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RESUMO

GIVAROTTI, Matheus Manzione. PROCESSOS CRIATIVOS COLABORATIVOS
NO ESPACO CORINGA. Da criagdo de um grupo a criagdo em grupo. 120f.
Dissertacéo (Mestrado). Pontificia Universidade Catdlica de Séo Paulo — PUC-SP,
2011.

O presente trabalho tem como objeto de pesquisa o0s processos criativos
colaborativos desenvolvidos pelo grupo Espago Coringa, coletivo de arte que atuou
durante 11 anos, de 1998 a 2009, em Sao Paulo. A partir da leitura de documentos e
obras do grupo, esta pesquisa tem como objetivo observar os mecanismos que
levaram a sua formacdo; compreender sua maneira de atuar, a partir de
generalizagdes das suas formas organizativas; perceber de que formas ele se
relacionou com os processos de valorizagdo do capital e com o sistema da arte
contemporénea; sistematizar o tipo de obras produzidas e quais as relagdes
estabelecidas com as novas midias, no contexto de uma produgéo colaborativa.
Como problematica da pesquisa, buscar-se-do formas de compreender o0s
processos colaborativos de criagao e a prépria formacao desse coletivo, como parte
de um processo comunicacional, com coeréncia interna, intencionalidade e busca
da realizacdo de um projeto poético. Atentar-se-a para as relagdes entre os
individuos e destes com os processos coletivos como um todo, identificando quais
vetores condicionam essas relagdes. Percebeu-se durante a pesquisa que, sob
determinados pontos de vista, as criagbes colaborativas do grupo apresentaram
possibilidades de emancipagdo e conscientizagcdo dos individuos envolvidos,
propondo experiéncias concretas de novas formas de sociabilidade. Algumas vezes,
essas mesmas agodes, observadas sob outras visdes tedricas, apresentam-se como
forma de cooptacdo do trabalho coletivo pelo sistema da arte contemporanea.
Estabeleceram-se, ainda, algumas possibilidades de compreensdo dos processos
que produzem obras através da colaboragdo. A metodologia adotada consistiu em
levantamentos bibliograficos, reflexdes teoricas e epistemoldgicas sobre o objeto de
estudo, pesquisa de campo a partir da observacgédo e leitura de obras e documentos
de processo do coletivo estudado. O quadro teérico inclui a critica de processo, de
Cecilia Almeida Salles; o conceito de tribos, de Michel Maffesoli; Zygmunt Bauman e
sua discussao sobre comunidade; Boaventura de Souza Santos e suas reflexées
sobre emancipacgéo social; os conceitos de comunicacgao, discurso e dialogo, de
Vilém Flusser; a estética relacional, de Nicolas Bourriaud; o conceito de Zona
Autébnoma Temporaria, de Hakim Bey; Anne Cauquelin e suas reflexdes sobre o
sistema de arte. Valeu-se, ainda, do conceito de traducgéo intersemiotica, de Julio
Plaza; Edgar Morin e seu pensamento sobre interacdes e efervescéncia, e suas
reflexdes sobre cultura e complexidade, além das relagdes entre arte, ciéncia e
cognigao, levantadas por Jorge Vieira de Albuquerque.

Palavras-chave: comunicagdo, processos criativos, coletivos, colaboracao,
comunidade.



ABSTRACT

GIVAROTTI, Matheus Manzione. Collaborative creative processes at Espaco
Coringa. From the creation of a group to the creation in a group. 120p. Master
Degree. Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo — PUC-SP, 2011

The object of research of this work is comprised of collaborative creative processes
developed by the group denominated Espacgo Coringa, an art collective that worked
for 11 years, from 1998 to 2009. Based on the group’s documents and works, this
research aims at observing the mechanisms that led to the formation of the group,
understanding its ways of acting based on generalizations of its organizational
methods, capturing the ways in which the group related to processes of capital
valuation and the contemporary art system, systemizing the type of works produced,
and which relationships were created with new media in the context of a collaborative
production. In this research we seek ways to understand the collaborative creation
processes and the very formation of this collective as part of a communicative
process, with internal coherence and intentionality, in order to realize a poetic project.
We pay special attention to the relationships between individuals, between them and
collective processes as a whole, in order to identify which vectors condition these
relationships. In our survey we realized that, from specific points of view, the group’s
collaborative creations offered possibilities of emancipation and increased awareness
of the individuals involved, proposing concrete experiences of new forms of
sociability. At times, from different theoretical points of view, these same actions
appear as ways to undertake the collective work through the contemporary art
system. Moreover, we establish here some possibilities of understanding the
processes that produce works through collaboration. The methodology adopted
consisted of bibliographic surveys, theoretical and epistemological reflections on the
object of study, field surveys based on the observation and reading of the works and
documents about the processes of that collective. The theoretical framework
includes the process criticism of Cecilia Almeida Salles, Michel Maffesoli’'s concept of
tribes, Zygmunt Bauman and his discussion on community, Boaventura de Souza
Santos and his reflections on social emancipation, Vilém Flusser’'s concepts of
communication, speech, and dialog, Nicolas Bourriaud’s relational aesthetics, Hakim
Bey’s concept of Autonomous Temporary Zone, and Anne Cauquelin and her
reflections on the art system. Also, we make use of Julio Plaza’s concept of
intersemiotic translation, Edgar Morin and his thoughts on interactions,
effervescence, and his reflections on culture and complexity, as well as the
relationships between art, science, and cognition raised by Jorge Vieira de
Albuquerque.

Keywords: communication, creative processes, collectives, collaboration,
community.



Figura 1
Figura 2
Figura 3
Figura 4
Figura 5
Figura 6
Figura 7

Figura 8

Figura 9

Figura 10
Figura 11
Figura 12
Figura 13

Figura 14

Figura 15
Figura 16
Figura 17
Figura 18

Figura 19
Figura 20
Figura 21
Figura 22
Figura 23

Figura 24
Figura 25
Figura 26
Figura 27
Figura 28
Figura 29

Figura 30

Figura 31

LISTA DE FIGURAS

Terreno no Morro de Santa Therezinha........cccevveceecerceeecenceenseniennseenne
Terreno no Morro de Santa Therezinha.......coceevveeecerciceccrseeecereeee
Reunides de preparagéo do evento com artistas convidados ..........
Reunides de preparagéo do evento com artistas convidados ..........
Montagem da infraestrutura para 0 evento ........cceevecvceesescereeeeenene
Montagem da infraestrutura para 0 evento .......ccccceeveererceerccrceerucn

Palestra e conversa sobre os trabalhos com o Professor Evandro
LOF= 2 [0 Y0 F= T (o 13 o

Palestra e conversa sobre os trabalhos com o Professor Evandro
LOF= 1 [0 TN F= T o 113 o T

Convites Espago CoriNga 99 ... sesssseeens
Cartaz - divulgacao das inscri¢cbes para participacéo no evento .....
Pecas graficas do evento Espaco Coringa 99 ......cccevvveevernerecencennne
Pecas graficas do evento Espaco Coringa 99 ......cccevrveeveeverecencennne

Palestra e conversa sobre os trabalhos com os Professores
Evandro Carlos Jardim € SilVio DWOIECK ...eeuveiirerveremeerreresssesssssmnseeenes

Palestra e conversa sobre os trabalhos com os Professores
Evandro Carlos Jardim € SilVio DWOIECK ....eeevvrvveerrrrsseeersrsmmeessssseereeas

Exposicéo e confraternizagéo de encerramento .......cccceceeeerersersennenne
Exposigcéo e confraternizagéo de encerramento .......cccceceeevverrersennenns
Exposigéo e confraternizagéo de encerramento .......cccceceeereerersennenns

Atividades realizadas durante os percursos e conversa com os
participantes das OfiCiNaS ....ccccvviriricrrc v

Atividades realizadas durante os percursos e conversa com o0s
participantes das OfiCiNAS .....ccccevvrricriccr e

Atividades realizadas durante os percursos e conversa com o0s
participantes das OfiCiNaS ....ccvcvvererrsrccr e

Atividades realizadas durante os percursos e conversa com os
participantes das OfiCiNAS ....ccucevvrrirccrccerrr e e

Cartaz de divulgacgéo da agéo e sala expositiva coletiva com os
trabalhos resultados das OfiCiNAS ......ccvereerrrrereerees s

Cartaz de divulgagéo da agéo e sala expositiva coletiva com os
trabalhos resultados das OfiCiNAs .......ccuereerrserercr s

Pinturas NO tEMPO ..ot s
Pinturas NO tEMPO ...cvceicicr s
Cartaz de divulgacao da Travessa Santana .......ccccevveeecernerssersenssenne
ENcoNtro COM trOPEIrOS ...cccvcieeeiceeeserseee st ee st se e e se e ses e sses e e ssen s
ENcoNntro COM trOPEIrOS ....ccvcieecerceeeierseen s sers s sees s sees s sne s sne s snessn s

Oficinas de meios graficos e contacao de histdéria com moradores
[0 LIRS T TR

Oficinas de meios graficos e contagéo de histéria com moradores
(0 LIRS T TR

Apresentacao de musica com musicos de SFX e performance na



Figura 32

Figura 33
Figura 34
Figura 35
Figura 36
Figura 37

Figura 38
Figura 39

Figura 40
Figura 41
Figura 42
Figura 43
Figura 44
Figura 45
Figura 46
Figura 47
Figura 48
Figura 49
Figura 50
Figura 51
Figura 52
Figura 53
Figura 54
Figura 55
Figura 56
Figura 57
Figura 58

Figura 59
Figura 60

Figura 61
Figura 62
Figura 63
Figura 64
Figura 65

Figura 66

Figura 67

Figura 68

Apresentacao de musica com musicos de SFX e performance na

Construgao do jardim no atrio Central .......cceeceeeereeecerrees e
Construcao do jardim no atrio Central .......cceeceeereeeserreescrseer e

O espaco do atelié: biblioteca, corredor de exposicao e sala de
(0 = o Vo= TS

O espago do atelié:
0 =g Vo= T
O espago do atelié:
[0 =g Vo= T
O espaco do atelié: sala de gravura, marcenaria e sala de pintura .
O espaco do atelié: sala de gravura, marcenaria e sala de pintura .
O espaco do atelié: sala de gravura, marcenaria e sala de pintura .
Logomarca do atelié ...
Peca gréafica de divulgacao dos cursos e oficina de pinhole ............
Peca gréafica de divulgacao dos cursos e oficina de pinhole ............
Cartazes de divulgagéo das pequenas mostras .......ccccceeeeeeeseesserseenns
Cartazes de divulgagcéo das pequenas mostras .......coeeeeeenerersessennes
Cartazes de divulgagéo das pequenas mostras .......ccoceeeeeesereesessennes
Cartazes de divulgagéo das pequenas mostras .......coceeeeeererersersennes
Cartazes de divulgagéo das pequenas mostras .......ccceeeeeererersersernes
Pequenas mostras: espacgo expositivo e atelié convivem .................
Pequenas mostras: espaco expositivo e atelié convivem .................
Pequenas mostras: espaco expositivo e atelié convivem .................
Pequenas mostras: espaco expositivo e atelié convivem .................
Capa da publicacéo Oito Meia Lins de Vasconsete .......ccccuuvevereennne
Convite exposiCao Cupim NA MOISa .....evveeeevereeeesereeee et eeeeas
Convite exposiCao CUpim NA MOISE ......eecveeeecereeeesereee e seeens

Montagem do espaco expositivo e performances na abertura da
€XPOSICA0 CUPIM NA MOISA ..cuveeeeeeerreereeeessseeseesesne e seesnes e seennes

Montagem do espacgo expositivo e performances na abertura da
eXPOSICAO CUPIM NA MOISA ...uueeeeeeeereerrereesesse st seseessee e seeseesssssnseens

Montagem do espaco expositivo e performances na abertura da
eXPOSICAO CUPIM NA MOISA ....eveeeeeeeereerreeeeerne st seseesees e seessssnnseens

Pecas graficas de divulgacao dos Salddes .......cocceveerernererserssreesennnns
Pecas graficas de divulgagdo dos SaldBes ......cccvrrverrcerverrsensersseninnns
Pecas graficas de divulgacdo dos SaldBes ......cccvverrvercerecerserssersennaens
Pecas graficas de divulgacdo dos SaldBes ......cccvreeevrnrrecerneensersennnens

Montagem improvisada dos trabalhos em exposi¢do para a venda
AUrante 0S SalAOES....cccvireerirree e s sne e sne s

Montagem improvisada dos trabalhos em exposi¢éo para a venda
(o (U= g] (YO LR 7= Lo [ 1

Montagem improvisada dos trabalhos em exposi¢éo para a venda
durante 0S SaAlABES.....c.ccvveeerrerererierre e ee e ees e e nnes

Logomarca da Associagéo Cultural Jatoba ........cccceceveevereerersssnenseennnns



Figura 69
Figura 70

Figura 71
Figura 72

Figura 73
Figura 74
Figura 75
Figura 76

Figura 77
Figura 78
Figura 79
Figura 80

Figura 81

Figura 82
Figura 83
Figura 84
Figura 85
Figura 86
Figura 87
Figura 88
Figura 89
Figura 90
Figura 91
Figura 92

Figura 93
Figura 94
Figura 95
Figura 96
Figura 97
Figura 98

Figura 99

Figura 100

Figura 101

Detalhes da instalacdo Continente realizada na Bienal de
(o LU (=3 U] = T

Detalhes da instalacdo Continente realizada na Bienal de
F N o [ 11 =Y (0 = L SRR SRS

Convite para a exposigéo Elétrica — documentacéao poética ............

Galpéao da Elétrica em Paranapiacaba tranformado em espaco
=0T 1= 111 o PSRN

Galpao da Elétrica em Paranapiacaba tranformado em espaco
EXPOSILIVO 1eeereiicerec e s s s srnean

Galpao da Elétrica em Paranapiacaba tranformado em espaco
EXPOSILIVO 1eeereiceerce st s s sn e e e snnean

Performance durante a abertura da exposicaoe e escultura
montada N0 €SPACO EXIEINO ....cociceece e

Performance durante a abertura da exposigcéoe e escultura
montada N0 €SPAGO EXIEIMO ....ccccicerereire e e

Publicacéo Elétrica — documentagao POELICA .......cveeereereserseeeserseeesenne
Atividades realizadas durante a ocupacéo do Fiteiro Cultural ..........
Atividades realizadas durante a ocupac¢éo do Fiteiro Cultural ..........

Publicacéo Publica realizada durante a ocupacgéo do Fiteiro
(U] (U1 = S

Publicagéo Publica realizada durante a ocupacgéao do Fiteiro
(@711 10 = |

A desmontagem do Fiteir0 ......ucieeceecircimnrs s s sneens
A desmontagem do Fiteiro ......ccvccrecericerserccsrcesrc e s s ee e
Artistas participam da primeira edi¢cao do projeto Lambe-lambe .....
Artistas participam da primeira edicao do projeto Lambe-lambe .....
Impressao de xilogravuras na impressora de tipografia .........cccceeeuee.
Impressao de xilogravuras na impressora de tipografia .........ccceeeuee.
Colagens dos cartazes de lambe-lambe no espaco urbano .............
Colagens dos cartazes de lambe-lambe no espaco urbano .............
Colagens dos cartazes de lambe-lambe no espaco urbano .............
Colagens dos cartazes de lambe-lambe no espago urbano .............

Performance Cabecgas ao Cubo e gravagéo, impressao e
exposicao de xilogravura em grande formato........ccceereenerserserserneennes

Performance Cabecgas ao Cubo e gravagéo, impressao e
exposicao de xilogravura em grande formato........coceeeeenerseesersersennens

Performance Cabecas ao Cubo e gravagéo, impressao e
exposicao de xilogravura em grande formato......ccoccvveecernersirsersienseens

Performance Cabecas ao Cubo e gravacao, impresséo e
exposicao de xilogravura em grande formato......cc.ccuveecernerrierserssenneens

Processo coletivo de criagdo e producgéo do painel Interagcbes
(07011 (Y= T

Processo coletivo de criagdo e produgéo do painel Interacdes
(07011 {1V 2= T S

Painel Interagdes Coletivas, finalizado e instalado nos corredores
de oficinas do SeSC POMPEIA ..c.ceeecereeeecerreece et e r e s e

Artistas trabalhando na pintura e painel Mundividéncia .........cccce......
Artistas trabalhando na pintura e painel Mundividéncia ........ccccce......
Fachada e vista interna da instalagao Vitral ........ccooeeoeirecnsnicncennns



Figura 102
Figura 103
Figura 104
Figura 105

Figura 106

Figura 107
Figura 108
Figura 109
Figura 110
Figura 111
Figura 112
Figura 113
Figura 114
Figura 115
Figura 116
Figura 117
Figura 118
Figura 119
Figura 120
Figura 121

Figura 122

Fachada e vista interna da instalag@o Vitral .......cccovvvcenvrcensnvnniennns
1Y =1 | S
1Y =1 | S

Espaco expositivo no edificio Prestes Maia e colagem de rua dos
cartazes produzidos Pelo EC ... e

Espaco expositivo no edificio Prestes Maia e colagem de rua dos
cartazes produzidos Pelo EC ...

= ET=T= T 1Y o
=TT 7= To = 1 o ISP PR SR
Ocupagéo do Fiteiro CUlUral ......cocceceecereerceerereee e
Ocupagéo do Fiteiro CUltUral .......cccoeeeeeeeeeserceeee e
Ocupagéo do Fiteiro CUlUral ........ccooeeeeeeercereeree e
Ambulante circulando pela cidade .......cccvevivrrrrr s
Ambulante circulando pela cidade ........cccoorereenrirserrseeee e
Faixas instaladas transitoriamente pela cidade ......cccceeverecercnrierneen.
Faixas instaladas transitoriamente pela cidade ......ccoceevevecercrrcerneen.
Distribuicao de volantes e distribuicdo da PIC ao publico .................
Distribuicao de volantes e distribuicdo da PIC ao publico .................
Distribuicao de volantes e distribuicdo da PIC ao publico ................
Apresentagdo do 1/2 LAB NO CCJ ..
Apresentacdo do 1/2 LAB NO CCJ .. sseeneens
Flyer de divulgacao da exposicao e plataforma de criagcao de

imagens montada pelo EC ... e
Flyer de divulgacao da exposic¢ao e plataforma de criacao de

imagens montada pelo EC ...t



SUMARIO

[ 20T 01003 o 13
1. COLETIVO, COMUNIDADE, TRIBO — A GENESE DE UM GRUPO ..... 15
1.1. 00 g I=T=T 0= Todo 0 o] Ty ' - TN 17
1.2 Na falta de pressupostos estéticos, o dialogo......ccc.cccceevirrriiiiicceiiiiinnneeenn, 19
1.3. Espago coringa em 148 pés de Jaca ...cccuuuuuiiiiiiiiiiiccmnicici s s e e e ennnns 21
1.4. O dia do evento ..o —————— 23
1.5. =TT 1o 24
2. VIVENCIAS, EXPERIENCIAS DE NOVAS SOCIABILIDADES ............. 26
21. EsSpaco Coringa 99........ccciiiiiinnnnennnsenenssns e 27
2.2 o F= T3 =371 s o - TSP 30
2.3. Quanto mais gente melhor ..........cce i ————— 30
24, L0 28 =Y Y 4§ o OO 31
2.5, Uma nova relagdao com o publico descortina-se.......ccccccceeeeeemmermmmmemneeeeneennnnn 32
2.6. o Lo o - T - T U 33
2.7. Um salto NO MUNAO........cooiiiieiii e s 35
2.8. Travessa Santana - Documentagdo Poética.........cccceeeeencciiiiiiiniicccccccinceenes 36
2.9. Aforga do conjuNto ... 40
3. ATELIES COLETIVOS - ESPACOS DE PRODUCAO

COLETIVIZADOS....... oottt esssssssssssss s s s s s s s s s s s nnnsssssssssssssensnnnnns 42
3.1. Um atelié coletivo — Lins de Vasconcelos, 867 ...........ccccccmmrremencccnnneeneesennnns 42
B 2 U DR 0 I =X=5 o Y- Tod o 3N (o (=T 1SS 43
3.1.2. Novamente eSpagos COtiNGa — TAZ............eeeeeeeeeemreeesrressseessnnnnesssssssssrresnnnnees 45
3.1.3. FOCONOALElI@...............eeeeeeeeeeeeeeeeeee ettt ee e e s e e e et ene s e sssaeeensnnmmmssssssnnnnannnnnnn 47
3.1.4. REUNIOES COFINQA ........coeeeeeeeeeeeeeeeeeeeennecesssesssseesnnnnmmsssssssssnnnnnnnmmssssssssrnennnnnnnn 47
B B T =T - 1 N 48
3.1.6. Um espaco para novas sociabilidades e novas relagées com a aura

