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Ao estabelecer-se como vivéncia socialmente dimensionada, a arte faz
convergir referenciais constituintes de um espago comum. Atua como dis-
positivo deflagrador de um campo de trocas, lugar da remodelagem do
proprio corpo social. Reversivamente, em sua permanéncia e disperséao, o
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Arte como coisa publica

A discussao sobre a arte hoje parte da assuncéo de que, em si mesma, ela subsiste na dimen-
sao da esfera publica. Nao ha arte para além do que possa ser socialmente instituido. Esse a
priori da arte como coisa publica, no entanto, se refina em intento politico nas proposicoes de
comprometimento com a realidade social. Estas se identificam como arte publica e o fazem
em mudanca paradigmatica: em seu novo designio, se desvinculando do autoritarismo do
monumento, se apresentam como campo de agdo engajada com a democracia (MASSON e
QUINTELLA, 2011).

Na supermodernidade, no espaco urbano retorcido e encoberto pelo ruido informacional, se
multiplicam os “nao lugares’, como os denominou Augé (2010). Espacos ocos onde o sentido
da vida se perde e 0s sujeitos se dobram ao peso de profunda solidao. Abrem-se como fendas
no tecido urbano, esgarcando-o. Vigora ali a comunicacao sem sentido, a anestesia dos afe-
tos. Espacos de crescente in-significancia, desvelados no esvaziamento da presenca humana.
Nas possiveis brechas de um sistema imobilidrio que fragmenta e pulveriza os pontos de en-
contro, os postos da troca, diluindo os contatos interpessoais, se apresentam formas de arte
publica como modos de reverter e transformar esse vazio em lugar praticado (ZIMERMAN e
SANTOS, 2011). Esse lugar se expande também para além da praca ou da via urbana: permite
explorar a cartografia da esfera publica para deteccado e construcao do lugar de discussao e
didlogo entre sujeitos sobre o que Ilhes € comum. Essas proposicoes se voltam, reversiva-
mente, também para o interior das instituicdes de arte no sentido de ativé-las. Sublevam-nas
por procedimentos dialégicos.

Na disposicao de deixar a producao de objetos autbnomos € parciais, investem na criagao de
situagdes de conturbacdo da disciplina nesse territério de troca mais concentrada, fazendo
uso de formas nao espetaculares. Deste modo, nessa regido de condensacdo, mobilizam-se
no sentido mais denso do que seja a coisa publica. A estratégia permite a agéncia no amplo
envolvimento, de modo contundente, na perspectiva de engajamento do sujeito.

Pensamos, ao tracarmos essas consideragdes, nas presentes apropriacdes da obra de trés
dos grandes artistas que desenvolveram os principios dos modos atuais de participacao do
publico — Hélio Qiticica, Ligia Clark e Joseph Beuys - e no modo em que o olhar para es-
sas producdes pode contribuir para trazer inteligibilidade as motivacdes emergentes da arte



contemporanea. Nesse panorama, onde se instauram novas perspectivas de relacionamento
com vistas a reconstituicao da sociabilidade igualitaria, dindmica e associativa, destacamos
alguns trabalhos e proposicoes desses artistas que, consideramos, representam influéncia
maior em nosso panorama atual no Brasil.

Imersao como expansao: a pele social

Partimos pelas proposicoes de determinados trabalhos de Hélio Qiticica realizados nos anos
60, obras que foram revisitadas em recentes exposi¢cdes nas capitais do Rio e de Sao Paulo.
Os Ninhos podem ser descritos como pequenos recintos construidos artesanalmente em
madeira e recobertos de tecido orgéanico de cor neutra. O artista 0s pensou como espacos de
imersao: estdo organizados em conjuntos, acoplados, mas constituem ambientes em separa-
do. De fora, ndo se pode visualizar seu interior, que permanece ocultado pelas capas parcial-
mente afixadas, que podem ser deslocadas para que ali se penetre. Outros desses Ninhos
se fazem com tecidos translicidos mais leves, flutuantes. Em seu interior, sdo confortaveis,
macios. A incompleta oclusdo da luz permite um conforto inesperado: uma luminosidade sua-
ve que, protetoramente, preserva a intimidade. Sdo estruturas que convidam ao fechamento,
ao ensimesmado estado de oclusao do sujeito, ao seu velamento, e que, a0 mesmo tempo,
se instalam como espacos de articulacao coletiva, ao se abrirem em série e conjuntos.

Essa interioridade vivida coletivamente é um especial modo de realizar o transito entre as
esferas coletivas e as individuais. Ligados a essa dupla articulacdo individuo/coletividade, rei-
teramos esse vinculo também em outras obras suas. Tania Rivera (2011) compbe a chave
interpretativa ao pensar na obra Mergulho do Corpo (1966):
Mergulho do sujeito na linguagem, nao para af se reencontrar no corpo, mas para nele se de-
sencontrar e se reencontrar — se reinventar — fora dele, em qualguer coisa que nos seja comum,

como uma caixa d'dgua industrial, por exemplo. Nesse “comum” o sujeito se reconfigura na
cultura, no outro indeterminado que forma o coletivo. (p. 58.)

