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RESUMO

Este trabalho ¢ um compilado do meu trajeto poético durante a graduacdo. A investigacao do
meu proprio processo artistico parte de uma producao individual que se d4 em fun¢do de uma
realidade coletiva, marcada pela condi¢do de precariedade. Estruturalmente, como um objeto
pensado e construido de forma pléstica, os capitulos que constituem este trabalho sdo partes
autobnomas e separadas em pequenos livros, ¢ podem ser lidos sem uma ordem
pré-estabelecida. Seu conjunto - uma caixote de madeira com compartimentos manipulaveis
que comporta livros-caderno-capitulos, imagens/registros € mini maquetes - apresenta-se
como um objeto tridimensional interativo, e devera ser exposto, ao final do ano de 2024, junto
das obras tratadas no seu conteudo.

Palavras-chave: poética; precario; sul global; capitalismo periférico; arte apropriativa.






RESUMEN

Este trabajo es una recopilacion de mi trayectoria poética durante la graduacion. La
investigacion de mi propio proceso artistico parte de una produccion individual que se
desarrolla en funciéon de una realidad colectiva, marcada por la condicién de precariedad.
Estructuralmente, como un objeto pensado y construido de manera plastica, los capitulos que
constituyen este trabajo son partes autonomas y separadas en pequefios libros, y pueden leerse
sin un orden preestablecido. Su conjunto - una caja de madera con compartimentos
manipulables que alberga libros-cuaderno-capitulos, imagenes/registros y mini maquetas - se
presenta como un objeto tridimensional interactivo, y debera ser expuesto, al final del afo
2024, junto con las obras tratadas en su contenido.

Palabras clave: poética; precario; sur global; capitalismo periférico; arte apropiativa.
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NOTA INTRODUTORIA A EDICAO

Esta versao de poéticas do precario apresenta uma série de limitagdes condicionadas pela
padronizagdo da produgdo académica, relativas as normas ABNT e as normas do repositorio
institucional Unesp; diz respeito apenas a sua parte escrita, ndo dando conta de sua natureza
plastica, participativa e sensorial. As paginas que se seguem referem-se ao contetido dos
quatro livro-caderno-capitulos, existentes apenas na versdo original do trabalho, que pode ser
observada no video em anexo e acessada fisicamente na biblioteca do Instituto de Artes da
Unesp, localizado na Barra Funda, S3o Paulo. Para melhor apreensdo de suas partes e
experiéncia estética, recomenda-se fortemente o contato fisico com a obra.






1 INTRODUCAO

Desde o inicio da graduagdo, desenvolvi o costume de fazer cadernos para anotar
ideias e, principalmente, escritrajetos - escritas feitas durante o trajeto longo e magante entre
minha casa e a universidade. No decorrer do desenvolvimento do presente trabalho de
conclusdo de curso, dei a eles o nome de livro-caderno-capitulo. Os livro-caderno-capitulos
consistem em pequenos cadernos artesanais que podem ser entendidos como livros de artista e
que, por sua esséncia, ndo funcionam no formato ABNT. Para a presente versdao, o contetido
dos livro-caderno-capitulos perde suas caracteristicas livro-caderno e sdo transpostos de forma

reduzida e limitada na forma de capitulos.

A escolha do caderno como suporte para escrita, projetos, referéncias, ndo ¢ nada
nova. Assim como todo o resto, os livros-caderno-capitulos sao um desdobramento da minha
produ¢do e dos meus processos, € surgem como um caminho para meu desejo de
materializagdo da pesquisa - como, também, em trabalho autoral constituinte da minha
produgdo poética. Entendendo a presente escrita também como resultado de um trajeto,
pareceu-me que nao haveria suporte mais apropriado para relatar meu percurso poético. Dessa
forma, cada livro-caderno-capitulo parte da analise de uma obra e da investigacdo de seu
processo conceitual/criativo para tratar de uma vertente artistica relacionada a ela. Além de
trazer referéncias de artistas e tedricos que dialogam com o tema, a fim de expandir nogdes e

discussdes relacionadas a arte contemporanea.

Figura 1 — Projeto inicial ‘poéticas do precario’
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Fonte: elaborado pela autora.
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Os livros-caderno-capitulos organizam parte significativa da minha produgdo, a
qual estd situada dentro do que entendo como uma poética de ressignificagdo do precario -
simbolizada aqui pela’ caixote ‘poéticas do precdrio’ (figura 1). Essa produgio se desenvolve
a partir da apropriagdo de objetos e restos urbanos, que, ndo raro, tencionam a ideia de
contemplacdo, abrindo a possibilidade de interagdo do espectador e, muitas vezes, saindo do

cubo branco, ocupando e intervindo no espaco publico:

Figura 2 — Interligacdo Partes/Todo

poéticas do precario

arte apropriativa

arte interativa
arte publica

Fonte: elaborado pela autora.

Existe uma interligacdo entre as partes € com o todo, representada no diagrama
acima; porém, tal representagao nao implica que as partes se constituam de forma fixa, nem
que suas leituras sejam lineares ou codependentes. Cada livro-caderno-capitulo e
mini-maquete que se encontram dentro da caixote podem ser acessados de forma autonoma,
sem uma ordem pré- estabelecida. poéticas do precario € um trabalho interativo; sendo assim,
deve-se renunciar a qualquer pretensao de ordenamento. O leitor/espectador pode escolher de
que maneira ird acessar o objeto. Seu manuseio pelo publico ¢ uma condi¢do primordial para a
experimentacdo sensivel, sobrepondo-se a ideia de desgaste e duragdo da matéria. Como na

série Os bichos, de Lygia Clark, a obra s6 se completa com a interacao.

Isso porque: recusamos o espago representativo e a obra como contemplagio
passiva; [...] recusamos a obra de arte como tal e damos mais énfase ao ato de
realizar a proposi¢do; recusamos a duragdo como meio de expressdo. (CLARK,

manifesto ‘nés recusamos’).

! trato como a caixote ndo porque importa aqui a identificagio do objeto como feminino ou masculino, mas
porque o substantivo precedido pelo artigo @ me remete a palavra 'caixa’, ¢ penso que, dessa forma, localizo o
objeto em um meio termo; a caixote poéticas do precario esta entre o que foi uma caixa e o que era um caixote.
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2 DAS CAIXAS AOS CAIXOTES

A primeira vez que me lembro de ter "criado" uma caixa para guardar minhas
coisas, eu ainda era crianga. Ao contrario da presente caixa de madeira, essa era de papelao e
ndo se pretendia nada interativa - deixando isso claro, em grandes avisos desenhados a lapis
de cor, fixados por toda a sua superficie: CAI FORA; MANTENHA DISTANCIA; RISCO
DE ALTA TENSAO. Na parte de cima, em um papel vermelho colado sobre as abas da caixa,
lia- se: “LACRE”; seguido de mais algumas ameagas contra quem se atrevesse a rompé-lo. A
principal delas era a expulsdo dessa pessoa da organizagdo associativa de criangas® fundada
por mim e por meus primos, com sede em um pé de manga localizado na ponta do terreno dos
meus avos. Caso o infrator ndo fizesse parte desta associagdo, seria alvo de um castigo — ou,
melhor dizendo, do PIOR castigo de sua vida - arquitetado por todos os integrantes do clube.
O que essa suposta “caixa forte” guardava nada mais era do que uma por¢do de desenhos,
jogos de tabuleiro inventados, brinquedos, uma bola, atiradeiras, lanternas, cadernos usados
como agenda/diario, etc. Objetos ludicos de grande valor simbdlico para mim e para todas as
outras criangas que frequentavam o sitio dos meus avos. Logo, como estratégia de
conservagdo de todas essas coisas tdo valiosas (apds reiterados episodios de sumigo de
brinquedos, quando eu deixava Minas Gerais e retornava para Sdo Paulo, em decorréncia
fatidica do fim do recesso escolar), essa caixa era lacrada com fita adesiva e guardada em
cima de um guarda-roupa de madeira vermelha. Quando eu voltava e abria a caixa, era como
se o0 tempo ndo tivesse passado e eu pudesse retomar Minas na forma intacta a qual havia
deixado.

Figura 3 — Caixa de Infancia

..

Fonte: imagem da autora.

2 Leia-se “Clubinho”.
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De 14 pra c4’, muitas coisas mudaram. E se hoje volto a desenvolver um objeto-
caixa, talvez seja também por alguma forca do habito; mas, principalmente, por influéncia de
temas e interesses recentes que, embora muito distintos entre si, foram se materializando em
linguagem poética ao cabo dos ultimos anos. A conservagdo, essa aspiracdo pelo eterno
(muito comum a concep¢do das Belas Artes e que era o principal proposito dessa antiga
caixa), ja ndo interessa nesta; porque, agora, ndo me ocupo mais em preservar objetos em
detrimento de propiciar relagdes/situacdes. Imagino, hoje, quantas brincadeiras e experiéncias
ludicas eu ndo devo ter inibido ao lacrar a caixa e deixa-la inacessivel aos meus primos e
primas; ndo faz o mesmo movimento (¢ obtém mesmo efeito) os espagos museais com a

sacralizacdo® da arte?

Em contraposicao, esta caixote de madeira ¢ vazada e so funciona quando aberta.
Sua trava de fechamento existe apenas para facilitar o agrupamento dos seus itens. Ja suas
fungdes de abrir, dobrar, puxar, tocar, pegar, mover, girar, entre outras, sao oferecidas como
multiplas alternativas para que seus itens nao se mantenham intactamente agrupados, mas que

sejam trocados, rearranjados, reagrupados e experimentados através de diversas agdes.

Ambas as caixas a que me refiro sdo resultado de uma relacdo com um territorio

habitado. Esta ultima, bem menos ingénua, se constroi na precariedade cotidiana urbana.

Sdo Paulo, aldeia colonial, erguida como local para catequiza¢do dos
indigenas, foi transformada em uma das maiores metropoles do mundo. A
cidade entdo mergulhou num ritual incessante e voraz de destrui¢do e
reconstrucdo, respondendo ao ritmo obsessivo do progresso, do dinheiro, da
modernizagdo - do café a industria, aos servigos e a informagao. O que era
antigo foi com frequéncia posto abaixo para dar lugar ao moderno, ao novo.
Desde entdo, crescem os desequilibrios na distribuicdo de renda e de
benfeitorias, aumenta a tensdo social e abrem-se feridas violentas,
resultantes da intolerancia humana. E a metropole, assim, vive um precario
e pulsante equilibrio. (CANTON, 2009, p. 23)

2.1 POETICAS DO PRECARIO

Devido a uma série de situagdes no setor artes plasticas, no sentido do uso
cada vez maior de materiais considerados caros, para a nossa, minha
realidade, num aspecto socio-econdmico do 3° mundo (América Latina
inclusive), devido aos produtos industrializados ndo estarem ao nosso, meu,
alcance, mas sob o poder de uma elite que contesto, pois a criagdo ndo pode
estar condicionada, tem de ser livre. Portanto, partindo desse aspecto
socioecondomico, fago uso de materiais pereciveis, baratos, em meu
trabalho. (BARRIO, 1978, p.5)

3 De MG pra SP; daquela época para esta.

40O conceito de sacralizagdo, com referéncia em Bourdieu, é considerado estratégia de campo e fruto de um
processo historico-social de uma rede de relagdes que consagra ¢ mistifica a obra de arte e o artista ¢ gera sua
subtrag@o do conjunto da vida. (BARBOSA, K. M. 2000)
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poéticas do precdrio é:

excesso e escassez;
caco de garrafa no muro,;
piscina de caixa d’agua;

banco de caixote de feira;

dado que:

hd muito para poucos;
propriedade é roubo,
o asfalto queima,

e as pernas doem.

(autoria propria, 2024)

O ato de criar a partir da apropriagdo de materiais descartados em um contexto
de escassez de recursos e excesso de entulho ¢ uma pratica a que fago referéncia aqui, mas
que ndo inventei, dado que ¢ muito comum ao cotidiano periférico como subterfigio para a
sobrevivéncia su(l)balterna® no capitalismo neoliberal. Toda “gambiarra”, cuja existéncia
burla 0 mercado e um sistema de producdo retroalimentado pela venda de produtos pouco
duréaveis, carrega alguma insubordina¢do as formas de consumo impostas pelo capitalismo

globalizado.

Logo que entrei na universidade, coletar materiais foi uma acdo propicia e
instintiva. Propicia pelas praticas comuns de descarte/acimulo do IA, como o “bota fora™; e
instintiva porque, dada minha limitagao aquisitiva para a compra de materiais novos, reutilizar
esses coletados era uma forma de existir produzindo e estudando arte. Essas coletas, no
entanto, foram abarcando outros objetos além dos materiais tradicionais de arte,

expandindo-se para

5 su(l)balterna: relativa a subalternidade do Sul Global, o qual refere-se aos paises de terceiro mundo, geralmente
localizados no hemisfério sul, que tém uma histéria interconectada de colonialismo, neocolonialismo e uma
estrutura social e econdmica com grandes desigualdades.

