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RESUMO

A presente pesquisa se estabelece junto a um processo investigativo que inter-
relaciona pratica artistica e producdao textual. Consiste na reflexdo produzida a
partir da realizacdo de trés proposicdes no campo da intervencdo urbana
desenvolvidas entre 2013 e 2015 nas cidades de Porto Alegre/RS, Juazeiro do
Norte/CE e Caxias do Sul/RS. Toma como fio condutor a andlise de trabalhos
instaurados a partir de e em relagdo a monumentos publicos e equipamentos
urbanos associados a imagens e objetos cotidianos. Ao se inscreverem no espago
publico, essas praticas artisticas evidenciam problematicas especificas desse lugar
atravessado por diversos agenciamentos e tensdes e que demanda constantes
reelaboracdes de métodos e de posicionamentos pelo artista-pesquisador.
Compreendidos como ac¢Bes-dispositivo, esses trabalhos se propdem como acgdes
politicas ao evidenciar a importancia das formas de insercao contextual e das
relacdes estabelecidas entre publico e obra em praticas de intervencao urbana.
Como desdobramento, a analise aborda questdes relacionadas ao estatuto da
imagem fotografica enquanto registro processual que articula no¢des de obra e
documento.

Palavras-chave: Intervencdo urbana. Arte publica. Arte politica. A¢des-dispositivo.
Documentos processuais.






ABSTRACT

This research is established as an investigation process that relates artistic practice
and textual production. It consists of a reflection upon three propositions on the
field of urban intervention that were developed between 2013 and 2015 in the
cities of Porto Alegre/RS, Juazeiro do Norte/CE and Caxias do Sul/RS. Its core is the
analysis of works that are made on and in relation to public monuments and urban
equipments associated to images and everyday objects. When inscribed in the
public space, these artistic practices make evident some specific typical problems of
this space, which is crossed by various kinds of intermediations and tensions. It
demands, therefore, constant changes in methods and position takings by the
artist-researcher. Understood as device-actions, these works are political actions for
their capacity of making evident the importance of contextual insertion ways and of
the relations established between the public and works in urban interventions. As a
consequence, the analysis brings up questions related to the statute of the image as
a processual register that links the notions of work and document.

Keywords: Urban intervention. Public art. Political art. Device-actions. Processual
documents.
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INTRODUCAO

Ao enunciar a rua como um espaco a ser conquistado?, o artista visual francés
Daniel Buren (2001) fala sobre o espaco publico como um lugar apto a ser ocupado
com estratégias artisticas que, atentas a seu contexto diverso e complexo, possam
nele se estabelecer e a partir dele problematiza-lo.

Parto dessa perspectiva para situar as intencdes que orientaram os caminhos
percorridos nesta pesquisa desenvolvida no campo da intervencdo urbana.
Intitulada A¢des-dispositivo: estratégias de intervengdo politica no espaco publico, a
presente dissertacdo apresenta o processo de investigacao realizado a partir da
producdo e da reflexdo sobre trabalhos artisticos propostos para e no espacgo
publico.

No periodo da pesquisa para o mestrado, realizei trés proposicdes artisticas a
partir de e em relagdao a monumentos publicos e equipamentos urbanos associados
a imagens e objetos cotidianos: Monumento, Sorria! e Piscina. Cada proposi¢ao se
desdobrou em diferentes intervencdes no espaco publico e gerou registros
fotograficos — que podem assumir também o estatuto de obra em espaco
expositivo/galeria, difusdo em redes sociais e midias diversas —, além de uma série
de documentos e producles textuais. Concebidas e realizadas em contextos
distintos —isto €, em momentos e lugares diferentes —, as trés proposicdes mantém
conexdes conceituais e projetuais entre si, todas envolvendo diferentes
procedimentos de pré-producdo, producdo e pds-producdao que se estenderam
muito além da acdo de intervir no espaco publico propriamente dita. Em outras
palavras, a proposta de pesquisa demandou a formulacdao de estratégias
especificas, na medida em que foi se desenvolvendo ao longo do percurso.

Na acdo Monumento, com a instalacdo de bonecos infldveis sobre pedestais
de antigos bustos depredados, proponho uma reinauguracdo simbdlica e
tempordria de monumentos em situacdo de abandono localizados em parques e
pracas da zona central de Porto Alegre/RS. A acdo foi realizada em dois momentos:

'y citacdo original “A rua ndo é um terreno conquistado. Na melhor das hipdteses é um terreno a
conquistar, e para tanto sdo necessarias outras armas que aquelas forjadas ao longo do século na tradigdo,
por vezes complacente, dos museus” (BUREN, 2001, p.175) refere-se ao artigo A forca de descer a rua,
poderd a arte finalmente nela subir?, publicado originalmente em 1998 e reeditado em portugués em 2001.
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primeiro em 2014, numa etapa de aproximacdo com o territdrio e realizacdo de
testes preliminares; e em 2015, culminando em trés intervencdes efetivamente
realizadas. Em Sorria!, me aproprio de muros, tapumes e paredes como veiculos de
comunicacado visual alternativos para a fixacdo de cartazes que sugerem, na forma
de um enunciado imperativo de duplo sentido, acolhimento e controle. Essa acdo se
desenvolveu em trés cidades e contextos distintos: em Caxias do Sul/RS e Juazeiro
do Norte/CE, em 2014, e em Porto Alegre/RS, em 2015. Por fim, na acdo Piscina
proponho a conversao temporaria de uma fonte abandonada numa piscina de
bolinhas, questionando acerca dos usos compartilhados dos espagos publicos e do
apagamento visual do conjunto estatuario urbano da cidade. Essa a¢ao, realizada
numa praca popular no centro de Porto Alegre/RS, em 2015, em especial, percorre
o projeto do inicio ao fim, numa trajetdria emblematica que vai de uma “impossivel
realizacdao” a uma acao de ordem espetacular e marcada como acontecimento
midiatico.

O procedimento central nessas acdes € percebido como um desdobramento
de uma pratica que desenvolvo desde 2007 — de forma sistematica — e que consiste
no estabelecimento de relacdes entre objetos cotidianos de caracteristicas e
funcdes dispares, propondo novas leituras. Nessas composicdes, a familiaridade
desses elementos advindos da cultura popular e da cultura de massa e a recorrente
utilizacdo da ironia como linguagem funcionam como elos para o estabelecimento
da re-significacdo de sentidos.

O ponto de partida para a pesquisa realizada durante o mestrado assumiu a
hipdotese de que as operacdes associativas no espaco urbano pudessem ser
produzidas de modo similar as relagcdes entre os objetos. Seguindo essa linha de
pensamento, me propus a produzir trabalhos de intervencdo urbana a partir da
relacdo entre elementos cotidianos e suportes pré-existentes no contexto da
cidade, como monumentos que estivessem com algum processo de abandono,
deterioracdo ou vandalismo, e muros e paredes inseridas em circuitos alternativos
de comunicacdo visual. Todavia, com a pratica das intervenc¢des, percebi que o
modo de estabelecimento de relagdes no espaco publico revelou-se bem mais
complexo do que o esperado e operou mudancgas significativas quanto aos
processos de instauracdo e de apresentacdao das obras nesse local. Essa mudanca
provocou uma profunda revisdo quanto as formas de atuacdo, refletindo em
problematicas diversas ao longo da pesquisa e implicando em constantes revisdes
da metodologia de trabalho. Primeiramente, isso ocorre nas modalidades que, em
virtude da exigéncia da escala, saem do campo das colagens entre objetos — meu
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procedimento de trabalho familiar, até entdo — e se ampliam para procedimentos
gue associam nocgdes de instalacdo, site-specific e in situ — categorias de obras em
gue o espaco de insercao é parte constituinte e igualmente produtor de sentidos.
Além disso, de modo diferente do funcionamento da producao precedente que se
estabelecia no itinerario atelié-galeria, os trabalhos elaborados na e para a rua, na
medida em que foram se realizando, deram visibilidade a uma complexa e
articulada cadeia de agentes e acles inter-relacionados e a uma série de situacdes
que demandaram deslocamentos, procedimentos e reformulacdes constantes. A
necessidade da realizacdao de trabalhos compartilhados, a discussdao acerca da
produgao do registro das agdes enquanto elementos processuais, os planejamentos
flexibilizados por determinantes externos e o didlogo com agentes publicos e
institucionais sdo exemplos de condicionantes que se colocam nesse processo e
que revelam a complexidade dos agenciamentos e das disputas inscritas nesse
lugar.

Essas condicdes indicavam a necessidade de uma tomada de posicionamento
que ndo as negasse, mMas que as assumisse como parte constituinte do processo
criativo. Assim, considerando as especificidades inscritas nesse lugar e as formas
pelas quais estabeleciam relagdes entre publico e contexto, passei a compreender
essas acdes como acdes-dispositivo. A medida que se estabeleciam, as acdes-
dispositivo foram evidenciando problematicas como a diferencas nas formas de
recepcao das obras segundo o contexto de insercdo. Deram, assim, visibilidade aos
modos de compartilhamento, que se operam a partir de trocas sensiveis e que se
inscrevem, no ambito da politica, a partir dos dissensos. Ou seja, que se produzem a
partir das diferencas e do encontro de diferentes modos de ver e se relacionar com
o mundo; configuram-se como dispositivos de acdes politicas.

Ao longo da reflexdo produzida neste trabalho, foram convocados
constantemente alguns conceitos-chave relacionados ao campo da intervencgao
urbana. No¢Bes como arte publica e espaco urbano e os vocabulos lugar, local,
espaco e contexto compBem um repertorio de conceitos construidos e empregados
ao longo do caminho. Dessa forma, em virtude dessa presenca constante, a fim de
orientar a leitura proponho nesta introducao uma breve apresentacdo das ideias-
chave construidas e empregadas ao longo do trabalho.

A discussdo acerca do conceito de arte publica remonta a dicotomia entre as
nocdes de publico e privado, a medida que se pode dizer que todo e qualquer
exemplar de obra de arte ligado a um patriménio artistico estatal se trata de um

bem publico. Essa discussdo, bastante ampla e complexa, atravessa questfes de
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acessibilidade a esses bens e expressa também os processos de interacdo e
compartilhamento com o publico, ampliando a noc¢do de fruicdo e o sentido das
obras na sua relagdo com o outro em seus lugares de instauracdo ou de exibicao. A
partir deste entendimento, a definicdo de arte publica é compreendida neste
estudo como o conjunto de obras e agdes artisticas que rompe com a logica dos
espacos consagrados de exibicdo — galerias e museus —, interferindo diretamente na
paisagem e se estabelecendo a partir da interacdo com o publico. Sdo, entao,
seguindo a perspectiva de Buren (2001), obras artisticas instauradas no e para o
espaco fora dos espacos intitucionalizados, inseridas num locus que é elemento
determinante para a fruicdo, seja pela contemplacdo, seja pela interacdo mediada
pela relacdo entre obra e espectador. Quando instaladas no contexto publico da
cidade, a essas obras e acdes somam-se as problematicas implicadas na diversidade
desse lugar permeado por “interdicOes, contradicdes e conflitos”, palco do
estabelecimento de relagBes “entre grupos sociais, entre grupos e espacgos, entre
interpretacdes do cotidiano, de memoria e histéria dos lugares urbanos”, como um
terreno apto aos “efeitos de choque de sentidos (negacdo, subversdo ou
questionamento de valores)” (PALLAMIN, 2000, p.24). Desta forma, cabe destacar
que o emprego do termo arte publica, neste trabalho, refere-se a sua inser¢do no
espaco urbano.

Em relacdo aos vocdbulos lugar, local, espaco e contexto, também sdo
frequentemente trazidos neste texto, ha um interesse maior quanto a sua
articulacdo e ndo quanto a seus aspectos dicotdbmicos. Assim, tomando por
referéncia a abordagem apresentada na tese da pesquisadora Ana Maria Albani de
Carvalho (2005), considero a nog¢do de /ugar relacionada as dimensdes simbdlicas
associadas ao local; a nocdo de local, as dimensdes fisicas e geograficas — que se
articulam a nogdo de espacgo; e espagco como uma nog¢do mais abrangente, uma
referéncia onde podem se inscrever tanto a nocdo de lugar quanto de local.? Por
fim, trago o sentido de contexto a partir da concepcdo da pesquisadora Angela
Garcia Blanco (1999), proposto como uma rede de “inter-relacdes entre os
componentes espacial e temporal — qualguer que seja sua escala — e objetual de um
sistema constituido por esses elementos”, em relagdo a um espaco (traducdo nossa,
p.34).

g lgualmente tomado como referencial para essa reflexdo, o artigo Espaco, lugar e local, da artista visual e
pesquisadora Anna Barros (1998/1999), situa a problematica associada a articulagdo desses vocabulos que
dizem respeito, sobretudo, a obras de arte e seus modos de inser¢do e relagdo com a paisagem.
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Com relagdo a articulacdo entre texto e producdo artistica, esta dissertacdo se
desenvolve em quatro capitulos que apresentam, de modo inter-relacionado e
encadeado, as reflexdes surgidas ao longo do percurso.

O primeiro capitulo, intitulado Sobre o processo: repertdrio imagético,
procedimentos de agdo e ironia, apresenta elementos considerados cruciais para
uma aproximacdao da minha pratica artistica e do meu universo de interesse
enguanto artista-pesquisador. Assim, tomo como partida a apresentacdo e
comentarios acerca de trabalhos produzidos no periodo de dez anos que
antecedem o inicio desta pesquisa (2003-2013) e que fornecem pistas para a
compreensdo do conjunto de signos, imagens e materiais pds-industriais associados
a cultura popular e a cultura de massa que compdem meu repertdrio imagético.

Ainda, sdo contempladas, nessa parte, a analise da apropriacdo e da colagem
como procedimentos operatérios empregados na instauracdo das obras e, por fim,
0 uso da ironia como figura de linguagem. A seguir, estabeleco pontos de contato
com a producdo de artistas referenciais em minha formacao, Alfredo Nicolaiewsky
(Porto Alegre, 1952), Nelson Leirner (S3o Paulo, 1932) e Ledn Ferrari (Buenos Aires,
1920-2013). Eles trazem, de forma constante em suas trajetdrias, elaboracdes a
partir de elementos referendados na alta e na baixa cultura, de materialidade de
visualidade ordinaria e, frequentemente, de um jogo irbnico com linguagem e
posicionamento criticos. Como referéncias tedricas, sdo apresentadas questdes
centradas nas reflexdes da pesquisadora brasileira Bianca Knaak e do filésofo e
critico de arte francés Nicolas Bourriaud sobre a utilizagdo de objetos
industrializados e imagens massificadas como matéria de trabalho artistico.
Também sdo referenciais as abordagens articuladas do critico de arte brasileiro
Tadeu Chiarelli a respeito da utilizacdo do conceito operatério da apropriacdo e do
tedrico de cinema francés Jacques Aumont sobre o procedimento da colagem, além
das ideias da critica de arte brasileira Cristina Freire, que auxiliam na
contextualizacdo histérica dessas praticas, sobretudo na arte conceitual. Por fim,
tomo como base para a compreensdao da utilizacdo da ironia como figura de
linguagem e suas articulagdes no campo da arte, ideias do filésofo e tedlogo
dinamarqués Sgren Kierkegaard e da pesquisadora brasileira Ana Maria Albani de
Carvalho.

Ao finalizar esse capitulo, percebo que a aproximacdo com esse universo de
interesse e com 0s modos de operar indica caminhos e apontamentos sobre meu
modus operandi. Esse processo esta relacionado as formulacdes de trabalhos

elaborados para e no espaco publico e comeca a ser desenvolvido no segundo
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capitulo, A¢bes-dispositivo. Nele, busco referéncia nas articulagdes sécio-politicas
possiveis de serem produzidas a partir de acdes de intervencdo urbana. Esse trecho
toma como ponto de andlise métodos de trabalho do grupo 3NOS3 (S3o Paulo,
1979-1981) e de Eduardo Srur (S3o Paulo, 1974), com énfase, respectivamente, nos
trabalhos Ensacamento e Sobrevivéncia. Ainda que separados por 30 anos no
tempo, as obras se aproximam por questdes formais e maneiras de articulagdo com
a cidade. Sdo meétodos de trabalho que relaciono as acdes-dispositivo, por
utilizarem a cidade como suporte para a realizacdo de intervencdes artisticas
politicas.

Também sdo contempladas, nesse capitulo, discussdes levantadas por tedricos
que problematizam a inter-relacdo entre os campos da arte, da vida e da politica,
como a filésofa alema Hannah Arendt, o filésofo francés Jacques Ranciere, o
antropodlogo argentino Néstor Garcia Canclini, o critico de arte estadunidense Hal
Foster e o artista visual francés Daniel Buren. Cabe destacar, ainda, que esse
capitulo é constantemente atravessado por reflexdes relacionadas a nocdo de
“campo expandido da escultura” — formulada pela critica de arte estadunidense
Rosalind Krauss — e por contribuicdes relacionadas aos aspectos histdricos, formais
e conceituais da estatudria publica porto-alegrense, amplamente mapeada e
organizada pelo pesquisador brasileiro José Francisco Alves — este Ultimo, com uma
contribuicdo impar, ao possibilitar minha aproximacdo quanto a problematica e as
especificidades da escultura publica presente em meu contexto de atuacdo.

Por fim, a analise das articulagcdes entre politica e arte abrem espaco para a
apresentacao das acdes-dispositivo Monumento, Sorria! e Piscina, trabalhos
praticos realizados ao longo desta pesquisa. Neste trecho, descrevo
detalhadamente as formas de realizacdo de cada trabalho, de modo a reconstituir
as acdes. Embora tome como ponto de reflexdo o meu olhar, a proposta desta
construcdo textual é oferecer elementos para que o leitor possa, a seu modo, se
aproximar das obras enquanto acontecimentos.

No terceiro capitulo, Modos de compartilhamento: inter-relagbes entre publico
e contexto, dedico-me a analise de dois elementos que sdao evidenciados no
decorrer da pesquisa a partir da realizacdo das agdes artisticas: o publico e o
contexto. Nesse ponto do texto, as trés acGes sao retomadas e analisadas a partir
da importancia dos modos de insercdo contextual e das relacdes estabelecidas
entre publico e obra. Tratam-se de percepcdes compreendidas como elementos
fundamentais na instauracdo de obras de intervencao urbana. Nessa analise,

apresento apontamentos sobre possiveis sentidos politicos propostos por meio de
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acOes artisticas e, para tal, sdo essenciais as reflexdes de Ranciére acerca da
percepcao das articulacGes entre arte e politica, mediadas e determinadas pelas
relagdes entre sujeitos e contextos.

No quarto e ultimo capitulo, Entre documento e obra: o estatuto da imagem
em registros de intervencdo urbana, apresento reflexdes em torno das
possibilidades de apresentacao dos documentos processuais derivados das agdes —
sobretudo, das fotografias como obras —, de modo a aproximar a experiéncia da rua
as formas de exibicdo dos espacos institucionalizados. Nessa perspectiva, a
exposicao também é compreendida como uma forma de compartilhamento. Para o
desenvolvimento da analise, retomo parte da producdo fotografica produzida
durante as intervencdes. Parto das no¢des de documento, vetor e index de praticas
artisticas para chegar a pluralidade de linguagens e abordagens que localizam a
fotografia num lugar legitimo junto a producao artistica contemporanea. Essas
reflexdes terdo como suporte referencial abordagens conceituais apresentadas pelo
historiador e tedrico francés André Rouillé, de modo a situar os papéis e funcdes
atribuidos a fotografia desde seu surgimento e suas relacdes como prova da
realidade — associadas a reflexdes de Aumont advindas do campo do cinema e da
pintura — até o panorama da fotografia como arte contemporanea proposto pela
curadora inglesa Charlotte Cotton. A intencdo € entender as formas por meio das
quais a fotografia se estabelece como linguagem artistica na contemporaneidade e,
sendo ela atravessada por variadas possibilidades, discutir acerca da poténcia e do
papel dos documentos processuais enquanto possiveis obras de arte.

Ainda nesse capitulo, indico possibilidades quanto as possiveis formas de
exibicdo das fotografias produzidas ao longo da pesquisa, ora pensadas como
registros, ora como obras de arte.

Por fim, este texto se propde a dar visibilidade ao conteudo reflexivo
elaborado a partir de um processo criativo marcado por constantes desafios. Como
um campo atravessado por inimeras articulacdes —ao modo do espaco publico - se
propde a ser um lugar de compartilhamentos, aberto ao estabelecimento de
relagdes.
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1 SOBRE O PROCESSO: REPERTORIO IMAGETICO,
PROCEDIMENTOS DE ACAO E IRONIA

A partir de uma mirada em minha trajetéria enquanto artista-pesquisador, é
possivel identificar aspectos relevantes para a compreensdao do processo atual de
investigacao voltado as propostas de intervencdo urbana, objeto central deste
trabalho. Esse olhar sobre algumas producdes realizadas no periodo de dez anos
gue antecede o inicio dos estudos de mestrado contribui para o entendimento
acerca de elementos recorrentes nas producdes atuais. A utilizacdo de imagens e
objetos iconicos relacionados a cultura popular e a cultura de massa por um viés
irbnico presentes nesse conjunto analisado, por exemplo, conectam-se as acdes
realizadas no espaco urbano a partir de monumentos publicos e lugares vacantes
igualmente carregados de sentidos.

A fim de aprofundar questdes sobre esses elementos que tém caracterizado e
norteado minha producdo em arte, neste capitulo serd analisado um recorte da
producdao compreendida entre 2003 e 2013 — periodo centrado em minha
formacdao académica e nos primeiros anos depois de graduado. Para tal, serdo
apresentadas ideias referentes ao repertdrio imagético — colecdo de imagens,
artefatos e signos presentes nos trabalhos —, aos procedimentos de agdo —aplicados
como metodologia — e a ironia — figura de linguagem recorrentemente utilizada.
Esses trés eixos compdem uma rede de sentidos a partir da qual elaboro minha
producdo e emergem como elementos que me indicam caminhos para, hoje,
refletir acerca da construcdo de uma poética elaborada na pesquisa em arte. O
foco, agora, sdo as praticas de intervencdo urbana.

Diferenciando-se das pesquisas sobre arte em que o objeto de analise ja esta
instituido no contexto do campo da histdria, da teoria e da critica especializadas, as
pesquisas em arte referem-se a elaboracdo de um processo metodoldgico que se
forma a partir da propria pratica artistica na medida em que ela vai se fazendo. Ou
seja, o autor o faz “a partir do processo de instauracdo de seu trabalho plastico
assim como a partir das questdes tedricas e poéticas, suscitadas pela sua pratica”
(REY, 1996, p.82). Conforme a pesquisadora Sandra Rey (1996), esse
posicionamento indica que, para o artista enquanto pesquisador, seu objeto de
pesquisa — a obra — “[...] € a0 mesmo tempo um processo de formacdo e um
processo no sentido de processamento, de formagado de significado (p.85).
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Assim, adotando a perspectiva de uma trajetéria de pesquisa em arte, a
andlise aqui apresentada partira de trabalhos realizados durante a graduacdo em
Artes Plasticas® e chegard até o desenvolvimento de producBes mais recentes,
anteriores a pesquisa presente. E, de modo a estabelecer outras conexdes, a
apresentacao desses trabalhos sera entrecruzada por reflexdes tedricas que situam
a presenca, no mundo da arte, de materiais pds-industriais e cotidianos. Essa linha
de acdo também serd associada a producdo de artistas contemporaneos que fazem
uso desses elementos em suas poéticas.

Nos primeiros anos do curso, realizei investigacdes artisticas que ainda
traduziam de forma pouco clara meus desejos e intenc¢des. Ja se evidenciava, no
entanto, a utilizacdo e a presenca recorrente de elementos cotidianos de forma
critica e ironica. Acredito que, nesse periodo, essas experimentacdes e inspiracdes
estiveram ligadas a descoberta de producles de artistas que fazem uso de
elementos de caracteristicas pds-industriais de forma instigante e encantadora,
como os brasileiros Alfredo Nicolaiewsky (Porto Alegre, 1952) e Nelson Leirner (Sdo
Paulo, 1932), e o argentino Ledn Ferrari (Buenos Aires, 1920-2013). A apropriacdo e
organizacdo em grandes arranjos envolvendo imagens votivas, brinquedos e bibelds
de Leirner; as associacles de elementos desses universos da cultura popular e da
cultura de massa visualizadas nos trabalhos de Nicolaiewsky por meio de citacdes,
pastiche e ironia; e a critica aos simbolos de poder recorrentes nas producdes de
Ferrari configuravam um sentimento de pertencimento ou de identificacdo a uma
“familia” de artistas, ou seja, aqueles cujas praticas eu admirava e as quais buscava
me afiliar.

A utilizacdo desses elementos em meus primeiros estudos, realizados como
praticas dentro da formacdo académica sob orientacdo de professores-artistas,
bem como as referéncias aos artistas citados anteriormente, jd& comecavam a
delinear um campo de interesse e poténcia, como pode ser visto na relacdo de
trabalhos brevemente apresentados a seguir. Destaco que a escolha dessas obras
toma como referéncia o modo pelo qual vao trazendo ou elucidando questdes que
passam a ser recorrentes na pratica artistica e que, assim, configuram um conjunto
de elementos que tem estruturado meu repertdrio de interesse e minhas formas de
trabalhar. llustram, pois, minhas intencdes artisticas. Em outros termos,
metodologicamente, trata-se de uma forma de vislumbrar momentos que
considero importantes dentro de minha breve caminhada sem dar destaque

* Bacharelado em Artes Plasticas: Enfase em Desenho, do Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, em Porto Alegre/RS, realizado entre 2002 e 2007.
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valorativo ou hierarquico as obras apresentadas. Tomarei, assim, como inicio desta
anadlise, as obras Faqueiro, de 2003, e Reliquias, de 2005/2013* que, embora
produzidas em épocas diferentes, se aproximam tanto pelos materiais envolvidos
guanto pelo tipo de acdo que atua sobre sua carga simbdlica. Mesmo que de
intencionalidades diversas, tém como ponto de partida a interferéncia sobre
estatuas votivas, figuras iconicas da cultura popular e da cultura de massa.

Em Faqueiro, estatuetas em gesso de Nossa Senhora de Fatima® servem como
cabos para um conjunto de talheres composto por faca, colher e garfo,
acomodados numa caixa revestida de veludo de cor vinho (fig.1). Sugere, desse
modo, um novo status tanto para a imagem religiosa quanto para os utensilios
domésticos a medida que propde uma re-significacdo e um transito entre conceitos
ao fundir objetos de funcdes e sentidos diferentes. Ja no video Reliquias, estatuetas
em gesso representando santos catdlicos sdo serradas, recolhidas e lacradas em
caixas. O titulo do trabalho faz alusdo aos relicarios que guardam “souvenirs”
sagrados como partes corporeas, pedacos de roupas ou outros objetos que
supostamente pertenceram a santos e santas. Entretanto, a criacdo desses “objetos
sagrados” é apresentada por meio de uma metddica demonstracdo silenciosa,
Passo a passo, como num programa televiso de culindria. Sugere, entdo, enunciados
como “pegue a serra, corte a cabeca, corte em pequenos pedacos, limpe o excesso
de poeira, junte as partes e as coloque no recipiente...”, operando como uma
bricolagem, uma espécie de “faca vocé mesmo” que propde um deslocamento de
sentidos (fig.2)®.

* Em 2013, o video ganhou nova edi¢do para exibicdo na exposicdo Deixa Estar, realizada no Museu de Arte
Contemporéanea do Rio Grande do Sul (MACRS), em Porto Alegre/RS. Na nova versdo, de 01'05", optou-se
pelo encurtamento do video.
> Na religido catdlica, representa a Virgem Maria, mae de Cristo, em uma de suas apari¢des. Segundo o mito,
a Virgem surge para trés criancas pastoras na cidade de Fatima, em Portugal, em 1917. Ela lhes teria feito
revelagGes conhecidas como “os trés segredos de Fatima”, que até hoje alimentam a crencga de devotos.
® 0 video pode ser visualizado em <http://migre.me/qelZl>.
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Figura 1: Sandro Ka, Faqueiro, 2003. Objeto, 30 x 30 x 27 cm. Colegdo
do artista. Foto: Sandro Ka.

Nessas obras, mesmo sendo feitas de forma concreta, as acdes realizadas
sobre as estatuetas indicavam uma transformacao intencional sobre esses objetos:
0 processo ndo consistiu em apenas serrar e guardar suas partes, ou em substituir o
cabo dos talheres por outro material, mas, sim, em questionar os valores
intrinsecos as representacdes dessas imagens religiosas que trazem em si
profundos significados. A acdo é realizada sobre o simbolismo associado aquelas
imagens e a sua representacdo, para além de sua materialidade. H4, nesses
trabalhos, uma transformacdo intencional sobre a carga simbdlica dos objetos,
questionando os limites da significacdao da imagem religiosa quando desprovida de
seu status sagrado e sugerida como um objeto cotidiano destinado a outros usos ou
mostrado de forma meramente funcional. E blasfema, ainda que isso dependa do
ponto de vista e de seu contexto de insercao cultural.
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Figura 2: Sandro Ka, Reliquias, 2005/2013. Foto Still de video. Colecdo do artista. Foto: Ariane Laubin.

A essa perspectiva podemos associar producdes de artistas contemporaneos
como a do argentino Ledn Ferrari, que opera, de modo recorrente em sua
trajetdria, formas de desconstrucdo de discursos de poder religioso, em especial
daquele de influéncia e dominacdo da Igreja Catdlica sobre a cultura ocidental. Na
série Ideas para Infiernos (fig.3), realizada de 2000 a 2004, por exemplo, Ferrari
reproduz, por meio de procedimentos de apropriacdo e montagem, o mito catdlico
do inferno. Nessas obras, santos em torradeiras, santas em liquidificadores, Virgens
envoltas de baratas e escorpides e santidades engaioladas sob vigilancia de exus
sao apresentados numa série de torturas eternas propiciadas por eletrodomeésticos
e outros elementos de consumo comuns no nosso dia-a-dia. Assim, uma infinidade
de divindades catdlicas é submetida a castigos, medos e aprisionamentos em
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infernos particulares.7 Ao criar essas cenas, condiciona representacdes icOnicas
dessa religido a torturas diabdlicas, ao castigo eterno destinado aqueles que vao
contra a fé, conforme dita o imaginario da Igreja Catdlica. Com um manejo
operacional aparentemente simples de escolher, apropriar-se de e associar
elementos, Ferrari articula outros conceitos que impregnam de significados os
simbolos catdlicos, potencializando questdes pessoais acerca de sistemas
opressores. Ferrari, no entanto, avanca, pois sua obra “(...) questiona a opressao
religiosa e politica juntamente com os modos de representar” (CANCLINI, 2012,
p.174).

Figura 3: Ledn Ferrari, Liquidificador, 2000.
Liquidificador com santos, 25 x 19 x 8,5 cm. Colecdo
Alicia e Ledn Ferrari. Foto: Adrian Rocha Novoa.

’ Exibidas nas exposicoes Infernos e Idolatrias (Centro Cultural de Buenos Aires, 2000) e Ledn Ferrari.
Retrospectiva. Obras 1954-2004 (Centro Cultural Recoleta de Buenos Aires, 2004), as obras despertaram um
envolvimento publico para além dos espacos dos museus, movimentando outros setores da sociedade que
ndo somente o publico relacionado com o sistema das artes. Manifestacdes de religiosos fervorosos
chegando ao ponto de destruir obras, retaliacBes de instituicdes ligadas a entidades catdlicas, bem como
ampliacdo expressiva do nimero de visitantes as exposicdes e o espaco de interesse despertado na grande
midia, deram uma nova dimensado a proposta do artista, que compreende esses desdobramentos como atos
que complementavam a obra e que contribuiram em sua instauragdo ao reafirmar suas intengGes iniciais
(CANCLINI, 2012).
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A utilizacdao de elementos populares e massificados e os questionamentos
acerca de sua carga simbdlica que se evidenciam em Faqueiro e Reliquias comegam
a ocupar um espago maior em meu imaginario a partir dessas primeiras
experiéncias, embora viessem também, nos anos seguintes, a direcionar-me para a
linguagem do desenho. E o que acontece nas séries intituladas Sdo Jorge e Disney,
em que a associacao e citacdo de imagens graficas de ontologias distintas
compunham cenas produtoras de novos significados. Esses desenhos partiam, de
modo semelhante, de estruturas pré-determinadas, mais assépticas, produzidas a
partir de estudos iniciais em programas de computacdo grafica. A seguir, eram
realizados procedimentos de adicdo, subtracdo, sobreposicdo e desgaste
envolvendo tintas, papeis e outros materiais sobre suporte em papel kraft. Se
encaminhavam, assim, num processo que ia de uma certa precisdo (partindo do
computador) a um interesse pelo acaso (obtido pela experiéncia com materiais
pldsticos fisicos), numa tentativa de chegar a um resultado final mais espontaneo,
considerando que as associa¢des iniciais ja eram pensadas de forma bastante
racionais. Isso resulta num aspecto formal final semelhante a linguagem de cartaz
de rua, com intervencdes “aparentemente” mais casuais, que associo também as
articulacGes e relacdes entre diferentes temas, formas e narrativas sutiimente
intrincadas nas composicdes.

Na série Sdo Jorge, de 2005, o mito® do combate do santo guerreiro contra o
dragdo é explorado em suas variacdes e possibilidades de interpretacdo, por meio
da utilizacdo de imagens capturadas em busca no site Google, na internet, e
recombinadas por meio de desenhos realizados sobre suportes de papel kraft de
dimensdes variadas. Estiveram envolvidos, assim, procedimentos de colagem de
imagens impressas e fotocopiadas, bem como papéis de presente, combinados a
intervencdes com tintas variadas, nanquim e corantes (fig.4). O processo desses
trabalhos se inicia a partir da proposta de operar com uma ideia de “desenho
pronto”, uma imagem pronta. Nessa busca, me deparei com a silhueta de Sao
Jorge, imagem bastante familiar e difundida como elemento de devocado religiosa

® 0 mito de S3o Jorge lutando contra o dragdo é fruto de uma miscelanea de dados folcléricos relacionados,
com o passar dos anos, a histéria de vida do martir cristdo, o que leva a considerar sua existéncia como
incerta. Na versdo mais popular do mito, conta-se que um dragdo passava todos os dias ameagando uma
longinqua cidade do Oriente. Com a ameaca de destruir o lugar, exigia que regularmente lhe entregassem
jovens mulheres para serem devoradas. Certo dia, chegou o momento em que a vitima a ser oferecida seria a
filha do rei e, milagrosamente, antes que a princesa fosse devorada, surgiu um valente guerreiro que, “com a
graca de Deus”, lutou contra o dragdo com sua espada de ouro e sua langa de aco até mata-lo, livrando a
cidade do tormento. Em troca, todo o reino teria se convertido ao Cristianismo e Sdo Jorge, seguido sua
missdo (CERINOTTI, 2004; DE VARAZZE, 2003).
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na cultura popular. A andlise da silhueta famosa me levou a percepcdo da forca
contida tanto na imagem quanto no mito de ampla significagdao. Na imagem
encontrada, a silhueta combinava numa forma sé, de modo intrincado e articulado,
as representacdes do cavaleiro, do cavalo e do dragao. Como se fossem varias faces
do mito, formam uma amalgama de imagens tao estruturadas que, desarticuladas,
ndo fariam o mesmo sentido. Ou seja, um cavaleiro sem cavalo e sem dragao nao
seria Sao Jorge, levando a percep¢do de que o mito se sustenta porque depende de
todas as suas alegorias em relacdo. Assim, na sequéncia, num movimento inverso,
destrinchei o mito em trés palavras-chave que igualmente representavam outro
tripé de elementos constituintes do mito em questdo: herdi, monstro e princesa. A
seguir, lancei-as no Google e tive como resposta uma coletdanea de figuras que,
selecionadas e rearranjadas em outras composicdes, possibilitavam novas versdes
do combate mitoldgico. Operou-se, entdo, por meio de desenhos que combinavam
materiais e procedimentos variados, um reprocessamento de sentidos a partir da
reunido de diversas abordagens, sincretismos, aplicacdes e reinterpretacdes de um
mito bastante recorrente na cultura pop.

