorno (Brasilia) e Grupo deehfieréncia Ambiental (Salvador),
intercalando com algumas ac¢des ocorridas em Sdo P&io de Janeiro. O objetivo €
enfatizar as praticas intervencionistas destesogrepdestacar também outros circuitos
de producéo e de circulagdo fora das instituic@es, espacos como o Centro de
Contracultura em S&o Paulo, bem como eventos esEf®s organizados pelos

MADEIRISTA (Porto Velho-RO, 1998), Contra Filé (S&aulo-SP, 2003), Deusamorna (Santa Maria-
RS, 2003), Don Quijote (Sdo Paulo-SP, 2005), Etefd8ao Paulo-SP, 2004), EmpreZa (Goias-GO,
2001), Entorno (Brasilia-DF, 2002), Eramos 3 (ReoJdneiro-RJ, 2003), Espaco Coringa (Sdo Paulo-SP,
1998), Espaco Estilingue (Belo Horizonte-MG, 200B3piral da Sensibilidade (Sao Paulo-SP, 2000),
Esqueleto Coletivo (Sdo Paulo-SP, 2003), Expans#didd do Artista! (EPA!, Curitiba-PR, 2001),
Experiéncia Imersiva Ambiental (EIA, Sdo Paulo-2B04), Expressdo Sarcastica (Floriandpolis-SC,
1995), Feitoamaos (Belo Horizonte-MG, 1999), Fldékbuveau (Porto Alegre-RS), Formigueiro (Sao
Paulo-SP e Rio de Janeiro-RJ, 2002), Frente 3 der&ieo (Sdo Paulo-SP, 2004), “GRUPQ” (Belo
Horizonte-MG, 2001), Grupo Anti-Publicidade Abusi({@APA, S&o Paulo-SP, 2005), Grupo BRACO
(S&o Paulo-SP, 2003), Grupo de Interferéncia Anthig®1A, Salvador-BA, 2002), Grupo de Pesquisa
Subversiva (GPS, S&o Paulo-SP, 2006), Grupo RBampinas e S&do Paulo-SP, 2004), Grupo Um (Rio
de Janeiro-RJ, 2003) Happening Pictérico (Séo P&aRBR|02004), Horizonte Ndomade (S&o Paulo-SP,
2002), Integracdo Sem Posse (Sdo Paulo-SP, 208%hjas (Porto Alegre-RS, 2001), Maruipe (Vitoria-
ES, 2004), Media Sana (Recife-PE, 2002), Mico (8adalo-SP, 2000), mm nédo é confete (Sdo Paulo-SP,
2003), Movimento Terrorista Andy Warhol (S&o Pa8®; 2000), Neo Tao (S&o Paulo-SP, 1997), Nova
Pasta (S&o Paulo-SP, 2002), Nucleo PerforméaticdeBéabea (Sdo Paulo-SP, 2000), OPAVIVARA!
(Rio de Janeiro-SP, 2006), OPOVOEMPE (S&o Paulo2BP4), Orquestra Organismo (Curitiba-PR,
2005), Os Bigodistas (Sao Paulo-SP, 2003), Phodealdé?o (Rio de Janeiro-RJ, 2002), Pipoca Rosa
(Curitiba-PR, 2000), Poesia.Objetos.Imagens.Indteda(P.O.1.S, Porto Alegre-RS, 2003), Politica do
Impossivel (Pl, Sdo Paulo-SP, 2005), Poro (Belozéate-MG, 2002), Radioatividade (S&o Paulo-SP,
2001), Re: Combo (Recife-PE, 2001), RejeitadosgiBra002), Rradial (Rio de Janeiro-RJ), Sid Maaeir
(Séo Paulo-SP, 2003), spmb (Sdo Paulo-SP e WinGpegda, 1998), Subgraf (Recife-PE, 1995),
TASCHENKATALOGFURETRANGEURS (Rio de Janeiro-RJ, 200Telephone Colorido (Recife-PE,
2000), TEMP (Sdo Paulo-SP, 2002), Tentativas detoagéio e aplicacdo de sistemas (TCAS, Rio de
Janeiro-RJ, 2000), Transicdo Listrada (Fortaleza-C#97), Upgrade do Macaco (Porto Alegre-RS,
2003), Urucum (Macapa-AP, 1997), Vaca Amarela (&lagpolis-SC, 2001), Valderramas_project (Séo
Paulo-SP, 2002), Valmet (Goiania-GO, 2002), Verdargsao Paulo-SP, 1996), Zaratruta (Sao Paulo-SP,
2003), ZOX (Séo Paulo-SP, 1999). Parte deste mapeanesta baseado em um outro estudo tedrico
sobre os coletivos brasileiros. Ver ALBUQUERQUE r@nda Carvalho ddroca, soma de esforgos,
atitude critica e proposicdo: Uma reflexdo sobre ametivos de artistas no Brasil (1995 a 2p05
dissertacdo de mestrado. Porto Alegre: Universidadieral do Rio Grande do Sul, 2006.
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proprios artistas. Este item também apresenta slgontos sobre o posicionamento dos
coletivos brasileiros em relacéo ao sistema de eotesiderando também suas possiveis
estratégias de critica institucional.

Em seguida, a reflexdo deste capitulo ficara cdre@a nos esforcos dos
coletivos de arte de Sao Paulo, especialmente démsague procuram evidenciar
situacdes de conflito na cidade. Este € o casoirdasrencdes de coletivos como
BijaRi, Catadores de Histérias, Cia. Cachorra, €orilé, Frente 3 de Fevereiro,
Elefante, Esqueleto Coletivo, Experiéncia Imersimmbiental e outros. Um caso
exemplar da atuacdo dos coletivos citados acimaada a uma luta social, esta na
experiéncia de alguns artistas com o0s movimentosmdeadia, em particular o
Movimento Sem-Teto do Centro (MSTC). A ocupacdostere Maia (2002-2007),
localizada em um prédio no Centro de S&o Paulanipar que alguns coletivos
realizassem intervencdes, eventos e manifestacdgsele local. Desse contato, 0s
coletivos criaram formas de “resisténcia simbéfitajue fizeram com que a histéria
das 468 familias que viveram na ocupacao fosse pasanoticiarios televisivos e nas
paginas dos jornais mais importantes do Pais, apdotdebates sobre o acesso a
moradia e 0s processos de revitalizacao e de fiemtdoda cidade.

Em linhas gerais, a gentrificacdo € um fenbmenocap&mas fisico e econémico,
mas também cultural e social. E considerada uma piiaeipais estratégias do
capitalismo globalizado, que inclui a “requalifiéa¢ de uma determinada area da
cidade — geralmente os grandes centros — atravésiglgrocessos, pelo menos: pela
demandaquando a classe média “volta a cidade” estimuteda setor imobiliario com
a criacdo de novas habitacdes (como os prédioseder alto padréo), e petderta
conforme as negociacdes entre governo e setordoriveom o intuito de atrair o
turismo e 0s novos moradores por meio da cria¢c&®edaecos e espagos para consumo
(lojas, restaurantes, cafésteopping} e lazer (centros culturais, museus, galerias etc)
Como consequéncia, a gentrificacdo pode levar alsgkp ou a substituicdo das

familias de baixa renda pela classe emergénte

90 conceito de “simbolico” aparece em outras defies e contextos apresentados nesta dissertagéo. O
simbdlico € ‘a maior parte da linguagem que nomeia e relataani® aquela unidade de competéncia
semantica e sintatica que permite que a comunicag@oracionalidade aparecaimVer HEBDIGE,

Dick. Subculture: the Meaning of Styleondres: Methuen, 1979. p. 164.

0 Este paragrafo contém trechos do lixe Volta a Cidade: dos processos de gentrificacgip@liticas

de “revitalizacdo” dos centros urbanossao Paulo: Annablume, 2006, editado por CatheBid@u-
Zachariasen.
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Interessa também a este trabalho dar continuidagie pensamento critico que
ha algum tempo vem sido produzido por alguns agist apoiadores da luta por
moradia em S&o Paulo. Com o fim da ocupacdo Prbkes muitas questdes ainda
permanecem: 0 que levou os coletivos de arte angajaem nesta luta? Como os
artistas se posicionam em relacdo a colaboracdournnmovimento social, como o
MSTC? Quais as contradi¢cdes produzidas entre @imodbs artistas e a ocupacédo? A
pratica artistica coletivimpedeo processo de gentrificagdo?

Talvez o leitor se pergunte da necessidade ques @s&ticas coletivas tém em
carregar ostatusde “arte” ou de “engajamento social’. E exatamesste esforco
multifacetado de convergéncias entre situacdesutln@amia artistica e organizacéo
politica que nos interessa entender, discorrendwesexperiéncias dissidentes que
rompam com as categorias classificatérias previtnestabelecidas. E através deste
cruzamento entre arte e ativismo que a apropriatida do mundo comum tem sido
capaz de constituir a “terceira via” de uma mict@ma da arte. Por fim, no item a
seguir, gostaria de destacar alguns pontos imgegala minha experiéncia pessoal na

participacdo de eventos que colaboraram para amteresse com este tema de estudo.

Um percurso imersivo

Este projeto foi realizado por conta de uma hiagtpessoal somada a extensas
relagbes de colaboragéo, didlogos e vivéncias comiversos coletivos e individuos
entrevistados ao longo deste processo. Busqua desstertacdo a possibilidade de se
repensar uma pesquisa académica ndo como umaadtvidolada, mas como uma
modalidade pratica que congrega uma operacao tiseanéd campo da Historia junto a
participacdo direta do pesquisador em préticasticate que procuram uma eficicia
prépria na producéo de saberes Uteis para suasluta

De inicio, a minha experiéncia pessoal com pratcéetivas comecou ainda na
adolescéncia através dBunk influenciado também pelas idéias anarquistas de
associacao voluntaria e apoio mutuoPOnk como subcultura(entendida aqui como

forma politica de oposi¢do a cultura dominantevasada elaboragcédo de instituicdes

*L COLECTIVO SITUACIONES. “On the researcher-militarin BLOCK, René e NOLLERT, Angelika
(orgs.). Collective Creativity/Kollektive KreativitdtCatalogo da mostra no Kunsthalle Fridericianum,
Kassel, 2005. p. 286.
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alternativasy representou para mim a transformacao radical tmesme de atitudes
gue formam o senso critico comum. Interessado mar cultura de resisténcia, a minha
motivagéo pela producgéo cultural coletiva dentrdPdokfoi norteada pela vontade de
independéncia e de criacdo livre, o que o jorraalizglés Jon Savage chamou nos anos
70 de uma “estética do acesso”. Uma imagem resumit rbem esta idéia: um
diagrama publicado na pégina de um dos primeirogirdas Punk produzidos na
Inglaterra, oSniffin’ Glue.
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A filosofia de que “menos é mais” traduzida poreediigrama resume 0 anseio
de experimentar e de concretizar atividades caletiue valorizem as subjetividades de
uma determinada subcultura, como formar uma baggtaser um “muasico” e com ela
abolir a distancia entre artista e publico, criaraupublicacdo alternativa acessivel e
desenvolver a¢cdes colaborativas que desafiem eal@girporativa do capitalismo. Esta
é a ética ddaca-vocé-mesmy que atravessou toda a cultéianke undergroundaté
chegar aos pesquisadores e coletivos de artiseasesgrevem sobre suas praticas e
langcam seus registros e reflexdes em fanzsies jornais e revistas independentes.

Publicacdes alternativas como os fanzines propasom segundo o historiador
Stephen Duncombe, um modelo de producéo cultudal erganizacdo participatita
Os aspectos desta producgdo cultural independemigeta sdo encontrados nas acdes

2 HEBDIGE, Dick.Subculture: the Meaning of Styleondres: Methuen, 1979. p. 148.

%3 Faca-vocé-mesmo (em inglém-it-yourself— DIY) é um termo comum nBunke refere-se as formas
alternativas de producéo e de distribuicdo dentraurtia cena musical, como a organizacdo de shows
independentes, selos, gravadoras e midia alteanassim como a criacao de fanzines documentando
uma determinada producéo cultural.

> DUNCOMBE, StepheriNotes from Underground: Zines and the Politics hérative Culture Nova
York: Verso, 1997. p. 129.
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ativistas e na cooperacdo mutua em circulacdo pilerespaco. Coletivos como
®™ark (ou RTMark e Electronic Disturbance TheatefEDT), com seus atos de
desobediéncia civil pelmternef®, praticam um teatro politico e virtual de resistén
direta sobre o controle midiatico da economia darmacdo. Usuarios anénimos da
rede que desenvolvesites compartilham programagpen sourcécujo codigo fonte de
um softwarepode ser modificado livremente pelos usuariosigeiaos de musica em
programaspeer-to-peet’ colocam em préatica uma economia mista de distrétuide
material, o que Richard Barbrook chama de “econafaidadivanigh-tech®’.

As possibilidades de controlar e de organizar art@mente os meios de
producao cultural me levaram a participar da raghp de um evento faga-vocé-mesmo
chamadoVerdurada Criada em 1996, ®erduradaé organizada por um coletivo de
integrantes ligados & comunidadink-Hardcore-Straightedgele Sdo Pauf§ e
consiste na apresentacdo de bandas e palestras asduntos politicos, além de
oficinas, debates, exposicéo de videos e de arterteudo politico. Ao final deshow
a Verduradadistribui gratuitamente um jantar totalmente vegate. Este € o mais
antigo e talvez o mais importante evento do calend@dependente brasileiro e latino-
americano. A organizacdo ¥&rduradase encarrega tanto do contato com as bandas e
palestrantes, quanto da locac&o do espaco, cay@oatias equipes de som e divulgacéo.
Tudo sem fins lucrativos ou patrocinios de empresagnda é destinada a cobrir 0s
custos e colaborar com atividades e iniciativakzadas ou apoiadas pelo coletivo. Em
dez anos de evento, tivemos a presenca de banu#aswile paises como Alemanha,
EEUU, Argentina e Italia. Dentre as palestras, nige a presenca de ativistas e
intelectuais, como José Arbex Jr. (da revis&mos Amigoy Jodo Silvério Trevisan,
Margareth Rago, Gilmar Mauro (da direcdo naciomaM$T), o grupo Tortura Nunca
Mais e as ativistas do grupo norte-americood Not Bomhs

Como estudante de Jornalismo, conheci em 199dlausters uma revista
editada pela organizacdo ndo-governamental camradéedia Foundation. Chamava a
minha atenc&do na revista suas parédias de anUpaidgitarios de governos e de

grandes corporacdes modificados por textos ou ingagena intervencao que a revista

%5 Site  do ®™ark: http://www.rtmark.com.  Electronic Disturbance Theater:
http://www.thing.net/%7Erdom/ecd/ecd.html.

*% peer-to-peeré um sistema que possibilita compartilhar arquiviesnternet sendo o computador de
um usuario cliente e servidor de uma rede. ProggatnenoNapster Kazag Emule e Soulseelséo os
mais conhecidos.

°  BARBROOK, Richard. “The Hi-Tech Gift Economy”, 189 Disponivel em:
<http://www.nettime.org/Lists-Archives/nettime-l-B&msg00122.html>. Acesso em: 19 maio de 2006.
°8 Para mais informacdes sobr¥erduradae straightedgever http://www.verdurada.org.
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chama desubvertising As reportagens dadbustergnisturavam certa ironia a um texto
critico sobre a corrosdo da vida e da cultura copbeanea pelo consumo. A revista
ainda mostrava o trabalho de grupos de artistag ati@istas que interferiam nas
mensagens dasutdoorsnas ruas dos EEUU e do Canada. Foi nessa épobartaque

0 movimento de resisténcia global comecou a apamma maior énfase na midia e
pelainternet A insurreicdo zapatista em Chiapas e oEetontro Intercontinental pela
Humanidade e contra o Neoliberalistidnfluenciaram ativistas e movimentos sociais
por todas as partes do planeta. A proposta deste&a intercontinental foi a de criar
uma rede coletiva sobre as lutas particulares mz® c€ontinentes, sem uma estrutura
organizada burocraticamente e sem uma coordenagém@lizador.

No segundo encontro intercontinental realizado ewc&ona, no ano de 1997,
grupos anarquistas, sindicatos comerciais radieispeus, o Movimento dos
Trabalhadores Rurais Sem-Terra do Brasil, fazeosleindianos, associacdes de
pescadores da Indonésia e Sri Lanka, sindicatopdafessores argentinos e grupos
indigenas — como os Maori, da Nova Zelandia, e wsakdo Equador — idealizaram
uma rede de ajuda mutua chamada Acéo Global dossPbl ano seguinte, em uma
reunido em Genebra, esta alianca criou os chamBdos de Acdo Globalcom
manifestacbes simultaneas contra a globalizagcdndenca em diversas cidades do
mundo. Essas manifestagdes, como as realizadaglatelra peld&reclaim The Streéts
(RTS!Y, marcaram a confluéncia de diversos movimentosocoma resisténcia total
no territério urbano das principais cidades.

Diferente dos protestos politicos convencionaisn@@s passeatas escoltadas
pela policia ou os discursos nos carros de sonizadak por lideres de partidos
politicos, grupos de ativistas e de artistas emaarn-se nas festas de rua globais do
RTS! para apropriar-se temporariamente do espdganar Os manifestantes usavam

seus corpos, criatividade e musica para criar utpar&ncia de ideais coletivos, 0 que

% Entre os dias 27 de julho e 3 de agosto de 198&g¢ccito Zapatista de Libertacdo Nacional promoveu
em Chiapas o Encontro Intercontinental pela Humanidade e cantrNeoliberalismpreunindo ativistas

e movimentos sociais de mais de 50 paises. Um degemcontro ocorreu em 1997, entre os dias 25 de
julho e 3 de agosto.

% GRAEBER, David. “The New Anarchists”, iNew Left Reviewn® 13, janeiro-fevereiro de 2002.
Disponivel em: <http://www.newleftreview.net/NLRDW.shtml>. Acesso em: 31 maio 2006.

®> O Reclaim The Street$RTS!) é um grupo (ou melhor, uma “des/organiz&cativista de acéo direta
nao-violenta, surgido no inicio dos anos 90 nadtegia. O RTS! foi formado como um movimento néo-
hierarquico contra a construcao de estradas eastd®do do meio ambiente no Reino Unido. O objetivo
do RTS! era retomar 0 espaco publico apropriado pepitalismo, devolvendo-o para o0 uso coletivo.
Suas taticas de acao incluianaves (festas de rua com musica eletrdnica), performanCelture
Jamminge jardinagem de guerrilha (plantar arvores no i@ogcem espacos urbanos degradados ou ndo-
utilizados).
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antropologo Victor Turner denomina demmunitas:.uma relacdo ndo-mediada entre
individuos concretos, historicos e idiossincratisdgenciada brevemente durante certas
experiéncias limin6idé& Nas festas-protesto do RTS!, os ativistas naenf@ntavam

a repressédo da policia, mas usavam todas as tatjpagormances artisticas possiveis
para rapidamente atingir os espacos e os simbalosodtrole corporativo. Como
explica John Jordan, um dos principais participmnie RTS! durante a década de 90,
performances artisticas sdo uma forma de acd@dieetjual o poético e o pragmético
se encontram.A acao direta mescla praxis, catarse e imagem. Rareolver-se na
acao direta, € preciso sentir-se suficientementaxamado para por 0s seus valores em
pratica; [a acdo diretafonsiste, literalmente, em dar corpo aos seusireentos, em
atuar a sua politicd®® Estes acontecimentos me despertaram um grandesiseepela
pesquisa sobre os novos movimentos sociais, eotdeaei a procurar textos, livros e
relatos sobre essas experiéncias.

No ultimo ano da faculdade de Jornalismo, meu toaje conclusdo de curso
foi uma revista de cultura e politica chamadaversus Inspirado em parte pela
Adbusters 0 grupo que editou a revista cultivava um gramderesse pela cultura
hacker pelo levante zapatista, pelo anarquismo, pelasgd@onistas e pela musica
alternativa. Em suas pagindeversudrouxe entrevistas com Augusto Boal e Denise
Stoklos, reportagens sobre ascker§® que operam ninternete ensaios fotograficos
com os detentos do Carandiru. Cabe ressaltar goeneReversugoi uma homenagem
a um jornal paulistano da década deVi&;sus(1975-1979), um dos mais significativos
nomes da imprensa alternativa brasileira (chamauéém de “imprensa nanica”), que
se utilizava da criatividade de seus textos, dustes e literatursamizdat® para driblar
o controle da censura no periodo ditatorial. SeguBédrnardo Kucinski no livro
Jornalistas e Revolucionarip¥ersus‘usava uma narrativa mitica, operando no plano
ideoldgico através de metaforas culturais e hisi@s, dos herdis da esquerdéersus
foi, a seu modo, uma sintese do jornalismo de t&sig, adotou a cultura de

resisténcia como manifesto estético na mesma #adilp teatro de resisténcia e do

®2 TURNER, Victor.From Ritual to TheatreNova York: PAJ Publications, 1982 p. 45.

® JORDAN, John. “El Arte de la necessidad”, in BLASBC Paloma, CARRILLO, Jesus,
CLARAMONTE, Jordi e EXPOSITO, Marcelo (orgsModos de Hacer: Arte critico, esfera publica y
accion directaSalamanca: Ediciones Universidad de Salamancd,. 0372.

% Crackeré o termo usado por individuos que quebram asased protecdo deftwaresou invadem
ilegalmente sistemas de computadores.

% O uso da palavraamizdatfaz uma referéncia direta a edicdo de poemas enaesgor publicacbes
clandestinas que circulavam na RuUssia e no LestgpEu durante o regime do antigo bloco soviético.
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cinema de resisténci&® O criador e editor d¥ersus o jornalista Marcos Faerman (ja
falecido), foi meu professor e um dos orientadan@sais do projeto de concluséo de
curso, a quem devo eterna gratiddo por me ensiraqinido entre poesia, politica e
grande reportagem poderia ser uma importante femtan de denuncia e de
transformacéao social.

Em maio de 2000, um nucleo de pessoas ligadasamninagdo da/erdurada
comecou a participar de uma coalizdo de gruposiedilduos estimulados pela Acao
Global dos Povos. A partir do protesto realizadadi@26 de setembro de 2000 (S26)
em S&o Paulo, somado a outras manifestacfes naceomaundiais contra o encontro
do Banco Mundial e Fundo Monetario Internacional Rraga, um grupo de ativistas
criou osite do Centro de Midia Independente (CMI), inauguradodezembro daquele
and’. O CMI é a versdo brasileira dlodymedia rede surgida em novembro de 1999
durante a organizacdo dos protestos em Seattldg3lovembro a 3 de Dezembro de
1999) contra a “rodada do milénio”, promovida pélaganizacdo Mundial do
Comérci8®. 134 chefes de Estado se reuniram na cidade aowgicana com o
objetivo de discutir novas areas para o comérdernacional e transacdes financeiras.
Cerca de 50 mil manifestantes conseguiram barraregeciacdes. A suspensdo da
rodada do milénio fez um movimento radical, benoiimfado e criativo chamar a
atencdo da midia, mas fez também florescer em snyiéssoas uma vontade de
participar diretamente dos acontecimentos nas ruas.

Em meio a agitacdo ativista pelo mundo, comeceic@npanhar algumas
atividades ddndymediae do CMI de Sao Paulo, participando de manifestagos
anos de 2000 e 2001. Nessa época, lembro de tseguaido uma cdpia de um livro que
acabara de ser lancado nos EEUNb Logo (Sem Logo), escrito pela jornalista

canadense Naomi Klein. Este livro gerou uma gratideussdo entre os ativistas,

® KUCINSKI, BernardoJornalistas e Revolucionarios. Nos tempos da imgaelternativaSao Paulo:
Editora Pagina Aberta, 1991. p. 189. Importantebi&mcitar a iniciativa de Omar L. de Barros Fillmo e
organizar uma antologia dos textos \dersussob o nome d&/ersus - Paginas da Utopi@Azougue
Editorial, 2007), além de um site sobre o projattp://www.versus.jor.br.

®7 http://www.midiaindependente.org

% Nessa época, foi criado usite para que os ativistas e os veiculos de midianalen pudessem
publicar livremente relatos, videos e fotos. Este acabou se transformando no primeiro da rede
Indymedia(http://www.indymedia.org), recebendo cerca dertiltdo de visitas durante os protestos em
Seattle. Em fevereiro de 2000, um pequeno coletovindymediafoi formado em Washington DC para
cobrir o protesto contra o Banco Mundial e o FMI &&hde abril. Logo depois, coletivos ativistas de
varios paises comecaram a formar seus centros d& nmidependente pelo mundo. Como uma
publicacdo aberta, indymediaé um espaco onde qualquer pessoa pode postamatgfoes sobre
encontros regionais e nacionais, reportagens gmiotestos e discussdes sobre racismo, lutas sociais
biotecnologia, incluséo digital etc.
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especialmente pela forma em que Klein relata aatégtas das grandes corporacfes em
gerenciar suas marcas de forma global, transforoaadem estilos de vida.
Particularmente, um dos capitulos do livr&ufture Jamming a publicidade sob
atague”, chamou muito a minha atencéo ao trazes mi@rmacdes sobre as praticas de
diversos coletivos eulture jammers- 0s quais pude conhecer nas paginasdiasters
e visitando seusitesalguns anos antes — nos EEUU e Canada. Em 2006&ced a
trabalhar algumas idéias desta dissertacdo; apéssds leituras e um primeiro projeto,
tive a oportunidade de ter o meu tema acolhido pedéessor Marcos Silva, que nao
poupou esfor¢cos e sugestdes para outros deseneoias

Inicialmente, o projeto de pesquisa ficou restrdoum estudo sobre as
interferéncias dosulture jammersa década de 90. Paralelamente, o projeto também
pretendia analisar e documentar as acfes de atmplesvos de artistas brasileiros
surgidos nos ultimos anos. Acompanhando novos Oesah@ntos sobre as relacdes
entre arte e politica, procurei também direcionaniaha pesquisa para 0s protestos
anti-capitalistas e as praticas artisticas colstiyge criam a sintese deste trabalho com
suas acdes de ativismo cultural. Segundo Jennéesovi, integrante do coletivo inglés
Clandestine Insurgent Rebel Clown APy ativismo cultural desenvolve um espaco
no qual ‘arte, ativismo, performance e politica se encontra® combinam e se
interagem (...). O que liga o ativismo com a arte desejo compartilhado de criar a
realidade que vocé enxerga em sua imaginacdo emrcearna capacidade de construir
o mundo com suas préprias mads.”

No Brasil, um evento importante para os coletivesade foi o festivaMidia
Tatica Brasi| desdobramento do festival holandxt Five MinuteS. Entre os dias 13
e 16 de marco de 2003, na Casa das Rosas em SEn teawicos e produtores
discutiram estratégias midiaticas e meios alteraatde producdo em rede, criando um
espaco de encontro real entre coletivos de arstisativistas. Com este evento, pude
conhecer diversos grupos brasileiros, iniciar aaoacdo do material de pesquisa e

% Grupo formado por “palhagos rebeldes” que combinafies ndo-violentas e técnicas bem-humoradas
das performances ddown para desestabilizar o confronto policial durardenznifestagfesSite do
grupo: http://www.clownarmy.org.

O VERSON, Jennifer. “Why we need cultural activisritt, THE TRAPESE COLLECTIVE (edl Do It
Yourself. A Handbook for Changing Our Worandres: Pluto Press, 2007. p. 172.

" Festival surgido em 1996 e que se propde a diszsiintersecdes entre arte, politica e tecnolufiao
prisma da midia tatica. Além ddidia Tatica Brasi] um outro encontro ocorrido um ano depois em Séo
Paulo, e que também contou com atividades coletdeagyrupos ligados ao feminismo, ecologia,
anarquismo, cooperativas, radios livres, midia petidente e artistas, foi Bncontro de Grupos
Auténomogfevereiro de 2004).
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obter diversos contatos. O conceito de “midia @atsurgiu na Europa no periodo
histérico pés-queda do Muro de Berlin, quando a angd politica propiciou aos
artistas e ativistas o uso de tecnologias maissamds em grande escala. Podemos
definir melhor o conceito com base no texto quéseeininou, escrito por Geert Lovink

e David Garcia, fundadores do festilgxt Five Minutes

Midias Taticas sdo o0 que acontece quando midisstasatipo “faca-vocé-
mesmo”, tornadas possiveis pela revolucdo na aletr@e consumo e formas
expandidas de distribuicédo (do cabo de acessocpUhiinterne), sdo utilizadas

por grupos e individuos que se sentem oprimidosxaluidos da cultura geral.