= T 13 1 o N 48
3.1.7. UM Prelo € @ graVuUra............ooeuuueeeeiiieiiiiieeeecaanesannncmsssssss s s e s s nemessssssssseessnnneas 49
3.2. Fradique Coutinho, 934 ............. e s 50
3.2.1. MeNOS MUAANGAS ........ccoeeeeeeeeeeeeeeeeseeeeeneeesssessssssssnnnnsssssssssssssnnnnnsssssssssnnsssnnnnnn 52
3.3. Fim da ingenuidade, um buraco na trincheira ......cc...cccoovirmmmirciccennieeeeeeenns 53
4, A GRADUAL INSTITUCIONALIZACAO DE UM GRUPO........cccoeeruenenne. 55
4.1. As PeqUENAs MOSEIAS ........ccvvrreemmcirrrrrrrrrrcmssrs s e s e e s e e rnnm s s s s e e e e e rrmmnsssssnsssrnnes 55
0 I P 5" ¢ o To X (oo T=X-001 1 1=T g Lo X0 o] /1 1 T 1 K-t 57
4.2. Cupim na Morsa e Oito meia Lins de Vasconsete ..........ccccerrmmcceiniieennnecennes 58
4.2.1. Oito meia Lins de VasSCONSEete............uueuueeieeeeeieieeieeieinessissenesessssnasssnssnnnanes 59
4.2.2. CUPIM NA MOFISA ......cceeeiieeeeeeeeeeeeitteeesseeassseesanenmssssssssssesssnnnsssssssssnnsssnnnnnnnssnnn 60
4.2.3. A abertura da eXPOSIGAO..........cceeeeeueerimreuseiieiesesseenesssssssnssssssennsssrernssssnssrnnsenes 61
4.2.4. Primeiras relagées com instituicées culturais............cccceeevvereureererrecerrenenanns 62
4.3. Primeiras atividades eCONOMICAS ..........uuuummmmmmmmmmmemiiieeeeeeeeeeeeree s 63
4.3.1. Saldées: da critica a reproducdo do modelo ...............ccceumeeeeueeeeeiereeenneennnnnnn. 64



4.4. Associagao Cultural Jatoba — AJA ... e 66
4.4.1. Um corte na carne, um recorte metodol8gico..............ccccomreeuureeeirrreennnennnnnnn. 68
4.4.2. Institucionalizar uma comunidade................coommeeeuireeeeiremiineeerreeeeere e 69
4.5. Um novo nucleo para uma nova demanda.........cceeeeeecerinirmmmrmemnsssssneeereeeennnes 70
T IR 0o Y ¢ 1 1 1 1= o 1 = O 71
4.5.2. A primeira obra de arte COliNGa ...............coemmemmmmmmeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeae e e e eenneeas 72
5. COLETIVOS E O SISTEMA DA ARTE CONTEMPORANEA ................. 73
5.1. Consideragoes sobre os regimes da arte............cccccceiiiiinnininnnnnnnnsnsssssssssssnnns 73
5.2 O efeito rede ... 75
L2 R 0 -3 o (o Yo [ 11 (o] == R ORI 75
5.3. O efeito bloqQUEIO ....coeeeeeec e 77
5.4. O efeito segunda realidade...........ccuueeiiiiiiiiiriccccc e ———— 78
5.5. O Espago Coringa no sistema da arte contemporanea...............cccevveeennnnnnnn. 79
5.5.1. Elétrica — Documentagdo POGLICA .........cu.ceeeereueieereeeiseinesisesneasssseneassssennanas 79
5.5.2. Percebendo-se parte do sistema — NOMINAGAO ..........cccceeveremmmeeenieeerrreennnnees 82
5.5.3. Reverberagbes — Ocupacao do Fiteiro Cultural.................uueeeeeueeerirercereneen. 83
5.5.4. Autorreferéncia — SAtUragao..............uueeeeeuueeeeeeeeeiieeeaseessseeesssnnnnassssssessssnnnnan 85
5.5.5. Projeto Lambe-Lambe...................ooeeeemmeeeeeeeeeeeeeee e e r e e e e e e e e ennnnan 86
5.5.6. O atelié coletivo como produtor no sistema da arte Contemporanea.......... 89
5.6. 00 - W0 T=Y =] = 112 T2 Lo N 90
6. PROCESSOS DE CRIA(}AO COLABORATIVOS........cocceeeeeerreeeeeens 91
6.1. Criacao coletiva como sistema........ccceuueciiiiiiiiiiicccccc e 91
6.1.1. Atalho e Cabegas @0 CUDO ............uueeerieeeeieeeeeesse e e e tnneessssssss s s sssnnneasssssnnnens 91
6.1.2. Interagcbes Coletivas - Fabrica da Pompeia...........ccccoomeeuuuseeeireeresnneenssssssssnnnns 93
(20 DR O |/ 171 ¢ Lo [ 14 (o (=] o o - [ 94
6.1.4. Um grupo de artistas é Um SiStemMa ............oeurreeeeerreeemmmeesiseessrresesnneeassssssnnnees 95
6.2. Criagao coletiva como tradugoées intersemiéticas..........ccccveeeeenccnnnierrnneennns 96
L2 BV | 1 ¢ | R 97
6.2.2. Etapas de trabalho, traducées seqlienciadas.........ccccceuuueeeerrreeemneeenseeeinnnnns 100
6.2.3. Bienal de Havana e o Edificio Prestes Maia.............cccccceeeemmeeeeeeemmmssssssnnnnnnnnns 101
(0.0 S - L= Vo =Y 1 103
6.2.5. Novos locais, novos significados, criagdo coletiva com Memdria............... 104
6.3. Criacao coletiva como banco de dados ........cccceeeemcciiiiiiiinricccccee s 105
(20 R - 1 o - (o 106
6.3.1.1. Midia informal — estudo de forma € fuUNGa0 ..............cccccovvuueeiiieeiiieeiiiiiiaeeaan, 106
6.3.1.2. OCUPACEAO UO FilEIIO.......ccceeeeeeeeeee ettt a e 107
6.3.1.3. AMDUIGNTE ..ottt 108
LG By B B o= 1) 1 108
6.3.1.5. Palavra e imagem na Cidade ..................ccoeeuuuuuieeieeeiiiieeeeee e 109
6.3.2. Conhecendo seus proprios MELOUOS ............eeeeeeeeeemmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmsmmmmmnmnnns 110
(o T 2 - | o 111
(20 2 S 071 o Yo TN 0210 [ =Y 1 114 o J0 S 114
6.3.5. Plataformas, colaboracao mediada .............c..uueeeeeeeemiimeeuiiiiiiieeeeiseeesirreesaeeees 115
CONSIDERAGOES FINAIS ......ooeieeieieeeiseseses s sss e sessessesssssesasssesssssssnns 117

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS .....eeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeseesseeessessnessnesaneens 119



13

INTRODUCAO

O presente trabalho nasce da vontade de um relato. Vivenciar por onze
anos a construgéo colaborativa de um coletivo de arte como o Espaco Coringa
transformou minha forma de estar no mundo. A percep¢ao de que essa experiéncia
extrapolou em muito o ambito estrito da produc&o artistica levou a vontade de
estruturar uma reflexdo mais cuidadosa sobre o grupo, buscar generalizacdes e
especificidades. O desejo de refazer o caminho, com mais profundidade e
consciéncia, pediu a teorizagcdo de uma pratica. Apresenta-se, agora, o resultado
dessa reflexdo, observacédo cuidadosa que, embora consciente da possibilidade da
sua incompletude, aponta para algumas possibilidades de leitura e compreenséo do
fendmeno vivido.

Iniciou-se o trabalho, refletindo-se sobre os fatores que levam a formagao
de grupos, a partir das reflexdes sobre comunidade, de Bauman, e do conceito de
tribo, de Maffesoli. No primeiro Capitulo, sdo levantados os aspectos sociais que
levam a pulsdo de estar junto, o sentido que a palavra comunidade adquire no
imaginario dos grupos e como ele interfere nas relagbes entre os individuos.
Faremos ainda uma aproximacao desses conceitos com o sentido de comunicacao,
de Flusser. Em paralelo a essa reflexdo teérica, da-se a conhecer o primeiro evento
do grupo, Espacgo Coringa em 148 pés de Jaca.

No segundo Capitulo, apresentamos o conceito de estética relacional, de
Borriaud, e apontamos relagbes com algumas agdes propostas pelo grupo, como o
Espacgo Coringa 99, a Agéo na Pagu e o projeto realizado pela Associagéo Cultural
Jatoba — AJA, Travessa Santana — Documentagédo Poética. Sao apontadas algumas
possibilidades de promocdo da emancipacado social e da experiéncia de novas
sociabilidades através de proposi¢cdes artisticas.

No terceiro Capitulo, voltamos nosso olhar para a constituicdo de ateliés
coletivos como lugares privilegiados para o exercicio da liberdade. Enfocam-se as
possibilidades de relagdo das comunidades com o espago e como este acaba por
agregar e cristalizar o sentido primeiro dessas comunidades. O conceito de Zona
Autébnoma Temporaria, de Hakim Bey, é utilizado, para analisar o carater efémero

dos espacos que abrigam formas alternativas de rela¢des de producao e construgéo
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de uma comunicagdo e sociabilidade mais efetiva. Apontaremos como,
gradualmente, as determinagdes econémicas acabam por transformar as relagbes
entre os individuos de um grupo.

Seguimos o trabalho, descrevendo algumas realizagbes do grupo que
apontaram para uma institucionalizagédo na sua forma de atuar, advinda do desejo
de reconhecimento social que o funda. No quarto Capitulo, sdo discutidas as
exposi¢cdes realizadas no atelié do grupo, chamadas de Pequenas Mostras; a
primeira relagdo com uma instituicdo cultural, que resultou na exposicdo Cupim na
Morsa e, por fim, analisamos a fundacédo da AJA, como ponto alto desse vetor.

Seguindo uma leitura materialista da produgao artistica, no quinto capitulo
comentam-se as reflexdes de Anne Cauquelin sobre o sistema de arte
contemporénea no regime da comunicacao. Ao apresentar a exposi¢ao Elétrica —
documentacéo poética, a ocupacgado do Fiteiro Cultural, no projeto Reverberagoes,
durante a Mostra de Cultura do SESC e o projeto Lambe-Lambe, apontaremos para
as facilidades e contradi¢cdes da insergéo, nesse sistema, de um grupo, ou coletivo
de arte, como 0 mesmo sistema convencionou chamar.

Finalmente, no ultimo Capitulo, faremos algumas leituras sobre as
possibilidades que o grupo encontrou para a producdo colaborativa de obras de arte.
Ao observar o processo de criagdo dessas obras, apontar-se-&o possibilidades de se
entender a criagdo coletiva, a partir da Teoria Geral dos Sistemas conforme
aprensentada por Jorge Albuquerque; do conceito de traducdo intersemiotica, de
Julio Plaza, e do conceito de aparelho, de Flusser.

Concluiremos com algumas consideragbes acerca do processo de
pesquisa que gerou este trabalho, apontando para possibilidades de
aprofundamento do estudo, bem como levantando hip6teses sobre as incoeréncias

que levaram ao fim do grupo.
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1. COLETIVO, COMUNIDADE, TRIBO — A GENESE DE UM GRUPO

“..a comunidade “esgota” sua energia na sua
propria criacdo’.
Mafesolli, O tempo das tribos, p. 48.

Durante o ano de 1998, muitos alunos frequentaram o curso de Artes
Plasticas da FAAP (Fundagdo Armando Alvares Penteado — SP). Organizados em
turmas, salas, periodos; cursando diferentes disciplinas, ministradas por varios
professores. Sujeitos a avaliagbes; realizando tarefas predeterminadas; estudando
bibliografias propostas em ementas, parte de um projeto pedagoégico aprovado e
controlado pelo Ministério da Educacgéo. Algumas centenas de pessoas dentro de
um sistema disciplinar com o claro objetivo de formar profissionais da Educagao.
Mas a vida escapa. E, embora tudo assim segmentado e controlado, formam-se
pequenos agrupamentos, ndo previstos ou predeterminados. Com interesses e
objetivos diversos, nao prescritos em projetos ou planejamentos, integrando alunos
de turmas e periodos diversos, unidos por motivos menos concretos do que as
paredes das salas de aulas ou do controle das listas de chamada.

Em todo lugar é possivel observar-se esse fenbmeno que transcende
normas e regras, programas ou negociag¢des. Grupos surgem como “naturais” e se
constroem nas frestas, nos intervalos. Constituem um lago menos explicito, menos
estabelecido, mas capaz de dar coeséo e garantir permanéncia, e esses vinculos
podem ter como mote, como razéo aparente, diferentes fatores: a preferéncia por
determinado tipo de musica, o gosto por um esporte, a admiragdo por determinada
figura. Mas ha de se tentar uma generalizagéo: o que esta por tras do fenémeno da
formagdo desses agrupamentos? Em todos ha uma forga que age nos individuos,
que os aproxima e que se relaciona com uma necessidade de pertencimento, de
comunh&o.

Para Bauman (2003), buscamos o sentido perdido da comunidade -
comunidade entendida como lugar da seguranca; porto seguro nas liquefacdes do
mundo atual. Buscamos recriar, quase que numa nostalgia, um momento historico,
pré-capitalista, no qual a vida social tinha um sentido outro que n&o o da

acumulagdo; quando o tempo era organizado segundo as necessidades da
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reprodugao da vida; quando era possivel ver valor no fazer cotidiano, pois ele era
importante para a manutengcao da comunidade e se podia viver o prazer de “fazer
bem feito” (VEBLEN apud BAUMAN, 2003).

Para ele, perdemos essa possibilidade, ao fundarmos as cidades fabris,
que se estabeleceram com o claro proposito da valorizagdo do capital. Dai
decorreram o desenraizamento de populacdes e a destruicdo dos lagos
comunitarios, fundando-se toda uma vida destituida de sentido. A liberdade
individual, apregoada pelo Liberalismo, e o direito a felicidade, proclamado pela
sociedade moderna, ao mesmo tempo que prometeram a realizagdo de nossos
desejos, nossa emancipagao, isolaram-nos e tornaram-nos frageis e suscetiveis.
Dessa falta, e até para protecéo contra as segregagbes que esse novo modelo de
sociabilidade acabou por fundar, surgiram novas formas de comunidade.

Menos afeito ao materialismo de Bauman, e de forma quase
complementar, Maffesoli (2000) busca um tragco comum a todo momento historico
que atua de forma quase subterranea nos agrupamentos sociais, num processo que
ele chamou de comunidade emocional. Independente de uma tdnica racional e
individualizante que determinada sociedade possa vira a ter, para Maffesoli sdo os
lacos emocionais que dao coeséo ao conjunto, e que possibilitam que partes sejam
percebidas como um todo. Nesse sentido, a comunidade seria menos uma estrutura
e mais uma forma, mero continente que permite cristalizar sentimentos comuns.
“‘Nessa perspectiva ‘formista’, a comunidade vai se caracterizar menos por um
projeto (pro-jectum) voltado para o futuro do que pela efetuagao in actu da pulsao de
estar junto” (MAFFESOLI, 2000, p. 46).

Estabelecendo, assim, clara diferenciagao entre sociedade e comunidade,
Maffesoli propde que, enquanto a sociedade orienta-se para o futuro, a comunidade
esgota sua energia na sua propria criagdo, ou eventualmente, na sua recriagao.
Toda comunidade estabelece rituais que marcam sua existéncia e lembram aos
participantes que ela € um corpo, um conjunto.

Neste trabalho, indo além, aproximou-se essa ideia da pulsao de estar
junto com o sentido de comunicacdo, elaborado por Willén Flusser (2007). “A
comunicacao humana é um artificio cuja intencao é nos fazer esquecer a brutal falta
de sentido de uma vida condenada a morte” (FLUSSER, 2007, p. 90). Dessa forma,
nds nos comunicamos com a intengcdo de garantir permanéncia, acumular algo que

tenha continuidade para além da nossa existéncia finita. A comunicagéo surge com
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sentido de construcdo que se volta contra a entropia e busca intencionalmente
suplanta-la. Tal intencionalidade do ato comunicacional desloca esse fenbmeno do

ambito natural e o coloca no Ambito humano.

1.1. Um espacgo coringa

Figuras 1 e 2: Terreno no Morro de Santa Therezinha, 1998 — Santos-SP — foto: acervo do
EC.

Em algum més impreciso do comeco do ano de 1998, um pequeno
agrupamento de jovens artistas, estudantes de artes plasticas da Fundacao
Armando Alvares Penteado - FAAP - discutia em encontros informais as
possibilidades e os caminhos de seus trabalhos plasticos. Embora nao fizessem
parte da mesma turma, esses jovens artistas partiihavam os mesmos professores,
viviam experiéncias comuns e se identificavam por uma postura mais expressiva
perante a arte - negavam, sem muita argumentacao teérica, posturas mais
conceituais, e acreditavam num fazer artistico sensivel, fundamentado na pratica, na
acao e no gesto. Aqui se notam indicios do que Maffesoli (2000) chama de
comunidade emocional: esses individuos aproximaram-se, hum primeiro momento,
por um sentir comum em relagao ao fazer artistico.

Por ndo se tratar de um grupo ainda, torna-se dificil, nesse primeiro
momento, citar nomes; varias pessoas gravitavam em torno desse embrido. Porém,
num dos encontros, provavelmente no intervalo entre as aulas, foi proferido o
enunciado que aglutinou e deu forma ao grupo: “precisamos de um lugar pra expor”.

Para esses jovens de classe média, alunos de uma faculdade particular de prestigio
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na capital paulista, as possibilidades que se apresentavam eram os saldes de arte,
em especial o da prépria faculdade, chamado de Anual de Arte; no entanto a
percepgdo de que ndo cabiam nos espacos institucionais existentes era clara e, a
essa altura, ja haviam experimentado algumas recusas. Esse sentimento de néo
pertencimento, de falta de reconhecimento, pode também ser lido como mais uma
emocao partilhada por essa comunidade que se formava, mas podemos também
fazer uma aproximacgéo do que Bauman (2003) descreve como uma luta pelo direito
de reconhecimento. Para ele, as condigbes materiais que acabam por gerar uns
poucos “bem-sucedidos” - portanto, capazes de afirmar sua individualidade (valor
fundante no mundo moderno) - e que apoiam seu sucesso, numa Visdo
meritocratica, acabam por gerar uma maioria que nao é reconhecida e nao participa
plenamente desse jogo social, a ndo ser como a fiadora do sucesso alheio. Dessa
forma, mesmo que os individuos dessa maioria busquem o reconhecimento de suas
individualidades, sua forma de atuar passa a ser coletiva. “A luta pelos direitos
individuais e sua alocagao resulta numa intensa constru¢gdo comunitaria” (BAUMAN,
2003, p. 71). No nosso caso especifico, podemos entender “reconhecimento” como
a “validacado” da producao artistica de cada um desses individuos pelo sistema da
arte, o que, de forma simplista, significa ter direito a expor sua producao.

Fabricio Lopez, nascido em Santos — SP, artista e educador, fez entdo a
proposta que viabilizaria a formagdo do grupo, a cristalizacdo do sentido de
comunidade: seu pai possuia em Santos, no morro Santa Therezinha, no bairro de
José Menino, uma propriedade que estava abandonada. H4 um ano, ele ja havia
organizado uma festa no local, terreno grande com uma construcéo inacabada, que
poderia agora abrigar uma exposi¢céo, da qual todos participassem com suas obras,
sem necessitar de crivos ou selegdes.

Organizou-se, entdo, uma viagem para conhecer o espaco, num final de
semana de margo. A primeira vista, o lugar apresentava-se como um terreno plano,
no alto de um morro, com vista para a cidade de Santos. Uma pequena construgao
anunciava a entrada da casa; nela, ao descer-se um lance de escada, encontrava-se
apenas a ruina da casa em construgdo. Paredes sem acabamento, instalacdo
elétrica precaria, luz cortada, banheiros sem agua, muita sujeira e falta de algumas
janelas. Era o espaco ideal: o inacabado do espacgo era possibilidade de verdadeiro
laboratorio vivencial e de uma construgao coletiva; a ideia da exposi¢céo tomou forca

e cresceu no imaginario de cada um presente.
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A partir dessa primeira visita, iniciou-se um processo de encontros, para
formatar e executar o projeto; a dindmica de trabalho consistia em reunides
semanais de planejamento, que aconteciam na casa do Fabricio, uma republica de
estudantes, e viagens para Santos aos finais de semana, para montagem do espaco
fisico. A partir dai, integraram-se ao projeto também outros jovens artistas nao
estudantes da FAAP, mas amigos do santista, que partilhavam o objetivo de expor
sua producéo. Iniciado o trabalho mais formal, torna-se possivel elencar os primeiros
participantes do nucleo central do grupo: André Tranquilini, Fabricio Lopez, Chico
Linares, Guilherme Werner, Rogério Nagaoka, Eduardo Zait e Suia Ferlauto.