Apds essa série, utilizando a mesma combinacdo de procedimentos, um novo
conjunto de desenhos traz a mistura de santos catdélicos e personagens de contos
de fadas como figuras centrais, junto a papéis de presente com estampas florais,
zebradas e tigradas. Em Disney, de 2006, personagens bastante familiares — em
suas versdes mais famosas ligadas a marca que da nome a série — sao apresentados
ao lado de figuras da mitologia catdlica, compondo cenas irbnicas, de modo a
sugerir estranhamento e novas leituras a imagens absorvidas e banalizadas no
imaginario comum. A aproximacdo desses elementos diversos se da a partir de
caracteristicas formais ou tematicas. As relacbes sdo feitas com aproximacgdes
intuitivas ou associacdes livres, determinadas por semelhancas e pontos de contato
potenciais. As imagens também poderiam ser associadas por seu antagonismo ou
por sua complementacdo, criando narrativas curiosas ou afirmando certas
obviedades. Nesses encontros, o perfil da Madrasta da Branca de Neve se sobrepde
ao rosto da Virgem Maria e lhe revela outra face, como na obra Mde/Madrasta
(fig.5). Também, na obra Anunciagdo ou Mulher Solteira Gravida (fig.6), a fada
Sininho cumpre o papel do Anjo Gabriel, o anjo da anunciacdo®, ao revelar a Virgem
sobre sua nova condicdao de gestante divinal.

9 . . ~ ~ N . ~ . . N
Na alegoria da Anunciacdo, momento da revelagdo a Maria sobre sua gestacdo divina, Deus envia a Terra
um anjo, conforme tradicdo crista.
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Figura 4: Sandro Ka, Sdo Jorge, 2005. Desenho,
dimensGes ndo-catalogadas.
Colecédo particular. Foto: Sandro Ka.

Aspectos como citacdo e ironia, partindo do imaginario popular e da cultura
de massa, sdo referéncias de tendéncias da pds-modernidade. Estdao presentes, no
contexto da Historia da Arte, desde as vanguardas modernistas — o Dada e o Pop —
até tracos presentes em producdes de artistas contemporaneos, como Alfredo
Nicolaiewsky. Este, notadamente, com bastante influéncia em meus estudos
artisticos™, especialmente a partir da série Mistura Fina, de 1995/1997. Nela, o
artista cria instalagdes a partir de citacGes de imagens e objetos apropriados,
associando um repertério de elementos de origens culturais diversas — popular,
erudita e de massa — que tém a meméoria pessoal, ou melhor, suas recordacdes,
como ponto de conexdao (NICOLAIEWSKY, 1999). PropBe combinacdes entre
elementos distintos em “conjuntos estruturados por imagens diversificadas,
tematica e formalmente [...] aglutinados em torno de uma idéia, ou associagcdao de
ideias” (CATTANI, 2004, p.74-75). E o caso da obra As Santinhas, de 1995/1996:
uma mistura de desenhos, pinturas, pdster e objetos que justapde representacdes
da Vénus de Botticelli, de Nossa Senhora dos Navegantes e de lemanja. Os signos
do feminino, da divindade e do mar servem de pontos de associacao (fig.7).

10 Nicolaiewsky foi meu orientador do projeto final de graduacdo, o qual serd destacado a seguir.
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Figura 5: Sandro Ka, Mde/Madrasta, 2006. Desenho,
89,2 x 56,5 cm. Colecdo Particular. Foto: Sandro Ka.
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Figura 6: Sandro Ka, Anunciagdo ou Mulher Solteira
Grdvida, 2006. Desenho, 85,5 x 58,5cm. Colegdo
particular. Foto: Sandro Ka.
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Figura 7: Alfredo Nicolaiewsky, As Santinhas, 1995/1996.
Técnica mista, 230x 217 cm.
Colegdo de Blanca Brites, Porto Alegre/RS. Foto: Fernando
Zago.

Em paralelo ao periodo dedicado ao desenho, realizei, em 2006, a agao
Abencoador. Esse trabalho entrecruzava algumas nog¢des do campo da performance
e da critica sistémica e se operava em circuitos invisiveis de circulacdo e
intervencdes no espaco publico. Disparado a partir de reflexdes sobre as técnicas e
linguagens relacionadas ao campo da gravura, Abencoador se desenvolveu como
uma acao em que eu escolhia pessoas, objetos e lugares para serem marcados, ou
melhor, “abengoados” com o carimbo “abengoador”. O trabalho se colocava de
modo a questionar o poder e o sentido da béncdo, ou seja, do ato de consagrar
coisas por meio de um gesto tdo banal quanto burocratico: uma carimbada. O
carimbo trazia a imagem do Sagrado Coracdo de Jesus Cristo'" rodeado pelo aviso
“abencoado”, numa composicdo que lembrava carimbos de inspecdo de alimentos
e produtos organicos.

11 ¢ T . . ~
Icone catdlico que traz a figura de Jesus Cristo, ostentando um coragdo em chamas envolto da coroa de
espinhos, um de seus objetos de martirio.
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Depois de ter sido realizado nas ruas de Porto Alegre/RS e nas cidades de
Cachoeira e S3o Félix, no Recdncavo Baiano/BA™, ironicamente alguns dos objetos
“abencoados” passariam por outros processos de “sacralizacdo”. E o caso do rolo
de papel higiénico, registro da acdo que passou a integrar o acervo do Museu de
Arte Contemporanea do Rio Grande do Sul (MACRS) (fig.8) e que gerou algumas
polémicas durante suas exibicdes publicas®®, trazendo a tona questdes acerca dos
processos de escolha e consagracdo de obras e artistas pelo sistema das artes.
Abencoador viria, ainda, a se desdobrar em outras versdes posteriores: acrescido da
inscricdo “Sorrial Vocé esta sendo Abencoado” como uma placa exibida em
Aracaju/SElA, em 2009; e, atualmente, no formato de cartaz de rua, como uma das
acOes desenvolvidas na presente pesquisa.

Figura 8: Sandro Ka, Abengoador, 2006/2013. Objeto, dimens&es varidveis. Acervo do MACRS.
Foto: Sandro Ka.

2 Trabalho apresentado na VIl Bienal do Recéncavo Baiano, em Sdo Félix/BA, em 2006.
B0 rolo de papel higiénico foi exibido em uma exposicdo itinerante do acervo do MACRS intitulada Outro
Museu — Acervo MACRS, nas cidades de Caxias do Sul e Pelotas, no interior do estado do Rio Grande do Sul.
Nesta ultima, sediada no Museu de Arte Leopoldo Gotuzzo, a obra recebeu criticas publicas que
guestionavam o sentido da provocacdo da ofensa religiosa e do seu status enquanto obra de arte ao lado de
obras “consagradas” reunidas numa das cole¢Ges publicas de Arte Contemporanea mais importantes do
estado.
1 Exposicdo Pixel: Unidade da Ideia, realizada na Galeria de Arte do SESC, em Aracaju/SE.
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No mesmo ano de criacdo de Abencoador, desenvolvi a instalacdao Simpdticas
Torturas™. Na obra, imagens de Santo Antonio de Padua sdo utilizadas em arranjos
que simulam singelas torturas sugeridas e readaptadas a partir de citacles
andnimas de simpatias populares. No trabalho, o “santo” é submetido a
reinterpretacdo de diferentes castigos associados a transcricGes de simpatias
colhidas entre amigos e montadas sobre quatro altares votivos. Segundo a crenca
popular, Santo Antonio deve ser submetido a agonia enquanto ndo atende a
realizacao de um pedido de amor ou enquanto ndo encontra algo que tenha sido
perdido. O santo so6 é liberto apds a concretizacdo desses pequenos milagres. Nos
novos castigos, é atravessado por uma serra, posto de cabega para baixo num
recipiente com agua, esmagado por presilhas e fatiado por um serrote (fig.9). Essas
releituras da simpatia propiciam desdobramentos e a ativacdo de novas leituras que
tomam como ponto de partida a crendice popular em torno do mito do santo e que
vao além ao se rearticularem em novos arranjos intencionais.

Objetos e imagens, sobretudo representacdes de santos, sdo carregados de
sentidos e trazem consigo uma potente carga simbdlica. Num gesto que articula
significados arraigados em objetos e imagens como esses — candnicos e ligados a
tradicGes como a religido catélica — hd uma intencionalidade que reconhece essa
poténcia polissémica de sentidos. De modo geral, Simpdticas Torturas faz uma
retomada dos procedimentos experimentados em Faqueiro e Reliquias,
diferenciando-se, porém, quanto a participacdo de outros agentes — neste caso, o
publico que contribui com lembrancas de simpatias. Também apresenta nexos
evidentes com os “infernos” de Ferrari — embora nesse periodo ainda fossem
desconhecidos para mim — e aproxima 0s tipos de intervencdo e escolhas envoltas
nos materiais empregados nas producdes de Nicolaiewsky — que religa memorias
pessoais e compartilhadas coletivamente — e Leirner — sobretudo em trabalhos nos
guais opera deslocamentos de objetos para os lugares consagrados da arte e incide
sobre a materialidade deles.

> Trabalho exibido posteriormente na Mostra Santo Antbnio, realizada em Salvador/BA, em 2007.
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Figura 9: Sandro Ka, Simpdticas Torturas, 2006. Instalacdo, dimensdes varidveis. Foto: Sandro Ka.

A producdo de longa data do artista paulistano Nelson Leirner se singulariza,
sobretudo, pelas modalidades de apropriacdo e de colecionismo fortemente
marcadas em sua carreira por uma caracteristica bastante especifica: a nocado de
deslocamento, tanto fisica quanto de sentido (CHIARELLI, 2002a; CHIARELLI,
2002b). Em sua metodologia de trabalho, Leirner escolhe e coleciona objetos; tira-
os de seu destino mais certo; e, quando os recoloca no “fluxo de vida”, o faz em
ambientes onde, normalmente, sdo “venerados” outros tipos de objetos — em
museus e galerias. Aparentemente, as articulagdes ironicas, que se dao em sua
maioria por justaposicdao, sugerem que ali nada tenha sido feito, o que
“normalmente causa uma intensificacdo de estranhamento no publico: parece que
ali ndo houve nenhum trabalho ideativo nem operacional de porte [...]” (CHIARELLI,
20023, p.25). E uma ironia que se expressa, sobretudo, nas trocas de lugares: “do
comum cotidiano para o pouco acessivel e estranho mundo da arte”. Entretanto, de
modo um pouco diferente, em Sdo Sebastido do Rio de Janeiro (fig.10), Leirner faz
uma intervengdao minima, quase silenciosa, rompida pela denuncia alusiva a
violéncia cravada na forma de balas de rifle no peito de imagens religiosas catdlicas
e de matriz africana, ladeadas por bandeirinhas do Brasil. Ao centro esta uma figura
em tamanho maior de S3o Sebastido, “cuja visdo biblica [sic] trazendo seu corpo
trespassado por flechas é trocada agora por ele crivado de balas” (FARIAS, 2004,
p.18).

47



Figura 10: Nelson Leirner, Sdo Sebastido do Rio de Janeiro (detalhe),
2002. Gesso e madeira, dimensdes variaveis. Cole¢do Particular.

Os trabalhos apresentados até aqui, articulados a obras de artistas referentes
na Histdria da Arte, apresentam caracteristicas recorrentes em meu processo.
Sendo assim, é possivel afirmar que a escolha de trabalhar a partir da citacdo de
imagens e da apropriacdao de objetos de referencial popular e massificados —
“prontos” — passa a se definir com um método de pesquisa.

Desde a elaboracdo desses trabalhos até hoje, quando saio a busca de coisas —
gue ndo sei exatamente quais sdao —, parto de alguns referenciais que me sugerem a
poténcia de alguns objetos e de algumas imagens para a elaboracdo de trabalhos.
Visito bazares, lojas de artigos de “RS 1,99”, feiras e lugares inusitados, onde os
achados podem ser surpreendentes. Entdo, escolho esses elementos de modo
intuitivo a partir de caracteristicas que sugerem potenciais possibilidades de criacdo
— seja por seus atributos visuais ou simbdlicos — e os levo para o espaco de atelié.
La, ficam acumulados como materiais quaisquer de trabalho a espera de
intervencbes que se produzirdo a partir de uma intencao: dao visualidade a uma
ideia ou surgem a partir de encontros inesperados, que podem acontecer
imediatamente ou levar anos para se dar. A obra Nossa Senhora do Relax, de 2007
(fig.11), por exemplo, teve na juncdo de pecas ao acaso o fator determinante para
sua realizacdo. O estranhamento por ela provocado viria a dar origem a série de
trabalhos intitulada Relagbes Ordindrias, objeto de pesquisa durante a elaboracdo
do Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC) ao final da graduacéo.
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Figura 11: Sandro Ka, Nossa Senhora do Relax, 2007. Gesso e pldstico, 27 x 16 x 10 cm. Colecdo do artista.

Foto: Santo Clic.
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Relagdes Ordindrias foi desencadeada pela combinacdo de um discman de
brinquedo em miniatura e uma imagem votiva, em gesso, representando uma das
invocacles de Nossa Senhora. A surpresa provocada pela associacdo desses dois
elementos tao dispares e, ao mesmo tempo, de encaixe tdo perfeito como se
fossem feitos um para o outro detonou um processo de pesquisa a ser investigado.
Nesse estudo, buscava, a partir da realizacdo de novas composi¢cdes, compreender
e reproduzir o mesmo processo que deu origem a obra disparadora. Assim,
tentando resolver seu enigma, empreendi um processo operatério em que realizava
associacdes condicionadas pela juncdo de dois tipos de elementos: estatuetas de
gesso e brinquedos. Esses formavam composicdes ao estilo de cenas que remetiam
a mitologia cristd ou a iconografia da Histéria das Imagens, com énfase na Histoéria
da Arte. Posteriormente, também parti de associacdes livres de ideias. Em relacdo a
seus aspectos formais, as composicdes se estabeleciam por meio da justaposicdo de
elementos correlacionados a partir de regras como escala, proporg¢ao, equilibrio e
hierarquia, sem perder de vista a ideia de criacdo de uma representacdo na qual as
obras configuravam um jogo de cena em que cada elemento tinha um lugar
especifico e pré-determinado dentro da composicdo, a fim de indicar uma chave de
leitura para as obras'®.

A série consistiu, também, em um processo investigativo que se deu, pela
primeira vez, de modo ordenado e articulado a uma metodologia de trabalho mais
precisa. Esta foi resultante de uma pesquisa artistica referenciada no cruzamento,
em todas as etapas de sua elaboracdo, de momentos de producdo pratica e de
reflexdao tedrica. Além de esclarecer muito sobre meu universo de interesse e sobre
meus procedimentos de agdo, estabeleceu questdes e processos até hoje
elaborados em meus trabalhos. Assim, posso dizer que, desde sua realizacdo, a
composicdo de obras produzidas a partir do estabelecimento de conexdes de
sentidos entre objetos e imagens pré-existentes tem sido um procedimento central
em minha pesquisa em arte.

Como resultado final da investigacdo, cheguei a um conjunto de pecas que se
converteu em minha primeira exposicdo individual: intitulada Relagdes Ordindrias,
foi realizada em 2008 no Pagco Municipal, em Porto Alegre/RS. A pesquisa e a
exposicdo ainda se desdobraram na producdo de um livro-objeto que, no ano

16 . . . . o~ ..
Essas ideias foram elaboradas e apresentadas originalmente na monografia Rela¢cdes Ordindrias:

composi¢bes cénicas a partir da associa¢Go de objetos apropriados, realizada em 2007, sob orienta¢do do
Prof. Dr. Alfredo Nicolaiewsky, com publicacdo ainda inédita.
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seguinte, recebeu um prémio destinado a producdo artistica local’’. Nos anos
posteriores, apresentei obras relacionadas a essa série em mostras coletivas e
individuais, dentro e fora do estado do RS™®. Nesse periodo, a pesquisa teve outros
desdobramentos, flexibilizando-se no que diz respeito aos métodos de criagcdo dos
trabalhos e, sobretudo, a ampliacao das tematicas: ao abordar questdes politicas e
sociais que se tornaram mais recorrentes — como nas obras Reconhecimento
(fig.12), Universo Feminino Il (fig.13) e Imagem e Semelhanca (fig.14) —, evidenciou-
se um interesse discursivo por questdes ligadas a identidade e sexualidade™.

Em 2013, realizei a exposicdo individual Deixa Estar, no MACRS (fig.15)%°. A
mostra apresentou trabalhos que eram inéditos em Porto Alegre — em sua maioria
realizados a partir de 2009 — em didlogo com obras produzidas em outros
momentos de minha trajetdria — estes ultimos nas linguagens de desenho e video. A
estratégia curatorial prop6s conexdes ampliadas por questdes tematicas ou de
procedimentos ao exibir, conjuntamente no mesmo local, trabalhos pertencentes
ao acervo da instituicao. Entre estes, estavam os de artistas como Lia Menna
Barreto (Rio de Janeiro, 1957) e Téti Waldraff (Santa Cruz do Sul, 1959).

Y Em 2009, a exposicdo Relacdes Ordindrias e a publicacio Relacdes Ordindrias: Livro-Objeto de Desejo
foram indicadas ao Prémio Acorianos de Artes Pldsticas 2009, promovido pela Secretaria Municipal de
Cultura de Porto Alegre, respectivamente nas categorias Destaque em Escultura e Destaque em Texto,
Catélogos e Livros Publicados, sendo premiado nesta segunda.
A pesquisa artistica envolvendo associacdo entre objetos de diferentes contextos se estabeleceu de forma
recorrente em minha trajetdria e foi apresentada publicamente nas exposi¢cdes individuais Relagbes
Ordindrias (Paco Municipal, Porto Alegre/RS, 2008; e no Centro Municipal de Cultura Dr. Henrique Ordovas
Filho, Caxias do Sul/RS, 2009), Sobretudo (Universidade de Caxias do Sul, Caxias do Sul/RS, 2010) e Deixa
Estar (MACRS, Porto Alegre/RS, 2013). Também integrou mostras coletivas como o 189 Saldo da
Cédmara (Camara Municipal , Porto Alegre/RS, 2008), Labirintos da Iconografia (MARGS, Porto Alegre/RS,
2011) e O Triunfo do Contempordneo (Santander Cultural, Porto Alegre/RS, 2012).
" A esse interesse associo minhas acOes de ativismo ligadas as areas de Direitos Sexuais e Direitos Humanos,
pois integro o corpo diretivo de uma organizagdo ndo-governamental, o SOMOS — Comunicacdo, Saude e
Sexualidade, situada em Porto Alegre/RS. Neste campo de trabalho, dedico-me a pesquisa e ao
desenvolvimento de projetos sociais e agBes de militdncia articuladas aos temas de arte, politica e
sexualidade, com énfase na Cultura LGBT, ou seja, nas manifestacdes artisticas e culturais representativas e
produtoras de significados para sujeitos gays, |ésbicas, bissexuais, travestis e transexuais.
?% Realizada de 09 de julho a 10 de agosto de 2013, a mostra teve curadoria da pesquisadora e curadora
sazonal Bianca Knaak.
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Figura 12: Sandro Ka, Reconhecimento, 2008. Borracha e porcelana, 10 x 12 x 10 cm. Acervo MARGS. Foto:

Isafas Mattos.




Figura 13: Universo Feminino II, 2009. Plastico, 26 x 21 x 13 cm. Colec¢do do artista. Foto: Santo Clic.
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Figura 14: Sandro Ka, Imagem e Semelhang¢a, 2013. Gesso e borracha, 26x17x6cm. Colecdo do artista. Foto:
Santo Clic.
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Figura 15: Vistas da exposicdo Deixa Estar, no MACRS. Foto: Sandro Ka. Data: 03/08/2013.

O panorama tracado neste primeiro capitulo perpassa dez anos de trabalho
que possibilitam aproximar-se de minha pesquisa artistica a partir da compreensao
de alguns elementos-chave que reverberam nas producdes desenvolvidas nas
praticas atuais de intervencdo urbana. Percebo, entdo, que ha elementos presentes
nas formulacdes de estratégias de trabalhos voltadas para o espaco publico: a
elaboracdo e a utilizagdo de um conjunto de signos, imagens e materiais de
caracteristicas pos-industriais associados a cultura popular e a cultura de massa de
forma recorrente; a apropriacdo e a colagem como procedimentos operatorios e
metodologia de trabalho central na instauracao dos trabalhos; e, por fim, a
utilizagdo da ironia como recurso de linguagem de modo a desestabilizar conceitos
pré-estabelecidos.

Em relacdo as escolhas que configuram um universo de imagens e objetos
referenciais da cultura popular e da cultura de massa, ou seja, meu repertdrio
imagético, me interessa sua comunicabilidade e possibilidade de compartilhamento
com um grande numero de pessoas. Essa é uma condicdo de proximidade e
familiaridade que, segundo Knaak (1997, p.65), representaria uma “[...] espécie de
cliché, lugar comum, kitsch, derivado de um exemplo padrao, inequivoco, daquilo
que eruditamente se convencionou como popular”. Sdo, assim, elementos que
estdo relacionados a minha memoaria pessoal e articulados, de certa forma com a
memoria coletiva, compartilhada. Ao mesmo tempo em que carregam certa
“superficialidade e imediatismo”, tratam-se de elementos que podem ser
potencializados, no campo da arte, por sua “visualidade eclética e transgressora”
(KNAAK, 1997, p.65). A presenca desses materiais como matéria artistica é
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constante desde as vanguardas modernas, momento em que as distincdes entre as
imagens da arte e do mundo cotidiano comecaram a se tornar quase impossiveis
(KNAAK, 2013). Ou seja,

“[...] alta e baixa cultura, arte popular e arte erudita ja ndo sdo categorias
tdo antagbnicas depois do advento da industria cultural, dos meios de
comunicacdo de massa e dos movimentos pelos direitos de
representacdo social e politica das minorias marginalizadas, por exemplo.

Tais imbricacdes e aproximacles podem ser entendidas como formas
simbdlicas de desvelar modos complexos de sentir e viver. Elas geram
imagens e conceitos que nos emprestam fantasias que servem tanto para
producdo artistica quanto para interpretacdes e recriacdes estéticas do
mundo. Nos mais diferentes aspectos no mundo, nos mais variados
roteiros na arte (KNAAK, 2013, p.9).

Historicamente, segundo Bourriaud (2009), a utilizacdo dessas matérias
advindas do cotidiano e recontextualizadas no campo da arte tem seu referencial
situado no inicio do século XX. Essa tem sido uma decorréncia dos avancos da
industria e da tecnologia — que impactaram profundamente producdes dadaistas e
surrealistas — e que se consolidaram nos anos 60, com os Conceitualismos e com a
Pop Arte. O autor se refere a esses modos de operar artisticamente a partir de
objetos ja existentes como “praticas artisticas da pods-producao” e aos artistas
referentes dessa linhagem como “agentes que atuam através da invencdo de
itineradrios por entre a cultura, por percursos originais entre os signos” (p.14),
“operarios qualificados de uma reapropriacdo cultural” (p.22).

A arte da pds-producdo consiste numa pratica artistica que promove novos
protocolos de uso para os modos de representagdo e para as estruturas formais ja
existentes; “corresponde tanto a uma multiplicacdo da oferta cultural quanto — de
forma mais indireta — a anexacdao ao mundo da arte de formas até entdo ignoradas
ou desprezadas” (BOURRIAUD, 2009, p.8). E o que ocorre com objetos, imagens e
outros materiais que ja possuem uma circulagdo no mercado cultural, isto é, que ja
possuem formas pré-estabelecidas de significados e que estdo impregnadas de
sentidos.
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Figura 16: Marcel Duchamp, Fonte (1917/1964), ready-
made. Foto: www.artemazeh.blogspot.com.br

Conforme o autor, a modalidade da apropriacdo seria a fase inicial da pds-
producdo, a partir da qual a escolha de um objeto existente e sua utilizacdao ou
modificacdo conforme a intencdao do artista ja bastaria para defini-lo como um
objeto de arte. Assim, o urinol convertido na Fonte (1917/1964) de Marcel
Duchamp (Franca, 1887-1968) — o primeiro ready-made — seria 0 movimento inicial
dentro da Histéria da Arte de deslocamento do processo criativo de procedimentos
de origem manual para o campo conceitual, da ideia (fig.16). A partir dos anos
1960, isso se desdobrou com a incorporacao de outros elementos do mundo
cotidiano, sobretudo os produzidos pela midia e pelas novas tecnologias. Nessa
perspectiva, “[...] o ato de escolher é suficiente para fundar a operacdo artistica, tal
como o ato de fabricar, pintar ou esculpir: “atribuir uma nova ideia” a um objeto é,
em si, uma producado” (BOURRIAUD, 2009, p.22).

Nesse sentido,

Usar um objeto é, necessariamente, interpreta-lo. Utilizar um produto é,
as vezes, trair seu conceito; o ato de ler, de olhar uma obra de arte ou de
assistir a um filme significa também saber contornd-los: o uso é um ato
de pirataria, o grau zero da pds-producdo (BOURRIAUD, 2009, p. 21).
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Nesse ponto, fazem-se necessdrias algumas consideraces a respeito das
operacdes empregadas em meus trabalhos autorais, sobretudo naqueles em que a
presenca de objetos tridimensionais é central. A nocao de ready-made ajuda a
situar a apropriacdo como conceito operatério central nas obras. No entanto,
diferentemente das nocgdes originais do ready-made de Duchamp — em que o
“simples” deslocamento de lugar a partir de uma intencdo redefine o estatuto do
objeto enquanto obra de arte —, nas articulagdes propostas em trabalhos como os
da série Relagbes Ordindrias o objeto deslocado é um ponto inicial para novos
processos de ressignificacdo. Ele tem como ponto de partida o estranhamento da
presenca de objetos cotidianos no mundo da arte — embora ja legitimada —, mas
parte para novas articulacdes, principalmente a partir de sua carga simbdlica. Ha
conexdes com o ready-made duchampeano, mas, também, evidentes diferencas.

Segundo Chiarelli (2002a), o ready-made ja trazia implicitamente a noc¢do de
apropriacdo. Desde a retirada de um objeto ou de uma imagem “de seu continuo
fluxo de vida — que vai da concepg¢do/producdo até a destruicdo/morte” e seu
reposicionamento no ambito da arte, o ato da apropriar-se representa um morte
simbdlica a medida que desestrutura e subverte a propria nog¢ao candnica de Arte e
0s “conceitos romanticos de originalidade e de autoria” (p.21). A apropriagao,
portanto, problematiza o status do objeto, que passa de um objeto comum a um
objeto poético e que pode ser, também, conforme afere Freire (2006, p.33), “um
objeto de conotacdo politica e social quando [sua utilizacdo] se trata de uma
estratégia de insercdo critica na realidade cotidiana”. E exemplar, nesse sentido, a
obra Insercdes em circuitos ideologicos: Projeto Coca Cola (1970), de Cildo Meireles
(fig.17). No trabalho, o artista imprime em garrafas de vidro retornaveis do
refrigerante-simbolo do imperialismo estadunidense a frase “Yankees, go home”,
valendo-se estrategicamente de sua absorcdo e capacidade de circulagdo
imediata®’.

! Nessa perspectiva, interessa para o artista “inserir-se ou criar ruido e significagdo no corpo social, isto &,

tornar visivel a prépria nocdo de rede e de circuito, abstratos e invisiveis por definicdo”, dando visibilidade a

uma “perspectiva mais ativista para a dimensao critica do ready-made duchampiano” (FREIRE, 2006, p. 34).
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Figura 17: Cildo Meireles, Inser¢bes em circuitos ideoldgicos: Projeto Coca Cola,
1970. Garrafas de coca-cola, decalque em silk-screem, 24,5 x 6,1 cm. Foto:
www.casavogue.globo.com.

Nas obras autorais apresentadas neste capitulo, para além do estranhamento
provocado pelo deslocamento de funcdo outrora atribuido as imagens e objetos
desviados de seu fluxo continuo, operam-se também duas articulacdes evidentes:
uma produzida a partir da reunido concreta de objetos de naturezas diversas —
embora cumplices do mundo cotidiano —, numa espécie de assemblage; e outra, a
partir da existéncia simultanea de varios pontos de vista, como uma ideia de
colagem.

Ao sentido de assemblage podem ser associadas duas “ideias-chave”: a sua
permanente referéncia ao mundo cotidiano e a sua abertura para a utilizacdo de
materiais ndo associados ao mundo da arte na criacao de obras artisticas (ARCHER,
2012). Ja a colagem, conceito mais interessante para esta pesquisa, diz respeito a
relacdo de elementos que ndo visam a captura de um momento, mas, sim, de varios
instantes multiplos, de vdrias representacdes, numa Unica e mesma imagem —
condicdo associada a ideia de instante pregnante, proposta por Aumont (2004) *%.

*? Buscando uma diferenciacdo entre os termos série e colagem, o autor indica a presenca da narrativa na

primeira, ou de uma busca daquilo que falta, do que ele chama de “efeito de diferenca”, que leva ao

estabelecimento de articula¢des e construgdes, por parte do espectador, daquilo que falta entre as imagens

e, portando, daquilo que as retne. Considera, desse modo, como série, a realizagdo de um tema dado
59



Nos trabalhos em que associo imagens ou justaponho objetos, hd uma
articulacdo proxima da ideia de instante pregnante, como uma sintese temporal ou,
inversamente, uma certa intemporalidade. Para o critico, haveria, assim, na
colagem, um processo mais intelectual de compreensao a medida que, por meio da
multiplicacdo e da combinacao de diversos pontos de vista de uma mesma forma
ou imagem, se geraria “um tempo “criatorial” multiplicado”. E o que ocorre, por
exemplo, em obras cubistas e futuristas que, ao “desmontar e remontar” ou ao
sobrepor varios momentos de uma mesma imagem produziam uma noc¢do de varios
tempos ao mesmo tempo, na mesma representacao (AUMONT, 2004).

“H4, para o espectador da colagem, uma distancia a ser vencida, em
termos a um sé tempo perceptivos e cognitivos [...]: a espécie de
incessante vaivém do olhar diante desta seria, em suma na colagem
fixado de uma vez por todas. A colagem visaria representar também o
olhar do espectador, em todo caso, guid-lo de modo firme, baliza-lo,
impor-lhe mais sentido. O olhar do espectador trabalha aqui, e de modo
bem ciente, para vencer distancias, inclusive temporais: o “principio do
etc.”, caro aos perceptologos, atua a todo o vapor; o espectador é quase
obrigado a fazer a teoria do que ele vé ao mesmo tempo em que vé. Por
isso mesmo, esse olhar ndo deixa de ser turvo. Had sempre um paradoxo,
quase uma parte de contradicdo para o espectador, entre seu saber
incontornavel sobre a segmentacdo do tempo da produgdo e a ndo
menos incontornavel simultaneidade dos segmentos que dele resultam
na obra acabada. O proprio olhar ndo lida mais com intervalos, com
partes ocas entre elementos da obra, e sim com uma espécie de
cintilacdo através da qual essas superficies estilhacadas ameacam a
unidade do olhar. Ha alguma coisa de impossivel no olhar lancado sobre
uma colagem, no fato de ele proprio estar segmentado, continuamente
em defasagem em relacdo a qualquer construcdo de um tempo pleno.
Hoje ainda, a nossos olhos blasés, a colagem continua a oferecer uma
verdadeira pequena monstruosidade visual (AUMONT, 2004, p. 99-100,
grifos do autor).

A associacdo que estabeleco entre diferentes elementos — tanto nas imagens
como entre os objetos — é, portanto, uma colagem. Isso porque considero todas as
referéncias e informacgdes contidas nesses elementos; é como se contivessem algo
latente, pulsante, e procurassem o momento exato de se manifestar. Quando

através de varias imagens em instantes “mais ou menos claramente distintos” e colagem, como seu inverso,
ja que se trata da “inclusdo de varias representagdes em uma Unica imagem” (AUMONT, 2004, p.97-98).
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justapostos, estabelecem didlogos e produzem contextos diversos. Nessas relacdes,

se entrecruzam referéncias simbdlicas e informacdes ja sabidas sobre aqueles
23

elementos sem que, entretanto, se fundam*".

Na maioria das vezes, a potencializacao pretendida por essas novas leituras se
encaminha pela via da ironia, e esta se constitui como uma das pontes possiveis
para se relacionar elementos de lugares distintos (as vezes opostos), operando
esquemas de dessacralizacdo de mitos e verdades, ainda que dentro de arranjos
contextuais.

Kierkegaard (2013) define a ironia como figura do discurso retdrico “cuja
caracteristica esta em se dizer o contrario do que se pensa” (p.246), de modo que
“[...] tudo se torna o nada; mas o nada pode ser tomado de varias maneiras” (p.
258-259). Em outras palavras, segundo Ledo (2013), “a ironia [kierkegaardiana]
permanece na sua expressao mais simples como estratégia dicotdbmica da
enunciacdo implicada no cardter de significacdo oposto ao que é dito” (p.8). Ou
seja,

[...] consiste em dizer, em tom sério, o que ndo é pensado seriamente,
embora, de forma mais rara, seja possivel langar mao da retdrica irbnica
ao dizer algo sério em tom de brincadeira. De ambas as maneiras, a ironia
é arte sedutora, encerrando algo de enigmatico, paradoxalmente,
revelador. Por outro lado, a ironia pode assumir, as vezes, certo aspecto
de nobreza ao se permitir ser compreendida indiretamente e com
dificuldade (LEAO, 2013, p. 9).

Como recurso linguistico tomado pelo campo da arte, conforme Carvalho
(2012a), a ironia amplia sua dimensdao como um complexo “jogo de linguagens” que
pode condicionar o espectador a articulacdo e compreensdo de diversas camadas
de significacdo. Entretanto, para que tenha seu desenvolvimento pleno nesse
campo e, principalmente, na relacdo mediada entre espectador e obra, a ironia
depende de uma articulagdo entre conhecimento e dominio de cédigos comuns.

2 A nocgdo de colagem também podem ser associados aspectos do conceito de mesticagem — discutido pela
pesquisadora brasileira Icleia Borsa Cattani (2004). Esse seria um lugar de entrecruzamento de universos,
linguagens e conceitos diferentes como “[...] espacos de tensdo: tensdo entre o original e sua cdpia, entre
espacos de representacdo diferenciados, entre sistemas formais diversos, entre os icones consagrados e sua
dessacralizacdo” (p.66). Trata-se de uma operagdo que “[...] ndo se situa em cada objeto, elemento, signo,
nem em sua fusdo: ela cria lugares nos intervalos entre as imagens, provocando cruzamentos em que 0s
sentidos se justapGem, sem se tocarem” (p.70).
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Necessita, principalmente, do estabelecimento de uma relagdo contextual sob o
risco de perder sentido. E, assim, uma ferramenta ativada como um “dispositivo de
dimensdo critica”, presente historicamente em matrizes tanto do movimento
dadaista quanto da arte conceitual, e com presenca marcante nas producdes pos-
modernas e contemporaneas.

A ironia, a rigor, é figura presente na producdao dos artistas referenciais
apresentados até aqui. Os infernos de Ferrari, as balas perdidas de Leirner e as
reunides pouco ortodoxas elaboradas nos cruzamentos entre o popular e o erudito
de Nicolaiewsky se valem o tempo inteiro desse jogo de linguagem possibilitado
pelo discurso irdnico, que também revela modos de se posicionar politicamente em
relacdo ao status quo. Trata-se, portanto, de uma figura de linguagem que, “em
suas variadas acep¢Bes comporta um elemento de critica — a ironia geralmente é
um mecanismo de critica — que pode ser mais ou mMmenos preciso em seu
direcionamento” (2012a, p.51).

Por fim, tendo mapeado especificidades de minha producdo artistica realizada
até o momento precedente a presente investigacdao, percebo como permanecem
inimeros pontos de contato no que se refere a delimitacdo dos temas, dos
procedimentos empregados e da linguagem utilizada. Entretanto, essas
caracteristicas sao reelaboradas tendo, agora, o espaco urbano como desafio, pois
se trata de um lugar de acdo repleto de questdes outras, singulares e inéditas em
minhas formas de pesquisa. Assim, frente as circunstancias e desafios, a realizacao
das acdes de intervencdao urbana se coloca como possibilidade de agregar
diferentes informacdes a poética desenvolvida até entdo. E o caso da extrapolacdo
da dimensdo do privado para o publico, do enfrentamento do espaco urbano e suas
especificidades de sitio, bem como dos tensionamentos entre o acontecimento e o
gue a partir dele se produz.

No caso das acles realizadas envolvendo monumentos publicos e
equipamentos urbanos, os procedimentos de composicdo e de utilizagdo de
elementos diversos em associacdo sdao analogos as operacdes realizadas com as
colagens entre objetos e imagens. Entretanto, de modo diferente da légica do cubo
branco, o resultado se estabelece em relacdo a e onde os elementos existem e sao
fixos. Estdo, pois, inseridos num contexto mais amplo e problematico — o espaco
publico — e que pede estratégias que considerem seus aspectos fisicos e simbdlicos.