As midias taticas ndo so6 reportam fatos, mas tanmhéma sao imparciais: elas
sempre participam e € isso 0 que mais que quatmpies as separa das midias
dominantes (...). Midias taticas sdo midias descisitica e oposicdo. Esta &
tanto a fonte de seu poder ("a raiva é uma energidin Lydon) como a sua
limitacdo. Seus herdis tipicos sdo: o ativista,rgi®s de midia ndbmades, 0
prankster o hacker orapperde rua, o kamikaze de camera de video, eles séo

os alegres negativos, sempre a procura de um inithig

Foi nesse momento de convergéncia dos artistaelin@s com a midia tatica
que os coletivos do Pais ganharam um destaqueprarisa com a publicacdo de uma
reportagem no cadermdais!, do jornalFolha de S. Paulocom o titulo de “A explosdo
do a(r)tivismo”. A reportagem descrevia algumaseagios coletivos brasileiros que, de
acordo com a autora, conquistavam aos poucos wtoiidas artes e se apropriavam das
estratégias situacionistas dos anos 60, promovémaiorevival inspirado em artistas
como Hélio Oiticica, Artur Barrio e Cildo Meirelé® Esta reportagem conseguiu
provocar alguns debates entre os coletivos citadog®rnal. Muitos deles se sentiram

mal-descritos na reportagem, além de n&o concord@@m o termo “artivistd”,

2 GARCIA, David e LOVINK, Geert. “O ABC da Midia Tian”, 1997. Disponivel em:
<http://www.rizoma.net/interna.php?id=131&secaoeinencao>. Acesso em: 31 maio 2006.

¥ MONASCHESI, Juliana. “A explosao do a(r)tivismdri,Folha de S. Pauld/04/2003, caderno Mais!,
pp. 4-9.

* Sobre o termo “artivismo”, é evidente a sua redacdm um dos conceitos trabalhados nesta
dissertacdo, no caso “arte ativista’. Porém, cemeid termo artivismo problematico por denotar um
certo_engessamentios campos de relacdo entre ativismo e arte, dEnobviamente, ser um nome
inventado pela midia, muito mais com o objetivosdecriar uma “tendéncia artistica emergente” ou um
“ismo” dentro de uma “nova vanguarda”. Sobre omtis”, recordo algumas palavras de Aracy Amaral:
“esses ‘ismos’ ndo deixaram de ser, em seu surgineeetlipse, estimulados pela prépria critica, @vid
de novidades formais e, nesse aspecto, veiculaderalgo comparavel a obsolescéncia planejada de
nossa contemporaneidade industrial e que é, simed#tenente, indicio claro de que ‘arte moderna’, para
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citado diversas vezes no texto. Em 15 de abril eleqano, coletivos como A
Revolucdo N&o Serd Televisonada, BijaRi, CentroMldia Independenteflesh
Nouveay Mico, Nova Pasta e Transicdo Listrada responderagportagem com uma
reunido em Sao Paulo. Em uma noite, discutiraner@cab da midia sobre os coletivos
“artivistas” e o0 posicionamento politico dos grupesn um evento denominado
Congresso Internacional de Ar(r)ivisfio

No periodo inicial da pesquisa, concentrei meusres$ em organizar
entrevistas com 0s coletivos de artistas e atwissdrangeiros, sempre com uma troca
muito rica de experiéncias nos contatos que tiveepoail e, eventualmente, de forma
presencial. Em 2006, durante os desdobramentosntigsistas, comecei uma relacao
ainda maior com os coletivos de arte de S&o PRaldicipei de acdes e compartilhei o
meu percurso pessoal com 0s grupos que vinha pasgia. Entre as diversas
iniciativas, acompanhei de perto a colaboracdo glopos de Sdo Paulo com a
ocupacao Prestes Maia. Naquele ano, ingresseideaG@®RO (Coletivos em Rede e
Organizag0es), idealizada a partir do levantamguo®a artista Flavia Vivacqua vinha
realizando sobre a producao coletiva no Brasil @@890°. Além de unsitemapeando
esta producdo, a lista de discussédo virtual do CQie@nitiu que eu trocasse
informacdes sobre a pesquisa e desenvolvesse amdegamizade com muitos de seus
contatos. Ainda neste ano, convidado pelo critipesguisador Ricardo Rosas, editor
da revista eletronicRizomd’, a colaborar com o projel@ocumenta 12 Magazin&s
realizei uma entrevista com o artista brasileirexAVillar, residente em Nova York
desde o fim dos anos 80Ao lado de Rosas e de um outro colaborador stadiuante
sobre as praticas artisticas coletivas em Sao P@alin Adams, criamos um coletivo
tedrico chamado Grupo de Pesquisa Subversiva. iDexsdniciar a leitura conjunta de

alguns textos sobre arte ativista e colaboracatemativa de mapear um debate critico.

muitos, pode ser identificada com o progresso nte’alAMARAL, Aracy. Arte Para Qué? A
Preocupacéo Social na Arte Brasileira 1930-19%@0 Paulo: Studio Nobel, 2003. p. 27.

> Uma publicacdo deste encontro foi editada postesate. Ver LIMA, Daniel e TAVARES, Tilio
(eds.). | Congresso Internacional de Ar(r)ivismo (Anai§do Paulo, outubro de 2003 (publicacédo
independente). Ver também a entrevista com Darmeal(Frente 3 de Fevereiro e A Revolugdo N&o Sera
Televisionada) sobre a proposta do congresso,qadaino anexo desta dissertacao.

" De acordo com Flavia Vivacqua, a rede formada €&RO inclui mais de 70 coletivos, um férum de
discussado, umotice boardcom mais de 30@-mailspor més, uma média de quatro mil visitas mensais
(sendo 37% de visitas internacionais), contatos tedmcos e artistas de varios paises.

" http://www.rizoma.net.

8 O projeto foi uma incitativa dos organizadoreDieumentade Kassel em parceria com mais de cem
revistas espalhadas pelo mun8dedaDocumenta 12 Magazinelsttp://magazines.documenta.de.

9 A entrevista foi publicada nas paginassite Rizomae daDocumenta Magazinesespectivamente em:
<http://www.rizoma.net/interna.php?id=324&secaocefato> e
<http://magazines.documenta.de/frontend/articlezpdipanguage=9&NrArticle=379>.
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As reunides e discussdes do grupo pareciam cammb@o bem. Porém, em
abril de 2007, Ricardo Rosas faleceu. A lacunaattzipela perda de um grande amigo
e de um tedrico desta qualidade dificilmente seeénchida. E por isso que dedico esta
dissertacdo a sua memoria e ao seu trabalho idepifdosas foi um dos organizadores
do festivalMidia Tatica Brasi| articulava uma imensa rede de contatos com teric
estrangeiros, sempre foi generoso e aberto em so@gersas com os artistas e
interessados a aprender com seus textos criti@dso fprimeiro teorico brasileiro a
realmente engendrar uma discussao seéria sobratmitta e coletivos de arte no Pais.
Seus textos, entrevistas e traducdes foram publécads paginas d@izoma criado por
ele em 2000.

Desde seu inicioRizoma se estabeleceu como um importante campo de
publicacdo sobre a atuacédo dos coletivos de aatsldiros, grupos de midia tatica e
estratégias ativistas. A importancia e o desafigittolRizomaem publicar textos sobre
as praticas artisticas coletivas no Brasil estdéarmienos em criar uma nova forma de
“critica de arte” sobre esta producdo, mas de fem@arberar um pensamento teérico e
pratico permanente. Com o falecimento de Ricardsurai o posto de editor dste
Rizomae a coordenacédo do projeto cold@umenta 12 MagazineBntre os dias 14 e
18 de agosto de 2007, representRizomano workshop‘The Position of the Speaker”,
organizado peldocumenta 12em Kassel, com a presenca de algumas publicactes
participantes deste projeto, con@hto Delat? (Sdo Petersburgo/Moscouxindex
(Budapeste) &lanta (Gotemburgo). Durante uma semana, acompanhadosni@o e
curador Simon Sheikh, discutimos as construcdes detimitacbes de uma figura
especifica que chamamos dpeaking subje®t Procuramos debater as diferentes
formas como este sujeito emerge em um discursa,rneejarte, em depoimentos e no
discurso editorial das revistas participantes dmaetro.

Com este percurso imersivo trilhado por conversasntos culturais e tantos
outros encontros que criei, participei e colaboegrendi que o trabalho de uma
pesquisa ativista é inerente a sua personificag@lal®mracdo social. O envolvimento
entre pesquisa e participacédo do historiador rtas fpoliticas tratadas neste trabalho &
decisiva para uma tentativa de contribuicdo wed analise a pequeno, médio e longo

prazo de crises, examinando e inventando novos snddointervengdo em escalas

8 Uma traducdo aproximada sigeaking subjegiara o portugués seria “sujeito que fala”.

33



micropolitcag®’. Assim, me coloco na posicdo de um “pesquisadarcarsta’, tal
como sugere Andrej Grubacic. Para Grubacic, o peador anarquista é aquele que
enfrenta um novo papel: o de saber escutar, exm@atascobrir, de expor o interesse da
elite dominante cuidadosamente escondido atrassderdos supostamente objetivos. O
pesquisador anarquistdéve ajudar os ativistas e prové-los de fafS<Deve ser parte
atuante de um dialogo, de aprender com a comunigladerecer uma reflexdo pessoal
gue encontra na arte modelos alternativos de &giama sociedade mais justa parece
uma idéia utdpica, a atividade artistica, comodlissrta vez Max Blechman, pode

contribuir para o seu processo de concretizacas g é realizacdo do impossfiel

8 HOLMES, Brian. “Activist Research: From Geopolitito Geopoetics”, 2006. Disponivel em:
<http://www.ephemeraweb.org/journal/5-X/5-Xholmelx Acesso em: 21 maio 2007.

8 GRUBACIC, Andrej.Rumo a um novo Anarquistr®do Paulo: Faisca, 2006. p. 25.

8 BLECHMAN, Max, apud MACPHEE, Josh e REULAND, Efi&ds.).Realizing the Impossible: Art
Against Authority Oakland: AK Press, 2007. p. 3. Agradeco a Macgh&euland por relembrarem a
citacao de Blechman neste livro, levemente modificaqui.
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Capitulo 1. Arte ativista: uma historia criativa

Qual é a relagao entre a politica e a arte?

A. A arte € uma arma politica.

B. A arte ndo tem nada a ver com a politica.

C. A arte serve ao imperialismo.

D. A arte serve a revolugéo.

E. A relacdo entre a politica e a arte ndo é nendum
dessas coisas, algumas dessas coisas, todas essas
coisas.

Carl Andre, 1969

De que consiste uma histéria criativa? Menos issa@a na forma como a
narrativa dos grandes acontecimentos costuma smEdeada e estabelecida, uma
histéria criativa deve preocupar-se com 0 seu pofazer, introduzindo outras
perspectivas de atuacao, outras abordagens, prablertensdes existentes no mundo.
N&o faz muito tempo, caiu em minhas maos um aregente do historiador e ativista
norte-americano Howard Zinn sobre a atual situagditica nos EEUU. Entre palavras
corajosas de persisténcia e engajamento, Zinnadesta fato de que escrever a histéria
nao pressupde a neutralidade, mas uma chancezde pexa a luz do dia a resisténcia e
0 poder criativo das pessoas que lutam por um muomghbor. Ao historiador, diz ele,
cabe destacar novas possibilidades, revelar epsd@iterrados sobre muitas pessoas
que resistiram e que, em algum momento, puderammise e até vencér Segundo

Zinn, a rebelido comeca como qualquer coisa cultura

Um poema pode inspirar um movimento. Um panfletdepdesencadear uma
revolucdo. A desobediéncia civil pode incitar mugente e leva-la a pensar.
Quando nos organizamos em conjunto, quando nodvemvos, quando nos
colocamos de pé e nos pronunciamos coletivameatignpos criar um poder

que governo algum pode supririr.

No desafio de constituir uma histéridissidente da arte e da politica
contemporanea, surge uma contundente tarefa devab8e, de investigacdo e de
critica sobre os projetos de arte ativista. Em tese guerras, conflitos, manifestacbes

e crises, quando a estética se aproxima da politisargéncias poéticas engendram

! Citado por Lucy Lippard erGet the Message? A Decade of Art for Social ChaNgwa York: E. P.
Dutton, 1984. p. 5.
2 ZINN, Howard. “If History is to be Creative”, 9/12006. Disponivel em:
3<http://www.zmag.org/content/showarticle.cfm?ltem[l:1585>. Acesso em: 24 jun. 2007.

Idem.
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novos modos de acgao coletiva. Nos territérios dasdgs cidades, nas articulagdes pela
internet inseridos em comunidades ou nos movimentos spaalos de resisténcia
criativa comegaram a intervir criticamente nostefenocivos do sistema de exploragéo
da globalizacdo neoliberal. Ao impor sua hierargiravés de politicas que estimulam
estruturas de Estado coercivas e autoritarias, obatigacdo capitalista reduziu a
influéncia da voz de diversas comunidades, bewefise com a concentragcédo de capital
na mao de poucos e com a economia de livre meré&adanuitos pontos do planeta,
terras, recursos naturais e bilhdes de pessoaaraonrse matérias-primas e mao-de-
obra barath para a criacdo de bens ammoditiesem circulagdo no mercado
transnacional, com suas atividades de producdo ecotsumo global gerando
externalidades negativas e crises sistémicas,gdeflaesemprego e exclusdo de grande
parte das populacbes mundiais.

O discurso de uma suposta “representacdo igualitpela integracdo da
producao regional unificada por negociacdes comierbilaterais e multilaterais, como
o Tratado Norte-Americano de Livre Comércio (NAFT&R Area de Livre Comércio
das Ameéricas (ALCA), assim como a tentativa degratgdo econdmica global pela
Organizacdo Mundial do Comeércio (OMC), acompanhagar instituices
transnacionais como o Fundo Monetario Internaci¢fisll) e o Banco Mundial (BM),
mostraram ser instrumentos falsamente democratjaesignoram o0s interesses mais
amplos ligados a demandas basicas, como saudecquldigislacdo ambiental,
agricultura familiar, protecdo ao consumidor e teabalhistas, vistas como obstaculos
ao comércio internacional. Ademais, os resultadogegmientes das transformacdes do
capitalismo contemporaneo e da exploracdo agresdovameio ambiente estao
produzindo uma sociedade cada vez mais desumargzemtvidualizada, atravessada
também pela previsdo de um colapso ecolégico ertghen

A partir de uma perspectiva de extrema desigualddaleonsolidacao do poder
das grandes corporagdes e de instituicdes finascgunto da privatizagcédo de todos os
aspectos da vida, um confronto politico massivareta sobre tais condi¢cdes pareceu
imprescindivel e inevitavel. Neste processo, osimertos autbnomos consideram que
as ‘mobilizacbes em massa ndo sdo apenas oportuniddelese expor a natureza

ilegitima e ndo-democratica das situacdes existenteas também maneiras de

* M&o-de-obra barata entendida aqui como a méo-te-sémi-escrava dasaquiladorasmexicanas,
centros industriais préximos da fronteira com odJBE ou dassweatshopsfabricas com condicdes
subumanas de trabalho, e que empregam imigraatggs| mulheres e criancas.

® Entrevista realizada com John Zerzan em 28/09/2005
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demonstrar por si mesmas por que certas institsicio desnecessarias,

"6 A melhor metafora

providenciando um exemplo vivo e genuino de deriacdireta.
para a emergéncia de uma nova vida politica e derajetéria histérica em fins do
século XX foi imaginada por Harry Cleaver, quandmparou a resisténcia dos novos
movimentos sociais sobre os monopolios do capitalisom a dgua dos oceanos, com
suas correntezas e redemoinhos, com seus momeatossftiamento e de subita
liquefagdo em moléculas que retornam a um proceésgomico de auto-organizacao,
recusando a cristalizar’seA fluidez de gestos locais no territorio do ciatitb
redimensionou e internacionalizou globalmente aitipal redefinindo a acédo nos
espacos geograficos das cidades e sua assimilalg@orpdes virtuais, descentradas, em
vias de se auto-produzir e de se auto-organizanocafirma André Gorz, com toda
proposicao senddévada em consideracdo, debatida, enriqguecida baekda com as
contribuicdes de todd$. O movimento de resisténcia globahostrou que cercas e
muros poderiam ser destruidos e que 0s imensosoxdipticios chamados de

“corporacdes” seriam desafiados pela criatividamtéas e a autonomia politica.

Autonomia e resisténcia em rede

A idéia de autonomia politica aparece com certasgnhas lutas sociais nos
anos de 1960 e na sua associacdo com o movimestdralmalhadores autbnomos
italianos na década seguinte. Para a historia teabmn ativismo, a autonomia é uma
guestdo em processo, enfatizada em inUmeras rebgtiépulares, como o levante

® GRAEBER, David.Possibilities: Essays on Hierarchy, Rebellion, abdsire Oakland: AK Press,
2007. p. 378.

" CLEAVER, Harry. “Computer-linked Social Movemersd the Global Threat to Capitalism”. Austin:
1999. Disponivel em: <http://www.eco.utexas.edu/ldpages/Faculty/Cleaver/polnet.html>. Acesso em:
21 jun. 2006.

8 GORZ, AndréO Imaterial. Conhecimento, Valor e Capit&&o Paulo: Annablume, 2005. p. 70.

° Este movimento recebeu diversas denominacées, ¢omogimento de justica global”, “movimento
para uma democracia mundial”’, “movimento anti-cogiso”, “movimento anti-capitalista” ou “o
movimento dos movimentos”. Tais expressfes foramueoente utilizadas por diversos autores e
ativistas. Por inimeras vezes, a midia referiuesenavimento de resisténcia global como “movimento
anti-globalizagdo”. Trata-se de uma expresséo roeriee equivocada e que ndo corresponde a
diversidade dessa luta, considerando também quevomanto de justica global sempre apoiou um novo
internacionalismo. Nesse sentido, o0 movimento mAcamfiguracomo anti-globalizacdo, masontra a
globalizacdo capitalista. Para George Monbiot, @easnovimento de justica global como 0 movimento
dos movimentosréflete o carater heterogéneo e perpetuamente ralthy movimento. Alguns mesmo
chegam a duvidar que se deva falar em ‘movimestajerindo que seria mais certo aludir a existéncia
de uma série continua de coalizbes eventudiesr MONBIOT, George. A Era do ConsensdRio de
Janeiro: Record, 2004. p. 12.
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zapatista em Chiapas. Autonomia ndo deve ser cdidflancomo sinbnimo de
independéncia individual, mas entendida comoecéssariamente coletiva e
poderosamente intuitiva, um desejo irrepreensived grotela qualquer tentativa de
triturar a vontade de liberdad&™

No curso da era da informacéo, da aparente mosteitdpias da esquerda e da
proclamacao de que a histéria havia chegado awfiixército Zapatista de Libertacéo
Nacional (EZLN) emergiu das florestas de Lacanddmrimeiro minuto apdés a meia-
noite de 1 de janeiro de 1994, clamando pela ami@ndas comunidades indigenas e
imaginando um novo tipo de democracia direta. Nasma luta em oposicao a entrada
do México no NAFTA e seus acordos que ameacgavandireitos da populacao
indigena sobre suas terrasO projeto dos zapatistas incluia a exigéncia esabr
cumprimento de demandas basicas para a comunittatalljo, terra, moradia, saude,
alimentacéo etc) e a organizacao de iniciativastisals autbnomas, como a luta pelos
direitos das mulheres indigenas, encontros intenais e programas de educacao
popular. O porta-voz e anti-lider da EZLN, Subcodsre Marcos, mesclava em seus
discursos uma linguagem que combinava histériasullara indigena com poesia,
performance midiatica e a solidariedade contemplama sonhos de um povo. Seus
belos comunicados catalisaram o discurso dos maowosecontra a globalizacao
capitalista e acrescentaram uma poderosa medidacriddvidade nas formas
contemporaneas de resisténcia e de acao diret,"yparmundo onde caibam outros
mundos (...), um mundo que se rebela e resistederp™

A incluséo de todas as vozes oprimidas no disalws@apatistas culminou com
a reorganizacdo de um ativismo que incluiu o usonddia e dainternet como
ferramentas politicas de comunicacdo. Suas ex@e€nchegaram ao principal
sustentaculo da propaganda do governo mexicanoelewviddo, que relatou as
declaracées populares dos guerrilheiros e garaatilsua atencdo nacional e
internacional. O contato dos zapatistas com ouln@yimentos sociais até entao
excluidos da rede permitiu que grupos com o minim@cesso a midia alcancassem

diretamente a sociedade civil. O ativismo em reddifou a comunicacéo interna dos

1 NOTES FROM NOWHERE (edsWWe Are Everywhere: the Irresistible Rise of Gloaticapitalism
Londres: Verso, 2003. p. 107.

2O NAFTA eliminaria o artigo 27 da constituicdo riwana, criada por Emiliano Zapata, que estabelecia
0 projeto de reforma agraria e de organizacdo dapripdades comunaisej{doy, propostas
incompativeis para os acordos estabelecidos pel6l{A

2 Trecho de “Second Declaration of La Realidad”a ljgbr Subcomandante Marcos em 1996. Disponivel
em: <http://www.ezIn.org/documentos/1996/1996080Ben>. Acesso em: 2 nov. 2007.
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movimentos e a construcdo de comunidades virtuagpirando e motivando a
politizacdo dosackerse a resisténcia nOmade sobre o poder desmatedi@alizgrupos
como o Electronic Disturbance Theatemoveram a tatica de desobediéncia civil
aplicada aos limites espaciais da rua para demsdldxos do ciberespaco, através de
protestos esit-ins virtuais em apoio a luta zapatista, disseminasplamscom o seu
softwareFloodNet® realizando sabotagens digitais e ataqueitesdo governo e de
corporac6es. A auto-organizacdo de comunidades pelo uso dlegias interativas
nos ajuda a percebarautonomia do ativismo como um fenémeno coletivm estado
compartilhado que emerge espontaneamente e natendmguando as pessoas sao
permitidas a participar ativamente de seus inteeegs(ituo!®

Para entender a manifestacdo criativa, descemttalize transnacional do
movimento dos movimentos na década de 90, € premsmiderar que a sua
composi¢cado, como indica o tedrico Franco Berardp,Besta atrelada também ao
advento do trabalho em rede da producdo pos-fard{gtabalho temporério,
subcontratado e com formas individualizadas deoceapéo), junto de seu regime de
“acumulacado flexivef®. O trabalho em rede veio acompanhado pela crisaoda
economia (ou economia semiotica), tida como umadfentre as politicas neoliberais e
mitos empresariais aliados a crenga na economitaldigmo promessa de felicidade e
de auto-realizacdo. Esta promessa chegou ao firB08® com ocrash das acdes da
NASDAQ, a Bolsa de Valores norte-americana de #dtanologia, e a imediata
implosédo da “bolha especulativa dot.com”, derrulband investimentos dos grandes
empreendedores. Segundo Bifo, com a dissolucatusi@oi de felicidade, o trabalho

cognitivo transformou-se em revolta.

De repente, os trabalhadores cognitivos descobremaé consequéncias do
estresse da competicdo. Nessa crise culturaleéatib enorme quantidade de

tempo inteligente. A medida que a ilusdo se digsalm nimero crescente de

13 Sobre dFloodNet ver http://www.thing.net/~rdom/ecd/floodnet.html.

“ LOVINK, Geert.Dark Fiber. Tracking Critical Internet Cultur&Cambridge: MIT Press, 2003. pp. 266

e 267.

> RUSHKOFF, DouglasOpen Source Democracy. How online communicatioshsnging offline
politics. Londres: Demos, 2003. Disponivel em:
<http://www.rushkoff.com/downloads/opensourcederaogpdf>. Acesso em: 12 jul. 2006.

6 Chamada por David Harvey de “acumulacdo flexivel’reestruturacdo do modelo pés-fordista,
motivada pela concorréncia econémica do mercacdeas movas tecnologias de comunicacao, apoiou-se
na mobilidade da producédo, na descentralizacdoedgmesas e sua organizacdo em redes, tanto
internamente quanto em relacdo a outras. Ver HARVBavid. Condicdo P6s-ModernaSao Paulo:
Edicbes Loyola, 2005. pp. 140 e 141.
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proletarios cognitivos comecga a investir as suaspeténcias em um processo
de solidariedade e de coletividade criativa. Disé&sce 0 movimento global,

nesse plano o movimento global encontra a suaégad’

Em outras palavras, o que os trabalhadores imist&riahamados por Bifo de
“cognitariado”) descobriram € que a sua forca @batho pode se transformar em
“intelectualidade de massa’. Trabalho, politicare &e integram em uma mesma
atitude, canalizam competéncias hibridas que pédorias redes de cooperacdo e auto-
organizacdo compartilhada. Os ativistas contempgosinndo soO reformularam a
experiéncia corporificada do fluxo coletivo do @sib nas rud$ como souberam lidar
com os processos de gerenciamento e de circulacéala informacao atraves de redes
explicitas transnacionais, mas tambénifusas particulares, que permitiram a
coordenacdo, a solidariedade e o0s encontros plensetésem esquecer de sua
universalidade concréta O objetivo aqui parece menos uma vontade de madar
mundo tomando o controle do Estado, mas a criagdionavas alternativas e

possibilidades de se repensar completamente disagto do termo “democraci&”

' BERARDI BIFO, Franco. “Auto-organizacgdo da intéligia coletiva global - Uma estratégia para o
movimento pos-Seattle-Génova”, 2002. Disponivel em:
<http://www.rizoma.net/interna.php?id=157&secaoeiencao>. Acesso em: 10 out. 2006.

'8 para Michael Hardt e Antonio Negri, os trabalhaddmateriais constituem uma pequena minoria do
conjunto global, mas sdo responsaveis pela tranafgio da cena do trabalho contemporaneo com a
producdo de informacao, de idéias, de imagenseldeionamentos e de afetos que formam e sustentam
nao sO a esfera econdémica, mas as relacdes soa@aiforcas culturais e politicas. No entanto, wase

0s autores, as condi¢cdes de producdo do traballateriad tendem a considerar novas formas de
exploracdo e de instabilidade pelo mercado, esteltde dia de trabalho para a vida. Ver HARDT,
Michael e NEGRI, AntonioMultiddo. Guerra e democracia na era do Impéiio de Janeiro: Record,
2004. pp. 100 e 101.

9 No livro A Sociedade em Reddanuel Castells afirma que adtiedade esta construida em torno de
fluxos: fluxos de capital, fluxos de informacéoaxtis de tecnologia, fluxos de interagéo organiza&ip
fluxos de imagens, sons e simbolos. Fluxos nd@septam apenas um elemento da organizagdo social:
sdo a expressdo dos processos que dominam nossacodOmica, politica e simbdlichlesse sentido,

“o espaco de fluxos é a organizacdo material dagiqas sociais de tempo compartilhado que
funcionam por meio de fluxés/er CASTELLS, ManuelA Sociedade em Redgdo Paulo: Paz e Terra,
2000. p. 436.

% Os conceitos de rede explicita e rede difusa &utitlos pelo coletivo Situaciones no livt8 y 20.
Apuntes para el nuevo protagonismo sadialenos Aires: Ediciones De mano en mano, 2002.

L GRAEBER, David “O carnaval estd em marcha’Fatha de S. Paul®005, caderno Mais!, p.6.
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Transgressao criativa do cotidiano

No fim do milénio, as manifestagcdes ativistas emttfe (N30, 30 de novembro
de 1999), Praga (S26, 26 de setembro de 2000),eQu&20, 20 de abril de 2001) e
Génova (J20, 20 de julho de 2001) demonstraramuoueecritica contra os impulsos da
nova economia do capitalismo pode ser artisticestivh. Nesta globalizacdo vinda de
baixo, a luta espalhou-se por toda a parte, coafidn também a importancia do lugar e
do ritmo intenso das manifestagcdes. Um movimenbodd que contesta as estruturas
dominantes através de uma viséo radical e altgmaima alianca de grupos distintos
ou a cristalizacdo de um “conjunto de singularigidgenominado de “multidaé® por
Antonio Negri e Michael Hardt, multiplicou-se corama rede aberta que expressa as
diferencas de forma livre e igualit&iaformando um ecossistema social que substituiu
0S antigos grupos politicos com suas regras formagstruturas fixas. Anarquistas,
socialistas, estudantes, trabalhadores criativamdogistas e ambientalistas, ativistas do
Terceiro Mundo, movimentos contra a engenhariatgenérupos dos direitos civis e
humanos, minorias étnicas, zapatistas, desempregadulicalistas, donas de casa,
gays black blocs defensores dos direitos dos animais e feministagndicaram o
espaco das grandes cidades e transmitiram umapetmidade de vozes e atos que
dissolveram as barreiras entre arte e politicaggudrticipantes e espectadores, entre
sonho e acéo.