% No Instituto de Artes da UNESP ¢ comum, principalmente no inicio do semestre, que estudantes se desfagam
de diversos materiais que ja ndo usam, como chassis, telas, livros, riscantes, etc, para fins de desocupagéo/
organizagdo dos ateliés. Assim, os materiais ficam a disposi¢do de quem os arranjar serventia, podendo ser
coletados e reutilizados antes de irem definitivamente para o lixo.



espacos urbanos além do campus e ganhando motivagdes que extrapolavam a impossibilidade

financeira inicial; dessa forma, passaram a ser uma escolha.

A certa altura, a partir do trabalho ‘4s pretas comeg¢am’, me dei conta de que
minhas coletas eram seletivas, movidas por determinados critérios estéticos. Me atraiam os
objetos ligados ao imaginario imediato dos rejeitos urbanos, associados ao cotidiano popular
dessacralizado: metais, arames, parafusos (muitas vezes enferrujados), fragmentos de objetos,
tapumes, aglomerados, caixotes de feira, pedacos de madeira. Minha atragdo por esses restos
talvez tenha sido, antes de tudo, afetiva - como o reencontro de conhecidos que cresceram
juntos e que confortam-se com um pouco de identidade em um ndo lugar’ -, uma vez que trato
com objetos comuns de meu convivio e que os trabalhos que desenvolvo a partir desses se
relacionam diretamente com as referéncias visuais que consumo em minha vivéncia

periférica. O que consumimos nos constitui.

Ao desenvolver essa agdo apropriativa e autoafirmativa como uma agao politica
contestatoria e deliberada, meus trabalhos adquirem, a primeira vista, um aspecto “mal-
acabado” e “grosseiro” - o que muito me interessa. Isso porque se, tradicionalmente, os
objetos no mundo (excludente) da arte sdo extremamente sacralizados € bem acabados
(mercadorias atrativas para venda), em uma perspectiva de contra-narrativa, prefiro a sujeira

viva a constancia asséptica.
NOTA:
poéticas do precario
NAO ¢ uma corrente esteticista.
Mas corre como um corpo d’agua:

Instavel, volavel, malemolente.

NAO pode ser contida sem que
vaze das categorias fixas de arte;
NAO ¢ cativa das
senzalas do sublime.

(elaborado pela autora, 2024)

7 “Se um lugar pode ser definido como identitéario, relacional e historico, um espago que ndo se pode definir nem
como identitario, nem como relacional, nem como histdrico, definird um nao lugar [...]” (AUGE, 2012, p. 73)
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3 PERCURSOS

Posso sair daqui pra me organizar

Posso sair daqui pra desorganizar

Da lama ao caos, do caos a lama
Um homem roubado nunca se engana

(Chico Science, ‘Da Lama ao Caos’)

O vento me bate a cara como quem da tapas numa pessoa desacordada a
fim de desperta-la através dum susto. Sinto que dormi letargicamente uma
semana e perdi minha juventude. O tranco seco do onibus parece também
querer acordar outros, que dormem o sono dos quase-mortos. Grunhidos
de motores engarrafados cortam horizontalmente o preto-nada do céu da
noite. Ha muito, latas cercam os seres humanos enganando leva-los mais
longe. Estamos todos tdo perto, ainda assim mal nos enxergamos. Marcas
se prostituem pela rodovia. Shopping centers para conter-nos ocupados.
Obras muitas, recentes ruinas - barro, concreto, telas, andaimes. Por aqui
tudo se construiu sobre o roubo. E desde o primeiro roubo da terra,
normalizou-se que alguns poucos herdassem propriedades e outros muitos
herdassem prejuizos. Metais dobrados. A raiva atmosférica contorce os
corpos, mas a servi¢o da ordem, o cansago paralisa.

(elaborado pela autora, escritrajeto 342 — Guarulhos (Jardim Maria Dirce) /
Sdo Paulo (Metré6 Arménia), 18h47, 1° de abril de 2024)

Meus trabalhos ndo existem sem o movimento. Nascem da a¢do do corpo, como a

capoeira nasce da ginga.

Antes mesmo da agdo apropriativa, da acdo/insercao direta dos meus trabalhos no
mundo, e da agdo participativa, sensorial e corporal que podem desencadear, meus
deslocamentos e minha vivéncia pela cidade mobilizam um sem-nimero de experiéncias
sensiveis que me afetam incisivamente: pixos, viadutos, entulhos, obras, sobras, pessoas com
pressa, pessoas cansadas, pessoas com raiva, pessoas famintas, motoristas, fios elétricos,
sinais, motores, vapores, latas, fuligens, buzinas, cigarros, conversas, esmolas, camelos,
metrds, esgotos, barracos, madeiras, tijolos, concretos, lama, ago, suor, prédios, andaimes,
alcodlatras, catolicos, adictos, dejetos, chorumes, tapumes, artistas de rua, senhores de terno,

madames, condominios, sem-tetos. ..

A afetACAO impulsiona o gesto. Dela surge a primeira acdo, que afeta a segunda
acdo, que afetard a terceira, que vai afetar a quarta, a quinta, a sexta... e ainda a décima vai
carregar dentro de si a afetagdo da primeira, porque sua existéncia surge como consequéncia

de todas as afetagdes passadas. Nao posso, todavia, solucionar o mundo; “os problemas que
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envolvem a metropole ndo podem ser articulados pela criagdo de obras plasticas; a densidade
de suas questdes sociais nao pode ser resolvida na criacao artistica.” (CANTON, 2009, p.25).
Descobri recentemente que o que eu fago ¢ dar algum jeito. “A ginga ¢ um jeito que o corpo

d4” (Mestre Lua Rasta, 2017).

Por permitir a um s6 tempo que o corpo lute dangando e dance lutando, a
ginga remete a capoeira a uma zona intermedidria e ambigua, situada entre
o ludico e o combativo. (REIS, 1996, p.36)
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4 PROCESSOS

Figura 4 — Processos
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Fonte: elaborado pela autora.

4.1 CANTELIE

Na tradicdo filosofica materialista inaugurada por Epicuro ¢ Lucrécio, os
atomos caem paralelamente no vazio, seguindo uma leve inclina¢do. Se um
desses atomos se desvia do curso, ele “provoca uma colisdo [encontro
fortuito] com o atomo vizinho e de colisdo em colisdo um engavetamento e
0 nascimento de um mundo” ... Assim nascem as formas: do desvio e do
encontro aleatorio entre dois elementos até entdo paralelos. (BOURRIAUD,
2009, p. 26-27)

Ao canto, em um encontro de paredes, se encontram: dois caixotes e uma tabua;

uma madeira com parafusos-gancho e ferramentas; uma prateleira de metal furado e quatro



caixas com parafusos, porcas, pregos e roscas cada; um quadrado de madeira comportando trés
prateleiras e treze potes com tralhas; uma corda enrolada e(m) um prego; uma placa antiga
com parafusos categorizados e(m) um prego; uma desempenadeira e(m) um prego; ganchos de
metal e um avental, um casaco; uma cama de ferro dobravel e dois colchonetes forrados com

lengol; uma rede de tela de construcdo e um gancho de arame torcido no alicate; etc e etc.

Figura 5 — Cantelié

Espago no Atelié de Escultura do IA-UNESP. Mar¢o/2024. Foto: imagem da autora.

O conjunto de todos esses encontros, organizados por mim, formam meu pequeno

cantelié® dentro do atelié de escultura do IA. Um espago que me propicia juntar os objetos que

8 No Instituto de Artes da Unesp, os alunos do curso de Artes Visuais tém o direito de ocupar “paredes”, que
funcionam como ateli€s, pequenos espagos para deixar, expor e produzir seus trabalhos durante a graduacao.
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encontro € me aproprio € que fui construindo na dindmica dos puxadinhos’: na demanda da

necessidade e como manda o improviso.

De inicio, era preciso uma bancada e algum suporte para comportar ferramentas de
trabalho, pregos, etc. Entdo, usei dois caixotes na vertical para sustentar uma tabua de madeira
aglomerada, encontrada no ateli€. Testei algumas opg¢des disponiveis até escolher a que melhor
se encaixava. Também foram necessarios dois calgos (usei dois blocos de madeira de mesmo
tamanho coletados no terreno baldio do IA'?) para que a bancada alcangasse a altura desejada,
que alinhasse com a altura da mesa grande ao lado - porque assim, agrupada a ponta da mesa,
minha area de trabalho se estenderia em um formato de L. A principio, essa mesa grande era a
que me havia sido cedida pelo Daniel, técnico do ateli€¢ de escultura. Contudo, pensando que
seu tamanho poderia comportar também o trabalho de tantos outros colegas (ja que estd em um

ateli€ coletivo), resolvi ocupar apenas o canto.

Acima da bancada, preguei um pedago comprido e estreito de madeira com alguns
parafusos saltados, servindo de ganchos, para pendurar tesoura, martelo, chave de fenda, etc.,
de modo que ficassem a altura da minha vista quando sentada na bancada, com acesso mais
facil e direto quanto possivel. Depois, sobre as ferramentas penduradas, instalei as prateleiras:
peguei uma caixa vazada de madeira (achada numa cagamba) que ganhei de Hanna, amiga
muito querida, e encaixei trés tabuas estreitas dentro dela, criando quatro nichos. Novamente,
foi preciso testar muitas vezes e acertar as medidas na maquina de corte - 0 que ndo encaro
como problema, me soluciona muitos impasses; mas, particularmente, prefiro o encaixe, o
quebra- cabeca das partes, isto ¢, a construcdo dos encontros/ justaposicao das pecas a

transformagao da matéria.

Muitas das coisas que faco, vou executando sem projeto, sem ter em mente onde
chegar; acho bonita a forma como as coisas vao se encaixando e se edificando em uma coisa
sO0, como se sua natureza fosse para si e uma para a outra. Noto que € principalmente por essa
razdo que meus trabalhos se materializam nos processos, se constroem na a¢do do corpo, na
experimentacao; ndao posso prever o uso para as coisas que acho e me aproprio, nem como elas
vao interagir na constru¢do da forma. Claro que acontece, as vezes, de me deparar com objetos

que coleto por ja enxergar neles uma potencialidade. No dia que comecei a levantar meu

? “puxadinho” foi como minha orientadora, Renata Pedrosa, chamou meu cantelié, em uma das reunides de
orientagdo do presente trabalho.

10 Atrds da marcenaria do Instituto hd um grande terreno vazio, geralmente usado como descarte para madeiras,
armarios, folhas secas e entulhos no geral, a que chamamos carinhosamente de “terreno baldio”.
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cantelié, achei uma estrutura comprida e estreita de metal, toda vazada com pequenos furos,
. , . . .71 .

em um ponto de descarte de reciclaveis. Imediatamente, transvi' uma bela prateleira, porque

naquela ocasido eu precisava de prateleiras, de tal modo que isso me influenciou a projetar

essa fung¢do sobre o objeto encontrado. Instalei-a abaixo do quadrado de prateleiras de

madeira, suspensa por um fio de nylon em cada ponta, amarrados em duas cabecas de

parafusos saltados.

Figura 6 — Prateleira no Cantelié

Agosto/2024. Fonte: imagem da autora. .

' Segundo o poeta Manoel de Barros, o olho vé e a imaginagio transvé.

34



Figura 7 — Esbogo do Cantelié¢

. e

Caneta esferografica em sulfite. 2024. Fonte: elaborado i;ella autora.

Somente a bancada e as prateleiras foram arranjadas com um esbogo prévio. Todo
o resto foi se anexando e aglomerando com o tempo, a necessidade e a experimentACAO. No

encontro das paredes... dos objetos... do fortuito.
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4.2 A CAIXOTE

o criar sem planejar vem do acaso experimentado
e ganha diferenca de grandeza o acaso pro que for
muito mais do que o esperado pro resultado

um se ocasiona, diferencia

0 outro se aproxima,

ndo corre solto

segue uma linha

(elaborado pela autora, 2024)

Comecei a projetar a caixote poéticas do precdario no papel, paralelamente a
escrita deste trabalho; para mim, o trabalho ndo faria sentido se das palavras ndo se passasse
as obras. Porém, como a maior parte dos meus esbog¢os iniciais (sendo todos), o projeto nao
passava de uma ideia geral, completamente flexivel, na qual apenas dois elementos se
mostraram  indispensaveis: a referéncia no caixote de feira e a ideia dos
livros-caderno-capitulos. Apods delinear esses contornos, travei. Tinha como principais
referéncias os Bélides', de Oiticica, e La Boite-En-Valise'”, de Duchamp. Sabia que poéticas
do precario deveria conter diversos compartimentos e possibilidades sensoriais, mas nao
conseguia conceber o funcionamento de todos esses compartimentos em um desenho/projeto
sobre o papel milimetrado. Afinal, nem tenho por hébito medir com exatidao nada que faco.
Projetos assim sdo funcionais para as instituicdes, como os exigidos pelos editais - parcela

esta que ndo se regozija com arte se ndo acompanhada de certezas.