A partir desse redirecionamento, compreendo as proposi¢cdes no campo da
intervencdao urbana como novas possibilidades investigativas para meu processo
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artistico, elaboradas como ac¢des politicas que instigam questdes sobre os limites e
o papel do artista enquanto interventor e propositor de mudangas e
transformacdes, bem como agente em um espaco compartilhado. Reconhecendo
os elementos que compdem este espaco, o percebo como um territério latente e
disponivel para experimentacao.

63



64



2 ACOES-DISPOSITIVO

Acbes de intervencdo urbana podem ser entendidas como dispositivos de
acdes politicas. Essa afirmativa ja se justificaria, primeiramente, por que trabalhos
artisticos realizados fora dos espacos e dos circuitos institucionalizados provocam
descentramentos; estabelecem-se, assim, transformacdes. Tais praticas sado
presentes desde as rupturas e os alargamentos de materiais, linguagens e
procedimentos a partir dos anos 60 e 70, reconhecidos e legitimados pelo sistema e
pelo campo artistico. Entretanto, o aspecto politico que me interessa refletir esta
associado a posicdo e a forma de o artista incidir sobre o mundo. No caso de
trabalhos artisticos instaurados no e para o contexto publico, sua dimensao politica
pode ser pensada na medida em que o afeta. Ou seja, a nogcdo de dispositivo de
acao politica se refere a forma pela qual praticas artisticas operam trocas e
estabelecem  relacdes nesse espaco, determinadas por modos de
compartilhamento articulados entre publico e contexto.

As reflexdes a seguir tomam como ponto de partida o entendimento do
espaco publico como um lugar onde se operam inumeros agenciamentos e
relagdes; ao mesmo tempo, dao a ele o sentido de lugar comum, compartilhado. A
essas especificidades, soma-se a problematizacdao associada a noc¢dao do termo
“publico”, que se refere a tudo que ndo é de ambito privado e que, também — de
forma paradoxal —, diz respeito a algo que, simultaneamente, é de todos e é ndo é
de ninguém. Assim, o espaco publico se coloca como um campo de disputas, de
excessos de controle e, ainda, de afrouxamentos de regras; trata-se de um lugar de
diversidade e, por conseguinte, de um lugar politico.

A partir dessa perspectiva, tomo como referenciais ideias advindas da filosofia
— que desenvolvem o conceito de politica a partir do estabelecimento de relacdes —
e da arte — através de pensamentos e praticas artisticas que compreendem a
poténcia do espaco publico como um lugar possivel para a producao de trocas e
compartilhamentos simbdlicos. Sdo nocgdes surgidas ao longo da pesquisa,
compreendidas como possibilidades de localizar e orientar minhas reflexdes e de
explicitar como as articulaces entre arte e politica podem ser vislumbradas em
praticas de intervencdo urbana. Desse modo, as ideias a seguir colaboram na
formulacao de um pensamento que perpassa toda esta pesquisa e servem de
amparo para a formulacdao de trabalhos praticos propostos como acdes de
potencial discursivo politico.
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2.1 PRATICAS DE INTERVENGAO URBANA COMO DISPOSITIVOS DE ACOES POLITICAS

Politica, para Arendt (2002), é um termo que remete a pluralidade dos
homens e cujo sentido “é a liberdade” (p.14). “A politica trata da convivéncia entre
diferencas. Os homens se organizam politicamente para certas coisas em comum,
essenciais num caos absoluto, ou a partir do caos absoluto das diferencas” (p.7).
Sua esséncia, entretanto, ndo estd no homem; situa-se entre os sujeitos, “surge no
intra-espaco e se estabelece como relacao” (p.8). A politica, assim, se afina com a
nocdo de ética, uma vez que relagdes éticas se estabelecem horizontalmente, numa
situacdo definida pelo equilibrio das necessidades e do bem-comum dos pontos
diferentes em didlogo. Relagdes éticas, nesse sentido, se ddo de forma fluida e nao
unilateral; dependem do reconhecimento da liberdade e da legitimidade do outro.

Penso, aqui, no significado de relacdo associado a nocdao de
compartilhamento. Ou seja, reflito sobre as interacdes entre os modos de ser dos
sujeitos em si e dos sujeitos na sua relagdo com as coisas, que se relacionam as
diversas formas de perceber, aos diferentes “regimes de sensorialidades”; sdo
“dissensos” préprios da politica (RANCIERE, 2012) e que se operam na medida em
que se estabelecem relagdes em espagos comuns.

A primeira questdo politica é saber que objetos e que sujeitos sdo visados
por essas instituicGes e essas leis, que forma de relacdo definem
propriamente uma comunidade politica, que objetos essas relacGes
visam, que sujeitos sdao aptos a designar esses objetos e a discuti-los. A
politica é a atividade que reconfigura os ambitos sensiveis nos quais se
definem objetos comuns (RANCIERE, 2012, p.59).

Assim, a politica atua como uma delimitacdo, uma forma de circunscrever um
espaco de relagdes e de compartilhamentos que se estabelecem a partir das
referéncias pessoais dos individuos. A partir disso, se pode pensar na politica a
partir de trocas sensiveis, baseadas nas singularidades dos sujeitos em relacdo.
Trata-se, portanto, de uma relagdo politica, pois se estabelece e consiste nas
“disposicGes dos corpos, em recorte de tempos e espacos singulares que definem
maneiras de ser, juntos ou separados, na frente ou no meio, dentro ou fora, perto
ou longe” (RANCIERE, 2012, p.55).

De forma andloga a concepgdao politica baseada na ideia de
compartilhamentos, é possivel visualizar a paisagem urbana contemporanea como
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um espaco marcado pela diversidade e pelas interacdes determinadas por
dissensos; um lugar que inter-relaciona diversos campos sociais e culturais: é,
portanto, um espaco politico. Repleta de estimulos e de informacado, constitui-se de
excessos — pessoas, ruas, pracas, prédios, publicidade, mobiliario urbano e outros
tantos elementos — que a compdem. Por essas singularidades, € um espaco politico
potente para o estabelecimento de relagdes e, portanto, um espaco aberto ao
estabelecimento de proposicdes de agdes artisticas que, atentas as suas questdes
contextuais, possam nele se instaurar e, a partir dele, problematiza-lo.

Buren (2001) fala desse espaco como um lugar a ser vivenciado e apto a ser
conquistado. Ao apresentar a rua como um espago propenso a conquista, aborda
suas disputas e seus paradoxos, bem como os limites borrados desse lugar
atravessado por ofertas, demandas, diferentes publicos e elementos em
coexisténcia. Também sugere refletir acerca de uma paisagem de dimensdes sécio-
culturais diversas e de diferentes modos de perceber, vivenciar e se relacionar
contextualmente. Sobretudo, fala sobre as relacdes de poder intrincadas nesse
lugar e sobre o potencial que ele tem para a realizacao de intervencdes artisticas
que o afetem e que o transformem.

As obras inseridas no contexto do espaco urbano — transitdorias ou
consolidadas — ndo escapam da ldgica da arena: estdo ali em disputa com tamanha
demanda, mesmo que alguns olhos finjam ndo enxergar ou que, de fato, estejam
cegos e alheios frente a ampla oferta diante da qual ndo se sabe o que contemplar.
Segundo Buren (2001), de modo diferente do que se espera de um espectador que
aprecia obras de arte nos espacos consagrados das galerias e dos museus, deve-se
considerar que, no espaco urbano, o espectador/pedestre em geral “ndo esta neste
espaco para contemplar” e, sim, para se deslocar, tentando evitar os “multiplos e
variados perigos que surgem a cada passo” (p.194). Além disso,

[...] se o pedestre em questdo passa todos os dias pelos mesmos lugares,
para se dirigir ao trabalho, por exemplo, além da costumeira e relativa
atencdo, é certo que, a forca de sempre fazer o mesmo caminho, sua
atitude em relacdo as coisas que o cercam sera mais provavelmente de
indiferenca (BUREN, 2001, p.194).

Em relacdo a essa indiferenca atrelada as urgéncias do dia-a-dia, é importante
pensar a respeito da diversificacdo das formas de exibicdo e apresentacao de
trabalhos artisticos ao longo do ultimo século, tanto nos espacgos institucionalizados
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quanto no espaco publico. Isso porque, nos movimentos e nas vanguardas
modernistas, as categorias artisticas tradicionais sofreram fortes rupturas. O campo
da escultura, em especial, se expandiu para um variado e amplo vocabuldrio que,
deste entdo, da conta de modalidades diversas. Tratam-se, sobretudo, de
alteracdes significativas em relacdo a materialidade e as formas de exibicdo de
objetos artisticos que podem ter impactado sobre os modos de percebé-los.
Tornam-se, assim, mais complexas as percepcdes acerca do que sdo, de como se
relacionar com e de quais espacos seriam destinados as obras de arte na
atualidade.

Em outros tempos, o espaco publico fora dedicado a existéncia privilegiada e
imponente dos monumentos, tradicionais expoentes da tradicdo escultorica.
Conforme o historiador francés Jacques Le Goff (2003), para além de suas
especificidades formais, o monumento relne atributos contextuais e simbélicos**.
Sua origem, no campo da escultura ocidental, remonta a Antiguidade romana,
guando a ele se atribuiam dois sentidos: o de “obra comemorativa de arquitetura
ou de escultura” ou o de “um monumento funerario destinado a perpetuar a
recordacdo de uma pessoa [...]” (p.526). A partir desses elementos, é possivel
compreender sua relacdo com uma “perpetuacdo voluntdria ou involuntaria, das
sociedades histéricas”, como uma espécie de “suporte da memoria coletiva” (LE
GOFF, 2003).

Conforme Krauss (1984), a nocdao de monumento estd relacionada a seu
espaco de insercao: “[...] se situa em determinado local e fala de forma simbdlica
sobre o significado ou uso deste local (p.131).

As esculturas funcionam, portanto em relacdo a ldgica de sua
representacdo e de seu papel como marco; dai serem normalmente
figurativas e verticais e seus pedestais importantes por fazerem a
mediacdo entre o local onde se situam e o signo que representam
(KRAUSS, 1984, p.131).

Entretanto, tal “légica do monumento” perpetuada durante séculos, chegou a
um desgaste a partir do final do século XIX, comecou a encarnar marcas de

* Em sua genealogia, a palavra de origem latina monumentum “remete a raiz indo-europeia men, que
exprime uma das fungdes essenciais do espirito (mens), a memaria (memini). O verbo monere significa ‘fazer
recordar’, de onde ‘avisar’, ‘iluminar’, ‘instruir'” (LE GOFF, 2003, grifos do autor, p.526). Assim, “[...]
monumentum é um sinal do passado”. Num sentido mais amplo, é [...] “ tudo aquilo que pode evocar o
passado, perpetuar a recordacdo [...]” (LE GOFF, 2003, grifos do autor, p.526).
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transitoriedade. Ja nos anos 1900 se tornou mais complexa, como no caso da obra
As portas do inferno, realizada de 1880 a 1917, e da estatua de Balzac, de 1897,
ambas do artista francés Auguste Rodin (1840-1917). Concebidas como
monumentos, elas ndo s6 nunca ocuparam os lugares para 0s quais foram
planejadas como também se desdobraram em inUmeras copias e versdes hoje
presentes em diversos museus. Além disso, especificidades das obras como a
inoperancia da porta como elemento funcional e o excesso de subjetividade
presente na figura de Balzac diferenciaram essas esculturas das caracteristicas
comumente atribuidas aos monumentos (KRAUSS, 1984), fazendo com que a nogdo
sobre estes mudasse completamente e adquirisse novas significagdes.

Segundo Krauss,

[...] com esses dois projetos escultdricos cruzamos o limiar da légica do
monumento e entramos no espaco daquilo que poderia ser chamado de
sua condicdo negativa — auséncia do local fixo ou de abrigo, perda
absoluta de lugar. Ou seja, entramos no modernismo porque é a
producdo escultdrica do periodo modernista que vai operar em relacdo a
essa perda de local, produzindo o monumento como uma abstracdo,
como um marco ou base, funcionalmente sem lugar e extremamente
auto-referencial (KRAUSS, 1984, p.132)

Assim, a escultura moderna se afasta da necessidade da base e do pedestal e
se torna uma “condicdo negativa do monumento”. Produz-se, desta forma, um
novo momento para a exploracdo da linguagem escultérica; este, por sua vez, se
desdobra em uma enorme experimentacao de procedimentos e abre espaco para
novas propostas no campo artistico. “Ao transformar a base num fetiche, a
escultura absorve o pedestal para si e retira-o do seu lugar; e através da
representacdo de seus proprios materiais ou do processo de sua construcdo, expoe
sua propria autonomia” (KRAUSS, 1984, p.132). Em decorréncia dessa nova
condicao e das mudancas pelas quais passa a escultura, juntamente com o
desenvolvimento das cidades, é possivel pensar sobre essas problematicas ligadas a
presenca da arte no espago publico — circunstancia que se acentua com novos
movimentos, modalidades e formas decorrentes do forte alargamento do campo
artistico a partir dos anos 60 e 70. Tais condicBes abriram espaco para a
incorporacao de procedimentos variados, como trabalhos in situ, site-specific e
instalacBes (KRAUSS, 1984), nogles estas que problematizam as relacdes entre obra
e lugar.
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Como exemplificado pela escultura, o campo da arte igualmente — “ndo
designando mais, como outrora, o trabalho artesanal do artista, mas
preponderantemente a elaboracdo de uma ideia” (FREIRE, 2006, p.42) — se torna
mais complexo e diverso. Associado a essas ampliacdes, destaca-se o impacto
provocado pelo acesso crescente a novas tecnologias e pela facilidade do uso
desses recursos, sobretudo da fotografia e do video, o que borra ainda mais as
fronteiras no campo e nas linguagens artisticas (ARCHER, 2012; FREIRE, 2006). Além
disso, ao se aproximar cada vez mais da vida, a arte se distancia de ideais modernos
de independéncia em relagdo a outras dreas do conhecimento.

Tendo em vista essa inter-relacdo e interlocucdo com outros campos do
conhecimento, Canclini (2012) descreve a producdo artistica contemporanea como
pds-autbnoma: uma condicdo que se refere a deslocamentos “[...] das praticas
artisticas baseadas em objetos a praticas artisticas baseadas em contextos” (grifos
do autor, p.24); e uma condicdo historica na qual as formas de organizacdo sociais
estdo desestruturados e revelam uma complexa interdependéncia de areas
marcada por aproximacdes e contrastes. Trata-se de um contexto em que a atuacao
artistica é marcada por um “giro transdisciplinar, intermedial e globalizado” (p. 45)
no qual zonas e campos se misturam e atenuam as distancias entre artista e
publico, entre o eu e o0 outro. Essa nogdo revela formas de atuacgdo sobre o “campo
ampliado da cultura” e faz emergir o papel do “artista contemporaneo enquanto
etndgrafo”: uma atuacao intermediada e em relagdo com o “outro cultural”
conforme indica Foster (2014)*. Segundo o autor, a partir dos anos 1960, as
praticas artisticas passam por uma virada etnografica marcada por investigacdes no
que diz respeito a exploracdo de novos e diferentes meios, as condicdes espaciais
de recepcdo e as relagdes corpdreas para sua percepcao. Frente a questdes sociais
e politicas, artistas adotam um novo posicionamento fortemente demarcado por
um mundo imerso em processos irreversiveis de globalizacdo e numa constante
desconstrucdo e auséncia dos “relatos”?® citados por Canclini.

Nesse contexto, a

[...] instituicdo de arte ndo podia mais ser descrita apenas em termos
espaciais (estudio, galeria, museu, etc.); era também uma rede discursiva

> No artigo O artista como etndgrafo, Foster revisa a ideia do “autor” como produtor, de Walter Benjamin.
Nela, o critico aborda a ideia da pratica artistica relacionada e a servico de um posicionamento politico.

% No livro A Sociedade sem relato, aborda amplamente questdes acerca da sociedade contemporanea
imersa numa “[...] condicdo histdrica na qual nenhum relato organiza a diversidade em um mundo cuja
interdependéncia leva muitos a sentirem falta desta estruturacdo” (CANCLINI, 2012, p.26).
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de diferentes praticas e instituicGes, de outras subjetividades e
comunidades. Tampouco o observador da arte podia ser circunscrito
apenas em termos fenomenoldgicos; era também era um sujeito social
definido pela linguagem e marcado pela diferenca (econémica, étnica,
sexual, etc.). Sem duvida, o esgotamento das definicBes restritivas de
arte e artista, identidade e comunidade também foi provocado pela
pressdo dos movimentos sociais (direitos civis, feminismos diversos,
politicas queer, multiculturalismo), bem como dos desenvolvimentos
tedricos [...] (FOSTER, 2014, p.173)

Dessa forma, discussdes iminentes tomam espaco na sociedade, sobretudo
ligadas aos novos horizontes econémicos e politicos e as demandas dos
movimentos sociais de direitos civis e de direitos humanos. Acentuam-se mudancas
em todos os campos, incluindo o campo artistico: “as artes reconfiguram-se em
uma interdependéncia destes processos sociais, como parte de uma geopolitica
cultural globalizada” (CANCLINI, 2012, p.46). Assim, alguns artistas voltam suas
praticas articuladas para outros campos e se afinam com o referencial da
alteridade, que inclui aspectos sociais e antropoldgicos e tem na acdo artistica um
meio de falar sobre o outro cultural. Trata-se de um posicionamento mais
horizontalizado, evidenciado na evocacdo do outro sem sé-lo, na apropriacdo da
cultura enquanto objeto de pesquisa e espaco de atuacdo, e na aproximagdo de
questdes associadas ao cotidiano (FOSTER, 2014).

Ao longo dos anos, com seu espectro expandido e a partir das transformacdes
nas formas de perceber e de se relacionar com a arte, os trabalhos artisticos
passaram a incorporar, cada vez mais, questdes contextuais como problematicas.
Isso é bastante notavel no espaco publico, como pode ser ilustrado a partir da
andlise de duas experiéncias de intervencdo urbana que tomam a cidade como
suporte: Ensacamento, de 1979, do Grupo 3NOS3 (S3o Paulo, 1979-1981) e
Sobrevivéncia, de 2008, de Eduardo Srur (S3o Paulo, 1974), ambas realizadas na
cidade de S3do Paulo e tomadas como referenciais para esta pesquisa.
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Figura 18: Florentijn Hofman, Don Francisco de Almeida, 2013. Disponivel em:
www.florentijnhofman.nl.

Minha aproximagdao com esses nomes se da a partir de um levantamento
realizado no inicio da pesquisa, momento de busca sobre obras e artistas ligados a
pratica da interven¢do urbana articuladas a monumentos publicos. Na época dos
primeiros levantamentos, me via bastante concentrado na realizacdo da acdo-
dispositivo Piscina e procurava referéncias que pudessem subsidiar e fornecer
informacdes sobre o funcionamento de trabalhos nesse espaco marcado por
condicdes bastante singulares, sobretudo no que se refere a utilizacdo de
elementos patrimoniais. Nessas buscas, me interessava mapear trabalhos de
artistas que operavam com elementos ligados a visualidade relacionada ao meu
repertério imagético de interesse e que, ao mesmo tempo, buscassem
materialidades e solucdes de intervencdao menos nocivas aos suportes patrimoniais.
Como parte deste levantamento, cheguei a obras como Don Francisco de Almeida,
de 2013, do artista holandés Florentijn Hofman (1977): intervencdo colorida
realizada na cidade de Abrantes, Portugal, sobre um monumento, a partir da
utilizacdo de massa de modelar (fig.18)"’.

27 . s . . .
Embora integrasse suas praticas, o caso da escultura colorida desvia, de modo geral, do modus operandi de
Hofman, que habitualmente executa obras em grandes dimensdes — este um dos grandes estranhamentos

buscados em seus trabalhos instalados no espaco publico.
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Entretanto, foram as duas experiéncias brasileiras que tornaram-se mais
centrais nesta pesquisa. O trabalho de Srur, tendo em vista o fato de ainda estar em
atuacdo e que parte significativa de sua producdo — principalmente dada sua forma
de operar junto a outros campos e instituicdes — é de acesso facil, por estar em
publicacdes e sites online. J& o lugar do 3NOS3 neste trabalho é definido por sua
importancia na arte politica do Brasil e por seu reconhecimento no pioneirismo das
praticas de acBes de intervencdo urbana no pais®®. A aproximacdo destas
experiéncias possibilitou estabelecer conexdes formais e conceituais com as minhas
praticas e, principalmente, me levou a reflexdo acerca de qual tipo de
posicionamento politico me interessa quando escolho o espacgo publico como lugar
de acao.

A especificidade do lugar, a utilizagdo dos monumentos como suportes para a
realizacdo das intervengdes e os desdobramentos suscitados a partir das acdes sao
aspectos que permitem relacionar os trabalhos do 3NOS3 e de Srur aos elaborados
para a presente pesquisa. No entanto, além da evidente separacdo historica-
contextual, seus pontos de contato logo divergem: Srur opera com consentimento
do poder publico e tenta chamar a atencdo sobre descaso ao instalar “coletes salva-
vidas” em monumentos publicos abandonados; ja o 3NOS3, clandestinamente, os
“encapuza” e, assim, propde reflexdes sobre os gritos abafados dos torturados na
ditadura militar brasileira.

Formado pelos artistas Hudinilson Jr.(S3o Paulo, 1957-2013), Mario
Ramiro (Taubaté, 1957) e Rafael Franca (Porto Alegre, 1957-1991), o 3NOS3 é
identificado como o coletivo de intervencdo urbana mais antigo do Brasil (NICELLE,
2010). Com acles voltadas para a ocupacdo de trés midias centrais — o espaco
urbano, a imprensa e a galeria — o grupo paulista realizou onze ac¢les de
intervencdo urbana num breve periodo de trés anos de existéncia. Chamadas de

*Nesse levantamento, porém, percebi lacunas com relagdo a documentacdo publicada referente a producdo
do coletivo, dada sua importancia no contexto da arte brasileira. Deparei-me com dois trabalhos académicos
disponibilizados de forma online — duas disserta¢cdes — que foram referenciais para a pesquisa: O que estd
dentro fica / o que estd fora se expande, de 2010, de autoria de Aracéli Cecilia Nicelle (PPG/CA/UESC), que se
mostrou bastante completa para os propdsitos de apresentar a obra Ensacamento, do grupo; e uma pesquisa
com foco na producio documental dos coletivos 3NOS3 e Arte/Acdo intitulada A documentacéo nas prdticas
artisticas dos grupos Arte/Acdo e 3NOS3, de Adelaide do Nascimento Pontes (PPGA/UNESP), de 2012. Ao
final da busca, também tomei conhecimento da pesquisa de mestrado Art historical spaces: the work of the
artist group 3nds3 in context, 1979-1982, de Erin Denise Aldana, desenvolvida junto a The University of Texas
at Austin, Art History, 2008, ndo havendo tempo habil para uma andlise mais detalhada do material. Por fim,
tomei conhecimento da proposta de livro 3NOS3 — Intervencdo Urbana, projeto proposto pelo artista Mario
Ramiro, selecionada pelo Programa Rumos (Itau Cultural) 2013-2014, que reunira toda a documentagdo em
foto e video das intervengdes urbanas, além de textos criticos.
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interversoes (NICELLE, 2010; PONTES, 2012)29 pelos membros do grupo, as agdes
articulavam posicionamentos transgressores de subversao dos processos e sistemas
oficiais, tanto da arte quanto da sociedade.

Figura 19: Hudinilson Jr., na acdo Ensacamento,

realizada no monumento Homenagem a Carlos

Gomes, em Sdo Paulo, em 29 de abril de 1979.
Fonte: Site da Galeria Jaqueline Martins.

** Como num jogo de letras, o sentido de interversdo se ligava a intencdo de “inverter os cédigos da cidade e
do sistema capitalista” (NICELLE, 2010, p. 100), “provocar um ruido na cidade no sentido de “interverter” a
ordem natural das coisas, modificando a sua aparéncia familiar ou até mesmo invisivel, proporcionando
novas percepcdes, ao inverter o olhar habitual do espectador” (PONTES, 2012, p. 74). O termo era utilizado
para descrever suas agdes que se associavam a ideia de inversdo nos modos de perceber a cidade, mais do
que simples intervencdes nela. E o caso das intervencdes X Galeria, de 1979, em que o grupo lacrou
simbolicamente com fita crepe a entrada de uma galeria e fixou no local um bilhete em que estava escrito “O
que esta dentro fica, o que esta fora se expande”; e InterdicGo, do mesmo ano, em que o grupo esticou faixas
compridas em papel celofane em cores variadas sobre faixas de seguranca, ambas realizadas na cidade de
Sdo Paulo.
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Figura 20: Registro da acdo Ensacamento, em S3ao
Paulo, em 29 de abril de 1979. Fonte: Site da Galeria
Jaqueline Martins.

Em Ensacamento, primeira intervencdao urbana realizada pelo grupo, os
artistas encapuzaram diversos monumentos publicos com sacos-plasticos pretos,
durante a madrugada, na cidade de S3o Paulo. O ensacamento das cabecas das
esculturas remete aos procedimentos de tortura empregados em interrogatorios
durante a ditadura militar: uma maneira de fazer ecoar gritos sufocados e de trazer
a vista rostos tornados invisiveis (NICELLE, 2010; PONTES, 2012). Quando
amanheceu, a aparicdo causou polémica e confusdo. Logo, os sacos foram
removidos pelas autoridades, o que agitou a opinido publica e a midia local (fig.19 e
20).

A acdo foi feita pelo grupo durante a madrugada do dia sete de abril de 1979,
apos um mapeamento prévio dos monumentos localizados na regido central da
capital paulista. Ao todo, foram ensacadas 68 cabecas de estatuas no transcorrer de

aproximadamente quatro horas e meia. Numa acdo subsequente, na manha do dia
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seguinte, os artistas, fingindo desconhecer a agdo, contataram jornais com o
objetivo de relatar o estranhamento provocado pelos monumentos ensacados.
Tratava-se de uma irbnica estratégia de enganacdo com o intuito de provocar a
midia a cobrir o acontecimento subversivo: uma cobertura de destaque jornalistico
envolveu os principais veiculos da cidade durante os dias seguintes (NICELLE, 2010;
PONTES, 2012). O processo foi documentado metodicamente por meio de registros
fotograficos e anotacdes, e parte desse material, junto ao que foi publicado na
imprensa, gerou o multiplo chamado Encarte-Ensacamento, com tiragem de 500
exemplares distribuidos através do circuito alternativo de Arte Postal. Chegou até
mesmo aos circuitos institucionalizados, como o Nucleo de Arte Postal da XVI Bienal
Internacional de Sao Paulo, em 1981 (NICELLE, 2010; PONTES, 2012). Hoje, esses
materiais sdo reconhecidos como importantes elementos processuais, considerados
referenciais indexadores em praticas artisticas efémeras, como no caso das
intervencdes urbanas, que se perpetuam através de documentos. Tal atitude
também configura, de certa forma, uma metodologia de trabalho reproduzida pelo
grupo posteriormente, permitindo que outras acdes efémeras como Ensacamento
se perpetuassem por meio de registros compreendidos como documentos
processuais que assimilam e hibridizam nocdes de documentacdo e obra, pois
fazem parte de importantes colecdes museoldgicas.®

Quase trinta anos depois, a cidade de Sdo Paulo voltou a ser tomada por
intervencdes politicas a partir de seus monumentos. Em Sobrevivéncia, o artista
Eduardo Srur propds, por meio de uma série de intervengdes no conjunto
estatuario patrimonial da capital paulista, estratégias de reativacao visual e
simbdlica de elementos da histdria, da arquitetura e dos espacos de sociabilidade
da cidade. Vestidas “pedindo socorro”, diversas estatuas estabeleceram paradoxos
com os ideais de poder que justificaram suas criagcdes no passado e sua situacao na
atualidade. As condicGes de descaso e esquecimento a que vinham sendo
submetidas acabaram, assim, expostas (fig. 21 e 22). Com uma producdo
concentrada no campo da intervencao urbana, conforme o préprio artista descreve

** No mesmo periodo, o uso da midia e da imprensa, bem como outras formas de sistemas de circulagdo de
informacdo, foi estratégia de ac¢des politicas utilizada por outros artistas brasileiros como Paulo Brusky
(Recife,1949) e Cildo Meirelles (Rio de Janeiro,1948). De inten¢do semelhante ao 3NOS3, os artistas se valiam
da corrupgdo desses sistemas, de modo a ampliar suas criticas ao violento contexto social do pais nos anos
de chumbo: como os anuncios da série Arte Classificada, de Brusky, inseridos em jornais de grande circulacdao
trazendo mensagens como “Vende-se Mdquina de Filmar Sonhos” (1977), chamando a atencdo para certa
morosidade em relacdo a situacdo politica instalada; e Meirelles com seus trabalhos de inser¢cbes em
circuitos ideoldgicos, como a agdo Quem matou Herzog? (1975) — vitima da ditadura — que mantinha a
pergunta sem resposta viva e circulando carimbada em notas de dinheiro, no circuito do capital.
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em seu livro Manual de Intervengdo Urbana, seus primeiros trabalhos entendidos
como “intervencdes politicas” surgiram no final dos anos 90, abrindo caminho para
a realizacdao de outras acBes engajadas posteriores, a partir do entendimento dos
centros urbanos como lugares a serem transformados (SRUR, 2012).*

Conforme relata Srur, a acdo Sobrevivéncia iniciou nove meses antes de sua
execucdo propriamente dita. Em seus primeiros passos, o artista apresentou a
proposta a coordenacdo do Departamento do Patrimonio Histdrico da Secretaria
Municipal de Cultura de Sdo Paulo. O objetivo era buscar informacdes a respeito
dos monumentos da cidade e conseguir autorizacdes para a realizacdo das
intervencdes. Nesse movimento, constatou a situacao de descuido em que se
encontravam diversas dessas obras publicas, bem como o desaparecimento ou
descaracterizacdao completa de algumas delas. Na sequéncia, se desenrolou uma
operacdao de meses e que envolveu diversas etapas de producgdo e de articulacdo
com agentes do poder publico. Finalmente, numa acdo que envolveu trés dias de
execucdo e que ocorreu em diversos lugares da cidade, “vestiu” 16 monumentos
com boias e coletes salva-vidas de dimensdes variadas (SRUR, 2012).

Conforme planejado pelo artista, o trabalho ganhou destaque na midia ao
ocupar espago em jornais impressos e programas televisivos. Desdobramentos
como esses ampliaram a dimensdo da acdo artistica. A série de intervencdes viria,
ainda, a provocar diversas reacdes por ter participado do estabelecimento de um
vasto e complexo campo de interpretacdes e relacdes com diferentes publicos:
desde a agitacdao no campo midiatico até o surgimento de situacdes inesperadas,
como o banho de um menino (devidamente seguro utilizando uma boia) na fonte
do conjunto escultérico dedicado a Carlos Gomes (Luigi Brizzolara, 1921), préximo
ao Theatro Municipal, na Praca Ramos de Azevedo, no Centro de S3o Paulo (SRUR,
2012).

> Em seu primeiro trabalho de intervengdo urbana compreendido como agdo politica, Sala de Aula, de 1998,
Srur relne e enfileira 50 cadeiras e 50 mesas deterioradas numa escola municipal em Sdo Paulo, propondo
guestionamentos e articulages sobre a precariedade e o sucateamento do ensino publico. Dentre outras
intervencdes de contetdo politico do artista destaca-se Ancora, de 2004, realizada em S3o Paulo, na qual o
artista instala uma ancora falsa junto ao Monumento as bandeiras (Victor Brecheret, 1894-1955), de modo a
confundir-se com a materialidade da obra. Isso impediu que a policia obrigasse o artista a remover a
instalacdo, pois ele alegava dano ao patrimonio publico, ja que o objeto ficara 12 dias integrado ao
monumento.
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Figura 21: Série Sobrevivéncia, de Eduardo Srur. Monumento a Ramos de
Azevedo. Foto: Hilton de Souza. Fonte: Site Jornal do Campus / USP.

Conforme planejado pelo artista, o trabalho ganhou destaque na midia ao
ocupar espago em jornais impressos e programas televisivos. Desdobramentos
como esses ampliaram a dimensdo da acdo artistica. A série de intervencgdes viria,
ainda, a provocar diversas reacdes por ter participado do estabelecimento de um
vasto e complexo campo de interpretacdes e relagdes com diferentes publicos:
desde a agitacdao no campo mididtico até o surgimento de situacdes inesperadas,
como o banho de um menino (devidamente seguro utilizando uma boia) na fonte
do conjunto escultérico dedicado a Carlos Gomes (Luigi Brizzolara, 1921), préximo
ao Theatro Municipal, na Praca Ramos de Azevedo, no Centro de S3o Paulo (SRUR,
2012).

Apesar das diferencas em intencdo e contextualizacdo, é possivel estabelecer
pontos andlogos entre o trabalho de Srur e a acdo do 3NOS3 e, consequentemente,
com questdes que sdo interessantes para minha pesquisa. Primeiramente, ha a
elaboracdo de uma metodologia que envolve etapas iniciais de aproximacdao com o
espaco a ser explorado. No caso de Srur, o artista visitou as instituicGes publicas
responsaveis pela aprovacdo e liberacdao legal para a realizagdo do trabalho e
identificacio dos sitios. Hudinilson Jr., do 3NOS3, por outro lado, fez um
levantamento dos monumentos situados na zona central da cidade®’. Nessa etapa

32 ~ . . . ~ o~ o
A acdo Ensacamento é um desdobramento de uma primeira acdo ndo-executada. No plano inicial, o grupo
tinha a intencdo de realizar uma intervencgdo “com tintas, com jornais, qualquer coisa assim”, na escultura do
Marechal Deodoro na ocasido da posse do presidente Jodo Figueiredo (1918-1999). Hesitaram, porém, em
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de mapeamento, os artistas, a seus modos, se aproximaram do terreno e do objeto
a ser explorado, buscaram conhecé-los.

Em segundo lugar, evidencia-se a articulacdo de uma rede formada pelos
artistas e por outros agentes para a efetivagao das a¢Bes. Sdo reveladas, assim, uma
série de relagdes essenciais e as diversas etapas de producdo, até a concretizacdo
de fato. Isso transparece tanto na rede que envolve os processos burocraticos em
torno das concess®es de uso e acesso a bens patrimoniais publicos, na obra de Srur,
quanto na participacao ativa de uma amiga assistente® do 3NOS3 gue, como
motorista, auxiliou o grupo na noite das intervencdes. A esse aspecto também pode
ser relacionada a resposta midiatica: provocada ou ndo, deu visibilidade a questdes
interdisciplinares que conectam o campo da arte a outros campos.

Do planejamento a todos seus desdobramentos possiveis, tudo faz parte do
trabalho. S3o processos que ilustram uma metodologia singular de acdes que se
instauram no espaco publico e que exigem do artista um conhecimento sobre seu
contexto e um manejo habilidoso da rede de agentes que possibilitam sua
realizacdo. Estd sempre presente, também, a completa impossibilidade de manter
controle sobre esses lugares, ja que neles se operam inumeros agenciamentos,
conflitos e compartilhamentos.

Figura 22: Uma das intervencdes da Série
Sobrevivéncia, de Eduardo Srur. Foto: Site
Eduardo Srur.

virtude do ostensivo policiamento no local; no final, a acdo ndo se realizou. Derivou, assim, para uma agao
maior, envolvendo diversos monumentos, conforme depoimento de Hudinilson Jr. concedido em 01 de
fevereiro de 2010 (NICELLE, 2010, p.104).
* Nome n3o-identificado.
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Além disso, o envolvimento e a influéncia da opinido publica — esta provocada
e colocada dentro situacdao — sdo repercutidos em ambas as ac¢des. Por isso, é
interessante pensar sobre os imensuraveis desdobramentos que sao disparados
como integrantes da obra. Incluem-se ai até mesmo a formulacdo de registros
documentais que, posteriormente, continuam a reverberar a acdo aparentemente
ja concluida.

Por fim, tanto Ensacamento quanto Sobrevivéncia sao agdes que se situam no
espaco publico: um terreno a ser conquistado com estratégias proprias, inovadoras
e contestatodrias, atentas ao entorno e a sua potente heterogeneidade (BUREN,
2001); um lugar potente para a realizacdo de intervencdes, desde que atentas ao
que o espaco tem a oferecer e relacionadas a seu contexto social, cultural e,
evidentemente, politico. Em cada época, os trabalhos de Srur e do 3NOS3
responderam aos desejos e intencdes dos artistas de se posicionarem politicamente
no mundo. O espaco urbano foi a via de expressao.