Como afirma Geert Lovink, tedérico de midia tatieaagrande arte ativista dos
nossos dias passou ao nosso redor, em “Zonas Angndemporariaé®, algo que nao

foi visto ou mesmo imaginado dentro de galeriasuseu$®. Situaces singulares e

2 Negri e Hardt definem a multiddo comani conjunto de singularidades — e com singularigade
queremos nos referir aqui a um sujeito social alifarenca ndo pode ser reduzida a uniformidade, uma
diferenca que se mantém diferént& multiddo, “embora se mantenha multipla e internamente diferent
€ capaz de agir em comum, e portanto de se govesardo 0 Unico sujeito social capaz de realizar a
democracid Os autores também distinguem multiddo do cooceé povo, traduzido comano, que
“sintetiza ou reduz as diferencas sociais a uma agddd “negando ou apartando as diferenéas.
HARDT, Michael e NEGRI, AntonioMultiddo. Guerra e democracia na era do Impéio de Janeiro:
Record, 2004. pp. 139-141. Embora a idéia de né@idtiskja muito utilizada hoje em diversos textos e
estudos tedricos sobre ativismo e coletivos datasti acredito que o conceito formulado por Negri e
Hardt é pouco claro sobre a constru¢cdo de formdeticas mais permanentes de transformacéo,
celebrando apenas a fragmentacéo e a dispersapdbpwlitico. Embora néo seja este o objetivoraént
do presente estudo, o tema merece um trabalhoamiundado.

2 HARDT, Michael e NEGRI, Antonio. Ibidem. p. 12.

24«TAZ”, ou Zona Autdénoma Temporaria, é a produc&oegpacos reais e virtuais efémeros por meio da
criacdo coletiva, ndmade e ndao-hierarquizada. A TAPRBpbe formas desterritorializadas e
reterritorializadas de acao libertaria e de camflteu cenario é dissolvido antes de ser captusetin
Estado. Ver BEY, HakinilTAZ: Zona Autdnoma Temporariddo Paulo: Conrad, 2001.

% Entrevista realizada em 7/03/2006.
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formas produtivas de se apropriar e de reconfigosarespacos do mundo foram
provadas. Em protestos comd&arnaval Contra o Capitalism{il8 de junho de 1999),
ocorrido seis meses antes da “Batalha de SeattdeCentro financeiro de Londres e em
frente ao prédio do London International FuturesHaxge (LIFFE) durante o encontro
do G8, assistimos a uma celebracdo carnavalescanamfiestantes dancando musica
eletrbnica vinda dos carros de som, vestindo masam as cores do anarquismo, do
comunismo, da ecologia e do mercado financeiradpreermelho, verde e dourado),
carregando imensos bonecpsifpet¥ de papel e faixas com frases como “O MUNDO
NAO ESTA A VENDA” ou “ANULE O CAPITALISMO AGORA!" %, Ac&o direta em
forma de festa de rua, eventos artisticos com ynfni@sativistd’. Como um elemento
vital que conjuga singularidade e solidariedadéjbwidismo entre préticas artisticas
coletivas e protesto prepara o terreno para adag@o de novas realidades e visoes.
Como aponta o coletiv@ritical Art Ensemble“a arte pode agir como um catalisador
para o pensamento critico e imaginativo, como umlgador de identidade politica e
solidariedade (...). Nenhum trabalho individual raucb mundo. E a producéo coletiva
que importa’?® Imagens, corpos e declarages ndo representarasafsguma coisa”,
mas criam mundos possiveis, geram a transformag&algetividades e de seus modos
de sensibilidade.

A carnavalizacdo em um protesto coloca a praticdedaocracia direta em acao.
Em seus estudos sobre a cultura popular na IdadkaNeépartir da obra de Francois
Rabelais, Mikhail Bakhtin observa que o carnaveétema dimensao significativa na
manifestagéo cultural do homem medieval. O carnsit@h-se nos limites entre a arte e
a vida, sendo a prépria vida representada com elesmaimbdlicos que transmitem a

livre expresséo e a percepcdo do plvBeu carater utdpico e libertario, sua astticia em

%6 O Carnaval Contra o Capitalism¢ou J18) teve um alcance global. Nos centros ¢@®d5 cidades
espalhadas pelo mundo, ativistas realizaram simedimente os seus protestos. O evento funcionou como
um “ensaio” para os protestos em Seattle. Paraxgeiente relato sobre o J18, ver DO OR DIE. “Friday
June 18th 1999: Confronting Capital And Smashinge T&tate!”, n°8, 1999. Disponivel em:
<http://www.eco-action.org/dod/no8/j18.html>.

" Entende-se o evento, segundo Alain Badiou, como kicalizavel, preso ao lugar que concentra a
historicidade da situacédo. Ver BADIOU, Alai@®. Ser e o Eventdrio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
1996. p. 147

% DERY, Mark. “Interview with  Critcal Art Ensemble” Disponivel em:
<http://www.levity.com/markdery/cae.html>. Acessn:€6 set. 2005.

2 LAZZARATO, Maurizio. “Struggle, Event, Media’, mai de 2003. Disponivel em:
<http://www.republicart.net/disc/representatiorszizrato01_en.pdf>. Acesso em: 4 abril 2006.

30 BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimentepntexto de Francois
Rabelais Sao Paulo: Hucitec, 1999. p.9.
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parodiar a vida moderna como um “mundo ao revésh, tima ligacao direta com os
principios de criatividade, horizontalidade, divéasle e acdo direta.

O carater festivo dos protestos contribui para geas manifestantes se
transformem em visionarios de uma nova sociedadearglo transversalmente os
limites que separam as diversas praticas (da smeio urbana a performance),
engendrando colaboragdes entre artistas, trabaktmdedricos e ativistas. O protesto é
uma pratica com um minimo de mediacdo possivel, atimalade reciproca que usa o
corpo e a imaginacdo de todos os envolvidos pasafide a alienacdo da cultura
capitalista, sinalizando uma unidade entre acd&msaiéncia, com uma renuncia do ego
— imerso na experiéncia do fluxo — e de uma noveepedo que se completa através da
experiéncia da performance colefftaA performance (ou o que Victor Turner
denomina de “reflexividade performativa”) cria unsandicdo na qual um grupo
sociocultural reflete sobre si mesmo, sobre suag@es, acdes, simbolos, significados,

codigos, posicOes, estatutos, estruturas sociapgip éticos e legais e outros

componentes socioculturais que constituem os sis$ publicod”.

l' 2 ;-- : !l* .

Manifestantes durante@arnaval Contra o Capitalism(u J18), no centro financeiro de Londres.

A construgdo da histéria € experimentada como umerrupcdo festiva do
cotidiano. Ao invés de apenaspresentara realidade, imagens produzidas pelos

3L TURNER, Victor.The Anthropology of Performanddova York: PAJ Publications, 1988. p. 107.
32 Ibidem. p. 24.
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ativistas constroem projecoes, interacdes e mar@sativos queestruturam a
realidade. Como dispositivo, a imagem é um esttiataconsciéncia que modifica a
modalidade de proje¢cdo do corpo no espaco e ofisgphd que atribuimos a
experiénci&’. O fluxo coletivo da manifestacéo ativista produz novo espaco urbano
em momentos de auto-organizacdo e hedonismo politjizdesconstruindo a aura
cosmopolita das cidades globais, o controle privdaBcentros urbanos e a ascenséo de
uma economia de mercado que se reflete na geagdfic e nas falsas utopias de
consumo esteticamente controladas pelas imagepsid&@idade, pelas estratégias de
marketinge pelavigilancia corporativa.

Apropriar-se ludicamente da cidade e do seu vadousb remete a diversas
experiéncias artisticas, como as derivas situatas)i as performances de grupos
contraculturais, com®iggers Bread & Puppet Theater, Provas Yippies e tantas
outras praticas coletivas que apresentaremos ar.séyentos de rua sao rituais de
libertag&o, escreveram Bsggersem 1968. E a recuperacdo de um territério atrdeés
espiritd*, da luta que considera que “a resisténcia é ®degta alegria” — para lembrar
de uma consagrada frase ativista — e que transfarestética da vida cotidiana em
criacao politica. Este sentimento de engajamerd@lsionpulsiona os coletivos de arte
para 0 encontro com o ativismo, proporcionanddag&o de taticas e intervencdes que
se colocam em oposi¢cédo a normas, regras e podeldasteresse da arte pelo ativismo
vem, na opinido de Gregory Sholette, co-fundados doletivos Political Art

Documentation/Distributioe REPOhistory

da auséncia ou do enfraquecimento das formas itvadis de espaco publico e
das privatizagbes da comunicacdo e da culturaosanimente ampliadas a
um nivel nunca antes visto historicamente. Talvpergunta que deve ser feita
€ “por qué?” Por que é na arte que esta expressficg esta focalizada? Em
termos de coletivismo, isso esta, eu acho, em pameo uma resposta a
competicdo e ao hiperindividualismo do capitalismeoliberal. Mas acho

também que o atual coletivismo tem sido algo msi#melhante ao antigo
movimento do “espaco alternativo” que, com umaacelistancia, representa

uma nova direcdo dentro do mesmo jogo do velho mdadarte?®

% BERARDI BIFO, Franco. “L'immagine dispositivo”, @%/2004. Disponivel em:
<http://www.rekombinant.org/old/article.html.sid=&3>. Acesso em: 16 jan. 2006.

% THE SAN FRANCISCO DIGGERS. “Trip without a ticketih BRADLEY, Will e ESCHE, Charles
(eds.).Art and Social Change. A Critical Readéondres: Tate, 2007. p. 149.

% Entrevista realizada em 9/02/2006.
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Para Sholette, a arte ativista deve ser o opost@idicas estéticas que, embora
bem-intencionadas ou abertamente politicas ema@#eio, permanecem dependentes
do espaco do museu para a compreensao de sedEaips°. JA Geert Lovink sugere

gue os artistas-ativistas procuram reagir as geamiglancas na sociedade e no mundo.

Alguém poderia dizer que “séo os temas que eledhesam”. Claro, 0 avancgo
por uma outra globalizacdo tem um papel aqui, mas @apel menor. O que €
mais importante € a busca comum por novas formandajamento politico.
Os artistas assumiram um importante papel comdiszdares. Se eles sdo bem

sucedidos nisso, bem, essa é uma outra quaéstéo.

Uma experiéncia sensivel comum

Nos anos de 1970, Joseph Beuys havia profetizadacarte se transformaria
em politica e a politica se transformaria em dte&ildo Meireles observou que sao,
sobretudo, as circunstancias que tornam a artegaollEsse sistema maior que gera as
condicOes de existéncia de uma teoria e de umacprattisticas € que vai determinar
se essa producéo artistica vai se tornar politiaa o’ Duas décadas depois, 0
artista cubano Felix Gonzalez-Torres, ex-integraoteoletivo norte-americar@roup
Material, afirmou que talvez a melhor coisa a se dizer sobre a estétigaeéa politica
que a permeia é totalmente invisivel (...). A @siétdo é sobre politica, € politica em si
mesma (...). As mudancas politicas mais bem-swurediio aguelas que ndo parecem
ser politicas’®*® Na politica, existe uma estética que compartilhga Lexperiéncia
sensivel comum, o que Jacques Ranciére chama dihigao sensivel”. Uma estética
que nao equivale a “estetizacdo da politica pebrigeno”, apontada por Walter
Benjamin no ensaio “A obra de arte na época deepradutibilidade técnica” (1936),
mas ‘Um recorte dos tempos e dos espacgos, do visivelievisivel, da palavra e do
ruido que define ao mesmo tempo o lugar e o qéeesstjogo na politica como forma

de experiéncia. A politica ocupa-se do que se @@ gue se pode dizer sobre o que é

% SHOLETTE, Gregory. “News from Nowhere: Activist tAend After”, 1998. Disponivel em:
<http://gregorysholette.com/writings/writingpdfs/I®wsfrom.pdf >. Acesso em: 11 fev. 2006.

3" Entrevista realizada em 7/03/2006.

% MEIRELES, Cildo. “Cildo Meireles”, in PECCININI, &isy. Arte Novos Meios/Multimeios — Brasil
70/8Q S&o Paulo: Fundagéo Armando Alvares Pentead®, p9293.

%9 SPECTOR, Nancytelix Gonzalez-TorredNova York: Guggenheim Museum, 1995. p. 13
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visto”*® Seja a politica na arte ou vice-versa, entendgese as praticas artistico-

ativistas podem ser vistas como tentativas de gighpa o sensivel em uma nova idéia
de revolucdo politica, produzindenaneiras de fazer que intervém na distribuicdo
geral das maneiras de fazer e nas suas relacoes maneiras de ser e formas de
visibilidade?*!

Os diversos cruzamentos entre ativismo artisticatigsmo politico ainda
precisam ser notados. As sobreposicfes temporéna® estratégias artisticas e
estratégias revolucionarias, como ocorre no movimelos movimentos, nas lutas
sociais como as dos trabalhadores argentinos ejuntorcom grupos de artistas ou no
movimento dos trabalhadores precéarios da Europaygm atualizando as tradicionais
paradas do Dia do Trabalho com performances deerliaguagens artisticas que
simbolizam a luta por melhores condi¢coes de empseioo controle do capitalismo
flexivel*?, sd0 ainda pouco consideradas dentro de uma via@oampliada dos estudos
culturais ou de uma versao mais atualizada darldsti& arte “oficial”. Estes e outros
projetos, como o do coletivo norte-americ&rdtical Art Ensembldestando alimentos
geneticamente modificados em uma exposicdo em franlkas festas-protesto do
Reclaim The Streetsb Billboard Liberation Frontescalando osutdoorspublicitarios
das ruas de Sao Francisco e subvertendo suas rapasagescrachesdo coletivo
H.I.J.O.S. em Buenos Aires, denunciando a impumiddos genocidas da ditadura
militar argentina, d.earning Groupconstruindo casas feitas de material reciclavei co
um grupo de moradores da cidade mexicana de Megteas acdes dos coletivos
brasileiros na ocupacgédo Prestes Maia em Sao Pauts antegrantes d¥es Mense
disfarcando de representantes da Organizacdo Muwl{@omércio e confundindo seus
interlocutores pelo mundo afora, mostram a impargde se reconhecer o papel da
arte na abordagem de questdes politicas atuaigjueil diga que as acles de arte
ativista trazem as cores de uma utopia como tramsftAo social, como acéo
revolucionaria possivel. Como sugere o antropél@garquista David Graeber,
revolucdo € qualquer acdo coletiva que rejeitaoes@quentemente, confronta alguma

forma de poder ou de dominacdo, reconstituindo eac@es sociais e suas

% RANCIERE, JacquesA Partilha do Sensivel: Estética e PoliticGdo Paulo: Editora 34: EXO
experimental org., 2005. pp.15-17.

“! |bidem. p. 17.

2 para informacdes sobre a cham&t@oMayDay ver osite do evento, http://www.euromayday.org, e
da organizaca@hainworkers http://www.chainworkers.org.
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coletividade®®. Para o antropélogo, momentos revolucionarios qeaneser sempre
seguidos por uma explosao de criatividade soaditittiaa e intelectual.As estruturas
normalmente desiguais da criatividade sao rompidasios se sentem nao apenas no
direito, mas a necessidade pratica comum e imediataecriar e de reimaginar tudo
aquilo que esta ao reddf?

O que representa entdo a obra de arte diante dgiameiadora exibida por
todas as pessoas mil vezes por dia? Ao lado dgodessatisfeitos que fervilham,
fantasias que buscam pdr um pé na realidddegtamos falando aqui de um projeto de
cooperacao e de um paradigma estético-politicocgoaliza as competéncias artisticas
para intervir no centro da propria situacdo sceipblitica de seu tempo historico. Nao
se trata apenas de dizer que “a arte € a minhécpblduando os papéis de artista e de
ativista existem como uma entidade Unica. No jogda pruptura dos sistemas
convencionais que regem a ndo-participacao dogithdis, o artista deve personificar a
sua luta, transformar-se no agente que assumeidddes diversas para a sua
sobrevivéncia: artista/ativista, tedrico/praticante participante/espectador,
organizador/organizadd

Em sintese, a diferenca estratégica entre art¢icaol arte ativista esta na
apreensdo conceitual de que a arte poliiaesentaoposicae ao passo que a arte
ativista produz instancias de oposicdque procuram, explica Gregory Sholette,
“interrogar os meios usados para comunicar uma nggrsaatravés da descoberta da
mudanca politica da formd’ Nesse sentido, trataremos agora de resgatar aguma
manifestacfes ocorridas no século XX para que passaompreender melhor a chave
histérica sobre o coletivismo artistico e a artwisth. Comecaremos apresentando
modelos de organizacdo coletiva e colaborativa mhe@pois passarmos ao Nnosso

histdrico, que se inicia em meados do século Xtkega ao inicio deste século.

43 GRAEBER, DavidFragments of an Anarchist Anthropologyhicago: Prickly Paradigm Press, 2004.
p. 45.

“  GRAEBER, David. “Revolution in reverse”, 16/10/Z00 Disponivel em:
<http://www.infoshop.org/inews/article.php?story82Z@raeber-revolution-reverse>. Acesso em: 22 nov.
2007.

“>VANEIGEM, Raoul.A Arte de Viver para as Novas Gerac@®&o Paulo: Conrad, 2002. p. 201.

“ WRIGHT, Stephen, apud SHOLETTE, Gregory. “SnipipSnBang, Bang: Political Art, Reloaded”,
2006. Disponivel em: <http://artwurl.org/pdf/INTQBEf >. Acesso em: 4 maio 2006.

4" LAMPERT, Nicolas. “Making Art Out of Doors: A Comvsation with Gregory Sholette”, 2005.
Disponivel em: <http://www.machineanimalcollagesi®ages/Words/GregSholettelnt.html>. Acesso
em: 12 fev. 2006.
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1.1 Fragmentos de uma histéria coletiva

Se desenharmos um mapa das praticas artisticagvasleno século XX,
considerando uma periodizacdo com rupturas masgo@so guerras, conflitos e
revolugbes), encontraremos iniciativas que, ineisnente, se inclinaram e as vezes
colidiram com profundidade no visivel e instituc@bmundo da arfé Delineada por
insurreicdes, acbes colaborativas, programas iheeog organizacbes militantes,
situacfes, manifestos e movimentos autbnomos, estkiplos pontos cartografados no
espaco, entendido pelo conjunto dos movimentosagse desdobram, pelas operacdes
gue o orientam, 0 circunscrevem, o temporalizam levam a funcionar em uma
unidade polivalente de programas conflituais ou pieximidades contratudis
esbocardo, talvez, umzoma que nao cessaria de conectar organizacbes de, pode
ocorréncias que remetem as artes, as ciénciasiasociar®.

Investigar as raizes das sobreposicdes entrewisiet artistico e ativismo no
século XX significa privilegiar, segundo Stella Rpl uma historia diversa e
heterogénea, com foco em intervencdes particigaticam intencdes critico-
emancipatérias. Fragmentada, esta abordagem histérica desestrasirocées de
progresso linear e autoria individual. Privilegimacdes artisticas que se encontram, se
alinham e se fundem temporariamente nas lutasis@cizas fissuras da vida cotidiana.
Como um registro perdido, as relacfes entre c@atiy artistico e ativismo politico
consituem o que Gregory Sholette denomina de “maa¢dcura” (uma expressao vinda
da Cosmologi¥), na qual podemos incluir também uma produc&doiarede informal,

obscura dentro do sistema da arte que dependeqdede trabalho flexivel

“8 Entrevista realizada com Gregory Sholette em 9@8.

49 CERTEAU, Michel deA Invencéo do Cotidiano: artes de fazBetropolis: Vozes. 1994. p. 202.

* partindo da definicdo de Gilles Deleuze e FélatBui, um rizoma ¢onecta um ponto qualquer com
outro ponto qualquer e cada um de seus tracos pétete necessariamente a tracos de mesma natureza,
ele pde em jogo regimes de signos muito diferemehjsive estados de nao-signos. O rizoma nao se
deixa reconduzir nem ao Uno nem ao multip\eer DELEUZE, Gilles e GUATTARI, FélixMil Plat6s:
Capitalismo e Esquizofreni@olume 1). Rio de Janeiro: Editora 34, 2004.%.16 e 32.

* ROLLIG, Stella. “Between Agitation and AnimatioActivism and Participation in Twentieth Century
Art", marco de 2000. Disponivel em: <http://eipagt/iiransversal/0601/rollig/len>. Acesso em: 10 set.
2006.

2 Na a cosmologia, matéria escura é a massa inviginstituida por particulas que ndo emitem luzs ma
que pode ser indiretamente inferida pela sua infli#g&gravitacional na matéria luminosa, ou preyista
teorias que mostram que a matéria escura € o gemrdiea a estrutura geral do Universo.

*3 Considere como producdo anénima e invisivel uraadg parcela do universo cultural da sociedade
capitalista, composta de préticas informais conbesanato, memoriais temporarios, fotografia amadora
pintores de fim de semana, publicactes indeperslenfanzinesblogse galerias virtuais pelaternet
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Arte ativista, engajada ou intervencionista € muii@is do que um género que
carrega exemplos de “anomalias curiosas”, Uteisestanpara enriguecer o velho
canone da histéria da arte. Arte ativista, passaglacoletivo para coletivo, de
movimento para movimento, propde a escrita de wuoatfa-historia” para uma cultura
de oposica. Os campos da arte e do ativismo produzem exmémErdistintas,
finalidades e processos que sdo particulares ems reeins de atuacdao. Mas, ao se
aproximarem, ao lancarem estratégias de acdo qoariuenfrentar os problemas e os
mecanismos de controle que penetram na vida coot@mga — e que agem sobre 0s
NOSS0s corpos e subjetividades — as qualidadespot@stes de ambos podem agrupar-
se, criando experiéncias como um protesto cole@®ssim como uma rebelido em
massa, uma agitacdo livre ou formas micropolitdasresisténcia. Hoje, muitas das
acOes artistico-ativistas reportam-se a estratégmsriores que, entre rupturas e
continuidades, ressurgem sob as condi¢cdes e aal@gicproducdo do capitalismo,
movimentando o0 pensamento artistico atual e insgiraalgumas questdes cruciais ao
logo deste percurso: em que circunstancias osiwmdetle arte emergem? Em qual
momento a arte se integra ao ativismo? Quando gesfeaa da arte ultrapassa as

barreiras da auto-referencialidade moderna, vottasedpara o mundo real?

Modelos de organizacéo

O coletivismo é a base da producdo estética, de soeas e intercambios
criativos. Como pontua a artista e tedrica de m&#Hea Diamond, pensar em coletivo
significa considerarmos a composicdo de diferertentidades, de seus impactos e
temporalidades.Um coletivo € uma rede que mapeia muitos pontoljimdo aqueles
gue estdo em outros planos de tempo. Mapas desm@atviestdo, de fato, na quarta
dimensédo, com linhas que voltam no tempo e no es@as invés de movimentos

lineares para frenté>® Como subculturas em miniatura, considerando audtuia

individuos empregados por galerias, exposi¢cdes emali na montagem de trabalhos de artistas
consagrados e as formas de trabalho colaborateroagular e flexivel dos coletivos. Ver SHOLETTE,
Gregory. “Dark Matter, Activist Art and the Courdeublic Sphere”, 2003. Disponivel em:
<http://gregorysholette.com/writings/writingpdfs/Garkmattertwo.pdf>. Acesso em: 11 fev. 2006.

* SHOLETTE, Gregory. “Snip, Snip...Bang, Bang: PofiticArt, Reloaded”, 2006. Disponivel em:
<http://gregorysholette.com/writings/writingpdfsiB8nipBangBang..pdf>. Acesso em: 4 maio 2006.

> FREIRE, CristinaArte Conceitual Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2006. p. 9.

*  DIAMOND, Sara. “Mapping the  Collective”,  5/01/2002 Disponivel  em:
<http://www.eciad.ca/~rburnett/mappingcollectivddicesso em: 20 nov. 2005.
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como uma expressao que produz tensdes entre aguelesstdo no poder e as formas
de resisténcia criadas por grupos que atuam nas sgstémicas do mundo da arte e nas
estratificacdes do capital, coletivos surgem quasdo necessaritys Artistas se
associam continuamente por amizade ou pela vod@ati@balhar juntos. No mundo da
arte, a pratica coletiva mais consagrada remeteasass como Christo e Jeanne-Claude
e Gilbert & George. No entanto, a proliferacéo dplds, trios, quartetos, times, grupos
de afinidade, células ativistas, coalizbes temesacomunidades pelo ciberespaco ou
mesmo “centros”, “escritorios” e parddias de “cogmdes” (como é o caso de grupos
comoBureau d’EtudesCenter for Tactical MagicCentro de Desintoxica¢do Midiatica
e ®™ark), sdo como uma reposta colaborativa a condicOs®ritas especificas,
emergindo em geriodos de crise, em momentos de revolta socidé encertezas

politicas dentro da sociedadé®Como nota Hyla Willis, do coletiveubRosa

Algumas formas de ativismo sdo mais efetivas quatelnos pessoas

envolvidas com um bom conhecimento de Historia esanso muito refinado

de organizacao coletiva. Individuos experientesng@@ssarios para construir e
manter a solidariedade, especialmente durante gpoeedo o0 governo espiona
0s encontros ativistas. Um artista pode proporciana&ncontro de pessoas
vindas de diversas disciplinas, com o intuito déathar uma idéia que poderia
ser extremamente insatisfatoria se acontecessslammiento de uma disciplina

em particular’

Mais importante que a quantidade de integrantabalinar em grupo pressupde
considerar a qualidade das formas de didlogo eldedo entre seus participantes, de
acordo com a intensidade dos lacos que os Yhéto século XX, tivemos a criagéo de
praticas artisticas coletivas extremamente variaddgasicamente, enquanto as
vanguardas artisticas procuraram através do colgtstituir uma unidade politica entre
seus individuos, os movimentos do pdés-guerra @cipalmente, os grupos atuais,
diante do modelo de producdo pds-fordista, optagaon formacdes coletivas

> MOORE, Alan. “General Introduction to Collectivitp Modern Art”, abril de 2002. Disponivel em:
<http://www.journalofaestheticsandprotest.org/3/medstm>. Acesso em: 11 jan. 2006.

® ENWEZOR, Okwui. “The Production of Social Space Artwork”, in SHOLETTE, Gregory e
STIMSON, Blake Collectivism after Modernism. The Art of Social gimation after 1945Minneapolis:
University of Minessota Press, 2007. p. 225.

* Entrevista realizada em 26/05/2006.

% COLECTIVO SITUACIONES. “On the researcher-militarin BLOCK, René e NOLLERT, Angelika
(orgs.). Collective Creativity/Kollektive KreativitdtCatalogo da mostra no Kunsthalle Fridericianum,
Kassel, 2005. p. 291.
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descentralizadas e heterogéneas, determinadassmuaies, pelas relacdes entre os trés
vetores principais de producdo: a autoria de unefroprocessos de organizacao e
criacdo de uma obra. Estas relagbes permitiramatastas culturais empreenderem
uma pesquisa empirica sobre diferentes formas gnmacéo social, tdo importante
quanto a pesquisa tradicional de materiais e pogfutDessa forma, vemos artistas
trabalhando coletivamente a partir de uma Unicgpgs@ ou em colaboracdo com
individuos de diferentes areas. Ha também artigtasse relinem em torno de uma idéia
coletiva ou de um movimento, mas desenvolvem sbassondividualmente, assim
como um projeto artistico com a participacédo ddipapbde uma comunidade ou de um
grupo politico.

De um modo geral, podemos definir alguns modelogrdécas coletivas que
estdo sendo cada vez mais utilizados por artistdizistas. Conforme Okwui Enwezor,
um primeiro tipo é descrito como umodus vivendorganizado de coletivos baseados
em grupos fixos e permanentes de individuos, thabalo sob um tempo determinado.
“Nestes coletivos, a autoria representa a expresigdom grupo, muito mais que a de
um Unico artistd.®® Vemos este tipo de organizacdo em coletivos cGram Fury,
Critical Art Ensemble WochenKlausyr Contra Filé,subRosaNe Pas Pliey Group
Material, Grupo de Arte Callejerdgzntorno, Elefante e outros.