Oiticica (1986) criticava os recintos abafados do sistema de arte, propondo uma abertura radical.

Hé& entéo, longa e paulatinamente, a passagem desta posicdo de querer criar um mundo estéti-
co, mundo-arte, superposicdo de uma estrutura sobre o cotidiano, do comportamento humano,
e transforma-lo por suas préprias leis, por proposicoes abertas, ndo-condicionadas, Unico meio
possivel como ponto de partida para isso (p. 120).
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O artista, que viveu e trabalhou na Mangueira nos anos 60, ndo é mais conhecido por |4 (nos-
sa pesquisa de campo sobre sua memodria na comunidade indica esse vacuo). Sua obra ficou
sem registros na comunidade, - fato que se reapresenta pela visdo critica de Michael Asbury
no desenvolvimento continuado desta discussao -, mas foi ali que produziu obras surpreen-
dentes como Estandartes, Capas, Parangolés, Bdlides. Em suas proprias palavras, trabalhos
definidos como mergulhos nas “forcas expressivas latentes” (LIMA, 2002). Essas obras que
o artista produziu na absorcao da vida mangueirense foram sintetizadas no que ele identificava
como arte ambiental. Na imersao no meio e absorcao de suas configuracoes plasticas e rela-
cionais, HO pode responder, ao lancar esses projetos no d&mbito da arte, - enquanto antiarte -,
a sua ansia de constituir uma transformagao autébnoma e radical do meio artistico.

As proposicdes ambientais/sensoriais se constituem como espacos liminares, lugares onde
o individuo (sozinho ou acompanhado) é envolvido; telas que abrigam e tocam nos limites
corporais. Seu interior se mede pela escala humana. De constituicdo delicada, feitos artesa-
nalmente, esses abrigos sao deflagradores afetuais. Acolhimentos. Formas/abrigos dispersos
na esfera publica da arte. Lugares para acontecimentos em formas dialégicas entre os ambi-
tos do particular e do comum: "A derrubada de preconceitos sociais, das barreiras de grupos,
classes, etc., seria inevitavel e essencial na realizacdo dessa experiéncia vital. Descobri a
conexao entre o coletivo e a expressao individual” (op. cit., p. 73). Em que pese a continua
oposicao cidade/favela no Rio de Janeiro desde os tempos em que o artista ali viveu - ainda
que se disponham hoje a pacifica-la -, a favela se mantém como regido da diferenca. Sua
obra hoje repercute internacionalmente de modo amplificado, reconhecida em seu intento de
transformacéao das relagdes humanas pela arte.

Abrir-se ao espaco publico para criar arte € estar em sintonia com o lugar de vivéncias sensi-
veis de determinada coletividade, é posicionar-se em relacdo ao espaco vivido, simbolizado
(FRADE, HENCK e ALVARENGA, 2011). No caso de Ninhos, isso se da por inversao. E pela tor-
céo topoldgica que Oiticica procedeu a essa abertura ao sentido social da existéncia. E como
se, ao encapsular o sujeito, esse fosse virado ao avesso e, no exterior, no corpo envolto pelo
tecido do penetravel, se identificasse ali uma pele social. De certo modo, 0 mesmo dispositi-
vo, embora em maior complexidade, opera nos Parangolés, eles mesmos objetos moventes
onde subsiste a indistingao entre o objeto e o sujeito, entre o dentro e o fora. No movimento
do corpo disposto a danca e a performance repercute a dupla transitoriedade.



Hélio Oiticica

P 04 Parangolé Cape 01, 1964.

Imagem de HO, filme de Ivan Cardoso, 1979.

(Fonte: Hélio Oiticica: The Body of Colour. Houston: The Museum of Fine Arts, 2007)



Hélio Oiticica

B 09 Bélide Caixa 07 1964.

Foto de Andreas Valentim

(Fonte: Hélio Oiticica: The Body of Colour.
Houston: The Museum of Fine Arts, 2007)




A pele é uma variedade de contingéncia: nela, por ela, com ela, tocam-se o0 mundo e 0 meu
corpo, o que sente e o que é sentido; ela define sua borda comum. Contingéncia quer dizer
tangéncia comum: mundo e corpo cortam-se nela, acariciam-se nela. Nao gosto de dizer meio
como o lugar onde meu corpo habita, prefiro dizer que as coisas se misturam ao mundo que
se mistura a mim. A pele intervém em vérias coisas do mundo e faz com que se misturem
(SERRES, 2001, p. 77).