Durante todos esses encontros, o conceito da exposicdo ia sendo
construido. De forma bastante livre e com uma organizagdo horizontal, todos
opinavam sobre todos os assuntos e, gradualmente, as habilidades de cada um iam
sendo utilizadas em fungbes mais especificas: alguns pensavam na programacao;
outros, na infraestrutura. Um norteador do grupo que surgiu logo de inicio foi a
inexisténcia de uma postura estética determinada, ou seja, o grupo estava junto,
para produzir um evento, criar um espago expositivo, mas n&o necessariamente por
afinidades no trabalho artistico de cada um, que, embora até existissem, ndo eram
afirmadas. Nesse momento, 0 grupo se enxergava como organizadores de um

evento. As obras de arte seriam necessariamente individuais.

1.2. Na falta de pressupostos estéticos, o dialogo

A recusa em formular um posicionamento estético definido, em tomar
posicdo quanto as obras expostas, ou em estabelecer uma linha de curadoria pode
sugerir, em um primeiro momento, falta total de um cimento conceitual que
organizasse a agao, o que, por consequéncia, apontaria para uma desestruturacao
da proposta. No entanto, o grupo que ali surgia constituiu um lago forte que manteve
a iniciativa, portanto, denotou a existéncia de um norte comum, um principio que,
embora nao dito, teve forca e moveu seus integrantes numa mesma direcéo.

Pode-se entender essa atitude como apoiada por uma ideia de Bauman
(2003), quando este discute duas fontes do comunitarismo. Para o autor, uma parte

integrante da ideia de comunidade € a “obrigacao fraterna de partilhar as vantagens
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entre seus membros, independente do talento ou importancia deles”. Essa ideia
opbe-se a visdo meritocratica apresentada acima e afirma a necessidade de
partilhar. Tal atitude foi extremamente importante para a continuidade do grupo que,
com isso, soube acolher seus integrantes e afirmar-se enquanto tal. O principio
firmado de forma subliminar era o de que, mais do que o que resultaria dessa uniao,
importante era a prépria unido em si, a formagdo de uma comunidade.

Uma observagéo fundamental diz respeito ao entendimento de obra de
arte, do ponto de vista dos integrantes do grupo, na ocasido: a formagao académica
dos artistas envolvidos apontava para conceitos modernos de obra de arte e indicio
claro disso foi a tentativa de organizar a exposicao por técnicas. Assim, no ano
seguinte, o cartaz que divulgaria o evento trazia em letras grandes: artes plasticas,
video, danga, teatro, performance, musica. E, ao ser posto esse projeto em acgéo, foi
sendo lentamente questionada a visao de arte que compreende o artista como
criador de um objeto que carrega uma aura, que deve ser fruido pelo publico e que
tem sua validagdo enquanto objeto cultural, pela aceitagdo de um sistema da arte.
Questionamentos ndo de forma tedrica, em debates ou leituras, mas pela vivéncia
pratica.

O primeiro deu-se no atrito com as instituicbes de arte. Esse conflito
estava constituido, na medida em que o grupo propunha-se a criar um espaco fora
das instituicbes para apresentar o trabalho dos seus integrantes - importante grifar
que a postura contestatéria também nao se dava a priori, por uma reflexao teérica,
mas a partir de fatos concretos de recusa desses mesmos trabalhos por esse
sistema de arte. Poder-se-ia até hipotetizar que o sucesso desses artistas em algum
saldo desmobilizaria sua participagdo no grupo, nesse momento. Até aqui nenhuma
grande novidade, unir-se para lutar por reconhecimento é uma das formas mais
comuns de se criar coesao num grupo. No entanto, a possibilidade de se auto-
organizar e realizar algo concreto, para além da mera reivindicacao, foi o real
disparador da transformacdo do agrupamento em um grupo com caracteristicas de

comunidade.



21

1.3. Espago Coringa em 148 pés de jaca

Buscando dar maior abrangéncia e alcance ao projeto, optou-se, entéo,
por convidar outros artistas amigos que nao faziam parte desse nucleo central, e
pela postura de abarcar outras linguagens no evento, como teatro, musica, danca,
video e performance. O espago era muito grande e possibilitava sonhos maiores, e 0
principio de compartilhar as conquistas com os iguais colocou-se novamente -
iguais, porque nenhum dos convidados estava inserido no sistema de arte.

Buscando organizar uma programacao possivel para o evento, salas
foram ganhando nomes: espago de musica, espago de pinturas e, sem muita
cerimbnia, apareceram os “espacos coringa”, originalmente, espagos que poderiam
abarcar qualquer tipo de linguagem. A ideia de organizar esses espagos expositivos
por linguagem foi logo por terra e, de repente, todos se tornaram coringa: dai para
esse se tornar o nome do evento foi um passo. Afinal, aquele terreno no alto do
morro era todo ele um espaco coringa. Seus 148 pés de jaca advém de uma
particularidade: com alguma intengdo ndo muito clara, o proprietario, pai de Fabricio
Lopez, havia plantado 150 pequenas mudas de jaca pelo terreno, mas durante o
processo dois deles foram mortos, pisados ou capinados; sobraram os 148 que
acompanharam o grupo.

Aqui é interessante refletir sobre o papel do espaco para a estruturacao
desse grupo. Importante € notar que o grupo carregou a palavra “espag¢o” durante
toda sua existéncia e, tanto quanto nasceu de um acontecimento, um evento, ele
nasceu de um lugar. Para Bauman (2003), alias, a inseguranca a que estamos
submetidos na modernidade liquida e a rapida transformacao da ideia de sociedade
em algo que ndo é mais capaz de garantir as necessidades basicas de reproducao
da vida acabaram por gerar entdo uma valorizagao do lugar, a ponto de essa ideia
confundir-se atualmente com o préprio sentido de comunidade - como, por exemplo:
“moro na comunidade do Morro do Alemao”.

Para ele, impossibilitados que estamos de defender nossas opc¢des, de
afirmar nossas individualidades, apostamos na seguranga dos nossos corpos, da
nossa casa, da rua, do espago, enfim, que habitamos. No caso do Espago Coringa
(EC), ao invés de tentarmos lutar pra sermos reconhecidos em espacgos ja

existentes, foi importante construirmos um espaco préprio, lugar seguro onde,
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apartado do mundo exterior, o grupo pudesse realizar seus devires e compartilhar
suas vantagens entre os integrantes, sem correr riscos. E esse espaco, embora
permeavel, determinou fronteiras claras que permitiram a filtragem, o controle de
quem entrava e de quem saia, construindo novos lagos de lealdade entre os

integrantes.

Figuras 3 e 4: Reunibes de preparacao do evento com artistas convidados , 1998 — Santos-
SP.

O convivio continuado do grupo com tal espago durante quase trés
meses, possibilitou que se pensasse em trabalhos especificos para o local. Com tal
intencdo, foram organizados encontros preparatérios com os artistas convidados,
para que conhecessem o local e planejassem seus trabalhos. Durante os encontros,
em grandes rodas, as propostas eram apresentadas e, num dialogo constante, o
evento foi se desenhando. Inevitavelmente, nesse exercicio de refletir coletivamente
sobre os trabalhos individuais, pareceu necessario um aprofundamento; agregou-se,
entdo, a ideia de convidar artistas mais experientes, para palestrarem e comentarem
os trabalhos expostos - essa postura foi determinante para o grupo, que passou a
integrar em suas agdes a reflexdo e a formacgéo dos integrantes como estratégia de
continuidade. Alguns nomes surgiram, nenhum da FAAP, e firmou-se a participagéo
de Evandro Carlos Jardim, professor da ECA (Escola de Comunicagéo e Artes —
USP), que ministrava também oficina de gravura no SESC Pompeia, e Renato di
Renzo, que dirigiria uma performance durante o futuro evento.

E essencial registrar, ainda, que todo o processo foi construido de forma
independente, sem nenhuma espécie de apoio financeiro externo; cada um dos
integrantes ajudava com o possivel e, com muito trabalho voluntario, foram

montadas desde a infraestrutura fisica até a divulgacao do evento.
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Nota-se também que, nesse percurso de organizacdo do espago e de
discussdes das propostas dos artistas, foi possivel uma vivéncia estética partilhada,
um fazer coletivo que, apoiado num sentir comum, gerou uma ética comum.
Podemos perceber ai os trés elementos que, para Maffesoli (2000), s&o
fundamentais para a formacgao de tribos: o partilhar de emocgdes, o partilhar de ideias
e o partilhar de um espaco. Além disso, podemos entender os encontros no préprio
terreno, as rodas de conversa e as reunides em Sao Paulo, como rituais que, ao se

refazerem, afirmavam a propria existéncia do grupo.

Figuras 5 e 6: Montagem da infraestrutura para o evento. 1998

1.4. O diado evento

Agendado para acontecer durante um final de semana, no dia 12 de junho
de 1998, o evento contou com uma extensa programacao. Artistas expositores foram
convidados a chegar ainda de manha e a dormir no local, e nao faltaram barracas
pelo gramado. Por conta da dificuldade de acesso — no alto de um morro — e da falta
de opgbes para alimentagdo - por se tratar de condominio residencial - foi
organizada uma estrutura de almogo coletivo, além de comes e bebes para a parte
noturna do evento. Para que a infraestrutura fosse adequada, foram criados dois
tipos de convites, um que daria direito a passar o dia inteiro, almogar e assistir as
palestras; e outro, apenas para a etapa noturna. A abertura deu-se as 10h e, logo
apos, aconteceu a palestra do prof. Evandro Carlos Jardim, que passeou com os
artistas pelo espaco expositivo, comentando cada trabalho. Na sequéncia, ja no

inicio da noite, tiveram lugar as apresentacbes de teatro, danca e performance,
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seguidas pelos musicos; por fim DJs animaram uma pista de danga improvisada, na

laje do terreno.

Figuras 7 e 8: Palestra e conversa sobre os trabalhos com o Professor Evandro Carlos
Jardim. 1998.

O segundo dia estava programado para a desmontagem da exposicéo e
os artistas que haviam dormido no local, apos um café da manha coletivo, assim o
fizeram e sairam aos poucos, cada um a seu tempo.

Entender o evento como um grande rito de partilha parece apropriado
nesse momento. Como a comemoragéo das colheitas em comunidades antigas. O
que foi construido coletivamente, gradualmente e com muito esforco, foi enfim
vivenciado, gozado na sua plenitude. E a presengca de todos, partiihando um
momento comum, estabeleceu a aura da comunidade durante evento, percebida por
todos e, mais do que por uma persuaséo racional, disseminada por contaminacéo do

imaginario coletivo.

1.5. Ressaca

Se estivéssemos observando o evento sob uma perspectiva tradicional
qgue analisa a obra em si, talvez ndo fosse importante esse fato, mas ao término de
todo esse periodo de trabalho intenso, o terreno em Santos ficou por quase um
semestre abandonado. A comunidade ali constituida havia gastado toda energia na
sua propria constru¢ao e agora era hora de resguardo, de processar os significados
do que havia sido viver aquele éxtase. Mesmo em S&o Paulo, o grupo poucas vezes

reuniu-se, como se estivesse em estado de laténcia; os acontecimentos
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permaneciam na memoria, mas apenas ao final de outubro foram possiveis novos
encontros, ainda timidos e sem muito foco, cada um apresentando seus trabalhos
recentes aos colegas. Houve ainda uma viagem para o terreno de Santos,
transformado em atelié de finais de semana de Fabricio Lopez, com o propoésito de
pintar coletivamente. Uma grande tela de 1,60m x 3m foi estendida e, numa
dindmica coletiva, quase como um jogo no qual cada um tinha direito a um
movimento, um gesto, uma jogada, foi iniciada a produgdo de uma pintura coletiva
nao finalizada naquele momento.

No inicio de 1999, Fabricio Lopez, Guilherme Werner e Matheus
Giavarotti passaram a dividir um apartamento no bairro de Perdizes, em S&o Paulo,
transformando a sala em atelié de pintura, e esse enderegco passou a ser 0 novo
local de reunides do grupo. Em meados de marcgo, surgiu novamente a ideia da

exposicao, e os encontros intensificaram-se.
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2. VIVENCIAS, EXPERIENCIAS DE NOVAS SOCIABILIDADES

As primeiras realizacdbes do Espago Coringa estranhamente néo se
apresentavam como obra; a época, 0 grupo nomeava suas a¢des como eventos,
termo muito utilizado por empresas de marketing ou de producéo cultural. No
entanto, longe de apontar para uma falta de coeréncia na proposta ou de valor como
manifestacéo artistica, o que podemos inferir desse dado € a inconsciéncia do que
se estava realizando. A falta de maturidade, tanto do grupo quanto dos seus
integrantes, que ainda estavam se iniciando no universo das artes, foi importante
para que algo sem planejamento e sem forma a priori se instaurasse. A
conceituacdo do que se deu demorou muito a acontecer e, em boa parte, este
trabalho propde-se a isso.

Neste momento, seria interessante um olhar sobre as propostas que
iremos apresentar, a partir do conceito de estética relacional, de Nicolas Bourriaud.
Em seu livro A estética relacional (2009), Bourriaud formula tal conceito de forma
breve, num glossario: “Teoria estética que consiste em julgar as obras de arte em
fungdo das relagdes inter-humanas que elas figuram, produzem ou criam” (2009,
p.151). Tal olhar pode parecer pretensioso hum primeiro momento e, com certeza,
nao abarcara a totalidade do que se deu nesses eventos, menos ainda no trabalho
do grupo como um todo, mas trara clareza, no entendimento de alguns aspectos que

fundaram o grupo e dele se tornaram uma marca.
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Figura 10: Cartaz de divulgacéo das inscri¢cdes para participacao no evento

Figura 9: Convites Espacgo Coringa 99. EC 99, 1999.
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Um novo contexto marcou o desenvolvimento dessa segunda edigao do
evento. A comecar pelo simples fato de o grupo propor-se um refazer, repetir. Nao é
a toa que ndo ha um novo nome e esse hdo € nem mesmo um assunto a ser
discutido, opta-se pelo acréscimo de um simples “99” ap6s o nome que se firmava:
Espaco Coringa. Refazer traz em si a ideia de amadurecer, refletir, fazer escolhas de
modo mais consciente e corrigir erros. As primeiras reunides foram de avaliacdo do
formato criado e algumas diretrizes foram tracadas.

A sensagao geral era de que todos tinham trabalhado demais e
participado pouco de tudo o que haviam proposto. A preocupacgao para que tudo
funcionasse havia deslocado a atengdo do que realmente importava: os trabalhos de
arte e a discusséo sobre eles. Dessa vez ndo haveria mais almogo coletivo — alguém
de fora do grupo levaria lanches rapidos e os venderia; ndo interessava o carater de
festa que o evento anterior acabara tomando; oficialmente ndo haveria pista de
danga e o convite ndo deveria ser para uma balada. Haveria apenas uma
confraternizacédo ao final, com todos os artistas participantes. A palestra e a
discussdo dos trabalhos deveriam durar tempo maior, esse era o foco principal do
evento.

Era preciso também aumentar sua abrangéncia, expandindo-se o circulo
de influéncia para além dos amigos artistas. Optou-se, entdo, por um plano de
divulgacdo e pela abertura de inscricbes, gerando a necessidade de se fazer uma
selecdo, algo que néo fazia parte dos planos iniciais. Mas a ideia de uma curadoria,
ou determinacgdes sobre a qualidade dos trabalhos participantes, foi um dos mais
profundos embates dessa edigéo, ja que, além de o grupo nao dispor de critérios
claros para tal, era contra a propria ideia de selegcdo, por principio. Contudo o
espaco expositivo era finito e selecionar era inevitavel, entdo uma comissao de
“selecao” foi constituida no grupo e suas atribuicbes eram receber as inscrigdes,
contatar os interessados, entrevista-los, trazer essas informag¢des ao grupo, para se
definirem os artistas que participariam da exposicao.

Decorréncia da divulgacao e abertura de inscricdes era a necessidade de
elaborar-se a identidade visual do evento: outra comissao, entdo, responsabilizou-se
por criar cartazes, fichas de inscricdo e um memorial descritivo que explicasse o

evento e apresentasse o0 espago expositivo para os interessados.
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Na avaliagdo do grupo, outro ponto fraco do evento anterior fora a
documentacéo e o registro, e decidiu-se pela elaboragéo posterior de um catalogo
com as obras de todos os artistas que expusessem - acreditava-se ser essa a
melhor forma de validar o evento perante o circuito de arte contemporanea. O
fotégrafo Roberto Fachini voluntariamente se dispbs a fotografar as obras em slide,
a melhor tecnologia de registro da época; decidiu-se também pela gravacgao e futura
transcrigcdo das palestras, cujos convidados oficiais foram o Prof. Silvio Dworeck, da
Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sao Paulo (FAU-USP),
que, na época, lecionava desenho em sua escola, a Jogo Estudio, e novamente

Evandro Carlos Jardim.

Em 1998, sentindo a
necessidade de criar
um espago préprio
pora exposicdo e
reflexdo, o grupo
formou-se para
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“Espago Coringa em
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masica e video, além
de palestras.
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Figuras 11 e 12: Pecas graficas do evento Espacgo Coringa 99 - EC 99, 1999.

Figuras 13 e 14: Palestra e conversa sobre os trabalhos com os Professores Evandro
Carlos Jardim e Silvio Dworeck. EC 99, 1999.
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2.2.ldas e vindas

Nesse momento, conforme a demanda de trabalho aumentava e o evento
aproximava-se, 0 grupo inicial cresceu. De um lado, Eduardo Zait deixou o grupo,
por motivos profissionais, e passaram a integra-lo Anderson Rei e Daniel Manzione.

Em paralelo, durante toda a etapa de preparagéo, o terreno esteve aberto
para que os artistas interessados conhecessem o espago. Nesses momentos,
sempre aos finais de semana, o grupo abria-se para um convivio mais préximo com
outros artistas e, entre eles, com Ulysses Bdscolo e Flavio Castellan, que se
destacaram pela frequéncia com que desciam a serra até o terreno; mas, se é
verdade que conviviam intensamente com todos do grupo, seu intento maior era a
pratica do desenho de observagdo e pouco participaram da organizagédo e da
montagem do evento. Caio F. D. B. A., outro artista que também participou do
evento, apareceu por la em algumas ocasides, assim como varios dos artistas, para
que se definissem questdes de montagem e adequacdo dos trabalhos ao local,

muitos deles sitios especificos.

2.3.Quanto mais gente melhor

Se, realmente, o unico norteador do grupo fosse a constituicdo de um
espagco de exposicdo para seus integrantes, ndo haveria a necessidade de se
convidarem outros artistas. Esse fato em si, em verdade, aponta para uma visao do
grupo, construida de forma tacita em diversas de suas acgbes, de que os espacos de
arte devem ser abertos, permeaveis - aqui se mostrava um dos primeiros indicios de
que um grupo pauta-se pela importancia das relagdes interpessoais. A partir dessa
decisao, o espago de exposi¢cao tornou-se espag¢o de convivio, ponto de encontro;
um lugar “onde se elaboram socialidades alternativas, modelos criticos, momentos
de convivio construido” (BOURRIAUD, 2009, p. 62). Embora em escala muito
reduzida - jovens artistas da capital paulista, partindo de um contexto muito
especifico: o sistema de arte -, ja se podem notar elementos do que Bourriaud

(Ibidem) classifica como uma pratica artistica relacional. Entre os artistas
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participantes do evento experiencia-se uma forma de sociabilidade diferente das
comumente vivenciadas em escolas de arte - onde sao alunos - ou galerias - onde
sao produtores de mercadorias de luxo - ou saldées - onde sao concorrentes. A partir
da forma organizativa que o nucleo central propunha, todos participaram de forma
horizontal dessa constru¢do, colaborando com trabalho e ideias. Esse didlogo real
que o grupo estabeleceu entre seus componentes e com seus convidados, em
detrimento de um discurso de curadoria ou institucional, trazia em si uma marca do

grupo que se constituiria.

2.4.0 evento

Figuras 15 a 17: Exposi¢éo e confraternizagéo de encerramento. EC 99, 1999.

Inicialmente pensado para acontecer em dois sabados, o evento ocorreu
apenas no dia 19 de junho, por uma adequacédo ao calendario de todos os
envolvidos e por real dificuldade de manter alguns trabalhos, instalados ao ar livre,
durante toda uma semana. A ocupacéao do espaco externo do terreno foi plena, com
diversos trabalhos pensados especialmente para esse espaco. A palestra foi longa e
tranquila e se puderam discutir aspectos de varios dos trabalhos ali. De maneira
informal, estiveram presentes ainda a professora Cristiane Paoli Quito e o professor
Augusto Sampaio, que participaram ativamente de toda a conversa. O objetivo do
grupo em focar nos trabalhos de arte e no debate foi plenamente alcangado e, nao
obstante todos os percalgos, um numero expressivamente maior de pessoas

compareceu a essa segunda edi¢cao do evento.
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E necessario assinalar que, embora se tenha feito o registro de todos os
trabalhos que participaram da exposig¢ao, o catalogo nunca chegou a ser publicado,

em especial pela falta de recursos para arcar com a impresséo.