Trocas e colaboracdes

Projetos criados por apenas um Unico artista, daseem uma complexidade de
fatores que incluem niveis diversos de negociagécenvolvimento e de interesse de
outros individuos, também podem ser descritos comomodelo colaborativo ou
participativo de producdo coletiva. Para este tipopratica, o artista baseia-se em
situagdes sociais para produzir uma arte politiceenengajada. O artista torna-se um
agenciador de processos de percepcao critica ebozates com comunidades ou um
grupo especifico de pessoas, transformando ogiparites em possiveis co-criadores e
co-produtores de um projeto. Podemos citar difesetrabalhos nesta direcdo, como o

de Adrian Piper errunk Lession$1982-1984, a artista ensina um grupo de pessoas de

®L CRITICAL ART ENSEMBLE. “Observations on Collectiv@ultural Action”, in Digital Resistance
2000. Disponivel em: <http://www.critical-art. nettiks/digital/tact4.pdf>. Acesso em: 13 nov. 2005.
%2 ENWEZOR, Okwui, op. cit. Idem.
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diferentes origens e classes sociais a dadngdr realizando uma performance coletiva
de auto-transgressao e de superacao de barreltaisicue racistas), Mierle Laderman
Ukeles emTouch Sanitatiorfl978-1979, quando as rotinas e as historias gesds de
Nova York sdo acompanhadas pela artista em um gsocdiario de convivio) e
Krzysztof Wodiczko emHomeless Vehiclg1987-1988, Wodiczko desenvolve o
prototipo de um pequeno veiculo de transporte e@@ka partir de conversas com
moradores de rua, que participam caminhando cogiculo pela cidade e promovendo
uma intervencdao critica para discutir sua cond@momades urbanos e excluidos da
vida social). Podemos incluir também projetos omlativos com criancas e
adolescentes moradores das periferias, discutinds slentidades e confrontando-as
com o que € mostrado na grande midia (Suzannedradhhe Roof Is on Firel1994),

ou ensinando a eles técnicas e processos de cdacdesenhos, colagens, pinturas e
murais coletivos (em Nova York, Tim Rollins no Brocom o grupdids of Survivak
Ménica Nador com 0 JAMAC — Jardim Miriam Arte Clylbe Zona Sul de S&o Paulo).

Tim Rolllns e KIdS of SurV|vaI Uma das plnturassm|eAmer|ka(1984 1989)

e -:d!‘?' -

Obra do JAMAC, Jardim
Miriam Arte Clube, na
Zona Sul de Sao Paulo
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Adrian Piper Funk
Lessiong1983). Ao
lado, Mierle
Laderman Ukeles.
Touch Sanitation
(1978-1979).
Abaixo, Krzysztof
Wodiczko.
Homeless Vehicle
(1987).

Mais recentemente, a pratica colaborativa/partitipatornou-se estratégia
comum dentro de trabalhos realizados por artistedhexidos das grandes bienais e
mostras internacionais, como Liam Gillick, Dominég@onzalez-Foster, Christine Hill,
Maurizio Cattelan e Rirkrit Tiravanija. O que essegstas tém em comum, segundo 0
critico e curador francés Nicolas Bourriaud, é @dpgédo de Um horizonte tedrico no
campo das interacbes humanas e seu contexto saciahvés da afirmacdo de um
espaco simbdlico independente e priva®O que Bourriaud chama de “estética
relacional” caracteriza-se pelo interesse do artistn criar novos modelos de
sociabilidade através de encontros, eventos, espigaonvivialidade ou a encenacgéo
de “micro-utopias”.

O conceito criado por Bourriaud tem sido tema dbatks levantados por
criticos como a inglesa Claire Bishop, que argumene a inclusao “do outro” em um

trabalho de arte ndo constitui um espaco demoorétimo sugere o critico francés, que

3 BOURRIAUD, Nicolas Relational Aesthetic®ijon: Le Presses du Réel, 2002. p. 14.
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considera o teor relacional apenas nos interesses @entificacbes em comum entre
os participantes. Citando as teorias sobre o ctindeiantagonismo de Ernesto Laclau e
Chantal Mouffe, Bishop propfe que as interacfescimhais na arte sé sao
democraticas quando os conflitos sdo sustentadoesapagadd4 Como exemplos de
trabalhos que se realizam a partir do campo aniag6a critica inglesa cita a obra de
Thomas Hirschhorn e Santiago Sierra. Embora essssadistas enfatizem o papel do
dialogo, da negociacéo colaborativa, das relacée¢satialho (como no caso de Sierra) e
de até um certo desconforto por parte do publiemtdi de seus projetos, os artistas
escolhidos por Bourriaud e Bishop trabalham prdi&gipela autonomia de campo
criada pela instituicdo e optam por uma perspedtisganciada do politico e do
ativismo. A estratégia relacional apontada por Baud s6 parece ter como resultado
apenas o entretenimento momentaneo do participdatdmente cooptada pelas
articulacbes, modismos e interesses curatoriaisetpgem certas atividades artisticas
em detrimento de outras para depois explora-lasaldo mercado institucional. Talvez
a propria omissédo de Bourriaud quanto as proposigéelygia Clark e Hélio Oiticica
em sua teoria, que nos anos 60 ja enfatizavam ectaspelacional e interativo, mas
também politico entre artistas e participantesggarevelar uma escolha ainda pautada

pela visdo eurocéntrica da arte contemporanea.

Transversalidade e identidades coletivas

Na pratica artistica coletiva, podemos apontar iaténcia de uma forma de
contrato solidario entre os individuos de um grupontrato este baseado pela
similaridade ou diferenca de suas experiénciasopesse habilidades criticas e
analiticas. Diferentes especializacdes e percysssoais dos individuos de um grupo
permitem criar trabalhos que ampliam os limitesul@s disciplinas e canalizam temas,
acOes e competéncias ndo apenas artisticas, magnatigadas a outras areas do
conhecimento (pesquisa histérica, socioldgica,gtfwa e tecnoldgica), ou a projetos
que transitam no campo do urbanismo, da arquitetiar@ducacao, da biotecnologia e
da ecologia. Grupos como Frente 3 de Fevereirotr&dtilé, ElefanteCritical Art
Ensemble subRosaInstitute for Applied Autonomyree Soile N55 tém procurado

%4 BISHOP, Claire. “Antagonism and Relational Aesit®t in October nimero 110, 2004. pp. 55-80.
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manter este dialogo com outras disciplinas e candposonhecimento. Neste aspecto,
encontramos certa familiaridade com a propostatdasversalidade”, sugerida pelo
psicanalista Félix Guattari. A transversalidadeliogppem uma oposic¢ao a verticalidade
de uma estrutura hierarquica ou piramidal e buscaalém de uma simples
horizontalidade, realizando uma comunicacdo maxierdre diferentes niveis,
disciplinas e, sobretudo, entre diferentes grupneyimentos autbnomos e atores
sociai§®>. Em um texto sobre os coletivos brasileiros, RicaRosas define a
transversalidade como a capacidade fluida de asavediversas areas do
conhecimento, conjugando pontos distintos e agedoiaéias e acd¥s

A transversalidade implica na dissolucédo entredividual e o coletivo, mas
também, segundo Gerald Raunig, em uma critica pl@sentacdo, na recusa de falar
pelos outros e no nome de outros, produzindo daspbida de uma Unica identidide
Com isso, o formato coletivo desafia as no¢Gesutieria, expropriacdo privada e culto
ao artista, o que faz com que certos grupos optmanonimato de seus integrantes
através do uso de pseudbdnimos (como é o caso yasWu Ming Guerrilla Girls,
The Yes Men, Yomangdillboard Liberation Fron}, ou a ado¢do de nomes multiplos
gue agem como “fantasmas coletivos” que podennserporados por qualquer pessoa
em uma acao na qual a identidade de um artistestatprecisa ser protegida.

O uso de nomes multiplos tem uma longa historiaie @rigem remonta a
antigas praticas misticas, religiosas e so¥jaisl como a resisténcia coletiva dos
luddistas, trabalhadores ingleses do século XIXigsgirados por um lider imaginario
chamado Ned Ludd (conhecido também como Capitad)l.aestruiam as maquinas de
tecelagem e ateavam fogo nas propriedades de sguegadores contra as mudancas
trazidas pelo sistema de producédo da Revolucacstnal Nos movimentos artisticos
contemporaneos, artistas ligados ao Neoismo adotm@mes mdltiplos em seus

manifestos, performances e obras, conpop-staraberto Monty Cantsin, Karen Eliot

% GUATTARI, Félix. Revolucdo molecular: Pulsacées politicas do desgjm Paulo: Brasiliense, 1985.

p. 96.

% ROSAS, Ricardo. “Hibridismo coletivo no Brasil: ahsversalidade ou cooptag&o?”, 08/08/2005.
Disponivel em: <http://www.rizoma.net/interna.phz2285&secao=artefato>. Acesso em: 10 fev. 2006.
® RAUNIG, Gerald. “Transversal Multitudes”, setembrade 2002. Disponivel em:
<http://www.republicart.net/disc/mundial/raunig08.@df>. Acesso em: 22 nov. 2005.

% Conforme o coletivautonome a.f.r.i.k.a.-grupp® nome mltiplo mais antigoBuda (em sanscrito,

“o Desperto”), que pode ser adotado por qualqussqee que alcancar a lluminacdo através de uma
determinada conduta de vida e pela meditacdo. iiligtas e individuos ligados a sociedades secretas
também utilizavam nomes mdltilpos vindos de pergena miticos, como Fulcanelli Hermes
Trismegisto e Christian Rosenkreutz. Ver AUTONOMERIKA-GRUPPE. “All or None? Multiple
Names, Imaginary Persons, Collective Myths”, 1997. Disponivel em:
<http://www.republicart.net/disc/artsabotage/afgkgpe02_en.pdf>. Acesso em: 22 nov. 2005.
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(lancado por Stewart Homegmile(nome multiplo para revistas)White Colourgpara
bandas deock, criado por um grupo danarco-punkdondrinos chamad&eneration
Positive. Suas identidades abertas sdo um exame pratioe sas questbes da
individualidade, do valor da fraude como arma rewinaria e do uso estratégico do
plagid®®, abdicando das leis de propriedade intele€tual

Emergido da rede dslail Art e influenciado pela tradicdo utépica vinda do
Futurismo, DadaismoFluxus e Punk o Neoismo organizou uma espécie de
comunidade espontanea e uma vanguarda reinventadaapgeracdo pgmink Os
festivais em residéncias de artistas em Nova Yaromunicacdo pelas trocas de arte
postal e os encontros de trabalhadores culturafraram o0s neoistas canadenses no
conceito dosFestivais de Apartamentoeventos em que artistas sem publico se
juntavam, exibiam videos e faziam performances para 0s outros nas casas das
pessoas. Questbes sobre arte, autoria e a libertigcéirania do génio individual pelo
trabalho coletivo, como pontua um manifesto do tome canadense neo-
Dada/conceitualGeneral Idea(1969-1994), também eram debatidas na publicagédo d
uma revista editada pelo grupo, chamadé#itee (1972-1989). O logo dEile era uma
apropriacdo do nome da revista de fotojornalisnmberammericand.ife (Que processou
0 General Ideanos anos 70 cobrando direitos autorais pelo plédgianarca e pelo
formato da publicagcéo}ile parodiava a cultura de consumo glamourda industria
da arte, antecipando a linguagem dos fanziueke queer* do final dos anos 70 e 80,

assim como a tatica ageibvertisingpopularizada peleevistaAdbusters

% HOME, StewartNeoism, Plagiarism & PraxisSao Francisco: AK Press, 1995. p. 52. Vale lembrar
que Stewart Home plagiou a proposta do artistad&de@ustav Metzger, quando em 1974 convocou uma
“Greve de Arte” entre 1977 e 1980 para que ostastise recusassem a fazer, vender ou exibir os seus
trabalhos, com o intuito de causar um colapso stersia de arte. Com o grupo PRAXIS, Home convocou
uma greve entre 1990 e 1993 para estimular o debiéit® em torno do conceito de arte e de umasiacu
da criatividade, adaptando-a aos interesses daopéado uso de nomes multiplos, ja que todos as tré
conceitos se colocavam em oposicao as noces tailee identidade. Ver HOME, Stewavtanifestos
Neoistas/Greve da Art&ao Paulo: Conrad, 2004.

00 termo “propriedade intelectual” refere-se a wmjento de leis, como patentempyright (direito
autoral) e marcas registradas, que garantem o mbagmbre uma invencdo ou um conhecimento, em
um periodo de trés 3 a 20 anos (ou mais). Aqueles§o se encaixam em um modelo do inventor como
“um individuo solitario e original”’, como propdencompartilhamento das culturas tribais ou a produca
artistica e musical coletiva, estéo recusando #&g#o da propriedade intelectual.

™ Queer pode ser traduzido como “estranho”. Mas é umavpaldrequentemente utilizada como
sinbnimo paragays lésbicas e transexuais que contestam, cada veg en@&onotacdo pejorativa do
termo, dando a ele um novo sentido. Importantealessque o coletivéseneral Idea(formado por AA
Bronson, Jorge Zontal e Felix Partz) tornou-se eoito pelos trabalhos de instalacdo, performance e
intervencao que abordavam a tematjeg e a crise da AIDS na década de 80. Em 1994, Zen®alrtz
morreram de causas ligadas a AIDS.
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Na Italia, o nome multiplo de Luther Blissett tomase sinbnimo de guerrilha
midiatica nos anos 9 unindo pessoas de diversos paises que espalltapanagens
falsas pela midia e pelaternet testando os limites de uma noticia e ridiculariitaa
credibilidade da grande imprensa. O projeto LutBhssett transformou-se em um
sujeito politico coletivo da classe virtual, comasicomunidades de artisthsckerse
ativistas por meio de um exercicio de “mitopoes@i: mito aberto é construido usando
lendas urbanas e estratégias publicitarias. Atral&ssas construg¢des, cria-se um
personagem virtual que, aos poucos, é cada vezreais Optando por esconder o seu
rosto para representar a resisténcia indigena do pe Chiapas, Subcomandante
Marcos € uma figura mitica coletiva por excelént@ajbrada na frase “todos somos
Marcos”. Repetida por intelectuais, artistas e temlies, a frase é um gesto de
solidariedade a luta dos zapatistas e pela juglitzal. “Marcos € qualquer ser humano
neste mundo. Marcos é cada minoria intolerada, ropfa e explorada que esta
resistindo e dizendo jYa bast&!

O Tute Bianchgcoletivo italiano movido pelo ideal zapatistantaso pelo uso
de macacdes brancos que simbolizam a invisibilidki¥epovos marginalizados e por
suas técnicas criativas de desobediéncia civilpnotestos anti-capitalistas, considera-
se um instrumento de expressao e de resisténcigajgemo os nomes multiplos, pode
ser apropriado por qualquer pessdas ‘Tute Bianch@asceram como uma referéncia
irdnica aos fantasmas do conflito urbano e depe@s@naram uma ferramenta, um
simbolo e uma identidade aberta tornada dispordaeemovimento (...).Uma das tipicas
frases era: ‘Estamos usando o macacéo branco deomjo@ outras pessoas 0 usem.

Estamos usando o macac&o branco de modo que possaéatm algum dia’.”

2 De fato, Luther Blissett existe. E um ex-jogaderfatebol de origem jamaicana que jogou em um time
pequeno da Inglaterra e foi atacante do Milan madis de 80.

B BLISSETT, LutherGuerrilha PsiquicaSao Paulo: Conrad, 2001. p. 17.

" Trecho do comunicado escrito pelo Subcomandantedda apresentado & imprensa em 28 de maio
de 1994. Disponivel em: <http://www.spunk.org/tépteces/mexico/sp000655.txt>. Acesso em: 24 ago.
2007.

> WU MING. “Tute Bianche: o lado pratico da producdle mitos (em tempos catastréficos)”.
Disponivel em: <http://www.rizoma.net/interna.php2i42&secao=intervencao>. Acesso em: 12 out.
2007.
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Os Tute Bianche se

| defendendo do ataque
da policia durante os
protestos em Génova
(20 de julho de 2001).
Nas manifestacdes, os
ativistas do Tute
Bianche protegem o
corpo com espumas de
borracha, pneus,
capacetes, escudos e
mascaras, formando
barricadas que
resistem a violéncia
policial.

Coalizbes temporarias e linguagens hibridas

Enfatizar uma afiliacdo flexivel com base em enwmnttemporarios para
projetos intervencionistas (como as iniciativasydgoos brasileiros como Experiéncia
Imersiva Ambiental ou Atrocidades Maravilhosas),amque poderiamos chamar aqui
do surgimento de um “coletivo dos coletivos” (gremcaglomeracdes de grupos e de
pessoas para projetos em eventos sociais e arsistiomo a agdo do grupo Rejeitados
no 9° Saldo da Bahimo MAM e o evento ACMSTE, que reuniu artistas, educadores,
ativistas e moradores da ocupacao Prestes Mara)afo o que o coletiveritical Art
Ensemblechama de “coalizédo”. Segundo o grupo, a coalizéigesutomo uma aliancga
criada para uma proposta de producao cultural ega lescala e/ou de consolidacdo

visivel do poder econdmico e politiéoPara oCritical Art Ensembleé a partir de uma

® Arte Contemporanea no Movimento Sem-Teto do Ceewento realizado na ocupacdo Prestes Maia
em dezembro de 2003. As experiéncias do ACMSTC jeitRdos serdo abordadas mais adiante no
terceiro capitulo da dissertacéo.

" CRITICAL ART ENSEMBLE. “Observations on Collectiv@ultural Action”, in Digital Resistance
2000. Disponivel em: <http://www.critical-art.nedfiks/digital/tact4.pdf>. Acesso em: 13 nov. 2005.

58



construcdo celular coletiva que os integrantes de grupo/coalizdo produzem
solidariedade através da diferenca.

Outras coalizbes temporédrias encontram-se nas afdemsiidia tética, que
procuram desmantelar ou mimetizar os poderes dasdgs corporacdes (como 0s
projetos realizados por Luther Bliss&itpy, Bureau of Inverse Technologwstitute for
Applied Autonomy0100101110101101.org&™ark), conectar trabalhadores culturais
com a comunidade através do acesso publico aossdadapendentes de televiséo,
como fizeram nos anos 70 e 80 nos EEUU o joRedlical Softwarefundado pela
think thank® contraculturalRaindance e os coletivodaper Tiger Televisio Deep
Dish’®, assim como o Centro de Midia Independente noilBase Speech T¥ outras
iniciativas de midiativismo na década seguinte. dttvidades destas coalizbes
concentram-se em medir as noticias e as analibes 8® movimentos sociais, abrindo
redes e espacos criticos dentro dos monopoliosndiss de comunicacdo de massa.
Quando introduzido nos projetos de midia indepetedentermo “tatico” serve também
para romper com a rigidez de dicotomias e paralinab com formas hibridas, coletivas
e diferenciadas de “linguagem virGtica” atraves diersos suportes (radios livres,
fanzines, teatro politicoCulture Jamming protestos, filme experimentastickers
samizdat posteres, panfletostenci| graffiti etc), propagando idéias contagiosas (ou
memes “replicadores culturais®}, criando conexdes temporarias entre o antigo e o
novo, entre teoria e pratffaAqui, o0 meio e o nivel da tecnologia empregadgoiram
menos que a astucia e a criatividade em comunécde$orma aberta e democratica.

Nesse contexto, fontes de pesquisa e ferramentasndenicacdo sdo também
parte de um processo vital de produgéo de conhatintkentro das recentes iniciativas

coletivas nacionais e transnacionais. O grRlags Media Collectiveem parceria com

8 Think thanké o nome dado a organizaces de especialistas, @ND Corporation, que oferecem
consultorias para questdes politicas ou comerciais.

" Um extenso material sobre as publicaces e atleslalestes grupos pode ser encontrado em seus
websitesVer http://www.radicalsoftware.org, http://wwwpertiger.org e http://www.deepdishtv.org.

8 0O termo “meme” apareceu pela primeira vez no [®@rGene Egoistgpublicado pelo bidlogo Richard
Dawkins em 1976. Como unidades de transferénctaralilmemessegundo Dawkins, sdmelodias,
‘slogans’, modas do vestuario, maneiras de fazéepou de construir arcos. (...) Os merpegpagam-

se no ‘fundo’ de_memegsulando de cérebro para cérebro por meio de umcgsso que pode ser
chamado, no sentido amplo, de imitagdo. Se umisiarduve ou |&é uma boa idéia ele a transmite & seu
colegas e alunos. Ele a menciona em seus artigamferéncias. Se a idéia pegar, pode-se dizer ue e
se propaga a si propria, espalhando-se de cérebm@mbro’ Para osculture jammerse ativistas de
midia tatica, as idéias, imagens e palavras dissgtas em suas intervenc8es sdo como virus, potentes
memescontaminadores de significados, que podem ser tep@d instantaneamente e que se auto-
replicam na medida em que sdo comunicados. Ver DINBK Richard.O Gene EgoistaSao Paulo:
Itatiaia, 2001. p. 214.

81 LOVINK, Geert.Dark Fiber. Tracking Critical Internet Cultur&Cambridge: MIT Press, 2003. p. 256.

59



programadores, ativistas, estudantes, académicsistas ligados a cena de midia
tatica, foi um dos fundadores &arai, em Nova Deli (india), um programa de pesquisa
interdisciplinar que vem se destacando h& dez maasganizacdo e no financiamento
de plataformas de estudos no sul da Asia e pubksagobre cultura digital, economia,
propriedade intelectualsoftwarese ferramenta®pen sourc&. Em Sdo Paulo, os
Autolabs laboratorios de midia tatica softwarelivre instalados na Zona Leste em
2003, formaram um projeto experimental de curtaciiw, mas muito importante ao
acesso de espacos sociais de interacdo artistieeneldgica. Desenvolvidos com a
ajuda da comunidade e focado em novos meio da as@aitolabsnegaram o discurso
auto-indulgente que ronda a maioria dos projetosade-tecnologia e a iluséao
demagdgica da inclusao digital, mostrando que oco$aborativo ddow-tech (baixa
tecnologia) pode proporcionar modelos criticos melpcédo de midia alternatf?a
Ferramentas como grupos e listas de discusséo dos@or teoricos, coletivos
de artistas e ativistas (como as listas e-gsoups Nettime, Interactivist Info Exchange
e CORJ%, permitem aos seus usuarios administrarem seuaras no espaco virtual e
renovarem tecnologicamente a utopia radical orfgaindaMail Art dos anos de 1960,
multiplicando as maneiras de se realizar uma teriimanente danternet (como
propdem os participantes ddettimg e de compartilhar textos, novas linguagens
tecnologicas, trabalhos deet.Art e chamados para acbes. De acordo com Okwui
Enwezor, formacdes coletivas deste tipo podem ser nomeautas coletivos em rede.
Tais redes estdo prevalecendo cada vez mais nas alimis, devido aos avancgos
radicais das tecnologias de comunicacdo e da glahe#io.”® A criacdo de uma nova
esfera publica virtual com o uso de ferramentasdiégicas e colaborativas @ab2.0
(féruns de discussao, listas éamail wikis, blogsetc) por artistas, coletivos, teodricos,
ativistas e demais interessados em debater formasganizacao pode, segundo Mark
Dery, criar a possibilidade de que estamos comstocuum mundo ndo-mediado por
autoridades experts Na rede, 6s papéis do leitor, do escritor e do critico sd@o t

8 Site do laboratério de midiaSarai http://www.sarai.net e site ddRagqs Media Collective
http://www.ragsmediacollective.net

8 ROSAS, Ricardo. “The Revenge of Low-tech. Autolabsecentros and Tactical Media in S&o Paulo”.
Disponivel em: <http://www.sarai.net/publicatioesiders/04-crisis-media/55ricardo.pdf>. Acesso em: 9
nov. 2006.

8 Nettime http://www.nettime.org,Interactivist Info Exchangehttp://info.interactivist.nete CORO:
http://br.groups.yahoo.com/group/corocoletivo

8 ENWEZOR, Okwui, op. cit. p. 225.
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rapidamente intercambiaveis que tornam-se cada mezs irrelevantes em uma
comunidade de co-criadoré&®

Afiliacdes diversificadas entre artistageeks (individuos ligados a cultura
tecnoldégica), comunidades dsoftware livre e ativistas tém despertado outras
teorizacbes sobre as recentes formas de produddéiivapcomo o conceito de “livre
cooperacao”, proposto pelo tedrico aleméo Christypehr. Para ser construida, a livre
cooperacdo deve basear-se em trés aspectos: oirpritnegue as regras de uma
cooperacao devem ser questionadas por todos; emd®egugar, as regras podem ser
alteradas e negociadas a partir de condi¢cdes nais @8 pessoas queiram ou nhao
cooperar. Por ultimo, o preco dessa cooperagdorn@éessariamente o dinheiro) deve
ser negociado e dividido para tornar-se igual ssigel a todos os participarites

Afinidade politica, utopias coletivas e auto-orgaiacao

Na politica, o coletivismo aparece, segundo AngeNollert, com as formas
comunistas de trabalho e de producao, assim consistenas socialistas, nos quais
todos os seus membros agem, supostamente, enrigolédie e em busca de objetivos
comuns para uma vida id&al O anarquismo nos séculos XIX e XX tem uma
contribuicdo pratica significativa para as formac@eletivas que apostam em uma
diversidade de idéias e posicfes anti-autoritaNaslivro Ajuda Matua: Um Fator de
Evolugdo(1902), Piotr Kropotkin observa que a cooperacdontéria constitui um dos
principios de uma vida livre fundada no individume coletivo. Algumas décadas
antes, Mikhail Bakunin teorizara a proposta de urarguismo coletivista e critico as
relacbes de producdo. Em contraste com a congiistastado e de seu controle, o
coletivismo de Bakunin e o mutualismo de PierreegbsProudhon sugerem uma
sociedade de federacbes internacionais e assosided#abalhadores livres, sendo o
produto do trabalho o resultado de um esfor¢co empayrAlém do movimento dos

trabalhadores, os coletivistas (também chamaddbalaininistas”) atuavam em uma

8 DERY, Mark.Culture Jamming: Hacking, Slashing and Snipinghia Empire of Signdlova Jersey:

Open Magazine Pamphlet Series, 1993. Disponivel em:
<http://www.markdery.com/culture_jamming.html>. Ase em: 17 jan. 2005.
87 SPEHR, Christoph. "Livre cooperacao”, 2003. Dispeh em:

<http://www.republicart.net/disc/aeas/spehr01_gt:pdcesso em: 4 jan. 2006.

8 NOLLERT, Angelika. “Art Is Life, and Life Is Art’jn BLOCK, René e NOLLERT, Angelika (orgs.).
Collective Creativity/Kollektive KreativitatCatalogo da mostra no Kunsthalle Fridericianurasseél,
2005. p. 25.
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organizacao secreta formada por individuos ligadosusa revolucionaria. Em meados
do século XIX, a chamada Associagdo dos Irmdosnat@nais propunha, segundo
Bakunin, a fevolu¢do universal, social, filosofica, econémieapolitica a0 mesmo
tempo, para que da ordem atual das coisas, fundatltee a propriedade, a dominacao
e o0 principio de autoridade (...) ndo sobre em t&amopa, hum primeiro momento, e
depois no resto do mundo, pedra sobre pé&dfta.

A influéncia do anarquismo nas organizagdes castaparece com 0s “grupos
de afinidade”, termo que os anarquistas espanh@ifatieracdo Anarquista Ibérica
(F.A.l.) usavam em sua organizacdo na década de Bptando os militantes mais
radicais da Confederacdo Nacional do Trabalho.tNao contemporaneo, grupos de
afinidade sédo formados por trés ou até 20 integsanirganizados de forma néao-
hierarquica e estruturados a partir de um detedirabjetivo: desde a realizacdo de
projetos comunitarios decididos por conséfsaté o desenvolvimento de estratégias de
acao direta em protestos, greves e ocupacoes. @mntdurray Bookchin, grupos de
afinidade pretendem funcionar como catalisadorestrdedo movimento popular, ndo
como ‘vanguardas’; eles proporcionam iniciativa enscientizacdo, ndo um estado-
maior e uma fonte de comantfd.Para o coletiv&Crimethinc,um grupo de afinidade é
como um “circulo de amigos” que compartiham suascds, fraquezas e
conhecimentos, e que estabelecem uma linguagena elimdmica interna comutis

Entre os ativistas, formacdes coletivas como adufa® também sé&o
frequentes. Células sdo criadas por pequenos gaytdsomos para que os individuos
envolvidos controlem suas atividades de forma segusem filiacao oficial. Individuos
que realizam acdes clandestinas com 0 nome de rantas) comaoAnimal Liberation
Front e Earth Liberation Fronte utilizam taticas de acdo direta, como destruir
laboratorios de pesquisa de alimentos transgénildosttar animais usados para

vivissegdo ou provocar incéndios em fabricas quesara danos ao meio ambiente,

8 BAKUNIN, Mikhail. “Programa e Objetivo da Organizgo Secreta Revolucionaria dos Irmaos
Internacionais”, 1868. Disponivel em: <http://wweogities.com/autonomiabvr/secr.html>. Acesso em
11 out. 2007.