O continuo das relagcdes entre interno/externo advém do poder empatico que excede sua for-
ma; ha um transbordamento afetual envolvendo o espectador que a capta ja a certa distancia:
de dentro, vive um corpo. L4, para aguele que ali se aninha, a camada protetora se apresenta
na presenca distanciada do outro. E também pela materialidade que ali se apela, é sensoriali-
dade que nao divorcia a sensibilidade da forte carga intelectiva, com poder de envolver e afetar
as pessoas, servindo como territério experimental Unico na abertura para a diferenca. Helio
buscava a arte enquanto coisa viva.

“A Unica finalidade aceitavel das atividades humanas € a producdo de uma subjetividade que
enrigueca de modo continuo sua relacdo com o mundo.” (GUATTARI, 1992, p. 33). Esse mun-
do para o artista era encantamento maior na arte, esta que se deveria fazer do lado de fora, a
ser vivida em estado de amplidao. Sobretudo porque se trata de atuacdo de carater estético-
-politico investida nas relacdes sociais: € na sua presenca hoje nos saldes da arte que a obra
de Oiticica se deflagra em jogo enigmético - aprisionamento ou libertacdo? Certamente, é
forca expansiva no projeto do artista. Basta saber em que grau as formalidades institucionais
permitem essa liberdade.
Hoje, com as proposigoes de uma arte-totalidade, torna-se cada vez mais impossivel essa se-
paracao ou adaptacao posterior de tais ideias, cada vez mais radicais, as estruturas de museus
e galerias — cultura e consumo — a que ndo interessam experiéncias que ndo possam se reduzir
a isso. [...] Agora, com o tempo e as novas experiéncias, outro problema bem mais grave apa-
rece: o do recinto-obra, indeslocével pela sua natureza, ou seja, o lugar-recinto-contexto-obra,
aberto a participagdo, cujos significados sdo acrescentados pela participacdo individual nesse
coletivo. [...] Ja se vé que a velha sala do museu, eclética, dando para outra onde se exibe outra
"obra completa” etc, ndo d& mais pé (OITICICA, op. cit.,, p. 118 e 119).
Ashton (op. cit.) critica a recuperagao recente das obras de HO envolvida na valorizacao das
referéncias nacionais politicamente corretas, corroborando para as manobras propagandisti-
cas as quais aderem muitos museus europeus e americanos. Falam em nome da diversidade
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e da democracia, nacionalismos previsiveis na globalizacdo avancada. Segundo Ashton, a ad-
mMissao ou a exclusao da producao externa a esse eixo recai sobre a condicdo de promocao de
uma identidade artistica nacionalizada. Os aspectos da tradicdo se compdem, na atualidade,
em ressonancias do que se pode atestar como autenticidade: “a disseminacao da arte brasi-
leira atual frequentemente cai na armadilha de evocar o passado como sinal de autenticidade,
qgue por sua vez age como elemento significante da contemporaneidade do trabalho” (p. 50).

Hélio, na busca de constituir essa experimentagado do coletivo, pensava na aproximagao da
funcédo mitica, queria tocar no &mago. O sentido participativo que progressivamente vigora em
suas criacoes advém do seu arrebatamento com o modo comunitario expresso no cotidiano
da favela. Foi se despindo de todo aparato intelectual condicionante para se voltar a “comuni-
cacao de pensamentos vivos”

Sua obra deflagra a contracdo da esfera publica, nesse tecido que se desdobra e retrai, em
seus vincos e frestas, na vestimenta que opera, ela em si mesma considerada como uma
pele social; um modo de reunir, em situacdo de ambiguidade, no seu dinamismo envolvente, o
particular e o coletivo. Seu propdsito nao era produzir emblemas de brasilidade, mas envolver
as subjetividades, embrulhar, de modo indivisivel, as sensibilidades pessoais e sociais. “Seu
campo de acao nao é apenas o sistema de arte, mas a visionaria atividade coletiva que inter-
cepta subjetividade e significagédo social.” (FAVARETTO, 2011)

Explorar a paradoxal atitude do artista é trabalhar contra o entendimento superficial e oportu-
nista. Porgue a coisa € mais embaixo...

A coisa comum

Ha sempre algo de psiquico no acontecimento.
Deleuze

A esfera publica e o espaco individual intimo sao duas dimensdes atreladas em obras de todo
artista. Sem publico, ndo ha arte. Arte € um fato social. Na aguda dimensao politica da arte
professada por muitos artistas a partir de 68, os marcos institucionais da arte se distendem
para atingir o outro do espaco publico, na ampliacédo e explicitacdo desse vinculo. Nesse
sentido, a obra de Beuys foi deflagradora do engajamento politico do artista, literalmente e



ART D’AUJOURD’HUI/KUNST VAN HEDEN

o by 23-5/13-71975

MUSEE D’IXELLES/BRUXELLES/71,RUE JEAN VAN VOLSEM/MUSEUM VAN ELSENE/BRUSSEL

Joseph Beuys

Art d’aujourd’hui / Kunst van Heden (Arte de Hoje), 1975.
Cartaz da Exposicao. Musée d'Ixelles, Bruxelas.