2.5.Uma nova relagcao com o publico descortina-se

Auto-organizar-se para a constituicdo de um espago de exposi¢cao
também levou o grupo a uma reflexdo pratica sobre a relacdo das obras com o
publico, assim, embora o convivio entre os integrantes e os artistas convidados
fosse por si s6 extremamente gratificante, a questdo da visitagdo, do numero de
pessoas que veriam o feito e da qualidade desse contato eram focos da atengéo do
grupo. Nesse sentido, foram produzidos convites impressos e um sistema de
divulgacdo compartilhada, em que cada artista participante recebeu um namero de
convites e a missao de explicar o evento para amigos e trazé-los como convidados.
Nota-se a clara intencdo de se estabelecer uma rede, muito antes das hoje tao
conhecidas redes sociais da WEB.

Muitas vezes, ao participar de exposi¢cdes em espacos instituidos de arte,
o artista acaba por dar como certa a visitagao e fruicdo de seus trabalhos. Ndo sao
raras as exposi¢cdes em galerias visitadas apenas pelos artistas e seus amigos, no
dia do vernissage, e depois um imenso vazio. E certo que tais mostras tém papel
importante na trajetoria de um artista, dentro do sistema de arte, e sdo elas que
segundo “as posic¢des ‘institucionalistas de Arthur Danto’ ” (BOURRIAUD, 2009, p.
87), validam as obras de arte. Definitivamente esse ndo era o caso, no minimo por
nao se tratar de um espaco institucional. Nesse exercicio de se criar um espaco
expositivo e de convivio, opera-se um deslocamento que, segundo o autor, é
caracteristico da arte contemporanea e recoloca toda a produgéo ali exposta em um
novo patamar de entendimento:

O publico vé-se cada vez mais levado em conta. Como se agora
essa “aparicdo unica de um distante”, que é a aura artistica, fosse
abastecida por esse publico: como se a microcomunidade que se
reune na frente da imagem se tornasse a propria fonte da aura, o
“distante” aparecendo pontualmente para aureolar a obra, a qual
delega seus poderes. A aura da arte n&o se encontra mais no mundo
representado pela obra, sequer na forma, mas esta diante dela
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mesma, na forma coletiva temporal que produz ao ser exposta.
(BOURRIAUD, 2009, p.84)

Essa reflexao foi sendo gradualmente realizada pelo grupo e, conforme foi
amadurecendo, as novas propostas passaram cada vez mais a incorporar tal visao.

Para dar continuidade ao raciocinio aqui elaborado, é preciso um salto no
tempo, rompendo-se com a cronologia estabelecida até entédo, e nos ateremos agora
a um evento realizado no ano 2000, no qual se identificam novos pontos de contato
com a arte relacional de Bourriaud. Nesse interim, o grupo continuou produzindo e
realizou outras apostas, o que indica a existéncia de diferentes vetores conceituais

convivendo no grupo, inclusive para que fosse possivel abarcar as visées de todos.

2.6. Agao na Pagu

Nesse momento, o Espaco Coringa ja contava com um atelié estabelecido
no bairro paulistano do Cambuci e acabara de realizar uma exposicdo em
Paranapiacaba (SP), intitulada Elétrica - documentagao poética, com apoio da
Secretaria de Cultura de Santo André. Isso possibilitou contato com o entao diretor
da Casa de Cultura Pagu, na antiga cadeia de Santos, proximo a rodoviaria da
cidade. Numa recém-formada parceria com outro atelié coletivo de Sao Paulo, o
atelié Piratininga, cujos integrantes ja haviam visitado o EC e participado de uma
conversa aberta sobre coletivos, o grupo inicia, entdo, negociagdo com a Casa de
Cultura Pagu, e iniciam-se as reunides para a elaboragéo do projeto.

O plano inicial € a Documentagado Poética. A ideia é desenvolver e
aprofundar um conceito que nascera em Paranapiacaba, agora numa realidade mais
ampla e na cidade que fora avistada do alto de um terreno trés anos antes. A
questao educativa incorporava-se agora de forma integral ao foco artistico e foram
pensadas oficinas com os moradores da regido, como estratégia de aproximacgao
com a realidade social local. O centro histérico de Santos € enfocado e séo tracados
trés trajetos - O Monte Serrat, o Valongo e o canal do Porto -, percorridos em trés
dias pelos artistas organizadores, por outros artistas convidados e pelos alunos das

oficinas, para a realizagdo dessas oficinas no espago da cidade. Durante esse
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periodo, o trabalho de todos os envolvidos seria montado nas salas da casa de
cultura e todo esse material comporia a exposi¢céo. Ao final de cada dia de trajetos,
os participantes reuniam-se para uma roda de conversa sobre as dinamicas vividas.
As oficinas definiam-se por técnicas e estavam presentes a fotografia, o video, a
xilogravura e o desenho, que abrangia a possibilidade de desenhar na cidade com
giz e barbantes. Além disso, cada um dos artistas convidados desenvolveria suas
propostas individuais, que ocupariam outros espacgos daquela nossa casa de cultura
— todas necessariamente relacionadas com a cidade de Santos, sua histéria e

paisagem.

Figuras 18 a 21: Atividades realizadas durante os percursos e conversa com os

participantes das oficinas. Agéo na Pagu. 2002.

Nesse projeto, é importante grifar que a gravura, em especial a xilo, passa
a fazer parte dos trabalhos individuais de forma mais intensa. Em uma das salas da
Casa de Cultura é montado um pequeno atelié de gravura com direito a prensa.
Algumas matrizes sdo gravadas e impressas coletivamente, em parcerias entre
Fabricio Lopez, Ulysses Boscolo e Flavio Castelan - eu mesmo n&o muito praticante
da xilogravura, produzi uma matriz tripartida, impressa coletivamente e distribuida

para os moradores do Monte Serrat, um més apds a exposi¢éao.
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Outro fato importante foi a profissionalizacdo alcangcada na produgéo
desse evento. Os anos de experiéncia acumulados possibilitaram maior eficiéncia e
o grupo pbdde contar com apoio de algumas empresas para a realizagédo. Com isso,
foi possivel garantir um passeio de catraia pelo canal do porto para todos os
inscritos nas oficinas, boa parte do material dessas oficinas, bem como o apoio para
a refeicdo de todos os organizadores, durante o evento. Esse fato € importante ndo
apenas pela influéncia do fator econémico, que de fato ainda fora muito reduzida,
mas pela sensagéo coletiva de que o trabalho desenvolvido pelo grupo poderia ser

totalmente subsidiado e, quem sabe, poderia gerar o sustento dos integrantes.
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Figuras 22 e 23: Cartaz de divulgacéo da agéo e sala expositiva coletiva com os trabalhos

resultados das oficinas. Agdo na Pagu, 2002.

2.7.Um salto no mundo

“

. a arte ndo tenta mais imaginar utopias, e
sim construir espagos concretos”.
Bourriaud, 2009.

A envergadura dessa acao do Espago Coringa transformou a percepg¢ao
que o proprio grupo tinha de si: era a primeira vez que se propunha algo tao aberto e
publico, que lidasse com a cidade e sua realidade, que permitisse que as tensdes
sociais, para além das do sistema de arte, se incorporassem na sua proposta. Nota-
se que, pela primeira vez, o grupo ndo chamou de “exposi¢cdo” ou “evento” uma
realizacédo sua; a escolha da palavra “agdo” para o titulo j& apontava para a

percepcdo de que o que se produzia era mais do que mero agrupamento de
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trabalhos individuais; desta vez havia uma consciéncia maior do que se estava
propondo, talvez pela parceria com o Piratininga, que obrigava a maior clareza do
posicionamento do grupo.

E, embora houvesse ali proposi¢cdes mais tradicionais, em que os artistas
trabalharam individualmente e expuseram suas produg¢des, o0 maior impacto esteve
justamente numa elaboragdo processual da proposta que levava em conta a
microcomunidade que iria acolhé-la. Chamadas genericamente de oficinas, essas
vivéncias apresentadas aos moradores de Santos, em especial aos do centro
degradado onde se realizava a acgdo, propunham aos participantes tomar parte de
um dispositivo, dando-lhe vida e emprestando-lhe sentido. Ao final de cada percurso,
os trabalhos produzidos pelos participantes, artistas ou n&o (e aqui essa distingéo ja
ndo cabe) eram expostos em conjunto, numa grande sala. Nesse movimento,
paralelos estabeleciam-se, uma xilogravura completava um desenho e emprestava
sentido a uma fotografia; grandes rodas de conversa atribuiam palavras as
sensacgoes vivenciadas. Sem duvida, ha novamente a exaltagdo de um sentimento
de pertencimento, ritos repetidos ao final dos dias, um construir coletivo que
ultrapassa a relacao entre professor e aluno, entre obra e publico. A “aura”
emprestada a todos os trabalhos expostos derivava ndo de um apuro técnico, ou de
uma beleza formal, mas nascia diretamente de cada um dos envolvidos, e da for¢a
que cada um deles emprestava ao conjunto.

Desmonta-se aqui a ideia de validacao da arte pelo sistema estabelecido.
Desmonta-se também uma validagao do trabalho de arte pela técnica, pelo dominio
de determinados materiais e instrumentos. A aura que poderia advir do trabalho
oculto do artista no seu atelié, da pergunta classica - como ele foi capaz de fazer
isso? — esvazia-se, quando artistas e publico trabalham lado a lado, constroem

juntos uma mesma obra, uma sala de exposicao.

2.8.Travessa Santana - Documentagao Poética

Damos agora mais um salto de 4 anos e vamos até 2004, logo apos a
fundacdo da Associacao Cultural Jatoba — AJA -, cuja dindmica de formacao sera

apresentada e discutida mais a frente. Seguindo o conceito da Documentacgao
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Poética, a AJA inicia seus trabalhos com um grande projeto em Sao Francisco
Xavier, distrito de Sao José dos Campos — SP. A escolha do local deu-se pela
facilidade com que atuais associados-fundadores que n&o faziam parte do Coringa
podiam estabelecer contato com a escola publica local, com o centro cultural, com a
Associacao de Tropeiros e com a subprefeitura. Além disso, a pequena escala do
vilarejo, com a possibilidade de o evento ter uma grande repercussdo, e a
exuberancia da mata local foram ingredientes que impulsionaram a escolha. Na
ocasidao, a AJA tinha como item de seu estatuto a realizagdo de ‘pelo menos 1
evento cultural publico com o trabalho voluntario de seus associados ao ano”. Essa
determinacao foi vontade explicita de integrantes do EC, com o intuito de imprimirem
a essa nova agremiagao dinamica similar ao que ocorrera no EC. Como eixo central,
a proposta trazia a ideia de ocupacdo de uma travessa que cortava todo um
quarteirdao central da vila, dando acesso aos fundos de diversas residéncias. De
nome Travessa Santana, essa viela batizou o projeto e serviu de disparador para

diversas agoes.

Figuras 24 e 25: Pinturas no tempo. Travessa Santana, 2004.
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Figura 26: Cartaz de divulgacéo da Travessa Santana — Documentacao Poética. Travessa
Santana, 2004.

Na primeira, chamada de Pinturas no tempo, os artistas da AJA
realizaram uma enorme pintura coletiva, desenvolvida durante mais de 1 més, nos
dois muros dessa travessa.. Através de conversas com os proprietarios das casas,
que autorizaram a pintura, foi feito um levantamento de temas que dialogavam com
os moradores. Surgiram imagens de santas, retratos dos moradores, paisagens
locais, representagdes de animais da fauna local, além de imagens do repertério de
cada um dos artistas. Durante as sec¢des de pintura, sempre aos finais de semana,
artistas locais, na sua maioria musicos, eram convidados a participar. O dialogo
entre som e cor era registrado em video que, editado ao final do projeto, constituiria
um documentario do evento. Num processo sem plano prévio e de autoria difusa, ao

final de mais de 1 més de trabalho o paredao estava inteiro pintado.
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Figuras 27 e 28: Encontro com tropeiros. Travessa Santana, 2004.

Outro brago do projeto foi o contato com a Associagéo de Tropeiros da

regido. Durante um final de semana foram propostos encontros nos quais os artistas
da AJA e convidados foram apresentados ao imaginario dos tropeiros, seus habitos
e cultura proprios, bem como uma discussao quanto ao futuro desse saber. Houve
dancgas e cavalgadas, café de tropeiro e mulas apeadas. Desse contato, surgiram
um videodocumentario e uma série de desenhos, fotos e gravuras sobre o tema.
Esse material foi algumas vezes exposto em outros locais, em fungao da relevancia

do tema.

Figuras 29 e 30: Oficinas de meios graficos e contagao de histéria com moradores de SFX.

Travessa Santana, 2004.

Figuras 31 e 32: Apresentagdo de musica com musicos de SFX e performance na praga.

Travessa Santana, 2004.
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Houve ainda um projeto de danga-performance, na qual a artista Anahi
Santos visitou e entrevistou dois dos mais antigos moradores da regido. Como
resultado, a artista elaborou um video e uma performance, que realizou na praca da
cidade, ao final do evento.

A partir de um contato com a escola local, também se realizaram oficinas
de contacédo de histérias, construgéo de brinquedos, autorretrato e maquiagem. Esse
contato foi ainda fundamental para preparar-se o evento de fechamento do projeto.
A partir dessas oficinas, conseguiu-se uma penetragdo nas familias, através das
criangas que contavam em casa o que tinham vivido e descreviam as propostas da
AJA.

Como forma de encerramento, ocupou-se, durante um final de semana,
um terreno que tinha acesso pela travessa com colagens de cartazes, projecéo dos
videos, contagdo de historias, exposi¢cao dos trabalhos dos artistas e das criangas.
Aconteceu também nesse mesmo final de semana uma oficina de publicagdo que
produziu fanzines artesanais a partir de técnicas de reprodug¢do de imagem como o
esténcil e a calcogravura. Durante a noite, uma apresentagdo de musica envolvendo
0s musicos locais e artistas da AJA e a projegcdo dos videos documentarios no

coreto da praga encerraram o evento.

2.9.A forga do conjunto

Embora ndo tenha se tratado de um projeto autoral do Espacgo Coringa,
essa realizacdo mereceu destaque, no presente trabalho, por motivo claro: tratou-se
de um apice, o ponto mais alto aonde foi possivel chegar, envolvendo as mesmas
pessoas e o desenvolvimento de uma ideia, um conceito criado originalmente pelo
grupo. Muito préximo aos propésitos da Ac¢ao, na Pagu, mas com abrangéncia e
duracdo muito maior, o Travessa Santana — documentagao poética incorpora uma
diferenca que advém da escala, mas a transcende.

Enquanto em Santos existia uma distincdo entre fora e dentro, entre a
cidade como estimulo e a casa de cultura como construgdo coletiva, em Sao

Francisco Xavier foi possivel quebrar essa distingdo: as acdes realizaram-se no
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espaco da cidade, nos muros dos moradores, no coreto da praga, na escola. Ao
ocupar diferentes espacos, o que se construiu coletivamente foi de fato uma nova
forma de olhar para o cotidiano, para as relagbes, para o que sempre esteve la. A
aura artistica que se construiu coletivamente ndo mais se voltava apenas para os
produtos artisticos, mas para a propria vida daquelas pessoas. Convidados a
participar e construir em conjunto as obras que se apresentaram, os moradores
compareceram em peso a tudo o que se fez e ndo ha qualquer receio em afirmar
que o projeto despertou um sentimento de comunidade e pertencimento que estava
latente e anestesiado. Nas palavras de Bourriaud (2009, p. 84): “em nossas
sociedades poés-industriais, 0 mais urgente ndo € a emancipacg¢ao dos individuos, e
sim a da comunicacdo inter-humana, a emancipagao da dimensé&o relacional da
existéncia.” Nessa ag¢ao, mais do que nunca, a arte foi pretexto para se construirem
novas formas de relacdo entre as pessoas, descoladas das formas mercantis

produzidas pelas relagdes de produgéo.
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3. ATELIES COLETIVOS - ESPAGOS DE PRODUGAO
COLETIVIZADOS

A relagédo entre uma comunidade e um lugar, um espacgo de convivio, ja
foi comentada brevemente nos capitulos anteriores, mas agora pretendemos dar
mais atencdo a esse aspecto. No caso especifico do Espacgo Coringa, essa relacao
sempre foi muito forte, e cristalizou-se no ano 2000, na forma da locacao de espacgo
para a constituicdo de um atelié coletivo. Como poderemos ver a seguir, em diversos
momentos o grupo confundiu sua propria identidade com o espago de trabalho

construido e gerido coletivamente.

3.1.Um atelié coletivo — Lins de Vasconcelos, 867

Ao final do Espago Coringa 99, novamente uma longa ressaca. Mais de
quatro meses passaram-se, até que o grupo voltasse a se encontrar com
regularidade. A percepc¢ao geral era de sucesso, conquista, mas ao mesmo tempo
de impossibilidade. A energia empregada para a realizagdo dos eventos em Santos
era enorme e, por outro lado, pouco se conservava de todo o trabalho. Desde a
questéo da infraestrutura, que rapidamente se deteriorara em funcado da umidade e
da falta de manutencgao, até a ideia de construcao de uma identidade, de tornar a
producdo do grupo mais frequente e consequente. Daniel Manzione formulou a

questao da seguinte maneira: “Sabemos jogar, mas ndo temos um campo”.

Figuras 33 a 36: Construc¢éo do jardim no atrio central. Atelié Lins de Vasconcelos, 2000.
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Ao mesmo tempo, os moradores do apartamento de Perdizes ndo mais
suportavam ter a intimidade invadida pelas demandas crescentes de um grupo que
se estruturava. A questdo que se colocava era Obvia: era preciso um atelié.
Importante frisar que nesse momento nenhum dos artistas frequentava mais
qualquer espaco universitario. A opg¢ao por um atelié, mais do que afirmar o grupo,
afirmava a opc¢ao profissional que cada um havia tomado: afinal, o que mais pode
fazer um artista recém-formado, sem ser representado por uma galeria e sem
curriculo, além de montar um atelié e trabalhar?

Importante grifar que o novo passo em direcdo a um espaco proprio
nasceria, antes de mais nada, a partir de uma necessidade; nao se tratou de projeto,
de idealizacdo, de utopia, mas de uma questdo concreta vivenciada por todos os
integrantes, com maior ou menor intensidade. Claramente o motor do novo
posicionamento foram as condi¢des materiais: a impossibilidade de cada um dos
integrantes do grupo manter um atelié proprio. Novamente aparece um sentir
comum, uma necessidade que iguala individuos, um novo sentido de comunidade
agrega-se. Se antes era a vontade de mostrar e validar a produgdo de cada um,
agora se buscavam condi¢des favoraveis para que se produzisse mais e melhor. E,
novamente, o cendrio de condigdes desfavoraveis externo ao grupo é que acaba por
aproximar ainda mais os individuos. Dessa vez, no entanto, a coesdo € maior,
apoiada pelas experiéncias de sucesso dos eventos anteriores, pelo
desenvolvimento de uma forma de trabalhar coletivamente, um modus vivendi, e
pelo crescente sentimento de pertencimento vivido a cada reunido-ritual que

reafirmava a tribo.

3.1.1. O espaco ideal

Nessa altura dos acontecimentos, os integrantes do grupo ja tinham
definido alguns rumos para sua producao individual. Suia Ferlauto trabalharia com
escultura e, se possivel, continuaria a pesquisa em dancga; Fabricio e Matheus
apostavam em pinturas em grande formato; Chico Linares e Anderson Rei focavam

numa producao de pequenos desenhos, enquanto Rogério Nagaoka fazia fotografias
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e pensava em montar um laboratério fotografico. Demandas muitos dispares para
um unico espacgo. Além disso, a questao da localizagdo também era importante - o
grupo acabara de perceber como era dificil ter de se deslocar pra produzir um
trabalho a principio sem retorno financeiro -, afora os custos de aluguel, que
deveriam ser condizentes com a situagdo econdmica de artistas recém-formados,
muitos deles ja morando por conta prépria.

O resultado foi uma longa busca que terminou por encontrar um antigo
casarao no bairro paulistano do Cambuci, na av. Lins de Vasconcelos. O casarao
acabara de ser esvaziado e, pela sua configuragéo, era possivel deduzir que havia
sido um cortico. Composto por trés andares independentes, ao grupo coube o
subsolo, de pé direito alto, menos iluminado, mas mais amplo, mais barato e com

direito a um pequeno galpao no fundo, transformado em sala de danca.

Figuras 37 a 39: O espaco do atelié: biblioteca, corredor de exposicéo e sala de danca.

Atelié Lins de Vasconcelos, 2000.