Nao se trata do meu processo. SO fazendo a caixote eu poderia entender como
cada dobradica dobra, como cada prego prega. E a partir da agdo de pregar uma madeira e do
efeito dessa acdo que me torno capaz de resolver como pregar a préxima, ou como arranjar

formas de lidar com a lasca que saiu dessa madeira na acdo de prega-la. As coisas vao

12 Bélides sdo trabalhos em formato de caixa, contendo diferentes materiais como pigmento, terra, dgua,
espelhos, conchas, pedagos de tecido ou papel, fotografias ou poemas. Nelas, o espectador-participador é
convidado a explorar as diferentes possibilidades desses objetos: abrindo gavetas ou portas, manipulando
materiais, sentindo odores, cores, etc.

13 La Boite-En-Valise ¢ uma série de trabalhos em formato de mala que retine reproducdes das principais obras de
Marcel Duchamp, incluindo iniimeras fotografias, litografias e réplicas em miniatura de ready-mades como 4
fonte.
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acontecendo, em movimento. Oiticica, apds descobrir a ginga do samba da Mangueira, soube o

quanto a intelectualizacao atrofia.

A criagdo ¢ o ilimitado; ndo adianta querer mentaliza-la. A mente tem o
poder de aprisionar o que deve ser espontianeo, o que deve nascer. Dessa
maneira, porém, s6 consegue atrofiar o movimento criativo. Precisa-se da
mente, mas com isso ndo nos deixamos escravizar por ela; € preciso
movimentar o ilimitado, que € nascente, sempre novo; faz-se. (OITICICA,
1986, p. 22-23)

Figura 8 — B 11 Bdlide Caixa 9

Oiticica manipula sua obra. 1964. Foto: Claudio Oiticica. Fonte: MAM Rio.



Figura 9 — La Boite-en-Valise

Obra de Marcel Duchamp ou Rose Sévaly. Série G. Paris: 1968-1971. Fonte: Christies.com

4.3 GAVETEIRO

Em um movimento semelhante ao habito de apanhar objetos em entulhos, espalho
as minhas apropriagdes pela mesa. Observo ali o que tenho. E com o que esta ali disponivel
que busco solucionar o funcionamento das gavetas que devem comportar os livros-cadernos-
capitulos. Se ndo tenho corredigas para as gavetas, busco outra forma de fazé-las abrir e

fechar.

Comecei a fazer poéticas do precario pelo gaveteiro justamente porque ainda ndo
havia achado um bom caixote de feira para a estrutura externa. Medi, aproximadamente, o
tamanho que deveriam ter as gavetas para caberem dentro de um caixote e fui atras de retalhos
e pedagos de madeira, disponiveis no ateli€é de escultura, com dimensdes aproximadas.
Escolhi o tapume porque sua cor rosa ardia'* nos meus olhos - 0 mesmo tanto que sua matéria

era macia. Posteriormente, foi essa maciez que me permitiu pregar e despregar o

4 Nio de forma negativa, mas como o sol quando arde no fim da tarde com cor de mexerica.
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“esqueleto” do gaveteiro uma porc¢do de vezes, em decorréncia das reiteradas medidas que eu
calculei mal (ou mal calculei). Foi aqui o primeiro momento em que a imprecisdo se tornou
um problema para o encaixe justo das gavetas e realimentou minhas antigas frustracdes com a

matematica. Contudo, fui aprendendo a lidar, a aproveitar o erro como efeito, como instrugao

para a proxima agdo a ser tomada.

Foto: imagem da autora.

Na tampa de cima, acrescentei duas dobradicas, porque assim o gaveteiro poderia

ser aberto de outra forma que ndo apenas a usual e ter também esse lado desvendavel.

Figuras 11 e 12 - Gaveteiro

1.“

Furos na lateral do gaveteiro e gaveteiro com tampa aberta. Fotos: imagem da autora.



4.4 CAIXOTE

Para a estrutura externa, me apropriei de um caixote de madeira que encontrei no
ateli€¢ de escultura. Ele foi escolhido por ter uma estrutura mais refor¢ada que a maioria dos
caixotes que sdo descartados na rua. No entanto, ao desmonta-lo, me dei conta de que alguns
cupins haviam sido mais rapidos do que eu'”, de modo que precisei aplicar cupinicida sobre

todas as partes e reserva-las durante alguns dias.

A medida que fui juntando tudo, experimentando e entendendo na pritica a
propor¢ao que a caixote deveria ter para ser capaz de envolver todas as mini maquetes e
livros-caderno-capitulos, sua forma foi se afastando dos meus esbocos iniciais
vertiginosamente. No fim, optei por manter os lados da caixote vazados, com as madeiras na

dire¢do vertical, chegando a uma resolug¢do que lembrava mais seu formato inicial.

Figura 13 — Caixote em constru¢ao

= e

poéticas do precdrio em processo de construgdo, setembro/2024. Foto: imagem da autora.

13 No inicio deste ano (2024) o Instituto de Artes Unesp foi fechado para dedetizagdo devido uma grande
infestagdo de cupins pelo prédio. Na ocasido, tiveram de ser descartados chassis, mesas, modulos e todas as
madeiras que revestiam e dividiam as paredes dos ateli€s do 5° andar - movimento que forgou os alunos do
curso de Artes Visuais a retirarem todas as suas produgdes e materiais artisticos dos espagos que habitualmente
ocupavam. Mesmo apos esta grande incursdo, no entanto, alguns bravos guerreiros (cupins) ainda resistem.
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4.5 MINI MAQUETES

Fazer as mini maquetes foi um exercicio prazeroso, mas nao foi como repetir, em
escala menor, os mesmos processos de feitura das obras propriamente ditas. Nas obras, o
processo se tratava de apropriagdo e justaposicdo de estruturas ja prontas; ja nas mini

maquetes, se tratava de construcdo artesanal, principalmente.

A escolha de disponibiliza-las dentro da caixote surgiu com o intuito de
possibilitar o contato fisico do leitor/espectador com algumas das obras tratadas nos
livros-caderno-capitulos. Nesse sentido, em nenhum momento houve a pretensdo de
reproduzir fielmente, em miniatura, cada trabalho; apenas a preocupa¢do de constitui-las com
forma e materialidade semelhantes. Assim, ndo era preciso que eu reproduzisse, por exemplo,
a cama dobravel com uma mini estrutura de ferro articulada: o simples fato de reproduzir seu
funcionamento ¢ suficiente para elucidar a obra e permitir que algum contato sensorial seja

experimentado.

Figura 14 — Mini Maquetes

Na coluna esquerda: longe da cidade dormitorio e cama dobravel; na coluna central direita, cama dobravel e As
pretas comegam; na coluna direita, distribui¢do de terra e As pretas comegam. 2024.

Fotos: imagens da autora.
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5 LIVRO-CADERNO-CAPITULO: ARTE E INTERACAO

No mar de lata e luz
Balango

No céu preto noturno

la fora tudo colorido lindo
nos outdoors todos sorriem

SO eu sou triste

ache telhanorte mc donalds

- dos dois lados da pista -

os pixos disputam por territorio
Euvou pra casa

larguei as cartas da

partida deste dia

Vou pra casa

pelas ondas e buracos do asfalto

No céu palido, sem estrelas

0 sono a pesar as pdlpebras

a cair o rosto, amolecendo o pescogo

sobre o ombro esquerdo

acalentada de buzinas e roncos mecdnicos
o chiado da porta abrindo

fechando

como panela de pressdo no fogo

XU i il

il

(( latidos ))

... ((conversas

abafadas))

longe

longe

do largo mar de luz e lata
... levanto do

transe

logo é meu ponto.

(elaborado pela autora. escritrajeto ‘384 (Jd. California

— Via Dutra), 17 de julho de 2024)

Quando comecei a graduacdo em Artes Visuais, fui efetivamente iniciada ao ritual

diario da migragdo pendular, ao ritmo frenético do acimulo de capital, tdo presente na vida

dos paulistanos, e a sua violéncia perene sobre os organismos vivos. Consequentemente, nao

demorou muito para que eu desejasse uma cama na universidade. Expressei essa vontade por

volta da segunda semana de aula em um dos meus cadernos. Mais tarde, somado ao estagio de

meio periodo, essa minha equacdo de cansago encontra pequena subtracdo numa pilha de

descarte em frente ao atelié de escultura'®, quando me deparo com a estrutura de uma cama de

ferro dobravel.

'8 Por alguns meses essa pilha recebeu a alcunha de “lixdo da marcenaria”, tendo nascido do desacumulo de
diversos materiais desse ateli€, crescido com o descarte de materiais advindos de outros lugares do campus e
desaparecido apds um funcionario terceirizado da equipe de limpeza ter sido picado por um animal pegonhento,

provavelmente um escorpido, que 14 fazia morada.
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Figura 15 — Escritos em uma pagina de caderno
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Fonte: elaborado pela autora.

Rapidamente, me apropriei dela. Seu estrado tinha algumas ripas quebradas, e
faltava um parafuso ou outro na sua articulagdo. Demandava uma reforma simples, a qual
conclui com ajuda do Dani, meu companheiro, que martela pregos muito bem. Depois de
pronta, com colchonete e tudo, deixei-a encostada na minha parede-atelié que, nessa época,
ainda ficava em um corredor no quinto andar'’ e, antes que eu pudesse supor o que parecia
6bvio, a cama virou objeto de desejo e debate pelos corpos que ali passavam. Cada conversa e
consideracdo travada sobre ela (literalmente sobre, pois convidava a pessoa a se sentar
comigo) adensava minha percep¢do nio apenas acerca de seu potencial simbolico, como de
toda a situacdo social na qual se inseria; um ambiente de corpos fatigados, tradicionalmente
negligenciados pela supervaloriza¢do da atividade intelectual. Katia Canton, ao analisar uma

obra que também dialoga com a figura da cama, aponta que ela

E o local de repouso e de contemplagio por exceléncia. Oferece a
lembranga de um paréntese, de um momento meditativo em oposi¢ao
aquele encontrado no cotidiano lotado e barulhento do centro paulistano. E,
ainda, o local primeiro e ultimo, onde nascemos e onde morremos. E o
lugar do prazer, do gozo, da concepgao. (Canton, 2009, p.29)

'O quinto andar do TA é onde ficam a maior parte dos ateliés de Artes Visuais, € o mais frequentado pelos
alunos desse curso.
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Foi justamente sobre a cama, percebendo como sua presenga mobilizava os corpos
numa participagdo fisica e semantica, que a concebi como uma obra interativa — deveria

existir sempre aberta, nunca dobrada/fechada, s6 fazendo e gerando sentido quando usada.

Figura 16 — Cama dobravel sem colchonete

-

Em parede-atelié do quint andar, 2023. Foto: imagem da autora.

Figura 17 — Professora Rosangela

Professora Rdsﬁngela deitada sobre a cama dobravel. 2023. Foto: Beatriz Souza.

45



Figura 18 — Dani

Dani deitado p6s almogo na cama dobravel. 2024. Foto: imagem da autora.

Nessa €poca, ainda reverberava em mim, de forma muito fresca e grave, uma
disciplina ministrada pela professora Renata Pedrosa no semestre anterior, a qual propunha
que os participantes desenvolvessem uma obra interativa. Essa experiéncia me marcou
profundamente, pois derrubava a hierarquia (que tanto me incomodava) do objeto de arte
como intocavel, sacro, transcendente e meramente contemplativo, ao colocar no mesmo

patamar sujeito-objeto-criagao.

Inserido na textura do cotidiano, o objeto aqui, inevitavelmente, compartilha sua
efemeridade. Depois que passei a comunicar que a cama, como uma obra que s6 se completa
com a participagdo, ndo s6 poderia como deveria ser usada pelas pessoas que por ali
passavam, em pouco tempo - menos de um més, ela ja necessitava de reparos. Duas ripas
haviam quebrado e parte da sua estrutura de ferro entortado, possivelmente porque foi

fabricada para sustentar uma pessoa por vez.

O desgaste material das obras que envolvem interagdo talvez seja, para muitos
artistas, seu principal dilema - pois a acdo que lhe acrescenta camadas de significados ¢ a
mesma que vai lhe “subtraindo” a durabilidade. Sem duvida alguma, o carater transitério e
instavel de muitas obras contemporaneas é um problema para o mercado da arte, que adora

colecionar e
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preservar. Nao que a desmaterializagdo da obra, crescente nas expressdes artisticas
contemporaneas, impossibilite sua comercializa¢do; ficam os registros, por exemplo - no
capitalismo, tudo pode ser convertido em mercadoria. Mas € possivel perceber que persiste

um desejo de propriedade em relagdo aos objetos artisticos.