43,5 x 55 cm

(Fonte: A Revolugdo Somos Nés. Sao Paulo: SESC, 2010)

diretamente, mas, ainda assim, sem abandonar a identidade de artista. Assim, o artista se
faz atuar em composicoes de papéis duplos variados: artista/politico, artista/educador, artista/

ativista, artista/terapeuta.

Requerendo para a transformacao social o compromisso com uma agao educativa de amplo es-
pectro, elabora uma pedagogia da arte. Beuys (2010), ao descortinar suas intencoes, projeta o
lago entre o individual e o social ao citar Rudolf Steiner. “Liberdade ¢ um impulso individual para
exercer uma motivacao por motivos autodeterminados. Por outro, uma acao autodeterminada
s6 é livre quando exercitada com base na compreenséao de vida do todo (Rudolf Steiner).” (p. 53)
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Os discursos proferidos por Beuys fazem parte da articulagdo com o publico, na declaragao
dos fundamentos de seu trabalho em suas motivacdes e propdsitos. Explicitam o entendi-
mento para a aproximacao horizontalizante: o acordo entre a sociedade € o artista faz parte da
obra; suas formas de elucidagao e envolvimento constituem estratégias fortes para a prolife-
racao dos elos entre os sujeitos, indispensaveis para a mudanca que almejava.

O artista avancava ao arrolar extensas organizagcdes coletivas, em que se destacaram, nas
mais bem-sucedidas empresas, a FIU (Free International University) e o Partido Verde. Ambas
as organizacdes, se as analisarmos comparativamente com as proposicoes helianas anterio-
res, - quando se pode perceber os contornos locais de uma imagem do coletivo -, aqui se
vislumbram no trabalho por uma sociedade global. Beuys almejava a préatica plena da arte na
democracia. A arte serviria ao deflagrar da criatividade humana enquanto pratica da liberdade.
Tenho a impressao de que foi totalmente negligenciado o fatg de que democracia e socialismo
sé seriam realizaveis a partir do conceito de liberdade. [...] E em nome dessa liberdade, fato
intelectual e de pensamento, que me sinto autorizado a falar na presenga de vocés, reunindo
tudo aquilo o que pude verificar através de minha experiéncia direta de trabalho (BEUYS apud
FERREIRA e COTRIM, 2006, p. 300).
A figura da abelha, simbolicamente evocada em muitos trabalhos, denota o profundo encanto
com o comportamento coletivo. Representava a sociedade como um organismo integrado — e
seu estado doentio, por ele percebido a época, era diretamente fruto da sua desarticulacao e
disfuncdo. Beuys inaugura o didlogo publico em torno da obra. Para atuar em seu carater emi-
nentemente politico, se abre ao didlogo com o publico comum, atuando na producéo de sua
emancipacao: “a critica emancipatoéria deve sempre se orientar na articulacdo dos contetudos
culturais que visem a um processo de construcao da autonomia intelectual do espectador-
-leitor” (HUSSAK, 2010, p. 96).

"Ha uma quarta dimensao da escultura: aguela na qual as atitudes ganham forma, e os com-
portamentos, conteldo. A Unica coisa que preocupa Beuys profundamente é esse imaterial”
(BORER, 2001, p. 27). O gue mais o estimulava era a busca da energia coletiva, energia vital.
A plastica social exigia plena participacao. Beuys projetava nesse engajamento uma revolucéo,
uma transformacéao radical pela arte em sua forma livre, efémera. S a arte poderia envolver
a vida humana em todas as suas dimensoes. A arte entendida em seu sentido ludico, como
professava na citagao de Schiller, aferindo ao jogo o sentido pleno da liberdade humana.



“O eixo democratico &€ muito importante. Toda reivindicacao de liberdade deve ter limites a fim
de salvaguardar e garantir a liberdade de toda a coletividade” (BEUYS, op. cit., p. 302). Esse
sentido de liberdade exercitado pelo dialogo, pela discussao em arena publica, repercute nas
explanacées de RANCIERE (2005) sobre a partilha do sensivel: “O estado estético de Schiller,
suspendendo a oposicao entre entendimento ativo e sensibilidade passiva, quer arruinar, com
uma ideia de arte, uma ideia de sociedade fundada sobre a oposicao entre os que pensam e
decidem e os que sao destinados aos trabalhos materiais” (p. 66).