Com pouco tempo para longas discussfes, mas com muita determinacgao,
€ fechado o contrato de locacdo, em janeiro de 2000. Sem muita mobilia para
ocupar o espaco, o grupo faz sua mudancga simbdlica de Santos, num carreto que
traz poucos moveis, algumas ferramentas e muitas plantas. No centro da casa, num
atrio interno de ventilagdo, o piso é quebrado e nesse jardim improvisado
transplantam-se varias espécies do terreno santista, entre elas duas pequenas
arvores de Ficus, que, quando o0 grupo deixou a casa, ja passavam dos trés metros
de altura. O galpao dos fundos ganhou piso de madeira e passou a abrigar aulas de
danca e expresséao corporal, ministradas por Suia Ferlauto e frequentadas por varios

integrantes do grupo, em momentos distintos. O espago tornou-se também
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residéncia de varios instrumentos de percussao, tocados nos finais de tarde, num
grupo experimental que se chamou Negra Billis.

O convivio do grupo intensificou-se e era comum acontecerem refei¢coes
preparadas coletivamente. Por questbes econdmicas, tudo era organizado e
executado pelo grupo, da manutencdo a limpeza, passando pelos projetos de

reforma e adequacao do espaco.

3.1.2. Novamente espacos coringa - TAZ

Importante destacar que as varias salas do imoével foram sendo
adequadas e ganhavam diferentes fungbes, em processo continuo de
transformacdes. Nao havia projeto prévio e o mobiliario ia se adequando, em
grandes mutirdes, de acordo com doacgdes recebidas e demandas que gradualmente
iam surgindo. Nos trés anos de permanéncia do grupo ali, constantes foram essas
transformacgbes, as reformas, como eram chamadas. Ao menos uma vez por
semestre, tudo era repensado, e o equipamento de gravura transferia-se para a sala
destinada a pintura; a biblioteca, para um mezanino improvisado; construia-se uma

marcenaria, um deposito, uma nova mesa.

Figuras 40 a 42: O espaco do atelié: sala de gravura, marcenaria e sala de pintura. Atelié

Lins de Vasconcelos, 2000.

Neste momento, seria importante incluir na reflexdfo um conceito
desenvolvido por Hakim Bey, em seu livio TAZ — Zonas Autbnomas Temporarias
(2001). A TAZ € um conceito que nasce de uma critica a revolugdes e se identifica,

no processo revolucionario, com o momento do levante. Avesso a fechar o conceito,
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Bey faz diversas aproximag¢des da TAZ a um espago-tempo que escapa do controle
e da vigilancia, como um jantar ou festa, nos quais se encontram face a face alguns
poucos homens e realiza-se uma sociabilidade do momento presente. Dessa forma,
€ uma situacédo que possibilita o exercicio da liberdade em si, como o éxtase dos
envolvidos em levantes, que antes de fracassarem ou estabelecerem-se como novo
modelo, vivem a liberdade da revolugéo, a transformacéo que, por isso mesmo, é
fugaz e temporaria.

A TAZ pode ser entendida como um bunker ou uma trincheira, local
protegido, regido por regras tacitas e préprias, estabelecidas pelos participantes.
Dentro da visdo de Bey, quando esse local se cristaliza e institucionaliza-se, deixa
de ser TAZ. Dai o sentido de temporaria que ela carrega, como se a liberdade que
proporciona deixasse de existir quando o grupo se estabelece, firma-se e cristaliza-
se. Interessante aproximar essa ideia dos lemas revolucionarios estampados nos
muros de Cuba: a ideia de uma revolugdo que se quer continua, que nao termina,
caso contrario tornar-se-ia situagao.

Nota-se facilmente conexéo entre esse conceito e a vontade de reformas
constantes que aconteciam nos espacos fisicos do atelié, como se néo fosse
possivel manter o sentido TAZ do lugar, se as fung¢des se fixassem demais; como
ritos semestrais, entdo, o grupo organizava-se em mutirdes, abertos a diferentes
formas de participacéo, e o espaco fisico era modificado. Com essas mudancas, a
maneira de atuar do grupo também se reconfigurava e novas prioridades coletivas
eram eleitas. E novamente se afirmava como grupo.

Para Maffesoli (2000), em uma comunidade é possivel se estabelecerem
novas relagbdes de produgédo que escapam do modelo capitalista. Segundo Bauman
(2003), a comunidade de matriz fraterna acolhe os fracos como iguais e distribui
suas vantagens também igualitariamente. Assim eram essas reformas. Nem todos
participavam igualmente, tanto no que tange ao investimento financeiro (poucos
investiam, para muitos usufruirem), quanto no quesito tempo e trabalho, ja que n&o
se utilizava o critério da eficiéncia para organizar a produgéo. Nao se procurava
maximizar os ganhos dos acionistas, mas sim incluir todos, ao maximo, desde o

planejamento das mudancgas ao trabalho pratico.
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3.1.3. Foco no atelié

Deliberacdo clara desde a mudanca era a constituicdo de um atelié
coletivo que se tornasse mais do que um lugar de producdo individual, mas um
ponto de encontro e troca, de debate e constru¢cdo de conhecimento. Importante
agora era fazer conhecer o atelié. De uma forma nao refletida, a identidade do grupo
atrelava-se ao espaco e eram colocadas metas para a realizagdo de eventos ali. Foi
elaborada nova identidade visual e, nesse momento, associou-se a palavra “atelié”
ao grupo. Nessa direcdo também surgiram as palavras “independente”, “acéo” e
“producao”, como conceitos associados a iniciativa e veiculadas em pecgas de

divulgagao.

Figura 43: Logomarca do atelié. Atelié Lins de Vasconcelos, 2000.

3.1.4. Reunibes coringa

E nesse momento também que se estabeleceram as “reuniées coringa’,
nas noites de segunda-feira, semanalmente. Inicialmente esses encontros tinham a
funcao de resolver questdes do espaco fisico, mas foram se transformando em uma
ocasido na qual o grupo discutia de tudo: tabelas para a divisdo do trabalho de
limpeza, manutencéo, possibilidades de projetos coletivos, acertos de contas, rumos
e objetivos. Em alguns momentos, esses encontros tiveram carater extremamente
administrativo, mesclados a atividades mais descontraidas, com direito a musica,
apresentacdes de trabalhos e leitura de textos. O fato € que essas reunides
tornaram-se o férum do grupo e, sempre que havia desentendimentos e

divergéncias, era ali que essas questdes eram equacionadas. Eram também um



48

élan, um cimento que unia tantas vontades distintas, ao afirmar o conjunto. Servia de
régua para o envolvimento de determinado integrante, se era ou nao assiduo a

esses encontros.

3.1.5. Festas

Nao eram consideradas como eventos do grupo, ndo eram assinadas
como as do Coringa, mas, sem duvida, as festas foram elementos decisérios para a
ampliagdo da rede de contatos do grupo nesse momento. As festas no Coringa eram
muito animadas e atravessavam a madrugada, com sua pista de dancga eclética;
artistas e amigos atacavam de DJs, sem muita organizagao prévia e, mesmo sendo
o Espago localizado fora do circuito da noite, eram sempre muito cheias, ndo se
cobrando entrada e a bebida ndo sendo paga, cada um levava o que fosse
consumir. A atrac&do gerada pelo grupo era tao positiva, que os dois outros andares
do casardo foram ocupados por amigos dos artistas, e, em noite de festa, nunca

havia problema com o barulho.

3.1.6. Um espacgo para novas sociabilidades e novas relagcées com a

aura artistica

Muito proximo ao que pudemos observar nas vivéncias promovidas pelo
EC, no capitulo anterior, o atelié pode também ser entendido como um local onde se
promoviam novas sociabilidades, como uma obra de estética relacional. Num
primeiro momento, a simples ideia de ponto de encontro, local de construgao de
conhecimento apontava pra isso. Essa fungéo realizava-se fundamentalmente entre
os integrantes do grupo, mas englobava também a participacdo de outros artistas
que gravitavam ao redor do espaco e com ele se envolviam, mediados por relagdes
financeiras (aluguel, aulas) ou néo.

Afirmando esse devir, conforme o atelié se firmava, simultaneamente ele

se abria. Houve bate-papos com artistas, pequenas exposi¢des, producao coletiva
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de publicacdes, entre outros pequenos eventos. Podemos compreender que,
embora em quase todas essas iniciativas houvesse um objetivo - a produgéo de
alguma coisa concreta, um produto -, o foco sempre esteve na reunido de iguais, em
aproximar pessoas, e fazer acontecer o potencial de ponto de encontro, lugar das
relagdes.

Além disso, o fato de o atelié constituir-se como espaco publico apontava
novamente para um deslocamento da aura artistica da obra acabada para o seu
processo de criagdo e para a microcomunidade que se formava e lhe atribuia esse
valor. Mesmo em momentos mais formais, como exposi¢cdes de trabalhos, o espaco
do atelié, suas bancadas e ferramentas, sua forma de funcionar, os objetos e
pequenas colegbes que cada artista mantinha para fomentar seu trabalho, enfim
toda essa atmosfera do “escritério do artista”, para usar um termo de Cecilia Sales
(2004), sempre estivera tdo ou mais exposta do que a prépria obra.

Acredito que a estreita relacdo entre o ateli& como local de trabalho e, ao
mesmo tempo, como projeto artistico (mesmo que de forma inconsciente) foi o
responsavel pela dificuldade em se separarem a identidade do grupo e o lugar: o
atelié era, ao mesmo tempo, obra do grupo e local de encontro e producdo dos
artistas. Dessa maneira, quando alguns de seus integrantes precisaram deixar de
partilhar do espaco, por questdes econdmicas ou outras, de certa forma foram

obrigados a deixar de partilhar também do grupo.

3.1.7. Um prelo e a gravura

Doacdo do pai de Anderson Rei, chegou, meses apdés a mudanca, um
pequeno prelo. Sua fungéo original ndo era a gravura, mas logo o grupo percebeu a
possibilidade de realizar com ele pequenas tiragens. Esse evento causou comogéo e
todos, indistintamente, iniciaram pesquisa em xilo. Secadores, goivas, tintas, mesas
para entintagem foram sendo construidos e, em pouco tempo, o grupo tinha um
atelié de xilogravura. Nesse momento, era possivel, numa tarde qualquer da
semana, encontrar trés ou quatro artistas, gravando e imprimindo juntos, num

verdadeiro workshop, em que questdes técnicas eram discutidas e aprimoradas.
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Talvez possa parecer pouco significante fazer esse aparte e valorizar uma
questao técnica, neste momento do trabalho, no entanto € possivel perceber a
inclusdo da xilogravura no atelié Espaco Coringa como um momento raro de
convergéncia: embora o atelié como um todo fosse coletivo, cada integrante tinha
seus interesses individuais e ocupava de maneiras diversas o0s espagos. A
xilogravura, com seus equipamentos pesados e seu ateli&é que nasce de uma
demanda quase fabril, reforcada com a invengcdo da imprensa, possibilitou um
aprofundamento no entendimento do grupo do que poderia ser coletivizar um espago
produtivo: agora se coletivizavam ferramentas e saberes praticos, muito especificos,
do ambito da técnica. Essa experiéncia foi tdo marcante, que se tornou inseparavel
da identidade do EC, que passou a ser conhecido como um atelié de gravura,
embora nunca tenha sido apenas isso. E mesmo quem pouco produziu xilo (como o

meu caso) fala com propriedade da técnica e dessa vivéncia.

3.2.Fradique Coutinho, 934

Ao término da experiéncia na Pagu, a sensacédo geral era de éxito. O
grupo acabara de desenvolver um trabalho de abrangéncia até entdo nao
imaginado, e passava a se tornar mais concreta a possibilidade de transformar
essas agbes em trabalho remunerado. No formato que o evento adquirira, era
possivel imaginar-se um subsidio financeiro através de leis de incentivo a cultura ou
a contratacao por parte de algum SESC (Servigo Social do Comércio).

Em contrapartida, no atelié da Lins as coisas comegaram a se deteriorar.
As reformas feitas antes da mudanca precisariam ser refeitas; problemas no esgoto
e infiltragbes de agua e a construgdo de um edificio no terreno vizinho de fundos
tornaram a permanéncia no espago um tanto desagradavel. Além disso, a
composicao do grupo acabara se alterando: Suia Ferlauto deixara o atelié por
questbes pessoais e mantivera apenas uma ligacao ténue com o grupo; André
Tranquilini também deixou o grupo e se mudou para a Inglaterra. Esses fatores
influenciaram nao sé os animos como também alteraram o equilibrio financeiro do

empreendimento.
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Iniciou-se entdo uma discussdo sobre a necessidade de se fazer
mudanca. Novamente varias possibilidades foram levantadas e alguns apontavam
para um lugar menor, mais central, que servisse apenas como ponto de encontro e
articulacdo das acdes. Discutia-se também o papel desse atelié& coletivo. As
experiéncias recentes enfatizavam a ideia de uma producgéo coletiva de fato e ndo
apenas a producado lado a lado de trabalhos individuais. Esse debate era reforcado
pelas demandas diferentes de cada linguagem. E era inevitavel a comparacéo entre
a logica coletiva de um atelié de gravura, que adquire um sentido muito maior
quando coletivizado, e de um atelié de pintura, onde o trabalho de um artista ocupa
todo espaco, mesmo enquanto este nao esta trabalhando, pelo simples fato de
necessitar-se secar as obras.

Teorizagbes e oposicdes entre um espagco menor e mais barato
totalmente coletivizado e outro mais amplo, que abrangesse todas as necessidades
dos artistas do grupo, foram por terra quando, ao final do ano de 2002, Ernesto
Bonato comunicou ao grupo que a casa de fundos do atelié Piratininga havia sido
desocupada. Antes mesmo da colocagéo da placa de “aluga-se”, foi agendada uma
visita e a possibilidade de ocupar um espaco na visada Vila Madalena, ao lado de
outro atelié parceiro, ocupou o imaginario de todos. Estariamos nos instalando no
bairro que vinha se tornando o bairro da arte em S&o Paulo.

Embora, comparativamente a outros iméveis da regido, o custo estivesse
em conta, o valor cobrado era maior do que o pago na Lins de Vasconcelos. O
contrassenso e irracionalidade da deciséo de aceitar o preco foram compensados
rapidamente pela ideia de que integrariamos novos parceiros para repartir os custos.
No momento da mudanga, o grupo era composto por Anderson Rei, Beatriz
Carvalho, Chico Linares, Daniel Manzione, Fabricio Lopez, Flavio Castelan,
Guilherme Werner, Matheus Giavarotti, Nicolau Bruno, Rogério Nagaoka e Pedro
Palhares. Resolveu-se também investir em cursos, com a clara intencédo de gerar
receita para a manutengdo do novo atelié. Nesse movimento surgiram algumas

aglutinagdes que o grupo chamou de “nucleos”.
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Figuras 44 e 45: Peca gréfica de divulgagéo dos cursos e oficina de pinhole. Atelié Fradique
Coutinho, 2003.

Primeiramente criou-se o Nucleo Pedagogico - dos Cursos EC -, que se
agrupava para divulgar e gerenciar os cursos oferecidos por artistas do grupo e
outros artistas interessados. Também coletivizava-se a tarefa de fazer o atendimento
aos alunos interessados e o desenvolvimento de atividades interdisciplinares, como
exposi¢cdes de alunos e saidas pedagogicas. Outro nucleo foi o de Audiovisual, com
o claro propésito de realizar trabalhos de filmagem e edicdo de documentarios
institucionais, como forma de dar suporte a producdo de videos autorais de seus
participantes, através da politica de compra de equipamentos. Organizou-se um
Nucleo Grafico, para a prestacdo de servicos editoriais e de propaganda. O atelié
focou-se ainda numa oficina de marcenaria e num atelié de gravura, em outro
espaco multiuso, para aulas, pintura e desenho. Uma sala no segundo andar
recebeu uma biblioteca composta inicialmente pelos livros dos participantes do
grupo, mas que passou a receber doacbes e tornou-se o espago de uma nova
iniciativa intitulada “Acervo”, cujo objetivo era comercializar trabalhos de arte dos

integrantes do grupo.

3.2.1. Menos mudancas

Dessa vez a adequacao do espaco ndo se deu de forma tdo organica e
coletiva, embora ainda existissem mutirbes para reforma-lo. O projeto sofreu
algumas reformulagdes periddicas, mas seguia determinagcées mais claras, ligadas

as fungdes econbmicas que o atelié se propunha. Por exemplo: em principio ndo se
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construiu um laboratorio fotografico; o atelié Piratininga ja contava com um e fizemos
um acordo para que as necessidades do Rogério e, principalmente, as aulas de
fotografia acontecessem la. Mas havia também um acordo de cavalheiros em tentar
nao replicar estruturas nos dois ateliés, existia uma ideia, ao longe, de fazer a fuséo
dos dois espacos. Logo esse acordo se desfez, por incompatibilidades entre as
maneiras de trabalhar dos dois ateliés. Ainda se tentou uma aproximacao entre o
Coringa e a Oficina da Luz, um atelié voltado para fotografia, que também n&o durou
por mais de um semestre. Note-se que, antes de ser o espaco de trabalho de um
artista, o laborat6rio fotografico era o espago para receber alunos, lugar publico. O
mesmo aconteceu com a sala de pintura, que ja nasceu partida, meio sala de aula,
meio atelié, e que por isso nunca chegou a abrigar uma producgéo de pintura efetiva

que nao fosse a dos alunos dos cursos de desenho e pintura.

3.3. Fim daingenuidade, um buraco na trincheira

Nessa nova etapa do EC, nota-se um esforco de profissionalizagcdo. A
vontade comum de expor e validar os trabalhos do grupo, bem como a necessidade
de um espacgo de produc¢ao n&o eram mais 0s unicos motores da iniciativa; o retorno
financeiro agora era importante, quase fundamental, na medida em que o custo
mensal fixo era alto demais para que fosse coberto apenas pelos integrantes. A
estrutura do novo atelié precisava movimentar dinheiro para se tornar sustentavel, e
essa foi a aposta implicita, ao se fazer a opc¢ao pela rua Fradique Coutinho, na Vila
Madalena. Esse enunciado foi colocado em varios momentos da historia desse
atelié, mas poucas vezes foi radicalizado e pouco se pensou em quais as
consequéncias de uma mudanca tdo grande nos rumos do que se fazia
coletivamente.

Mesmo mantendo boa parte dos integrantes originais e, mais do que isso,
mantendo muitas das motivagdes e ritos do inicio do grupo, a nova situagcédo que se
estabeleceu, depois de quatro anos e meio de existéncia, finalmente incluia de
forma definitiva e pouco refletida questdes econdmicas no cerne de seu devir.

Embora até entdo sempre tenha sido necessario falar em dinheiro e dividir custos, a
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partir de agora essa preocupacgéo passava a ser central e a definir os rumos do
grupo.

Pensando no sentido de TAZ, sem duvida a partir desse momento néo é
mais possivel definir o ateli€ como tal. Ao menos se o observarmos de forma geral.
A partir de agora, sua estrutura ndo mais se definia internamente, mas respondia a
necessidades externas ao grupo. O atelié, ao se abrir da maneira que o fez, deixava
de ser um lugar fora da vigilancia e se integrava definitivamente as formas de
producdo vigentes e, de forma mais estrita, ao sistema da arte contemporanea.
Corrobora isso a maneira mais engessada como se deu a ocupagéo das salas e o
que se produziu nelas: no novo atelié tudo ja estava dado de antemé&o, n&o existiram
espacos vazios, ndo existiram espacos coringa.

E claro que essa afirmagéo pode parecer demasiado fechada, pra quem
viveu e produziu nesse atelié. E claro que a vida sempre escapa e foram possiveis
diversos momentos de liberdade verdadeira, quando se experimentaram formas
diversas de sociabilidade, mas a percepgao € que a partir desse momento o projeto
coletivo apontou pra uma dire¢do diferente e que as consequéncias dessa mudanga

s6 foram sentidas anos depois.
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4. A GRADUAL INSTITUCIONALIZAGAO DE UM GRUPO

Muito embora a argumentagdo desde o inicio deste trabalho aponte para
um distanciamento e, em alguns momentos, uma confrontagdo com o sistema de
arte como premissa e motor para a formacgéo do EC, essa visédo é parcial e deve ser
entendida mais como uma necessidade metodologica desta pesquisa. Neste
momento, seria bom colocar luz em algumas ag¢des do grupo que flertaram com o
mercado de arte e que gradualmente foram se fortalecendo. Importante estabelecer
esse contraponto que possibilita leitura mais complexa e evidencia o carater multiplo
e, as vezes, contraditério que comunidades e tribos inevitavelmente acabam por
apresentar. Isso porque posturas e posicionamentos mais rigidos e estabelecidos
sdo justamente o veneno que acaba por transforma-las em sociedades ou em
empresas.