Esses trabalhos exemplificam a poténcia de praticas de intervencdao urbana
em sua interlocucdo com outros campos. Seus sentidos sdo determinados a partir
de a¢cles que se instauram por meio de intencdes que se articulam com diversos
agentes e extratos sociais, culturais e politicos, independentemente da vontade
exclusiva do artista. Nesse sentido, sua poténcia depende de um arranjo de fatores
que possibilitam sua realizacdo e revelam uma articulacao indissocidvel de campos.
Além disso, desde o momento de aproximagdo com a percep¢ao do problema, o
levantamento de informacdes, o planejamento das estratégias e as formas
escolhidas de documentacdo e registro, ha, nesses trabalhos, uma intencdo de
transformacado dos sistemas estabelecidos e da ordem consolidada. Ao intervir
sobre monumentos publicos a fim de expor denuncias, as acdes de 3NOS3 e de
Srur, cada uma a seu modo, propdem discussdes de fundo social e politico.
Valendo-se de estratégias artisticas de visibilizacdo de problematicas sociais,
expdem questdes que ndo sdo pertinentes somente para a arte ou para os artistas,
mas, sim, para a sociedade. A medida que agem sobre e no contexto publico e o
transformam, passam a visibilizar posicionamentos e reforcam, assim, a dimensao
politica da agdo artistica.

Ao dialogar com a paisagem da cidade, o trabalho de intervencao urbana
estabelece uma rede de diversos significados inter-relacionados. Ou seja, atua
nesse contexto que € a imbricacdo de diferentes formas de perceber e de se
relacionar com o mundo. A urbe é publica e se constitui como um espaco de todos
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e, a0 mesmo tempo, de ninguém. Constitui-se como um campo politico em que
acOes artisticas podem encontrar relevancia para coexistir e intervir.

Buren (2001) alerta que as obras de arte inseridas nesse lugar, a medida que
“fundem-se ao ambiente, ndo o questionam, em nada o transformam”;
demonstram, assim, um “revoltante respeito pelo status quo” (p.165). A partir
dessa consideracdo, penso que cabe ao artista, portanto, ao atuar sobre esse
espacgo, propor-se como um agente de mudancas com postura transgressora e
atenta ao seu tempo e as condi¢Bes de vida que ndo permitem mais que ele se
pense sozinho. Sua acdo precisa ser transdisciplinar, transformadora e politica.

O artista que se lanca a esse campo, ao propor trabalhos de interferéncia
artistica envolvendo elementos da urbe, atua diretamente sobre e a partir de tudo
gue o compde. Assim, a realizacdo de um trabalho de intervencdo urbana precisa
considerar e estar atenta as suas referéncias e significados intrinsecos, sabendo que
a acdo ndo se desenvolve somente sobre seus aspectos formais, mas que se articula
com seus significados, como os multiplos sentidos que se configuram no contexto
urbano.

Dessa forma, considerando as relagGes entre os trabalhos artisticos e as
perspectivas tedricas apresentadas neste capitulo, é possivel compreender as acdes
de intervencdo urbana como dispositivos de a¢des politicas, no que diz respeito a
seus processos de intervengao no status quo. Consistem, pois, em ac¢des-dispositivo
voltadas para o espaco publico — lugar onde se operam agenciamentos,
compartilhamentos e disputas —, incorporam suas questdes contextuais e incidem
sobre a ordem estabelecida. Mostram-se, portanto, articuladas com outros campos
e com grande potencial discursivo de cunho social, cultural e politico.

2.2. ACOES-DISPOSITIVO

Segundo a filésofa francesa Judith Revel (2011), o termo dispositivo, conforme
desenvolvido pelo filésofo francés Michel Foucault, designa “operadores materiais
do poder”, ou seja, refere-se a formas e estratégias de promover assujeitamentos
promovidos por mecanismos de dominacdo (p.43). Seu uso pode estar relacionado
a utilizacdo do termo inicialmente aplicado por Deleuze e Guattari na obra O anti-
Edipo — para a qual Foucault escreve o preficio da edicdo americana de 1977:
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observam suas noc¢les de “multiplicidade, de fluxos, de dispositivos e de
ramificacdes” (p.43). O conceito foucaultiano de dispositivo ainda é retomado no
livro A vontade de Saber — primeiro volume da obra A Histdria da Sexualidade —,
podendo ser compreendido como

um conjunto decididamente heterogéneo, o qual abrange discursos,
instituicdes, planejamentos arquituterais, decisGes regulamentares, leis,
medidas administrativas, enunciados cientificos, proposicées filosoéficas,
morais, filantrépicas, resumindo: o dito e o ndo dito [...]. O préprio
dispositivo é a rede que se pode estabelecer entre esses elementos
(FOUCAULT, 1976, apud REVEL, 2011, p. 44).

Gilles Deleuze (1990), o fildsofo francés, propde novos desdobramentos para
o conceito desenvolvido por Foucault. Assim, analisa o termo como “uma espécie
de novelo ou meada, um conjunto multilinear”, composto por linhas de natureza e
orientacdes de sentidos diferentes que formam processos sempre em desequilibrio.
Como linhas moveis, sdo “cadeias de varidveis relacionadas entre si” (DELEUZE,
1990)* que

[...] tanto se aproximam como se afastam uma das outras. Cada estd
quebrada e submetida a variagdes de direcdo (bifurcada, enforquilhada),
submetida a derivagdes. Os objetos visiveis, as enuncia¢es formulaveis,
as forcas em exercicio, os sujeitos numa determinada posi¢do, sdo como
que vetores ou tensores (DELEUZE, 1990)™.

Na analise do conceito foucaultiano, o autor complementa:

Os dispositivos tém, entdo, como componentes linhas de visibilidade,
linhas de enunciac¢do, linhas de forca, linhas de subjetivacdo, linhas de
ruptura, de fissura, de fratura que se entrecruzam e se misturam,
enquanto umas suscitam, através de variacdes ou mesmo mutacdes de
disposicdo (DELEUZE, 1990)°°.

34 , ~ . . ~ .
Extraido de versdo online. Vide referéncias.
35
Idem.

* |bidem.
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Seguindo a analise do conceito desenvolvido por Foucault, o filésofo italiano
Giorgio Agambem (2009) resume trés pontos centrais em relacdao a nocdao de
dispositivo: sua definicdo como um “conjunto heterogéneo, que inclui virtualmente
qualquer coisa”, de instituicdes a proposicdes filosoficas; de “funcao estratégica
concreta e [que] se inscreve sempre em uma relacdo de poder”; e seu
estabelecimento como “uma rede” (p.9-10).

Associada ao campo da arte, a nocdo de dispositivo pode ser aplicada,
conforme Carvalho (2015; 2012b), sobretudo a concepcao de exposicdes e
montagens de obras de ordem expografica (2012b). A estas, podem ser
relacionados os trabalhos desenvolvidos nesta pesquisa: seus procedimentos
entrecruzam nocgdes de obras in situ, site-specific e instalacdo, considerando seus
diferentes “modos de espacializacdo” (2005; 2012b) e realizacdo no contexto do
espaco publico.

A partir dessas premissas, os trabalhos praticos desenvolvidos no escopo
desta pesquisa se estruturam como agdes-dispositivo, como acdes disparadoras
multilineares de forcas atravessadas por relacdes de poder que trazem em si
possibilidades de transformacdo. Ao incorporar questdes contextuais e agir no e a
partir do espaco publico, acdes de intervencdo urbana dialogam com as dimensdes
socio-culturais inscritas nesse lugar — marcador que, além de se relacionar com
caracteristicas fisicas, trata de questdes simbdlicas. E, a medida que essas ac¢des
interferem na paisagem como acontecimentos/situacdes e promovem mudangas,
podem ser compreendidas como dispositivos de acgdes politicas, revelando
condi¢cBes potentes de experimentacao.

Dessa maneira, ao entender esses trabalhos enquanto dispositivos, faz-se
necessdaria sua compreensao como um todo, resultante do “cruzamento de linhas
de forca — as quais, como em todo dispositivo, ndo sdo necessariamente evidentes
ou igualmente evidenciadas — entre diversos agentes, agenciamentos, instituicdes e
publico, postos em tensdo/acao” (CARVALHO, 2012b, p.57).

Propostas como ac¢Bes-dispositivo, as acdes realizadas neste processo
investigativo, configuram-se como trabalhos artisticos elaborados a partir de e em
relagido a monumentos publicos e equipamentos urbanos, desenvolvidos em
contextos diversos, mas articulados entre si. Em Monumento, instalo bonecos
“jodo-bobo” sobre pedestais abandonados que antes sustentavam bustos numa
acao performatizada em que se produz uma reinauguracao dessas obras publicas —
uma reativacdo simbodlica e temporaria do monumento. Em Sorria!, colo sobre
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paredes e tapumes, cartazes que trazem estampados uma imagem de Jesus Cristo
associada ao enunciado que da titulo a obra; valho-me, assim, de circuitos de
comunicagao visual alternativos urbanos ao transmitir uma mensagem de sentido
aberto relacionada a uma condicdao imposta de protecdao. Finalmente, em Piscina,
aproprio-me de um chafariz desativado e o converto numa efémera piscina de
bolinhas numa praca publica bastante popular; proponho, pois, uma mirada sobre a
situacdo de abandono do espaco e estimulo situacdes de compartilhamentos do
espago comum.

Tendo em vista meu local de insercdo e lugar de residéncia em Porto Alegre, a
maioria das acdes foi executada no perimetro que identifico, ao longo do trabalho,
como zona central de Porto Alegre®’: a 4rea abrange os bairros Centro Histdrico,
Cidade Baixa, Independéncia, Bom Fim e Santana, espacos onde habitualmente
executo percursos a pé e onde estabeleco uma relacao de maior atencao com o
espaco publico. O mapa apresentado (fig.23) tem por funcdo destacar as distancias
entre a minha casa (ponto inicial) e os espagos de instaura¢do dos trabalhos. Nele,
as marcagcdes em rosa sdo as areas de instalacdo de Monumento, as marcacdes em
azul relacionam os espacos vinculados a Piscina e a area laranja, que tem um
espectro maior de alcance, define as areas de fixacdo dos cartazes de Sorria!.

Ainda que apresentem pontos de contato entre si nos modos de inser¢ao no
contexto urbano, as trés acdes-dispositivo carregam especificidades em seu modus
operandi, sugerindo descobertas de meios e estratégias de producdo que
correspondam as demandas especificas de cada uma. Ou seja, cada agdo inter-
relaciona, além dos interesses e intengdes préprios do artista, diversos agentes,
instituicdes e publicos que as singularizam e as condicionam de forma auténoma.
Demandam, assim, uma cadeia articulada de ag¢des e de formas de operar que se
mostraram inéditas em meu processo de pesquisa desenvolvido até entdo. Em sua
realizacdo, ao exigirem reformulacdes de estratégias de forma dindmica, esses
trabalhos também demandaram constantes revisdes pessoais acerca de
posicionamentos ideoldgicos, éticos e politicos, trazendo reflexdes sobre os modos
de me colocar nesse novo lugar. Levaram-me, dessa forma, a questionar
constantemente o meu lugar de atuacdo: imerso no processo.

7 A acdo-dispositivo Sorria! teve execucBes em cidades fora de Porto Alegre, conforme sera descrito a
seguir.
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Figura 23: Mapa da zona central de Porto Alegre/RS: perimetro de realizagdo das a¢des-dispositivo na cidade.

Emerge, primeiramente, um dos problemas percebidos ao longo desta
pesquisa: a impossibilidade de repetir as experiéncias e a necessidade de registrar e
comprovar sua existéncia. Em outras palavras, como revivé-las, entdo, se nao
retomando uma aproximacao a partir daquilo que fica — os projetos, documentos e
registros — e que produz outras narrativas? A procura por um lugar de fala mais
transparente para o processo instalado me conduziu a tentativa de elaboracdo
deste texto, em que, interessa-me, principalmente, tentar manter o frescor da
experiéncia vivida nos acontecimentos.

Assim, na intengdo de possibilitar ao leitor parte da emogao da experiéncia
surgida das surpresas e das duvidas — tdao reais e intensas nesse processo de
pesquisa —, opto por retomar as ac¢des-dispositivo na forma de relatos. Esse
processo se desenvolve de maneira andloga aquele contido na nocdo de dispositivo:
como uma narrativa que vai se elucidando a medida que vai tomando forma, de
modo que, assim como na experiéncia concreta, algumas certezas possam circular,
se perder, se relacionar e se dissipar.
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Considero, dessa forma, o relato como uma possibilidade de construcdo de
escrita que remete as trés experiéncias que foram se elaborando e se resolvendo na
medida em que foram acontecendo; e como situacdes disparadas a partir de
intencdes e abertas a desfechos imensuraveis. Entretanto, retomo esses elementos
referentes a realidade vivida sob um ponto de vista: o meu. Isso porque o relato,
como um documento, é recriado a partir da memoria, e esta ndao é neutra, mas
seletiva. Na impossibilidade de repetir essas acles, restam relatos que a elas
remetam e que sdo, tanto quanto as experiéncias vividas, narrativas documentais
de processos importantes no contexto da arte contemporanea.

Desta forma, nas experiéncias narradas a seguir, tentarei, mais uma vez, me
aproximar dessa atmosfera dos acontecimentos. Para tal, optei pela realizacdo de
relatos suscitados a partir de suas realizagdes, sem me prender a ordenamentos por
importancia ou qualquer outro tipo de hierarquia valorativa entre as acdes.
Busquei, sim, conexdes e simultaneidades entre as ag¢des-dispositivo do mesmo
modo que elas foram dando forma a esta pesquisa: primeiro surgiram a partir de
hipoteses, depois se encaminharam para estudos e por fim, se resolveram como
obras. E importante ressaltar, no entanto, que, em alguns momentos, ao longo de
dois anos, essas acdes tenham se cruzado e trazido implicagcdes umas as outras.

Para ilustrar esses relatos, procurei imagens voltadas ao registro dos
processos de realizacdo das acdes. O sentido dessas escolhas € auxiliar no
reavivamento das experiéncias e subsidiar o leitor sobre a importancia desses
registros processuais em acdes efémeras e sobre o modo como vao amalgamando
caracteristicas de documento e obra & medida que cada trabalho se realiza.*®

Nas préximas paginas, ainda, cada experiéncia sera abordada a partir de uma
apresentacao, seguida da descricao de seu procedimento e, posteriormente, do
levantamento de breves questdes suscitadas a partir de suas formas de insercdo
contextuais e modos de articulacdo com o publico e ao contexto, se encaminhando
para um adensamento reflexivo no capitulo seguinte.

% Aspecto a ser enfatizado no ultimo capitulo deste trabalho.
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2.2.1 ACAO-DISPOSITIVO: MONUMENTO

O contexto de apagamento visual dos monumentos publicos na regiao central
de Porto Alegre é um fato. Uma evidente ndo-vista que pode estar relacionada
tanto aos processos de destruicdo a que esse conjunto de obras esta submetido,
quanto a uma possivel perda de sentidos na atualidade. Uma boa parte deste
conjunto escultérico esta destruida, fruto de constante vandalismo, ora realizado
por parte da populacdo com furtos e pichacdes, ora pelo Estado, em razdo de
descaso e falta de zeladoria (BUREN, 2001). Essa descaracterizacdo produz um
contexto em que a cidade se enche de marcos destituidos de sua visualidade e
funcBes originais. Alguns em elaboradas composicdes, mas sem sentido algum,
apenas insinuam hoje o que representaram em algum momento dentro da tradicao
da escultura.

Conforme ja abordado neste trabalho, é possivel pensar que a partir da
modernidade e da ampliacdo dos procedimentos e das linguagens artisticas,
sobretudo no campo da escultura, no momento em que 0s monumentos perdem
seu referencial em relacdo ao lugar de insercdo, destituem-se de seu papel como
marco comemorativo e valorativo. Isso ndo impede, no entanto, que seja possivel o
estabelecimento de outras relagdes com essas obras publicas, sejam como pontos
de referéncia ou, até mesmo, pelo reconhecimento ainda enquanto monumentos,
ja que se inscrevem como elementos presentes na memoria coletiva, como
materiais da memoria (LE GOFF, 2003).

Em situacdo bastante corrigueira, os parques e pracas da regido central porto-
alegrense ostentam varios pedestais vagos — restos de monumentos — sobre os
quais, em outras épocas, ficavam expostas estatuas em homenagem a
personalidades, mitos e herdis (fig.24). Espalhados pela cidade e, talvez, ainda
demarcando lugares imaginarios, esses pedestais desocupados também sdo
produtores de significados. Mesmo quando sua presencga parece ser desprovida de
qualquer sentido ou que passem despercebidos no dia-a-dia, esses antigos
monumentos produzem significados que atravessam a percepc¢ao individual e se
relacionam com um imaginario compartilhado: fazem parte de uma historia e
memoria coletiva e remontam a diferentes histdrias, sob o ponto de vista dos
habitantes da cidade. Mesmo quando ndo ha certeza sobre o que representam ou
representaram essas estruturas, existe nesse local uma presenca que faz parte da
composicdo da paisagem cotidiana. Mesmo que aparentem nao estar ali, mesmo

qgue alguns olhos finjam ndo os enxergar ou que sua situacdao atual lhes atribua
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outra visualidade, esses marcos se configuram em lugares de abandono, de
mimetizacao com a paisagem.

Figura 24: Pedestais depredados no Parque Farroupilha, em Porto Alegre/RS.
Fotos: Sandro Ka. Data: 31/03/2014.

Esses pedestais ha muito tempo me chamavam a ateng¢do. Por estarem
descaracterizados, sempre os percebera destituidos do papel de monumento —
embora também nunca tenha cultivado nenhuma apreciacdo especial pela situacdo
de ruina. Simplesmente estavam ali numa situacdo dada, sem questionamentos:
contraditoriamente, sempre os vi como monumentos. O olhar, talvez, ja estivesse
se acostumando a devastacdo. Entretanto, a medida que o espaco urbano comecgou
a assumir um lugar maior junto a meus interesses de pesquisa, passei a percebé-los
de outra forma: com certo estranhamento que logo viria a se tornar uma poténcia
para o desenvolvimento de trabalhos artisticos, assim como as fontes desativadas
espalhadas pelo mapa da cidade.

Em paralelo a essas observacdes sobre a estatuaria publica, ao longo da
pesquisa mantive investigacdes acerca de materiais para manipulagao e elaboracao
de possiveis propostas de trabalho, considerando as questdes de escala e
visibilidade no espaco da rua. Numa dessas andancgas pelo centro da cidade,
deparei-me com brinquedos inflaveis tipo bonecos “jodo-bobo” vendidos em uma
loja de variedades. Rapidamente, comecei a vislumbrar possibilidades de uso desse
material, sobretudo por suas questdes formais e pelo valor comercial. Era um
brinquedo importado, desses produzidos na China ou em Taiwan, de pouca
qualidade e de grande apelo visual. E, pensando sobre os possiveis usos desse
achado e sobre as suas possibilidades associativas no espaco publico, percebi que
me daria boas respostas se associado aos pedestais vagos. Além disso, outro fator
determinante para a escolha foram os atributos formais do brinquedo: o fato de ser
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grande e colorido garantiria visibilidade e tensdao no espag¢o de insergao.
Conseguiria, dessa forma, produzir um estranhamento ao ocupar um espaco de
uma escultura nobre com um boneco de borracha ordindrio. Assim, as
caracteristicas desse material associadas a ideia de utilizar os pedestais
abandonados parecia corresponder as minhas expectativas de pesquisa e também
respondia as minhas intenc¢des de produzir intervencdes de impacto visual nesse
contexto. Entretanto, entre a ideia e sua execucgdo, precisei me deixar levar pela
experiéncia em si. E, imaginando que o espacgo urbano é circunstanciado pela falta
de controle e que, entre a ideia e a pratica, surgia um campo bastante nebuloso a
ser desvendado, se fez necessario jogar-se ao trabalho.

Num primeiro momento, a tentativa, com acertos e erros, foi de me apropriar
do terreno e elaborar procedimentos adequados para sua realizagdo. Desse modo,
comecou a tomar forma o primeiro trabalho pratico desta pesquisa: a acdo-
dispositivo Monumento, um procedimento que articula noc¢des relacionadas as
modalidades de site-specific, instalacdo e in situ, elaborado a partir da
reconfiguracdo de antigos bustos abandonados como novos marcos. Partindo de
uma acdo performatica, restos de monumentos comemorativos depredados sao
“reinaugurados” com a instalacdo de bonecos infldveis de borracha e de placas e
suportes decorativos imitando metal. A proposta surge como uma alternativa de
ocupacdo desses lugares vacantes, sem desconsiderar sua dimens3o alegérica. >’

A realizacdo dessa acdo-dispositivo se deu em Porto Alegre/RS, na Praca Dom
Feliciano e no Parque Farroupilha, areas publicas bastante populares e
movimentadas na regido central da cidade. A proximidade com meu local de
residéncia e o conhecimento que ja tinha dos locais, também me dariam condi¢cdes
mais favoraveis de execucdo. Desse modo, igualmente, acabei por estabelecer um
perimetro de atuacdo. A primeira etapa teve os objetivos de conhecer as
caracteristicas e demandas relacionadas a esse tipo de intervencdo e de avaliar seus
aspectos formais; a segunda incluiu a realizacdo de trés acBes consecutivas — os
trabalhos artisticos de fato.

Assim, o primeiro movimento foi realizado em 03 de maio de 2014, numa
tarde ensolarada de sabado, por volta das 15h. O dia e o clima pareciam bastante

** Ao final desta pesquisa, tomei conhecimento da obra Occupation des stéles et socles abandonnés, 1978-
1984, do artista visual francés Julien Blaine (Franca, 1942). Na acdo performatica, registrada e compartilhada
por meio de arte postal, o artista ocupava monumentos publicos, reivindicando na forma de manifesto a
ocupacdo e retomada das “gldrias do passado”. Infelizmente, ndo houve tempo habil para a realizacdo de
uma pesquisa mais aprofundada e estabelecimento de possiveis relagdes com este trabalho.
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oportunos para a realizacdo desses primeiros testes em que, primeiramente,
predominava o interesse de averiguar como seria seu funcionamento em termos
formais: interessava-me a ver como se daria a composicao entre os elementos tdo
dispares.

Sai de casa sozinho com o boneco inflavel embaixo do braco: uma girafa de
aproximadamente 90cm. Logo percebi que o simples fato de andar com um
brinquedo extremamente colorido pelas ruas da cidade ja configurava uma espécie
de performance e que me deixava sujeito a varios tipos de assédio, desde olhares
curiosos a aproximacgdes de pessoas que vinham conversar sobre o brinquedo. No
percurso, uma menina moradora de rua me pediu para lhe dar o boneco; e um
homem adulto veio falar de seus estudos biblicos, talvez aproveitando o contexto
um tanto curioso. Nesses primeiros momentos, ja tive indicios da diversidade de
publicos e situagcdes promovidas na e para o contexto urbano, como um espago
aparentemente sem controle, mas com particularidades de funcionamento.
Caminhei por volta de 15 minutos no trajeto entre minha casa, situada no inicio da
Rua Duque de Caxias, até o fim da rua, chegando a Praca Dom Feliciano, no mesmo
bairro, onde ja havia localizado em um levantamento prévio®’, um pedestal potente
para uma intervencao (fig.25). Trata-se de um pedestal sobre o qual outrora estava
o busto de Mdrio Totta, de 1951, de autoria de André Arjonas (Espanha, 1885 —
Brasil, 1970), préximo ao Hospital Santa Casa de Misericérdia, numa zona comercial
bem movimentada.

Fui conduzindo minhas intencdes de acordo com as especificidades do
contexto e, principalmente, atento a imprevisibilidade e as surpresas provenientes
do acaso — elemento recorrente e importante em meu processo de trabalho pela
poténcia que se da quando me coloco a disposicao para o enfrentamento do novo,
do imprevisivel. Nesses encontros se promovem momentos de criagdo.

““ No dia 31 de marco de 2014, realizei uma saida de campo com o objetivo de fazer um primeiro
levantamento desses pedestais, considerados apropriados para a realizagdo das intervengdes.
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Figura 25: André Arjonas, busto de Mdrio Totta (1951).
Foto: Sandro Ka. Data: 03/05/2014.

Ao chegar, logo investiguei as possibilidades de montagem do trabalho e
conclui que a proposta era invidvel nagquele momento. Por ser um pedestal muito
alto e por estar sozinho e sem equipamentos adequados — como escadas e outros
tipo de apoio — provavelmente teria dificuldades para a acomodacdo do boneco
sobre o pedestal. De fato, ndo consegui realizar integralmente a acdo no local, pois
a base central do monumento, além de alta, possuia um parafuso sobressalente,
possivelmente utilizado para a fixacdo da antiga escultura, o que dificultou o
posicionamento do boneco inflavel (fig.26). Apesar de ter realizado uma série de
imagens plasticamente potentes como registro documental, ndo consegui um
resultado satisfatorio de composicdo com o contexto do entorno. Desisti logo da
tentativa. Optei, entdo, por dar continuidade a investigacdo, adentrando a praca.
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Figura 26: Vistas dos estudos de intervengdo no busto de Mario Totta. Foto: Sandro Ka. Data: 03/05/2014.

Nesse espaco, notei a presenca de moradores de rua, passantes, pessoas
descansando nos bancos e, também, de algumas prostitutas e usuarios de drogas.
Apesar de ndo ter sido assediado diretamente por essas pessoas, 0 espago se
mostrou hostil, me trazendo reflexdes acerca de questdes éticas envolvendo a
execucao de um trabalho de arte instaurado num espaco como esse: embora seja
compartilhado, de certa forma eu o invadia, intervia na sua rotina. Talvez muitos
dos olhares fossem também de estranhamento e encantamento. Mas o cendrio de
hostilidade estava dado — pelo menos na minha cabeca - como se alguém ali
estivesse fora de contexto e, ao que tudo indicava, este alguém era eu.

Na proposta de trabalho realizado na praca, ficou evidente o quanto é
importante, em trabalhos desse tipo, analisar os aspectos de producdo executiva
propriamente dita. Tudo é parte do trabalho e tudo é determinante para sua
realizacao, desde as condi¢des climaticas e os horarios escolhidos até os modos de
funcionamento do lugar. O contexto dado — um sabado a tarde, dia aparentemente
com menos fluxo de pessoas e carros na rua —ao mesmo tempo em que se mostrou
amistoso para a realizacdo do procedimento, em diversas ocasides se colocou
favoravel ao surgimento de situacdes desafiadoras.

Conforme sugere Buren (2001), a rua é um espaco a ser conquistado com
estratégias especificas e contestatdrias, atentas ao entorno e a sua potente
heterogeneidade. O trabalho que se propde para o espacgo publico, pois, deve estar
atento as suas ofertas, choques e rotinas. Ainda, precisa se relacionar com o
contexto social, cultural e, evidentemente, politico dessa insercao. “Na rua, o artista
encontra-se repentinamente confrontado a essa realidade. E essa realidade tudo
muda” (p.173).
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Figura 27: Registro do estudo de intervencdo sobre pedestal
do Monumento a Francisco de Assis Brasil, de Luis Sangui,
1942, no Parque Farroupilha. Foto: Sandro Ka. Data:
03/05/2014.

Apds a realizagdo de mais algumas fotografias de registro, segui adiante em
direcdo ao Parque Farroupilha, a uns 10 minutos de caminhada. Chegando ao local,
encaminhei-me aos pontos onde ja havia previamente identificado a presenca
desses pedestais. Primeiramente, direcionei-me para um recanto do parque situado
aos fundos do Instituto de Educacdo Flores da Cunha, tradicional escola estadual de
ensino fundamental e médio. Nesse local, realizei um teste de intervencdo
utilizando como suporte a base central do antigo monumento a Francisco de Assis
Brasil, de 1942, de autoria de Luis Sanguin (ltalia,1877 — Brasil,1948). Nele, pude
avaliar, pela primeira vez e com mais clareza, a funcionalidade do procedimento, o
qual considerei como bom resultado, sobretudo em relagdo a composicao (fig.27).
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Na sequéncia, no mesmo dia, j& na companhia de um assistente**, percorri o
entorno do parque em direcdo aos outros pedestais aptos para intervencdo.
Satisfatoriamente, conforme expectativa inicial, todos os monumentos vacantes
situados ao lado da Avenida Jodo Pessoa responderam de forma interessante a
proposicao, sendo essa mais proveitosa, principalmente em virtude de suas
questdes contextuais (fig.28). E importante destacar que nessas primeiras
experiéncias havia o interesse, sobretudo, de testar a funcionalidade e os modos de
operacionalizacdo naquele espaco, como a realizacdo de registros, por exemplo.
Assim, o mesmo boneco inflavel foi utilizado em todos esses estudos, ou seja, ndo
foi deixado no local. Essa escolha reverberou de forma diferente na segunda etapa
dessa agao-dispositivo.

A experiéncia desses primeiros testes de montagem produziu elementos
significativos para a reflexao sobre seus processos metodoldgicos. A partir dela,
pude analisar elementos importantes e determinantes na elaboracao da agdo como
um todo. Além das questdes relacionadas a forma - implicadas numa pesquisa de
Artes Visuais —, para ampliar a compreensdao sobre sua metodologia. Comecou,
entdo, a se desenhar um referencial para as acdes posteriores e que revela, por
exemplo, demandas especificas relacionadas ao campo da producdo cultural
propriamente dita, aos modos de insercdao contextual e as formas de interacdo do
publico. Também a partir dessa primeira experiéncia produzi registros em fotografia
que, por sua vez, fornecem novos dados em relacdo a seu estatuto enquanto
possiveis obras. Mais que documentos, algumas destas imagens tinham plasticidade
potencial para configurarem novos trabalhos — inclusive realizados como tais
posteriormente em virtude de uma exposicdo a ser especificada adiante. Dai a
necessidade de ter equipamentos com mais qualidade técnica para futuras
intervencaoes.

E interessante destacar que, apds a realizacdo desse primeiro mapeamento,
dois dos bustos, entraram em processo de restauracdo e reinstalacdao por parte da
prefeitura — o de Annes Dias (autoria ndo-identificada, 1949) e o de Samuel
Hahnemann (autoria néo—identificada42,1943). Entretanto, na recomposicao, em vez
das pecas originais em bronze, foram instaladas placas em pedra e esculturas em
fibra de vidro (ou material similar). Nao foi levantado, em tempo habil para esta
pesquisa, por qual razdo se deu a substituicdo por materiais tdo diferentes dos

* Marcelo Chardosim (Porto Alegre, 1989), artista visual.
> H3 indicios da autoria relacionada tanto a André Arjonas, quanto ao artista Addo Pereira da Silva (dados
ndo identificados).
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originais, embora especula-se que seja por razdo de conservacdo e como tentativa
de eliminar a possibilidade de novos furtos. E certo, porém, que tais condicdes de
restauro ddao margem a leituras variadas a respeito do tipo de compreensao sobre
patriménio publico por parte da gestdao publica e se articulam as ideias deste
trabalho

Fig. 28: Da esquerda para direita, registro de intervencéo sobre de busto de Annes Dias (1949) e sobre busto
de Jaime Pereira da Costa (1936) no Parque Farroupilha. Foto: Sandro Ka. Data: 03/05/2014.

A partir dos sucessos e dificuldades identificados na primeira experiéncia,
iniciei o processo de realizacdo da segunda etapa dessa agdo-dispositivo, em 2015.
Para esse novo momento, a metodologia foi reelaborada: instalacdo dos bonecos
inflaveis e de placas personalizadas de identificagdo com a inscricdo “BOBO, 2015”,
em PS — material plastico imitando aco escovado — nos pedestais. Também, optei
por trés modelos diferentes de bonecos-inflaveis, para a realizacdo da acdo, tendo
em vista seus atributos visuais e a relacdo do contraste das cores e formas em cada
um dos espacos selecionados para as novas insercdes. Além da girafa amarela,
utilizei um dinossauro verde e um ledo-marinho azul. Na sequéncia, partindo de
uma pesquisa prévia realizada em maio de 2015, retracei um novo mapa em que
identifiquei bustos mais adequados as propostas, considerando sua localizacdo,
condicdes de utilizacao, facilidade de acesso e visibilidade. Dessa forma, decidi-me
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pela utilizacdo dos seguintes monumentos: Jaime Pereira da Costa, de 1936, Luis
Englert, de 1939, e Madrio Totta, de 1951, coincidentemente, realizados — ou
atribuidos® — ao escultor e arquiteto espanhol André Arjonas**.

A primeira intervencao desta nova etapa de ac¢dOes foi realizada no dia 24 de
agosto de 2015, numa manha de segunda-feira, por volta das 9h30min, junto ao
monumento a Jaime Pereira da Costa. O busto se localiza no Parque Farroupilha, na
Avenida Jodo Pessoa, proximo a Avenida José Bonifacio. A acao foi realizada com o
apoio de uma equipe de quatro assistentes™ que auxiliaram tecnicamente na
elaboracdo e registro da intervengdo. O horario foi escolhido em virtude do
movimento ainda baixo no parque que é bastante utilizado como area de lazer e
esportes pela populacdo.

Conforme Alves (2004), em sua composicdo original, o monumento erigido em
homenagem ao ex-professor e ex-deputado estadual Jaime Pereira da Costa® era
formado pelo conjunto de uma escultura e placas em bronze, fixados sobre a base
em granito rosa. Os furtos das partes feitas em metal estdao entre os mais antigos
desse tipo registrados na cidade (p.216). Na avaliacdo de seu estado atual,
constatou-se uma situagcdo completa de abandono, com muitos dejetos e sujeira
em seu entorno (fig.29). Entretanto, apesar da situacdo, optei por comecar a
segunda etapa por este ponto, ja que o monumento era um local ja conhecido — foi
utilizado como referéncia nos estudos da etapa inicial — e apresentava condi¢cdes
aptas de intervencao.

3 Segundo Alves (2004), o monumento a Jaime Pereira da Costa tem autoria atribuida ao escultor.
“ André Arjonas (Espanha, 1885 — Porto Alegre, 1970) desenvolveu importantes trabalhos escultéricos na
cidade, desde que fixou residéncia no Rio Grande do Sul em 1899. Entre seus trabalhos de destaque,
encontram-se os altares da catedral metropolitana de Porto Alegre e da igreja de Santa Terezinha, na capital
gaucha.
*> Ariane Laubin (Porto Alegre, 1980), produtora executiva e fotégrafa; Everton Cardoso (Caxias do Sul, 1977),
jornalista e doutorando em Comunica¢do e Informacdo — PPGCOM/UFRGS; Marcelo Chardosim (Porto
Alegre, 1989), artista visual; e Mitchi Frantz (Caxias do Sul, 1978), pedagoga e produtora executiva.
*® Local e data de nascimento n3o-identificados.
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Figura 29: Vistas do busto de Jaime Pereira da Costa, 1936, com autoria atribuida a André Arjonas, no
Parque Farroupilha. Foto: Sandro Ka. Data: 21/05/2015.

Para a instalacdo das pecas, inicialmente foram realizados estudos
compositivos, testes de luz para os registros fotograficos, limpeza de dejetos
excedentes no entorno do monumento e lixamento da face frontal da pedra do
pedestal, voltada para a Avenida Jodo Pessoa, a fim de tirar o excesso de limo
incrustado e facilitar a fixagcdo, com fita dupla face, da placa com dimensd&es de 50
cm x 45 cm. Apds, foi instalada uma espécie de pedestal, em mdf, de 7 cm x 30 cm x
30 cm, revestida com uma tinta que simula aluminio — cujo aspecto se assemelha
ao da placa — a fim de recobrir um pino adjacente de 3cm localizado na base
superior do monumento. Em seguida, foi a vez de o brinquedo inflavel, uma girafa
amarela, a ser colocado na parte mais alta do monumento. Por fim, como um gesto
final, a placa foi fixada, simulando uma espécie de “reinauguracdo” do monumento.
Foi como se estivesse sendo “devolvido” aquele lugar, por meio de uma acgdo
performatica que foi se configurando a medida que foi sendo realizada, como uma
espécie de ritual (fig.30).
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Figura 30: Registro da acdo-dispositivo Monumento, realizada no Parque Farroupilha, em Porto Alegre/RS.
Foto: Everton Cardoso. Data: 24/08/2015.