Hé ainda, dentro das instituicdes de arte, uma resisténcia em dispor obras
interativas ao publico, principalmente quando essas sdo de autoria consagrada. Na maioria das
vezes, elas sdo expostas como qualquer obra de pedestal: sobrelevada do mundo real,
intocavel, vigiada e sem possibilidade alguma de manuseio. A suposta pretensdo dos museus
hospitalares' de que essas obras possam ser acessadas por um publico maior ao decorrer dos
anos se forem cuidadosamente conservadas, acabam, na verdade, como um golpe fatal. Isso
porque elas ndo se constituem sozinhas, ndo sao objetos “acabados” e fechados em si nem tém
a apreciagdo visual como objetivo principal. Uma obra participativa se constitui junto da acao

do corpo e s6 pode ser integralmente apreendida por intermédio da experiéncia sensivel.

No Brasil, Clark e Oiticica recusavam a obra como objeto de uma fruigdo
passiva, conclamando o espectador como elemento ativo e estrutural do
trabalho, a ponto de a obra depender dele para realizar integralmente seu
fluxo. Dos Bichos as experiéncias com roupas, teias, mascaras € outros
objetos, desenvolvidas no entredécadas, Lygia Clark passava a envolver
inteiramente o sujeito dentro da obra. Nao havia mais “escultura”, no
sentido convencional, a obra ndo era mais um “objeto”, era puro
movimento, tempo, a¢do de um corpo no espaco. (CANONGIA, 2005,

p-58)

O mesmo acontece com os Parangolés de Hélio Oiticica, que precisam ser
vestidos, evoluir no espago a partir de um corpo [...]. Se tirarmos o corpo
das pessoas que participam da acdo da obra, ndo ha obra. (CANONGIA,
2005, p.59)

Guy Brett chama aten¢do para o fato de que “Hélio raramente se referia a sua
producdao como ‘coisas’. Ele usava termos como ‘propostas de comportamento’, ‘situagdes a
serem vividas’, ‘prelidios a um estado coletivo de invengdo’.” (2005, p.80); enquanto Lygia
Clark referia-se as suas ‘obras’ apenas como instrumentos, “os quais, uma vez usados
diretamente por uma pessoa, tornam-se meios para enfatizar as sensagdes que essa pessoa tem

de estar viva, a medida que as vive.” (2005, p.33)

De toda forma, seja a partir de objetos que incitam a participacdo sensorial corporal

- como propoem as obras de Hélio Oiticica e de Lygia Clark (ainda que com particularidades

18 O museu hospitalar... /A constincia asséptica... /O curador /O curator /Os maus e bons (artistas) /No (o) museu
hospitalar” (BARRIO, 1978).
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muito distintas), seja a partir de “situagdes psicorganicas de envolvimento do espectador”,
como faz Artur Barrio (1978) quando abandona trouxas ensanguentadas no leito de um
corrego, gerando grande alvorogo em plena ditadura militar brasileira, a escolha de atuar no

campo cotidiano

s6 faz sentido se a efemeridade dessas agdes for assumida
como um elemento poético-positivo (e ndo enquanto uma
limitagdo). Sua eficacia reside, justamente, na insercdo do
inesperado, ndo s6 no espaco onde a vida escorre, mas
sobretudo no tempo que devora o proprio cotidiano que o
artista provisoriamente ressensibilizou. (COCCHIARALE,
2001, p. 17)

Barrio escreveu que em seu trabalho “as coisas ndo sao indicadas (apresentadas),
mas sim vividas”, sendo “necessario que se dé um mergulho, que se mergulhe/manipule, e
isso ¢ mergulhar em si.” (1978). Seu trabalho, porém, ndo ¢ categorizado (nem categorizavel)

como arte interativa. Nem mesmo os de Oiticica e Clark o sdo.

A rigor, a teoria académica identifica trés graus de abertura nas obras, ao longo da

historia. Segundo Julio Plaza (1990):

Quadro 1 — Graus de abertura de obras artisticas
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A abertura de 1° grau, caracteristica da “obra aberta”, remete a polissemia, a ambiguidade, a
multiplicidade de leituras e a riqueza de sentido, como se verifica nas poesias concretas.

A abertura de 2° grau, da chamada “arte de participacdo” ou “arte participativa”, diz respeito
as alteragdes estruturais e tematicas que incorporam o espectador de forma mais ou menos
radical, quando processos de manipulagdo e interagdo fisica com a obra acrescentam atos de
liberdade sobre a mesma, como nos Parangolés, de Hélio.

A abertura de 3° grau, identificada na “arte interativa”, ¢ decorrente, por sua vez, dos
processos promovidos pela Interatividade tecnologica, na relagdio homem-maquina. Esta
abertura, mediada por interfaces técnicas, coloca a interven¢do da maquina como novo e
decisivo agente de instauragdo estética.

Fonte: elaborado pela autora.

Nesse sentido, por ndo dependerem de interfaces tecnoldgicas, as obras de
Oiticica e Clark que envolvem a participagdo do espectador, seja de forma tedrica ou de forma

categorica, se enquadram como “arte participativa” - tal qual a minha Cama dobravel.




Como aqui ndo me interessa enquadrar nada, nem me (nos) ocupar com rigores
tedricos e categdricos, optei por tratar de arte e interagdo neste livro-caderno-capitulo, em vez
de arte interativa, sobretudo porque a categoria engaveta a expressao como uma coisa fixa,
catalogavel, e me oponho a essa concepcdo que, em nome da “boa” e velha organizacao
historica, limita e condiciona a experiéncia artistica. Desse modo, a interacdo aqui sera tratada
como um aspecto a ser analisado dentro da totalidade complexa de algumas obras, € ndo como

um denominador destas.

[...] tudo isso em fun¢do de uma atuagdo ndo estdtica, mas em sentido
dindmico, ndo repetitiva; desorganizadora; confundindo conscientemente
conceitos preestabelecidos. (BARRIO, 1978, p.6)

5.1 CAMADAS DE SIGNIFICADO

O primeiro trabalho que fiz aberto a participagdo foi As pretas comegam” - um
tabuleiro de xadrez precario que propunha uma inversao na estética e na forma tradicional de
se jogar o jogo. A ideia de fazé-lo se deu a partir de uma proposta dentro da disciplina de
Linguagem Tridimensional IV, ministrada pela professora Renata Pedrosa. Lembro-me de me
envolver muito, porque fazia pouco que haviamos saido de um lockdown (o qual impedira
dois anos de aulas presenciais) e, nesse sentido, criar uma obra que mediasse/estimulasse o
contato entre as pessoas me parecia muito oportuno e consolador. Durante o processo, no
entanto, me defrontei com diversos impasses: como condicionar que o jogo seja jogado numa
logica invertida?; como tornd-lo mais acessivel ao publico, tendo em vista a atmosfera erudita
que reveste o xadrez?; onde expd-lo?; como garantir que as pecas, no inicio das partidas,
sejam posicionadas nas suas respectivas casas, se apenas os reis € as rainhas sao claramente

distinguiveis?

Comecei, entdo, a conjecturar inimeras situa¢des - como expd-lo no hall do
quinto andar, lugar com constante fluxo de pessoas; ou fixar, sobre o caixote, uma placa com
as regras ¢ a identificacdo de cada peca - algo que “ensinasse” o jogo na sua inversdao. Mas
nada garantiria nada, além de limitar miseravelmente a experiéncia. Depois de algumas
conversas com a professora Renata durante o processo do trabalho, me convenci de que nao
cabia a mim condicionar ou controlar a forma como as pessoas iriam interagir com o jogo;

afinal, isso ndo

19 Seu processo conceitual/criativo aparece no livro-caderno-capitulo ARTE E APROPRIACAQ.
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seria sequer possivel ou coerente, se tratando de uma obra que, em sendo participativa,

supostamente permitiria aos participantes atos de liberdade.

Alguns meses depois, expus esse trabalho no Complexo Cultural da Fundagao
Nacional de Artes (FUNARTE), quando participei da exposi¢cdo coletiva Além dos corpos:
entre rastros e existéncias, em 2023, com alguns colegas de classe. Muitos deles também
expuseram obras participativas desenvolvidas a partir da disciplina. Quando cheguei ao
espacgo expositivo, no dia da abertura, lembro-me de ser tomada por uma satisfacao imensa ao
ver quantos corpos o tabuleiro mobilizava. Aproximando-me para acompanhar a partida que
acontecia (salvo engano, entre Jodo Pedro e lan), notei que um dos pedes era usado como
bispo; que outras pecas estavam sendo jogadas em orientacdo diversa - de cabeca para baixo
ou deitadas de lado; e que a gaveta que eu havia acrescentado para guardar as pecas que

fossem “comidas” estava perfeitamente intocada.

A medida em que o jogo se desenrolava, mais os jogadores se confundiam. Frases
como “vocé movimentou o pedo como se fosse o cavalo” ou “qual € o meu rei?” eram
comicas e comuns, evidenciando que a partida acontecia mais entre acordos acertados pelas
partes do que de acordo com as regras propriamente ditas do jogo - algo que me pareceu uma

alusdo sarcastica (e completamente impremeditada) ao nosso ““jeitinho brasileiro”.

A dificuldade em distinguir as pecgas, como eu imaginava, realmente se
consolidou; porém, de maneira muito mais profunda do que eu poderia ter previsto. Um
jogador ndo confundia apenas o seu bispo com o seu cavalo; ele confundia as suas pe¢as com
as do seu adversario, como se ambos dividissem a mesma condicdo, sujeitados a estrutura de

um jogo que os ludibria e impossibilita que se alcance uma vitoria de fato.

Todas essas camadas de significado desenvolvidas no ato da obra, que eu jamais
poderia pressupor sozinha e que tornaram o trabalho ainda mais potente, s6 aconteceram
devido a interacdo das pessoas. Oiticica pontua que, quando se expde um trabalho
participativo,

(...) esta obra vai adquirir depois n significados que se acrescentam, que se
somam pela participacdo geral - essa compreensdo da maleabilidade
significativa de cada obra é que cancela a pretensdo de querer dar a mesma

premissa de diversas ordens: morais, estéticas, etc. (OITICICA. 1986. p.
77-78)
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5.2 ARTE RELACIONAL

A cidade permitiu e generalizou a experiéncia da proximidade: ela € o
simbolo tangivel e o quadro historico do estado de sociedade, esse “estado
de encontro fortuito imposto aos homens”, na expressao de Althusser [...]
Esse regime de encontro casual intensivo, elevado a poténcia de uma regra
absoluta de civilizag@o, acabou criando praticas artisticas correspondentes,
isto ¢, uma arte cujo substrato ¢ dado pela intersubjetividade e tem como
tema central o estar-juntos, o “encontro” entre o observador e quadro, a
elaboragdo coletiva do sentido. (BOURRIAUD, 2009, p. 21)

Para fechar este livro-caderno-capitulo, julgo relevante trazer consideracdes sobre
o que se tem denominado “arte relacional”, uma vez que essas obras também se valem da
interagdo/participacdo do espectador e sucederam os trabalhos participativos das décadas de
60 e 70. Em seu livro Esthétique Rélationnel (em portugués, Estética Relacional, 2009),
Nicolas Bourriaud, curador e critico francés, busca caracterizar a pratica artistica dos anos 90,
a qual toma como horizonte tedrico “a esfera das interagdes humanas e seu contexto social”
(2009, p.19). Nele, o autor traz como exemplo diversos artistas, a fim de elucidar uma
tendéncia contemporanea baseada em criar obras que estabelecem encontros intersubjetivos
em que o sentido ¢ elaborado coletivamente (2009, p. 21). Um dos exemplos trazidos por

Bourriaud ¢ Rirkrit Tiravanija, descrito por Claire Bishop (2004) como:

um artista que vive em Nova lorque, nascido em Buenos Aires em 1961 de
pais tailandeses e criado na Tailandia, na Etidpia e no Canada, conhecido
por seus hibridos de instalagdo e performance em que prepara legumes com
curry ou pad thai (prato tailandés feito com macarrdo) para as pessoas que
visitam o museu ou a galeria onde foi convidado a trabalhar. No trabalho
Untitled (Still) [Sem titulo (Ainda)] (1992) na 303 Gallery em Nova lorque,
Tiravanija tirou tudo que encontrou no escritorio e no deposito da galeria e
colocou na sala principal do espago expositivo, incluindo o galerista, que
foi obrigado a trabalhar em publico em meio ao cheiro de comida e
acompanhado por comensais. No deposito, ele organizou o que foi descrito
por um critico como uma “cozinha de refugiados improvisada” com pratos
de papel, garfos e facas de plastico, fogareiros, utensilios de cozinha, duas
mesas portateis e alguns banquinhos dobraveis. Na galeria ele preparou
legumes com curry para os visitantes e os detritos, utensilios e embalagens
de comida tornaram-se a exposi¢do de arte enquanto o artista nao estava la.
Muitos criticos e o proprio Tiravanija observaram que esse envolvimento
do publico ¢ o foco principal de seu trabalho: a comida é um meio que
permite o desenvolvimento de uma relagdo de convivio entre o publico e o
artista. (BISHOP, 2004, p.3)
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Figura 19 — Untitled (Still)

Rikrit Tiravanija, 1992. Instalagdo na 303 Gallery (Nova lorque). Fonte: 303Gallery.com

Embora a obra de Tiravanija seja considerada por Bourriaud um paradigma, Claire
Bishop, em Antagonismo e Estética Relacional (2004), nos lembra de importantes precursores
deste tipo de arte, como a obra Food”, restaurante que Gordon Matta-Clark abriu com seus
colegas artistas no inicio dos anos setenta. A autora faz criticas contundentes sobre a nogao de

democratizagdo, microutopia e a qualidade das relagdes produzidas por essas obras.