No primeiro capitulo deste trabalho, aponta-se para a necessidade de
todos os envolvidos no grupo validarem seu trabalho, ascendendo para o lugar
social de artistas e vivenciando o sentimento de recusa como um sentir comum.
Mesmo que, as avessas, 0 que se coloca aqui desde o comego é a vontade de
estabelecer contato com esse sistema. A negacgao e a tentativa de se construir outro
caminho, uma nova possibilidade, poderiam ser lidas como forma de afirmar o valor
e a importancia que esse sistema tem para cada um do grupo.

A partir do momento em que o grupo estabeleceu um ateli€ em Séao
Paulo, criou-se uma dinamica interna muito parecida com as de galerias e outros
espacos de arte: com periodicidade previamente estabelecida, eram organizadas
mostras de trabalhos de artistas do grupo e outros convidados - eram as pequenas

mostras.

4.1. As pequenas mostras

Com um circulo razoavel de contatos e alguma visibilidade, parecia

fundamental ao grupo dar continuidade ao exercicio de expor e debater trabalhos de
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arte. Igualmente importante era também a necessidade de manter permeavel o
ambiente do atelié e possibilitar o encontro com outros artistas. Com esse objetivo,
foram pensadas as pequenas mostras, pequenas exposi¢des no espago do atelié
que possibilitavam fazer circular a producéo dos artistas do grupo e manter contato

com outros artistas.
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Figuras 46 a 50: Cartazes de divulgacado das pequenas mostras. 2001 e 2002.

De formato um tanto flexivel, essas mostras, que completaram sete
edicdes, tinham como principio a participagédo de, ao menos, um artista do grupo,
além de convidados, em periodicidade trimestral. Elas deveriam acontecer no
espaco do atelié e produzir uma publicagédo coletiva, ndo exatamente um catalogo,

mas material impresso que registrasse o evento e se tornasse documento dele.
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Figuras 51 a 54: Pequenas mostras: espaco expositivo e atelié convivem. 2001 e 2002.

Em algumas dessas exposi¢des, aconteceram conversas abertas com
artistas mais experientes: novamente estiveram presentes o prof. Evandro Carlos
Jardim, o prof. Silvio Dworeck e, numa ocasido especial, ocorreu um encontro com
Ernesto Bonato e Armando Sobral, fundadores do atelié Piratininga, que

desempenharia papel importante na histéria futura do EC.

4.1.1. Exposi¢cées menos formais

Em muitos momentos, quando o grupo se referia a essas exposigdes e ao
proprio trabalho de promové-las, associava-as a ideia de desmitificacdo do trabalho
de arte. Essa afirmacgéo derivava de uma informalidade e de certa precariedade com
a qual os trabalhos eram expostos. A montagem nao seguia os padrbes do
tradicional cubo banco de museus e galerias, em primeiro lugar porque o0 proprio
espaco assim nao o permitia. - afinal os artistas precisavam continuar produzindo no
atelié e ndo havia um espacgo especifico para as exposi¢des -; as obras néo tinham

etiquetas de identificacdo, menos ainda um catalogo de precos; os trabalhos eram
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expostos lado a lado com toda a parafernalia que os artistas utilizavam para produzi-
los, ou seja, toda a desordem de um atelié era exposta ao mesmo tempo que as
obras, e esse era um diferencial que o grupo valorizava, na sua maneira de mostrar
obras de arte. E possivel novamente aqui uma aproximacdo com a ideia de arte
relacional, de Bourriaud (2009).

No entanto, &€ importante enfatizar o carater institucional que essas
exposi¢cdes foram tomando. O primeiro indicio disso é a periodicidade, a
necessidade de se manter uma regularidade, uma agenda, que advinha de uma
vontade de responder a demanda externa, de aproximagdo de um modelo de
espaco cultural. Algumas vezes, discutia-se no grupo qual seria a préxima pequena
mostra, antes mesmo de se ter uma necessidade interna, de existir uma produgao
acabada e pronta para ocupar esse lugar ou, ainda, de se ter formado um grupo de
artistas que naturalmente tinham afinidades para exporem juntos.

Além disso, para todos os eventos foram produzidos cartazes, convites e
uma pequena publicacdo. Essa maneira de atuar ndo surgiu por conta das pequenas
mostras (foram produzidos ja nos eventos em Santos), mas apontava novamente
para a necessidade de responder a uma forma preestabelecida de exposicao.
Desses itens, ressalte-se a publicacdo que, embora tenha gerado pecas muito
interessantes, produzidas coletivamente e que merecerdo olhar mais aprofundado
adiante, respondia a necessidade de se produzir um documento, uma prova que
registrasse e validasse a exposicao. Esse material, convites e cartazes fizeram parte
do curriculo daqueles artistas, sempre que optavam por participar de processos mais

institucionalizados de selecéo no sistema de arte, como saldes e editais.

4.2.Cupim na Morsa e Oito meia Lins de Vasconsete

Ainda no ano 2000, n&o havia predisposi¢ao do grupo em realizar eventos
fora de seu espaco recém-montado, no entanto a vontade de agregar permanecia,
dai a realizagdo das pequenas mostras. Outra forma que o grupo acreditava de
trabalhar coletivamente era a realizacdo de publicagbes. Até esse momento elas
haviam sido realizadas apenas pelos artistas do grupo, mas agora a intengéo era

ampliar esse espectro. De certa forma a publicacdo substituiia uma grande
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exposic¢ado coletiva e seria também uma forma de manter o contato com os artistas

dos eventos anteriores.

4.2.1. Oito meia Lins de Vasconsete

Figura 55: Capa da publicacédo Oito Meia Lins de Vasconsete. 2000.

Um processo coletivo foi iniciado, com reunides para a definigdo do
formato, tamanho da tiragem e formas de distribuicdo dessa terceira publicacdo do
grupo. Dessa vez era objetivo a venda das revistas, de forma a reverter os custos de
producéo e tentar gerar algum ganho aos artistas. Nesse sentido, pensou-se numa
publicacdo de originais, uma espécie de album em dois modelos: o completo
conteria um trabalho original de cada artista participante da revista e,
consequentemente, seria mais caro (R$ 50,00, na época); ja o mais simples conteria
apenas um trabalho original aleatorio.

Em exercicio de experimentagéo grafica, a Oito meia Lins de Vasconsete
contava com producgao grafica diferenciada, mesclando xerox, carimbos, impressdes

em jato de tinta, diferentes papéis e encadernagao com argolas de ferro.
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4.2.2. Cupim na Morsa

Ja préximo do final de 2000, com a publicagdo Oito meia Lins de
Vasconsete em fase de finalizagdo, o grupo recebeu um convite que pareceu
irrecusavel: uma jovem artista e programadora cultural do espaco da FUNARTE
(Fundacdo Nacional de Artes, instituicdo de apoio e fomento a arte, vinculada ao
Ministério da Cultura), em S&o Paulo, convidaria o grupo para realizar exposi¢cao
coletiva, devido a um espaco vazio na programacg&o. Nenhum apoio por parte da
FUNARTE foi oferecido, nem mesmo folders de divulgacao, no entanto, um espaco
enorme, em S&o Paulo, que poderia conter mais uma grande exposi¢céo coletiva
estava a disposi¢céo do grupo.

Em pouco menos de dois meses, tudo foi organizado e decidido de forma
coletiva. Nao houve selecéo, sob a argumentacéo da falta de tempo, mas a verdade
€ que o processo anterior de selecéo ja havia gerado bastante desgaste; afinal, para
selecionar sao necessarios critérios, uma linha de curadoria, e isso 0 grupo se
recusava a enunciar, por entender que se tratava de uma questao ideoldgica.

Nas reunides coletivas ente os artistas aconteceram pela primeira vez
alguns desencontros, desde por questdes menores, como a definicdo do titulo da
exposicao, passando por disputas na distribuicdo do espaco e até conflitos
desagradaveis entre a organizagdo, os coringas, e os artistas convidados. Pela
primeira vez isso se tornou uma questdo: quem era e quem nao era do Coringa.

Como assinar a exposi¢cao?

Ministério da Cultura - Fundage Nodonal de Arte - FUNARTE/SP
APRESENTAM

Cugin WA VQRIA

100 coringa e parceiros em mais uma exposicao coletiva
de 15 de agosto a 17 de setembro de 2000

FUNARTE

abertura dia 15 de agosto as 20h
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3
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Figuras 56 e 57: Convite exposicao Cupim na Morsa. 2000.
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Nos eventos anteriores, essa questdo nem mesmo veio a tona. Tudo
aquilo era o Espaco Coringa e todos participavam dele. Mas, nesse momento, com a
instituicdo do atelié, uma divisdo colocava-se: 0os coringas eram 0s que ocupavam o
atelié - de forma muito reducionista, eram os que pagavam o aluguel da casa. Mas a
exposi¢cado contaria com outros artistas e, se fosse um evento do EC, qual seria o
papel desses outros artistas? Nas relacbes com galerias, o protocolo seria “artista
convidado”, mas isso nao correspondia a realidade, ja que estes participavam
efetivamente da organizagao do evento, por iniciativa deliberada dos coringas. Além
disso, a resolugéo colocava-os em posigéo hierarquica diferente daquela de quem
era coringa. A questdo gerou muita discussado e acabou-se optando pelo termo
“parceiros”, que, entretanto, ndo resolveu esse impasse, que permaneceu por muito

tempo.

4.2.3. A abertura da exposicdo

Tendo sido muito pouco visitada a exposi¢do, durante todo periodo em
que ocorreu sua abertura, ao contrario, foi um sucesso, contando com
apresentacdes musicais e performances. Durante o evento, foram vendidas as Oito

meia Lins de Vasconsete, e os artistas cotizaram-se para um pequeno coquetel.

Figuras 58 a 60: Montagem do espaco expositivo e performances na abertura da exposi¢ao

Cupim na Morsa. 2000.

Alguns dias depois, os artistas foram convidados a voltar a exposicao, em

companhia do sempre presente Evandro Carlos Jardim, que comentou
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pacientemente trabalho por trabalho, fechando o ciclo de construgdo coletiva com

uma reflexdo sobre a produgéo de cada artista.

4.2.4. Primeiras relagées com instituicées culturais

Embora, dessa vez, a ordem do processo tenha sido inversa, como
resultado o grupo acabou produzindo novamente uma exposi¢ado coletiva e uma
publicacdo. No entanto, essa talvez seja a unica semelhanca entre este evento e os
dois anteriores.

Em primeiro lugar, foi a primeira vez que o grupo relacionou-se com uma
instituicdo cultural estabelecida e socialmente reconhecida. Nessa relagdo, a
instituicdo langou mao do potencial organizativo do grupo, que geriu todo o
processo, da montagem a divulgagao, oferecendo como contrapartida apenas a
cessdo do espacgo. Interessante notar como, mesmo com essa relagédo
aparentemente desigual, o grupo prontamente assumiu 0 compromisso e acabou por
realizar uma exposigcao bastante tradicional, cada artista ocupando uma area da sala
de exposicéo, com identificacdo dos trabalhos, coquetel de abertura e toda a pompa
que se espera nessas situagcdes. Dessa forma, pareceu ficar claro o desejo de
participar do sistema vigente — ousariamos aqui dizer que as opg¢des anteriores,
mais questionadoras, na verdade advinham da falta de opgéo e se configuravam
como uma resposta a essa situacdo; afinal no momento em que o grupo foi
convidado a participar do sistema, ndo houve crise ou discussédo, houve apenas a
aceitacdo do convite, com grande euforia. Era o reconhecimento social que o grupo
esperava.

Por sua vez, a publicacdo Oito meia Lins de Vasconsete também ja se
colocava como possibilidade de geracdo de recursos financeiros aos artistas
participantes. Em realidade, a opg&o por se encartarem trabalhos originais aponta
para a vontade de comercializar obras de arte, ainda que de maneira menos direta.
Assim, mais do que uma publicagdo, tratava-se de um album, compilacdo de
trabalhos de artistas reunidos pelo EC. Dessa maneira, a exposi¢ao colocou-se
como o momento ideal para o lancamento e consequente venda desse produto

coletivo.
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Importante destacar ainda uma questdo essencial da realizacdo da
exposicdo: quem a assinaria? Para o grupo isso ndo era uma duvida e,
internamente, a posicéo era de que o EC deveria assinar; no entanto, no espago
aberto para o dialogo com os outros artistas participantes, essa pergunta veio a tona
e trouxe a necessidade de se refletir sobre quem era ou ndo do Espaco Coringa. A
definicdo deu-se a partir da participacdo ou ndo no atelié; afinal o atelié passara a
ser o Espaco Coringa, embora isso n&o tenha sido verdade desde o inicio do grupo.
Claro que aqui se nota uma dificuldade em definir a identidade do grupo de forma
nao pessoalizada, descolada dos individuos. Isso se deveu, provavelmente, ao fato
de o grupo nascer mesmo dessas relacdes e lagos interpessoais, da vivéncia de
emocoes lado a lado, muito mais do que por questdes de posicionamento artistico.
O grupo nasceu de uma comunidade emocional e tinha vinculos fraternos que nao
podiam ser partilhados com qualquer um; no entanto pode-se observar essa questao
a partir de outro ponto de vista.

Para os artistas que ndo eram do grupo, era possivel notar uma questéo
de poder que permeava as relagbes com o grupo: enquanto nos eventos anteriores
o valor e o reconhecimento e, por que nao dizer, a aura artistica, advinham
diretamente dos participantes e do publico, a partir de agora a forgca de uma
instituicdo, capaz de por si atribuir valor social ao que era apresentado fez-se sentir
nas relagdes interpessoais. Assim, mais do que apenas uma questao de identidade,
a disputa era pelo crédito, pela autoria e realizagdo de um evento que tinha a
chancela da FUNARTE. Esse fato, mesmo néo trazendo nenhum ganho econémico
direto, € valor, no momento de estabelecer outras relagdes, num sistema de arte

fechado que se autovalida.

4.3. Primeiras atividades economicas

Antes de se estabelecer o atelié da Lins de Vasconcelos (2000), pode-se
dizer que o grupo nao realizou nenhuma atividade econdémica. Foi justamente no
processo de estabelecé-lo que elas tiveram seu inicio, de forma gradual. Em
principio, a unica atividade econémica que acontecia ali eram as aulas; inicialmente,

de consciéncia corporal e danga, com Suia Ferlauto, durante as manhas de quarta-
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feira e sdbado. Gradualmente, e diretamente relacionado ao fato de o lugar passar a
ser reconhecido como ponto de producéo artistica, comegou a surgir a demanda por
aulas de desenho e pintura. Inicialmente Matheus Giavarotti e Chico Linares
atendiam a essa demanda de maneira informal e realizavam as adequacgdes no
espaco para comportar tais atividades. Em seguida, Fabricio Lopez iniciou um grupo
de trabalho, formato menos dirigido do que uma aula, no qual mantinha o espaco do
atelié aberto e orientava a produgdo dos participantes, enquanto realizava seu
préprio trabalho plastico.

A venda de obras de arte praticamente era inexistente e s6 foi ganhar um

empurrao significativo com o advento dos Saldées, no proprio atelié.

4.3.1. Saldées: da critica a reprodug¢ao do modelo

Ainda no ano de 2002, o ultimo na Lins de Vasconcellos, foi realizado o
primeiro Saldao. Dificil precisar como surgiu a ideia, mas parece que ao final de
mais uma pequena mostra, que chegou a atribuir valores aos trabalhos, sem
concretizar nenhuma venda, foi proferida por André Tranquilini, de forma irénica e
pela primeira vez, a palavra “salddo”. Nesse momento, outros artistas riam e
gritavam pela casa, como numa feira, num desafio dos menores precos e melhores
condigbes. A brincadeira tomou corpo e foi criado um evento chamado Saldao das
Artes. Nas primeiras versdes, com uma proposta mais politizada, a intencéo era a
venda dos trabalhos de artistas do grupo e de convidados, a precos muito baixos,
fora dos valores de mercado. Afinal ninguém ali fazia parte do sistema de arte ou
estava representado por alguma galeria. O proprio nome do evento satirizava esse
mercado de arte, ao associar uma forma de consumo popular a um produto
supostamente elitizado. Coletivamente, em reunides antes do inicio do evento, eram
discutidos parametros de pregos e, em alguns momentos, posturas mais rigidas

foram tomadas, atribuindo-se valores maximos muito baixos.
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Figuras 61 a 64: Pecas graficas de divulgacao dos Salddes. 2002, 2003 e 2004.
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No entanto, gradualmente, o poder critico da acdo esvaziou-se. Com a

mudanca do atelié para a Fradique Coutinho, rua repleta de galerias de arte, e com

o crescimento da participacao de artistas com o interesse principal na venda de suas

mercadorias, o Saldao estabeleceu-se como um momento de os artistas fazerem

um caixa para o final de ano. Interessante notar que diversos outros ateliés

comecaram a fazer seus salddes e hoje, em ocasides proximas ao final do ano, é

possivel escolher no saldao de qual atelié ou artista se quer fazer compras de Natal.

vy

Figuras 65 a 67: Montagem improvisada dos trabalhos em exposi¢do para a venda durante

os Salddes. 2002 e 2003.

Nesses nossos salddes, os trabalhos eram expostos sem pompa, em

mesas improvisadas com cavaletes e todos podiam manipula-los. Fato interessante

era que, ao término, sempre ocorria, espontaneamente, uma feira de trocas, em que

cada artista trocava com seus pares trabalho por trabalho, sem valoragéo
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econdmica. Também passou a acontecer a producao de trabalhos durante o evento,
com forte énfase em retratos dos visitantes.

Nas suas ultimas edigbes, ja no atelié da Fradique Coutinho, o evento
adquiriu uma importancia econdémica consideravel, e o grupo passou a recolher uma
porcentagem sobre as vendas dos artistas, como forma de contribuir para o
pagamento do aluguel e a manutencao do espaco.

No caso especifico do salddo, em que, desde o inicio, havia uma questéo
econdmica envolvida, pode-se perceber claramente um trajeto que sai de uma
relacdo de questionamento e critica de um modelo e aponta para a sua aceitagao e
reproducdo. A ideia de uma critica a obra de arte como mercadoria, que poderia ser
entendida na postura irbnica do grupo ao tratar essa questao, perdeu-se quando
gradualmente o grupo assumia a mesma forma de atuar das galerias, recolhendo

porcentagem sobre o valor de venda do trabalho dos artistas.

4.4. Associagao Cultural Jatoba — AJA

A crescente demanda por uma profissionalizagcdo das atividades do
grupo, advinda de demandas externas por recursos financeiros para custear suas
atividades, bem como uma certeza da qualidade das propostas que crescia na
mesma medida do reconhecimento fizeram com que o grupo se voltasse para um
projeto antigo. Nas pesquisas de documentos de processo, encontramos, ja em
1999, uma frase que apontava para esse objetivo: “elaboracdo de um projeto e
captacao de recursos para a construgao de um centro cultural, com o apoio da Lei
de Mecenato”. Ou seja, nenhuma novidade foi a procura por apoio, na criagdo de

uma pessoa juridica que possibilitasse a viabilizagdo econdmica das propostas do

grupo.

a,ja Associac;éo/ Cultural
K7 JATOBA

Figura 68: Logomarca da Associac¢do Cultural Jatoba. 2004.
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Foi assim que se procurou a ajuda de Roberto Fachini, fotégrafo e amigo
do grupo, que por suas vivéncias dentro do movimento sindical tinha algum
conhecimento sobre como organizar formalmente e dar representacao legal a uma
coletividade. Inicialmente através de questionarios individuais e, depois, em reunides
com todos, foi proposta uma dindmica para a construcdo de um estatuto que
respondesse aos anseios do grupo.

Questao de base e que direcionaria todos os encaminhamentos que se
seguiriam era: qual o tamanho dessa associacao? E mais: quem faria parte dela?
Qual seria o grupo inicial que a constituiria? Outra questdo importante que definiria
qual figura juridica escolher, dizia respeito ao fim da Associagdo: ela deveria
sustentar os individuos, ou os individuos deveriam sustenta-la? Um debate politico
se colocara com uma clareza que o grupo néo havia experimentado antes: embora
acostumado a reunides e deliberacdes coletivas, o grupo poucas vezes
experimentara analises mais aprofundadas e reflexdes sobre cenarios futuros e
quase sempre apoiara suas decisdes em fatores emocionais, talvez intuitivos.

O contato com uma visdo mais materialista e objetiva da construgéo
coletiva trouxe muito estranhamento. Por outro lado, muito se aprendeu também.
Desde aspectos simples como a inscricao para falar, dar tempo ao outro e ouvi-lo
em todo seu raciocinio, a elaboracdo de atas das reunides e pautas para as
proximas conversas, até formas de elaborar um plano de acéo, fazendo uma leitura
dos fatos, avaliando a situacéo e tentando antever a consequéncia das ac¢des. Esse
exercicio se mostraria fundamental para construgdo de uma associagdo, como se
deu meses depois.