De modo geral, a metodologia elaborada durante essa primeira montagem
serviu como modelo a ser repetido nas duas intervengdes seguintes, realizadas dois
dias apods, a partir dos bustos dedicados a Mdrio Totta e a Luis Englert, na Praca
Dom Feliciano e no Parque Farroupilha, respectivamente. As a¢cdes desse segundo
dia foram iniciadas com a ocupacdo do monumento localizado na Praca Dom
Feliciano, por volta das 9h da manha, com apoio técnico de uma equipe de dois
assistentes de producdo®’. O monumento esté localizado préximo da esquina das
ruas Professor Annes Dias e Senhor dos Passos, numa regido comercial bastante
movimentada no Centro Historico de Porto Alegre, conforme ja citado. Também
neste local, ha terminais finais de linhas de 6nibus e micro-6nibus, o que mantém
um fluxo intenso de passantes e de transito ao redor.

Em sua composicdo completa, o antigo monumento fazia homenagem ao
médico, jornalista e cronista Mario Ribeiro Totta (Porto Alegre, 1874-1947). Em seu
aspecto original, o conjunto era composto por uma escultura e trés placas em
baixo-relevo em bronze, sob e pedestal em granito rosa (ALVES, 2004, p. 120). Com
muitas pichacdes em sua base e sem nenhuma peca metalica original, esta
localizado em frente ao Complexo Hospitalar da Santa Casa de Misericordia, local
onde ha uma maternidade com o mesmo nome do homenageado. Também, estd
situado a poucos metros do Instituto de Artes da UFRGS, o que poderia estabelecer

* Ariane Laubin e Marcelo Chardosim.
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outras conexdes e, a0 mesmo tempo, chamar a atengao novamente pela situagao
de ruina e abandono. Entretanto, é justamente essa situacdo de abandono,
associada a sua localizacdo bastante privilegiada em virtude da intensa
movimentacdo que o torna apto a acdo de intervencdo (fig.31).

Figura 31: Vistas do busto de Mdrio Totta, 1951, na Praga Dom Feliciano, no Centro de Porto Alegre.
Foto: Sandro Ka. Data: 21/05/2015.

Para essa instalacdo, buscando repetir os mesmos passos da intervencado
anterior, foram realizados estudos preliminares de posicionamento para registros
fotograficos, seguidos da remocdo de algumas pedras soltas na parte superior do
pedestal que claramente ndo faziam parte da sua composicdo original. Em seguida,
foi instalado o pequeno pedestal em mdf — idéntico ao utilizado anteriormente — a
fim de recobrir o pino saliente de, aproximadamente, 5 cm. Na sequéncia, com
auxilio dos assistentes de producdo®®, foi instalado um boneco inflavel, um
dinossauro verde, seguido da colocacdo da placa nas dimensdes 50 cm x 34 cm,
fixada na frente do pedestal. Retomou-se, assim, o gesto de inauguracao (fig.33).

*8 Ariane Laubin e Marcelo Chardosim.
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Figura 32: Registros da montagem da a¢do-dispositivo Monumento, realizada na Praga Dom Feliciano,
no Centro de Porto Alegre/RS. Foto: Ariane Laubin. Data: 26/08/2015.

A Ultima acdo foi realizada no busto de Luis Englert localizado no Parque
Farroupilha, na Avenida Luis Englert, atras do Saldo de Atos da UFRGS. A obra, em
seu conjunto original, fazia homenagem ao professor Luis Englert (Sdo Leopoldo,
1861 - Porto Alegre, 1931), engenheiro civil e mineralogista, tendo sido mandada
construir por alunos e admiradores junto a avenida que leva seu nome. O conjunto
era composto por busto e placas em bronze e pedestal em granito acinzentado,
além de quatro pilares decorativos em granito rosa acinzentado (fig.33). Seu lugar
nao € seu ponto de fixagcdo original. Em 1974, o monumento passou por um
deslocamento em virtude da construgao da elevada Imperatriz Dona Leopoldina.
Nessa ocasido, foi transferido para seu local atual (ALVES, 2004), fato bastante
comum a monumentos na cidade de Porto Alegre, conforme pude perceber ao
longo desta pesquisa e como serd apresentado mais adiante no relato da execugdo
da agao-dispositivo Piscina.
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Figura 33: Vistas do busto de Luis Englert, 1939, de André Arjonas, no Parque Farroupilha.
Foto: Sandro Ka. Data: 21/05/2015.

Em avaliacdo de seu estado atual, constatou-se que o monumento se
encontra cercado com gradil de ferro e rodeado de uma vegetacdao baixa, bem
fechada, o que dificultava a aproximacdo. Também foi percebida a auséncia
completa das partes em bronze originais que, segundo Alves (2004), foram
retiradas pela prefeitura possivelmente para restauracdo — esta ainda ndo realizada.
Entretanto, como nos casos anteriores, a situacdo de abandono torna os restos do
antigo monumento apropriados para a realizacao do trabalho.

A metodologia aplicada aos bustos anteriores foi repetida passo a passo.
Primeiramente, houve a instalacdo de um boneco-inflavel azul representando uma
espécie de ledo-marinho e do pedestal em mdf, seguida da fixacdo de uma placa de
32 cm x 32 cm na frente do pedestal, voltada para a Avenida Luis Englert (fig.34). A
acao foi observada por alguns curiosos que passavam pelo local. Porém, poucas
pessoas se aproximavam, com interesse maior, enquanto a agdo era realizada e
registrada.

De modo geral, o desenvolvimento das trés acbes desta segunda etapa foi
considerado satisfatério. Dado os diferentes contextos de insercdo e formas de
interacdo com o publico, cada trabalho respondeu a seu modo positivamente. Para
além de uma reflexdo a respeito da situacdo de ruina comum a arte publica porto-
alegrense, a acdo prop6s questionamentos sobre formas de apagamento desses
monumentos tanto na meméaria coletiva, quanto na mimetizagdo junto a paisagem,
sendo questdes relevantes a serem retomadas no final deste capitulo.
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Figura 34: Registro da montagem da agdo-dispositivo Monumento, realizada no Parque Farroupilha, em Porto
Alegre/RS. Foto: Ariane Laubin. Data: 26/08/2015.

2.2.2 ACAO-DISPOSITIVO: SORRIA!

A acdo-dispositivo Sorria! se singulariza por seu modo de funcionamento
dentro desta pesquisa. Se posta em relacao com as duas outras a¢les, diferencia-se
por ndo utilizar monumentos publicos como parte integrante, além de também ser
um desdobramento de um trabalho anterior, a acdo Abencoador, de 2006.

Sua realizacdo evidenciou condi¢des particulares e criou circunstancias para
refletir a respeito do caminho de inten¢des entre o que se deseja e o que se
estabelece no contexto da arte, especialmente no caso dessa intervencao que teve
sentidos multiplos variados elaborados em cada uma de suas montagens em
contextos diferenciados. Isso ndo quer dizer que, na realizacdo de outras acdes-
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dispositivo, ndo considerasse seus aspectos de comunicabilidade; pelo contrario.
Mas a experiéncia de Sorria! evidencia, neste processo de pesquisa, a poténcia dos
dissensos — a dimensdo politica estabelecida pelas trocas simbdlicas e pelas
influéncias contextuais, sobretudo, em relagdao ao espectador.

Usando como referéncia inicial os modos de circulagcdao e os recursos visuais da
publicidade dos cartazes de rua, o trabalho se desenvolve a partir da tematica da
sacralizacdo ao associar uma imagem religiosa de amplo reconhecimento popular a
um enunciado de controle espalhados aleatoriamente pelas ruas e muros das
cidades. Na forma de cartazes lambe-lambe”®®, nas dimensdes de 66 cm x 96 cm em
impressao serigrafica, a composicdo relne um icone religioso — uma citacdo da
imagem do Sagrado Coracdo de Jesus Cristo — ao enunciado formado pelas frases
“Sorrial”, de ordem imperativa, e “Vocé esta sendo abencoado”, que traz
implicitamente uma situacdo de aprisionamento, numa certa naturalizacdo de uma
ameaca. A reunidao de elementos conduz a um jogo irénico que articula nogdes de
protecdao e acolhimento ao controle das condutas morais e sociais semelhantes a
mecanismos de dominacdo, tanto da ordem da fé quanto das formas de
organizacdo da vida cotidiana com seus aprisionamentos e condicionamentos
(fig.35).

A colagem desses cartazes aconteceu em espagos de arte ou em vias urbanas,
em montagem isolada ou em disposicdo lado-a-lado, sendo realizada em
perspectivas distintas: primeiro, como uma instalacdo numa galeria de arte em
Caxias do Sul/RS, de outubro a novembro de 2014; e, depois, como acles de
intervencdo urbana nas cidades de Juazeiro do Norte/CE, em novembro de 2014, e
Porto Alegre/RS, de abril a maio de 2015. De modo especifico, em cada experiéncia
o trabalho revelou aspectos singulares quanto as suas formas de significar e,
principalmente, na relacdo que se estabeleceu entre artista, obra e publico.

49 . . A A . s
Também conhecido como poster lambe-lambe ou poster-bomber, é um cartaz artistico que pode ser
reproduzido tanto em formatos Unicos, quanto em série — no caso das impressdes realizadas em foto
copiadoras ou silk-screen (serigrafia). Trata-se de uma modalidade de arte urbana.
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Figura 35: Arte-matriz para o cartaz de Sorria!, realizada em serigrafia.

A primeira experiéncia foi realizada na Galeria do Centro Municipal de Cultura
Dr. Henrique Ordovas Filho, espaco institucional, em Caxias do Sul, cidade da serra
gaucha. A proposta de intervencdo na galeria surgiu a partir de um convite feito
pela direcdo do espaco para a realizacdo de uma exposicao — intitulada Sorria! Vocé
estd sendo abencoado™®. Nessa experiéncia, foi realizada uma proposta de
instalacao na qual revesti os painéis expositores da galeria com cerca de 60 cartazes
de modo a criar certa atmosfera de contemplacao formulada, em parte, durante a
montagem. Pois, embora tenha partido de um projeto original que previa o
revestimento completo de toda a galeria — o que foi inviabilizado por questdes
técnicas e normas de manutencdo do espaco —, o resultado final da ocupacdo foi,
ainda assim, satisfatorio (fig.36 a 39).

*% Realizada de 30 de outubro a 29 de novembro de 2014.
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Figura 36: Vistas da montagem da exposicdo Sorria! Vocé estd sendo abengoado.
Fotos: Sandro Ka e Marcelo Chardosim. Data: 29 de outubro de 2014.

Figura 37: Vista da exposi¢do Sorria! Vocé estd sendo abengoado, realizada na Galeria do Centro Municipal de
Cultura Dr. Henrique Ordovas Filho, em Caxias do Sul/RS. Foto: Sandro Ka. 30/10/2015.
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A operagao desta primeira montagem, embora tenha se distanciado da ideia
central desta pesquisa — de trabalhos instaurados no espaco urbano — ofereceu-me
boas condicdes para refletir acerca do projeto. Tratando-se de um trabalho
viabilizado e custeado pelo espaco cultural, com recursos especificos, possibilitou-
se a execucdo de testes — tdo importantes dentro do processo de uma pesquisa em
arte. Sua realizacdo pareceu-me oportuna para investir num movimento contrario,
ou seja, de uma ideia de intervencao urbana — até entdo ndo-realizada — para um
espaco expositivo legitimado. Numa légica diferente de um projeto inicialmente
elaborado para o espaco da rua, a experiéncia de montagem trouxe outras
perspectivas e formas de pensar acerca das diferentes solu¢cdes de montagem e
formas de didlogo que se estabelecem nos espacos institucionalizados e no espaco
publico — pelos modos de insercdo contextual e relagdes estabelecidas com o
publico, que se comporta e se relaciona com os trabalhos de formas distintas em
cada contexto. Paralelamente a exposicdo, foi, em uma area no entorno do centro
cultural realizado um workshop®* de intervencdo urbana. Nessa ocasido, pude testar
as primeiras experiéncias de fixacdo dos cartazes na rua, o que so viria a se efetivar,
de fato, nas experiéncias subsequentes em Juazeiro do Norte e em Porto Alegre.

Figura 38: Vistas da abertura da exposicdo Sorria! Vocé estd sendo abengoado.
Foto: Adriana Paula Sirena. 30/10/2015.

o workshop fazia parte da programacdo cultural integrada a exposicdo. A ac¢do foi dividida em dois
momentos: apresentacdo da minha pesquisa em arte — com énfase nos projetos em intervengdo urbana — e
do método de trabalho a ser desenvolvido, seguido de uma breve acdo de fixagdo dos cartazes nos arredores
do espaco cultural. A atividade contou com a participa¢do de aproximadamente 20 pessoas, entre artistas,
produtores culturais e publico geral.
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Figura 39: Publico visitando a exposicdo. Foto: Sandro Ka. Data: 30/10/2015.

A segunda experiéncia dessa acdo-dispositivo foi realizada durante a 169.
Mostra SESC Cariri de Culturas, entre os dias 11 e 13 de novembro de 2014, em
Juazeiro de Norte, cidade do interior do estado do Ceara. A agao foi inscrita e
selecionada por via de um edital de chamada publica e se inseriu na programacgao
do evento na categoria de artes visuais. O trabalho foi realizado em dois dias,
envolvendo etapas de mapeamento e colagem em zonas centrais da cidade.

No primeiro dia da intervencdo, junto com a equipe de producdo, fiz um
levantamento breve das zonas comerciais da cidade, onde a colagem de cartazes de
divulgacdo de festas e eventos fosse algo comum e onde os lambes de Sorria!
pudessem facilmente ser assimilados pelo seu circuito da comunicacao visual. Essa
assimilacdao e perda de sentidos, comum nos centros urbanos, ndao seria um
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problema dentro da proposta, visto que é uma das caracteristicas proprias desse
tipo de veiculo e suporte. Nesse dia, foram instalados cartazes em locais proximos
ao Estadio Municipal Mauro Sampaio (Romeirdo) e a Praca da Biblia, nos muros do
Centro de Artes Reitora Violeta Arraes Gervaiseau (Universidade Regional do Cariri),
em pontos de Onibus, na fachada de estabelecimentos comerciais e em outros
locais de grande movimentacdo popular (fig.37).

No segundo dia, os cartazes foram instalados nas proximidades da unidade do
espaco cultural SESC Juazeiro do Norte: em fachadas de espacos comercias e casas;
e na parede lateral e no entorno da Basilica Menor de Nossa Senhora das Dores,
local onde acontecem grandes concentracdes de romeiros durante os festejos
religiosos da localidade (fig.40 a 46).

Figura 40: Colagem dos cartazes em locais da zona central de Juazeiro do Norte/CE. Foto: Sandro Ka.
Data: 12/11/2014.
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Figura 41: Vista da acdo-dispostivo Sorria! em locais da zona central de Juazeiro do Norte/CE.
Foto: Sandro Ka. Data: 12/11/2014.
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Figura 42: Registro da acdo-dispositivo Sorria! na zona central de Juazeiro do Norte/CE.
Foto: Sandro Ka. Data: 13/11/2014.
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Figura 43: Registro da ac¢do-dispositivo Sorria!, zona central de Juazeiro do Norte/CE.
Foto: Sandro Ka. Data 12/11/2014.
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Figura 44: Registro da acdo-dispositivo Sorria!, zona central de Juazeiro do Norte/CE.
Foto: Sandro Ka. Data: 12/11/2014.
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Figura 45: Registro da acdo-dispositivo Sorria!, estabelecimento comercial de Juazeiro do Norte/CE. Foto:
Sandro Ka. Data: 13/11/2014.

A realizacdo dessa acdo dispositivo em Juazeiro do Norte revelou aspectos
bastante interessantes quanto aos modos de instauracdo, sobretudo no que diz
respeito a relacdo entre artista e espectador e entre o que se propde e o que de
fato se opera. Sua elaboracao foi sendo assinalada por condi¢Bes inesperadas,
criando circunstancias para refletir a respeito do caminho de intencdes entre o que
o artista deseja e aquilo que se estabelece a partir dos arranjos contextuais e
culturais onde o trabalho é realizado. A imprevisibilidade da correlacdo entre o
espac¢o da rua como suporte, o publico como participante e os aspectos culturais de
Juazeiro do Norte foi definitiva para a instauracdo do trabalho.
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A cidade talvez seja a mais popular da regido do Cariri, embora ndo seja a mais
antiga e sua fama se deve ao fato de ser conhecida como a terra do Padre Cicero,
sacerdote considerado santo embora nunca tenha tido seus milagres mais famosos
reconhecidos oficialmente pela Igreja. Dai provém o mito e a perpetuacdo de
narrativas que, com o tempo, viriam a inspirar pedidos de gracas e a levar
sistematicamente milhares de romeiros ao local. O lugarejo, entdo, se tornou
cidade e imprimiu uma nova histéria a regiao.

Dado o contexto fortemente cerceado por uma dominacado cultural — no caso
a religido catdélica — o aspecto critico e acido do trabalho se alterou. Em sua
dimensdao politica, Sorria! trouxe para o mesmo espaco compartilhado
possibilidades impensaveis, até entdo, de relacdo. Mudou, assim, seu aspecto
marginal e fugaz e se tornou uma interveng¢ao que despertou afeto e devocdo,
revelando a poténcia do dissenso e da imprevisibilidade como Unica certeza da
experiéncia artistica. Algumas condicGes — a serem reveladas e aprofundadas no
proximo capitulo — reafirmaram aspectos politicos do trabalho, trazendo muitas
questdes para a pesquisa: outras operagdes, outros modos de se relacionar.

Figura 46: Registro da acdo-dispositivo Sorria!, em locais da zona central de
Juazeiro do Norte/CE. Foto: Sandro Ka. Data: 12/11/2014.
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A acdo na cidade de Porto Alegre — terceira e Ultima experiéncia - dadas as
proporcdes de metrdpole, foi realizada entre os meses de abril e maio de 2015, em
dias, lugares e horarios diferentes. Com essa estratégia, procurei entender o
funcionamento deste tipo de circuito de comunicacdo alternativa e, dessa forma,
elaborar estratégias interessantes que me dessem boas condicdes de registros e
acompanhamento das colagens ao longo dos dias. Assim, as acdes descritas a seguir
foram realizadas em trés momentos distintos, com o objetivo de perceber, na
diversidade da cidade, modos de funcionamento.

A primeira experiéncia foi realizada em 24 de abril de 2015, numa sexta-feira,
entre 6h30min e 8h30min da manhd, num trecho da Av. Perimetral, entre a Rua
Lima e Silva e Avenida Jodo Pessoa, no bairro Cidade Baixa, na zona central da
cidade. Como o auxilio de uma assistente de producdo’?, a intervencdo foi instalada
em uma area da cidade habitualmente utilizada para fixacdao de cartazes de
divulgacao de eventos culturais e atos politicos, possuindo uma rotatividade muito
grande de colagens (fig.47 a 49). Por essa caracteristica dinamica, a expectativa
inicial era de que o trabalho durasse, no maximo, trés dias. Dessa forma, trés dias
apos a colagem voltei ao local para fazer registros e grande parte da montagem ja
havia desaparecido, se incorporando, conforme esperado, ao circuito de
comunicacdo visual (fig. 50). A partir dessa experiéncia de montagem, percebi o
qudo extenuante e demorada poderia ser a montagem de painéis grandes de modo
solitario>®, levando a uma simplificacdo do método nas instalacdes seguintes.

Figura 47: Registro da agdo-dispositivo Sorria!, na Av. Perimetral, entre a Rua Lima e Silva e a Avenida Jodo
Pessoa, realizada em 24 de abril de 2015, Porto Alegre/RS. Foto: Ariane Laubin. Data: 24/04/2015.

52 . .
Ariane Laubin.

>* Neste caso, 0 apoio de producdo era voltado a execugdo dos registros fotograficos.
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Figura 48: Registro da acdo-dispositivo Sorria!l, realizada na Av. Perimetral, entre a Rua Lima e Silva e Avenida
Jodo Pessoa, Porto Alegre/RS. Foto: Ariane Laubin. Data: 24/04/2015.
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Figura 49: Registro da acdo-dispositivo Sorria!, realizada na Av. Perimetral, entre a Rua Lima e Silva e Avenida
Jodo Pessoa, Porto Alegre/RS. Foto: Sandro Ka. Data: 24/04/2015.

117



TR

mc HONIG08 fl y g

TEATRO

TEAVRO “
ENASCENGCA

Figura 50: Registro da acdo-dispositivo Sorria!, realizada na Av. Perimetral, entre a Rua Lima e Silva e Avenida
Jodo Pessoa, realizado trés dias apds a sua montagem, Porto Alegre/RS. Foto: Sandro Ka. Data: 27/04/2015.

O segundo momento de colagem foi realizado no dia 03 de maio de 2015, a
noite, por volta das 22h, nas proximidades da Casa de Cultura Mario Quintana, no
Centro de Porto Alegre. Com auxilio de uma assistente de producao,
diferentemente da primeira instalacdo, as colagens foram feitas de forma unitaria
ou compondo pequenos painéis, em espacos que habitualmente ja recebem outros
cartazes lambe-lambe de carater artistico ou de divulgagdao, bem como
intervencdes em graffites e pichagdes. Nessa ocasido, utilizei também como suporte
caixas de luz e de redes telefénicas, além de tapumes e fachadas de prédios onde,
de certa forma, ja haviam sido inauguradas areas de intervencdo urbana.Por ser
uma regido proéxima da minha residéncia e parte integrante do meu circuito de
deslocamento habitual, nos dias seguintes pude realizar alguns registros nos locais.
Percebi que algumas intervencdes perduraram durante varios dias seguintes.
Algumas ainda estdo fixadas no espaco até o momento atual (fig.51 a 53).
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Figura 51: Registros da acdo-dispositivo Sorria!, realizada no Centro de Porto Alegre, um dia ap0s sua fixagdo.
Foto: Sandro Ka. Data: 04/05/2015.
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Figura 52: Registros da acdo-dispositivo Sorria!, realizada no Centro de Porto Alegre/RS, um dia apds sua

fixagdo. Foto: Sandro Ka. Data: 04/05/2015.
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Figura 53: Registros da agdo-dispositivo Sorria!, realizada no Centro de Porto Alegre/RS, um dia apds
sua fixacdo. Foto: Sandro Ka. Data: 04/05/2015.

Para o terceiro momento de trabalho, contei com a utilizagdo de um carro, o
que facilitou a realizacdo da acdo de forma mais agil. A acdo foi realizada numa
madrugada, no final do més de maio de 2015, em zonas localizadas nos arredores
do Centro Historico, nos bairros Bom Fim, Santana e Cidade Baixa. Contou com o
trabalho de duas assistentes de producdao. O objetivo era ampliar a cobertura de
colagem dos cartazes. Embora essa condigcao viesse a dificultar o acompanhamento
posterior dos cartazes colados, sair do perimetro do Centro respondia ao interesse
de ampliar meu espectro de atuacao também. Ainda, me daria condi¢des de fazer
um numero maior de intervencdes simultaneas pela cidade e acessar espacos mais
dificeis, ja que as colagens — a fim de evitar transtornos — sdo feitas a noite (fig.54 e
55).

Figura 54: Registros da acdo-dispositivo Sorria!, realizada nos

bairros Cidade Baixa, Santana e Bom Fim, Porto Alegre/RS. Fotos:
Ariane Laubin e Michele Frantz. Data: 25/05/2015.
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Figura 55: Registros da acdo-dispositivo Sorria! realizada no bairro Centro Histérico, em Porto
Alegre/RS. Fotos: Ariane Laubin e Michele Frantz. Data: 25/05/2015.

A realizacdo das colagens em Porto Alegre seguiu um rumo bastante diferente
daqueles das acdes realizadas em Juazeiro do Norte e em Caxias do Sul. Na cidade,
tensionamentos de todos os tipos acompanharam constantemente a execucao dos
trabalhos. O fato de muitas das areas escolhidas para as colagens se concentrarem
em regides indspitas, sobretudo a noite, criava situacdes de perigo, nas quais a
atencdo necessitava ser redobrada e a acdo, mais agil (embora a maioria das
abordagens que aconteceram tenham sido amistosas e demonstrando interesse e
duvidas em relacdo ao trabalho).

Também percebi, conforme fui realizando as colagens, que a cidade possui
muitas areas demarcadas, zonas essas onde se estabelecem relacdes de poder.
Esses codigos de demarcacao ideoldgica e territorial estdo por toda a parte, basta
olhar a cidade com mais atencdo. Entre erros e acertos, a medida que ia me
inscrevendo nesse contexto — deixando a minha marca —, fui percebendo como
outras demarcacgOes espaciais se davam. Isso acontece tanto pela disputa por
espacos mais valiosos de visibilidade — como paredes maiores e pontos mais altos
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que o circuito de comunicacdo visual ocupa e onde a rotatividade da imagem é
gigante — quanto pela rejeicao de algumas intervencgdes feitas. Estas, logo depois de
executadas, eram violadas, o que revela um funcionamento singular desses locais.
Aparentemente sem normas, 0 espago urbano é circunscrito por regras e codigos:
um modo de funcionamento que esta inscrito nos muros da cidade, mas ndo ao
alcance de qualquer vista. Esse aspecto sera analisado nas proximas paginas, a
medida que a percepcado a respeito das questdes contextuais e da interacdo dos
espectadores se torna mais evidente neste trabalho.

2.2.3 ACAO-DISPOSITIVO: PISCINA

A acdo-dispositivo Piscina tem uma caminhada singular dentro desta pesquisa,
pois foi a proposta formulada como projeto de ingresso no curso de mestrado. De
certa forma, funciona como uma metafora que da sentido as distensdes entre o
possivel e o impossivel quando nos langamos ao fazer artistico no espaco publico.
Torna-se, pois, um caso bastante complexo e central neste projeto.

Em relacdo a sua forma de espacializacdo, a acdao se desenvolve como uma
instalacdo a partir da adaptacdo de um chafariz desativado numa piscina de
bolinhas — como a de um playground infantil. Propde, assim, discussdes acerca dos
usos e das formas de relacao entre o publico e o espaco publico e chama atencao
para processos de destruicao a que bens patrimoniais estdao submetidos. O trabalho
se instaura a partir de um monumento e equipamento publico que ja ndo funciona
como deveria, pois esta desativado e sujeito ao esquecimento e ao abandono em
meio as ofertas e demandas de um espaco tao diversificado como o centro de Porto
Alegre.

Sua trajetoria perpassa dois momentos que atravessam simbolicamente esta
pesquisa: o primeiro foi um projeto nunca executado destinado ao antigo chafariz
Afluentes® (1866/1867) localizado na Praca Dom Sebastido — ponta-pé inicial para a

> Tendo titulo original de Chafariz Imperador, ao longo do tempo o monumento passou a ser também
conhecido por outros nomes, como “Fonte dos Quatro Rios”, “Afluentes do Guaiba”, “Rio Guaiba e seus
Afluentes”, “Ninfas dos Afluentes” e “Mitologia Aquadtica do Guaiba”. Segundo a pesquisadora Cristina
Gibrowski (2014), essa profusdo de designacGes pode ser decorrente tanto das dificuldades de acesso a
informacgBes precisas quanto de “questdes de desapego, esquecimento e atribuicdo de valor negativo”.
Entretanto, como opgdo para fins de orientagdo da leitura, tratarei o chafariz como Afluentes, o primeiro

titulo com o qual me deparei durante a pesquisa.
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formulacdo das demais acdes-dispositivo — e o segundo, como a instalacdo
efetivamente realizada na Praca da Alfandega, na fonte A Samaritana (1925),
ambas na regido central de Porto Alegre.

Durante praticamente todo o primeiro ano do curso, entre 2013 e 2014,
minhas intencdes investigativas estiveram voltadas para a realizacdao dessa ac¢ao
junto ao antigo chafariz Afluentes, de autoria atribuida® ao artista e arquiteto
italiano José Obino. Desde o inicio, sua realizacdo foi idealizada como o principal
trabalho desta pesquisa por conta de todo potencial vislumbrado em virtude de
suas caracteristicas histdricas, de seu espaco de insercao e de sua relacdo afetiva
com a cidade.

Afluentes teve sua instalacdo original na Praca Marechal Deodoro, também
conhecida como Praca da Matriz, no centro da cidade, realizada pela Companhia
Hidraulica Porto Alegrense em comemorac¢ao ao inicio do fornecimento de agua
potavel na cidade. Estava localizada precisamente onde atualmente se situa o
monumento a Julio de Castilhos (1913), de Décio Villares (1851 - 1931). Em seu
formato original, era constituido por estruturas de ferro e partes escultéricas em
marmore alusivas a mitologia greco-romana, em estilo neoclassico™®, sendo duas
figuras masculinas e duas femininas que representam os rios afluentes Gravatai,
Jacui, Cai e Sinos circundando o Guaiba — este representado como menino, uma
alegoria da “Liberdade”. Ainda, compunham o conjunto duas bacias e outros
ornamentos de menor porte dentro da temdatica marina (ALVES, 2004; GIBROWSKI,
2014).°’

>> Alves (2004) nos indica uma informacdo levantada pela critica de arte Angélica de Morais, relacionando a
autoria da obra a Adriano Pittanti (1837-1917). Ja Gibrowski (2014) indica que, embora ndo tenha se
identificado de forma precisa a autoria da obra por José Obino, conforme dados levantados em sua pesquisa,
houve possiveis relagdes do arquiteto italiano com grupos vinculados ao movimento farroupilha de 1835,
bem como “a sua descendéncia de um local marcado por conflitos sécio-econémico-politicos e pela luta de
movimentos em nome da liberdade”. Isso sugere, segundo a autora, uma familiaridade e possibilidades de
autoria de um monumento que traz uma estatua com o barrete frigio (espécie de uma touca que remete a
ideia de liberdade) instalada numa praga publica neste periodo. Entretanto, seguiremos nosso texto
considerando a perspectiva de Alves (2004), que atribui a autoria a Obino.

*® Estilo predominante na cidade de Porto Alegre entre meados do século XIX e 1930, com referenciais
iluministas e com uma retomada de principios relacionados a Antiguidade Classica.

>’ Em virtude da inexatiddo ou mesmo da inexisténcia de dados precisos sobre a obra, referéncias a sua
origem remontam a regido de Carrara, na Toscana, onde suas pecas teriam sido encomendadas e fabricadas,
tratando-se de um projeto ndo-original inspirado na Fontana dei Quattro Fiumi (1648-1651), de Gian Lorenzo
Bernini (1598 — 1680), localizada na Praca Navona, em Roma. Entre as principais semelhancas com a fonte
italiana, estaria, além dos motivos classicos, a homenagem aos quatro continentes e seus principais rios: o rio
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Conforme Gibrowski (2014), o surgimento desses equipamentos publicos se
inicia, em Porto Alegre, ainda no periodo colonial e se amplia a medida que a cidade
vai se urbanizando. Eram destinados a organizagao sanitaria publica, ao controle de
doencas e principalmente, ao fornecimento de agua potavel. Embora tenha sido
instalado com esse objetivo funcional, segundo Alves (2004), o chafariz é
considerado o primeiro monumento de Porto Alegre, em virtude de sua imponéncia
e, principalmente, por ser um marco comemorativo e simbdlico®®.

Com a ampliacdo urbana e o avanco dos processos de modernizacdo, bem
como de novos sistemas de abastecimento de dgua, por volta de 1911 o chafariz foi
desativado e desmontado™. Algumas de suas partes foram abandonadas em
depdsitos da Cia. Hidraulica e outras, até hoje extraviadas, foram vendidas pela
empresa a colecdes particulares ou para producao de pd de marmore. Entretanto,
apos comocgao publica promovida pelo jornal Correio do Povo, iniciada em 1924, a
Intendéncia Municipal de Porto Alegre recomprou as partes restantes do chafariz e
fez levantamentos a respeito de sua situacdo irregular. Apés mais de dez anos,
entre promessas de reinstalacdo na ocasidao do remodelamento paisagistico da
Praca Montevidéu — o que ndo se cumpriu —, é somente em 1935 que Afluentes é
reinstalado em espaco publico, sendo seu local de destino a Praca Dom Sebastido,
no bairro Independéncia, na época, uma regido sofisticada e nobre da cidade.
Entretanto, sua reinstalacdo é mal sucedida por apresentar apenas as quatro
esculturas dos “afluentes” — as Unicas localizadas — e em composicdo muito
diferente do projeto original. A remontagem das estatuas provoca novas
manifestacdes publicas, pela midia local a partir das décadas de 1960 e 1970,
guestionando sobre o destino da figura central e sobre a situacdo de abandono e
depredacdo constantes. A série de problemas motiva a Prefeitura a recolher o
conjunto escultdrico, visando salvaguarda-lo de atos de vandalismo.

africano Nilo, o asiatico Ganges, o americano Rio da Prata e o europeu Danubio (ALVES, 2004; GIBROWSKI,
2014).
> 0 monumento homenageia os rios que deram origem ao povoamento que viria a se transformar na atual
capital gatcha.
> praticamente todos os chafarizes de ferro s3o desativados em virtude desse processo de urbanizacdo que
teve lugar no final do século XIX e inicio do século XX. E o caso do Chafariz Conde D’Eu, localizado no Parque
Farroupilha, no Bairro Farroupilha, o uUnico exemplar em funcionamento pleno, embora com fins
exclusivamente decorativos (GIBROWSKI, 2014).
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Figura 56: Afluentes, na Praca Dom Sebastido (Porto Alegre/RS), no bairro Independéncia, em composi¢cdo
datada de 1996. Foto: Sandro Ka. Foto: 2014.

Somente em 1994, apds promessas de nova instalacdao junto ao Parque
Farroupilha, Afluentes é recolocado ao acesso do publico: voltou a Praca Dom
Sebastido e, mais uma vez, em 1996, foi reinstalada numa composicdo mais
proxima ao projeto original, num formato de espelho d’agua circular protegido por
um gradil de ferro (fig. 56) (ALVES, 2004; GIBROWSKI, 2014). Parecia estar
finalizada, assim, sua jornada de quase 130 anos de deslocamentos pela cidade.

Dezoito anos depois, em 2013, momento em que iniciei esta pesquisa, 0
chafariz se encontrava nessa Ultima configuracdao. Chamavam-me a atencdo o fato
de estar constantemente desativado — fato comum a maioria das fontes da cidade —
e as constantes depredaces a que vinha sendo submetido. Nesse periodo,
dediquei-me a levantar informacdes histdricas sobre o monumento e sobre a
problematica da arte publica na cidade de Porto Alegre para subsidiar uma
proposta de trabalho de intervencdo urbana. Ja havia, nesse periodo, pensado em
ocupar a bacia do chafariz com bolinhas multicoloridas de plastico, reconvertendo-
0 a uma situacdo funcional e ludica — como uma grande piscina de bolinhas — e
estava me preparando para iniciar um processo de solicitacdo de licencas e
apresentacdao publica do projeto. O objetivo era agregar parcerias institucionais,
tendo em vista que me interessava, também no ambito da pesquisa, documentar os
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passos de uma acgao de intervencdo urbana que se propde a dialogar com a gestdo
publica. Entretanto, em maio de 2014, descobri que a praca foi interditada para a
realizacao de uma reforma, criando instantaneamente uma situacdo de descontrole
guanto aos caminhos a serem seguidos na pesquisa.

Por varios meses, a praca ficou cercada e o acesso publico, impedido. Durante
este periodo, fiquei sem obter informacdes precisas a respeito da conclusdo da
revitalizacdo do espaco e, principalmente, do destino a ser dado ao conjunto
escultorico tdo desejado. Em outubro do mesmo ano, aconteceu sua reinstalacao
no Jardim da Estacdo Moinhos do Departamento Municipal de Agua e Esgotos
(DMAE) no bairro Moinhos de Vento (PORTO ALEGRE, 2014a); a reinauguracdo
aconteceu em dezembro (PORTO ALEGRE, 2014b). A medida, com recomendacado
do Ministério Publico Estadual do RS, visa proteger o monumento que, no novo
local, estaria mais protegido, visto que o jardim é cercado, tem acesso mais
controlado de publico e horarios restritos de funcionamento, com fechamento a
noite e hordrios limitados durante o dia (JORNAL METRO, 2014). O jardim,
localizada numa das zonas mais nobres da cidade, € um espaco de lazer
frequentado por visitantes de perfil variado durante seus dias e horarios de
funcionamento. Também |4 estdo o complexo de prédios e a sede administrativa do
DMAE, além da Estacdo de Tratamento de Agua (ETA) Moinhos de Vento,
reservatorio que abastece uma parte da cidade com o recurso.