Quando Bourriaud afirma que “encontros sdo mais importantes que os
individuos que os compdem”, percebo que essa questdo (para ele) ¢
desnecessaria; todas as relagdes que permitem “didlogo” sdo
automaticamente presumidas democraticas e, portanto, benéficas. Mas para
quem e porque. (...) A microutopia de Tiravanija abre mao da ideia de
transformacdo da cultura publica e reduz seu escopo aos prazeres

2 “Food era um projeto coletivo que permitia que artistas recebessem ndo muito dinheiro, mas o suficiente para
financiar sua pratica artistica sem sucumbir as demandas ideologicamente comprometedoras do mercado da
arte. Outros artistas que apresentavam o consumo de comida e bebida como arte nos anos sessenta e no inicio
dos anos setenta eram: Allan Ruppersberg, Tom Marioni, Daniel Spoerri e o grupo Fluxus.” (BISHOP, 2004)
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direcionados a um grupo privado em que uns se identificam com os outros
— todos frequentadores de galerias. (BISHOP, 2004, p.10)

Figura 20 — Persons paid to have their hair dyed blonde

Santiago Sierra, 2001. Fonte: LiMac.org?!

Para contrapor a ideia de democracia defendida por Bourriaud, Bishop se

fundamenta na teoria de democracia como antagonismo de Laclau e Mouffe, segundo a qual

uma “sociedade democrdtica em pleno funcionamento ndo ¢ aquela em que todo o

antagonismo desaparece, mas aquela em que novas fronteiras politicas sdo constantemente

tracadas e colocadas em debate.” (2004, p.8). Nesse sentido, a autora traz como exemplo o

trabalho do artista Santiago Sierra, que, assim como o de Tiravanija, também estabelece

relagdes entre pessoas; no entanto, essas sao marcadas por uma tensdo entre observadores,

participantes e contexto.

Em um trabalho para a Bienal de Veneza de 2001, Persons Paid to Have
Their Hair Dyed Blond [Pessoas Pagas para Tingir o Cabelo de Loiro],
Sierra convidou vendedores ambulantes ilegais, em sua maioria imigrantes
do sul da Italia, do Senegal, da China e de Bangladesh para que pintassem
seus cabelos de loiro em troca de 120 mil liras (sessenta dolares). A unica
condi¢do para sua participacdo era que seus cabelos fossem naturalmente
escuros. (...) Durante a Bienal de Veneza os vendedores ambulantes — que
vagam pelas esquinas vendendo bolsas falsificadas de designers famosos —
sdo geralmente o grupo social mais obviamente excluido da abertura
glamourosa; em 2001, entretanto, seu novo cabelo tingido havia
literalmente

2UE possivel assistir o registro desta agdo e diversas outras no site do artista, disponivel em: https://www.santiago-

sierra.com/200103 1024.php
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dado novas cores a sua presenca na cidade. A isso somou-se o gesto dentro
da propria Bienal, em que Sierra cedeu o espaco que estava destinado a sua
exposi¢do para uma porgdo desses vendedores, que o utilizaram para vender
suas bolsas Fendi falsificadas sobre um pano, do mesmo modo que faziam
nas ruas. O gesto de Sierra levantou imediatamente uma estranha analogia
entre arte e comércio, no estilo da critica institucional dos anos 1970, mas
que foi muito além disso, ja que os vendedores e a exposicdo se
estranhavam mutuamente ao serem confrontados. (...) Colocando em
primeiro plano o momento de ndo identificagdo mutua, a a¢do de Sierra
quebrou o senso de identidade do publico de arte, que se baseia
precisamente nas tdcitas exclusdes raciais e de classe, assim como na
tentativa de velar o comércio ostensivo. E importante que o trabalho de
Sierra n3o tenha atingido uma reconciliagdo harmoniosa entre os dois
sistemas, mas tenha sustentado a tensdo entre eles. (BISHOP, 2004, p.12)
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6 LIVRO-CADERNO-CAPITULO: ARTE E APROPRIACAO

A apropriagdao nao € o roubo da posse. A propriedade ¢ o roubo. A apropriacao

que exer¢o € aqui me refiro, com seu a - como prefixo de negagdo - ¢ justamente uma agao

contra a propriedade: a acdo de tomar parte do mundo, no mundo o qual nos despossuiram.

A apropriagao ¢ marginal porque a propriedade ¢ lei.

Se eu tivesse que responder a seguinte pergunta: O que € a escravatura? e
respondesse sem hesitar: E o assassinato, o meu pensamento ficaria
perfeitamente expresso. Nao precisarei de fazer um grande discurso para
mostrar que o poder de privar o homem do pensamento, da vontade e da
personalidade, ¢ um poder de vida e morte e que fazer de um homem
escravo equivale a assassina-lo. Por que, entdo, a essa outra pergunta: O
que é a propriedade? nio posso responder simplesmente: E o roubo, ficando
com a certeza de que me entendem, embora esta segunda proposi¢do nao
seja mais que a primeira, transformada? (PROUDHON, 1975, p.11)

A primeira vez que tomei a apropriagdo como uma acao deliberada, de motivagao

social, de carater politico e de implicacdo estética, foi fazendo As pretas come¢am: um

tabuleiro de xadrez apoiado sobre um caixote de feira, acompanhado de outros dois para

assento - um trabalho constituido inteiramente de objetos/materiais apropriados. A tematica

do xadrez surgiu alguns meses antes, a partir de uma atividade proposta pela professora

Renata que relacionava arte e jogo. O jogo ja foi tema de diversos artistas; um deles ¢ Hélio

Oiticica:

Em programa tenho também algo que considero vital para o
desenvolvimento do meu pensamento: uma sala de bilhar (quem sabe ndo
seria a notivaga sala de Van Gogh, a que Mario Pedrosa se refere quando
descreve as sensagdes causadas pela cor na minha manifestagdo ambiental
dos Nucleos e Bolides!), uma sala de bilhar, repito eu onde a cor dard o
ambiente e os participantes do jogo vestirdo camisas coloridas
(determinadas por mim) e jogardo bilhar normalmente: quero com isso
fazer vir a tona toda a plasticidade da propria acdo-cor-ambiente: todos se
divertem com o bilhar e imergem no ambiente criado. (OITICICA, 1986, p.
81)
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Figura 21 - Apropriacdao: Mesa de bilhar, d’aprés “O café noturno de Van Gogh”

O artista durante a montagem da obra na Whitechapel Gallery, em Londres. 1969. Foto: John Goldblatt. Fonte:
artebrasileiros.com.br

Retomando, nessa ocasido, em grupo, Alice Bombardi, Beatriz Isidoro, Luiz Lotti,
Rafael Augusto e eu desenvolvemos uma performance na qual uma jogada de xadrez colocava
em xeque-mate o rei branco. O detalhe era que desintegravamos a pompa cldssica do jogo,
explorando, em ano de elei¢des presidenciais (2022), sua simbologia politica. O tabuleiro era
pintado com barbotina (mistura de argila e 4gua) em uma calgada de frente para o terminal
Barra Funda, em horario de pico (por volta das 17h), com audiéncia proletaria. As pecas, com
exce¢do do rei branco, se tratavam de objetos: um martelo, uma pé, uma foice, uma calcinha,
um tijolo, um apagador, uma frigideira, um par de luvas, um par de botinas e um carrinho de
policia. Cada objeto remetia a uma peca do tabuleiro - pedo, cavalo, etc. - relagdo que ndo era
facilmente apreensivel pelo publico e ndo era evidente, nem para ndés mesmos, pois nao
importava quais fossem, no fim, o jogo terminava com o rei cercado e derrubado por todas

elas, apds o xeque-mate.
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Figuras 22 e 23 — Performance Xadrez invertido

A esquerda, pegas sobre tabuleiro montado na calgada. Foto: Rafa Augusto. A direita, eu, Rafa e Alice em
performance. Foto: Renata Pedrosa.

Eu olho a

cidade suas ambuldncias, semaforos, suas faixas brancas desenhadas sobre o
asfalto,

avenidas, placas - sei que tudo é um jogo

as regras estdo todas dadas:

o motorista dirige o onibus

o0s passageiros voltam pra casa

80 as marcas ndo apagam quando a noite desaba sobre os corpos cansados da segunda-feira.

cada pe¢a no seu movimento
no tabuleiro de concreto e cimento
- eu sei que tudo é um jogo inventado

e eu sou md jogadora

por isso vou tratar de inventar o meu proprio
que ndo comega nem para com o dono da bola.

(escritrajeto 525 — Jd. Santa Paula/Sao Paulo (metré6 Arménia). 17 de julho de 2024)



6.1 AS PRETAS COMECAM: CONTEXTO

Algum tempo depois, foi ainda explorando a ideia de uma inversdo da estética
elitista e dos valores do xadrez que decidi fazer um tabuleiro com materiais precarios. Mas,
dessa vez, para ser jogado pelos espectadores, como trabalho interativo, também proposto

pela professora Renata - agora, na disciplina de Linguagem Tridimensional IV.

Seu aspecto interativo, suas implicagdes e seus desencadeamentos praticos,
entretanto, ndo serdo aprofundados aqui, mas no livro-caderno-capitulo ARTE E
INTERACAO. Dessa maneira, podemos partir do processo de confec¢do de As pretas
comegam para entdo nos debrucarmos sobre o conceito de apropriagdo - condicao

indissocidvel deste trabalho e que determina, formalmente, toda a sua estrutura.

Figura 24 — Esbocos de As pretas comecam
PO AT CRAY 1Y

pesassoOaly (50 g0
Cum U ot b

Anotacdes e planejamentos relacionados a obra em meu caderno, 2022.
Fonte: elaborado pela autora.
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Figura 25 — Apresentagdo de As pretas comegam
o ] 7 T

Apresentagdo do trabalho em frente ao ateli€ de escultura, 2022. Da esquerda para a direita: Professora Renata,
Cho, Paulao, Jennis, eu e Ailton. Foto: autor desconhecido.

Com exceg¢do dos caixotes (o principal eu coletei em um mercado do lado de casa
e os outros dois que servem de assento me foram doados pelo Tiago, amigo e ex-residente do
L.O.T.E.??), todo resto foi feito com materiais e objetos apropriados, em grande parte, do
atelié de escultura. Lembro que, nesta ocasido, ndo foi dificil achar por 14 metais enferrujados,
retalhos de madeira e fragmentos indecifrdveis de objetos para compor formalmente um
xadrez precario, invertido, inttil a qualquer ideal de decoragdo e desassociado de seu

tradicional carater elitista.

Os materiais refletiam as condi¢des a que estava submetido aquele espago (e nao
sO ele) apds anos fechado devido a pandemia de covid e depois dela, devido, ainda, a auséncia
de um técnico contratado. O atelié de escultura, na época chamado de “marcenaria”, ainda
mais do que hoje, acumulava, além de muito pd, diversos trabalhos antigos, retalhos de

madeiras velhas, metais de todos os tipos, at¢ mesmo algumas quinquilharias - € eu quase me

2 1L.0.T.E é um projeto de residéncia artistica do Instituto de Artes da Unesp. Nele, os artistas selecionados por
edital ganham um espaco dentro de um dos ateliés coletivos para desenvolver suas pesquisas ¢ produgdes
artisticas.
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sentia em casa: habituada aquela convivéncia com os restos, atraida por todas aquelas pilhas de

estimulos visuais. Para mim, elas representavam vastas possibilidades de criagao.

Figura 26 — As pretas comegam (tabuleiro)

Tabuleiro sem os caixotes assento. 2023. Foto: imagem da autora.

Esse sentimento, talvez, possa sintetizar porque o ateli¢ de escultura se tornou o
lugar mais habitado por mim dentro do campus, no qual, hoje, ocupo um canto® para

produzir.

3 Cantelié ¢ um canto que fago de atelié dentro do atelié de escultura. Aparece no livro-caderno-capitulo
POETICAS DO PRECARIO.
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6.2 AS PRETAS COMECAM: DAS INVERSOES/SUBVERSOES

Quando o trabalho ¢ acessado, seu titulo 4s pretas comecam talvez represente a
primeira desestabilizacdo na ordem: no jogo, sempre as pegas brancas comegam, obtendo
assim uma vantagem. Ainda que o espectador-participador ndo possua um conhecimento
sobre as regras convencionais do xadrez, o titulo ndo se esvazia; opera, também, como palavra
de ordem, como retratagdo historica, fazendo uma alusdo as mulheres pretas, que ainda
representam o grupo social com maiores desvantagens dentro da nossa sociedade de base

escravocrata e patriarcal.