% O consenso é uma pratica frequentemente utilipadagrupos anarquistas, e as suas tomadas de
decisdo ndo envolvem votacdo, mas a busca porfesugiativas que levem em conta as necessidades
dos individuos. Um grupo de afinidade que opta pelassenso deve considerar um didlogo igualitario
entre seus integrantes, que tém o poder de vetmdenisdo e modificar propostas excludentes. Vet TH
TRAPESE COLLECTIVE (ed. Do It Yourself. A Handbook for Changing Our WoiLondres: Pluto
Press, 2007. p. 53.

o BOOKCHIN, Murray. “Grupos de afinidade”. Disponive  em:
<http://www.nodo50.org/insurgentes/textos/autondimigruposafinidade.htm>. Acesso em 11 out. 2007.
92 CRIMETHINC EX-WORKERS' COLLECTIVERecipes for DisasteSalem: Crimethinc, 2005. p. 28.

62



operam em células para evitar algum tipo de vigiBou que agentes corporativos se
infiltrem nas acdes.

Grandes e influentes utopias coletivas foram escrias duas Ultimas décadas
do século XX. A nocao de “Zona Autdbnoma Tempora(iBAZ), lancada por Hakim
Bey (pseuddnimo de Peter Lamborn Wilson), tornousse espécie de fetiche em
determinados circulos anarquistas contemporanduss aivistas, comunidades virtuais
e artistas que a véem como uma forma de nomadiétiew tpara a existéncia de
espacos efémeros de oposicdo. Menos conhecidogimdas tdo importante quanto a
proposta de Bey, foi o escrito de um autor anoniimmmado de PM, que inventou no
inicio da década de 80 o conceito de “bolo’bolo'om® uma nova linguagem,
bolo’bolo seria a reinvengédo de uma nova formardarozacao e de expressao coletiva,
um grande organismo social espontaneo de pesseasdoi juntas e compartilhando
uma proposta concreta de desmantelamento da magilanataria do capitalismo
industriaf®.

Dentro de fendmenos coletivos de producgédo de umcesponcreto de vivéncia
e conhecimento, uma das iniciativas mais interégssascorridas nos ultimos anos foi o
advento da Universidade Livre em Copenhague, @0d até 2007 (quando encerrou
suas atividades), e que trabalhou de forma autdmanpeioducéo de linguagens criticas
e poéticas através de um pensamento fluido e rimotfa Como declara o manifesto
escrito por Jakob Jakobsen, co-fundador da Unoeds Livre, em parceria com
Stephan Dillemuth e Anthony Davies, uma propostkete@a de auto-organizacao
oferece um espaco para a repolitizagdo das relapiéms emancipatorias, uma forca
produtiva baseada em trocas de conhecimento esmsgunm campo temporario de
negociacbes e um projeto concreto de desafio &dinkdade da representacdo

institucionaf®.

% 0 livro bolo’bolo foi lancado em 1983 (lancado em 1986 no Brasilip 8aducédo integral para o
portugués encontra-se aite http://www.correcotia.com/bolobolo.

%4 Siteda Universidade Livre de Copenhague: http://wwyerthagenfreeuniversity.dk

% DILLEMUTH, Stephan, DAVIES, Anthony e JAKOBSEN,kimb. “There is no alternative: the future
is self-organized”, in BRADLEY, Will e ESCHE, Chead (eds.)Art and Social Change. A Critical
Reader Londres: Tate, 2007. pp. 378-381.
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Arquivar eventos

Como proposta de uma tarefa futura a ser execytadaedes de coletivos,
tedricos e demais interessados em pesquisar osrdenama arte ativista, € essencial
que se desenvolvam arquivos e uma documentacde ssbdiversas iniciativas. A
internet tem desempenhado um papel importante no registsbasl fontes, mas é
preciso que se adquira a consciéncia de uma pdmamental fisica e de catalogacdo
para textos, fotos, videos, poOsteres, panfletosuo® materiais. Um exemplo
importante deste trabalho foi o que o coletivo @arericano Political Art
Documentation/Distribution(PAD/D), formado por pesquisadores, artistas visua
veteranos dos movimentos feminista e anti-guerray ¢os anos 80: um “arquivo de
arte socialmente preocupada’ que confrontava a simeéa supressao da arte ativista
dentro dos rumos oficiais da histéria da arte. Maittes do advento dos computadores
pessoais e das facilidades tecnolégicas, a redebamitiva criada pelo PAD/D
organizou uma colec¢ao internacional de documergbeesarte engajada, com jornais,
revistas, panfletos, manifestos e posteres. Emb@auivo tenha sido transferido em
1988 para a biblioteca do Museu de Arte Modern&ldea York, o que produziu um
debate na época sobre a cooptacao institucionaladeriaf®, arquivos publicos de arte
ativista e préticas coletivas disponiveis em ougacos comunitarios, como centros
culturais, bibliotecas publicas e ocupacoes, sdgasso importante na promocao de
encontros presenciais e no incentivo de uma cutlttitiaa e aberta sobre os registros de
uma memoria historica viva.

Desde o periodo da ditadura militar na Argentinegcfgla Carnevale, uma das
participantes d@rupo de Artistas de Vanguardiemantém um arquivo de fotografias,
posteres, noticias de jornal, manifestos e outnesmentos sobre a exposi¢Racuman
Arde (1968), registrando um periodo de intensa expetagdo estética e ativista.
Durante o periodo de repressao e censura, padeqdivo de Carnevale foi destruido,
sendo retomado mais tarde através de colaboragdeBrasil, Paulo Bruscky é um dos
arquivistas mais importantes das estratégias doiai®ie coletivas, tendo transformado
sua casa e seu cotidiano em um grande acervo ds, dbros e referéncias sobre Arte

Postal, Arte Conceitual, videoarte e a trajetér@a gfupo Fluxus O Arquivo de

% Ver SHOLETTE, Gregory. “A collectography of PAD/D” 2002. Disponivel em:
<http://gregorysholette.com/writings/writingpdfs/Iebllectography.pdf>. Acesso em: Acesso em: 11 fev.
2006.
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emergéncia projeto de Cristina Ribas, integrante do coletitaranjas, vem
sistematicamente construindo uma documentacgao sxéesobre “eventos de ruptura”
ocorridos no campo especifico da arte, catalogandudexando exposi¢cdes, textos,
entrevistas e intervencdes, buscando também diésréormas de compartilhamento de
acordo onde o arquivo é expd¥to

Como veremos a seguir no historico sobre artestdivé producdo coletiva, em
um mundo no qual ainda prevalece a idéia romaudticartista como “génio solitario”,
trabalhar juntos e de forma auto-organizada reptasena ardua e necessaria tarefa aos
artistas visuais. Coletivos quando proporcionamoetnos eficazes, escreve Raqgs
Media Collective transformam-se enréunides de alta velocidade que constroem em
sua prépria arquitetura portais de acesso aleatédientro de si mesmo&® Coletivos
sao sistemas abertos que compartilham informac&snid com formatos variados e
diferentes modos de composicéo, considerando os tip organizacdo descritos acima,
coletivos nédo estdo imunes a uma condi¢céo de malzalracterizada por sua natureza
descontinua e instavel, nem aos eventuais confiittesnos, desentendimentos de
ordem politica ou afetiva, dificuldades em concibatrabalho em grupo com carreiras
individuais ou o gerenciamento e a administrac@mgensuada ou n&o) de alguns

projetos colaborativos por um, dois ou mais intetgs

1.2 A consciéncia coletiva no século XX

Revolucao pela atividade artistica

O nosso longo histérico sobre as praticas coletileaarte ativista, correlatas a
atuacao do artista socialmente envolvido nas lutas,conflitos e nas transformagdes
de sua época, se inicia na segunda metade do s€eylquando a coletivizacdo de sua
producao ocorre em conflito as novas mudancasisaciacondémicas ocasionadas pela

Revolucdo Industrial. Na Europa, a riqueza indabttontribuiu com o advento da

°"Blog do Arquivo de emergéncidttp://arquive-se.blogdrive.com. Para saber malise as praticas e os
conceitos deste projeto, conferir o texto escrap @ristina Ribas, “Proposicao tatica: arquivisneosil',
publicado em: http://www.rizoma.net/interna.phpd@#&secao=artefato.

% RAQS MEDIA COLLECTIVE. “A concise lexicon of/fohe digital commons”, in BRADLEY, Will e
ESCHE, Charles (edsArt and Social Change. A Critical Readéondres: Tate, 2007. p. 340.
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classe burguesa e de sua manifestacdo de podedn@conatravés da criacdo de
galerias e de um mercado de arte. Um sistema ademal de casas de leildo e de
negociantes passa a considerar que obras de sdm éder adquiridas ndo apenas pelo
seu poder espiritual ou beleza, mas como investoseyue sao apreciados em valores.
Na Inglaterra Vitoriana (1837-1901), o movimerds & Crafts®, tendo o escritor e
artista William Morris como principal expoente,iantou formas de trabalho artesanal e
cooperativo como reacao as transformacfes sécibatoas e a desestabilizacdo da
vida comunitaria, formando uma pratica artistica ge recusa a aceitar os dominios da
mecanizacdo da producdo industrial em massa e daas nleis de mercado.
Influenciado pelas teorias do critico de arte JBluskin e por idéias utopicas e anti-
autoritariad®, Morris contribuiu para a invencdo de uma “arteap@dos”. Montou
centenas de oficinas, locais de exibicdo no intelmsolo inglés e defendeu o fim da
distincdo entre artesdo e artista, socializanddjet@ de arte para a decoracdo do
interior das casas das pessoas.

Os escritos de Morris mencionando as lutas da Camim Paris (1871)
chamaram a atencdo para a noc¢ao de arte comosm®galista. O primeiro presidente
da Arts and Crafts Exhibition Societyvalter Crane, fundou em 1884 com Morris,
Eleanor Marx e outros a Liga Socialista, contribleirgraficamente para o jornal da
liga, Commonweal Crane publicava ilustracfes dedicadas a meméi&amuna de
Paris e desenhava faixas para os desfiles dodhsaloaes ingleses. Um outro artista
deste periodo, Félix Vallotton, colaborava comtrugdes politicas para publicacdes
anarquistas francesas, com imagens que mostravamagse a sociedade daquele

periodo, satirizando a policia e o poder autodatém confronto com os anarquistas.

% Assim como aArt Nouveay que propunha uma arte decorativa inspirada naremt e no trabalho
artesanal, 0 movimentérts & Craftsfoi uma das principais referéncias para a esBalazhaus fundada

na Alemanha em 1919.

1% |mportante lembrar que Morris é o autor do romamcgico Noticias de lugar nenhur{1890), no
qual descreve uma sociedade inglesa formada poer®m mulheres livres da producao industrial e que
trabalhavam apenas por prazer.
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Stop the War (1889), ilustracdo de
Walter Crane publicada no jorndlhe
War Against War editado pelo comité
em oposicdo a Segunda Guerra Boer.
Abaixo, L'Anarchiste (1892), ilustracdo
de Félix Vallotton.
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"AVARCHISTE .
Assim como Morris, Crane e Vallotton, pintores m@@ressionistas, como
Camille Pissarro, Georges-Pierre Seurat e PaulaSjgimambém se sentiram atraidos
pelas idéias utopicas de realizacdo de uma novadsaole. Aderiram ao anarquismo e
desenvolveram suas pinturas a partir da teoriaahilpismo, conforme suas crencas
politicas, conscientemente coletivade“‘que dezenas ou milhares de pontos de cor (ou
individuos) juntos ou separados poderiam existitoaamamente e harmoniosamente
em uma Unica tela (ou em uma Unica sociedatf)0 artista politico moderno n&o sé
representa visualmente as lutas de sua época, tamiem participa ativamente. A
atuacdo do pintor realista Gustave Courbet na Canum Paris é um exemplo
significativo deste engajamento. Ao combinar osémaple pintor e de politico
revolucionario durante a comuna, Courbet tentouificad a estrutura das instituices
francesas através de uma federacdo de artistgiddide forma democratica e auto-
administrativa, com a colaboracdo de Camille Cdnatnore Daumier, Jean-Francois
Millet e Edouard Manet. Nomeado “Ministro da Artsygeriu que galerias, museus e

academias fossem controlados por artistas e qualhasde prémios fossem abolidos.

191 MACPHEE, Josh e REULAND, Erik. “Towards anarchist theories...”, in MACPHEE, Josh e
REULAND, Erik (eds.)Realizing the Impossible: Art Against Authori®akland: AK Press, 2007. p. 4.
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Courbet foi acusado e condenado a seis meses daopcdomo sendo um dos
responsaveis pela destruicdo da coluna da Praggd¥en monumento em homenagem
as vitorias militares de Napoledo em Austerlitzs@ia nos anos 60 pela Internacional
Situacionista como ¢ maior festival do século XI¥? a Comuna de Paris

proporcionou aos seus insurgentes a reconquistdivaolde uma cidade transformada

pela urbanizacédo excludente e pelo embelezamem&téggco arquitetado pelo prefeito

da época, o Bardo Hausmann.

Avant«Garde?

In 1871 'radical art' wasn't
a question of style.

Em 1976, o coletivo Artists Meeting for Cultural &tge
(AMCC), formado por artistas-ativistas radicadosNova
York, ficou conhecido pelo lancamento de um “anti-
catalogo” com textos e documentos que criticavam a
exposicdo da colecdo Rockefeller no museu Whitbay.
dos panfletos de convocacgéo para as reunides doGAMC
trazia uma foto da destruicdo da coluna da Pracaldfae
acompanhada do seguinte texto:

“Vanguarda? Em 1871, ‘arte radical’ ndo era umastfiee
de estilo. Em 16 de maio de 1871, trabalhadoretistas
If you think art is 'neutral' da Comuna de Paris derrubaram a Coluna da Vit&@ia n

you're kidding yourself--

and ignoring history. imperialismo foi visto como uma afronta culturgaitica

Praca Venddme. Este monumento ao despotismo e ao

Artists Meeting for Cultural Change examines the political
nature of culture-~how it is used, and how it uses us.

We can actively oppose and change the existing structure
of society. Come Sunday nights at 8:00 to Artists Space,

ao momento revolucionario. As conquistas da comuna
incluiram a formacdo de uma federagdo de artistas
organizada para libertar as artes da dominacdo da
burguesia. Se vogéensa que a arte é ‘neutra’, vocé esta se

e enganando — e ignorando a histéria.”

Morris e Courbet motivaram exemplos de producadstand e de ativismo
politico que desafiaram a ordem da arte moderna.uBmensaio sobre a producao
coletiva na arte, o historiador e artista nortetdzaeo Alan W. Moore afirma que a
emergéncia do proletariado como sujeito revoluaion@ seus ideais coletivos foram
unidos na memaria histérica com a ascenséo e agled€omuna de Paris. Segundo
Moore, o0 inicio do coletivismo artistico na Idadenmporanea ocorreu um século
antes da comuna, com os estudantes de Jacquesiavid (pintor oficial da corte
francesa no século XVIII), chamados d&arby que organizaram, logo apds a
Revolucdo Francesa (1789), uma comunidade imagirdramadaBoémia,que se

192 DEBORD, Guy Debord, KOTANYI, Attila e VANEIGEM, Rauil. “Theses on the Paris Commune”,
in KNABB, Ken (ed.).Situationist International AnthologRerkley: Bureau of Public Secrets, 1995. p.
314.
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diferenciava da academia artistica ofittfalA organizacdo acabou gerando o estilo de
vida boémio, com grupos dedmunidades marginais vivendo em uma pobreza miais o
menos voluntaria (...), dedicando-se a procura dgeeéncias criativas e nao-
alienadas, unidas por um 6dio profundo da vida besg” ***

Blake Stimson e Gregory Sholette observam que etie@mo artistico no
Modernismo procurou tragcar um programa diversificdd expressao das promessas ou
dos perigos e das consequéncias dos progress@sssamliticos e tecnolgicts.
Logo no inicio do século XX, o “Manifesto Futuristascrito em 1909 pelo poeta
Filippo Tommaso Marinetti e publicado no jornal ritds Le Figarqg apareceu
glorificando a velocidade, a energia mecanica e nowa arte capaz de demolir o
passado e de libertd-la dos museus. O Futurisiti@nibsainaugurou a tradicdo moderna
de manifestos artisticos, tdo importantes quards sbras. O manifesto, afirma Arthur
Danto, ‘define um certo tipo de movimento, e um certo dp@stilo, e mais ou menos

proclama-os como o Unico tipo de arte digno de wEwacad

ao justificar
posicionamentos, programas e ampliar um debatigooli

Com énfase nos movimentos e uma negacdo da indliddde da criacdo
artistica e da recepcéo pelo publico, as vangudiide®icas anti-artisticas — Futurismo,
Dadaismo, Surrealismo e Construtivismo — tentarawigorar a relacdo entre
engajamento politico e inovacao estética, rejedamgbroducao cultural do seu tempo
na sua totalidade e organizando, a partir da arte nova praxis vitdl’. Contra o
aparelno de submissdo as convencbes da arte baygoegrojeto utdpico das
vanguardas apoiou-se na critica da autonomia deaala pratica artistica e de sua
independéncia relativa em relagdo ao contexto Isecidos sistemas econdmicos e

politicos®. Com programas diferenciados, as formas de trababletivo das

193 MOORE, Alan. “General Introduction to Collectivity Modern Art”, abril de 2002. Disponivel em:
<http://www.journalofaestheticsandprotest.org/3/medotm>. Acesso em: 11 jan. 2006.

194 GRAEBER, David. “The twilight of vanguardism”, IMACPHEE, Josh e REULAND, Erik (eds.).
Realizing the Impossible: Art Against Authori®akland: AK Press, 2007. p. 252.

105 SHOLETTE, Gregory e STIMSON, Blake. “Periodizingllectivism”, in SHOLETTE, Gregory e
STIMSON, Blake (eds.)Collectivism after Modernism. The Art of Social gimation after 1945
Minneapolis: University of Minessota Press, 2007%.p

1% DANTO, Arthur C.Ap6s o Fim da Arte: A Arte Contemporanea e os kisnita Histéria Sdo Paulo:
Edusp, 2006. p. 32.

Y7”BURGER, PetefTeoria da Vanguarda Lisboa: Vega/Universidade, 1993. p. 67.

198 |bidem. p. 54.
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vanguardas criaram modelos politicos alternatiara p arte e a sociedd®emas suas
estratégias foram facilmente cooptadas pela ingibucultural e rotuladas como arte.
Ligadas a um ideal de transformacdo radical, asguemdas artisticas
organizavam-se comopartidos politicos, publicando seus manifestos, wuoados
(...) ou tornando-se (as vezes intencionalmentejdias de seitas revolucionarias'
Mesmo abandonando a idéia de movimento, ndo sditoimdo como um grupo
organizado e com um programa estético definido,adddmo inventou um estado
coletivo comum aos individuos que a ele se juntar@woltando-se contra a ordem
burguesa e usando todos os meios disponiveis @®agnanifestos, poemas, musica,
filmes, esculturas e fotografias) para expressaa tgpulsa ao “barbarismo civilizado
europeu” durante a Primeira Guerra Mundial (19148)9Em Zurique, no centro da
nao-guerra, cidade-refugio de uma comunidade dstemtexpatriados, o Cabaret
Voltaire, clube fundado por Hugo Ball em 1916, tarsse ponto de encontro dos
dadaistas que se reuniam nas apresentacfes deadabgartilhavam suas linguagens.
Em Berlin, a atitude militante dos dadaistas comtrarte integrou-se a um
movimento por uma luta revolucionaria sobre a s#oasocial e politica da Republica
de Weimar. Com um programa de acdo de resisténttiral cotidiana, Os dadaistas
berlinenses o combinaram a estratégias de critiltaprotesto estético (como as taticas
de fotomontagem e performances). Suas reivindisagd@nicas e destruidoras
apareciam em manifestos, como o0 escrito pelo “CGom@entral Dadaista
Revolucionario” (de Raoul Hausmann e Richard Hunddsek), em 1917, que propunha
“a unificacdo revolucionéria internacional de todos homens criativos e intelectuais
do mundo inteiro no terreno do comunismo raditd] assim como nas fotomontagens
anti-fascistas de John Heartfield e nas colagensHdena Hoch, que retratam

criticamente as novas e desgovernadas mudancgasssoci

199 NOLLERT, Angelika. “Art Is Life, and Life Is Art”jn BLOCK, René e NOLLERT, Angelika (orgs.).
Collective Creativity/Kollektive KreativitatCatalogo da mostra no Kunsthalle Fridericianurasseél,
2005. p. 25.

110 GRAEBER, David. “The Twilight of vanguardism”, MACPHEE, Josh e REULAND, Erik (eds.).
Realizing the Impossible: Art Against Authori®akland: AK Press, 2007. p.253.

"' HUELSENBECK, Richard. “En Avant DADA: A History oDadaism”, in BRADLEY, Will e
ESCHE, Charles (edsAst and Social Change. A Critical Readéondres: Tate, 2007. p. 63.
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DER SINN DES

HITLERGRUSSES: Der Sinn des HitlergruBes (1932),

fotomontagem de John Heartfield. Publicada
em revistas e jornais de esquerda, as
fotomontagens ativistas e anti-estéticas de
Heartfield satirizavam o regime nazista e
eram criadas combinando pedacos de
fotografias para construir criticas politicas e
sociais. Neste trabalho, o artista relaciona o
sucesso eleitoral de Hitler com sua ligacédo
amigavel com os ricos empresarios alemaes.
As colagens politicas de Martha Rosler nos
anos 70, justapondo imagens da guerra do
Vietnd com a publicidade norte-americana, as
campanhas ativistas sobre a questdo da
- W AIDS, criadas pelo ACT UP e Gran Fury nos
MILLIONEN _ anos 80 e 90, e o “terrorismo semidtico” dos
AnTeR w8 w8 culture jammerstém a obra de Heartfield
como referéncia direta.

g2
Kleiner Mann bittet um groBe Gaben

Em Paris, o Dadaismo transformou-se em Surrealisas méos de Andre
Breton, que enfatizou o ato de criagdo espontédnes, aboliu a negacdo dadaista da
arte, afirmando uma subversdo do senso comum éapscodas categorias logicas da
vida e de suas oposicdes (sonho/realidade, trdpadtzer), celebrando o incomum, o
inesperado e o proibido. Na expansao de um voaabwigual coletivo, os surrealistas
criavam jogos de livre associacdo, comocadavre exquig§cadaveres esquisito$)
como meio de criticar as nogdes convencionais detiade. Muitos desses trabalhos
eram publicados no jornhh Révolution Surréalistel 924-1929), que funcionava como
um laboratorio de experimentacdes, manifestos dehaucomunista assinados
coletivamente e textos que conclamavam a “revataspirito”, a liberdade baseada em
necessidades espirituais e desejos mais profuradosjeicdo de todas as leis e a
esperanca de forcas subterraneas capazes de dearuhiatéria dos conflitos do
mundd*?

Ja o Escritério de Pesquisas Surrealistas, dirigiolo Antonin Artaud, atraia
poetas e artistas interessados em investigar msomnte e o lado obscuro da vida.
Expulso do movimento, Artaud desenvolveu nos ar@49B0 um modelo de teatro

mais participativo e coletivo, com o objetivo deméhar a individualidade e substituir a

12 Nos cadaveres esquisitos, os surrealistas esargwédavras ou faziam desenhos infantis, e depois
dobravam metade da folha, de modo que o parti@meduinte ndo pudesse ver o desenho.

"3 THE SURREALIST GROUP. “Revolution now and foreveih BRADLEY, Will e ESCHE, Charles
(eds.).Art and Social Change. A Critical Readéondres: Tate, 2007. p. 92 e 93.
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violéncia politica pelo terrorismo cultural. O cheaio Teatro da Crueldade proporciona
ao espectador um momento de relacdo com o sonbdweld aquilo que € inerente as
suas fantasias, mas também aos sentimentos dedpaguessdo e obsessado. O Teatro
da Crueldade busca eliminar a distancia entre ammatéia com a supressao do palco
e 0 uso de recursos técnicos para a criacao despatéeulo, procurandma agitacao
das massas (...), lancadas umas contra as outresngulsionadas, um pouco desta
poesia que se encontra nas festas e nas multiddegih que o povo sai as rugds?

O desejo de “sonhar de olhos abertos” partilhavarojeto artistico coletivo de
redesenhar uma nova sociedade com base na expers&utalista. Na Russia pos-
Revolucéo de 1917, com o advento da luta de clasdas'ditadura do proletariado”, os
bolcheviques destruiram cole¢des particulares de ardelegaram aos artistas a
incumbéncia de produzir uma arte publica e polit@&onstrutivismo, teoriza Varvara
Stepanova em 1921, foo‘produto da busca revolucionaria por uma nova ct#rcia

na arte' 1*°

, mobilizando um esfor¢o formal e estético por wolketivizacdo dos meios
de producgdo e uma nova e radical expressao doajéstico. Isso acontece no projeto
de Tatlin para unMonumento a Terceira Internacionaxemplo consagrado de obra
politica e de uma linguagem visual que rorfyEm o espaco virtual da tela para criar
um objeto virtual: o contra-relevd'®, mas também com leetatlin, protétipo de uma
maquina voadora construida pelo artista, que pielangue os cidadaos soviéticos se
deslocassem livremente. Essas invenc¢des utdpit@sagam o homem em contato com
0 objeto artistico e integravam a arte com a sadedestetizando o ambiente social e
educando as mass&s O projeto construtivista contribuiu para ligar ¢isia, inventor
revolucionario da nova vida, ao proletario, supnidai a arte enquanto atividade
separada da organizacao do trabalho nas fabrioca4.920, El Lissitzky escreve que
aspecto da propriedade privada da criatividade dseedestruido, todos séo criadores

e ndo ha qualquer tipo de razéo para a divisdo eattistas e nao-artistas:'®

114 ARTAUD, Antonin.O Teatro e seu Dupl&ao Paulo: Max Limonad, 1984. p. 109.

15 STEPANOVA, Varvara. “A general theory of constiuism”, in BRADLEY, Will e ESCHE, Charles
(eds.).Art and Social Change. A Critical Readéondres: Tate, 2007. p. 69.

16 GULLAR, FerreiraEtapas da Arte Contemporanea : do Cubismo a Artechiecreta Rio de Janeiro:
Revan, 1999. p. 146.

117 BRITO, Ronaldo.Neoconcretismo. Vértice e ruptura do projeto camsto brasileira Sdo Paulo:
Cosac & Naify, 2002. p. 15.

18 1 |SSITZKY, El, apud SHOLETTE, Gregory. “Interveatism and the historical uncanny”, in
SHOLETTE, Gregory e THOMPSON, Nato (ed3.he Interventionists: Users' Manual for the Creativ
Disruption of Everyday LifeCambridge: MIT Press, 2004. p. 134.
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Com o Produtivismo, cujo programa foi escrito patlih em 1920 e assume a
fase posterior do Construtivismo, os artistas trelvam para desenvolver uma nova
cultura proletaria, estendendo os experimentosdisr producao industrial. Criaram
objetos, invencgdes utilitarias, suportes para pgyapda e comunicacgao, artes graficas e
design Para o Produtivismo, o uso da técnica industnal producdo de objetos
cotidianos estava ligado aorehascimento iminente da humanidade: vivendo e
trabalhando coletivamente, criativamente e raciomahte gracas, em grande parte, a
prépria arte de vanguard&?® O produtivista confunde-se com o proletario, dearas
barreiras de competéncia que separam as forcdscuti@s das forcas materiais. No
celebre ensaio “O autor como produtor” (1934), WaBenjamin argumenta que o0
lugar do intelectual na luta de classes € detedpirau escolhido em funcdo de sua
posicdo no processo produtivo. O autor como pradafoma Benjamin, solidario com

0 proletariado, deve fazer com que sua produgcerite outros produtores (...),

IIAHATIE

|

Vladimir Tatlin. Monumento a Terceira Internacionéll919-20). Ao lado, Gustav KluciBrojeto para
quiosque de propaganda e plataforma para tela dg¢ggéio e auto-falantgl922).

M9 FOSTER, HalThe Return of the ReaCambridge: MIT Press, 1996. p. 171.

120 SHOLETTE, Gregory, op. cit. p. 138. Posteriormeatelécada de 1930, a producdo dos artistas
construtivistas foi absorvida pelas formas ortodadedesignindustrial e oprimida pela estética stalinista
oficial, burocratica e contra-revolucionéria, deakemo Socialista.