Outros, que nos interessa aqui prosseguir a indagar, retomando a trilha iniciada pela obra de
Qiticica, vivem ou viveram essa producdo do comum pela arte de modo invertido, por proces-
s0s ambiguos e paradoxais de exteriorizagao e interiorizacdo. Essa compressao mais extrema-
da da esfera publica pode ser observada na obra de Lygia Clark. Suas criacoes se faziam como
arquitetura viva, efémera, biologicamente constituida pelos corpos dos participantes (BRETT,
2005). A producao dos “abrigos poéticos” indica a percepgao de indivisibilidade entre espaco,
corpo, objeto e ambiente, agentes mutuos na constituicdo de uma forma orgéanica. Organismo
que, diferentemente de Beuys, e mais préoximo a concepcao de Oiticica, se fazia em agen-
ciamentos coletivos minimos, em duplas, trios e pequenos grupos. “O meio ambiente existe
somente na medida em que ha essa expressao coletiva” (CLARK apud BRETT, op. cit. p. 133).

O espaco da individualidade € ativado em determinadas obras que expandem a relacdo do
sujeito consigo mesmo. As Mascaras-abismo sao objetos que provocam a “sensacao de um
enorme espaco dentro de si” (op. cit. p. 130). A experiéncia dos objetos relacionais foi pro-
gressivamente adquirindo a condicdo de uma terapéutica profunda. O corpo sensivel, como
célula desse organismo social que, ativado, produz essa conexao entre vida, pele, corpo, ar. A
respiracao liberta do sujeito se abria assim, em plenitude, a totalidade. O infinito na incorpo-
racéao do corpo (ldem, p. 97). Os procedimentos artisticos de integracédo coletiva, convocando
a aproximacdo e ao entrosamento, sao capazes de deflagrar pontos de contato inauditos,
modos surpreendentes e inaugurais de se estar em comunicagdo. Esses seguem, em es-
calas menores, na exploragdo do comum, daquilo que pode ser tornado como obra exata-
mente pelos tracos da correspondéncia de sujeitos em composicao, evidenciando a relagéo
enguanto forma estética. A aproximacgao do publico, transformado em participante, transmuta
a interacao em pratica experimental ao propor, nesta situacao, a imersao coletiva e ao revelar
a condicao presencial na propria obra.

97 - Cartografia criativa no desafio dos limites da esfera publica



Lygia Clark

Mascara-abismo, 1968.

Plastico, malha e tiras elésticas.

Dimensoes varidveis

(Fonte: Arquivo da Associagdo Cultural “O Mundo de Lygia Clark”)

"Sendo a sociedade uma realidade a0 mesmo tempo objetiva e subjetiva, qualquer ade-
quada compreenséao teodrica relativa a ela deve abranger ambos os aspectos.” (BERGER e
LUCKMANN, 1998, p. 173). Essa vivida dialética entre interioridade e exterioridade se pratica
na vida. Ela também esté presente em todas as formas de arte. O espaco publico é sempre
ativado, de um modo ou de outro, mesmo em situacoes de intimidade pessoal. Essa regido do
que é comum é que constitui a referéncia do que seja uma realidade. E a ela que se voltam os
artistas no desejo de comunicar e transformar o mundo para além do préprio meio. Entre as
dicotdmicas expressoes da arte como coisa publica e da arte como espaco independente, em



sua condicdo de autonomia, subsiste o paradoxo do contexto que se define nessa oposicao
entre o particular e o publico: seu contorno ndo pode prescindir de suas referéncias gerais.

A cultura é o lugar da arte. Sob essa assertiva, Oiticica ja declarara a questao crucial a se en-
frentar: - Para quem faz o artista a sua obra?” (op. cit., p. 97)

Cartografias da arte — mapas de territorios fluidos

Embaixo, tudo é rio.
Deleuze

A proposicao de praticas criadoras na arte como investidas politicas abrangentes nao perde
seu valor, mas se redimensiona. Hoje esses engajamentos se dao em formas localizadas. As
proposicoes de Oiticica e Clark voltam a ser mais significativas. A conducéo diretiva anterior,
em seu sentido totalizador, se esparge, seguindo em diferentes direcdes, assumindo formas
colaborativas de contornos mais refinados. Aqui se designa o sentido de heterotopia, em
0posicao ao idedrio utdpico universalista, com sujeitos ativos em formas de envolvimento.
Requerem o aporte das questdes sociais, ambientais, familiares e pessoais. Esse conjunto de
diversidades segue o movimento de dispersao, deflagrando processo em natureza divergen-
te, dentro do que Deleuze e Guattari indicaram como regiao de multiplicidades.