Nesse novo local, “protegido do préprio povo” (JORNAL METRO, 2014, p.3), 0
monumento estaria, aparentemente, mais controlado. Para a realizacdo do projeto
Piscina, a nova situacdo se colocava bastante oportuna, visto que resolveria alguns
dos problemas identificados anteriormente na Praca Dom Sebastido, como falta de
seguranca e a situacdo de abandono. No novo espaco (fig.57), por ser um contexto
mais estavel, imaginei que seria mais facil de desenvolver a acdo. Também me
parecia que essa nova condicao possivelmente evitaria transtornos durante a
realizacdo da intervencdao ao minimizar conflitos de todas as ordens, desde acertos
com a gestdo publica até choques em seu contexto de instauracao.
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Figura 57: Atual instalagdo do monumento Afluentes, no Jardim do DMAE, no bairro Moinhos de Vento, em
Porto Alegre/RS. Foto: Sandro Ka. Foto: 2015.

No dia 02 de dezembro de 2014, entrei em contato, via email, com Luiz
Merino Xavier, arquiteto da Secretaria Municipal de Cultura (SMC/PMPA), vinculado
ao Programa de Acelerac3o do Crescimento das Cidades Histéricas (PAC®), a fim de
marcar uma reunido para a apresentacao do projeto. Em resposta, Xavier orientou-
me a falar diretamente com a Coordenacdo de Memdria Cultural (SMC/POA), na
pessoa de seu coordenador, Luiz Antonio Bolcato Custddio, arquiteto, para uma
apresentacdo formal do projeto — acompanhada de cartas de indicacdo do
programa de pds-graduacdo de vinculo, bem como da professora orientadora desta
pesquisa. O objetivo era pedir autorizagao para sua realizacdo, mas era preciso
destacar seu carater “efémero”. Nesse mesmo periodo, apresentei o projeto

% Programa ligado ao Governo Federal que visa a aceleragdo do crescimento econémico do pais, também
conhecido outrora como Projeto Monumenta, ligado ao Instituto do Patrimoénio Histérico Nacional (IPHAN).
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também a Coordenagdo de Artes Plasticas de Porto Alegre (SMC/POA) de modo a
dar visibilidade a acdao e conquistar aliado no ambito institucional.

Apds o periodo de festejos de final de ano, Xavier me encaminhou um email
datado de 8 de janeiro de 2015 em que Custddio informava que poderia marcar
uma reunido na semana seguinte. Assim, enviei email para Custddio no dia 16 de
janeiro solicitando agendamento de reunido, que aconteceu no dia 27 do mesmo
més. Na ocasido, apresentei formalmente o projeto. Como resultado desse
encontro, entrei em contato com Aline Antunes Coelho, coordenadora de Equipe
de Relagdes Publicas da Unidade de Comunicacdo Social do DMAE. A ela, apresentei
a proposta de trabalho no dia 5 de fevereiro, em reunido presencial. No encontro, o
projeto foi debatido em conjunto com o coordenador da Galeria de Arte do DMAE,
Jaime Pereira Junior: pensou-se sobre formas para viabilizar a acao, de modo a
evitar danos ao funcionamento e a rotina do parque. Como proposta, Coelho
sugeriu uma nova reuniao com a diretoria responsavel pela manutencdo do espaco
que, até hoje, nao aconteceu. Nos dias 9 de marco, 4 de maio e 19 de maio contatei
a profissional, via email, solicitei uma posicdo sobre a reunido, mas ndo obtive
retorno algum. Assim, desde o primeiro contato com a gestdo publica até o
momento de finalizacdo desta pesquisa se passaram oito meses, mas o projeto ndo
se mostrou executdvel. Todas essas negativas e obstaculos surgidos ao longo do
caminho me motivaram a buscar respostas aos meus desejos e inten¢des enquanto
artista.

E sabido que alguns trabalhos de arte contempordnea se sustentam hoje
apenas como relatos ou outros documentos processuais, incluindo projetos e
registros. Inclusive, no campo das ac¢des realizadas no espaco publico, anotacdes,
fotografias e videos sdao reconhecidos como artefatos — vetores — tdo importantes
guanto a realizagcdo das obras em si. Isso porque se estabelecem como elementos
indexadores entre a ideia e a obra, ou entre o acontecimento real e outras formas
de se perpetuar no tempo. Mas um trabalho que ndo passara de projeto nao
executado ndo respondia aos meus anseios artisticos. Pensar, projetar, tentar por
em pratica uma ideia e se contentar com o fato de que ela ndo pode ser realizada
me motivou a procurar outros meios que viabilizassem o que pretendia como
artista-pesquisador que se propde a testar uma tese, que se propde a duvida, que
se propde a habitar um lugar pouco confortavel. No meu caso, esse era um lugar
nunca antes habitado. O espaco publico evidenciava novos agenciamentos e formas
de operar diferentemente das praticas de atelié aparentemente mais controladas e
estaveis. Compreendi, assim, que, somente a realizacdo desta acdo-dispositivo me
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traria essas respostas, mesmo sabendo que o processo a ser enfrentado pudesse
ser bastante problematico. Dessa forma, em maio do ano corrente, decidi voltar
minhas atencdes a realizacdo desse trabalho como uma ultima cartada, o que me
levou ha um processo que considero o mais potente dentro desta pesquisa. Foi um
processo bastante intenso que me reposicionou como artista, como agente
propositor de mudancas e, sobretudo, como cidadao.

Retomei, assim, as andancas pela regido central da cidade na tentativa de
identificar um espaco potente para a realizacdo dessa acdo. Foi entdo que me
aproximei novamente®, como num reencontro, da escultura hidraulica A
Samaritana®® (1925), de autoria do alem3o Alfred Adloff (1874 - ?%%), localizada na
Praca da Alfandega (fig. 58). Felizmente, dentro dos padrdes metodologdgicos desta
pesquisa, a condicdo atual de abandono da fonte®® favorecia a realizacdo do
trabalho, vindo a dar inicio ao segundo momento desta acdo-dispositivo.

De trajetdria singular e desconhecida do publico geral, essa escultura trata-se
de um importante exemplar do conjunto da arte publica local. A versdo da Praca da
Alfandega é, na realidade, uma réplica da escultura original, fundida em bronze,
inicialmente instalada num espelho d’dgua na Praca Montevidéo, em frente a sede
da Prefeitura Municipal de Porto Alegre, em 1925. Em 1935, A Samaritana foi
transladada desse sitio para a instalacdo da Fonte Talavera, de Juan Ruiz de Luna
(Espanha/1863-1945) e Fernando Corona (Santander/Espanha, 1895 - Brasil/Porto
Alegre, 1979), em comemoracdo ao centenario da Revolucdo Farroupilha. A
estatua, entdo, seguiu para um novo local, uma fonte na Praca da Alfandega, onde
estd atualmente (ALVES, 2004), ndo antes sem passar por novos deslocamentos. Em
2002, apds inumeros atos vandalos, a versao original foi recolhida da praca e levada
para o depdsito da Divisdo de Conservacao e Manutencdo da Secretaria Municipal
do Meio Ambiente (ALMANAQUE GAUCHO, 2012). No inicio de 2013, voltou a Praca
da Alfandega como réplica, enquanto sua versao original se encontra atualmente
dentro do Pagco Municipal, com acesso restrito e longe dos olhos da populacao
(ZERO HORA, 2013).

®' No inicio do projeto, em 2013, ja havia incluido a fonte na lista de possiveis monumentos aptos a
realizacdo de intervengdes. Na ocasido, como na imagem, ela estava com a bacia cheia d’agua parada, com
seu funcionamento ideal desativado. Entretanto, naguele momento da pesquisa, havia um interesse e uma
intencdo muito maiores voltados a Afluentes, dada sua magnitude.
® Titulo popular atribuido a escultura, também chamada de “Componesa com o cantaro”.
® Data e local de morte n3o identificados.
® Na ocasido do reencontro com a fonte, ela estava completamente desativada.
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Figura 58: A Samaritana (Alfred Adloff,1925), localizada na Praca da Alfandega, no Centro de Porto
Alegre. Foto: Sandro Ka. Data: 28/09/2013.

A réplica na praca se insere num contexto de constante invisibilidade e
esquecimento: constitui um histdrico que novamente propde reflexdes sobre os
processos de transformacdo dos bens patrimoniais ao longo do tempo e atualiza o
debate sobre a presenca e a manutencdo dessas obras de arte no espacgo publico.
Ndo sendo um fato isolado, sua histéria em muito se relaciona com o antigo
chafariz Afluentes e outros monumentos publicos da cidade, abandonados e
repetidamente transladados e instalados em novos sitios®. O estado atual de
destruicdo também torna a fonte como elemento potente a interven¢do, em caso
semelhante ao dos pedestais da agdo Monumento.

6 Exemplo disso foi o que aconteceu com o Lagador, de 1958, de autoria de Anténio Caringi (Pelotas, 1905-
1981). A escultura-simbolo da capital galucha foi transferida em 2007, para o Sitio do Lagador,em frente ao
primeiro terminal do Aeroporto Internacional Salgado Filho, em virtude da construg¢do do viaduto Leonel
Brizola em seu local de instalacdo original.
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Assim, retomei as negociacdes em maio de 2015, em reunido com Xavier. Na
ocasido, fui buscar uma carta de apoio solicitada em virtude do projeto ndo
realizado com o antigo chafariz Afluentes. Em razao de problemas de saude, ndo
havia ainda pego o documento, mesmo depois de meses. Na retomada das
atividades, reencontrei Xavier e conversamos sobre o ndo andamento do projeto
anterior e sobre as dificuldades apresentadas frente a sua execuc¢do no “oportuno”
jardim do DMAE. Na ocasido, agradeci o apoio e |lhe contei sobre meus novos
interesses de retomar o projeto na fonte A Samaritana, mesmo que sem
autorizacdao. Em conjunto, avaliamos que a nova situacao era mais favoravel a
realizacao do trabalho, tendo em vista que a Praca da Alfandega é um espaco de
responsabilidade do drgdo publico que Xavier representa (PAC/SMC). O novo
contexto se mostrava bastante adequado e novos passos comegavam a ser dados
para a execucdo da obra Piscina. Solicitei, dessa forma, uma nova carta de apoio aos
orgdos citados, confirmando o interesse na realizacdo do trabalho. Os passos
seguintes foram dados, de forma protocolar, na Secretaria Municipal do Meio
Ambiente (SMAM), na Supervisdo de Parques, Pracas e Jardins (SUPPJ), setor
responsavel pela liberacdo e autorizacdo de uso desses espacos publicos para
eventos em geral. Nesse caso singular, a Praca da Alfandega, espaco solicitado para
realizacdo do trabalho, é um sitio tombado como patrimdnio publico, o que cria
uma nova situacao de ocupacdo. Na ocasido, na SMAM, os servidores acharam
curioso o pedido, destacando os impedimentos de utilizacdo do espaco desejado,
destinado atualmente ao uso exclusivo (e ndo menos agressivo, tanto em razées
paisagisticas quanto econémicas) do evento chamado Feira do Livro de Porto
Alegre®®. Embora com estranhamento evidente e tendo ja declarado o apoio do PAC
e da SMC, o pedido foi entregue e protocolado na entidade e recebeu liberacdo
para realizacdo no dia 27 de julho de 2015, com possibilidade de mudanca de data
tendo em vista eventuais adversidades climdticas e outras possiveis condicdes
apontadas pelo dérgdo.

Se comparada a situacao sui generis que se comecava a desenhar, esta etapa
deixou de ser a mais dificil. Entre a “descoberta” d’A Samaritana até a dificultosa
autorizagao para utilizacao do espaco, uma situacao singular comecou a se delinear
na praca. De modo permanente, alguns moradores de rua iniciaram uma ocupagdo

® Trata-se de uma feira ligada a comercializacdo de livros e afins. Inscrito no calendario cultural da cidade, é
um dos mais antigos eventos do género do pafs. E realizada anualmente desde 1955 entre os meses de
outubro e novembro na cidade de Porto Alegre e se expandiu ao longo dos anos, interferindo drasticamente
no funcionamento da praca durante os dias de realizacdo. Além de levar milhares de participantes ao espaco,
o evento interfere bastante na estrutura fisica e nos modos de circulagdo do local (FEIRA DO LIVRO DE
PORTO ALEGRE, 2015).
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com barracas de lona e barracos de papeldo e outros materiais na area ao redor da
fonte. A instalacdo de grandes propor¢des no espaco se destacava no cenario da
praca, embora esta ja fosse marcada por usos diversos a qualquer horario do dia:
comércio de ambulantes, prostituicdo, venda e consumo de drogas, além de uma
grande concentracdo de pessoas em situacdo de rua. Entretanto, de modo
diferente pela permanéncia, a ocupacdo como moradia aconteceu sem nenhum
acompanhamento aparente do poder publico (fig.59).

Figura 59: Situacdo de abandono e ocupacdo junto a fonte d’A Samaritana (1925). Foto: Sandro Ka. Data: 21
de julho de 2015.

Nos primeiros dias apds ter constatado a nova situacdo, entrei em contato
novamente com o PAC, relatando a conjuntura “adversa”; imediatamente tive
como resposta que alguma atitude seria tomada para solucionar a questdo.
Entretanto, para além de uma problematica ligada a producdo executiva para a
realizacdo de uma acdo artistica, instalava-se um novo problema de ordem sécio-
politica. A partir desse momento, o trabalho comecou a ganhar outra dimensao.
Provocou, em mim, profundos reposicionamentos e trouxe a tona questdes frente
3s circunstancias dadas. Como lidar com esse problema? E esse mais um obstaculo
no meio do caminho do meu projeto? Meu projeto, no meu espaco? Ou meu
projeto no espaco deles? Ou um projeto num espaco comum? Em que medida esse
espaco estava sendo de fato compartilhado e de que modo a nova situacdo me
colocava frente ao meu problema de pesquisa, como num espelho, revelando o que
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seria de fato uma agdo politica que sangra o estabelishment? Qual o sentido de uma
intervencao artistica efémera, colorida e classista, que se diz politica, que pede para
ser reconhecida pelo sistema legitimado de arte frente a uma instalacao real que
informa muito mais sobre a vida e suas circunstancias intangiveis e intocaveis,
sendo imensuraveis? O que representa uma proposta de intervencao urbana, de
intencdes politico-estéticas, frente a uma ocupacao politica, de fato, da vida real, de
existéncia concreta e concretamente transformadora; frente a uma realidade tao
invisivel a cidade quanto o monumento abandonado? E qual a importancia da
invisibilidade de um monumento frente a invisibilidade de seres humanos?

Buscando novamente apoio da gestdo publica com interesse de solucionar de
forma ética a questdo, entrei em contato via email com a Fundacgao de Assisténcia e
Cidadania ligada a Prefeitura Municipal (FASC) para pedir orientacdes e denunciar a
situacdo de negligéncia, com relacdo tanto aquelas pessoas quanto ao espaco
publico. Apds dias sem retorno, telefonei para a entidade e fui informado de que
“nada poderia ser feito a ndo ser que os moradores do lugar tivessem interesse”.
Compreendi, neste momento, a resposta do Estado como uma posicao de
indiferenca com relacdo a situacdo: enquanto ndo houvesse nenhuma solicitacdo,
nao prestaria assisténcia alguma a essa populacdo.

Imediatamente se colocavam novos obstaculos para a realizacdao do trabalho.
Se, por um lado, a situacdo reafirmava a nocdo de espaco em disputa da rua,
sedimentava a ideia de ndao compartilhamento, uma vez que eu também ficava
imobilizado, sem poder fazer uso comum daquele espaco. E assim, a nocdo de
espaco publico, de todos, ou de compartilhamentos publicos se refazia
conceitualmente, a medida que também me via impedido de ocupa-lo e de exercer
o direito de ir e vir enquanto cidaddo — embora numa situacdo evidentemente
hierarquizada por relagGes de poder. Mais uma vez, me questiono: 0 meu uso,
artistico e estético, teria uma valoracdo maior ou mais importante do que a
ocupacao realizada por aquelas pessoas em situacdo de rua? Em que medida minha
postura ao solicitar acesso ao espaco nao configura uma postura de gentrificag§o67,
uma atitude burguesa ou classista? O que me afeta mais? O que nos afeta mais?
Mais uma vez me deparei com um reprocessamento imediato dos sentidos que até
entdo vinha atribuindo aos usos “politicos” do espaco que, nesse momento, foram
imediatamente colocados em xeque.

®” 0 conceito de gentrificacdo estd associado a acdo ou efeito de atribuir a lugares e espacos uma condicdo
de enobrecimento. Nas grandes cidades, afeta diretamente o contexto de populagbes empobrecidas e,
portanto, mais vulneraveis.
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Em paralelo as minhas inquietacdes, descobri que a Coordenacdo de Memoria
Cultural (SMC/POA), érgdo municipal responsavel pelos monumentos publicos da
cidade, tomou ciéncia da ocupacdo e, considerando indevida a instalacdo de
“residéncia fixa” por parte desses moradores de rua, solicitou ao Gabinete do vice-
prefeito de Porto Alegre uma solugdo. Na sequéncia dos dias, o gabinete da FASC
entrou em contato comigo e pediu detalhes sobre o trabalho, procurando entender
minha proposta e meus modos de a¢ao. Com este movimento, foi-me explicada a
forma de funcionamento da entidade e propostos novos encaminhamentos para a
situacdo: o 6rgdo colocou-se a disposicdo para a solucdao do impasse e afirmou seu
comprometimento com a manutencdo do espago publico e com o devido
acompanhamento social daquelas pessoas em situacdo de rua que ja estavam
sendo monitoradas e participando de processos de acolhimento e encaminhamento
para outros locais da cidade, como os albergues municipais.

Em mais uma parada e num momento de reavaliagdo do projeto me
perguntei: o que eu, como artista-pesquisador, quero e o que estou fazendo?

Na sequéncia da semana, entretanto, do mesmo modo que surgiu no local, a
ocupacao foi desfeita: fora do alcance de nosso olhar, ndo vista. E o local voltou ao
mesmo ponto em que o encontrara; como se ali ndo tivesse se operado nenhum
outro acontecimento, a ndo ser a situacdo comum de abandono da fonte
desativada. Constatei, entdo, que os acontecimentos se fazem e se desfazem sem
deixar rastros visiveis, mimetizando-se a diversidade do contexto urbano, embora
tenham me marcado profundamente.

Assim, trés meses apds a retomada deste trabalho junto a gestdo publica,
Piscina finalmente se realizou em 17 de agosto de 2015, numa manha de segunda-
feira, dois anos apds ser concebida originalmente como projeto. A acdo se
desenrolou por, aproximadamente, 10 horas, das 8h as 18h, numa proposta que
interligou diversas etapas de producdo e formas de envolvimento social. A antiga
fonte desativada foi convertida numa “piscina de bolinhas”, como previsto no
projeto inicial, de forma interativa e efémera. Sua realizacdo propds uma
revitalizacdao temporaria da fonte A Samaritana, re-significando-a e potencializando
seu papel no imaginario coletivo e na paisagem urbana. Além de propor, também,
reflexdes acerca da sensibilizacao do olhar dos espectadores frente aos processos
de apagamento visual e situacdo de abandono dos monumentos publicos, numa
perspectiva aliada aos novos usos e compartilhamentos do espaco urbano.
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Figura 60: Registro da acdo-dispositivo Piscina. Praca da Alfandega
Sandro Ka. Data: 17/08/2015

, em Porto Alegre/RS. Foto:

A acdo foi proposta de modo que a praga amanhecesse com uma surpresa na
paisagem. Desta forma, no inicio da manhd, em conjunto com uma equipe de
producdao formada por quatro assistentes - Ariane Laubin, Everton Cardoso,
Marcelo Chardosim e Mitchi Frantz -, comecei a montagem do trabalho
diretamente na bacia da fonte, que estava ha dias sem dgua. Na montagem foram
utilizadas 4500 bolinhas de plastico coloridas, mesmo material utilizado nas piscinas
de bolinhas dos parques infantis. Logo apds a colocacdo de todo o material, realizei
o “primeiro mergulho” — fisico, real — na obra, seguido do restante da equipe,
sempre atentos a realizacdo de registros de cada momento (fig. 60 e 64).
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Figura 61: Registro da agao-dispositivo Piscina. Praga da
Alfdndega, em Porto Alegre/RS. Foto: Sandro Ka. Data:
17/08/2015
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Figura 62: Registro da ac¢do-dispositivo Piscina. Praga da Alfandega, em Porto Alegre/RS. Foto: Sandro Ka.
Data: 17/08/2015.

Aos poucos, a acdo interativa foi sendo percebida pelos usudrios da praca,
mesmo que alguns olhares aparentemente desinteressados, acostumados a nao
ver, passassem sem notar ou dar importancia sequer para o acontecimento. Ao
longo do dia, dezenas de pessoas se reuniram e interagiram na acao, desde
frequentadores da praca — como usuarios, pessoas em situacao de rua ou bastante
empobrecidas, aparentemente — até pessoas consideradas iniciadas no campo das
artes. Criou-se, entdo, uma situacdo efetiva de compartilhamento do espaco,
conforme minhas intencdes. Além disso, o estranhamento e a ativacdo daquele
local converteram a acdo em um acontecimento midiatico, de amplo impacto e
cobertura jornalistica. Despertou a atencdo dos principais veiculos de midia locais —
jornais, TV e internet — e se configurou numa acgao “viral”, se consideradas suas
articulacGes em rede, seus modos de alcance e sua reverberacao.
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Figura 63: Registro da acdo-dispositivo Piscina. Praga da Alfandega, em Porto Alegre/RS.
Foto: Ariane Laubin. Data: 17/08/2015.

De um projeto nao realizado a midiatico, com uma trajetdria emblematica
dentro desta pesquisa, Piscina pode ser analisada a partir do encadeamento de
situacdes distintas que vao desde a sua idealizacdo no inicio do mestrado, passando
pela ndo realizacdo de sua primeira versdo, até sua concretizacdo de fato. Isso
confirma algumas de suas hipdteses, como a impossibilidade de controlar processos
artisticos como esse e a poténcia politica de interveng¢Bes com essas caracteristicas
instauradas nesse espaco. Também estdao ai contemplados os limites juridicos
proprios de uma acao autorizada (ou nao) e os limites éticos determinados pelos
compartilhamentos publicos desse lugar.
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Figura 64: Vista aérea da agdo-dispositivo Piscina. Praga da Alfandega, em Porto Alegre/RS.
Foto: Ariane Laubin. Data: 17/08/2015.

De modo geral, embora tenham sido realizadas a partir de estratégias e
circunstancias proprias e singulares, as ac¢des Monumento, Sorria! e Piscina
partilham do fato de serem experiéncias instauradas no e para o espaco publico,
um contexto intermediado por diversos agenciamentos e em relacdo a diferentes
publicos. Tomar ciéncia dessas especificidades ao longo de cada acdo me
encaminhou a percep¢do da importancia da insercdo contextual e da diversidade de
publico como modos de compartilhamento — meios proprios da politica e inerentes
a esse espaco — que serao tema de reflexdo de forma mais adensada e
problematizada no capitulo seguinte.
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3 MODQOS DE COMPARTILHAMENTO:
RELACOES ENTRE PUBLICO E CONTEXTO

A partir dos relatos recriados das experiéncias das agdes-dispositivo é possivel
refletir acerca dos seus modos de instauracao em relagcdo aos seus espacos de
insercao contextual e as formas de articulagdo com o publico. Tratam-se de modos
de compartilhamento que inter-relacionam e articulam as questdes referentes ao
contexto e ao publico, pecas fundamentais em ac¢des voltadas ao campo da
intervencdo urbana. O compartilhamento, aqui, também é compreendido como um
meio politico.

A condicdo de “publico” relacionado ao espaco urbano pede por estratégias
articuladas a outros campos, agentes e instituicdes que influenciam na revisdao e na
tomada de constantes posturas politicas de minha parte. Em outras palavras,
demandam um jogo de cintura apropriado num caminho que envolve muitas
escolhas e posicionamentos ao longo das negociagdes, por mais que sejam
autorizadas ou ndo, para a realizacdo das acdes. Ou seja, a medida que parte dos
elementos da composicdao dos trabalhos é de dominio compartilhado, ou estd
inserida num campo de dominio publico, sua realizacdo se encaminha para duas
vias: oficiais ou ndo-oficiais, consentidas ou clandestinas. Essas vias — como nas
obras Sobrevivéncia, de Srur, e Ensacamento, do 3NOS3 —, embora diferentes,
demandam processos encadeados de producdo, o que nao significa que deixem de
ser estratégias igualmente politicas.

Enquanto na execucdo de Piscina optei pelo percurso tortuoso e burocratico
das vias legais, conforme relato amplamente detalhado no capitulo anterior,
Monumento se desenvolveu em todas as suas etapas de forma clandestina, ou seja,
sem autorizagdo prévia. Nesse caso, surpresa e estranhamento eram chaves de
leitura para o trabalho e potencializavam o aspecto das “reinauguracdes”, da
redescoberta desses monumentos.

Mesmo estando sujeitas a situacdes de assédio e interacdes espontaneas por
parte do publico, percebi que nos momentos de montagem das intervencdes nos
bustos, o envolvimento com a obra durante sua realizacdao era menor. Talvez, por
conta do fluxo mais intenso de transito e de passantes desses lugares. Isso, no
entanto, nao impediu que, no decorrer das horas houvesse interacdo concreta:
enquanto os monumentos “a girafa” e “ao dinossauro” nao duraram sem
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intervengBes do publico uma noite sequer, o “monumento ao ledo-marinho” se
manteve intacto até o dia seguinte. O boneco inflavel do “monumento a girafa”,
instalado no Parque Farroupilha, segundo relatos de informantes, ja havia sumido
na manhad seguinte, restando a placa deslocada jogada a frente do monumento. Ja a
placa do “monumento ao dinossauro”, instalado na Praca Dom Feliciano, até o
momento da finalizacdao deste texto — passado mais de um més de sua instalagao —,
continua fixada no pedestal. Acredito que, por se mimetizar a visualidade do
monumento, também tenha reafirmado sua falsidade, ou seja: sem apelo Iudico
algum para ser roubada como o brinquedo, sem valor algum como um metal nobre
a ser desmanchado e vendido, foi ignorada. Ja o ledo-marinho, instalado num lugar
bastante ermo do Parque Farroupilha, por sua vez, se manteve integro por pelo
menos um dia: foi registrado de modo espontaneo e publicado através da
plataforma de rede social Instagram por um usuario informante no dia seguinte a
montagem. Isso leva a pensar que, em espacos onde o perimetro é mais aberto e
diversificado no que se refere ao publico e a paisagem, a acdo artistica também é
passivel de diluicdo e, talvez, de uma absor¢cao mais imediata. E, ao contrario do
ruido intencionado, talvez fosse sé mais um elemento rapidamente engolido pela
urbe (fig.65).

De modo intermedidrio, Sorria! articulou as duas situagdes: foi clandestina e
consentida. Também englobou formas diferenciadas de instauracdo e de relacdo,
tanto nos modos de espacializacdo quanto nas estratégias distintas voltadas para
galeria e rua, ou seja, circuitos oficial e ndo-oficial. De modo ndo oficial, nas ruas de
Porto Alegre, o trabalho se vinculou a visualidade do circuito da arte urbana e seus
modos préprios de funcionamento.® Além disso, tomei ciéncia da existéncia de
uma espécie de codigo de conduta entre os artistas do graffiti, do pixo e de sticker
art®®, pois me inteirei que realizara atropelos’ sobre outras obras. J4 no circuito
oficial, se realizou em espacos consagrados como no caso de Caxias do Sul, numa
galeria, e em Juazeiro do Norte — embora na rua —, integrando a mostra de artes
visuais de um festival nacional.

® Nessa experiéncia, destaco o compartilhamento de informagdes e troca de saberes com outros artistas
residentes e atuantes em Porto Alegre, como Vital Lordelo (Brasilia/DF, 1984) e Dione Martins da Luz, o
Xadalu (Alegrete/RS, 1985). No periodo desta pesquisa, me aproximei desses artistas, interessado em
conhecer suas metodologias de trabalho e modos de pensar o espaco urbano.

® Trata-se de uma modalidade de arte urbana gue envolve colagem de adesivos e cartazes.

& Expressdo utilizada no graffiti e no pixo para designar a situagdo em que um trabalho é realizado sobre

outro, sem autorizacdo.
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Figura 65: Sandro Ka, En passant, 2015. Fotografia, dimensdes varidveis.

Em relacdo a seus “modos de espacializacdao” (CARVALHO, 2005), na instalacdo
em Caxias do Sul, a galeria forrada de cartazes com uma imagem religiosa de amplo
reconhecimento popular, se apresentava como um lugar sagrado que se colocou de
forma acolhedora e, ao mesmo tempo, intimidadora e excessiva (fig.66).
Simultaneamente, na contramao de um templo — simbolo de rigidez e permanéncia
—, sua montagem remetia a uma materialidade efémera e banal, sendo inserida na
|6gica de um espago expositivo de rotina ndo permanente, que nao se fixa, que logo
sera substituida. Além disso, a instalacgdo proporcionou, como num jogo de
sentidos, a criagdao de uma ldgica inversa; criou uma atmosfera que contempla o
espectador, onde habitualmente é o espectador quem contempla o lugar e seus
objetos. Nesta situacdo, o espectador é observado de um modo imediatamente
estabelecido de forma que ndo ha como fugir. Afinal de contas, o que resta aquele
que contempla o cartaz invasivo e imperativo sendo apenas sorrir, pois ja “estd

sendo abenc¢oado”, acreditando ou ndo?
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Figura 66: Vista da exposicdo Sorria! Vocé estd sendo abencoado, Galeria do Centro Municipal de Cultura Dr.
Henrigue Ordovas Filho, em Caxias do Sul/RS. Foto: Sandro Ka. 30/10/2015.

Por certo, o revestimento da galeria possibilitou a acdo Sorria! modos de
relacdo diferentes dos processos estabelecidos no espaco urbano. Também, por
estar inserido num espaco expositivo legitimado ligado a uma colecao publica,
reposicionou-se mais uma vez. Os cartazes nao utilizados na montagem foram
colocados para livre distribuicdo; o publico podia leva-los para casa. Na ocasido da
abertura, entretanto, fui solicitado a autografar os cartazes que eram distribuidos,
de modo a legitima-lo, ou “abencoa-lo” como obra, mesmo que estivesse atrelado a
uma linguagem informal e a uma materialidade pouco nobre. Esse processo se
tornou objetivo, concreto, sobretudo quando um dos cartazes foi emoldurado e
adicionado ao acervo da galeria, convertendo definitivamente o seu estatuto. De
efémero, o trabalho passa a ter um status de peca de valor e, com isso, se articula
as demandas proéprias de catalogacdo e de colecionismo — estas ndo pensadas, até
entdo, dentro do projeto. Seu status enquanto obra a ser guardada e colecionada,

assim, integrou uma espécie de processo de “fetichizacao”.
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Figura 67: Registro da acdo-dispositivo Sorria!, na Rua Vasco da Gama, no bairro Bom Fim, em Porto
Alegre/RS. Foto: CG Hunninghausen.. Data: 31/08/2015.

Por sua vez, as experiéncias dessa acdo-dispositivo realizadas no espaco
publico seguem formas de instauracao completamente diferentes dos modos de
instauracdo de espacos institucionalizados. No espaco urbano, os cédigos e formas
de se relacionar sdo menos precisos — o que ndo quer dizer que ndo existam. Pelo
contrario, estdao inseridos nesse campo de disputas de forma multipla e diversa,
como pode ser constatado nos casos de Juazeiro do Norte/CE e Porto Alegre/RS.
Tratam-se de cidades que podem ser relacionadas por inUmeros pontos de
aproximacdo e distanciamento, como pode ser exemplificado nesta analise a partir
das formas contextuais distintas como o trabalho se instaurou nestes locais.

Em Porto Alegre, ha um evidente campo de disputa ideoldégico mais presente
no espaco urbano. Tanto é que, é bastante comum ver formas de pensar e ver o
mundo inscritas na paisagem, como nas escritas ideoldgicas do pixo e do graffiti ' —

" com precedentes no final dos anos 60 e inicio dos anos 70, em sua origem nos Estados Unidos, o graffiti
estadunidense estava fortemente ligado a questBes ideoldgicas e politicas, como pode ser lembrado nos

trabalhos dos artistas estadunidenses Keith Haring (1958-1990) e Jean-Michel Basquiat (1960-1988) que se
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embora essa segunda uma categoria mais assimilada pela estética pop e
incorporada a estética comercial, ao gosto da publicidade. Nesse contexto, os
cartazes da acdao Sorria! duravam pouquissimo tempo integros, salvo algumas
excecdes. Parece-me que, em situagdes onde foram criados painéis compostos por
varios cartazes, articulados como modulos, lado a lado, o trabalho durava menos
tempo, sendo rapidamente destruido ou recoberto por outros cartazes
publicitarios. No entanto, os cartazes fixados isoladamente duravam mais. Talvez,
isso tenha ocorrido por se configurar numa associacdo mais clara a imagem do
icone, por possibilitar uma leitura mais limpa, mais atenta. Pode, ainda, ter sido
visto como um descanso para o olho — e para a alma, no caso de um espectador
mais devoto —, diferente do exagero da acumulacdo que leva a perda de sentidos e
a neutralizacdao das imagens cotidianamente. Nas ruas de Porto Alegre, entdo, a
imagem foi absorvida: incorporada ou imediatamente rejeitada (fig. 67).

Ja em Juazeiro do Norte essa incorporacdo se deu por outra via. A cidade é
fortemente marcada pela presenca massiva de icones religiosos pelas ruas. Padre
Cicero, Virgem Maria, Jesus Cristo e outras figuras santas do Catolicismo estdo por
toda parte. Sdo icones religiosos em diversos materiais e dimensdes que se
espalham pela cidade, dentro e nas fachadas de casas e de estabelecimentos
comerciais. Ndo ha parametros, distingdo ou hierarquias: o lugar se organiza como
um grande parque tematico religioso. A religiosidade é intrinseca a ordem do dia e
nela se reafirma cotidianamente: uma cultura da fé e do fervor que movimenta
comercial e afetivamente a localidade e ordena os modos de vida de seus
habitantes. As ruas de Juazeiro do Norte sdao um exemplo de como as crengas
religiosas se atualizam com o passar do tempo e por meio dos reprocessamentos de
sentidos. Sobretudo a fé e seus simbolos s3o revistos e fortalecidos em ritos
cotidianos de foro intimo ou junto a grandes multidGes. Nesse contexto, repleto de
paradoxos e aproximacdes sacro-profanas, realizei a a¢cdo, o que trouxe ao trabalho
aspectos bastante singulares em seus modos de instauracdo, principalmente no que
diz respeito a relacdo entre obra e publico.

Havia, desde o inicio da montagem em Juazeiro do Norte, por parte da equipe
de producdo do evento, uma expectativa grande para a realizagdo do trabalho na
mostra. Isso, na verdade, ndo me parecia tdo surpreendente, uma vez que ja
conhecia a mitica religiosa da cidade. Entretanto, as surpresas se revelariam mais
precisamente em relacdo a minha escolha pela utilizacdo do icone do Sagrado

valeram de suportes urbanos antes de se consagrarem nos circuitos artisticos oficiais, na década de 1980
(FARTHING, 2011).
146



Coracdo de Jesus e a importancia dessa representacdo para a cidade. Descobri que
a devocdo ao icone — cuja origem é europeia’® —, tem, na configuracdo local do
Cariri, forte apelo popular. E mantida através de rituais como os de “entroniza¢do”
— quando o préprio Cristo se torna presente na imagem sacra, fundindo-se numa
coisa sO — e de “renovacdo” — momento de reafirmacao dessa devogdo. Dentro
dessa tradicdo, o processo de “entronizacdo” acontecia quando as familias
iniciavam sua vida e instalavam uma imagem do icone religioso no lugar mais alto
da casa, uma espécie de trono de onde o Cristo, como se estivesse ali encarnado,
passava a proteger e cobrir de beneficios toda a familia residente e devota
(RELIGIOSIDADE E CULTURA, 2010).

Embora menos comum nos dias de hoje, a devo¢do ao Sagrado Coragdo de
Jesus ainda estda presente em familias mais fervorosas. Também, é notéria a
presenca entre a populacdo local de modo geral, como pbde ser constatado
durante a execucdao dessa acdo-dispositivo pelas ruas da cidade. Durante a
realizacao do trabalho, conforme iamos definindo os locais e partiamos para a
execucdo das colagens, éramos surpreendidos pelas pessoas que circulavam nos
arredores. Num estranhamento inicial, achei que sofreriamos algum tipo de
adverténcia ou mesmo xingamento em resposta a “profanacdo” realizada — e
idealizada — ao colar a imagem santa aleatoriamente pelas ruas da cidade. Primeiro,
um operario de meia idade se aproximou. Logo, uma senhora gritou do outro lado
da rua e correu em nossa direcao, atenta para ndo perder seu Onibus. Depois,
alguns curiosos. Entdao, veio o dono de uma garagem e a dona de um restaurante.
Mais tarde, aproximou-se um jovem que passava pelo Centro e disse que queria um
cartaz para colocar na porta da sua casa, pois era conhecido pelo apelido de
Abencoado. Todos vinham pedir um cartaz para enfeitar suas salas, para colar na
fachada de suas casas, para adorar aquela imagem. Ao perceber que o que se
operava ali poderia ser outra acdo artistica, passei a pedir para cada presenteado
gue posasse para um retrato junto do cartaz. Como resposta, todos exibiam
orgulhosamente o lambe-lambe enquanto posavam para a foto.