121 BENJAMIN, Walter. “O autor como produtor”, iNagia e técnica, arte e politica: ensaios sobre
literatura e histéria da culturaSao Paulo: Brasiliense, 1987. p. 132.
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Com os resultados da Revolugdo Mexicana (1910sadialismo e das lutas
nacionais dos operarios e camponeses, o Muraligmiosé Clemente Orozco, Diego
Rivera e David Alfaro Siqueiros merece destagueccama importante arte militante e
coletiva deste periodo. Na década de 20, apoiddaegpédo ministro da cultura José
Vasconcelos, a Secretaria de Educacéo Publica dax&éesenvolveu um programa de
renovacdo cultural e de combate ao analfabetismawraidl coletivos foram
encomendados aos artistas; suas pinturas reafisdavam os ideais comunistas e
narravam a historia das lutas revolucionarias dgémamexicana e de seus mitos
indigenas, com o objetivo de instruir as pessoas.

O Muralismo teve grande influéncia ndo apenas ratmthos figurativos de Di
Cavalcanti e Candido Portinari, que pintaram nasadigs de 1930 e 1940 murais
guiados por temas sociais brasileiros, mas tamlmdre sartistas e coletivos de outros
paises nas décadas seguintes, através de umamlatira de cunho ativista. Na década
de 70 no Chile, os murais do coletiBoigada Ramona Parrgformados por jovens
ligados ao Partido Comunista) eram pintados nas coansloganse simbolos que
comunicavam a luta popular no pais; nos EEUbke Great Wall of Los Angeld€®
Grande Muro de Los Angele&976), projeto de arte ativista coordenado pdiata
Judith Baca, foi realizado em cooperagédo com psofes, integrantes de gangues e
jovens da comunidadghicana The Great Wall of Los Angelésum trabalho que conta
uma historia alternativa da Califérnia sob a peripe da vida dos imigrantes
mexicanos nos EEUU, da historia das mulheres emiiasrias étnicas. E considerado

por muitos o maior mural coletivo do mundo, comsme 530 metros de comprimento.
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Trés momentos do muralismo
politico. Acima, detalhe do
mural EI hombre en una
§ encrucijada de Diego Rivera
(1935). Mural da Brigada
Ramona Parraproduzido na
década de 70 e parte do
projetoThe Great Wall of Los
Angelesde Judith Baca.

Resumidamente, podemos afirmar que a participagam @letivismo nas
vanguardas artisticas da primeira metade do séxMoforam determinados por
programas politicos especificos e demandas divepgaspodem ser descritas como
“participacéo revolucionaria” (dissolucdo da arsevida), “reformista” (democratizacao
da arte) ou “didatica” (educando e alterando asgp&tes do publictY. Outras obras
e manifestacdes artisticas e politicas foram tamigmlmente importantes neste
periodo, como a revista do anarquista francés A@aiémer,L'Action d'art (1911),
gue defendia uma arte libertaria como acdo paraamadsociedade, a Frente de
Esquerda das Artes (LEF), revista e grupo criaddmakovski em 1923, e que reuniu
a vanguarda construtiva russa, os jornais da argg#d internacionalndustrial
Workers of the WorldIWW), que publicava ilustracdes, poesias e textiaxliuzidos
pela classe trabalhadora, as gravuras da artistadaKathe Kollwitz e suas imagens
retratando a situagdo social das mulheres e dasagitda guerra nas décadas de 20 e
30, o documentario participativo do cineasta Digatov, 0 cinema politico de Sergei

122 KRAVAGNA, Christian. “Working on the Community. Miels of Participatory Practice”. Disponivel
em: <http://www.republicart.net/disc/aap/kravagna@i.pdf>. Acesso em: 17 maio 2006.
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Eisenstein e o teatro de Bertolt Brecht, que abaou@nredos complexos a favor de
situagdes que interrompiam a narrativa por meiardeelemento de ruptura, instigando
0 publico a assumir uma posicao pela agéao.

Com a Segunda Guerra Mundial (1939-1945) e o fascigternacional, o
coletivismo na arte é interrompido, mas ressurgefiesnda década de 1940, periodo
marcado pela Guerra Fria. E também nos anos deel98@0 que as praticas coletivas
comecam a ganhar um grande territério de atuacéoapé&nas na Europa, mas em
manifestacdes artisticas nos EEUU, na Asia e naridanEatina, em reciprocidade com

0S movimentos sociais.

A construcao dos momentos da vida

A passagem da arte moderna para a contemporanga wexperimentalismo e
a internacionalizacdo de novos grupos e atorefisagd campo das artes visuais, da
musica, da sociologia, da filosofia e da literatu@olaboracdes multidisciplinares
tornam-se cada vez mais frequentes e 0s movimenotdEos contemporaneos passam
a incorporar, simultaneamente, as dimensfes estétias vanguardas artisticas, em
suas tentativas praticas de transformar a viddieodt?®

Em 1944, com os acordos de Bretton Woods pelogpaislustrializados e a
criacdo de organizacBes econdmicas transnacioRargl¢ Monetéario Internacional e
Banco Mundial), junto da implementacdo do Plano dflal em 1948“ novas
rearticulacdes sociais e politicas foram formulad#giienciando também as no¢des de
coletivismo e a internacionalizacdo dos movimenaolsticos na Europa. Jelena
Stojanové lembra que & globalizacdo comeca a criar raizes e € quanderonod
‘internacional’ comega a aparecer proeminentements nomes dos coletivos de

arte’1?°

, que ironizam a especializacado e a reificacao ultura da Guerra Fria. O
combate psicologico entre capitalismo e comunisraspélhado estrategicamente pelos

meios de comunicacdo de massa, que colonizam cpeé&ta da experiéncia da vida

123 KATSIAFICAS, George. “Aesthetic and Political AwvaGardes”, 2005. Disponivel em:
<http://www.journalofaestheticsandprotest.org/34faficas.htm>. Acesso em: 6 de jan. 2006.

124 |njciativa norte-americana para a construcéo @dses aliados europeus apés a Segunda Guerra.
1 STOJANOVL, Jelena. “Internationaleries”, in SHOLETTE, Gregoe STIMSON, Blake.
Collectivism after Modernism. The Art of Social gmation after 1945 Minneapolis: University of
Minessota Press, 2007. p. 17.
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cotidiand®®. Nas cidades européias, maquinas do consumo deseof a arquitetura

adere a doutrina funcionalista (a forma segue uorg&do), determinada por Le
Corbusier na “Carta de Atenas” para a construcaoodgintos habitacionais, enquanto
a pratica artistica fica condicionada a um procé@ssividual dominado pela pintura e

pelo novo academicismo.

Incorporada a um processo de instrumentalizacapadencial criativo e de
manipulagdo do conhecimento pelas estratégias siafoienacdo e de gerenciamento
de percepcao, a cultura funde-se ao entreteningeatpublicidade, sob o que Adorno e
Horkheimer denominaram de “industria cultural”, edmdo ‘a formacéao de individuos
autdbnomos, independentes, capazes de julgar e dlideonscientementg?’ A
mercadoria ocupa toda a vida social e o espetadepi@esenta o nao-vivido, é pura
representacdo, afirma Guy Debordnia relacdo social entre pessoas, mediada por
imagens'*?® Na sociedade ocidental, o espetaculo marca ai¢é&nsia qual os
individuos passam a identificar-se menos cdrabalhadorese cada vez mais como
consumidoresespectadores que observam a vida em vez deipartizla.

Uma vontade de produzir uma arte radical e de mlissela através dos
antagonismos entre a estética da vida cotidianacentrole intensivo das forcas do
capital aparece nesta dindmica de jogo, que cgagm®s lugares entre a imaginagao e
a realidade. O jogo, tal como define Huizingayeéeliuma evasédo da vida real para uma
esfera temporaria de atividade, introduzindo naenmigicdo do mundo uma perfeicdo
temporaria e limitadd®. Em comum, Hélio Oiticica ird propor em fins da®s 60 0
conceito de “crelazer” (uma juncao entre as pataerar + lazer), como um modo de
vivenciar o jogo cotidiano ndo a partir de um lampressivo, mas de um viver-criar
para abolir a “dessublimacéo programada” das refacotidianas através de um novo

comportamento perceptit.

126 |nteressante notar que a imagem da rivalidade &icebentre EEUU e Unido Soviética durante a
Guerra Fria foi imaginada por alguns artistas camojogo de monopolio pelo poder. Oyvind Fahlstrom
(1928-1976) — nascido no Brasil e de ascendéneieasd expressou a divisdo bilateral do mundo e sua
pinturas variaveis, cujas figuras, colocadas em soperficie magnética, poderiam ser movidas pelo
publico, formando novas combinagfes cartografieasid mundo instavel. Em trabalhos cokvorld
Politics Monopoly(1970), o artista criou um tabuleiro cujas regi@s discutidas pelos participantes que,
ao escolherem lados e estratégias, envolvem-sarepsigcodrama politico em miniatura.

127 ADORNO, Theodor W. “A industrial cultural”, in COW Gabriel (org.).Comunicacéo e IndUstria
Cultural. Sdo Paulo: Companhia Editora Nacional, 19719p. 2

128 DEBORD, GuyA Sociedade do EspetacuRio de Janeiro: Contraponto, 2005. p. 14.

129 HUIZINGA, Johan.Homo Ludens: o jogo como elemento da cult®ao Paulo: Perspectiva, 2001.
pp. 11 e 13.

1%0 DWEK, Zizette LagnadoGlossario do Programa Ambiental de Hélio Oitigidese de doutorado,
volume 2. Sdo Paulo: Universidade de S&do Paul@.2060.
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Como um todo, a saida encontrada pelo coletivistiistiao que se estabeleceu
a partir do pés-guerra foi a de negacdo do discdosoinante através de taticas que
transformaram o experimentalismo e a intervencéistiaa em um espectro ativista que
politiza 0 espaco urbano e modifica a passividaxistencial pela construcdo dos
momentos da vida, assim como a substituicdo daddlpela afirmacdo luditH.
Oposto a obra de arte, temos 0 que os situacienilgaominaram de “construcéo de
situacdes”: uma realizagcdo continua de um grande ffeliberadamente escolhido.
Uma critica do comportamento, um urbanismo infliserel e uma técnica de
ambiéncias unidas a uma sintese de reinvencdo pemtéd”. Sob os processos
coercivos da industria da consciéncia e da insbihatizacdo da arte, alguns grupos,
militantes e artistas organizaram informalmentesgedes de producao, de recepcéo e
de distribuicdo, criaram meios de expressao diretaparticipativa contra o0s
desdobramentos da cultura de consumo, da gueriaypirialismo norte-americano e
da economia global.

Entre 1948 e 1951, o grupo CoBrA (nome formado felaiciais de
Copenhague, Bruxelas e Amsterdd e fundado potasrtissidentes nestas cidad®s)
mostrou uma preocupacdo por uma arte colaborative guestionasse as nocoes
estéticas e culturais tradicionais, agregando tastisle diversas nacionalidades e
desenvolvendo um percurso poético e educativo. rdup@ espontanea e gestual de
Christian Dotremont, Asger Jorn, Pierre Alechinskiarel Appel, Constant
Nieuwenhuys e Corneille Guillaume Beverloo era hdaenos mitos, na relacdo do
homem com a natureza e no imaginario infantil eldasos, sem delimitar fronteiras
entre artistas e nao-artistas. Como uma tercenga fagindo sob o confronto entre o
Expressionismo Abstrato norte-americano (que mareaposicao dos EEUU como a

poténcia artistica mais importante do mundo) e ali&eo Socialist®* o CoBrA foi,

131 INTERNACIONAL SITUACIONISTA, “Questionnaire”, in KIABB, Ken (ed.). Situationist
International AnthologyBerkley: Bureau of Public Secrets, 1995. p. 138.

132 INTERNACIONAL LETRISTA. "A New Idea in Europe". Bponivel em:
<http://www.cddc.vt.edu/sionline/presitu/potlatdhfml#Anchor-60271>. Acesso em: 15 set. 2007.

133 O grupo também contou com artistas nos EEUU (cShinkichi Tajiro), Escécia (Stephen Gilbert) e
Alemanha (Karl Otto Goetz), chegando a 50 integ®nt

134 Este confronto fica evidente no momento em quendigéCentral de Inteligéncia dos EEUU (CIA)
lanca uma politica, ap6s a Segunda Guerra Mundéafinanciamento de organizagfes culturais e de
fundac6es, como Ford e Rockefeller, patrocinandstras de arte, de danca e de musica, criando bolsas
de estudo e salarios para artistas e intelect®aiga combater o comunismo, CIA e Museu de Arte
moderna de Nova York (MoMA) decidem promover o Egsionismo Abstrato pelo mundo como uma
estratégia de ataque ao Realismo Socialista. Ndkmkefeller chega a referir-se ao Expressionismo
Abstrato como “a pintura da livre-empresa”. Sobste essunto, ver SAUNDERS, Frances Stombe
Cultural Cold War: The CIA and the World of Artscabetters Nova York: New Press, 2000.
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segundo Dotremont,um modo de retrabalhar criticamente dois legadopdrtantes
da vanguarda, Surrealismo e marxismo, que tornasamamplamente idealizados e
desnecessarios em determinada situacéo histdfta.

Com o fim do CoBrA, Asger Jorn fundou na Italia @Wmento Internacional
por Uma Bauhaus Imaginista (MIBI), em 1953, comaatipipacdo de Dotremont e
Constant, Enrico Baj, Guy Debord e Gil J. Wolmastge dois sendo integrantes da
Internacional Letrista). Dentre as estratégias divimento em seus quatro anos de
atividade, o MIBI pretendia resgatar as experiénda primeiraBauhauscom sua
atitude anti-funcionalista, criticando o racional®s de Max Bill e a sua tentativa em
fundar uma “NovaBauhau$ na cidade alema de Ulm. Um ano antes da criagéo d
MIBI, Debord, Michele Bernstein, Wolman, Serge Berrdean-L Brau criaram a
Internacional Letrista (IL), um grupo dissidente ohmvimento letrista, fundado em
Paris no pés-guerra pelo romeno Isidore Isou efpatwés Gabriel Pomerand.

Em seu inicio, do qual também participaram JacéillEs, Mustapha Khayati,
Ivan Chtcheglov e André-Frank Conrod, a IL foi netta pelos escritos de Henri
Lefebvre na obraCritique de la vie quotidienn€1947) Neste livro, o cotidiano,
segundo Lefebvre, constituia“unica realidade diante da qual se constréi uma
irrealidade produzida pela alienac&d® Rompendo com a concepcdo marxista de que
a base econbmica determina mecanicamente a suptnest Lefebvre argumenta que
as divisdes entre os “momentos superiores e iméiqracional e irracional, publico e
privado) devem ser superadas, transformando aevidaada detalhe e reconstruindo o
cotidiano e a sua banalizacdo em proveito da didwepslitica do coletivo. Os jovens
da IL buscaram superar essas divisdes utilizandoiagdes artisticas para a constru¢ao
de situacBes e de ambiéncias coletivas, ligadasesaidade de jogar com a arquitetura,
com o tempo e com 0 espaco, vinculando-as as desligvolucionarias.

A Internacional Situacionista (IS) foi formada e® & julho de 1957, em um
congresso realizado na vila italiana de Cosio dbgeia. Por votacdo, os integrantes do
MIBI, da IL e Ralph Rumney (Gnico membro daondon Psychogeographical
Association na verdade uma associacdo inventada no propgongn) decidiram
unificar os trés grupos e fundar a IS. Até a ssadlucdo em 1973, a IS contou com

cerca de 70 integrantes (63 homens e sete mullterd$ nacionalidades diferentes). A

135 DOTREMONT, Christian, apud STOJANOY) Jelena, op. cit. p. 22.
136 JAPPE, AnselmGuy DebordPetrépolis: Vozes, 1999. p. 103.
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maioria dos membros originais foi expulsa ao lodgse anos por conta de polémicas e
divergéncias. Assim, o grupo teve, ao mesmo teeioe dez e 20 pessoas.

Para romper com as formas classicas de artetuagisinistas utilizavam como
linguagem estética a pratica détournemenfem francés, “desvio”). O jogo sofisticado
de desmontagem e de reconstrucaalélmurnemenera uma forma de superar o culto
burgués da originalidade e da propriedade priveetamando a colagem dadaista e os
plagiarismos de Lautréamont. @&tournementonsiste na apropriacdo de elementos
estéticos preexistentes com o objetivo de criaoaaignificados. No texto “Métodos
de détournemerit(1956), escrito por Guy Debord e Gil J. Wolman ép@oca da IL,
afirmam que a tética do desvipdde ser uma arma cultural poderosa a servico da um
verdadeira luta de classes, (...) um verdadeiroontl educacgéo artistica proletéaria, o

primeiro passo para um comunismo literatit’’

Embora fizessem uma critica a representacdo eelizasfo do mundo, os
situacionistas acreditavam que a melhor forma déragar a sociedade do espetaculo
seria usar a sua propria logica interna para umarroenscientizacdo do problema. Nas
imagens e nos textos da cultura de massa, comoblcigade e as historias em
quadrinhos, os situacionistas encontraram o matgsgaal para a desvalorizacdo de
seus significados e a sua revalorizacdo para fitisas e subversivos. Desviavam 0s
didlogos dos baldes das tiras dos quadrinhos suibgt-os por andlises politicas,
grafitavam frases nas ruas ou se apropriavam doenrs e dos textos dos jornais. Na
producdo tedrica da IS, notamos que o proprio likrddociedade do Espetaculo
publicado em 1967 por Debord, contém citacfesaalter de textos de Marx, Hegel e
Thomas de Quincey. Afiguras modificadasde Jorn sdo também uma forma de
détournementguando o artista repinta quadkitsch @m figuras de criangas, monstros
e slogans Nestas obras, fica claro que o objetivo ndo élymiv uma nova forma de

arte, mas uma nova forma de vida pela arte.

13" DEBORD, Guy e WOLMAN, Gil J. “Methods of Détournent”, in KNABB, Ken (ed.), op. cit. p.
11.
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Le développement méme
de la société de classes

jusqu’a Porganisation
spectaculaire de la non-vie
méne done le projet

révolutionnaire a devenir

visiblement
ce qu’il était déja
essentiellement. o

Détourne
Ao lado,Le canard inquiétanfl959), pintur&kitschmodificada por Asger Jorn.

A IS ndo se considerava um movimento politico, s@gosicionava em seus
textos e manifestos, publicados no jorhdkrnationale Situationnistecomo ‘a mais
alta expresséo da consciéncia revolucionaria inéeional esforcando-se em elucidar
e coordenar 0s gestos de negacao e os sinais dévatade que definem os novos
contornos do proletariadd™*® Considerava os movimentos artisticos de vanguarda
como ‘ecos imaginarios de uma explosdo que nunca ocogeel,ameacou e ameaca
ainda as estruturas da sociedddembora se definissem como inico movimento que
pode, englobando a sobrevivéncia da arte na artevider, responder ao projeto do
artista auténticd. Buscaram desafiar a divisdo entre artista e @agec por meio da
superacdo da arte (atitude inseparavel de sua ssdpree realizac&dj e um
posicionamento critico da politica especializadagquanto o marxismo tradicional
enfatizava o espaco da fabrica, os situacionisiasentraram suas teorias na cidade e
nas relacdes sociais concretas, acrescentanda @dutlasses uma revolucao cultural
permanente e uma transformacao da vida cotidiaas.chimposi¢des do espacgo urbano,
0s situacionistas experimentaram, além d&tournement praticas comoderiva

psicogeografiae urbanismo unitario

138 INTERNACIONAL SITUACIONISTA. “Questionnaire”, in IIABB, Ken (ed.), op. cit. p. 139. As
duas citacdes seguintes referem-se ao mesmo texto.

139 Em uma das teses do livkoSociedade do Espetacyto67), Guy Debord afirma que o Dadaismo e o
Surrealismo marcaram o fim da arte moderna, semolanesmo tempo, historicamente relacionados e
opostos um ao outroO* Dadaismo quis suprimir a arte sem realizadeSurrealismo quis realizar a arte
sem suprimi-laA posicao critica elaborada desde entao pelagmsibnistasmostrou que a supresséo e a
realizacdo da arte sdo aspectos inseparaveis de mesma superacdo da aftever DEBORD, GuyA
Sociedade do Espetaculio de Janeiro: Contraponto, 2005. p. 125.
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O urbanismo unitario, conjunto de artes e técnm@®o meio de acdo, € a
proposta experimental da IS para a produgao de aatamentos efémeros na cidade,
onde prevalece o tédio e as exigéncias do tratmttm consumo. Uma livre expressao
dos desejos era necessaria, era preciso que ddadigbservasse o entorno urbano, seu
complexo arquitetdnico e a reunido de todos osdatque o condicionam para depois
desestrutura-los e reorganiza-los, de modo a mléevdda através de uma mobilidade
permanente. A critica dos integrantes da IS a tetywa moderna européia e o0 seu
funcionalismo impulsionou Constant na criacdo deaumidade utépica que
concretizasse as idéias do urbanismo unitarioabsim que o arquiteto holandés criou
desenhos e maquetes sobre o que ele denominNowdeBabilonia uma proliferacéo
dindmica e infinita de construcdes experimentaigcabadas, oferecidas para a
apropriacéo ludica de seus habitantes\N@dva Babildniaseria erguidacom ajuda de
elementos moveis, uma casa coletiva; uma habitadeagporaria, constantemente
remodelada; um campo de nébmades em escala plaagt4fi

A iniciativa gerou contradi¢goes e brigas entre DdlmConstant, que saiu da IS,
mas suas idéias inspiraram a critica ecologicatieaatomobilistica do anarquismo
criativo dosProvos em especial o plano de deixar bicicletas brarcasunitarias
espalhadas pela cidade de Amsterda. Para soluciengroblemas de transporte da
populacdo, as bicicletas poderiam ser usadas palqugr um como um protesto
coletivo contra a propriedade privada represemattaautoméver. Surgido em 1965,

o provotariado holandés era constituido pourti conjunto instavel de individuos
absolutamente heterogéneos que, no apice do pr&pgesso, ndo contava com mais
de vinte agitados/agitadorés** Os happening§” anti-tabagistas de Robert-Jasper
Grootveld e os textos anarquistas de Roel Van RuRob Stolk, publicados na revista
Provag, estimulavam a acéo direta e a rebelido, antedgan ideais do Maio de 68 e o

teatro de guerrilha de grupos comoYagpies osDiggerse oBlack Mask

190 CONSTANT, apud Paola Berenstein (orgdpologia da Deriva: Escritos Situacionistas Sobre a
Cidade Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003. p. 28.

141 A proposta das bicicletas brancas e o texto “Alinigia social do carro a motor”, escrito em 1978 po
André Gorz, influenciaram nos anos 90 o movimem@acho diret&€ritical Mass(Massa Critica), que se
espalhou pelo mundo e tem o propésito de ocupapage urbano com bicicletas e veiculos movidos a
propulsao humana em substituicdo ao automével.

192 GUARNACCIA, Matteo.Provos: Amsterdam e o Nascimento da Contracult&&o Paulo: Conrad,
2002. p. 14.

1430 termohappeninglem inglés, “acontecimento”) foi criado por Alamgtow em 1959 para uma série
de acdes chamada8 Happenings in 6 part®a Galeria Reuben, em Nova York. Diferente da
performance individual de um artistahappeningcria uma situacéo na qual o publico é incorporado a
acdo, transgredindo a linha que separa a arteddaevpropondo a integracao entre as pessoas, ergmbi
onde a acao é desenvolvida, os materiais utilizadntempo.
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Para a IS, o mundo dbomo ludenspreconizado peldNova Babiloniade
Constant ndo deveria ser encaixado em um modelogmeEebido de uma cidade, mas
na percepcao aleatéria e livre de uma construgdjetsta pela psicogeografia. A partir
de uma investigacdo sobre as novas formas de heldtase relacionar com a cidade, a
psicogeografia propde oestudo dos efeitos especificos do meio geografico,
conscientemente ordenado ou né&o, e suas influéisole o comportamento afetivo

dos individuog*4

A experiéncia de apropriacdo ludica do territanibano é realizada
pelas acdes de deriva, uma pratica de passagedarppr ambiéncias variadas que
busca produzir novos comportamentos. A deriva &didec a poética do gesto herdada
pelo grupo CoBrA e a potencializa na circulacaaog) retomando a figura dé@neur,
teorizada por Walter Benjanifft, assim como as experiéncias dadaistas com suas
excursdes a lugares banais e as deambulacdedistasdd E essencial notarmos aqui
que as ligacbes do individuo que pratica a deriia Bd0 apenas de interesse
arquitetbnico, mas, principalmente, de carateradariafetivo, como uma experiéncia
ontoldgica pela cidade. Aquele que deriva, afirméstiDa Freire, &ntende que o0s
quarteirdes por onde anda sao construcdes sociaipagtanto, ele é capaz de
‘reconstrui-los’, rompendo-os, fragmentando-os caminhat

Demonstrando uma sintonia com as idéias situatamisvichel de Certeau
chama dewandersmanneios “praticantes ordinarios” que caminham e expfoi@
cidade, quando o corpooBiedece aos cheios e vazios de um ‘texto’ urbare® qu
escrevem sem poder lé-lo (...), compondo uma hastdriltipla, sem autor nem
espectador, formada em fragmentos de trajetériammealteracées de espacds® A
deriva e a descricdo de Certeau sobreanodersméannesoa familiar a alguns artistas
brasileiros que, nos anos 70, geraram diversagatges da vida’ no espaco urbano.

Artur Barrio deambulou pelas ruas do Rio de Janeimo um trabalho-processo

144 INTERNACIONAL SITUACIONISTA. “Definitions”, in KNABB, Ken (ed.), op. cit. p 45.

145 Benjamin retoma a imagem diéneur de Baudaleire e Aragon como o individuo que irigaso
espaco urbano. No entanto, a deriva empreende titng@leamais critica que a figura d@éneur,
observador desinteressado e embriagado pela nutaigrandes cidades.

146 A inauguracdio dos “Infernos Artificiais”, como deminou Andre Breton a “Temporada Dad&” em
1921, antecedeu as experiéncias de deriva situa@osn também de uma arte engajada socialmente. O
inicio dos passeios irreverentes e espontaneosialdsistas ocorreu com uma excursdo até a igreja de
Saint-Julien-le-Pauvre, arrastando um pouco maiscel® pessoas, apesar da chuva torrencial. A
temporada se desdobrou com as deambulacdes asatéralguns dadaistas e as experiéncias suagalist
lideradas por André Breton, através @xgeriéncia fisica da errdncia no espaco real uidapue foi a
base dos manifestos surrealistasonforme Paola Berenstein Jacques no likmologia da Deriva:
Escritos Situacionistas Sobre a Cida&o de Janeiro: Casa da Palavra, 2003.

4" FREIRE, Cristina.Além dos mapas: 0s monumentos no imaginario urbeoriemporaneoSao
Paulo: SESC, Annablume, 1997. p. 68.

148 CERTEAU, Michel deA Invencao do Cotidiano: artes de fazBetropolis: Vozes. 1994. p. 41.
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intitulado4 dias 4 noitegmaio de 1970), misturando sensacdes de excitadaalelirio
do corpo condicionado a mente, até chegar ao éstgtamento. Com Luis Fernando
Guimaraes no eventditos Vadiosem S&o Paulo, Hélio Oiticica criou a performance
Delirium ambulatorium(1978), na qual propunha “poetizar o urbano”, cdrando por
uma area baldia demarcada e recolhendo objetositeados na rua. As derivas e as
psicogeografias também se transformaram em té&ditbastas para a investigacdo e o
mapeamento do espaco urbano em acdes recentesasaraizadas pelBurveillance
Camera Playersque em Nova York protesta contra o controle aloudas cameras de
vigilancia instaladas na cidade e do crescentar@dico) dominio autoritario sobre os
direitos dos cidaddaos apés os atentados de 11 téenl®®. Performances teatrais e
espetaculares, passeatas e posteres sao criadosconfnontos visuais para serem
vistos pelos olhos daqueles que estdo monitoraRdm Bill Brown, integrante do
grupo, ‘as acdes surgem a partir da idéia de que ndo sabemue estamos sendo
vigiados e que os obversadores podem ser consttasgincentivamos a desobediéncia
mental e social usando o humor como uma ferrameata lidar com o absurdd**®
Quando pensamos nas performances de Hélio OigciArtur Barrio diluidas
na vida cotidiana ou nos referimos a promocéo da tede internacional de artistas,
ndo podemos esquecer também da influente contiibwio grupd-luxus(1962-1978).
Simultdneo ao espirito critico da IS,Ruxus criou um movimento transnacional e
multidisciplinar que rejeitava o Formalismo e o evaialismo que dominou o mercado
de arte apods o fim da Segunda Guerra. O criadétdas o lituano George Maciunas,
instigado pelas vanguardas histéricas e pelos tesce seminarios do artista e
compositor norte-americano John Cage, idealizouivées e publicacbes que
conseguiram somar adesfes flexiveis de uma geraglimnte de artistd®. Os

151

eventos, as obras em pequenas caixas (chamaddsxités)™-, as performances, as

redes deMail Art, os concertos e os filmé&3uxus anteciparam muitas das estratégias

199 Entrevista realizada em 16/02/2006. Para maisrritdgdes sobre as acdes do grupo, vesit®
http://www.notbored.org/the-scp.html e o livro SURN.LANCE CAMERA PLAYERS. We Know You
Are Watching. Surveillance Camera Players 1996-20@f/a York: Factory School, 2006.