No complexo rizoméatico em gque podemos elaborar a cartografia da arte publica atual, apare-
cem como temas emergentes as questdes suscitadas pela interagdo com novos atores so-
ciais: entre artista e publico, o didlogo € mais aproximado e continuado. Nesse sentido, aqui
as praticas de Beuys séo influéncia significativa, compreendendo a desestetizacdo dos objetos
artisticos e planejadas em direcao a hibridizacdo com outras areas do conhecimento, como nas
estratégicas organizacdes dos partidos e nas agremiacdes sociais mais gerais ou académicas.

A arte publica hoje significa uma intervencdo em meio social especifico. Os projetos se des-
dobram como acdes colaborativas, em permanente negociacao. Tém seu sentido geral vincu-
lado a elementos especificos, como objetos e situagdes, ressignificados e redimensionados
no didlogo com a cidade. “As motivagcdoes para se produzir arte estdo ligadas as condigdes
culturais de certa localidade, mesmo que em determinados momentos a arte local projete
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significados universais, ela ndo é abstrata, e precisa de um cenario para se desenvolver”
(ILDEFONSO, 2010, p. 251).

O entendimento desse cendrio instiga o artista para sua observacdo cuidadosa; ele estuda
essa paisagem humana para interagir a partir de seus proprios contornos. Esta postura exige
uma dindmica e uma versatilidade ao longo do percurso que fazem com que o saber do pro-
positor se desloque de sua zona de conforto e se enfrente com o desconhecido. O real neste
momento se apresenta como uma oportunidade a ser compartilhada com o outro. Neste pro-
cesso, percorrer desvios € ir ao encontro de acontecimentos, de vivéncias que se multiplicam
em outras possibilidades sentidas como diferengas (KINCELER, 2011, p. 3727-3728).

Afirmam-se formas de trabalho que exigem imersao no contexto. Abandonam o projeto unidi-
recional a ser aplicado como fazer autébnomo e se constituem a partir das praticas cotidianas
que subsistem no lugar. O espaco é configurado em seus contornos humanos mais signifi-
cativos. O que é comum adquire relevancia. “Que o andnimo seja nao sé capaz de tornar-se
arte, mas também depositario de uma beleza especifica, é algo que caracteriza propriamente
o0 regime estético das artes” (RANCIERE, op. cit., p. 47).

O exercicio do deslocamento em situacao de alteridade, identificado por Hal Foster (2005) na
imagem do artista como etndgrafo, demanda o comprometimento ético do artista ao deflagrar
novos acontecimentos nesse quadro. Essa abordagem do entendimento do outro perpassa
a dimensao da pesquisa qualitativa que, em artes, se deve inventar a cada situagao. Nao ha
modelo ideal a ser seguido. E na criacdo do préprio método que a arte faz acontecer esse en-
contro entre sujeitos em disparidade. Para atuar de modo justo, o artista José Kinceler postula
a criacdo de uma zona dialégica autonoma temporéria (KINCELER, 2011).

Representar o sujeito outro do encontro é adquirir poder em configurar sua imagem. A repre-
sentatividade do outro e da situagao escolhida nao se dé de forma neutra, nem segura. “A sen-
sacdo de dominar profundamente o seu objeto de estudo o faz esquecer que somente uma
parte bem reduzida da totalidade estd representada nos dados” (GOLDENBERG, 2003, p. 59).
A delicadeza é indispenséavel durante todo processo: “delicadezas, como dispositivos, na arte
contemporéanea, de partilha, de doacao, de encontros des-interessados e des-mercantizados.
A pesquisa atual se propde a questionar, inclusive, a doenca da identidade que nos fecha em
ndés mesmos” (FRANGE, 2010, p. 1440). Atuacao pela escuta atenta.



O experimental em transito

Os fios soltos do experimental sédo energias

g brotam para um numero aberto de possibilidades
No Brasil ha fios soltos num campo de possibilidades
Por que nédo explora-los?

HO

A obra de Hélio Oiticica amadureceu no transito entre cultura erudita e cultura popular, segundo
Michael Asbury (op. cit.). Para o critico, o artista seria mal compreendido nesse enlace, que
identifica como a sua apreciacao pela vida do morro e ndo exatamente seu engajamento na
cultura local. A atracao pelo modo exdtico, a sua admiracao pela inteligente e sensivel bricolage
nas moradias e solucdes alternativas ditadas pela miséria de seus moradores se refletiriam na
precariedade material assumida na maturacao de sua obra. Essa aplicacao dos materiais alter-
nativos envolve a dimenséo reflexiva de sua obra, que se d4, assim, no transporte dessa esté-
tica outra para os recintos cultivados da arte, resultante do consumo antropofagico da favela.