Julgo que a apreensdo da estética precaria em detrimento da tradicional estética
polida dos tabuleiros também opere disruptivamente dentro desse primeiro momento,
podendo desencadear um sentimento contrario ao que normalmente desencadearia no peito de
diferentes publicos. Pessoas de classes mais abastadas (da qual geralmente pertencem os
enxadristas e estudiosos fervorosos do xadrez), ao visualizarem seu carater “mal acabado”, a
disparidade nos tamanhos e na representacdo de suas pecas, talvez ndo se sintam assim tao
atraidas em iniciar uma partida, na condicdo de sentarem-se sobre um caixote duro de
madeira. Um publico ndo especializado, por sua vez, possivelmente se sinta menos
intimidado, e, com sorte, pode acabar iniciando uma partida pelo fato de a experiéncia estética

se sobressair a condi¢do de ganhar ou perder.

Para todos os efeitos, ainda que um enxadrista inicie o0 jogo com um amador, outra
subversdao abala sistemicamente a partida, desorganizando o que, em condigdes normais,
terminaria de forma previsivel. Quando o tabuleiro ¢ acessado com cada pega ocupando seu
suposto lugar, iniciar a partida, ainda que com a regra clara do titulo, ndo ¢ uma agdo que se
realize sem hesitar. Para comecar, questiona-se: quais sdo as pretas? E os jogadores poderao
analisar que hé pegas de madeiras mais escuras e outras de madeiras mais claras, que algumas
tém elementos pretos e outras tem elementos brancos, mas que muitas delas ndo se pode
definir, acertadamente. Resolvido o impasse de quem inicia a jogada, os participantes vao
movendo as pecas de acordo com seus respectivos movimentos; a identificagdo de cada uma ¢
auxiliada pela posi¢do que ela inicialmente ocupa no tabuleiro. Porém, bastam alguns
movimentos para que as pecas de um jogador comecem a se confundir com as de seu
adversario, minando ou, ao menos, atrapalhando qualquer estratégia construida de ser

satisfatoriamente desempenhada.

Por fim, ¢ muito provavel que a partida ndo acabe no xeque mate, mas na

desisténcia de uma das partes, que, sentindo-se satisfeita com a experiéncia estética ou
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ludibriada por ela, talvez note que “vencer” ¢ algo secundario, sem sentido, ou mesmo
impraticavel nas circunstancias dadas. Pois, como mais uma peca do jogo, seus jogadores

também estdo submetidos a sua estrutura.
6.2.1 Das pegas

Eu nao planejei previamente nenhuma peca. Quando compartilhei com a
professora Renata minha ideia inicial, ponderamos que os pedes (normalmente as pegas de
menor tamanho e importancia do jogo) talvez pudessem, inversamente, serem maiores que o
rei, o cavalo, o bispo, etc. E ela sugeriu, ao contar de minha dificuldade em achar pedagos de
madeira de tamanhos correspondentes, que eu usasse os imperfeitos, explorando sua estética

irregular a favor da identidade precéria.

Assim, comecei pelos reis e as rainhas. Eles pareciam mais objetivos na minha
cabeca. Quando achei um retalho de camurca vermelha e um pequeno pedago de cabo de
vassoura (que parecia ter o formato de uma cadeira), descobri que faria tronos. Para as
rainhas, usei pedacos roligos; e para os reis, pedagos quadrilateros - os reis andam no jogo de
forma muito mais quadrada e limitada, ja as rainhas andam em todas as dire¢cdes. Em seguida,

acrescentei detalhes de metal e moedas nas pegas, para designar riqueza, coroas, entre outros.

Figura 27 — Rainhas e Reis

o
Foto: imagem da autora.
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Fazendo as torres, pensei em muros e suas formas de contencdo: ferros pontiagudos,

cacos de vidro, arames elétricos.

Figura 28 - Torres

Foto: imagem da autora.

Figura 29 - Bispo

Foto: imagem da autora.
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A associagdo dos bispos com catedrais, como no caso dos reis e rainhas com
tronos, também surgiu do formato de um pedaco de madeira. Penso que essa minha
associacao, porém, talvez so tenha sido realizada por influéncia da forma de outra obra com a
qual tomei contato. Nessa €poca, ike, colega de classe e amigo cujo trabalho admiro e muito
me inspira, havia feito sua escultura chamada Catedral. Ao envergar e equilibrar
verticalmente barras compridas de ferro, ele edifica uma obra pontiaguda e enferrujada - como
que correspondente a condi¢cdo dessa instituicdo ser tradicionalmente violenta e antiga. Com
as pontas espetando o céu e a base fincada sobre a grama, de frente para o ateli€ de escultura,
embora vazada, sua monumentalidade e imponéncia, antes acanham do que convidam,
impondo um desvio no caminho dos que por ali passam. Dessa maneira, marcada pelo contato
com a obra, quando achei um pedaco pontiagudo de madeira, relacionei-o diretamente a uma

catedral.

Figura 30 — Catedral

: zwuu![lmmﬂﬂ_mmmf_ ..

ike, 2022. Foto: Ike.

Ja os cavalos, que remetem tradicionalmente a cavalaria a servico da monarquia,
relacionei com o braco armado do Estado - a policia. Assim, fui desenvolvendo pecas que
remetiam, no meu imagindrio, a uma viatura, soldados com cacetete, boinas, escudos e

pistola.
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Figura 31 — Cavalos

Fotos: imagens da autora.

Os pedes, por fim, foram para mim as pecas mais trabalhosas e de associagao
menos direta. J4 havia abandonado a ideia de que eles fossem maiores que as demais; bastava
que ndo fossem menores - ou que fossem, ndo me prendia mais ao seu tamanho. Importava,
sobretudo, ndo serem todos iguais. Os pedes, simbolizando o povo, o proletariado, dessa vez
me for¢avam a reparar nas pessoas comuns de meu convivio; seus cargos, suas vestes e suas
fungdes dentro da sociedade. Para mim, traduzir tudo isso em pequenos objetos foi tarefa
muito complexa, a qual fui executando por impulso e prazo. Acho que o primeiro pedo que fiz
tinha formato semelhante ao de um pedo comum. Os seguintes ja comecaram a figurar como
operarios, com capacetes e ferramentas. A medida que eu ia construindo esses trabalhadores,
novas profissdes apareciam: uma enfermeira, um carteiro, uma operadora de telemarketing,
entre outras. Fui deixando que a constru¢do das pegas precedesse minhas associagdes. Assim,

passei a englobar
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elementos mais variados, como uma tomada, um interruptor, um adaptador. A certa altura,

percebi que ja estava criando pequenas maquinas, “engrenagenzinhas”. E, no fim, o porteiro

havia virado a porta, tendo sua pessoa se (con)fundido com a coisa que ele opera
2

maquinalmente, ha muitos, metodicos anos de sua vida.

Figura 32 — Pedes

Fotos: imagens da autora.

Apesar de toda a simbologia das pecas, suas representacdes e correspondéncias,
notei que somente o rei € a rainha eram facilmente distinguidos pelos jogadores. A despeito da
minha ardua tarefa de criar pegas heterogéneas, no fim, todo o tabuleiro ndo deixava de ser

identificado, ainda, como uma grande massa a servico do rei.



Figura 33 — As pretas comecam

2023. Foto: Jennis Bacelar

6.3 ALGUNS ANTECEDENTES

Isso de fazer arte a partir da apropriagdo de imagens e objetos cotidianos pré-
fabricados — inserindo partes desses na composi¢ao ou instituindo o proprio objeto como
obra
— ndo ¢, nem de longe, uma inovagdo contemporanea. Essa pratica tem origem moderna bem
demarcada pela historia da arte hegemonica. Conta a literatura que o desenvolvimento da
colagem e da assemblagem surge no inicio do século XX, com o movimento cubista, e ¢

levado adiante pelo movimento dada.

Hanna Hoch, artista dadaista alema, muito conhecida pelas suas colagens
politicas, foi uma importante precursora da colagem. “A sua técnica de remontar elementos
visuais pertencentes a outros, integrando-os na sua propria busca artistica mais ampla, pode

ser considerada um dos primeiros exemplos de “apropriagdo” como pratica artistica™.

# Disponivel em: https://artsandculture.google.com/story/PQURcTKOTL_hKw
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Figura 34 - Schnitt mit dem Kiichenmesser durch die letzte Weimarer Bierbauchkulturepoche
Deutschlands

Hanna Hoch, 1919-1920. Foto: Jorg P. Anders. Fonte: wikiart.org

Nesse mesmo periodo, Marcel Duchamp teria criado o conceito de ready-made,
isto é, quando objetos industrializados, ao serem deslocados de seu contexto cotidiano e

utilitario, ganham o status de obra de arte.
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Uma roda de bicicleta, um mictério, um cabideiro, um porta-garrafas,
objetos comuns da vida diaria, sdo entdo deslocados, e sua pura e simples
transferéncia de contexto os institui como obras de arte. Mas_era necessario,
para Duchamp, que o “ato de escolha”, esse ato do sujeito-artista em dar ao
objeto banal o status de arte, fosse isento de qualquer emogao estética, de
toda ligagdo a priori com os preceitos de Beleza; era necessaria uma
espécie de “indiferenca”. (CANONGIA, 2005, p. 24)

E porque tradicionalmente se ofusca a atuagdo feminina na historia (ndo s6 da
arte), ndo poderia deixar de ressaltar aqui que, embora Duchamp tenha teorizado o conceito, o
feito aparentemente foi praticado de modo proeminente pela artista FElsa von

Freytag-Loringhoven®, considerada autora da obra A fonte®®, por alguns estudiosos.

Artista posa em seu apartamento, em Greenwich Village. Dezembro/1915. Fonte: dorit-meir.com

 Disponivel em: https://arteref.com/movimentos/voce-conhece-as-10-artistas-feministas-dadaistas/

% A obra A fonte, de 1917, € considerada um marco na historia da arte moderna, tendo influenciado
profundamente os rumos da producado de arte contemporanea. Trata-se de um mictorio de porcelana branco
com o pseudonimo “R. Mutt”, supostamente assinado e enviado por Duchamp para uma mostra de Arte
Moderna. No entanto, “Irene Gammel (historiadora e bidgrafa canadense) apresentou um argumento
convincente sobre a influéncia da baronesa na obra de arte de Duchamp em sua notavel biografia de 2002,
Baroness Elsa: Gender, Dada, and Everyday Modernity. Em uma carta de 1917 de Marcel para sua irmd, a
pintora Suzanne Duchamp, diz: “Uma das minhas amigas, sob o pseudénimo masculino Richard Mutt, enviou
um mictoério de porcelana como escultura. Nao era de todo indecente — nenhuma razao para recusar. A
comissdo decidiu ndo querer mostra-la.” Disponivel em:
https://arteref.com/arte/curiosidades/nao-foi-duchamp-quem-criou-o-ready-made/. Acesso em 13/09/24.


https://arteref.com/movimentos/voce-conhece-as-10-artistas-feministas-dadaistas/
https://arteref.com/arte/curiosidades/nao-foi-duchamp-quem-criou-o-ready-made/

Figura 36 — Deus

Elsa von Freytag-Loringhoven, 1917. Fonte: dorit-meir.com

De todo modo, segundo Argan (2010), o desprezo pela técnica “privilegiada”
praticado pelo dadaismo ¢ o que faz com que meios técnicos possam ser considerados validos
para finalidades artisticas, derrubando diversos preconceitos. Com efeito, a figura do artista
vai deixando de ser aquela de quem, necessariamente, a partir da primazia manual, cria uma
representacdo da realidade. Com a assemblagem a obra assume outro status, suas partes nao

mais se referem a realidade, mas sdo a propria realidade.

Kurt Schwitters, com seu Merzbau (1937), vai levar a assemblagem a outro
patamar, ou melhor dizendo, ao ambiente. Sendo reconhecido como criador do que hoje
chamamos de instalagdo. De 1919 até 1927, Schwitters promoveu alteragdes continuas no
ambiente em que vivia e trabalhava. Elas comecaram em seu atelié, mas foram se estendendo
para salas adjacentes, por meio da adicdo de materiais e objetos retirados do cotidiano, tais
como retalhos de madeira, mobilias velhas, pneus, rodas, espelhos quebrados, telas, etc. Os

objetos eram combinados em assemblagens e fixados a estrutura arquitetonica do espago, do
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piso ao teto, transformando todo o ambiente interno e criando labirintos e tineis. Sobre Merz,

termo que o artista usa para designar toda sua produgdo, Schwitters declara:

Por parcimoénia, peguei o que pude encontrar para fazer isso, porque agora
éramos um pais empobrecido. Pode-se até gritar com lixo, ¢ foi isso que eu
fiz, pregando e colando (...) Eu chamei de 'Merz'; era uma oragao sobre o
fim vitorioso da guerra, vitoriosa, pois mais uma vez a paz havia vencido
no final; tudo havia quebrado em qualquer caso e novas coisas tinham que
ser feitas a partir dos fragmentos; e isso ¢ Merz. (SCHWITTERS, 1973 —
1981, p. 335.)