150 passaram pelo grupo Nam June Paik, Allan Kaprcamid) Spoerri, George Brecht, Dick Higgns, o
coletivo japonédi-Red Center Shigeko Kubota, Yoko Ono, Gustav Metzger, Aligdénowles, Ben
Vautier, Robert Watts, Henry Flynt, Robert Filliow/olf Vostell, John Cale, Diane Wakoski, Joseph
Beuys e outros.

31 Também chamadas d@uxbox o Fluxkit era uma caixa vendida muxshop,uma loja criada por
Maciunas e localizada na principal area de ativédd& muitos artistas e coletivos de Nova York, H&o

O Fluxkit continha uma variedade de objetos produzidos metistas dd-luxus edi¢cdes da revista do
grupo, cartdes, filmes, jogos e jornais. Uma Upaaa custava entre US$ 1 e US$5. De certa manmira,
Fluxkit remetia &Boite-en-Valisele Marcel Duchamp, um museu portatil com miniaguta suas obras e
que era transportado em uma mala.
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artisticas empreendidas pela Arte Conceitual e tabdlhos de arte faca-vocé-
mesmo®®, como denomina Anna Dezeuze os textos de instrugdia uma
performancéluxus™? as proposices de Hélio Oiticica para se fazeparangolé e as
instrucdes de Lygia Clark para @bjetos Relacionajstal como também fez Cildo
Meireles para criasuas Inser¢cdes em Circuitos Ideoldgicds invés da simples
contemplacéo, estes trabalhos de arte “desmatadalt* incentivaram a participacdo
ativa do espectador, a manipulacao tatil de objeta®nfase em processos e agdes. A
proposta de formulacdo de uma “receita” compadéhivremente também se estende
pelas inUmeras acdes atuais criadas por coleteastd ativista, como projeto Free
Beer, do coletivo dinamarquéSuperflex’®, cuja cervejaopen sourcepode ser
produzida e comercializada por qualquer pessoapqgde alterar sua receita e registra-
la publicamente sob uma licenCaeative Common® livro vermelho Yomangaescrito
pelo grupo residente em Madri e que mistura o teetam fanzine anarquista com a
estética doLivro Vermelhg de Mao Tse-Tung, ensinando truques de como “afana
produtos” em lojas e supermercaddse nos panfletos impressos pelo Grupo de
Interferéncia Ambiental, que incentiva o individamdbnimo a “acreditar em suas
acOes”, a realizar intervencdes urbanas como unmeinaasingela de se relacionar com
a cidade, buscando uma participacéo fisica e catei

A produgéo ddrluxus segundo o seu fundador, deveria ser nao-comeacitd
profissional e andnima. Em detrimento do ego, tistas favoreceriam a coletividade,
engquanto a arte erudita e o seu sistema seriamussatvos de ataque. Para Maciunas,
os trabalhos d&luxustinham tanto uma fungéo pedagogica temporéaria camdeém
poderiam ndo servir para nada. Obras e performae@s criadas com materiais
simples e baratos; qualquer um poderia realizddado como referéncia as tarefas
despretensiosas e banais da vida cotidiana, comstr veupas, preparar uma salada
(como Alison Knowles enProposition 1962) ou acender e apagar a luz de uma

lampada (como uma apresentacéo de George Bredhtgampublico).

132 5obre este conceito, ver DEZEUZE, Anfile “Do-it-yourself Artwork”: Spectator Participatn and
the “Dematerialisation” of the Art Object, New Yoand Rio de Janeiro, 1958-196f¢se de doutorado.
Londres: Courtauld Institute of Art, 2003.

133 Como o conjunto de cartdes criado por George Bremh 1964, intituladdNater Yam.Uma das
instrucdes escritas por Brecht dizigue um radio. Ao Primeiro sinal, desligug-o.

% 5obre a nocado de “arte desmaterializada”, veero fO conceito insurgente” neste capitulo.

1% Sjtedo projetoFree Beer http://www.freebeer.org.

1360 livro encontra-se disponivel em: http://www.éaliessimbioticas.info/IMG/pdf/librorojo.pdf
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Dick Higgins. Fluxus Chart
(1978). O diagrama esboca o
grupo Fluxus na intersecéo
entre arte e vida, agindo a
partir dessa ligacdo e
orientando a sua pratica “fora
de qualquer coisa que esta na
2D moda’. A obra de arte
eﬂ ocupando esse espaco de
cruzamento, através da
relacdo de diferentes meios
(musica, poesia, performance
e artes visuais) e sua sintese
conceitual, forma o que
Higgins  denominou  de
“intermidie”.

Seja ou ndo fruto do espirito do tempo dos anosa$@stratégias de situacdo
construidas pela IS e a informalidade dos trabatlodSluxusinspiraram uma espécie
de détournementlas formas artisticas por acdes coletivas e e&peas, negando os
modelos pré-estabelecidos de uma producdo cukemaegada da existéncia humana.
Mas € nomilieu histérico de Maio de 1968 que o nao-artista, auple desafia a
especializacdo do capitalismo, vai buscar na igé&rae no coletivo aquilo que os
artistas, segundo a IS, ndo alcancaram: a conetdafrépria vid®’. Na Franca, uma
reacao que parecia adormecida pelo dominio doithdilismo € deflagrada com greves
de dez milhdes de trabalhadores ocupando as faprocan os (anti)estudantes da
Nanterre e seu grupo inspirado pelas idéias daotSEnragés e também os
universitarios da Sorbonne. Primeiro interrompenuklestras e aulas em suas
universidades, depois ocupando com os trabalhadsrbarricadas dQuartier Latin—
tomadas por carros tombados e incendiados — edogaoguetéisnolotovnos militares
do general Charles de Gaulle. A arte se transfemama ferramenta de comunicagao
grafica e revolucionaria que aparece nos cartazeletivoAtelier Populaird®® e em

frases como “nunca trabalhe”, “o tédio € sempretreer@volucionaio” e "sejam

157 INTERNACIONAL SITUACIONISTA. “Manifesto”, in JACQUES, Paola Berenstein (org.).
Apologia da Deriva: Escritos Situacionistas Sobr€idade Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003. p.
127.

138 Na Escola Nacional de Belas Artes de Paris e sal&sle Artes Decorativas da Sorbonnéytelier
Populaire produziu cerca de 300 mil cartazes. Durante mai@368, estudantes, trabalhadores e artistas
criaram coletivamente mais de 350 pdsteres comeammagslogansque remetiam a uma iconografia
vinda das fabricas, das manifestacdes e da persmdb da violéncia pela policia e pelo govern®de
Gaulle. Foi uma da mais importantes e influentesativas das artes graficas politicas do século XX
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realistas; exijam o impossivel’, grafitadas anomieate pelosEnragés Estas
intervencdes conduzem os muros a uma mobilidagegat “a uma instantaneidade
da inscricdo que equivaleria a aboli-165° Ndo é & toa também que Michel de Certeau
assinala que o Maio de 68 foi uma “revolucao sinchd| pelo discurso que afeta um
movimento na teoria e na praticgohtestando relacdes histéricas e sociais dadas no

sentido de criar outras mais auténtic&°

h umvr:asnz

LAl
POPUETESB

MAI 68

PEBUT DUNE

LUTTE
_PROLONGEE

Reprodugao dos cartazes do Atelier Populaire. Ao,lanuro grafitado pela IS nos anos 60 com a frase
“nunca trabalhe”. Foto publicada no boletimernationale Situationnisfenimero 8, 1963.

Ao invés da mudanca radical concreta pela revolug®& manifestacdes
francesas conquistaram apenas uma reforma trataatjue contentou as demandas do
operariado e certas liberdades para as universd@ietro anos depois, a IS entrou em
crise. As expulsbes constantes de seus integrangesicapacidade de articulacdo de
seus novos membros conduziram a dissolugdo do gRgimord justificou o fim da IS
argumentando que as idéias situacionistas estaoq,agresentes em todas as lutas, e
que Maio de 68 foi o esboco de uma revolucdo endie eonsciéncia situacionista da

historid®. “Neste momento, uma geracdo comecou a ser situationi

139 MATOS, Olgaria C. FParis 1968. As barricadas do deseffio Paulo: Brasiliense, 1998. p. 64.

180 CERTEAU, Michel deThe Capture of Speech and Other Political Writifginnesota: University of
Minnesota Press, 1998. p 5.

181 Embora Anselm Jappe argumente que o fracasso estd8a no fato de que suas teorias se limitaram
apenas ao meio estudantil e intelectual da épata.divergéncias ja vinham ocorrendo também pa tod
a historia da IS sobre suas secdes internacioocaisp 0 grupo alema8pur (cujo integrante Dieter
Kunzelmann formou, em 1967, o grudommune e que introduziu a cultufsippie na Alemanha), e a
chamada Segunda Internacional Situacionista, @atrea Escandinavia e liderada por Jorgen Nash
(irmao de Asger Jorn) e Jacqueline de Jong. O tedadS influenciou uma série de grupos espalhados
pela Inglaterra, como King Moh e nos EEUU, como Black Maske coletivos situacionistas na Sao
Francisco dos anos 70, coiegation Council for the Eruption of the Marvelou$044,Point Blank
Contradiction e Bureau of Public Secretéeste formado pelo teérico e principal tradutos dextos
situacionistas para o inglés, Ken Knabb).
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internacionalment&®?, escreveram Debord e Gianfranco Sanguinetti emensaio
publicado no ano de dissolugéo do grupo.

1968 foi um ano marcado por uma atmosfera de nsagées ocorridas no
mundo todo. No centro do Rio de Janeiro, a PassEmtaCem Mil (26 de junho de
1968) reuniu artistas, trabalhadores, estudansesi®familiares para protestar contra os
abusos da ditadura militar, a privatizagéo da eghma a exigéncia do restabelecimento
das liberdades democraticas. As condi¢cdes de eesmdrutalidade policial também
foram radicalmente questionadas por manifestac@dsdantis na Espanha e na
Inglaterra. No Japé&o, fengakurenorganizacado estudantil japonesa influenciadaspelo
situacionistas, realizou manifestagdes violentasraam poderio militar norte-americano
no Vietna. Na Italia, os tedricos militantes @perarismoe a recusa do trabalho nas
fabricas criaram um movimento de cunho marxistAugnomia que apoiou diversas
iniciativas culturais independentes, como radiosefi e associacdes de bairro. Nos
EEUU, o Movimento dos Direitos Civis ganhou forgalgpliberdade de expresséo e
procurou ir além das passeatas convencionais; cemitins°> os manifestantes
usavam o corpo como tatica de acao direta ndontale

Enquanto a Nova Esquerda norte-americana enfatiaaativismo politico, o
movimento estudantil, o feminismo, as organizagedicais e 0s grupos militantes, a
contracultura buscava uma transformacdo pessoal qéb-libertacdo, o resgate da
utopia e a realizacdo de uma revolucdo com baseremmovo estilo de vida: uma
subversdo genuina dtatu quoatravés do praz&f. Tornaram-se opositores do sistema
capitalista e do dominio de uma sociedade unidimeak que tenta reduzir a oposi¢céo
absorvendo as lutas sociais, padronizando compentas através da doutrinagdo de
um unico estilo de vida e impondo falsas necessgladesse contexto, o pessimismo
de Herbert Marcuse, em ndo acreditar na existé@eieevolta em uma sociedade de
consumidores felizes e manipulados, mostrava geiasc objetivos que transcendem a

palavra e a acdo acabam sendo repelidos ou redyzitidorcas disciplinarés.

82 DEBORD, Guy e SANGUINETTI , Gianfranco. “Theses thee Situationist International and its
Time”, 1972. Disponivel em: <http://www.cddc.vt.ésionline/si/sistime.html>. Acesso em: 10 set.
2007.

183 Sjt-in é 0 nome dado aos protestos n&do-violentos cujosfestantes se sentam em um determinado
local e se recusam a sair, com o intuito de reigarduma mudanca social, politica ou econémica.

%4 FRANK, ThomasThe Conquest of the Co@hicago: The University of Chicago Press, 199715.

%5 MARCUSE, HerbertA Ideologia da sociedade industri&io de Janeiro: Zahar, 1982. p. 32
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A afirmacdo da subjetividade, da identidade, dauakdade, da diversidade
racial e de uma atitude critica & tecnocr&timem sempre foi compreendida pelos pais
dessa geracdo batizada lsby boomergindividuos nascidos entre 1946 e 1964). O
poeta Kenneth Rexroth escreve que as criticas slesk#escentes sO parecem surtir
efeito quando rotuladas pelas geracdes mais veth&delinquéncia”, incapazes de ver
que uma nova cultura com um novo sistema de valareis surgido ao seu reddt®’

O “existencialista americano” torna-se, entéo, téese do conservadorismo nos EEUU
através da figura dbipster®®, segundo Norman Mailer, o individuo que oudeez se
interessa pela cultura negra e pela literabe@ de Jack Kerouac, William Burroughs e
Allen Ginsberg, procurando meios de libertacdo elesprendimento. A viagem sem
rumo explorada pelos jovens em fins dos anos 5athas comunidades alternativas
dos hippies (palavra derivada ddéipste) e a cultura da droga, que absorveu as
substancias alucindégenas e os rituais coletivaaddlg aos povos indigenas. E os
simbolos massificados da inddstria cultural entnares galerias e nos museus com a
Pop Art com suas imagens nas pinturas em série, es@jltorgas e objetdgtsch

O formato coletivo dgop imitava a producdo em massa do modelo fordista e
tinha como o seu maior expoenteFactory, de Andy Warhol. No novo poélo da
contracultura de Nova York, fotografias, filmesyigeafias, musica (com o Velvet
Underground) e festas dionisiacas capturavam oisexotjet set de uma nova
experimentacédo coletiva e transformava figuras maigem estrelas. Cercado por um
time de assistentes e de celebridades ocasiondigctry parodiava oglamour
hollywoodiang explorava um novo modelo de producéo subculeirdé uma estética
urbana regida pelas leis de mercado. O estudistiavem uma “arte dos negécios” e
em mobilidade social para quem ganhasse “15 mimgoama”; o nome Warhol era
uma obra, um signo e uma marca que ocupava todpssagg®es possiveis dentro de

uma cadeia de trabalhadores reunidos nas linhamdegem d&actory.

186 Cconforme Theodore Roszak, as atividades tecnoagitia sociedade industrial caracterizam-se por
uma busca pelo progresso e por transcender a céngetdo cidaddo amador, voltando-se aos peritos
especialmente preparados. Cria-se nesse sistemafouma de coer¢cdo suave, quase subliminal, na
producéo e na industria cultural carregada de congono e de alienacéo, de sua capacidade de aferece
satisfacdo e de enfraquecer a justificativa de umtepto. Ver ROSZAK, TheodorePara uma
contracultura Lisboa: Dom Quixote, 1971.

187 REXROTH, Kenneth. “The Making of the Countercuityr 1967. Disponivel em:
<http://www.bopsecrets.org/rexroth/essays/countemaihtm>. Acesso em: 11 set. 2007.

188 Norman Mailer descreve a imagemipsterno influente ensaio “The White Negro” (1957). Qtte
encontra-se disponivel no endereco http://dissegdmiae.org/article/?article=877.
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Nas ruas, o teatro de lutas

Uma outra histdria da contracultura atrelada a arteaativista pode ser contada
a partir das iniciativas do teatro de rua, da énmlifa radical e da atitugeanksterde
grupos que basearam suas vivéncias em relacOegudidade e de debate livre,
formando “partidos” e comunidades como células eisténcia a seriedade e ao
conformismo capitalista. No auge do imperialismes feEUU dos anos 60, uma
mobilizacdo coletiva influenciada pela Revolucdob&ha (1959) e a Revolugao
Cultural Chinesa (1966-1976), junto da ascensaddVdeimento dos Direitos Civis,
colocou em evidéncia assuntos como direitos humanosnstitucionais, relacdes de
poder, de raga e de cultura. Artistas visuais passa ocupar 0S museus para protestar
contra a guerra do Vietna (1959-1975) e o sisteenartk, colaborando também com a
representacdo simbdlica dos protestos, enquantmiaegdes feministas e grupos de
libertacdo racial instituiram programas politicasntros comunitarios nos guetos e
utilizaram o espetaculo da midia para tornar swgindicacdes visiveis. Acdes
draméaticas sédo registradas e assistidas por umaleggraudiéncia nas televisoes,
expandindo as discussdes sobre mudancas sodmdigsenciando a opiniao publica.

O “drama”, segundo Victor Turner, contribui com upgformance social que
ndo significa apenas a expressédo de uma culturstangbém uma atividade ativa de
mudancd®®. Por sua vez, o antropélogo Georges Balandieeesaque o drama tem um
duplo sentido: 6 de agir e o0 de representar o que esta em movingfin de provocar
a descoberta das verdades escondidas em todossastas humands’® O espaco
urbano tornou-se o local ideal para o palco dereag@ de um verdadeiro teatro de
lutas, onde o poder € desafiado e 0 seu impactanedss de comunicacdo € quase
instantaneo. No limite entre o real e o simulad@riacdo anarquista e coletiva da
companhia de teatroff-Broadway Living Theaterfundada por Julian Beck e Judith
Malina, trouxe um novo estilo de representacéo ea@r|l suas apresentacdes para
comunidades, universidades, fabricas e asilosteatro esta na rua. O teatro pertence
ao povo. Liberte o teatro. Liberte a rifd’; com esta frase, o grupo encerrava uma de

suas principais peca®aradise Now(1968-1970), encorajando uma revolucdo nao-

%9 TURNER, Victor.The Anthropology of Performanddova York: PAJ Publications, 1988. p. 25

O BALANDIER, GeorgesPoder em CenaBrasilia: Universidade de Brasilia, 1980. p. 5.

"1 MARTIN, Bradford D. The Theater Is in the Street: Politics and PublierfBrmance in sixties
America Cambridge: MIT Press, 2004. p. 49.
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violenta e conquistando um publico que pouco fratp@a 0s espagos Ccénicos
convencionais.

Grupos comdread & Puppet Theatecriado por Peter Schumann, inventavam
bonecos gigantes feitos com materiais de baixoocymsira serem levados as
manifestacbes anti-Vietna, criando uma arte a#vestessivel que personificava os
horrores da guerra, do racismo e da pobreza, etwjo&i TeatroCampesino, fundado
em uma comunidade rural da Califérnia, escreviapsgbre as lutas dos trabalhadores
rurais mexicanos e os conflitos de classe. Muitdirdpagem e das técnicas adotadas
pelo EI Teatro Campesinodevem as pecas didaticas de Bertolt Brecht, mas
principalmente ao Teatro do Oprimido, de AugustalBEomo meio de transformacgao
subjetiva e de acesso as camadas menos favoregidastro do Oprimid@xcluiu o
palco, a estrutura de trés atos e a platéia cormlcidealizando um espaco coletivo
onde as pessoas sao protagonistas de uma acé&oapglie discute meios de como
mudar a sociedade. O Teatro do Oprimido chegowrict do Teatro Invisivel, e que
consiste na apresentacdo de uma cena em um amdpienteéio seja o do teatro (como
um restaurante, uma calcada ou mercado), simulant situacdo real para que o
publico passe a participar da atudééo

O resultado da combinag&o entre teatro populartramritura e o legado das
vanguardas artisticas ajudou a criar o que o goldime Troupechamava de “teatro
de guerrilha”. O teatro de guerrilha foi a forma&@mtrada pelo grupo para encenar suas
sétiras politicas nos parques de Sao Franciscot@anemocionalmente o publico a
participar de manifestagdes sociais. Tendo comeréetias as idéias de Brecht, a
commedia dell'artéaliana, a carnavalizagéo teorizada por Bakhis escritos de Che
Guevara sobre a guerrilha, Mime Troupeafirmava que o guerrilheiro, usando as
palavras de Guevara, deveria ajudar o povo a dessupadrdes e normas injustas,
substituindo o antigo por algo ndVd inventando uma linguagem artistica que

encenasse a realidade de uma sociedade norte-an®eri@cista, militarista e

172 BOAL, Augusto. “Invisible Theatre”, in BRADLEY, Wlie ESCHE, Charles (edsArt and Social
Change. A Critical Readetondres: Tate, 2007. p. 213.

173 GUEVARA, Che. Guerrilla Warfare 1961. Disponivel em:
<http://www.freepeoplesmovement.org/guwar.pdf>. gsm em: 11 nov. 2007. Vale lembrar que os
escritos sobre a guerrilha de Guevara também fagaopriados e desenvolvidos na pratica por diversos
grupos, como o conceito de “guerrilha urbana”,Riie Armee FraktiofRAF), organizacdo alema de
extrema esquerda que ficou conhecida mais tarde® &aader-Meinhgf assim como no Brasil, onde
Carlos Marighella escreveu em 196Mini-Manual do Guerrilheiro Urbano Outros grupos radicais,
como osTupamarosno Uruguai,Weather Undergroun@ osBlack Panthersnos EEUU, costumavam
referir-se de forma direta ou indireta as idéias&devara e Marighella.
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moralmente falida. O teatro de guerrilha era un@agéo construida, uma transicao,
segundo Abbie Hoffman, para um teatro em tempq seahscriptse utilizando todos
os recursos disponivél§

De certa maneira, a contracultura mostrada na mé&rm@sumia a paz e ao amor
doshippies e que nada se pareciam com o e$tdak de agitacdo ativista, e as vezes
violenta, de coletivos extremistas a individuosatoros que desejavam destruir a
propriedade privada e constituir novas organizagdesais, com base na distribuicdo
livre de bens, de servicos e de cultura ¢tatuidade é a coisa mais revolucionaria da
América de hojg’® afirmou Abbie Hoffman em um texto de 1968). Nardpa, 0
Acionismo Vienense transformou-se em uma arma bfa@re Estado pds-industrial, a
sociedade e mesmo a outros grupos revolucion®igss relacdes com a esquerda e 0s
estudantes austriacos foram marcadas pelo confrpotouma concatenacdo negativa
da arte para a coletividade politia Os acionistas usavam seus corpos como uma
maquina de guerra; sangue, fluidos e excremento® doombas para um ataque
artistico desordenado. A acdute e Revoluggorealizada em junho de 1968 na
Universidade de Viena, foi um dos pontos altospaformances do grupo. Otto Mahl,
principal integrante do grupo, foi detido e condkna dois meses de prisdo pela
performance controversa na universidade.

Alguns jovens norte-americanos ligados aos Estedapbr uma Sociedade
Democrética $tudents for a Democratic SocietyDS) criaram células clandestinas,
como oWeathermer{depoisWeather Underground que ndo hesitou em coordenar a
fuga de Timothy Leary’ da cadeia em setembro de 1970, levando-o em sepaid a
Argélia, ou explodir uma bomba no banheiro do Rgorta, em 1972. Menos violentos
em suas acdes concretas, mas ainda partidariosmde estratégia simbdlica de
terrorismo cultural, outros individuos em contatonco SDS da regido nova-iorquina
do Lower East Side langcaram uma publicacdo, em,l&@EnadaBlack Mask dando
nome a um coletivo com referéncias ao Dadaismoarewquismo, a Internacional
Situacionista e abiving Theater Formado por Ben Morea, Dan Georgakas e alguns

outros integrantes, o grupo interrompia palesiasyturas de exposicoes de Hfte

" HOFFMAN, Abbie.The Best of Abbie HoffmaNova York: Four Walls Eight Windows, 1989. p. 81.
5 |bidem. p. 18.

17 RAUNIG, Gerald.Art and Revolution. Transversal Activism in the gofwentieth CenturylLos
Angeles: Semiotext(e), 2007. p. 199

Y7 Timothy Leary, o “guru do LSD”, tinha sido presa @época por porte de drogas.

178 Em outubro de 1966, o grupo mandeleasesa imprensa avisando que as portas do MoMA seriam
fechadas na hora do almoc¢o p8liack Mask como ‘Uma acédo simbdlica quando a América esta no
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realizava protestos anti-guerra e anti-racismori@egro numero do jornaBlack Mask
trazia um manifesto que esclarecia o programa @wolucdo total” do grupo:
reivindicava a destruicdo dos museus, pois elescaigespondiam a urgéncia criativa
da vida, e o fim da opresséo da cultura capitalf5t® coletivo inglésKing Moh
fundado por integrantes da secéo situacionista-tfidg@l” em Londres, mantinha certa
afinidade com as propostas do grupo nova-iorqushegando a repetir em Londres
uma de suas agdes. Durante o Natal de 1967, integrddking Mobentraram em uma
loja de departamentos vestidos de Papai Noel ebdism presentes para as criancas e
pedestres. A performance espetacular de desap@pr@usou confusdo e problemas
com a policia, que obrigou as criancas a devolgdrmquedos. Nos anos 70, alguns
integrantes d&ing Mobtiveram participac&o no inicio dunkno Reino Unid&™.

O Black Maskfoi um dos primeiros coletivos norte-americanasiar grupos de
afinidade, como d'he Family e ficaram conhecidos também cotdp Against The
Wall Motherfurcker(ou simplesmentdotherfuckers®.. Seu teatro de guerrilha era
feito com agbes simples e irGnicas, como um protésto em fevereiro de 1967, no
qual o grupo passeava com um caixao e vestia naégsdeski, exigindo a mudanca do
nome da famosa rua da Bolsa de Valores de Nova, Ydall Street, par&Var Street
(Rua de Guerra). Seis meses depois, a bolsa foo jpial teatro d&vouth International
Party, cujos integrantes Abbie Hoffman, Paul Krassnerdegry Rubin ficaram
conhecidos como a versao radical da juventimleer power:os Yippies Em 24 de
agosto daquele ano, Hoffman levou algumas pessopeedio da bolsa que, do alto de
um mezanino, jogaram US$200 em notas de US$1. &wdbs, os operadores
abandonaram o trabalho para competir freneticameelie dinheiro que caia do ar,

caminho de uma destruicao total (...), em direcéon@a luta mundial contra a supressads ruas ao
redor do museu ficaram cheias de carros de poficken Morea apenas colou um adesivo escrito
“fechado” em uma das portas de entrada do MoMA.

9 MCINTYRE, lain. “A conversation with Black Maskih MACPHEE, Josh e REULAND, Erik (eds.).
Realizing the Impossible: Art Against Authori®akland: AK Press, 2007. p. 162.

180 sabe-se que Malcolm McLaren, empresario da baedaPStols e “criador dBunk, colaborou com

o King Moh Tanto McLaren como Jamie Reid, artista plastigdés e criador da capa Never Mind the
Bollocks(1977) e dosinglesdo Sex Pistols, apropriaram-se da estética sldgsnssituacionistas para

a construcdo d®unk Embora ndo mencione as liga¢cdesPdmk com oBlack Maske oKing Moh o
jornalista norte-americano Greil Marcus prop&eimmILipstick Traceg1990) uma “histéria secreta do
século XX”, que passa pelas ligacdesRimk com os movimentos heréticos da Idade Média (como a
Irmandade do Livre-Espirito), Dadaismo, Internaalohetrista e Internacional Situacionista. Ver
MARCUS, Greil. Lipstick Traces: A Secret History of the Twenti&@bntury. Cambridge: Harvard
University Press, 2003.

181 Up Against the Wall Motherfuckera como d@lack Maskassinava seus panfletos e posteres. A frase
foi tirada de um poema de Amiri Baraka.
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afetando as cotacdes do mercado, enquanto a inapnetisiava 0 caso como o0 grande
acontecimento do dia.

A Guerra do Vietna e o imperialismo estadunidemamens alvos preferidos do
humor ativista e espontaneo ddippies Suas performances criavam o que chamamos
hoje depranks (trotes, travessuras), e que trabalham camniaginario poético, o
inesperado e um nivel profundo de ironia ou critsial (...). Os melhoregranks
criam experiéncias sinestésicas que sdo inconfetdente excitantes, originais e
reverberantes, tanto quanto criativas, metafériqaséticas e artisticas'®? Considerando
as provocacdes e os meios empregadograsksrealizados pelo¥ippies denominados
por Hoffman demedia-freaking consistiam em criar atos absurdos que usavaim ass
como 0s situacionistas, 0s meios do espetaculogssien bombardea-lo. Copranks
executados para baguncar a politica oficial e abteraximo de atencdo da midia, os
Yippies invadiram a Convencdo do Partido Democrata de 1&@8 Chicago, e
propuseram a candidatura de um porco chamado Bigagwesidéncia da republica.
Também espalharam pela imprensa que os resenmtideicagua da mesma cidade
seriam abastecidos com quantidades excessivase IcBegaram a juntar mais de 70
mil pessoas em uma manifestacdo em Washingtonacarguerra do Vietna, realizada
em 1967, para entoar mantras e mentalizar para guedio do Pentagono levitasse.