Desafio a ser ultrapassado, no entanto, no préprio discurso do artista e nessa circulagao entre
formas e materialidades, entre pensamentos e comportamentos de universos apartados. O
valor simbdlico investido no modo artesanal da costura de estandartes e vestes, na cons-
trucdo dos abrigos e caixas, atua na derrubada dessa clausura; conspira contra os recintos
fechados de brilho burgués onde a dimensao publica é deliberadamente cerceada. Fazendo-se
reconhecer pelos obstaculos que segregam e impedindo a veiculacao entre camadas sociais,
a trincheira habitada pela classe artistica revela intencoes de dominagao construidas histo-
ricamente em nossa sociedade dicotdmica e desigual. Deste modo se faz o engajamento
do artista - explodir barreiras sociais era detonar os limites institucionais da arte e gritar: - O
museu € o mundo!

A derrubada de preconceitos sociais, das barreiras de grupos, classes, etc., seria indispensavel

e essencial na realizagcao dessa experiéncia vital. Descobri ai a conexao entre o coletivo e o indi-

vidual. — 0 passo mais importante para tal — ou seja, o desconhecimento de niveis abstratos, de

“camadas” sociais, para uma compreensdo de uma totalidade [...].0 condicionamento burgués
a que eu estava submetido desde que nasci desfez-se como por encanto [...].

(OITICICA, apud ASBURY, op. cit.,, p. 42)
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Espécie de corpo estranho no estado contido em uma paradoxal imersao explosiva, a presen-
ca vivificante das obras de QOiticica, mesmo correndo o risco da inadequacgao e da apropriacao
desmesurada de alguns de seus designios, impossiveis de serem preservados ou recriados,
clama pela presenca do outro e transforma o espaco dos museus em arena de trocas. Faz,
inversamente, a abertura essencial, levando o0 mundo ao museu.

A motivacédo para esses deslocamentos produz a “marginalia’’ imagem de exultacdo a posicao
marginal, excitacao na liberadora condicao que possibilita a percepcao do social a distancia. A
mobilizacao sensorial pelos mergulhos, encapsulamentos e embrulhos entre outros modos de
envolvimento do corpo em “corporacdo’ na dindmica fusao/dissociacdo corpo/ambiente, toca
nesse “ponto central de sua busca poética: a ultrapassagem do sensorial que, articulada a mar-
ginalidade como condigao excéntrica (ou seja, descentrada) do sujeito, promete chegar a propria
vida como territério de invencao estética — e ética («MARGINetical»” (RIVERA, op. cit., p. 55).

Diverso é o envolvimento com o exterior promovido pelo dimensionamento corrente da arte
publica, a qual tentamos flexionar as obras de Beuys. Destacando a bem-sucedida pesquisa-
-acao em arte publica na comunidade de Sao Sebastido de Aguas Claras/MG, desenvolvida
pelo artista Fernando Pedro da Silva, observamos que esta se da pela articulagdo constante
entre teoria e pratica: “Considerei os conceitos discutidos acerca das intervencdes em arte
publica praticados atualmente, privilegiando o didlogo do trabalho de campo” (Silva, 2005, p.
106). A partir do levantamento das necessidades e desejos expressos pelos sujeitos da pes-
quisa, Fernando da Silva optou por “mapear os desejos e sonhos daqueles que precisavam
ver restabelecida a sua autoestima, ver resgatado e ter reconhecidos os seus valores culturais
originais, até mesmo para que passassem a estabelecer um didlogo digno com o contempo-
raneo” (p. 107). O resultado final, a construcdo de um Centro de Memaria na pequena locali-
dade, se deu pela demanda local na defesa de seu patrimonio histérico.

Observa-se a atuagao do artista se alimentando da pesquisa etnogréafica, em que esse redi-
mensionamento espacial da arte é fato consumado:

... as instituicbes e praticas artisticas ndo se definem mais, ha algum tempo, em termos es-
paciais, ou seja, ndo se localizam em um estudio, museu, atelié ou galeria. Instalam-se, antes,
numa rede discursiva e dirigem-se a um sujeito social marcado pela diferenca étnica, econémi-
ca, politica e sexual (FREIRE, 2006, p.107).



As praticas da arte contemporanea se vinculam a processos que nascem na dindmica do vol-
tar-se ao contexto, mas ndo no sentido do transito antropoféagico, e sim no da recriacao desse
mesmo lugar em uma premissa de dadiva. “O que passa a interessar é o conceito operatério
de lugar, em suas especificidades e densidades simbdlicas.” (ldem). Intervencoes onde arte
e politica se mesclam em procedimentos dialégicos, ainda que possamos considerar a verti-
calidade assumida na doacéo do artista. Mobilidade contraditéria, pois 0 que permanece, no
direcionamento para o externo, é o deslocamento para o contexto da diversidade — aproxima-
Gao na assimetria declarada na posicao do artista como doador. Em maior ou menor grau, de-
pendendo do nivel dialégico da troca, esse contato pode significar uma violagdo da autonomia
dos sujeitos, em um processo de violéncia simbdlica.