& Origindrio da Europa, historicamente, a devogao ao Sagrado Coragdo de Jesus teve origem no século XVII,
em Paray-le-Monial, na Borgonha, na Franga. Seu inicio remonta a 1675, ano em que, segundo a tradigcdo
catodlica, o préprio Jesus Cristo teria aparecido a Santa Margarida Maria Alacoque. Ele chamava a monja da
Ordem da Visitacdo para contemplar seu peito dilacerado. Em trés aparicGes, o Cristo confiou mistérios a
futura santa e |lhe pediu para dar inicio a essa devogdo. A tradicdo do culto religioso popular ao icone veio
para o Brasil durante o periodo colonial. Como a Igreja ndo conseguia atender as demandas das longinquas
colénias, a populagdo inventava meios de fortalecer sua fé, elaborando reprocessamentos culturais
(CERINQTTI, 2004).
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Figura 68: Sandro Ka, Sorria!, 2015. Fotografia, dimensdes varidveis.

Neste momento, a partir desta “virada”, percebi que as intencdes irdnicas
iniciais perdiam seu sentido e que o trabalho ganhava uma inesperada abordagem a
partir da interacdo com o publico. Essa relacdo era estabelecida a partir de uma
familiaridade pré-existente com aquela imagem e com tudo o que ela representa.
Percebi, entdo, que minhas intencdes ja ndo eram tao claras quanto pensava e que
o trabalho ja ndo era mais meu. Estabeleceu-se, pois, um processo vivo de trocas
que colocou em xeque a intencdo artistica e os modos de recepcdo daquelas
pessoas e naquele lugar. O aspecto critico da obra mudou, tomando outro sentido:
com aqueles espectadores, o trabalho foi re-significado e absorvido na ordem do
dia ndo por seu aspecto ordinario de cartaz de rua — como era esperado —, mas sim,
por ser significante naquele contexto cultural (fig.68).

Partindo dessas reflexGes, é possivel retomar a questdo da ironia e da
importancia do contexto para que ela produza estranhamentos e sentidos como
forma de aproximagdo do espectador. A ironia €, assim, uma pecga fundamental
para compreender as formas de relagdo contextual a partir dessas agdes-
dispositivo.
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Pensando no caso de Sorria!, em Porto Alegre — campo onde as disputas
ideoldgicas sdo mais presentes — percebo que ha uma rejeicao da “mensagem do
cartaz” —associada a uma cultura hegemdnica de dominagdo moral —isso quando o
poOster ndo se dilui rapidamente no circuitos de comunicac¢ao visual, o que reduz a
atencdo a ele direcionada e periodo de visibilidade (fig.69). Em Juazeiro do Norte,
por outro lado — contexto marcado fortemente por essa mesma dominagao
religiosa —, a imagem assumiu quase que exclusivamente um carater de adoracao.
De modos diferentes, nas duas cidades, a intencdo irdnica inicial alterou-se
completamente ou, simplesmente, se desfez.

Figura 69: Registro da agdo-dispositivo Sorria!, na
Rua Dugue de Caxias, no Centro de Porto
Alegre/RS. Foto: Ariane Laubin. Data: 26/08/2015.

149



Figura 70: Registro da ag¢do-dispositivo Monumento. Foto: Marcelo Chardosim. Data: 03/05/2015.

Ja em Monumento, ao assumir o espaco destinado a figura de poder
homenageada, o boneco passa a ocupar esses lugares destinados originalmente a
elementos de valor. O “bobo” propde uma discussao acerca do carater simbdlico
desses elementos na cidade, a medida que substitui uma imagem de poder, ja
destituida de seu posto. Além disso, o bobo, diferentemente de uma estatua de
bronze ou marmore, é fragil, instavel e precario. As caracteristicas lUdicas do
brinquedo leve e cheio de ar e a intervencdo de ordem efémera dialogam
ironicamente com a escultura que habitualmente deveria estar naquele lugar:
pesada, sisuda e consolidada (fig.70). Essas sdo caracteristicas que insinuam, num
jogo irdnico, no¢des de valor simbdlico. O mesmo ocorre na agao Piscina, que se
disfarca como uma atmosfera ludica para levantar denuncias e criticas a gestdo
publica quanto a falta de manutencdo e ao abandono dos monumentos. A diferenca
entre as acdes é o tipo de envolvimento do publico, mas a estratégia de visibilizacao
do problema opera-se de modo semelhante.

As estratégias empregadas para gerar o efeito irbnico dependem tanto da
compreensdo contextual, quanto do pertencimento a uma comunidade de sentido.
“Sem esse componente — cumplicidade [e compartilhamento contextual] — a ironia
pode ndo ser percebida como tal, resultar indcua, sendo tomada em sentido literal
ou ndo considerada em toda a extensdo de sua potencialidade provocativa”
(CARVALHO, 2012a, p.52). Para ter disparado seus atributos peculiares, a ironia
necessita do compartilhamento de cdédigos comuns, de um contexto comum, ou
seja, elementos comuns a um universo conceitual e situacional partilhado entre
artista e espectador, solicitando uma proximidade cultural e ideolégica (CARVALHO,
2012a).
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Figura 71: Registro da ac¢do-dispositivo Piscina. Praca da Alfandega, em Porto Alegre/RS.
Foto: Sandro Ka. Data: 17/08/2015.

No caso de Piscina, de modo singular e bastante ilustrativo para as inten¢des
desta pesquisa, a acdo foi apropriada pelos mais diferentes publicos, revelando
diversos extratos sociais completamente articulados, trazendo a questdo do publico
a reflexdo. A experiéncia — em forma de brincadeira, a partir da re-significacdo de
um monumento —, em diversos momentos, possibilitou o compartilhamento da
experiéncia e do espaco por pessoas de diferentes classes sociais, faixas etarias,
identidades de género, orientacdes sexuais, racas/etnias, citando apenas as
impressdes mais evidentes a olho nu (fig.71). Tornou-se uma religacdo a um
monumento histérico, o que contribui para a evocacao de lembrancas que podem
ser compartilhadas e disseminadas entre diferentes grupos sociais, que, a partir de
suas narrativas, podem integrar a construcao de diversos eventos, inclusive a
propria historia da cidade (GIBROWSKI, 2014).
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Foto: Michele Frantz. Data: 17/08/2015.

A experiéncia dessa acdo-dispositivo revelou, igualmente, situacdes
paradoxais, como a aproximagao inicialmente arisca e depois extasiada de criancgas
empobrecidas — talvez em situacdo de rua —, e de outras criangas — aparentemente
de classe média — que se comportavam como se estivessem entrando num
brinquedo pago de um shopping center. Também reafirmou hierarquizacdes
sociais, como no momento em que duas mulheres jovens brancas, aparentemente
de classe média, se aproximaram da fonte e pediram para as mesmas criangas
pobres e negras se retirarem da piscina para que pudessem fazer uma foto e postar
em seus perfis nas plataformas de redes sociais.
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Figura 73: Registro da ac¢do-dispositivo Piscina. Praca da Alfandega, em Porto Alegre/RS. Foto: Michele
Frantz. a: 17/08/2015.




Ao longo do dia, um grande numero de pessoas interagiu com a acdo, seja
fisicamente ou através da resposta “viral”, disparada pela divulgacdo de diversos
meios de comunica¢dao, como sites e plataformas de redes sociais, ocorrida ao
longo do dia. Isso aponta novas possibilidades de mensuracao da acdo artistica.
Durante o dia, conforme o publico ia intervindo na acado, eu sugeria a publicacdo de
fotos e postagens em seus perfis em redes sociais com a hashtag”
#piscinadaalfandega, criada durante a execugao da agao com o objetivo de facilitar
0 mapeamento do conteldo produzido e divulgado via internet.

Também como estratégia de divulgacdo, propus outras acdes dirigidas com
objetivo de estimular a producdo de um fato midiatico: o lancamento de um release
e um trabalho de assessoria de imprensa, realizado por mim, voltado as editorias de
Arte e Cultura de veiculos de midia e TV; e a criacdo de um evento como forma de
chamariz na plataforma de rede social Facebook. No release, objetivando chamar a
atencdo e ocupar o espaco de visibilidade pretendido, enfatizei no texto dois
aspectos centrais: a situacao de abandono dos monumentos da cidade e, ao mesmo
tempo e a criagdo de um evento para incentivar a socializacdo e formas de
ocupacdo nos espacos publicos.

Como resposta, no dia da intervencdo, o jornal Correio do Povo (fig.74)
publicou uma nota discreta, informando sobre o acontecimento — embora no dia
anterior tivesse publicado ja uma matéria em seu site. Porém, ao longo do dia,
outros agentes foram chegando para cobrir a atividade, como um fotdgrafo do
jornal Zero Hora que produziu um ensaio visual que logo fora divulgado no site e na
fanpage (Facebook) do veiculo. Imediatamente, tomou propor¢cbes de “viralizacao”
e chamou a atencdo de outros meios de comunicag¢ao — sobretudo midia impressa e
de internet — que vieram cobrir 0 acontecimento. Penso que, a ampla cobertura
tenha sido estimulada em virtude da competitividade entre os veiculos e,
especialmente, pela dimensdo do espetdculo presente na agao.

& Expressdo utilizada entre os usuarios de plataformas virtuais de redes sociais com a funcdo de criar
categorias de conteldos publicados da internet, de forma a produzir situagcdo de compartilhamento e
interacdo entre os sujeitos.
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NA PISCINA

B A intervencdo urbana "Piscina”, 18h, junto a fonte "A Samaritana”,
proposta pelo artista Sandro Ka, na Praca da Alfandega, no Centro
sera realizada hoje, das 8h as Histérico. A acdo consiste na con-
_ “%’1‘ L““ Lm0/ & versao da antiga fonte numa
o %8 “piscina de bolinhas”, de for-
L. ma interativa, temporal e efé-
mera, buscando instigar a
pensar sobre os significados
dos monumentos e utilizacao
' do espaco publico, propician-
do revitalizacao temporaria
do bem patrimonial e trans-
formando seu significado,

. < e 2
oje na Praca

Figura 74: Jornal Correio do Povo, Caderno Arte e Agenda, pag. 4.
Data: 17/08/2015.

No dia seguinte da sua realizacdo, a acdo-dispositivo foi destaque nos
principais jornais impressos do estado: no jornal Zero Hora, ocupou a contracapa
inteira da edicdo junto a chamada “Fonte criativa” (fig.75); e no Correio do Povo,
com destaque na capa do jornal e matéria na editoria Geral, com os titulos “Fonte
vira piscina de bolinhas” (fig.76) e “Piscina de bolinhas na prac¢a” (fig.77). Em ambos
0S Casos, a cobertura ocupou espacos Ndo convencionais para a cobertura de
acontecimentos de ambito artistico-cultural. Também, foi matéria no jornal
impresso Metro, que destacou a acdo como “intervencao colorida contra o
descaso” (fig.78), e no jornal online O Sul, a figura do artista como destagque na
coluna social, “esbanjando talento” (fig.79). Além disso, recebeu espaco em varios
sites, como ClicRBS, Correio do Povo e Sul21, e em blogs diversos. Na plataforma de
rede social Facebook, também ganhou visibilidade em perfis privados e em
fanpages institucionais, como o de Zero Hora, na qual registrava, até o dia 30 de
agosto, quase duas semanas apos sua realizacdo, centenas de compartilhamentos e
milhares de curtidas.

Analisando ainda a perspectiva do alcance editorial, é possivel considerar que,
na medida em que a midia local deu ampla cobertura a acdo, para além da
visibilidade, ha uma distincao que se reproduz de forma hierarquica. Lugares como
capa e contracapa distinguem-se como espacos de grande relevancia dentro de um
jornal impresso, pois aferem julgamento de importancia aos acontecimentos. E
sobre essas questdes é possivel refletir acerca do papel da midia na legitimacdo do
campo artistico.
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Figura 76: Jornal Correio do Povo, editoria Geral, 15, pag. 1. Data: 18/08/2015.
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Figura 77: Jornal Zero Hora, Contracapa, pag. 40. Data: 18/08/2015.
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Intervencao colorida contra o descaso

0 artista plastico Sandro Ka encontrou um jeito original de protestar contra o descaso com a Praga

da Alfindega e um de seus principais monumentos, a fonte A Samaritana. A intervencdo, realizada
ontem, ganhou o significativo nome de “Piscina” e encheu o espago de bolinhas coloridas. Além de
garantir 3 aten¢ao de quem passava, Sandro Ka fez a alegria da crianada | ssewws Lwsnienacacio

Figura 78: Jornal Metro. P4g: ndo identificada: 18/08/2015.

Bolinhas coloridas

@ Sandro Ka evidenciou talento
e criatividade na intervencao
com bolas de plastico enchendo
o lago da fonte “A Samaritana”,
na Praga da Alfandega, e
chamando a atencao para o
descuido total com parques e
monumentos da capital. Grande
Sandro Ka, esbanjando talento.

Figura 79: Jornal O Sul, Coluna Sociedade, pag. 36. Data: 19/08/2015.
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Retomando a discussdo deste capitulo acerca dos modos de
compartilhamento, no desenvolvimento das ac¢des-dispositivo, o papel do publico
constitui-se como peca fundamental.

Partindo da premissa apontada pelo do pesquisador e curador brasileiro José
Teixeira Coelho, de que “nao existe um publico de arte, mas publicos de arte”
(COELHO, 2000 apud MOSTESQUI, 2009, p.176), a pesquisadora e antropdloga
mexicana Ana Rosas Mantecdn (2009) questiona qual o papel do publico - este que
se produz somente “no encontro com as ofertas culturais, ndo preexiste a elas”
(p.178). Ou seja, o publico se estabelece nessa relagao.

Trata-se de uma posicdo em um contrato cultural; assume modalidades
gue variam historicamente, sdo produto da negociacdo desigual de
pactos de consumo e vao se transformando em relacdo aos processos
gue ultrapassam o campo cultural. Dentro deste, o papel transforma-se
em um referente identitdrio e de adscricdo (oferece respostas as
inquietudes sobre quem somos e a que lugar pertencemos) a partir do
gual os publicos relacionam-se com o que é produzido no campo, com
outros agentes do campo (artistas, criticos, outros publicos, etc.) e no
exterior do campo, transcendendo a relagdo com as ofertas culturais e
impactando outras dimens®es da vida social. Ao pensar a no¢do de
publico neste sentido, reconhecemos que “ser publico ndo é uma mera
atividade; é uma condicdo, um modo de existéncia dos sujeitos” que se
entrecruza com outras modalidades de ser em sociedade (MANTECON,
20009, p. 178).

Em relacdo a essa nocdo estabelecida sobre as praticas de consumo cultural,
Montecdn (2009) se refere as “formas de estar juntos” e “a situacdo literal da co-
presenca” (p.202). Desse modo, “ao entrar em relagdo com outras instituicdes e
equipamentos coletivos, geram transformacdes nos modos de habitar e interagir
nos ambitos urbanos e rurais, maneiras diferentes de conceber as relagdes sociais e
a vida cotidiana” (p.204).

O envolvimento do publico relacionado a questdo contextual também é
determinante para a percepc¢ao acerca da dimensdo politica de obras da arte, como
essas acdes. Segundo o fildsofo Jacques Ranciere (2012), esse carater — condigao
contemporanea de algumas propostas artisticas — é constituido a partir de uma
ideia de dissenso prépria da politica. Ou seja, uma politica ligada ao conflito de
“varios regimes de sensorialidades” coexistentes, viabilizados por sua eficacia
estética e por sua imprevisibilidade. Ou seja, na “[...] eficacia de uma suspensdo de
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qualquer relacdo direta entre a producdo das formas da arte e a producdao de um
efeito determinado sobre um publico determinado” (RANCIERE, 2012, p. 58).”*

Ao propor a insercao das acdes-dispositivo em contextos diferentes,
produziram-se possibilidades diversas de ser, a partir das desconexdes e rupturas
de um trabalho artistico que ndo se situa somente em uma Unica possibilidade de
significacdo, mas, sim, na polissemia de sentidos que s3do frutos de dissensos. Sua
dimensdo politica se centra em sua pluralidade de sentidos e ndao numa ideia
hierarquica da relacdo entre artista e espectador. Estabelece-se na situacdo
contextual e na imprevisibilidade de sua instauracdo e ndo na relagcdo transmissao-
interpretagao de mensagens. Implica, assim, na possibilidade multipla de sentidos e
no modo como se pode articular considerando seus diferentes espectadores. Trata-
se de uma relacdo mais imediata entre arte e vida (RANCIERE, 2012) pois, em
articulacdo com o pensamento de Bourriaud (2009), “[...] a obra de arte funciona
como o término provisério de uma rede de elementos interconectados, como uma
narrativa que prolonga e reinterpreta as narrativas anteriores” (p.16).

No mesmo sentido, é possivel pensar no “ato criador”, segundo a descricao
elaborada por Duchamp (1975), como uma cadeia de reacdes e processos
subjetivos que é atravessada por uma série de sentimentos —tampouco conscientes
— que produzem uma diferenca, ou seja, algo novo ou o “elo” entre o aquilo que o
artista desejava e o de fato se realizou. O “coeficiente artistico” duchampeano seria
como o resultado de uma relacdo aritmética que corresponde ao que permanece
implicito embora intencionado, e o que é expresso nado-intencionalmente
(DUCHAMP, 1975). Ou seja, a obra é realizada tanto pelo artista quanto pelo
espectador numa articulacdo contextualmente marcada. E, se o publico é parte
integrante da criacdo, “[...] as variantes relacionadas aos diferentes contextos de

" Essa nocdo de politica contrapde ao entendimento mais comum do termo, que afirma uma condicdo ligada
a formas que revelam os estigmas da dominacdo, a ridicularizacdo dos icones dominantes e os
deslocamentos de seus lugares proprios. Nesta compreensdo, a politica continua a afirmar questdes de
poder e posicionamentos sécio-culturais conectados ao sistema dominante para serem reconhecidos; nessa
leitura, pGe em evidéncia — no caso da arte — as inten¢des do autor e os modelos pré-estabelecidos da
relagdo entre espectador e obra. Ou seja, supde ser previsivel a relacdo de causa e efeito entre o trabalho do
artista e a reacdo do publico. E como se as formas sensiveis de producdo artistica tivessem uma relacdo de
continuidade com as formas sensiveis de quem as recebe e necessitassem de um entendimento dos signos
propostos pelo artista e de uma correspondéncia de significacdo entre o que se prop6s e o que deveria ser
significado (RANCIERE, 2012).
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exibicdo sdo também fundamentais para esta atividade criativa do publico” (FREIRE,

2006, p.35).

O artista torna-se um manipulador de signos, mais do que um produtor
de objetos de arte, e o espectador, um ativo leitor de mensagens mais do
que um contemplador estético ou um consumidor de espetaculo. E por
isso que o procedimento do ready-made duchampiano, a fotomontagem
e a apropriacdo do pop sdo significativos ao apontar para o papel da arte
como signo social, misturado a outros signos num sistema de producdo
de valor, poder e prestigio (FOSTER, 2014 apud FREIRE, 2006, p.17).

Conforme diz Bourriaud (2009),

“Sdo os espectadores que fazem os quadros”, dizia Marcel Duchamp: a
frase sé adquire sentido quando a relacionamos com a intuicdo
duchampiana sobre o surgimento de uma cultura do uso, na qual o
sentido nasce de uma colaboracdo, de uma negociacdo entre o artista e
as pessoas que vém observa-la. Por que o sentido de uma obra ndo ha de
provir do uso que lhe é dado, além do sentido que é conferido pelo
artista? E essa a acepcdo daquilo que poderiamos nos arriscar a chamar
de comunismo formal (BOURRIAUD, 2009, p.17, grifo do autor).

Essas reflexdes se afinam ao sentido de “politica da arte” proposta por
Ranciéere; referem-se, pois, as colaboracdes e compartilhamentos de experiéncias
entre artista e espectador como numa rede de relagdes. “Ndo é mais um ponto
final: € um momento na cadeia infinita das contribuicdes” (BOURRIAUD, 2009,

p.17).

Esta dimensdao proposta por Ranciere (2012) corresponde a uma “eficacia
estética”, propria do regime da arte, e que “significa propriamente a eficacia da
suspensdo de qualquer relacdo direta entre a producdo das formas de arte e a
producdo de um efeito determinado sobre um publico determinado”.

[...] é a eficdcia da propria separacdo, da descontinuidade entre as formas
sensiveis da producdo artistica e as formas sensiveis através das quais os
espectadores, os leitores ou os ouvintes se apropriam desta. A eficdcia
estética é a eficacia de uma distancia e de uma neutralizacdo (RANCIERE,
2012, p.56).
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Segundo Ranciére (2012, p. 55), o que a eficacia da arte contrapde a moral da
representagao “é simplesmente a arte sem representagao, a arte que ndo separa a
cena da performance artistica e a da vida coletiva”. E uma estratégia presente em
obras e acgdes artisticas, como as ac¢les-dispositivo, que propdem mudar
referenciais do que é visivel e enunciavel, e que trazem outras possibilidades de
correlacdo de sentidos por meio de rupturas. Tratam-se de acdes artisticas que
produzem dissensos e mudam as coordenadas do representavel.

As formas da experiéncia estética e os modos da ficcdo criam assim uma
paisagem inédita do visivel, formas novas de individualidades e conexdes,
ritmos diferentes de apreensdo do que é dado, escalas novas. Ndo o
fazem da maneira especifica da atividade politica, que cria formas de
enunciacdo coletiva (nds). Mas formam o tecido dissensual no qual se
recortam as formas de construcdo de objetos e as possibilidades de
enunciacdo subjetiva préprias a acdo dos coletivos politicos. Enquanto a
politica propriamente dita consiste na producdo de sujeitos que dao voz
aos anbnimos, a politica prépria a arte no regime estético consiste na
elaboracdo do mundo sensivel do anénimo, dos modos do isso e do eu,
do qual emergem os mundos préprios do nds politico (RANCIERE, 2012,
p. 65, grifos do autor).

Assim, ¢é possivel dizer que as intervencdes urbanas propostas no contexto
desta pesquisa sdo tipos de trabalho que se relacionam com esse conjunto de
praticas artisticas desenvolvidas como possibilidades de repolitizacdo da arte,
conforme as reflexdes de Ranciere (2012). Sua realizacdo refletiu “uma incerteza
mais fundamental sobre o fim em vista e sobre a propria configuracdao do terreno,
sobre o que é politica e sobre o que a arte faz” (p.52), reafirmando “[...] a
suspensdo de qualquer relacdo determinavel entre a intencdo do artista, a forma
sensivel apresentada num lugar de arte, o olhar de um espectador e um estado de
comunidade” (p.57). A imprevisibilidade da correlacdo entre o espaco da rua como
suporte, o publico como participante e os aspectos culturais de cada cidade foram
condicionantes para a instauracdo das a¢Bes-dispositivo. Ao interagir, o publico traz
outras verdades; ou melhor, as suas verdades.

A realizacdo desses trabalhos renova a ideia que mobiliza toda esta pesquisa.
Evidencia, assim, que toda acdo voltada ao espacgo urbano é politica a medida que
se articula a diversas esferas e propde iniUmeros agenciamentos, seja de publico ou
de instituicdes. O espaco publico agencia modos de agir e modos de se relacionar
inimaginaveis em processos de investigacdo artistica que se estabelecem no

percurso criacdo, instauracdao e modos de exibicao, no itinerario atelié-galeria.
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De modo bastante revelador, por exemplo, as especificidades ligadas a ndo
realizagdo do projeto original no caso de Piscina permitiram estruturar a pesquisa e
compreender, conforme o tempo foi passando, os limites entre o desejavel e o
realizavel frente a impossibilidade de ter completo controle da situacao e a falta de
controle de uma agdo que se propde a ser realizada no espaco urbano. Dificuldades
como as tentativas de marcacdao de agenda com entidades responsaveis, o
fechamento da praca inicialmente escolhida para reformas, a transladacao do
monumento desejado para outro local da cidade, as retomadas de reunides, as
novas e controversas liberagdes, bem como uma ocupacdo de moradores de rua na
forma de “residéncia fixa” junto ao novo monumento escolhido numa das principais
pracas da cidade sdo exemplos de situacdes que ajudam a compreender o tipo de
arena que envolve a manutencado, a presenca e a realizacdo desse tipo de acdo. De
modo também elucidativo, sua realiza¢do, tanto quanto na acdao Monumento,
trouxe a tona o conturbado histérico de alguns monumentos publicos em sua
relacdo com a cidade: trajetdrias envoltas em descaracterizacao e desmonte,
deslocamentos espaciais, auséncia de informacdes precisas sobre sua memoria,
indicios sobre um processo truncado de falta de didlogo entre sociedade civil e
gestdo e, principalmente, apontamentos quanto a necessidade de reflexdo sobre o
sentido da sua existéncia, hoje, no contexto urbano. Sobretudo, evidencia os
paradoxos e paradigmas da Arte Publica como uma questdo atemporal e ainda
pertinente.

Por fim, as praticas de intervencdo urbana ddo visibilidade a uma
complexidade de outras operacdes que, neste caso, sdo partes fundamentais do
processo — como demandas de producdao cultural que comumente nao sao
visibilizadas na instauracdo de obras de arte. A realizacdo da obra em si é, neste
caso, somente uma etapa do processo de instauracdo de um trabalho de se realiza
no espaco publico. A obra, enquanto acontecimento (situacdo) € o momento chave
que conecta a intencdo a seus possiveis desdobramentos. Um trabalho de
intervencdo urbana ndo se encerra em si: € um projeto de articulacdo ampla com
diversos espacos, tempos e agentes. Em sua dimensdao politica, os trabalhos
pensados enquanto ac¢les-dispositivo trouxeram para O mesmo espaco
compartilhado possibilidades de relagdo ndao experienciadas por mim até entdo.
Isso se deve ao fato de que

A politica, [...] é algo como uma necessidade imperiosa para a vida
humana e, na verdade, tanto para a vida do individuo como da
sociedade. Como o homem ndo é autarquico, porém depende de outros
em sua existéncia, precisa haver um provimento da vida relativo a todos,
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sem o qual ndo seria possivel justamente o convivio. Tarefa e objetivo da
politica é a garantia da vida no sentido mais amplo (ARENDT, 2002, p.17).

E o que fica além da experiéncia compartilhada?

Nesse conjunto de especificidades proprias das intervengdes urbanas,
colocaram-se questOes operacionais e conceituais em relagdo a sua realizacao.
Embora sejam de natureza efémera, as acdes sdao capazes de se desdobrar em
novas obras, como se pode perceber a partir dos registros e documentos
processuais. Mas, ao fotografar, quando estava produzindo registros, documentos
ou obras de arte? Com que condi¢cdes e intencbes eu poderia definir a fungao
desses registros? E de que forma poderia trazer para o espaco expositivo a
experiéncia vivida no contexto urbano, sem perder sua vitalidade e sem que se
torne somente um vestigio, um registro asséptico de um acontecimento?
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4 ENTRE DOCUMENTO E OBRA:
O ESTATUTO DA IMAGEM EM REGISTROS DE
INTERVENGCAO URBANA

A fotografia tem sido um recurso de producgdo recorrente em minha pesquisa,
desde a realizagdo das obras que envolviam o principio de colagem, principalmente
nas relacdes entre objetos — conforme apontado no primeiro capitulo desta
dissertacdo. Nesses trabalhos, o recurso fotografico era entendido com um meio
auxiliar para compreender o funcionamento de aspectos ligados especialmente a
forma — como escala, propor¢cdo e luz. Auxiliava, também, na definicio de
frontalidade e outros modos de vista das obras. Habitualmente, esses registros
eram realizados por mim ou por algum profissional, em ambientes de estudio e
voltados a catalogacdo, a divulgacdo dos trabalhos e, consequentemente, como
material de apoio a eventuais exposicdes.

Diferentemente desses registros funcionais onde se operava o interesse pelo
protagonismo da obra e a busca por uma neutralidade asséptica da imagem
fotografica, nos trabalhos atuais elaborados no espaco publico ndo ha como ignorar
as articulacGes contextuais como os elementos do entorno e os passantes. Nesse
contexto de insercdo, a fotografia assume outro papel. Trata-se de uma acdo que
opera em oposicao aos trabalhos elaborados para o cubo branco: no caso das
propostas de intervencdo urbana, “sem o isolamento da obra é preciso aceitar a
heterogeneidade de um conjunto” (BUREN, 2001, p.192) que, inevitavelmente,
passa a ser parte dos trabalhos. Essas condi¢cdes levantam questdes acerca do
estatuto dessas fotografias produzidas a partir dos registros das a¢des-dispositivo,
revelando problematizacBes a respeito das inter-relagdes que mesclam na mesma
imagem sentidos de documento e obra.

O texto que segue propde uma reflexdo sobre o papel assumido pela
fotografia em minha pesquisa. Esse papel nem sempre é o mesmo: ora assume o
carater de registro e pretende uma “estética” fria, distanciada, documental; ora
assume o estatuto de um trabalho autdbnomo que carrega potencialidade poética,
estética e formal. Proponho, assim, um comentdrio acerca dos registros que
intercalam nog¢des hibridas que partem do mesmo lugar, ou seja, sao derivacdes das
intervencdes realizadas. Tanto um quanto o outro tém dimensdao narrativa, sob
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certo aspecto, e podem assumir seu lugar em uma exposi¢cdo projetada para uma
galeria do tipo “cubo branco”. A reflexdo sobre o estatuto dessas imagens — entre
documento e obra — tem como fio condutor as reflexdes decorrentes da pratica e
do uso da fotografia nas acdes-dispositivo Monumento, Sorria! e Piscina. Na medida
em que foram sendo produzias as intervencdes, foram sendo deflagradas suas
problematicas.

A percepcdo em relacao ao papel da fotografia em meu trabalho se deflagrou
apods a realizacdo dos primeiros estudos de intervencdo urbana e, mais
precisamente, frente a necessidade de elaborar trabalhos para a exposicdo
Viveiros”, realizada em agosto de 2014, na Pinacoteca Bardo de Santo Angelo
(PBSA/IA/UFRGS), em Porto Alegre/RS. A mostra reuniu objetos, entre obras e
documentos de trabalho, relacionados aos processos artisticos dos artistas-
pesquisadores expositores — meus colegas egressos do curso de mestrado cuja
énfase é em Poéticas Visuais (2013) — e o propdsito da curadoria era apresentar as
articulacdes entre as obras e seus documentos processuais, compreendidos como
elementos fundamentais em pesquisas em arte.

Para a exposicdo, pensando na condicdo de materiais de trabalhos que
pudessem referenciar minhas pesquisas selecionei trés fotografias produzidas
durante a realizacdo da primeira etapa da acdo-dispositivo Monumento e uma
girafa inflavel idéntica a utilizada no trabalho e que havia se rasgado apds se
aventurar pela cidade.

Inicialmente proposto como um objeto documental, a intencdo ao expor o
brinquedo junto as imagens fotograficas era agregar informacdes a respeito da acao
realizada: o brinquedo estava 1a na condicdo de ferramenta de trabalho — tal como
as tintas e pincéis o sdo para uma pintura, ou como filmes e fotografias, para uma
obra de videoarte. Em meio a montagem da exposicdo, sua forma de exibicdo foi
elaborando-se como uma instalagcao a partir da reunido do jodo-bobo e de um cubo
expositivo. Foi finalizada com uma placa de metal em sua parte frontal em que
estava inscrito o titulo, Monumento (fig.80). Ao receber o emplacamento, a girafa
inflavel disposta sobre o pedestal expografico parecia se converter de brinquedo a
monumento’®.

> Exposicdo coletiva, com curadoria de Marilice Corona e Flavio Gongalves, realizada no periodo de 03 de

julho a 14 de agosto de 2014.

7% Esse trabalho, elaborado em tais circunstancias acabou por indicar pontos de estranhamento e, também,

revelagGes sobre meu processo de trabalho. Além de reverberar na solugdo pldstica do emplacamento de
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Figura 80: Sandro Ka, Monumento, 2014.
Instalagdo, dimensdes variaveis.
Foto: Wesley Stutz. Data: 03/07/2014.

Por sua vez, o conjunto das fotografias intitulado Bobo, em virtude de seus
aspectos compositivos elaborados como um retrato oficial, mostrando os bustos
em destaque como numa pose, configurava uma atmosfera rememorativa a
situacdo de “reinauguracdo” daqueles monumentos (fig.81 a 83). Agrupadas numa
espécie de nicho, as fotografias cercaram a instalacdo, sugerindo outras
articulacBes entre as vistas do monumento e do monumento em relagao a suas
vistas (fig.84). Produziu-se, assim, um terceiro didlogo sobre o espaco, como se sua
montagem rememorasse o acontecimento realizado no espaco publico e produzisse
uma espécie de auto-referéncia. Ao serem exibidas no cubo branco, as obras
criavam um simulacro do acontecimento, reafirmando as rela¢gbes dicotémicas e
imbricadas de galeria/rua e dentro/fora.

reinauguracdo dos pedestais abandonados na segunda etapa da agdo-dispositivo Monumento, realizada um
ano depois.
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Figura 81: Sandro Ka, Bobo, 2014, Fotografia, 60x40cm.
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Figura 82: Sandro Ka, Bobo, 2014, Fotografia, 40x60cm.
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Figura 83: Sandro Ka, Bobo, 2014, Fotografia, 40x60cm.

172



Figura 84: Conjunto de obras exposto na mostra Viveiros, PBSA/IA/UFRGS. Foto: Wesley Stutz. Data:
03/07/2014.

As escolhas quanto a forma de exposicdo desses trabalhos produziram novas
problematicas a pesquisa, sobretudo em relacdo ao aspecto de dualidade
envolvendo esses elementos inicialmente propostos somente como documentos de
trabalho.

Ao ir para a rua fazer os primeiros estudos da agao Monumento — que
produziram essas imagens —, me muni de equipamento fotografico com o objetivo
de registrar as acles. Buscava, também, sua utilizacdo de modo que fosse funcional
ao entendimento da obra. Em outras palavras, a fotografia aqui entrava com um
papel funcional, acessério. Havia um indicio de que poderia servir como apoio a
pesquisa, ainda que em fung¢Bes indicadoras das acdes. Entretanto, constatei, a
partir da montagem dessa exposicdo, que a imagem ndo se apresentava somente
como registro de uma acdo. De modo mais evidente, a poténcia discursiva dos
estados de transitoriedade presentes nestes trabalhos envolvendo conceitos
aparentemente opostos — como espago urbano e espaco expositivo, acontecimento
e registro, documento e obra — se deflagrou. Passou, assim, a servir como um
parametro investigativo na execucdo das acdes-dispositivo seguintes. Essa condi¢do
leva a busca por equipamentos com capacidades técnicas melhores e com maior
abrangéncia de formas de captura, desde cameras fotograficas profissionais até
registros em celular. Nestes momentos, tornava-me cada vez mais consciente de
que as fotos ndo eram somente um mero documento de trabalho ou registro para a
pesquisa: assumiam o carater de construcdo de uma narrativa, até mesmo uma
certa ficcionalizacdo das acdes.

Na contramdo da ideia de permanéncia associada a nog¢do habitualmente
relacionada aquilo que o senso comum designa como objetos de arte, a condicdo
de efemeridade é um dos aspectos mais representativos em acdes de intervengdo
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urbana. Por se caracterizarem como acontecimentos, situagdes, e por se tratarem
de trabalhos que levam em consideracdo as especificidades dos locais de insercao,
instauram-se noutro espaco e noutro tempo, como “obras do instante ou do
desenrolar de um processo” (FREIRE, 2006, p.43). Assim, seus modos de perdurar
no tempo se dao pela via de documentos processuais capazes de perenizar “o gesto
fugaz” (p.43); meios esses de se inscrever na memoria e, por conseguinte, na
histéria e na legitimacdo institucional. E o que ocorre, por exemplo, com o0s
trabalhos Ensacamento, do 3NOS3, e Sobrevivéncia, de Eduardo Srur,
anteriormente analisados, que, apds sua realizacdo — imediatamente ou com o
passar do tempo — se desdobraram na forma de anotacdes, desenhos e esbocos de
projetos ndo realizados, entre outros documentos vetores que, inseridos nos
sistemas mercadoldgicos e institucionalizados da arte, passam a ser legitimados
como obras.