O Pentagono ndo foi para os ares, mas a familiée-aaorericana pdde
acompanhar em suas televisfdsappeningque desmistificou a autoridade militar dos
EEUU. O mundo do¥ippies— um amalgama entre o socialismo cubano, o Tekro
Crueldade, o humor dslAD magazinee os filmes dos Irmaos Marx — penetrava no
planeta fantasioso da classe média e na unidinraiglade da vida capitalista,
injetando criatividade nas manifestacdes politiddsnks sdo como uma guerrilha
simbdlica e o¥ippiessouberam interferir nas manipulacdes da conseémela midia
para colocar em prética as analises do “filésofermdaeletronica”: Marshall McLuhan.
Responder aos meios de comunicagdo, segundo McLabbantendia conhecer seus
usos, enquanto os efeitos tecnolégicos ndo comemnia nivel das opinides, mas nas
relacdes entre os sentidos e nas estruturas depgérc O “artista sério” seria o Unico
capaz de énfrentar, impune, a tecnologia, justamente porelee € um perito nas

mudancas de percepcat”

182 JUNO, Andrea e VALE, VRe/Search: pranks$do Francisco: Re/Search Publications, 1987. p. 4.
183 MCLUHAN, Marshall. Os Meios de Comunicacdo Como Extensdes do Ho&mPaulo: Cultrix,
1995. pp. 33 e 34.
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A estratégiaYippie em transformar o protesto espetacular em notécragcriar
mitos e “afanar o papel dos democratas”, segundy Rubin em seu livrdDo It!
(1970), arrancava as pessoas de seus habitos iomadios e as deixavam perplexas.
Intervir na midia com ac¢des hilariantes denotalagquie Michel de Certeau considera
como o poder da tatica quando introduzida de ssaprela “da um golpe”, combina
elementos audaciosos para insinuainsight de uma outra coisa para atingir o
destinatari®®, acessando o real através do estatuto do imaminde fazer cada
acontecimento um elemento subversivo.

A convivéncia de Hoffman com um coletivo anarquidtamado em S&o
Francisco por ex-atores dime Trupe osDiggers,foi pertinente como inspiracao para
a arte de guerrilha doGppiese sua expresséo de acédo direta. O nome do graponer
referéncia ao movimento utopico dos agricultorggeses milenaristas do século XVII
que, apos a Guerra Civil Inglesa, criaram comuraddidres para resistir ao cercamento
de suas terras. Em 1966, a cidade de Sao Frammfemtava uma crise de desemprego
e havia um grande numero de familias vivendo nas.r@sDiggers iniciaram uma
transformacdo social, econdbmica e coletiva no daile Haight-Ashbury (um dos
principais epicentros da contracultura da cidadejle bens e servigos criados pelo
grupo eram gratuitos, como clinicas de saude, spupgbalho voluntario, lojas para a
doagcdo de objetos e refeicbes. Pela cidade, osigoproduzidos pelo®iggers
noticiavam a criacdo de moradias em comunas epas Servidas nas ruas, feitas com
alimentos recolhidos em supermercados e restagtintd distribuicdo de comida
tornou-se um encontro social com mausica, dancamha compartilhada por todos,
enquanto o teatro de guerrilha do grupo represangste novo estilo de habitar a
cidade. Um de seusmppeningchamado déntersection Gamera feito com um grupo
de pessoas tomando o cruzamento de uma deternrirg@ara impedir a circulacao do
transito e valorizar os direitos dos pedestresa Raostrar a morte da economia
capitalista dentro da comunidade,ggersfizeram um funeralThe Death of Money
and the Rebirth of Freel966) com a participacdo de centenas de pessoasTa
performance sobre a existéncia de uma nova so@ed&ditosDiggersandavam com
camisetas com o simbolo de “1%” estampado nelgagasignificava a porcentagem de

pessoas que nao queriam fazer parte dos outrosd@986pulacdo vivendo no mundo

184 CERTEAU, Michel deA Invencao do Cotidiano: artes de fazBetropolis: Vozes. 1994.p. 101.
1850 trabalho de servir comida gratuita nas ruasoiise uma importante forma de manifestacéo ativista
a partir dos anos de 1980 com o coleffiamd Not Bomhs
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corporativo e da propriedade privada, transformandght-Ashbury em uma “cidade

livre”.

O Black Mask na performance em Wall Street. Ao JadoDiggers no funeral em Haight-Ashbury.

Cidades livres, afirmavam d3iggers deveriam ser compostas e coordenadas
por “familias livres” (como o$rovos os Black Panthersgangues e comunas), que
precisam estabelecer e manter servicos que praiedteruma base social de liberdade
para seus progrands Conforme um manifestdigger, em uma cidade livre, gangues
de artistas, grupos de pintores, escultor@ssgynersonstruiriam novos ambientes para
a comunidad®’. Coletivos militantes que pregavam a libertaca@iatanos EEUU deste
periodo também desenvolveram acdes politicas, raidtie artisticas para melhorar
concretamente a qualidade de vida de suas com@sidadmo osYoung Lords,
formado por descendentes de porto-riquenhos pogdds pela gentrificacdo e a
violéncia policial. Promovendo atividades educaaisre murais coletivos, 0éoung
Lords trouxeram ao grande publico os aspectos positilosultura do gueto e uma
exigéncia por uma melhor qualidade dos servicosadgle prestados a populacdo de
baixa renda de Nova Yor¥.

1% THE SAN FRANCISCO DIGGERS. “The post-competiti@gmparative game of a free city”, in
BRADLEY, Will e ESCHE, Charles (eds.Art and Social Change. A Critical Readérondres: Tate,
2007. p. 152.

87 bidem. p. 155.

188 para protestar contra as péssimas condicées migiragnto do Hospital Lincon (localizado no Bronx)

e sua privatizacdo, dsoung Lordsum grupo de trabalhadores e de pacientes dothbtminaram suas
instalacdes na manha de 14 de julho de 1970, pesaado no local por 24 horas. Durante este tempo, 0
grupo pbde realizar seus programas de salude enrédio mue o hospital mal utilizava. Mais tarde, a
policia chegou ao local e ¥®ung Lordsairam pacificamente.
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A organizacéo fundada em 1966 por Huey P. NewtohBabby Seale, 8lack
Panther Party principal referéncia para oéung Lords mantinha em seu programa
politico uma linguagem artistica de midia radias grocurava informar suas intencées
e resgatar os valores e a dignidade da comunidegi@.nO estilo influenciado pelos
construtivistas russos, o uso de fotografias eoaagrafia criada pelo entdo “Ministro
da Cultura” dosBlack PanthersEmory Douglas, era mostrado em pdsteres, pasfieto
jornais do grupo. O trabalho de Douglas cultivavamaginario revolucionario dos
militantes, mas também ilustrava a discriminac&oidao pelos negros e as realidades
omitidas. Em um manifesto escrito em 1968, Doud&®mina o seu trabalho de “Arte
Revolucionéria” e afirma que o gueto é a galeriadista revolucionario. Seus pdsteres
sdo colados em muros, janelas, grades e lojasieéstando uma comunicacgéo direta
entre o ativismo politico e a rotina diaria de msijpessoas. Para Douglas, a Arte
Revolucionaria dosBlack Pantherstrazia a imagem correta da luta dos negros,
acompanhando a revolucdo através de um estiloratist. Quem faz Arte
Revolucionéaria deveséntir o que as pessoas sentem quando jogam pedyagafas
nos opressores e desenhar sobre isso (...). ARgWlucionaria permite um confronto
fisico com os tiranos e também instrui o povo atinoar o seu ataque vigoroso,
educando as pessoas pela participacdo e observd€3drte, segundo Douglas, é
definida pelo povo, e esta subordinada a politiea mo nasce na arena politica, mas
gue comeca diretamente na comunidadepdlitica esta baseada na acdo, comeca com

um estomago vazio, com uma casa deteriotatfa.
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Reproducéo de'pésteres de Emory Douglas desenbadfiss dos anos 60.

189 DOUGLAS, Emory. “Position Paper #1 on RevolutionaArt”, 1968. Disponivel em:
<http://www.itsabouttimebpp.com/Emory_Art/pdf/Pésit Paper_on_Revolutionary_Art Nol.pdf>.
Acesso em: 24 out. 2007.

19 DOUGLAS, Emory. “Art for the people’s sake”, in B®LEY, Will e ESCHE, Charles (eds.jrt
and Social Change. A Critical Readé&ondres: Tate, 2007. p. 171.
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O conceito insurgente

A crise de autoridade marcada pelas manifestagbd9@3, a verdade sobre a
Guerra do Vietnad e as ditaduras latino-americaeas,conjunto com as reacfes dos
grupos militantes, das taticas performaticas dirdede guerrilha e da propaganda
subversiva, influenciaram profundamente os artisfas experimentaram a criacao
artistica coletiva como um campo expandido panamstormacdo social. Em grande
parte, a Arte Conceitual teve uma importancia vilprocesso de engajamento e de
criacdo de novas linguagens politicas. Algumasuds propostas, como questionar a
natureza intrinseca da obra de arte e o sistenesiagglirador-critico-museu, realizar
protestos performaticos, instigar a participacagpa@l e seméantica do espectador,
optar pela transitoriedade, a efemeridade e a defibdlidade do trabalho artistitd,
além de apropriar-se de maneira antagdnica dastwesis da midia, formaram as
estratégias de acdo que hoje estdo sendo receadasuitas das praticas coletivas e
ativistas, as quais transformam linguagens em naasobilizacéo.

Ao propor a idéia como agédo e como a maquina que fté®?, determinadas
obras conceituais acabaram com as distingcbes querase a arte da teoria e da
filosofia, como é o caso da ob@me and Three Chair€l965)'%, de Joseph Kosuth, e
as andlises do coletivo ingldst & Language,que entre 1968 e 1976 organizou uma
rede fluida, porém tensa, de quase 30 colaboradésemando uma “auto-instituicao”,
o Art & Languageusava a linguagem dos textos de suas publicac@eso(Art-
Language na Inglaterra, &he Fox nos EEUU), orientados por um viés marxista, como
um meio para realizar um trabalho artistico no extot da investigacdo e da
interrogacad””. Uma caracteristica importante nos trabalhos éaraie e minimalistas
€ a reducdo da materialidade da obra, tornandotendéria, efémera, despretensiosa ou

redefinindo-a em outros suportes. Lucy Lippard oamesta tendéncia de

91 \Walter Benjamin ja havia notado no texto “A obeaaite na época de sua reprodutibilidade técnica”
que ‘desde que o critério de autenticidade ndo maisplieaa producgéo artistica, toda a funcao da arte
€ subvertida. Em lugar de repousar sobre o ritedd, se funda agora sobre uma outra forma de préis:
politica” Ver LIMA, Luiz Costa (org.), Teoria da Cultura déassa. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1978,
pp. 217 e 218.

1921 EWITT, Sol. “Paragrafos sobre Arte Conceituait, RERREIRA, Gléria e COTRIM, Cecilia (orgs.).
Escritos de Artistas. Anos 60/7/Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2006. p. 126.

193 One and Three Chairgde Joseph Kosuth, é uma das principais obraseitoais dos anos 60. O
trabalho questiona a representacdo da arte por deeioma tautologia: apresenta uma cadeira, uma
fotografia dela e uma definicdo de cadeira reticgaldicionario e impressa em um papel.

19 MILLET. Catherine. “Interview with Art-Languagein ALBERRO, Alexander e STIMSON, Blake
(eds.).Conceptual Art: A Critical AnthologyCambridge: MIT Press, 1999. p. 264.
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“desmaterializacdo do objeto de &€, e embora os artistas utilizassem o poder da
imaginagcdo, meios mais acessiveis de producdocassgph por trabalhos de dimensdes
variadas, em oposicao as enormes telas e esculesasnbradas pelos colecionadores,
suas “tentativas de escape” do confinamento peleesdps que erguem 0S museus nao
foram suficientes para liberta-los desse mundo m meesmo do mercado. As
assinaturas continuaram a ser valorizadas e oallti@bfeitos com materiais baratos
valeriam como qualquer obra de arte em um negdicimante especulativo. Com isso,
muitas obras conceituais ficaram limitadasranstreanartistico, explorando questdes
estéticas atraveés de abordagens elitistas, redusiegs atos subversivos ao espaco da
galeria e do museu e tornando-se parte da culugdgscavam desafiar.

Blake Stimson observa que a Arte Conceitual dos &th cuja produgcao se
inicia simultaneamente na era do Movimento dosi@seCivis e do feminismo, ndo se
adaptou rapidamente ao momento histérico da époesgado tanto por uma “nova
vanguarda artistica” incorporada ao mercado tramsnal, mas também pela Nova
Esquerda e a contracultura, que ocupava as remieava protestos contra a guétta
Como nota Rosalyn Deutsche, a investigacao prodyzid alguns artistas conceituais
mais politizados constatou que a arte ndo estadasasituacdes sociais que a cerca e
seu publico ndo é universal e autbnomo, mas fornposujeitos privilegiados de
classe e de raca. Além disso, ressalta Deutschenusgeus ndo sdo espagos que
preservam alguma “verdade estética”, pois abrigawilégios e conflitos politicds’”.

Isso parece ficar claro nas intervencdes de Ddueen, que negam o0s interesses
formais e simbdlicos da obra de arte, nas instakagfie Martha Rosler, focadas em
analises sobre a economia e o consumdJuseu de Arte Moderna, Departamento das
Aguias (1968-1972), de Marcel Broodthaers, que parodismagd expositivo com a
criacdo de um museu ficticio em seu apartamentesoodo corpo na ocupacao dos
contornos das ruas de Viena para a producao subpdi um novo espaco urbano por
VALIE EXPORT (Korperkonfigurationen 1972-1976), naMaintenance Art(Arte de
Manutencdo), de Mierle Laderman Ukeles, que realizaefas domésticas
desvalorizadas por relacdes hierarquicas de traballdivisbes sociais e de género

(como lavar o chdo e as escadas de um museu paea tara a forca de trabalho

19 ver LIPPARD, Lucy RSix years: the dematerialization of the art objzom 1966 to 1972; a cross-
reference book of information on some esthetic fartias Londres: Studio Vista, 1973.

1% STIMSON, Blake. “the promise of Conceptual Art, ALBERRO, Alexander e STIMSON, Blake
(eds.).Conceptual Art: A Critical AnthologyCambridge: MIT Press, 1999. p. XIV.

19" DEUTSCHE, Rosalyn. “Alternative space”, in WALLI8rian (ed.).If You Lived Here. The City in
Art, Theory and Social Activism. A project by MarfRosler Seattle: Bay Press, 1991. p. 53.
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obscura que mantém todas as exposicdes da indtitlingpas) e no “sistema em tempo
real” organizado por Hans Haacke no trabeapolsky et al. Manhattan Real Estate
Holdings (1971), que exp6e o monopdlio corrupto sobre arm@dade imobiliaria de
Nova York. Como critica institucional, tais obragatizaram o trabalho artistico como
projeto politico, relutando em delegar ao sistemarde a competéncia de um espaco
privilegiado e exclusivo da criatividade e do catimento. Estes artistas demonstraram
gue o significado de uma obra nédo reside em si mesmas é formado através de sua
relacdo com o exterior, contribuindo para agendiacussdes e polémicas de ordem
social, cultural e de poder que, inicialmente, pamne ter pouco ou nada a ver com
preocupacdes estéticas ou com o debate artistico.

Em contraste, as formacgdes coletivas e as propgstdEipativas realizadas
entre o fim dos anos 60 e inicio dos anos 70 pistas fora do circuito europeu e
norte-americano sao exemplos de como a intersegé®@nceito, critica institucional,
performance e acgdo politica podem criar momentos ouais a pratica artistica
contemporanea “aterrissa no cotidiano”, para udgase da critica Miyakawa Atsushi,
ao descrever a subversao da nocao institucionadnfabticada de arte pela anti-arte
com elementos da vida cotididffa No Jap&o, grupos coniti Red Cente(1963-1964)
realizavam performances entusiasmadas com as idéigensador anarquista Kotoku
Shusui. Em Cleaning Event(1964), por exemplo, oHi Red Centerlimpava
cuidadosamente as calcadas das ruas de Toquiorfsarama forma alternativa de acao
direta e de critica social. Um outro grupo intiddd he Play(1964-1966) inventou uma
balsa de isopor em forma de flecha para que debasstravessassem as aguas dos
rios que ligam Kyoto a Osak&(rrent of Contemporary Artl969), um dia depois da
aterrissagem da nave Apolo 11 na lua. Embarcarreenhalsa precéaria era como fazer
um comentario irbnico ao racionalismo cientifictee a oportunidade de inventar um
novo momento de laZ&f. Nos anos 70 no México, o grugeroceso Pentagono
simulava acidentes e sequestros nas reafhidmbre atropelladee El secuestrp de
1973) para discutir a vida alienante, violenta @tica da capital mexicana. Para esses
coletivos, fora do espaco rarefeito do sistemartie mdo pode ser arte. Joseph Beuys

demonstrou pela nogcao de “escultura social” queca artistica era uma continuidade

19 TOMII, Reiko, “After the Descent to the Everydayh, SHOLETTE, Gregory e STIMSON, Blake
(eds.).Collectivism after Modernism. The Art of Social trimation after 1945Minneapolis: University
of Minnesota Press, 2007. pp; 51 e 52.

19 |bidem. p. 67.
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do ativismo e que todas as pessoas sao artistasgrgo as idéias sdo como esculturas,
“materiais invisiveis” que devem ser usados poosdd

Beuys expandiu a definicdo de arte através dadatié politica fundando
nacleos coletivos, como o Partido Estudantil Alem@&omn 1967, seguido pela
Organizacéao pela Democracia Direta através do &sder em 1971, a Universidade
Livre Internacional, em 1974, e como membro doiéarVerde alem&o. Durante os
100 dias ddocumenta §1972), o artista criou Bscritério para Democracia Direta
uma instalacao viva para conversas e debates garblico sobre a idéia de democracia
direta em oposicéo a representacao eleitoral. Deg depois, n®ocumenta 7Beuys
resolveu ndo ocupar coletivamente o espaco int@onduseu Fridericianum, onde se
realiza desde 1955 a mostra, mas sair pelas ruasaseel com os estudantes da
Universidade Livre Internacional e plantar arvor€s. projeto 7.000 Carvalhos
continuou nos anos posteriores e esta forma détwscgocial difundiu a urgéncia de
uma renovacgao ecoldgica do espaco urbano para wm futuro. Interessante citar
também nessa direcdo a visdo de Gordon Matta-Glabke sua pratica artistica,
entendida comoum ato humano generos®* A iniciativa em fundar um restaurante
no SoHo Food 1971), onde artistas se reuniam para cozinhaneecsar, assim como
seus “cortes” nas fachadas e na parte interna slas oa de edificios abandonados
(Splitting 1973), a constru¢do de abrigos temporarios feitws lixo e 0 uso de um
dumpster(container) como moradia e local de performan&se( Housel972), sdo
projetos que nao apenas reinterpretam os papéarqigtetura e da escultura, mas
recuperam memorias e compartilham um processai@tisontinuo e mutavel de
ocupacao coletiva de espacgos, interessando-se pejases marginais da criagéo
estética e social da vida.

Vinculada a vida, ao engajamento perante os cosftlo mundo e a uma atitude
critica diante das instituicbes, uma arte ativisten um conceito manifestou uma nova
forma radical de comunicacao e de estratégias. éthda em que o artista foi somando
em suas proposicd®é a necessidade de participacdo direta, redescabiithélas,

linguagens, meios e suportes, programas artisipagiticos foram levados ao extremo.

20 BISHOP, Clairelnstallation Art: A Critical History Nova York: Routledge, 2005. p. 105.

1 KIRSHNER, Judith Russi. “The idea of community fine work of Gordon Matta-Clark”, in
DISERENS, Corinne (ed.}5ordon Matta-Clark Londres: Phaidon, 2004. p. 148

292 A proposicdo, conforme Hélio Oiticic&orresponderia & colocacdo em préatica de um cotméi..).

E o artista ndo mais como criador objetos, mas psifpr de praticas: descobertas apenas sugeridas.
Ver DWEK, Zizette LagnadoGlossario do Programa Ambiental de Hélio Oiticidase de doutorado,
volume 2. Sdo Paulo: Universidade de Séao Paul@&.20A.39.
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Engajando-se com grupos de trabalhadores, movimentoais ou comunidades locais,
a coletivizacdo da producdo artistica deste perdodiante iniciou um momento
criativo marcado pela experiéncia de ruptura déamsento existencial com publico,
enfatizando um interesse crescente na arte commraresso de interacao colaborativa.
A desmaterializacdo do objeto contribuiu com aiclla da autoria individual, com a
arte como linguagem de protesto e arma educaciamal,tipo de conceitualismo
insurgente que se expandiu para 0s movimentogapitialistas do final do século XX,
quando frases foram capazes de impulsionar maagfess e idéias de resisténcia foram
compartilhadas livremente.

De forma distinta do teatro de rua, cuja atividadeltural dependia
essencialmente de uma vida coletiva auténtica @itdidade de um grupo social
organicé®® a coletivizacdo dos artistas visuais nos EEUUosérreu a partir do
encontro mais profundo entre as crises sociaisli¢éices e o interesse da arte por
questdes relacionadas a vida cotidiana. O desdastatureza individual da producéo
artistica e a falta de uma representacado organi@aao um sindicato) criaram um
interesse maior por parte de alguns trabalhadaaearte em reverter este quadro. A
atencdo dada as politicas nacionais e internasiauaitribuiu para que muitos artistas
procurassem melhorar suas proprias condi¢cdes Hallitae de atuacdo publica. Por
outro lado, o dilema de alguns entre salvar suadugdes de questbes sociais ou de
reconhecé-las de uma vez por todas como “polipeaécia inevitdvel em um contexto
de acontecimentos histéricos marcados por corfffito&sta situagéo proporcionou
elementos para que muitos artistas se organizassempalizdes e participassem dos
acontecimentos sociais. Um dos coletivos de maipressédo neste periodo, e que
marcou o inicio das conexdes entre varios gruposrtee organizacdes politicas e
espacos alternativos de exposicao, fakro Workers’ Coalition(AWC), formado em
1969 em Nova York. Sua curta trajetoria (a coalig@alissolveu em 1971) se entrelaca
com 0S movimentos sociais (nas acdes do movimesitmantil, no grupo feminista
Women'’s International Terrorists Corps from HelbsBlack Panthers nosYippie3 e
o proletariado marxista. Ao adotar as taticas \8ndias ativistas dos direitos civis e de

organizacdes trabalhistas, O AWC conseguiu articulma agenda complexa de

203 JAMESON, FredricMarcas do VisivelRio de Janeiro: Graal, 1995. p. 23.
24| IPPARD, Lucy R.Get the Message? A Decade of Art for Social ChaNgea York: E. P. Dutton,
1984. pp. 7 e 10.
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interesses e objetivos que desafiaram o elitisnracismo e o sexismo do sistema de
producao e de circulagéo institucional no mundarta

E significativo notar que a maioria dos integramtesAWC eram criticos de arte
e artistas conceituais (como Nancy Spero, Leon lidhan Graham, Hans Haacke,
Carl Andre, Robert Morris e Lucy Lippard), constesn da importancia da
democratizagdo da producao cultural e de que aévadaerdadeira ligacdo entre a arte e
a politica. A coalizéo foi formada logo apdés umfiitmcom o Museu de Arte Moderna
de Nova York (MoMA), quando o escultor grego Takistou retirar uma de suas obras
do museu por ndo concordar com a exibicdo do trebh@hquele espaco, exigindo que
0s artistas tivessem o direito de controlar os us®sseus trabalhos. A acgéo foi
divulgada pela imprensa e encontros sobre os @reitas condi¢cdes de producdo para
as artes visuais comecaram a ser criados. Emdabib69, o AWC realizou um forum
publico na Escola de Artes Visuais (depois do Mok&A rejeitado ceder seu espaco
para o evento), com cerca de 300 pessoas paraidigou programa de 13 pontos
desenvolvido pelo grupo. O programa incluia demsamdano entrada gratuita de todas
as pessoas nos museus norte-americanos, divis@oddw curatorial das instituicoes
entre funcionarios e artistas, descentralizacaatiaislades dos museus e seu apoio as
comunidades negras e latinas, mostras com artistasrepresentados por galerias
comerciais, pagamentos de taxas aos artistas soseobras exibidas em museus, ou
quando vendidas para colecionadores, e maior nurdercartistas mulheres em
exposicoes, exigéncia esta levada adiante por cmetivos feministas criados por
integrantes do AWCWomen Artists in RevolutiaqiWAR, o primeiro grupo de artistas
feministas) eAd Hoc Women Artists’ Committég Os meios efémeros de producéo
conceitual encorajaram muitas mulheres a partidpacoes e a introduzir novos temas
e abordagens ao trabalho artistico contemporaresoativa, papéis sociais, corpo e

beleza, interrelacdes, autobiografia, performandea cotidiand™.

25 As ages do WAR, como publicar textos, produzisteies e encontrar-se com representantes dos
museus, pretendiam chamar a atengéo para o précoteartistas mulheres nas instituigdes, enquanto
Ad Hoc Women Artists' Committefei criado para denunciar o pequeno numero de eneth
representando a anual do Whitney Museum of AmerganEm 1970, o grupo comecou a produzir um
mapeamento registrando trabalhos artisticos cripdosnulheres norte-americanas, com o objetivo de
evidenciar o preconceito curatorial e sua ignodrstbre esta producdo; os registros circularam por
espacos alternativos na cidade de Nova York, com®ércer Street e A.l.LR. Para mais informacdes
sobre estes grupos, ver AULT, Julie (edljernative Art New York, 1965-1988linneapolis: University

of Minnesota Press, 2002.

2% | IPPARD, Lucy R.Six years: the dematerialization of the art objéoim 1966 to 1972; a cross-
reference book of information on some esthetic Bartias Londres: Studio Vista, 1973. p. XI.
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A critica do AWC nao era apenas institucional, npmditica perante a
administragdo Nixon. Seus integrantes realizaraoteptos nas ruas e escreveram
panfletos e cartas sobre 0 massacre norte-amemaX@tnd, embora 0s museus ainda
parecessem estrategicamente mais eficientes. Eremiwe de 1969, membros do
coletivo Guerrilla Art Action Group(GAAG), um grupo criado por integrantes do
AWC com ligacdes a&luxus e aoDestruction Art Movemenentraram ndobby do
MoMA com o0s corpos cobertos de sangue de origemmang distribuiram panfletos
exigindo a demissdo dos membros da familia Rodkefdh curadoria do museu. O
MoMA transformou-se também em espaco de intervepgditica dos dois principais
integrantes do GAAG, Jon Hendricks e Jean Tochendp retiraram cuidadosamente o
guadroBranco sobre Brancade Kasimir Malevitch, e o substituiram por um ifesto
que, entre suas trés demandas, exigia que o meselampecesse fechado até o fim da
guerra no Vietna‘Nao ha justificativa para o prazer da arte enquangstivermos
envolvidos no assassinato em massa de pe<s8gatizia uma das linhas do manifesto.

Os comunicados do GAAC estavam muito préximos nigukkgem usada pelos
movimentos de guerrilha da América Latina, combiltaa com as obras textuais dos
conceitualistas. E sintomatico também que a opGaGAAG pela performance como
acao coletiva, assumidamente influenciada peloa@ailitante, mostrava a necessidade
real dos artistas visuais em reciclar suas pratpzaa refletir sobre os limites do
potencial comunicativo da pintura e da escufffiranventando situacdes auténomas,
efémeras e produzindo um dialogo possivel sobreeterminado assunto. As acdes do
GAAG foram somadas a parceria com o0 AWC em um dotegtos mais famosos dos
dois grupos contra a invasao norte-americana nm&i€m 1970, o AWC criou um
poster utilizando a fotografia do massacre ocomidaldeia vietnamita de My 1247 e
a imprimiu com a frase “P: Também os bebés? R: Eamiis bebés.": And babies?
A: And babies Com uma edicdo de 50 mil exemplares, o postemioresso de forma
independente (0 Museu de Arte Moderna de Nova ‘$erkecusou a patrocina-lo) e
distribuid