Esse processo utilizado por Schwitters, o qual envolve a colheita casual de objetos
(bricolage) e sua justaposicdo e acumulacdo (assemblage), “reuniu singularmente dois
momentos antitéticos da concep¢do artistica moderna: a racionalidade e a projetividade por

um lado, o acaso de outro” (ARGAN, 2010).

Figura 37 - Merzbau

Kurt Schitters, 1933. Foto: Wilhelm Redemann. Fonte: moma.org
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A despeito do desgosto burgués (frente os abalos gerados por um mictério ao
status da arte) e também dos gostos de Duchamp (aos moldes dadd), a apropriagdao de imagens
e objetos cotidianos na criagdo artistica se expandiu explorando as mais vastas possibilidades
e permanece, ainda, fortemente presente dentro da produgdo contemporanea. A diferenca ¢
que essas praticas agora ja ndo representam nenhuma disrup¢do formal; pelo contrario,
comumente sdo adotadas de forma muito espontanea, profundamente imbricadas ao modo de
vida pos- moderno. Anthony Giddens em As consequéncias da Modernidade defende que
longe de estarmos ‘“superando” a era moderna, estamos vivendo sua intensificagdo;
“alcangando um periodo em que as consequéncias da modernidade estdo se tornando mais
radicalizadas e universalizadas do que antes”. Neste mesmo sentido, a curadora e historiadora
da arte Annelie Liitgens nos faz refletir sobre como a internet se tornou a nova colagem do

nosso tempo:

A internet é a colagem total do nosso tempo, uma colagem de
conhecimento e imagens feitas por usudrios desse sistema operacional de
bilhdes de individuos. Ela é criada por montagem e compressdo de
informagdes sobre coisas, pensamentos, experiéncias ¢ eventos em uma
rede cada vez mais densa. Um nd que representa a nossa realidade, mas que
pode ser visto apenas em fragmentos. De um lado esta colagem ¢ altamente
complexa, e em grande parte impenetravel, fruto da era digital. Mas ¢
também, por outro lado, fruto de uma logica de artesanato popular, um
imenso patchwork que serve em boa parte do tempo para produzir folclore.
(LUTGENS)

Nao posso deixar de destacar aqui que as apropriacdes do Merzbau de Schwitters,
das colagens e dos ready-mades dadaistas se deram no hemisfério norte - isto ¢, em um
contexto social, cultural e historico de implicagdes muito distintas das nossas, do sul global.
Nao por acaso, as condi¢des de precariedade que propiciaram a adocdo dessas

técnicas/alternativas para a criagdo artistica foram geradas pela guerra.

Quando me refiro a precariedade que envolve e influencia minha produgdo poética
(e a de tantos outros colegas, estudantes de arte na Unesp), ou mesmo quando me refiro a
praticas culturais periféricas de subversao do uso tradicional de objetos como forma de sanar

necessidades cotidianas (como as “gambiarras” ou “piscina de caixa d'agua”™’

, por exemplo),
ndo estou me referindo a situagdes isoladas, mas a uma condicdo sist€émica, consequente de

um processo historico de dominagao colonial. Minhas apropriagdes nao sao desinteressadas

27 piscina de caixa d'dgua é um dos exemplos que uso para designar poéticas do precario: “poéticas do precdrio
é.excesso e escassez, caco de garrafa no muro; piscina de caixa d’agua; banco de caixote de feira; dado que:
ha muito para poucos, propriedade é roubo;, o asfalto queima e as pernas doem.” Aparece no
livro-caderno-capitulo poéticas do precario.
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ou indiferentes, como deveriam ser as escolhas dadaistas para Duchamp, nem ha interesse de
minha parte em instituir objetos de arte pelo mero deslocamento de seu contexto cotidiano
para o institucional, pelo contrario. Quando me aproprio de uma cama dobravel ou de caixotes
para um jogo de xadrez e esses objetos proporcionam experiéncias poético-politico-estéticas
aos envolvidos, o trabalho estd cumprido - ndo ¢é necessario, para atribuir-lhe valor poético,
que uma instituicdo legitime tais obras como objetos artisticos; a experiéncia estética nao
requer uma autorizagdo nem um cubo branco (o tal “lugar privilegiado”) para acontecer.
Como ja dizia Hélio Oiticica: “museu ¢ o mundo”. Se as institui¢des elegem os objetos de arte
e 0s elevam do campo vivido, mais me interessa a experiéncia que mobiliza a arte nos objetos

e na vida.
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7 LIVRO-CADERNO-CAPITULO: ARTE PUBLICA URBANA

O suor que escorre nuca abaixo empossa nas costas do banco azul do
onibus. Na altura do meio dia, vai a lata publica esquentando
letargicamente os corpos. Feito um transe, pega o Sono entre os arrancos,
ao ritmo metdlico da orquestra de motores, no estreitamento engarrafado
da Via Dutra. La fora, trabalhadores da constru¢do civil dormem de
uniforme sobre a grama, na sombra quente do viaduto. Ca dentro, os pés
borbulham dentro dos sapatos fechados como que fossem levantar fervura.
Mas ndo levantam. Antes adormecem, entorpecidos pelo mormago
condicionado, e paralisam- se tal qual o restante dos troncos. O ar
condensado abafa os pulmoes com fuligens e carbonos, lembra o cheiro
que algo queima ha cinco séculos. Faz tempo eles descobriram que a raiva
é inflamavel e deram cabo do nosso oxigénio. (AUTORIA PROPRIA.
escritrajeto, 292 — GUARULHOS (JARDIM ANGELICA)/SAO PAULO
(METRO ARMENIA), 02 de abril de 2024.)

A mortificagdo dos corpos ¢ o produto e a matéria-prima do sistema
capitalista; a0 mesmo tempo em que seu mecanismo produz corpos doentes
e abatidos, sua existéncia s6 pode ser mantida através dessa letargia
condicionada. (AUTORIA PROPRIA, 2024)

7.1 LONGE DA CIDADE DORMITORIO

Quando comecei a sentir e reparar os empreendimentos violentos deste sistema
sobre os corpos (principalmente os periféricos), fui aos poucos compreendendo como o 6écio e

o descanso poderiam ser uma insurgéncia, uma subversao da ordem produtiva vigente.

Cultivei por anos a ideia de instalar redes na Piscina®®, uma 4rea aberta, usada
pelos alunos para descanso, localizada no quinto andar do Instituto de Artes da Unesp. Mas
sua viabilizacdo esbarrava em condi¢des materiais e institucionais. Eu ndo tinha redes ou
recursos para compra-las, muito menos autorizacao para intervir na estrutura do prédio.
Confeccionar redes tradicionais também ndo me parecia uma solucdo; entdo, durante algum
tempo, fiquei ponderando algum material que fosse maleavel como um tecido e também

pudesse ficar exposto as intempéries do tempo.

Cheguei as redinhas de frutas. Sua malha de pléstico atendia muito bem as minhas
duas condigdes; no entanto, ndo suportava mais que duas dazias de laranja. Nao abandonei,
ainda assim, a ideia de usar alguma malha plastica. Passei a reparar onde havia redes
semelhantes sendo usadas no dia a dia. Durante esse periodo, nao trabalhei em uma busca
obstinada; a ideia ndo se tratava de uma meta a ser batida, nem a obra se tratava de um
produto a ser entregue - coerentemente o contrario: cultivava a ideia como as plantas dos

vasos de casa.

2 piscina é como habituou-se chamar uma 4rea aberta no quinto andar do 1A, que tinha o chdo azul. Passado o
tempo, o chdo foi pintado de cinza, mas o nome permaneceu.
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Mas a cidade, como bem canta Chico Science®, ndo para. Desde a entrada do ano de 2024
(ano de eleigdes, ndo por mera coincidéncia), os trajetos que eu realizava durante minha

migracao pendular diaria foram encruzilhados e adensados por uma série de obras iniciadas na

Via Dutra.
Figura 38 — passarelas
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Fonte: elaborado pela autora.

E, junto do transito, vi se estender pelas margens da pista quilometros de telas de
protecao com listras brancas e laranja. Suas cores sinalizavam uma barreira; por outro lado,
sua trama larga, a qual lhe conferia transparéncia, fazia questdo de nos revelar a produgao do
porvir. Por detras destas pudicas telas se via operar uma série de maquinas, caminhoes,
betoneiras, escavadeiras, guindastes; se via erguer uma série de andaimes, concretos, tabuas,

cabos de ago, vigas de ferro.

Ao nivel do chdo, porém, em propor¢ao e valor desigual aos monumentos do
progresso, também se podia notar dezenas de homens trabalhando com seus pares, trajes e
capacetes. Na altura do meio dia, sob a sombra quente dos concretos recém-erguidos, um
comportamento se repetia em todas as obras da via: estes corpos se deitavam, num curto ato
de descanso, de autopreservacao instintiva. Colocavam-se horizontalmente, em dire¢cdo oposta

a verticalidade dominante; num silencioso protesto fisioldgico.

¥ 0s versos “A cidade ndo para, a cidade s6 cresce / O de cima sobe e o de baixo desce” aparecem na musica A
cidade, da banda Chico Science e Nagdo Zumbi.
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Figura 39 — Telas de protecao na Via Dutra

Fotos tiradas de dentro do 6nibus intermunicipal. 2024. Fonte: compilagdo da autora.

Descobri, assim, que as telas de constru¢do civil eram o material que eu
procurava. Nao s6 porque se tratava de uma malha pléstica e extensa, mas também porque
elas remetiam a uma area de trabalho. Nesse sentido, fazer dessas telas redes para descanso
implicava subverter radicalmente seu uso e seu signo, haja vista que este signo de produgao -

do crescimento incessante da cidade que ndo para - seria usado para a pausa.

Compartilhei a ideia com Dani, meu companheiro, ¢ chegamos a desenvolver
juntos um projeto inicial, que foi trabalho da Disciplina de Projetos Interdisciplinares.
Contudo, s6 foi possivel se apropriar deste material quando iniciaram a construgdo do Terreiro
no IA. Nessa ocasido, também presenciei trabalhadores deitados, pods-almogo, sobre a grama
do campus. Contamos sobre a ideia e eles nos deram um pedaco de tela branca e outro de tela
listrada. Apos algumas dicas da Ydas, amiga e colega de classe (formada em moda e muito
habilidosa com costuras), costuramos a primeira rede. O intuito era deixa-la disponivel no
campus (e as seguintes em locais de obras, pracas, viadutos) para uso dos trabalhadores e de
quaisquer outros corpos cansados, principalmente periféricos, que, longe de sua cidade
dormitdrio, poderiam experimentar o ato de deitar-se, sem antes ter de atravessar um longo

dia e trajeto para tanto.
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Figura 40 — Homens trabalhando nas obras da BR-116
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lano, Longe da cidade dormitorio sendo experimentada por mim. Ao fundo: obra do Terreiro
sinalizada com telas de protecdo laranja e branca, 2024. Foto: Daniel Yuan.
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Essa primeira rede foi toda feita na maquina de costura coletiva do ateli¢ de
escultura. Devido a largura da malha, foi necessario sobrepor camadas, o que ¢ possivel notar

na mini maquete da obra, localizada dentro da caixote poéticas do precario.

7.2 INSERCAO NO PUBLICO URBANO

A arte ja ndo € mais instrumento de dominio intelectual, ja ndo podera mais
ser usada como algo “supremo”, inatingivel, prazer do burgués tomador de
uisque ou do intelectual especulativo: so restara da arte passada o que puder
ser apreendido como emogdo direta, o que conseguir mover o individuo do
seu condicionamento opressivo, dando-lhe uma nova dimensdo que
encontre uma resposta no seu comportamento. O resto caird, pois era
instrumento de dominio. (OITICICA, 1986, p.105)

Longe da cidade dormitorio ¢ uma série que ainda estou desenvolvendo e
experimentando; que nasce na e da cidade, atrelada a questdes sociais e inquietagdes minhas.
Sua conceituacdo e materializagdo surgem neste contexto e se manifestam nele, buscando
permear e tensionar suas relagdes e seus mecanismos de funcionamento. Estd ai a principal
diferenga entre o que considero uma arte publica urbana e uma arte apenas inserida no
contexto publico urbano. Buscando diferenciar essas manifestagdes, a critica norte-americana

Miwon Kwon identifica trés ocorréncias artisticas no espago publico:

Quadro 2 — Ocorréncias Artisticas no Espago Publico

arte-em-lugares-publicos refere-se as esculturas modernas auténomas que
independeriam do lugar onde se instauram, podendo ser

dispostas tanto fora como dentro de um museu.

arte-como-espaco-publico refere-se a trabalhos comissionados, ou seja, que sdo
encomendados para funcionar como mobiliario urbano,

construg¢des arquitetonicas ou ambientes paisagisticos.

arte-em-interesse-publico refere-se aqueles trabalhos atrelados em primeiro plano a
questdes sociais, ativismo politico e/ou colaboracdes de

“comunidade”. (FERRAZ, Tatiana Sampaio)

Fonte: elaborado pela autora.
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Em Os desafios da arte na cidade: o caso de José Resende (2018), Tatiana
Sampaio Ferraz nos lembra, porém, que ¢ dificil identificar uma cultura de incentivo
governamental e/ou empresarial as manifestagoes artisticas em cidades do Brasil como existe

nos Estados Unidos:

Aqui, notamos uma profusao de iniciativas individuais e efémeras que tém
buscado atuar na cidade (e a partir da vivéncia nela) como provocadoras de
situagdes e ambiéncias capazes de modificar, mesmo que temporariamente
a dindmica urbana cotidiana, espacial e temporalmente. Esta mudanca pode
ser tanto em termos de ressignificacdo da paisagem quanto por meio de
novos percursos nos seus trajetos diarios (a exemplo de Resende).
(FERRAZ, 2018, p. 82)

Figura 42 — Sem titulo
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José Resende, 2002. Obra efémera com vagoes de trem e cabo de aco, Artecidadezonaleste, Patio do Pari, Sdo
Paulo. Foto: Antonio Saggese.