Entre essas praticas, a fotografia tem lugar central. Nesses trabalhos, a
imagem fotografica, como documento processual produzido a partir da acao
realizada, “percorre a distancia do espaco externo ao interno”, sugerindo um
intervalo “entre a experiéncia e a informacdo”, assumindo assim um sentido de
transitoriedade, como “zonas de passagem”. Com o carater de documento, a
fotografia carrega em si o dado de uma “presenca ausente” (FREIRE, 2006, p. 51).
Entretanto, esse é um sentido documental que se estabelece de forma diferente do
papel atribuido a fotografia desde seu surgimento, na primeira metade do século
XIX, até o final do século XX, quando predominava a ideia de uma funcdo
exclusivamente utilitaria de registro fiel da realidade.

Embora originalmente a palavra documento se referencie a “ensinar” — do
latim, documentum —, seu sentido mais usual pressupde a no¢do de atestado de
verdade. Ou seja, comprova que algo é real ou verdadeiro, mesmo que essa
condicdo esteja determinada a partir de uma escolha — como a do historiador — (LE
GOFF, 2003)”’. Em outras palavras, o documento carrega o pressuposto da verdade,
papel esse conferido equivocadamente & fotografia (ROUILLE, 2009). Segundo
Rouille (2009), esse “regime documental” (p.27) era atribuido equivocadamente,
durante muito tempo, a imagem fotografica por sua suposta objetividade mecanica
e precisa que se associava perfeitamente aos valores da modernidade e da
industrializacdo. Nesse contexto, cabia a “fotografia-documento” referir-se ao

77 ~ . . . ~ . .

A nocdo de documento vem a se problematizar no século XX, com a ampliacdo de categorias associadas ao
seu sentido e chegando a sua exacerbacdo na era tecnoldgica, com o surgimento do computador, o que
provocou uma “revolucdo documental” (LE GOFF, 2003).
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“palpavel, material, preexistente, a uma realidade desconhecida, em que se fixa
com a finalidade de registrar as pistas e reproduzir fielmente a aparéncia” (p. 62).
Em virtude de todo seu processo de criacdo, no entanto, essa reproducdo da
verdade estivesse mais ligada a producdo de crencgas e de certezas, ou seja, aquilo
que se convenciona como verdade (ROUILLE, 2009).”® Nesse sentido, a fotografia
ndo se trata de um documento, esta apenas provida de um “valor documental,
varidvel segundo as circunstancias” (p.19) e, portanto, nunca totalmente
desconectada de subjetividades, intencdes e convicgdes.

A verdade dos fatos e das coisas ndo coincide com a verossimilhanca dos
discursos e das imagens. Apesar de seu contato com as coisas, a
fotografia-documento ndo foge a regra: ela propria obedece a légica de
verossimilhanca, ndo a da verdade; a passagem da verossimilhanca para
o real e para o verdadeiro é, também com ela, sempre sinuosa e
improvavel (ROUILLE, 2009, p.67).

Em complementacdo a esta reflexdo sobre a nocdo de real, Ranciere (2012)
afirma que

Ndo ha real em si, mas configuracdes daquilo que é dado como nosso
real, como o objeto de nossas percepc¢des, de nossos pensamentos e de
nossas intervencdes. O real é sempre objeto de uma ficcdo, ou seja, de

8 A essa ideia de verdade contida na imagem fotografica pode ser associada a noc¢do de instante. Como
imagens, o instante fixado seria capaz de fornecer informacBes sobre o acontecimento representado de
forma codificada através da nogdo de como uma tentativa de extrair de modo imaginario do fluxo temporal
um “ponto” singular, mas sua “dimensdo temporal intrinseca” é totalmente nula (AUMONT, 1993). Essa
nogdo € presente na producdo de imagens desde o final da Idade Média. Segundo Aumont (1993), essa
tentativa de, na imagem, através da representacdo de um instante, exprimir o sentido completo de um
acontecimento, estd relacionada a nogdo de instante pregnante que Lessing (Alemanha, 1729 - 1781) aborda
no tratado Laocoonte, de 1766 (AUMONT, 1993). “O instante pregnante (ou “instante mais favoravel”) é pois
definido como um instante que pertence ao acontecimento real e que é fixado na representacdo” (AUMONT,
1993, p.231). Entretanto, baseia-se num pressuposto filoséfico que ndo se sustenta na realidade, pois “ndo
ha motivo para que um instante particular de um acontecimento real possa resumir toda a sua significagdo”
(p.232), sendo essas imagens producdes referenciadas a um sentido de representagdo. Entretanto, somente
com o surgimento, em 1860, da fotografia capaz de registrar instantaneamente uma reproducdo do real é
que pode se derrubar a ideologia do instante pregnante. “Foi a partir dessa possibilidade de retencdo de um
instante qualquer que se percebeu que os supostos instantes figurados pela pintura tinham sido
inteiramente reconstituidos” (p.233). E, mesmo embora tendo sido derrubado enquanto verdade estética,
esse lugar logo foi ocupado pela fotografia, que continuou a perseguir a nogdo do instante completo, do
“instante significante” (p.234), o que pode ser associado ao lugar e funcdo destinado a “fotografia-
documento” e mesmo a “fotografia-expressdo” ao longo do tempo (ROUILLE, 2009).
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uma construcdo do espaco no qual se entrelacam o visivel, o dizivel e o
factivel (RANCIERE, 2012, p.74).

Ao longo do século XX, a constatacdo de que a fotografia ndo é fidedigna ao
real produz mudancas, abrindo espaco & “fotografia-expressdo” (ROUILLE, 2009). E
frente a um mundo complexo e “objeto de uma larga desconfianca” (p.20) que esta
transicao opera-se, pois,

[...] no plano das imagens e das praticas, mesmo o documento reputado
como o mais puro é, na realidade, inseparavel de uma expressdo: de uma
escrita, de uma subjetividade e de um destinatdrio — mesmo que

reduzidos ou rejeitados - , porque, em resumo, a diferenca entre
documento e expressdo n3o estd na esséncia, mas no grau (ROUILLE,
20009, p.20).

Segundo o autor,

A fotografia-documento apoiar-se-ia nesta utopia (ou nesta ilusdo) que
tende a ignorar tudo aquilo que preexiste virtualmente ou efetivamente a
imagem, tudo aquilo que sempre envolve as coisas, todos os dados
extrafotograficos inerentes a fotografia. Muitos elementos que a
fotografia-expressdo, ao contrario, reconhece. Enquanto a fotografia-
documento pretende ser uma impressdo direta, a fotografia-expressao
assume seu carater indireto. Em vez de garantir a aderéncia de um
modelo a sua copia, ela joga as coisas com as “imagens que ja estdo 137,
as vistas, isto é, com clichés, maneiras de escrita e subjetividades, No
regime da expressao, o ja-visto ndo supbe o visto, é o visto que se extrai
do ja-visto. Do documento a expressdo, passa-se do decalque para o
mapa: do ideal do verdadeiro e da proximidade para os jogos infinitos das
interferéncias e das distancias (ROUILLE, 2009, p.159).

Ainda que de modo paralelo a estas transformacdes, no inicio do século XX, a
fotografia surge como documento processual no hall das obras de arte ao lado de
outros materiais que aproximam “conceitos visuais e linguisticos” em trabalhos
artisticos”® (FREIRE, 2006, p.39). No Dadaismo, seu principio estaria fortemente

® Como no caso da obra Caixa verde, de 1934, de Duchamp, que, segundo Freire (2006) é um marco da
presenca de processos documentais no ambito da arte. A obra reunia uma série de réplicas de desenhos e
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associado a nocao “paradigmatica” dos ready-mades a medida que traz para o
campo da arte a nocdo de escolha, um modo de funcionamento que
definitivamente pde em xeque “a fabricacdo manual e artesanal da imagem, em
prol da selecdo [...]” (ROUILLE, 2009, p.295). Isso possibilita a realizacdo de uma
operacao de uma “transformacdo simbdlica”, de “uma conversao” (p.296).

Com o ready-made, a novidade reside, entretanto, no fato de a
instituicdo ndo estar simplesmente registrando obras ja constituidas, mas
estar constituindo como obra qualquer coisa escolhida pelos artistas. O
registro quimico é tdo necessario a fotografia quanto o registro
institucional é indispensavel ao ready-made. Depois da fotografia, que
introduziu o paradigma do registro no dominio das imagens, o ready-
made estendo-o a arte moderna. Desde o momento em que foi escolhida
e registrada, uma coisa qualquer é, no ambito da fotografia, convertida
em imagem e, no ambito do ready-made, convertida em obra (ROUILLE,
2009, p.297).

Avancando no tempo, a partir dos anos 60 e 70, a presenca dos documentos
processuais se acentua com seu entendimento como elementos vetores,
indexadores. Muitas dessas novas modalidades, por serem de linguagens de
existéncias temporarias — como as obras de site-specific, in situ, instalagdes e
performances, por exemplo —, terdo suas remontagens e formas de acesso
viabilizadas a partir de projetos, mapas, textos e esquemas, entre outros registros,
sobretudo nos trabalhos de Arte Conceitual.

Essa condicdao mobilizada por obras de ordem efémera conduz a producdo
desses documentos de bases conceituais. S3o, entdo, compreendidos como o
“indice de uma obra ausente e ocupa um lugar hibrido, intermediario entre a obra
de arte e sua documentacao ou entre a idéia e sua realizacdao (FREIRE, 2006, p.38).
E, sendo “realizdveis ou utdpicos, projetos conceituais tomam a forma de
diagramas, mapas, textos ou listas de instrugdes. Identificam o contelddo da arte na
ideia e, como projetos, a fruicdo que sugerem é absolutamente intelectual” (p.40).
Reafirmam, assim, uma posicdo artistica que ressalta o “declinio do objeto em prol
das atitudes e dos processos” (ROUILLE, 2009, p.312). Embora suas bases

notas relacionados a producdo da obra A Noiva Despida pelos Seus Celibatdrios, Mesmo, de 1915-1923,
também conhecida como O Grande Vidro. De modo desordenado e pouco légico, a reunido de objetos e
documentos apontava caminhos para a leitura ndo-menos enigmatica da obra, considerada inacabada pelo
autor (MINK, 2006).
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conceituais contestem processos de institucionalizacdo da arte, paradoxalmente,
incorporam-se a seu sistema, vindo a integrar importantes acervos e garantir
espaco em circuitos comerciais.

Das experiéncias dadaistas as inUmeras praticas e experimentacdes que se
sucedem nas ultimas décadas do século XX, com o advento das tecnologias —
especialmente da computacdo —, a fotografia garante sua presenca entre as
praticas processuais artisticas. Trata-se, para a fotografia, de um lugar legitimado
como matéria da arte, seja como ferramenta, referencial tematico ou vetor (Land
Arte e Arte Corporal) em conjuncdo com a ampliacdo de formas, meios e linguagens
artisticas que, a partir das décadas de 60 e 70, marcam a ruptura com a Arte
Moderna (FREIRE, 2006; ROUILLE, 2009). A partir dos anos 80, na abertura para a
Arte Contemporanea, a arte passa por novas transformacdes decorrentes do
processo de globalizacdo, com novos referenciais geopoliticos e sociais,
deslocamento de fronteiras e reconfiguracdes de passagens e limites (ROUILLE,
2009, p.389). A arte, como produto cultural, ndo fica alheia a esse processo de
“secularizacdo”,

[...] um processo por meio do qual as obras se voltam do interior para o
exterior da arte. Mistura o mundo e a arte, afrontam-se e exploram-se as
novas configuracbes, sem no entanto, se confundirem. Os temas, as
formas, os procedimentos, as areas e os modos de circulacdo da te, bem
como a figura do artista, encontram-se profundamente transformados.
QuestBes outrora proibidas ou impensaveis — sexo, feminismo, midias,
intimidades, etc. — transitam pelas obras mais pertinentes de hoje em
dia. Os funcionamentos politicos da arte sdo redefinidos. A arte toma
posse da rua, fora dos perimetros autorizado das galerias e dos museus, e
os problemas das ruas melhoram as obras. Na verdade, é uma outra arte
que se cria na arte (ROUILLE, 2009, p. 389-340).

A incorporacdo das problematicas de dimensdo social, da macro e das micro-
politicas, fortalece a presenca e a adocdo do material-fotografia no campo da arte,
sendo esses os aspectos principais da “secularizacdo da arte” (ROUILLE, 2009,
p.390). Tratam-se de questdes que se conectam a noc¢do de campo ampliado da
cultura (FOSTER, 2014) e de seus limites borrados pela transformacdo e auséncia de
relatos (CANCLINI, 2012): uma nova posicao da arte junto ao real social e politico
qgue situa a producao de imagens num amplo espectro de poténcias discursivas.
Nesse contexto, a fotografia como linguagem artistica se consolida ao se ampliar

para um espectro de praticas plurais, cujos usos pelos artistas se diversificam e
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tomam como questdao em si “a producdo de imagens em geral” (COTTON, 2013,
p.8).

Ao visualizar algumas dessas praticas, é possivel estabelecer relagdes entre as
imagens criadas a partir da realizacao das a¢les-dispositivo com os aspectos da
fotografia-artistica contemporanea elencados por Cotton (2013), que situa sua
diversidade de forma panoramica, no livro A Fotografia como Arte Contempordnea.
Nesse mapeamento, a autora situa a producdo de artistas-fotégrafos -—
consolidados ou em projecao de carreira — tomando como critério categorias que
0s reunem por pontos de contato entre suas praticas e motivacdes. Dessa forma,
localiza esses trabalhos a partir de categorias que perpassam a producdo de
estratégias cénicas para a criacdo das imagens, a énfase na narrativa, a busca de
uma neutralidade, as tematicas ordinarias, as tematicas pessoais, a presenca de
aspectos da fotografia documental e, por fim, as suas formas de insercdo e
circulagdo nos meios midiaticos e digitais. Embora demarcadas em capitulos
distintos, as categorias propostas por Cotton parecem imbricar-se em varios
aspectos — reafirmando, talvez, seus aspectos dindmicos e transitorios. Essa
organizacdo, entretanto, € oportuna para esta pesquisa a medida que me auxilia a
pensar em estruturas conceituais e metodoldgicas relacionadas a producdo de
imagens em meu trabalho. Embora a fotografia apareca como recurso recorrente
em minha obra — como indicado no inicio do capitulo —, a reflexdo acerca da
poténcia e do estatuto dessas imagens é recente e demanda posicionamentos
inéditos em minha forma de operar. Constato que, embora inicialmente pensada
como registro, a fotografia se expande em processos e aspectos autbnomos, inter-
relacionando questdes inicialmente documentais que assumem, ao longo da
pesquisa, carater estético e discursivo.

E importante destacar que, no decorrer das a¢des-dispositivo, tendo em vista
a producdo facilitada pelos recursos de cameras digitais e celulares, foram
produzidas centenas de imagens. Entretanto, a rigor metodoldgico, as imagens
apresentadas a seguir foram selecionadas como recorte da pesquisa em razao de
caracteristicas que continuam a potencializar quest8es dentro desta investigacado.
Trata-se de uma producao de imagens feitas durante todos os momentos de cada
acao-dispositivo, seja durante seu processo de montagem, sua instauracdo e,
posteriormente, sua contemplacdo, gerando tipos diferenciados de imagens.

Além disso, como elemento de destague na producdao dessas fotografias,
embora nem todas as imagens tenham sido realizadas tecnicamente por mim —

apesar de ter dirigido varios enquadramentos e instantes dos registros — € através
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do gesto da apropriacdo que sdao escolhidas e determinadas enquanto obras.
Portanto, neste caso, a escolha e o deslocamento de sentido (elementos centrais e
de aproximacdo do ready-made e da fotografia, dadas suas especificidades) sao
compreendidos como uma pratica artistica. Tal definicdao implica na apresentacao
das imagens a seguir que sao compreendidas como obras. Neste caso, na legenda
opto por ndo informar os dados de data de execugdo, nem a autoria do disparo
fotografico. Tratam-se, pois, de fotografias-obras, diferenciando-se dos registros
que carregam predominantemente a fungdao documental.

Em Monumento, a producdo de imagens se concentrou em todos o0s
momentos de sua realizacdo, com énfase na producdo dos retratos finais dos
“monumentos reinaugurados” ao final da montagem. Conforme apontado no
capitulo 2 deste texto, desde a realizacdo dos primeiros estudos dessa acao-
dispositivo o papel da imagem ja se evidenciava e indicava sua relevancia como
elemento vetor nas praticas de intervencdo urbana. Ao “reinaugurar” os bustos,
produzi imagens que viessem a reposiciona-los na paisagem e na memoria da
cidade. Como foco central dessas fotografias, elaboradas dentro de preocupacdes
formalistas relacionadas a composicado e luz, os “novos bustos” voltavam a seu lugar
de destaque, de imponente importancia propria da razdao da existéncia do
monumento. As fotos assumiam um cardter documental, mesclando nocdes de
registro do real e do fantdstico, numa afirmacao transitéria de status. Dessa forma,
foram produzidas as fotografias intituladas Monumento ao Dinossauro (fig.85),
Monumento a Girafa (fig.86) e Monumento ao Ledo-Marinho (fig.87).
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Figura 85: Sandro Ka, Monumento ao Dinossauro, 2015. Fotografia, dimens&es variaveis.
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Figura 86: Sandro Ka, Monumento a Girafa, 2015. Fotografia, dimensdes varidveis.
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Figura 87: Sandro Ka, Monumento ao LeGo-Marinho, 2015. Fotografia, dimensdes variaveis.

En passant, por sua vez, é uma série de fotografias feitas a partir das acdes-
dispositivo Monumento e Sorria!. Embora essas imagens produzam uma atmosfera
nonsense semelhante a dos retratos dos monumentos, o fato de trazer pessoas
junto a composicdo, em atitudes aparentemente indiferentes as intervencdes —
simplesmente passando, por exemplo — leva a pensar a respeito da constante
indiferenca com relacdo a certas coisas frente as demandas do espaco publico e a
completa e imediata absor¢cdo e mimetizacdo no contexto (fig.65, 88, 89 e 90).
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Figura 90: Sandro Ka, En passant, 2015. Fotografia, dimensdes varidveis.
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A nocdo da pose também ¢é retomada nas imagens produzidas a partir de
Sorrial. Essas fotografias surgiram com uma troca criada inicialmente de modo
espontaneo pelo publico de Juazeiro do Norte. Enquanto colava os cartazes pela
cidade, as pessoas comecaram a me pedir, de forma direta, os lambe-lambes para
fins de adoracao. Pediam para levar ou para que eu fixasse a imagem na frente de
suas casas. Em troca do cartaz, eu pedia aos presenteados que posassem para um
retrato (fig.91 a 94).
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Figura 91: Sandro Ka, Sorria!, 2014/2015. Fotografia, dimensdes variaveis.
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Figura 92: Sandro Ka, Sorria!, 2014/2015.

Fotografia, dimensdes varidveis.
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Figura 93: Sandro Ka, Sorria!, 2014/2015. Fotografia, dimensdes variaveis.

Figura 94: Sandro Ka, Sorria!, 2014/2015. Fotografia, dimens&es varidveis.
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De certa forma, a nocdo da pose é retomada de outra maneira a partir da
acdo-monumento, junto aos bustos, na série intitulada Retrato (fig.95). De modo
diferente do retrato junto ao cartaz de Sorrial, essas imagens sugerem uma
demarcacdo de lugar, tanto fisico/formal — evidenciando pela escala, quanto uma
posicao de autoria. Nessas imagens € como se quisesse assinar a autoria do
acontecimento “clandestino”, o feito, através de um registro: como uma prova.
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Figura 95: Sandro Ka, Retrato, 2015. Fotografia-triptico, dimensdes variaveis.
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Figura 96: Sandro Ka, Playground, 2015. Fotografia, dimensdes varidveis.

Como um acontecimento criado, a producdo de fotografias envolvendo a
acao-dispositivo Piscina foi a mais numerosa e diversa, considerando tanto o perfil
de publico participante, quanto os meios variados de captura e de formas de
circulagdo e divulgacao dessas imagens. Inserida num contexto oposto as outras
acOes-dispositivo, o fato de ser autorizada viabilizou uma estratégia de divulgacao
junto a imprensa e de convocacdo de publico participante — amigos meus e
desconhecidos. Por se tratar de uma a¢do que apresentava um dispositivo ludico e
interativo — uma piscina de bolinhas —, envolveu emotivamente o publico
participante e possibilitou a criacdo de imagens carregadas de narrativas e sentidos,
derivadas de uma atmosfera real de relaxamento e diversao, das quais tomaria
conhecimento no dia seguinte.
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Figura 97: Sandro Ka, Playground, 2015. Fotografia, dimensdes varidveis.

A diversidade da producao de imagens se deve ao fato de a agdo ter-se
desenvolvido ao longo do dia durante 10 horas. A luminosidade, por exemplo,
possibilitou registros variados, produzidos por diferentes meios de captura. Ainda,
as imagens produzidas pelos participantes, quando inseridas no contexto das redes
sociais, logo “viralizaram”. Além disso, inserida numa ldgica de espetaculo, a acdo
chamou a atencdo dos principais veiculos de midia da cidade que, no mesmo dia —
por meio de sites e das redes sociais — e nos dias posteriores, proporcionaram uma
visibilidade — desejada, mas ndo imaginada — a acdo. Sendo destaque nos principais
veiculos de comunicacdo, sobretudo na midia impressa, a acdo tomou uma
dimensdo de producado de imagens dinamica e de impossivel controle.

Essas especificidades de Piscina como acontecimento vivo e interativo,
propiciaram a criacdo de imagens de carater documental e expressivo. Reunidas ou
separadamente, as fotografias carregam em si elementos que possibilitam a criacdo
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de narrativas que a refazem tanto quanto acontecimento, quanto transmitem
emocdes (fig.96 e 97). Ao mesmo tempo que trazem o acontecimento para
representacdes da ordem do fantastico, ao apresentar um playground em plena
praca cinzenta, chamam a curiosidade sobre sua existéncia real.

Assim, retomando as categorizagdes elencadas por Cotton (2013), é possivel
dividir as imagens apresentadas em quatro categorias: a) como imagens produzidas
a partir da criacdo de um evento com o objetivo de produzir uma imagem
fotografica, de carater cénico e ambiguo e que produz uma “versatilidade do status
da fotografia, como documento e evidéncia da arte” (p.22) — caso de Monumento;
b) como imagens nas quais “a narrativa pictérica se concentra numa Unica imagem,
ou seja, a fotografia conta toda uma histéria” (p.49) — atmosfera presente nos
registros dos processos de montagem de todas as ac¢les aqui descritas e,
especialmente, nas imagens que reconstituem a experiéncia vivencial propiciada
por Piscina; c) como imagens de cardter documental, de modo a assumir o lugar de
“testemunha dos modos de vida e dos acontecimentos” (p.167) — como no papel de
registro das trés acdes-dispositivo enquanto acontecimentos; e, por fim, d) como a
possibilidade de recriacdo de cenas ao gosto da tradicdo da fotografia, tomando
como referencial seus atributos inerentes, como a “possibilidade de reproducao,
imitacao e falsificacdo” (p.191) que produzem certo estranhamento as imagens —
caso das poses dos retratos com o cartaz, em Sorria!, e dos bustos “reinaugurados”,
em Monumento. Conforme j& mencionado, essas categorias aproximam varios
aspectos de forma transitéria de modo que acredito que os registros de todas as
acdes-dispositivo encarnam esses recortes, talvez sendo enfatizados mais em uns
do que em outros.

Inicialmente, com uma atribuicdao para fins documentais, conforme foram
sendo analisadas e incorporadas a pesquisa, essas fotografias tomaram dimensdes
discursivas especificas. Ndo abandonaram, no entanto, totalmente a referéncia do
real, pois, enquanto documentos processuais — vetores — seu carater documental
continua a se conectar ao acontecimento realizado. Experiéncias de intervencdes
urbanas possuem carater polissémico no que diz respeito aos desdobramentos, a
multiplicidade e a transitoriedade de sentidos e estatutos atribuidos as imagens que
produzem. Nesse contexto, essas imagens sao como vestigios e evidéncias de sua
realizacao e podem vir a ser reconhecidas como obras.

Com o potencial de obras, essas imagens se articulam com o sentido da
politica — do dissenso, da partilha, das trocas. A partir do pressuposto de que a
imagem ndo possui uma unicidade de sentidos, ela dispara e potencializa leituras
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possiveis — uma condicdo prépria e politica da obra que “funciona por si mesma,
independente dos desejos que os artistas possam ter de servir a esta ou aquela
causa” (RANCIERE, 2012, p.63). Sua Unica verdade é possuir significacdes multiplas.

Afirmando a condicdo semelhante a ideia de “obra aberta”, essas reflexdes
ainda reverberardo na forma de uma exposicio publica®. Para esse momento, a fim
de estabelecer outros transitos de sentidos, me interessa buscar formas de
impressao e exibicdo dessas fotografias que possam continuar desdobrando
algumas ideias relacionadas as obras. H4, aqui, o desejo de se levar ao espaco
expositivo referéncias da experiéncia vivenciada no espaco publico. Ou, de forma
mais proxima possivel, ha o interesse de criar condi¢des que remetam a esses
acontecimentos, com a utilizacdo de estratégias de montagem e escolhas por
elementos que reafirmem sua materialidade e suas caracteristicas, mesmo que
operem a partir de suas formas singulares.

Assim, desejo exibir os registros da acdao Monumento de forma a enaltecer,
mesmo que alegoricamente, sua reconducdao a um bem de importancia histérica
com grandes e majestosas molduras; as fotografias relacionadas a Sorria! utilizando
uma materialidade tdo efémera quanto o papel dos cartazes, a serem fixadas
diretamente na parede e depois sumirem sem deixar rastro algum; e, em relacdo a
Piscina, dar visibilidade a poténcia multimidia desencadeada pela acdo, a partir da
exibicdo de algumas imagens e documentos produzidos pelos espectadores e pelos
diversos meios de comunicacao.

Penso, ainda, que essas medidas possam suscitar reflexdes sobre de que
modo as formas de exposicdo desses objetos podem produzir, também,
possibilidades de trocas e compartilhamentos. Pretendo conduzir o espectador,
assim, nesse novo lugar, a outros contextos e a outras experiéncias. E, pensando
pelo viés politico, o que seria 0 momento da exposicdo sendo, também, uma
situacdo potente de compartilhamentos?

8 Realizada no dia 27 de outubro de 2015, na PBSA/IA/UFRGS.
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CONSIDERACOES FINAIS

A pesquisa aqui desenvolvida se constituiu a partir do desejo de elaborar uma
série de estratégias que buscassem responder, na forma de trabalhos artisticos, de
gue modo agdes de intervencdo urbana poderiam problematizar e se inscrever na
paisagem vindo a questionar a poténcia desse lugar. Propunham, desse modo,
estabelecer meios de instauracdao junto a elementos presentes nesse contexto,
como monumentos publicos e equipamentos urbanos em estagios de destruicdo ou
que tivessem sofrido interferéncias de diversas ordens. Mesmo descaracterizados
de suas funcdes originais ou constantemente interferidos, tais elementos
continuam presentes na paisagem e no imaginario coletivo.

Em seu inicio, o processo investigativo se colocava como uma forma de dar
continuidade as minhas pesquisas artisticas anteriores e também como um desafio,
tendo em vista que sua elaboracgdo viria a percorrer caminhos e formas de atuacdo
em um territdrio até entao desconhecido para mim — a rua. Estava posto, assim, um
problema de pesquisa, a medida que as praticas de intervencao urbana exigiam o
desenvolvimento de outras metodologias de trabalho, significativamente distintas
do que vinha desenvolvendo até entdo. Mesmo tendo como referenciais pesquisas
artisticas anteriores, a experiéncia da intervencdo urbana conduzia a necessidade
de formulacdo de estratégias e modos especificos de atuacdao que correspondessem
as demandas e as necessidades desse novo lugar.

O processo se configurou, assim, a partir de desejos inscritos numa
investigacdo que, embora no inicio ainda apresentasse pouca precisdo sobre os
rumos a serem tomados, viria a percorrer um processo metodoldgico vivo e
dindmico, aos modos de uma pesquisa em arte. Em outras palavras, trata-se de
uma condicdo inerente a esse tipo de pesquisa: é elaborada a medida que se vai
fazendo; as escolhas artisticas, por isso, perpassam e orientam os métodos. Assim,
para elaborar uma metodologia e definir propostas de ac¢des artisticas, optei por
tomar como ponto de partida a andlise de elementos que tém sido centrais na
minha forma de trabalhar e que pudessem estabelecer pontos de contato com a
paisagem urbana pretendida.

Nessa mirada, percebi que a presenca articulada de um repertdrio de
elementos carregados de significados intrinsecos, o uso e o deslocamento de
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materiais e imagens cotidianos como procedimentos de acdo e a utilizacdo da ironia
como potente recurso de linguagem eram elementos recorrentes em minha
trajetéria e que poderiam ser retomados de modo a elaborar um lastro para a
criacao das pretendidas acOes de intervencdo urbana. Busquei, dessa forma,
algumas estratégias metodoldgicas que se comunicassem com o método de
trabalho com o qual ja estava familiarizado, e projetei propostas de intervencdo
realizadas a partir da associacdo de elementos cotidianos a obras do conjunto
estatuario publico da zona central da cidade de Porto Alegre.

A medida que ia desenvolvendo meus primeiros estudos praticos no espaco
publico, percebi que a utilizacdo deste lugar como suporte demanda formas de
insercdo e de relacdo especificas, vindo a ampliar as problematicas desta pesquisa.

Inicialmente pensados como planos de intervencio®!, logo os “planos”
mostraram-se nem tdo lineares, muito menos autonomos. Pelo contrario:
articularam-se as dimensdes fronteiricas e pouco precisas nesse contexto de
insercdo, conectadas a inumeros agentes e inseridas em amplos e difusos
contextos, num modus operandi diferente da logica atelié/galeria. Tratam-se, na
realidade, de planos invisiveis, com articulagcdes inUmeras, encadeadas e complexas.

Descobri, assim, que o espaco publico se configura como um lugar onde se
operam agenciamentos e tensdes e que essas especificidades fazem dele um
espaco diverso e plural. Além disso, pede por acdes que nele se instalem e que a
partir dele possam estabelecer problematicas, sob pena de abrir mao de sua maior
poténcia — a de ser um espaco onde se operam trocas e, que, consequentemente o
caracterizam como um espaco politico.

A partir dessa percepcdo, desenvolvi uma série de trabalhos compreendidos
como ac¢des-dispositivo. O objetivo era que, ao incorporarem questdes atreladas ao
contexto urbano, se articulassem a seu amplo espectro de significacdo e, assim, se

& planos de intervengdo foi o primeiro titulo da pesquisa. Em sua concepgado inicial, o termo era pensado e
tratado como elemento orientador da pesquisa a partir do qual estavam relacionados os sentidos de projeto,
estratégia e camadas de significados. Desta forma, compreendia projeto enquanto planejamento e
decodificacdo de uma ideia/desejo a ser desenvolvida, a fim de chegar a um determinado resultado;
estratégia enquanto a elaboracdo de formas e meios de producdo para sua realizacdo; e camadas de
significados como todas as esferas possiveis e imensurdveis de leituras e formas interpretativas do
espectador ao se relacionar com a obra de arte. Por fim, em meio aos processos intensos e por vezes
pessimistas, a Ultima versdo era chamada de Planos Invisiveis: distensbes entre o possivel e o impossivel em
prdticas de intervengdo urbana. Entretanto, todas as versdes anteriores foram suprimidas.
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estabelecessem como estratégias de intervencdo no status quo, como dispositivos
de guestionamentos sociais, culturais e politicos. Constituiram-se, dessa forma, em
atos artisticos que se estruturaram como dispositivos de acdes politicas e que
conduziram a compreensao da importancia de dois elementos determinantes nesse
novo lugar de atuacao: as formas de insercdo contextual e o estabelecimento de
relagdes com o publico. Em outras palavras, as articulagcdes entre contexto e
publico passaram a ser compreendidas como meios politicos, como modos de
compartilhamento.

Assim, ao longo desta pesquisa, a questao sobre a nocdo de politica assumiu
um lugar central. Percebi que a politica se estabelece a partir do momento em que
comego a operar escolhas. Escolhas ndao surgem prontas, mas compreendem
referenciais, bagagens e convicgdes; ou seja, dizem respeito a um conjunto de
crencas e formas de ver e se relacionar com o mundo. Por outro lado, esse sentido
da politica s6 pode se estabelecer a medida que as obras se instauraram de modo a
tornar evidente a importancia dos processos de trocas determinados pelo contexto
e pelo estabelecimento de relagdes, seja entre os sujeitos, seja entre obra e
espectador.

Primeiramente, o ato de escolher elementos cotidianos e reinseri-los como
matéria de arte por via da ironia tomando como suportes de intervencdes lugares
abandonados ou desativados — destituidos de suas func¢des originais —, pode ser
pensando como um ato politico. Tratam-se de caracteristicas que operam
descentramentos e que dialogam com praticas e modos historicamente
consolidados no campo da arte como formas de questionar o sistema estabelecido.
Desse modo, pode-se dizer que, quando opto por esses meios, as estratégias do
ready-made duchampeano — considerando seus inumeros desdobramentos ao
longo do tempo — aqui reverberam. E reverberam politicamente, pois seu sentido
primeiro — o da escolha — reafirma liberdades e convicgdes.

Além disso, a ocupacdo desse lugar — deslocado dos espacos
institucionalizados — retoma a discussdo sobre as légicas de funcionamento do
sistema artistico. Traz a tona a discussdo sobre os lugares da arte e sobre seus
modos de circulacdo e exibicdo. Contudo, o aspecto politico que me interessa € o
da produgdo de compartilhamentos diversos, pois, ao se estabelecerem num
espectro amplo e polissémico de significacdo onde trocas sensiveis se estabelecem
— determinadas pelas relacdes entre obra e espectador e entre obra e contexto —,
reafirmam-se possibilidades politicas da arte.
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Essas condi¢Bes reverberaram na formulacdo de constantes e multiplos
problemas de pesquisa, instituindo um processo vivo de investigacdo. Mostraram o
qudo dinamico e instigante é o contexto do espaco publico e como suas
especificidades podem ser compreendidas como elementos disparadores a serem
contornados, subvertidos e re-significados. Revelaram, igualmente, a poténcia de
um processo de pesquisa em arte atravessado por condicGes adversas e intensas
gue, ao produzirem problematicas, reforcaram sua razao de ser, pois, desse modo,
a reflexdo em arte também se potencializa em seu papel politico de questionar e de
ndo se acomodar.

Ao promover “reinauguracdes” de bustos depredados, a acdo-dispositivo
Monumento possibilitou uma nova mirada frente a situacdo de abandono de parte
significativa da estatuaria publica da cidade de Porto Alegre. De forma efémera,
alertou sobre o estado de ruina sem fazer questao de se constituir como um novo
monumento: do mesmo modo que surgiu, se inseriu no seu processo de
apagamento. Chamando a atencdo a uma problematica publica, o novo
monumento logo se mimetizou ao contexto, deixando de existir. Os modos de
insercdo de Sorria!, a depender do contexto e das relagdes de interacdo com o
publico, revelaram a poténcia politica dos dissensos e da autonomia de significacdo
da obra de arte, questionando acerca de seu enderecamento —nem sempre preciso
e instaurado a partir de trocas. O processo de criagdo de Piscina, por sua vez,
visibilizou as multiplas formas de relacdes que se estabelecem no ambito do espaco
publico. Ao mesmo tempo, a piscina de bolinhas da visibilidade ao descaso
relacionado a um bem patrimonial publico sem nele se estabelecer, abrindo espaco
a novas discussoes.

Por fim, a partir da realizacdo deste trabalho foi possivel visualizar
apontamentos, redirecionamentos e descobertas que, como pontos de ignicao,
conduziram a constantes reinvencdes do meu fazer artistico articuladas a
permanentes revisdes sobre a minha forma de ver e de me colocar no mundo
enquanto artista-pesquisador, enquanto artista-interventor e enquanto artista-
propositor de mudancas. Constituiu-se num processo reflexivo constantemente
inventado e — como diria Buren (2001) — assim como a rua, a ser conquistado com
estratégias proprias e transformadoras.
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