O desafio que se colocava de criar uma pessoa juridica e, portanto, de
redigir e formalizar diversos contratos coletivos e assumir posturas quanto ao
trabalho artistico e remunerado trouxe a tona diversas divergéncias internas que, por
falta de necessidade de definicdo, caminhavam adormecidas - interessante notar
como as incompatibilidades e o desconforto que traziam foram canalizados para a
pessoa que o proprio grupo havia convidado e que apontava as incoeréncias:
Roberto Fachini tornou-se persona non grata para varios coringas e essa situagcao
permaneceu por diversos anos. Como se ele fosse o responsavel por causar o
desentendimento que se seguiu.

Milhdes de questdes menores e de cunho pessoal seguiram-se, mas a

questdo coletiva e que interessa a este trabalho era uma sé, com duas
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possibilidades, quais sejam: (1) ao criar uma pessoa juridica, o Coringa iria se abrir
criando regras claras para a participagdo e entrada no grupo, assumindo postura
mais transparente em suas decisdes e crescendo em numero de participantes ou (2)
ele se manteria fechado, com poucos participantes escolhidos a dedo, quase uma
confraria?

A postura de alguns era pela radicalizagdo da questao, entendendo que
ali estaria um ponto decisivo para a continuidade da iniciativa; ela, entdo, foi
colocada da seguinte forma: se a opgéo fosse pela primeira possibilidade, a figura
legal seria uma associagéo; caso contrario, a opgéo correta seria uma empresa.
Existia também uma postura que apontava para a n&o radicalizagdo dessa questao,
mais conservadora, mas buscava a manutencdo das coisas como estavam e ora
colocava-se a imaginar uma associagdo de poucos, ora se dizia pouco esclarecida
para decidir. Mas ndo houve volta atras e, uma vez iniciado o processo, ele foi
levado até o final, a fundacédo da Associagao Cultural Jatoba — AJA. Note nao foi a
Associacédo Espaco Coringa, justamente porque esse processo levou a uma divisao
dentro do Espago Coringa e trouxe consequéncias profundas para a Associagao que

se formou.

4.4.1. Um corte na carne, um recorte metodologico

Assim, como se disse, com a fundagdo (2004) da Associacao Cultural
Jatoba — AJA , formalizou-se uma diviséo interna no Coringa. Alguns dos integrantes
passaram a ser associados da AJA e a construi-la, enquanto outros ndo se
associaram. Essa divisao inicial gerou um modo de operar esquizofrénico, em
ambos os coletivos. Alguns coringas eram da AJA, outros ndo. A sede era no atelié
Coringa, mas ocupava apenas uma sala. Alguns projetos realizados pelo coringa
passavam pela AJA, outros ndo, de acordo com as necessidades legais. A
Associacao criou a figura de nucleos, para contemplar a situacao do grupo Coringa,
que nao deixava de existir. Criou também outra excecdo estranha: integrantes de
seus nucleos ndo necessariamente precisariam associar-se. Foi uma disputa interna

por propriedade e autoria de cada uma das ac¢des realizadas por ambas as partes.
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Isso posto, € preciso lembrar que, embora eu estivesse pessoalmente
envolvido em ambos os agrupamentos e o caso da formagéo e construcdo da AJA
seria outro objeto de estudo interessante, tentar-se-a, neste trabalho, ater-se ao que
continuou sendo chamado de Espaco Coringa e tentar-se-a isolar os fatos, dentro da
AJA, que nédo influenciaram diretamente decisbes coringa. Pelo tamanho do
entroncamento entre iniciativas, é facil antever que essa tarefa se tornara quase
impossivel e fatalmente novas citagbes a AJA acontecerdo, mas seria importante

firmar um compromisso na analise posterior apenas do EC e seus desdobramentos.

4.4.2. Institucionalizar uma comunidade

Os motivos para que se desse 0 passo nha direcdo dessa
institucionalizacdo ja foram devidamente abordados acima. Seria relevante agora
pensar o que representa para uma comunidade a racionalizagdo da sua forma de
atuar, a institucionalizagcdo de seus lagos. Parece que, assim como na TAZ, esse
enrijecimento tende a se desfazer, ou ao menos se sobrepor aos lagos afetivos e de
habitos que fundam uma comunidade. E claro que existem enunciados muito claros
em comunidades e tribos, nascidos de sentimento comuns, e a institucionalizacao
pode torna-los explicitos e se apoiar neles, como foi o caso do item estatutario, que
previa a realizagdo de uma acdo publica e de cunho voluntario por parte dos
associados da AJA por ano. Se, por um lado, esse item formalizava uma pratica do
grupo Coringa, por outro, criava sobre essa ac¢do, que a principio carregava um
sentido de liberdade, o sentido de uma obrigagéo.

Assim, também, o modo mais objetivo de se conduzir uma reunido, que
prevé pautas e atas, que possibilita com isso maior acumulo de informagdes e, por
consequéncia, maior eficiéncia, ndo responde necessariamente ao carater ritual que
esses encontros tinham anteriormente; primar por definicbes mais objetivas e
rapidas, construidas sobre analises objetivas acabou por suprimir o carater fraternal
da comunidade emocional, que acolhia igualmente, mais fortes ou mais fracos, mais
ou menos competentes, de forma igualitaria.

Ainda se poderia falar da questdo da abertura a outros integrantes. Ao se

fazer essa opgao, rompeu-se novamente com o carater de afinidade emocional da



70

tribo. E facilmente lembrado o incdmodo de alguns coringas, ao imaginar que
“qualquer um” poderia entrar na Associagao, ou seja, fazer parte do grupo e partilhar
das mesmas vantagens. Embora houvesse diversos critérios objetivos para essa
aceitacdo, como precisar passar por um periodo de experiéncia de seis meses antes
de se efetivar como associado, participar dos projetos da AJA, pagar suas
mensalidades corretamente, obedecer ao estatuto, nada disso levava em conta o
que de fato interessava para a formagdo de uma comunidade: as relagdes
interpessoais, a vivéncia de emog¢des comuns, o compartilhar um habito.

Hoje & possivel entender que, ao se propor a criagdo da Associagéo,
havia implicita a ideia de uma profunda transformacéo no que era o EC. Caso a
questdo fosse apenas de representacao juridica, de fato o mais simples seria a
abertura de uma empresa e a manutencao do modus vivendi do grupo. Mas néo foi
isso que aconteceu e por isso o grupo rachou: de um lado, os que acreditavam
nessa mudanga e, portanto estavam na Associacéo; de outro, os que defendiam a

continuidade e apenas assistiram a fundacéo da AJA.

4.5. Um novo nucleo para uma nova demanda

Impulsionado pelo relativo sucesso da participagdo remunerada no projeto
Reverberagées (2004) e tendo sido dado o passo juridico para investir
tranquilamente nessa seara, foi criado o Nucleo de Projetos do Espaco Coringa. A
percepcéo geral era de que o volume de recursos que esse tipo de trabalho poderia
gerar era bem maior que aulas ou aluguel do atelié. Dessa forma, seguindo a nova
estrutura organizativa adotada a partir do atelié na Fradique, nomearam-se dois
responsaveis por promover essas atividades, fazendo contatos e escrevendo
projetos para leis de incentivo fiscal. Anderson Rei e Chico Linares foram os
coordenadores de projeto, forma pela qual o grupo passou a se referir a essa
atividade. Passaram também a existir os coordenadores de cada nucleo.

Esse nucleo logo obteve sucesso em sua empreitada, e o Espago Coringa

iniciou uma série de projetos financiados pelo SESC e por Centros Culturais.
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4.5.1. Continente

No primeiro trabalho negociado diretamente com o SESC, o grupo foi
convidado a apresentar uma instalagdo no estande da entidade, na Bienal de
Arquitetura de 2004. Essa primeira aproximagdo néo foi muito simples, com
inumeras alteracdes e fases de aprovacgéao junto aos diretores do SESC. O trabalho
era um penetravel, uma série de cortinas translucidas como as de um frigorifico, que
receberam adesivos com silhuetas, em preto, de moveis e elementos arquitetdnicos.
Cada um desses objetos foi decomposto em camadas mais ou menos
correspondentes ao seu volume, como se as diferentes camadas tentassem

devolver a tridimensionalidade perdida no desenho monocromatico.

Figuras 69 e 70: Detalhes da instalagéo Continente realizada na Bienal de Arquitetura.
2004.

Nesse projeto, principalmente por uma questdo de prazos muito
reduzidos, o grupo adotou uma forma de organizagdo bastante hierarquica, com
tarefas muito claras para cada integrante e sem muitas reunides que permitissem a
discussdo do conceito do trabalho. O trabalho coletivo estava muito mais num
problema executivo do que na criagcdo, e ficaram a cargo principalmente dos

coordenadores: Chico Linares e Anderson Rei.
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4.5.2. A primeira obra de arte coringa

Pela primeira vez o EC realizava uma obra de arte coletiva, no sentido
mais estrito da palavra. Até entdo, poderia dizer-se que o EC produzia eventos ou
acdes, como o proprio grupo acabou por nomear suas realizagdes. Mas agora havia
uma obra de arte assinada pelo grupo, e comprada pelo SESC. Esse fato é
importante porque, em momento algum, houve reflexdo sobre o significado dessa
postura. Essa forma de trabalhar nasceu da demanda externa do SESC e acabou
por se transformar numa maneira eficiente de o EC ganhar dinheiro. Exatamente por
ter nascido de fora pra dentro, esse tipo de realizacao logo se adaptou a maneira de
producdo do mercado. Coordenadores, criadores, executores, atendimento,
administrativo... cada qual com sua funcao, a partir do critério da eficiéncia. Nada
mais de fraternidade ou tratar todos como iguais. Cada um tem sua expertise, que
deve atuar no grupo de forma a maximizar os ganhos e minimizar o tempo gasto.
Se, na Associacao, sua estrutura e maneira de atuar sobrepunham-se aos sentidos
da comunidade, agora é a forma de atuar de uma empresa que se instaura, sao as

relagcbes de trabalho que se colocam... O sentido de comunidade sucumbe.
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5. COLETIVOS E O SISTEMA DA ARTE CONTEMPORANEA

No capitulo anterior, descreveram-se alguns momentos em que o grupo
caminhou em diregdo a formas mais institucionalizadas de relagédo entre seus
individuos. E possivel perceber um vetor sempre presente que apontava para a
assimilacdo de padrdes externos ao grupo, em oposi¢cao as propostas de vivenciar
novas formas de sociabilidade, nos moldes do que propde Bourriaud (2009), e fica
claro também que esse vetor teve raizes nos anseios dos proprios individuos.

Mas, neste momento, o presente trabalho propde uma leitura as avessas
do mesmo fendbmeno, apoiada em apontamentos sobre o sistema contemporaneo de
arte, descrito por Anne Cauquelin (2005). Pois se, por um lado, é possivel falar de
forcas e desejos internos ao grupo, devem igualmente ser considerados o contexto
externo e as forgas sociais e econdmicas que também produziram e tensionaram

esse grupo.

5.1. Consideragées sobre os regimes da arte

Afeita a uma leitura mais materialista do fenédmeno arte, Anne Cauquelin,
em seu livro Arte Contemporénea, uma introdugdo (2005) propde a observagao nao
de determinadas obras e suas caracteristicas, mas sim do sistema que produz e
valida o que socialmente nominamos de arte.

Para situar a reflexao, poderiamos estabelecer uma linha cronoldgica que
parte da arte académica. Com influéncia crescente a partir do século XVII, as
Academias de Belas Artes determinavam claramente quem era ou ndo artista,
atribuia-lhes notas e prémios, determinava-lhes o valor das obras, instruia e
determinava estilos e gostos; regime muito condizente com o Absolutismo reinante
nesse momento historico - uma estrutura centralizada, diretamente ligada ao Estado
e por ele controlada.

Porém, na mesma medida em que o Absolutismo foi se tornando

inapropriado para gerir 0s anseios e o crescimento da pequena burguesia que
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habitava os centros urbanos, modelo ineficaz para distribuir o aumento da producgéao
ocorrido com o desenvolvimento tecnolégico das industrias no século XIX, a
Academia tornou-se ineficiente para dar conta das novas demandas sociais pela
producéo artistica. A partir dos impressionistas (1872) o sistema de arte abandona o
modelo académico e assume forma mais liberal, organizada pelos sal6es, depois por
marchands, criticos e colecionadores. O artista livra-se dos ditames da Academia e
se submete aos ditames do emergente mercado de arte.

Segundo Anne Cauquelin (2005), esse modo de producéo tipicamente
moderno, que ela chamou de ‘“regime de consumo”, imprimiu algumas
caracteristicas ao sistema de arte. O mercado de arte “independente” que surge
estrutura-se a partir da figura do produtor - o artista - e do consumidor - o diletante, o
colecionador. Mas cria, nesse intervalo, as figuras do critico, do marchand, dos
saldes, das galerias, das revistas especializadas, dos especuladores. S&o esses
elementos menos visiveis na cadeia produtiva que validam o trabalho dos artistas e
criam as demandas de produgéo, comercializam e de fato produzem o valor de troca
das obras. O artista, por sua vez, precisa estar ligado a uma escola, uma
determinada vanguarda. E ela que o salvaguarda das flutuagdes do mercado. No
regime de consumo € mais vendavel uma constelacdo de produtos de um mesmo
tipo, uma mesma marca, do que um produto Unico, isolado. Um pacote com pregos
para todos os bolsos. As vanguardas, de atitude burguesa, precisam ser
contestatorias; constroi-se, entdo, a imagem desse artista como um excluido, quase
um marginal, suas biografias devem ser um tanto extravagantes.

No entanto, Cauquelin acredita num deslocamento, uma ruptura que
funda nova forma de operar. Para a autora, o regime de consumo ¢é substituido pelo
regime da comunicagao, que, assim como o anterior, imprime sua forma na maneira
de se produzir arte e caracteriza o que convencionamos chamar de arte
contemporanea. Mas, embora ainda seja possivel encontrar tragos do imaginario da
arte moderna em artistas (inclusive os que fundaram o EC) e, principalmente, no
publico de arte atual, ja vivemos em um sistema diferente, o que acaba por causar o
grande descompasso entre a producdo contemporanea e o publico, que ainda
espera fruir obras modernas nos museus e galerias.

Neste momento, interessa a analise que Cauquelin faz dos trés efeitos da
comunicagao, no registro do mercado de arte: o efeito rede; o efeito bloqueio e o

efeito segunda realidade
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5.2. O efeito rede

A ideia de rede, embora ja estivesse presente no modelo moderno e
indicasse a presenga recém-incluida do marchand e do critico aos sistemas de
validacédo das obras de arte, nem de longe corresponde ao que chamamos hoje de
rede de comunicacdo. Trata-se de uma rede complexa, global, que exclui a intengéo

dos atores e privilegia seus papéis e seus lugares, continente ao invés de conteudo.

Os agentes ativos, como por exemplo os grandes colecionadores
americanos, ‘sabendo que uma galeria-lider se prepara para expor
um pintor europeu, podem conseguir no pais de origem do artista,
beneficiando-se de uma taxa de cambio favoravel e antes do efeito
da exposicao sobre o preco, obras que depois revenderéo entre eles,
com a cotacédo ja em alta’ (MOULIN apud CAUQUELIN, 2005, p. 67).

A partir dessa nota de Raymonde Moulin, Cauquelin destaca a
importancia da velocidade da rede no sistema da arte contemporanea, bem como
uma caracteristica que advém dessa velocidade: o signo da obra precede a propria
obra; ndo interessam as qualidades estéticas da obra, mas o fato de ela estar em
determinada exposicdo. Pertencer a rede ja I|he atribui valor artistico e,

consequentemente, valor econémico.

5.2.1. Os produtores

“‘Numa rede complexa de comunicacao, os atores sao ativos de acordo
com o maior ou menor numero de ligagées que dispdem” (CAUQUELIN, 2005, p.
66). Mais ativos os que dispdem de maior quantidade de informagdes provenientes
da rede e que, ao fazé-las circular, produzem valor. Os verdadeiros produtores
nesse sistema sao os profissionais da rede; sdo eles que produzem a rede e as
obras de arte, ao fazerem circular os signos destas pela rede.

Também existem niveis diferentes de produgao, ja que, embora toda
entrada da rede participe do conjunto de informagdes, existem redes de primeira

grandeza e redes satélite. As de primeira grandeza sdo mais velozes e eficientes,
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estendem sua influéncia a mais lugares, estdo ao mesmo tempo em todo lugar,
trabalham ativamente para construir uma super-rede.

Soma-se a esse modo de produgcdo no sistema de comunicagdo o
mecanismo da encomenda, que provém mais frequentemente de instituicbes como
museus, departamentos de arte ou fundos do governo. Essas instituicdes
desempenham papel importante na rede, ao designar ao publico o que é arte
contemporénea - aparentemente livres das pressdes especulativas, sao vistas como
isentas e capazes de promover obras e artistas apenas por uma escolha estética.
Mas numa rede, o mais importante ndo € o conteudo da informagdo que circula, e
sim a circulagdo em si, dai que essas instituicdes, por participarem da rede de
produtores também, acabam por encomendar obras e artistas ja escolhidos e
valorizados por esses produtores, a fim de validarem seu papel de instituicao
cultural. Estabelece-se assim uma circularidade na rede entre os produtores, que ora
estédo interessados no beneficio econbémico, ora na imagem de instituicdo cultural
atuante e integrada ao sistema de arte contemporanea.

Esses produtores contam, ainda, com auxiliares na imprensa
especializada, agéncias, jornalistas-criticos de arte, assessores de imprensa,
experts e organizadores de exposi¢ao, entre outros que fazem circular a informacao
- as vezes, até mesmo as obras - e acabam por produzir a rede. Nota-se que o papel
do critico de arte, fundamental para validar a arte moderna, agora é menos
preponderante.

Nesse sistema em que triunfa a rede, nota-se que os papéis ndo sdo mais
especificos: um critico pode prefaciar um catalogo, como também pode ser jurado
de um saldo ou, ainda, colecionar obras dos artistas, em troca de seus textos; um
colecionador pode garantir papel de curador de uma exposigao ou de gestor de uma
instituicdo cultural. Mas, e os artistas-criadores?

Mesmo que admitamos que a comunicagdo caminhe num circuito
autébnomo, todo esse aparato necessita ao menos de um pretexto para existir e é
nesse ponto que aparecem o artista e a obra ou, ao menos, a ideia que se tem deles
na cultura tradicional. A rede trata-os ao mesmo tempo como elemento constitutivo
(sem eles, a rede nao tem razéo de ser) e produto (sem a rede, nem a obra nem o

artista tém existéncia social visivel).
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5.3. O efeito bloqueio

O efeito bloqueio caracteriza-se por essa circularidade apontada acima.
Isso faz com que, ao vermos uma obra de arte contemporéanea, acabemos por ver a
arte-contemporanea em seu conjunto, sua totalidade bloqueada e amarrada em
seus mecanismos de transmissdo. Tais mecanismos ndo se escondem, ao contrario
expdem-se: no regime de comunicagao, busca-se a transparéncia. As listas de
notoriedade dos artistas, o valor das obras, os locais onde elas foram apresentadas,
prémios que o artista recebeu, tudo isso deve ser tdo exposto quanto a obra em si.

Além disso, consequéncia da velocidade é a necessidade da ubiquidade.
E preciso que o artista esteja em toda parte ao mesmo tempo; assim, deve ser
internacional ou nada, ou esta dentro da rede ou fora dela. Porém, ao entrar nessa
rede, nesse movimento circular que ela propicia, cria-se também o efeito de
saturacao - mais do mesmo -; torna-se, entdo, necessario renovar essa massa que
circula de maneira idéntica, proceder a uma individualizagcdo. Normalmente essa
renovacao permanente € lida como uma necessidade natural do universo artistico,
como uma busca continua desde as vanguardas artisticas, mas Cauquelin defende
gue € uma renovagao no sentido oposto ao das vanguardas; enquanto as primeiras
agiam deliberadamente em oposi¢cdo aos ditames do mercado de arte, buscando
uma emancipagao deste, as atuais nascem da necessidade de se integrar ao proprio
sistema. Uma vez dentro desse sistema, o artista precisa obedecer ao principio:
renovar-se e individualizar-se, ao mesmo tempo que deve marcar sua presenca em
todos os lugares, por um signo de identidade. Nessa direg&o, surge um sem-numero
de estratagemas, empréstimos, citagdes, furos de reportagem, busca de espacos
artisticos diferentes, mudanca de papéis dentro do préprio sistema (de artista para
curador, ou para critico, ou jornalista).