Nesse mesmo sentido, ndo se pode deixar de mencionar o pixo e o grafite -
manifestagdes tdo presentes nos centros urbanos daqui (e tdo marginalizadas quanto). Nao
destino este paragrafo para reafirma-las enquanto arte ou diferencid-las do que seja o
vandalismo, uma vez que o ultimo pode também possuir implicagdes artisticas, condigdes

essas sobre as quais Negro M.I.A “expds” na SP-Arte®’; portanto, seguimos.

3% Em 2023, dentro do Pavilhdo da Bienal, local onde acontecia a famosa e elitista feira SP-Arte, o artista pixou a
palavra “NEGRO” seguida da pergunta “cadé a arte preta?”.
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Historicamente, o grafite surge como um sinal de apropriacdo dos espagos. A
pratica era usada pelas gangues estadunidenses como uma forma de marcar seus dominios,
tendo auge significativo na década de 70, em Nova York. Na época, o artista Gordon Matta-
Clark chegou a realizar uma série fotografica, interessado por essa nova linguagem urbana,
“elemento visual que sugere o tragado de territdrios que se sobrepde ao desenho “oficial” da
cidade” (CUEVAS, 2010):

Em 73, Matta-Clark pretendia mostrar sua série, intitulada Graffiti
Photoglyphs, na feira de arte apresentada anualmente em Greenwich
Village. Porém, sua proposta foi recusada, decidindo entdo fazer sua propria
mostra paralela a feira, a poucos quarteirdes, chamando-a “Alfernatives” to
the Washington Square Art Show [“alternativas” a feira de arte da
Washington Square]. Além de apresentar os Photoglyphs montados sobre
cavaletes, realizou uma a¢do com moradores do sul do Bronx, que cobriram
a caminhonete de Matta-Clark com grafites, oferecendo a venda pedagos da
pintura, que foram sendo recortados com um magarico de solda.”
(CUEVAS, 2010, p.27)

Figura 43 — Matta-Clark

Artista recortando grafite de sua caminhonete com um magcarico de solda. Junho/1973.
Fonte: palaysdetokyo.com
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SP-Arte, 2023. Fonte: select.art.br

Na minha pratica, inicialmente o pixo surgiu como uma espécie de manifesto,
linguagem que utilizava para comunicacao direta sem intermediario. Com o tempo, porém, fui
me dando conta de seu cardter apropriativo, de como sua inser¢ao nos lugares era uma forma
clandestina de adentré-los, de tensionar territorios, de ocupar rubricamente alguns metros

quadrados, privilégio cada vez mais caro na cidade de Sao Paulo.

7.3 DA APROPRIACAO DO OBJETO PARA A APROPRIACAO DO TERRITORIO

O progresso passou minhas drvores numa impressora a laser para fazer dinheiro
retificou meus rios, encanou minha dgua
e me cobrou a sombra dos seus telhados

e o saneamento do seu esgoto.

Me prometeu o caminho das pedras

e condenou meus passos ao asfalto para me vender sapatos air max.



Rasgou meu céu com antenas, caixas de concreto, vidro e ferro

e em troca das estrelas me cobrou luz elétrica.

Hoje os muros repartem a terra e me impedem de enxergar além da minha condigdo.
Para que eu ndo molhe os olhos com a palidez da cidade morta, me venderam em 24 prestagoes todas as cores
vivas dentro de um smartphone

Se, por acaso, por causa dele me doem as vistas, ha ainda muitas oticas com oculos de armagoes coloridas em
promogdo por ai.

se os fones de ouvido bluetooth ja ndo abafam as buzinas do trdnsito
nem as sirenes das policias que me rondam

e minha cabega doi

e meu peito

chia

existe uma farmacia uma igreja um bar e uma boca em cada esquina
para me vender a cura em garrafa, pilula, pino ou

biblia e eu posso até escolher o que mais combina

comigo.

A fim de cortar os gastos com antropologos e pesquisas,
hoje, meus povos estdo sendo extinguidos em duas

categorias:

oS que servem ao sistema e consomem mercadorias

e os que ndo servem e sobram em meio as sobras.

escritrajeto, GUARULHOS (JARDIM MARIA DIRCE)/ SAO PAULO (METRO ARMENIA) 28 de agosto de
2024, 09h17

Considero que foi através do pixo, a partir da minha intervencdo 7ERRA Y
LIBERDADE no terreno baldio do IA, que comecei a explorar outra dimensdo do ato
apropriativo: a apropriacdo de espagos da cidade. O processo de execugdo e conceituagao

dessa primeira interven¢ao foi bem pragmatico, talvez impulsivo.

Um pouco do contexto: era um momento conturbado. Minha mae havia fraturado
o braco e contraido dengue na mesma semana; eu estava trabalhando e tentando lidar com
seus cuidados, com a casa, com as atividades do semestre, além das duas residéncias artisticas

nas quais eu havia recém-ingressado como bolsista. Nessa mesma época, Dani tinha recebido
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a noticia que precisaria sair da casa onde morava, e estivamos na busca frustrante de imoveis
para alugar em Sdo Paulo. Obras em andamento compunham o cenario dos meus dias e
constrangiam meus passos onde quer que eu fosse. No IA, a feira do livro montava suas
tendas, as calcadas eram quebradas para instalacdo de piso tatil e a cantina aumentava sua
cobertura externa, desviando a entrada dos alunos para a porta dos fundos.

Figura 45 — Estrutura da Feira do Livro

TV PR

i

Construgao de estrutura para o evento da feira do livro na Unesp. 2024. Foto: imagem da autora.
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Figura 46 — Instalacdo de Pisos Tateis

Bloqueio impedindo passagem pela calgada devido a instalagdo de pisos tateis no [A. 2024.

Foto: imagem da autora.

Nessas condigdes, me sentia exausta, impotente, desapropriada pelo progresso.
Revoltava-me com este modelo civilizatério imposto, que submete individuos a exploracao
perpétua ao retirar seu meio bdsico de subsisténcia: a terra. Sentia vontade de gritar, mas
percebia que mesmo o fazer barulho, na cidade, era uma competi¢ao desigual. Entdo, numa
manha, me pus a escrever. Por volta da quinta pagina, rabisquei em letras compridas “TERRA
Y LIBERDADE”. A frase ndo me parecia estranha; provavelmente uma palavra de ordem que
sorrateiramente se introjetara em minha cabeca esperando o momento que eu compreendesse
seu sentido enorme. Gostei muito daquilo, acrescentei embaixo “*pixar de rolinho” e disparei
para o atelié de escultura. Queria executar o ato no pouco tempo que me restava no [A
naquela manha, o que me levou, ndo ironicamente, a deixar a aula de pintura para pintar. Nao
dispunha, contudo, de tinta suficiente para o tamanho que imaginava aquele feito. Pensei em
uma forma de fazer minha propria tinta e me lembrei da possibilidade de usar terra, técnica
comentada na oficina de pintura com pigmentos naturais, em uma das residéncias artisticas

que estava fazendo na época.

Conseguir a terra ndo era problema; havia muita revirada devido as obras no
campus. Apos coletd-la, misturei com agua e cola até achar uma consisténcia parecida com
tinta de parede. Munida com o balde e o rolinho de tinta, fui para os fundos do atelié de
escultura, onde fica localizado o que chamamos de terreno baldio e uma grande area livre,
prometida a moradia universitaria ha muitas geragdes. Me vi, entdo, em uma area cercada de

interesses
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financeiros ¢ condominios recém erguidos. Aquelas palavras ecoavam bem naquele terreno.
Cheguei com o rolinho para perto da parede, mas hesitei. Estava usando terra para falar sobre

terra e questionar aquele lote cimentado sob meus pés; aquela frase deveria ocupar o chao.

Figura 47 — TERRA Y LIBERDADE

TERRA Y LIBERDADE no terreno baldio do IA com condominios Urban Barra Funda ao fuhdo, 2024.
Fotos: imagens da autora.

A partir dessa intervengdo e do desenvolvimento do que hoje chamo de ferra
tinta, diversas outras obras se desdobraram, como a Redistribuicdo de terra, agao na qual
pintei uma série de quadrados com terra tinta sobre as calcadas de condominios na Barra
Funda, e a Apropriagdo instalativa, um happening de ocupapropriagdo coletiva de um imovel
vago localizado em Guarulhos. Dentro dele, com ajuda de Dani, Hanna e Erika, construimos
uma instalacdo usando construtos, restos de obras, refugos urbanos - as sobras que nos sobra,
unica propriedade coletiva da cidade: o lixo. No centro de um dos comodos, compondo a
instalagdo, também pintei um quadrado de redistribuicdo de terra que, devido aos muitos

passos de danga
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e a pouca aderéncia no piso liso, desintegrou-se completamente em questao de algumas horas.
Com efeito, ao final do happening, as pessoas que participaram da ocupapropriagdo voltaram

para casa possuindo terra sob seus pés.

Redistribuiggo de terra sendo pintada sobre calgada do condominio Flow Barra Funda, 2024. Foto: Jopé.

Figura 49 — Mapeamento de condominios

Mapeamento de condominios no entorno do Instituto de Artes da Unesp. Foto: imagem da autora.



Danga sobre quadrado de terra tinta na

Figura 50 — Dancga na Apropriagdo instalativa

= 7 i
Apropriagdo instalativa, 2024. Foto: Hanna Kilsztajn
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8 CONSIDERACOES (NAO) FINAIS - POR FIM, SO COMECAMOS

Nao finalizo este trabalho (nem a graduacdo) como quem chega, apos longo
trajeto, ao seu destino final. Sei que a universidade ¢ uma baldeagdo, a qual nos facilita e
possibilita chegar a diferentes lugares. Reconhego a influéncia que a academia exerce sobre o
que fago hoje e os espagos que eu, enquanto artista mulher periférica, s6 pude acessar através
dela. E necessario que eu também me aproprie de sua linguagem, ainda que ndo pretenda

reproduzi-la tanto quanto questiona-la.

Percebo que os relatos que compdem este trabalho tornaram-se também um retrato
das condi¢des do ensino publico de artes num pais pertencente ao chamado Sul/ Global. Os
cupins, os entulhos, as praticas de bota-fora, de apropriacao e o terreno baldio que aparecem
nestas paginas caracterizam muito bem a precariedade que envolve o Instituto de Artes da
Unesp, mas que nado lhe é exclusiva. Essa condi¢do sistémica, fruto de um processo colonial
de exploragao e do modelo capitalista produtivo, permeia todo o nosso cotidiano, origina
calamidades e o desenvolvimento de muitos métodos de sobrevivéncia, os quais, a0 meu ver,

se manifestam em cada centimetro das arquiteturas periféricas.

Hoje, posso ver com mais clareza como os jeitos que eu encontro frente a
incomodos e afetacdes estdo indissociavelmente ligados a minha vivéncia. Este imbricamento
entre minhas obras e questdes, tdo comuns a condi¢cdo humana, ¢ sobretudo, como ja se fazia
no neoconcreto, a defesa de que a arte pode existir na vida e ndo sobre ela. Isto €, pode existir
na forma como existimos e nao apenas como uma representacao dessa, sob a forma de um
objeto sacralizado, um produto atrativo para o mercado da arte e suas demandas
ideologicamente comprometedoras. Mantenho meu compromisso com a criagdo em
detrimento da técnica subordinada aos -ismos e sistemas. A escolha de materializar este

trabalho em um formato que foge ao tradicional académico também se deve a isso.

Se esse pensamento leva a um marginalismo, como bem observa Barrio, pois bem;

a liberdade de atuacdo ainda me parece mais atrativa que o repositdrio da biblioteca.
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