Saberes hibridizantes, comprometimentos mutuos

Segundo os criticos Eduardo Coimbra e o artista Ricardo Basbaum (2001), fazer arte hoje é
lidar transversalmente com diversas areas do conhecimento, sem com isso perder sua auto-
nomia e especificidade enquanto pratica de visualidade:
A cultura como paisagem nao natural configura o territério em que se move o artista: sua acao
transforma-se numa intervengao precisa ao mobilizar instabilidades do campo cultural (regides
da cultura que permitem problematizacbes, conflitos, paradoxos), por meio de uma inteligéncia
plastica que torna visivel uma rede de relagdes entre multiplos pontos de oposicao, na qual o
trabalho de arte € um dispositivo de processamento simultaneo e ininterrupto, € nunca uma
representacao, dessas relagoes (p. 347).
Afirmando a pesquisa em artes em sua especificidade, e ressaltando o fato de o pensamento
em artes ser essencialmente nao verbal, refletimos com Iclea Cattani (2002) na busca de pen-
sar 0 seu papel no interior da pesquisa académica: “Esse pensamento visual esta-se afirman-
do dentro do mundo académico, fortemente marcado pela linguagem verbal, exatamente na
medida em que se esta sistematizando cada vez mais as investigacoes artisticas sob a forma
de pesquisas estruturadas” (p. 39).

Reivindicar essa especificidade e, ao mesmo em tempo, flexibiliza-la pelo que tangencia ou
mesmo imerge no seu entrelagcamento com as demais areas do conhecimento: esse € um
trabalho que prossegue no transformar o territério da arte em regiao de transitos mais livres.
No abrir-se mesmo em todas as dire¢ées. No multiplicar-se.
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O trabalho envolvido pelas produgcdes em arte publica realiza esse movimento em uma forma
complexa de pensamento: no espacamento temporal recursivo entre producdes artisticas
propriamente ditas; no envolvimento em pesquisas de outras areas; € no que poderiamos
identificar como o modo de pesquisa-acao. Interacdo e comunicacao ativas na producéao de
projetos associativos. Estdo atuantes a partir de condigdes participativas na pesquisa empi-
rica, entremeando saberes de origens diversas, definindo-se como promotores de um saber
transdisciplinar. Movimento que implica grande desafio.

Quer a partir de acontecimentos que resituam como as diferencas podem ser desconstruidas,
quer como critica reflexiva e ativista de como o poder atua, quer oferecendo representatividade
a comunidades marginalizadas pelo discurso do poder quer atuando em contextos especificos,
quer gerando modelos ecoséficos de atuacdo instalando novas ecologias culturais, quer enten-
dendo a arte como politica do sensivel partilhado com o outro, o campo da arte contemporéanea
se hibridiza ajudando a formar uma esfera publica complexa, que ao potencializar conflitos,
exige outras formas para ser materializada (KINCELER, op. cit., p. 3730).
Na flexibilizacdo do que se pode identificar como arte publica, defendendo um posicionamen-
to ligado a geracéo de pluralidades, tocamos nas obras de Ligia Clark, Joseph Beuys e Hélio
Qiticica, fazendo girar o vetor do tempo para discutir a amplitude que em seu &mbito se pode
fazer ressoar. Buscamos inquirir pela histéria recente o dimensionamento atual da arte na
esfera publica. O aparato sofisticado dessa abordagem complexa encontra seu espaco privi-
legiado nos ambientes universitarios, onde a pesquisa pode ser mais ousada, relativamente
livre dos constrangimentos do mercado. Nao Oiticica, mas tanto Beuys e quanto mais Clark
tiveram acolhida nesse setor e buscaram o fortalecimento dessa identidade que Ihes garantia

respaldo ao trabalho de pesquisa.

Podemos concluir ao pensarmos ainda no espago privado do artista, a saber, o seu atelié: ou
bem ele o abandonou, no que Luiz Sérgio de Oliveira (2011) chamou de “despejo do artista’
por este estar implicado diretamente com o agir no espaco-tempo real do vivido no social; ou,
como pretendo supor como alternativa, ali permaneceu deixando-se penetrar pela atmosfera
animada do mundo. Entéo, ao artista, poderia subsistir inclusive, como terceira possibilidade,
a agremiacao nesse espaco. Na circulacdo dentro/fora do atelié subsiste a vida do artista: ele
se mantém sensivel 1a também onde ecoam as forgas que fazem vibrar a esfera publica.

Recebido em 11/03/2012 e aprovado em 18/04/2012.

Agradecimentos especiais a Associacao Cultural “O Mundo de Lygia Clark” pela cessdo do uso das
imagens da artista.



Lygia Clark

Arquiteturas Bioldgicas I, 1969.

Plastico, malha e telas.

Dimensoes varidveis

(Fonte: Arquivo da Associagdo Cultural “O Mundo de Lygia Clark”)
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