O efeito bloqueio cria também uma distor¢do na nogéo dos consumidores
da rede. Na definicdo tradicional de comunicagéo, emissor e destinatario da
informag&o s&o sujeitos diferentes, mas a circularidade que o sistema cria leva a
uma sobreposi¢cao de papéis: os destinatarios sdo os mesmos sujeitos que os

emissores, os gestores da rede, os verdadeiros produtores.
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Ou seja, para o sistema da arte contemporanea, o fabricante
produtor da colocacdo em rede de uma informacdo (no caso
presente, de uma obra) destina-se a si mesmo, e a consome apoés
havé-la fabricado (CAUQUELIN, 2005, p. 78).

Mas onde se situa o publico? O publico, com seu julgamento estético
posto de lado, é elemento importante apenas na medida em que precisa ser
informado, durante o curto periodo de exposi¢céo das obras, de que se trata de arte
contemporéanea. O local da exposigao, as cotagdes, curriculos dos artistas, criticos e
curadores, além da midia especializada, estdo ali pra garantir que se trata de arte,
resta a ele acatar a mensagem que todo o processo carregou e construiu: isto é arte.
Novamente essa mensagem néo esta nas obras em si, mas é a mensagem da rede

que se expde continuamente.

5.4. O efeito segunda realidade

No entanto, embora todo esse sistema se exponha, persiste uma ideia
socialmente aceita, ligada ao imaginario heroico dos artistas, de que a arte como
producédo social deve exprimir uma nova realidade, deve criticar a propria sociedade
(inclusive seus valores mercantilistas), deve estar ligada a valores estéticos e éticos.
O sistema da arte contemporanea ndo quer negar essa visdo da arte, afinal ele
valoriza o continente ndo o conteudo, e qualquer coisa que ajude a afirmar o valor
do que ela produz & bem-vindo. A oposi¢ao entre esse imaginario e a realidade do
sistema da arte contemporanea cria uma segunda realidade, um espelho da arte.

Cauquelin faz distingao entre essas duas realidades, com dois conceitos.
O primeiro remete a obra de arte em si, a substancia da arte, aos valores que a obra
€ capaz de carregar na sua materialidade. Para isso, a autora utiliza o termo
“estética”. O segundo refere-se a esse simulacro, a todo esse sistema descrito até
aqui, no qual a denominagao € carregada de forca de validagao, no qual o que quer
que seja exibido no campo da arte contemporanea sera definido com arte. Trata-se
da “artistica”. Ela identifica, ainda, como esses dois conceitos interagem e trazem
posicionamentos distintos nos artistas e no publico. E, embora o primeiro
aparentemente se oponha ao segundo, ele cabe perfeitamente dentro do sistema,

faz parte dessa segunda realidade.
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5.5. O Espago Coringa no sistema da arte contemporanea

Agora se apresentardo alguns exemplos de como a teoria descrita acima
pode servir de baliza para se entenderem algumas ac¢des do EC e sua gradual

aceitagao e ingresso no sistema da arte contemporanea.

5.5.1. Elétrica — Documentacao Poética

Embora a determinagéo coletiva de manter o foco no espaco do atelié
tenha sido um tanto subvertida no ano anterior, devido a exposicdo Cupim na
Morsa, essa diretriz manteve-se durante todo o ano de 2001. O trabalho com as
pequenas mostras intensificou-se, bem como o trabalho educativo. No entanto, no
inicio de 2002, através de um contato de Rogério Nagaoka, em Paranapiacaba,
surgiu a possibilidade de o grupo ocupar e montar uma exposi¢ao na pequena vila
ferroviaria paulista. O galpao cedido, que no passado abrigava o transformador

elétrico da vila, foi apelidado de galp&o da Elétrica.

Figura 71: Convite para a exposicéo Elétrica — documentacao poética. Elétrica, 2002.

Nesse momento, Paranapiacaba passava por um processo de
revitalizacéo e a vila ferroviaria, que estava abandonada, acabara de ser comprada
pela prefeitura de Santo André. Com apenas uma escola e um agrupamento urbano
de escala reduzida, a vila apresentava-se como possibilidade ideal para uma

experiéncia de contato mais concreto com a realidade dos moradores do local, ja
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que a experiéncia no atelié da Lins mostrava a importancia e a dificuldade de
estabelecer relacdo com a comunidade local e aproximar a arte do cotidiano.

Por questdes espaciais, ja que o galpdo nao era muito grande, e também
por conta de desentendimentos com os artistas convidados, durante a exposigcao
Cupim na Morsa, o grupo optou por realizar esse evento contando apenas com os
coringas. Surge nessa elaboracdo a ideia de uma imerséo no lugar, de buscar
contato mais efetivo com o espago e criar obras de arte que dialogassem com
aquela realidade. Nesse momento, o grupo cunharia o conceito “documentacéo
poética”, na medida em que entendia que a interacédo dos artistas com o local e as
pessoas geraria um registro poético dessa vivéncia. O resultado desse contato seria
a exposicdo. Fazia parte do projeto, também, a ideia de realizar uma atividade

educativa na escola local.

Figuras 72 a 74: Galpao da Elétrica em Paranapiacaba tranformado em espaco expositivo.
Elétrica, 2002.

Figuras 75 e 76: Performance durante a abertura da exposigéoe e escultura montada no

espaco externo. Elétrica, 2002.
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Novamente se p6s em andamento a ideia de produzir uma publicagdo em
sintonia com o conceito da exposi¢cdo, chamada de Elétrica - documentagéo poética,
que seguiu modelo editorial comum a outras publicagbes do grupo: cada artista
produziu e assinou uma ou duas paginas, em técnica e formatos pré-definidos; um
pequeno texto editorial, escrito coletivamente, bem como o logotipo do atelié e suas
informagbes para contato figuravam na capa/envelope da revista; a elaboragdo do
projeto grafico também foi coletiva e os custos foram financiados pelos artistas.
Novamente, os custos foram pagos pelos artistas do grupo. A distribuicdo deu-se
durante a abertura do evento, que contou com performances de Rogério Nagaoka e
Suia Ferlauto.

Apds a abertura da exposicéo, o grupo revezou-se, aos finais de semana,
para manter o espacgo aberto a visitagdo e recebeu visitas de escolas e outros
artistas. Uma novidade que esse evento trouxe foi a incorporagdo de uma sala de
fotografias, chamada de sala de processos, na qual era possivel ver imagens dos
artistas trabalhando no local, produzindo desenhos pela vila, conversando com os
moradores. No Ultimo final de semana, uma roda de conversa com os artistas

encerrou a exposigao.

Figura 77: Publicacao Elétrica — documentag&o poética. Elétrica, 2002.
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5.5.2. Percebendo-se parte do sistema — nominagao

Pela primeira vez o grupo encampara uma exposi¢cao apenas de seus
integrantes. Essa nova postura apontava para a necessidade de definir uma
identidade para o grupo e nascia justamente dos questionamentos ao evento
anterior. Optar por restringir a participacao aos coringas foi, de certa forma, abrir
mao de aprofundar a discuss&o que despontou e que, se radicalizada, levaria a um
questionamento sobre a autoria das agbées do grupo. Contudo, ao contrario, o grupo
optou por se fechar e, mais que isso, criou pela primeira vez uma espécie de linha
de curadoria, conceito que organizou a produgdo das obras dos artistas nesse
momento e que foi estruturador para outras a¢des no futuro.

O conceito de documentacéo poética, replicado depois em outros locais e
situagdes, permitiu ao grupo um olhar sobre si mesmo mais estruturado e
consequente, definindo melhor sua identidade. Mas importante atentar aquilo que,
de fato, se refere esse conceito.

Por documentacdo poética, entenderam-se os trabalhos de arte,
produzidos a partir de um determinado contexto, num determinado periodo de
tempo. Dessa forma, na exposi¢cado era possivel encontrar pinturas figurativas, e
abstratas, esculturas, instalagdes no espaco, fotografias tradicionais e performances.
As relagbes com o lugar também variavam desde as muito diretas e objetivas, como
um retrato de um morador da vila, até as muito distantes e subjetivas, como tecidos
coloridos emaranhados sobre as grades que dividiam o galp&o da linha férrea. Ou
seja, tratava-se de um conceito vazio. Quase tudo poderia caber dentro dele. Mas o
mais importante e que se relaciona com uma percepgdo do funcionamento do
sistema da arte contemporanea foi: s6 caberia dentro dele o que o grupo nominasse
como documentagao poética. Ou seja, as obras ndo necessitavam ter determinadas
caracteristicas, para fazer parte de uma documentagédo poética, bastaria o grupo
determinar que participassem de uma exposi¢cao com esse titulo. Nota-se que o
grupo passa a atuar de forma mais ativa e consciente como um produtor dentro do
sistema, tal qual galerias e outras instituicdes. Percebendo-se como né da rede,
entrada de informagédo ainda de pouca penetracdo, mas ja firmada pelo tempo e
reconhecimento de outros nés, faz uso do seu poder de nominagéo e determinagéo

do que seja arte.
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5.5.3. Reverberagées — Ocupacgao do Fiteiro Cultural

Em 2004, a partir de um contato com Flavia Vivacqua, que estava no
comego da elaboragdo de seu projeto Coro, em que mapearia coletivos de arte
brasileira, o EC foi convidado a participar do projeto Reverberagées, | encontro
nacional de coletivos, que aconteceu como parte da Mostra Artistica do durante o
Férum Cultural Mundial, realizado em S&o Paulo. A participagcdo do grupo deu-se
como coletivo residente no Fiteiro Cultural, proposta artistica de Fabiana de Barros,
instalado no SESC Vila Mariana. Esse foi o primeiro contato do grupo com a
estrutura de cultura do SESC e gerou um deslumbramento em todos. E importante
lembrar que estamos falando de artistas que, por mais de 5 anos, estavam
acostumados a financiar seus préprios trabalhos e que, nesse momento, tiveram
todo o material que solicitaram, horas de trabalho remuneradas e o apoio logistico
do SESC.

Figuras 78 e 79: Atividades realizadas durante a ocupagéo do Fiteiro Cultural.

Reverberacgbes, 2004.

Figuras 80 e 81: Publicacao Publica realizada durante a ocupagéo do Fiteiro Cultural.

Reverberagoes, 2004.
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O trabalho que o grupo realizou derivou de uma série de discussdes que
levaram a elaboracdo de um projeto intitulado Documentagado Poética Centro SP,
em parceria com o Atelié Piratininga e apresentado a EMURB (Empresa Municipal
de Urbanizagao - SP), por ocasido dos 450 anos da cidade, mas que acabou por
nao se realizar. Muito dispendioso, esse projeto mobilizou todos os artistas do grupo,
que elaboraram diferentes propostas de agéo na cidade, que foram sendo postas em
pratica em outras oportunidades.

Uma dessas propostas que logo se realizou e tomou corpo sob o conceito
de Publicagdo Publica esteve presente na ocupagédo que o grupo fez do Fiteiro
Cultural: oficinas abertas ao publico do SESC articulavam diferentes meios de
reproducdo de imagem e texto, como a calcogravura', o mimeografo® e a xerografia,
e todo esse material impresso produzido nas oficinas era encadernado e distribuido
aos frequentadores do SESC. Essa proposta reorganizou o espaco, criando varais
de secagem das impressdes e novas mesas para a produc¢ao das criangas que se

aglomeravam ao redor.

Figuras 82 e 83: A desmontagem do Fiteiro. Reverberacoes, 2004.

Paralelamente, as paredes do Fiteiro foram ganhando desenhos a carvao
e latex branco e preto que, gradualmente, foram se transformando em matrizes de
xilogravura. No segundo dia de atividades, uma imensa folha de papel sulfite foi
montada com fitas crepes sobre o piso do sagudo de entrada do SESC e um
desenho a carvédo de mais de 20 x 30 metros foi produzido coletivamente, retratando

o Fiteiro, o SESC e as pessoas que por ali passavam. Essa autorreferéncia foi

1 Calcogravura: gravura em relevo, na qual a matriz € produzida a partir da colagem de diferentes
objetos ou materiais

2 Mimeografo: instrumento utilizado para fazer copias em papel a partir de uma matriz (de nome
esténcil) e alcool.
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marca no evento e por diversas vezes se viram desenhos do préprio Fiteiro ou
gravuras que documentavam o processo de trabalho do grupo. As paredes matrizes
precisaram ser desmontadas para serem impressas, € a ideia de desmontar todo o
Fiteiro ganhou forga: o grupo negociou com a organizagdo do evento e ficou
aprovado que, até o termino do evento ele seria inteiramente desmontado, numa
performance que levaria, ao final, todas as madeiras para o ateli€, onde seriam

reaproveitados em mais umas das reformas semestrais que o grupo realizava .

5.5.4. Autorreferéncia — saturagao

Surgiu ali o SESC como o n6 da rede, o produtor maior, que aciona
diversos outros nos da rede, pela via da encomenda. Seguindo a risca as ideias de
Cauquelin, nenhum dos envolvidos na grande encomenda poderia estar fora da
rede, do sistema. N&o obstante, para garantir essa condi¢cao, o SESC acionou Flavia
Vivacqua, a essa altura ja reconhecida pelo sistema como alguém que poderia
articular os grupos de artistas, recém-nominados de “coletivos” pelo sistema da arte
contemporénea, com outros nés da rede, menos influentes, mas de alguma forma
estabelecidos. O critério de selegcdo desses coletivos para a participagdo nessa
grande encomenda nao passou do mero reconhecimento que tinham dentro da rede,
0 quanto eram ou nao validados pelo sistema como tal. A tal ponto isso é verdade,
que as negociagdes nao se deram a partir da discussao das propostas de agdes de
cada grupo, mas sim a partir da visibilidade de cada um. Somente a posteriori € que
veio a baila o que cada coletivo realizaria durante o evento. Ou seja, o coletivo era
signo que precede a obra.

Novamente a nominagdao entra em jogo: participar desse evento de
coletivos, automaticamente elevava os grupos a tal status. O proprio EC, que até
entdo ndo se denominava como coletivo, passou a olhar-se dessa forma.

Mas € importante atentar para outra caracteristica do trabalho em
questdo. Em diversos momentos e em praticamente todas as atividades do grupo
durante essa acéo, o tema ou, por assim dizer, o conteudo dos trabalhos foi o
proprio trabalho. O Fiteiro (obra de Fabiana de Barros) e sua ocupacgao pelo grupo

foram retratados em xilogravura que, depois de impressa, foi colada pelos arredores
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do SESC; foi novamente retratado num desenho em carvao de tamanho gigantesco
que, amassado pelo vento, embrulhou o préprio Fiteiro, e esteve presente, ainda, na
forma de paginas pré-impressas em xerox, que receberam intervengdes do publico e
entdo integraram a publicacdo. Todo o processo foi intensamente registrado e a
coroacao dessa autorreferéncia foi a desmontagem do Fiteiro e sua apropriagao pelo
grupo. Nota-se a profunda circularidade, redundancia, que o grupo propde; com isso,
pretende criar o efeito de saturagéo. De certa forma, a mensagem de todas essas

acbes era a mesma: somos artistas e o que fazemos é arte. Nada mais do que isso.

5.5.5. Projeto Lambe-Lambe

Apds a mudancga para a Fradique Coutinho, houve algumas reunides de
todos os artistas do Coringa com Ernesto Bonato, o artista que conduzia o atelié
Piratininga. Nesses encontros eram discutidas possibilidades de trabalhos conjuntos
entre os dois ateliés. Por parte dos recém-chegados que éramos, interessava pensar
numa fusdo dos dois ateliés e, talvez por uma ingenuidade ou pela falta de
contornos individuais, esse parecia um passo 6bvio e natural. No entanto, Ernesto
tinha outros planos para tal parceria e, de forma mais cadenciada e racional, propds

a realizacao conjunta de um projeto que havia concebido.

Figuras 84 e 85: Artistas participam da primeira edicao do projeto Lambe-lambe. Lambe-
Lambe, 2003.

Anos antes, num exercicio de criacdo individual, ele havia utilizado a
técnica da xilogravura em convergéncia com o maquinario da tipografia. Em sua

pesquisa prévia, aprendera como atrelar as duas técnicas e realizar grandes
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tiragens de cartazes produzidos em xilogravura. Na ocasido, no entanto, deparara-
se com uma questdo de escala e percebera que apenas a sua produgdo néo era
suficiente para criar um impacto significativo na paisagem da cidade. Sua intencao,
agora, era repetir a empreitada coletivamente, com um grupo de muito artistas e
cartazes. Por uma afinidade de personalidades ou forma de atuar, Fabricio Lopez
encamparia o projeto como representante do Coringa, e se iniciaria ai um dos

projetos de maior visibilidade de ambos os ateliés: o Lambe-Lambe.

Figuras 86 e 87: Impresséo de xilogravuras na impressora de tipografia. Lambe-lambe,
2004.

Assim, na primeira versdo, no ano de 2002, diversos artistas sé&o
convidados a participar da criagdo e gravagao de imagens, durante o més de julho,
num atelié improvisado nos corredores que ligavam o Piratininga ao Coringa. Essas
matrizes foram entdo encaminhadas para a tipografia, que fez uma grande tiragem e
encarregou-se de fixar esses cartazes nos locais que comumente essa midia
ocupava. Os cartazes nessa edigdo eram individuais e raramente passavam do
formato de duas folhas: 96 x 132 cm.

Ja, na segunda edi¢éo, percebeu-se que, mesmo fazendo uma ocupagéo
coletiva do espago publico, as imagens finais nao tinham um tamanho que de fato
dialogasse com a escala da cidade; além disso, o conceito de criagao coletiva fazia
parte da vivéncia dos dois ateliés e era muito valorizada, entdo a nova proposta
partiu da ideia de se formarem grupos que criassem e gravassem coletivamente
uma mesma imagem. Com esse procedimento seria possivel atingir formatos
maiores e propiciar uma dindmica coletiva de fato. Tao impactante foi a proposta
que, ao término do projeto, formou-se um grupo chamado Dragéo que, por mais de

um ano, realizou propostas coletivas envolvendo xilogravura.
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Através de contato com Secretaria da Educagéo, agregou-se ao projeto a
colagem desses cartazes em escolas da Prefeitura de Sdo Paulo, numa oficina de
colagem, que levou a proposta para mais de 10 escolas e 2000 alunos da rede
publica. E se, até entdo, o EC era conhecido como atelié coletivo, agora se tornara
um atelié coletivo de gravura e essa marca passou a construir a identidade do grupo.
O interessante é que o atelié nem mesmo contava com uma prensa, equipamento
fundamental da técnica da xilo; s6 alguns meses depois e, talvez, em fungdo dessa
identidade, foi possivel uma parceria com Breno Menezes, que cedeu sua prensa,
em troca de espago para sua propria producéo.

N s S LS

2003 e 2004.

Todos os custos do projeto foram rateados entre os artistas participantes,
e os cartazes excedentes ficaram em posse dos ateliés que, por alguns anos,

comercializaram as impressodes e dividiram essa receita extra.
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5.5.6. O atelié coletivo como produtor no sistema da arte contemporanea

O projeto Lambe-Lambe, toda a sua abrangéncia e a envergadura que
tomou estado intimamente relacionados a dois fatores. O primeiro mais &ébvio e
perceptivel € seu impacto na paisagem da cidade: a proposta ja nasceu com uma
escala, em quantidade e tamanho, que pretendia atuar de forma mais incisiva no
sistema de comunicacé&o vigente. Nao a toa, os cartazes-obras de arte destinavam-
se, desde a concepgao, a ocupar um espaco de midia institucionalizado, embora
ilegal, o lambe-lambe. Essa opcédo ja denotava a percepgdo, por parte dos
proponentes, da importancia de dialogar com o universo da comunicagdo para se
inserir no sistema da arte contemporanea, seja de forma indireta, através de
assessorias de imprensa, seja de forma mais contundente, atuando diretamente nas
midias.

Mas, embora esse carater possa render muita reflexdo, agora é
necessario observar-se outra caracteristica menos visivel, mas fundante da
proposta: tanto o EC quanto o atelié Piratininga, nesse momento, posicionaram-se
como efetivos produtores do sistema da arte contemporanea, assumindo o papel de
dar visibilidade aos artistas que participavam do projeto, assegurando-lhes o
reconhecimento como artistas e, ndo obstante, atribuindo valor a sua producéo e
determinando a forma como ela iria circular no mercado. Eram os representantes
dos grupos que falavam pelo projeto na midia, e ndo os artistas participantes. Os
grupos eram, ao mesmo tempo, curadores, artistas, gestores de instituicdes de arte,
experts que tinham o poder de determinar o que era ou né&o arte.

Dai também a enorme aceitagdo do projeto por parte dos artistas. Mesmo
acontecendo em bases restritas, com diversas predeterminagdes técnicas, mesmo
com a necessidade de investir e arcar com os custos do aluguel dos ateliés, da
impressao e de toda a gestdo do projeto, ainda assim valia a pena participar. O
projeto propunha, por quantia razoavel, uma porta de entrada a rede ou a
participacdo em mais um de seus nds. Nao se quer aqui desprezar tudo o que se
pode construir de beleza, de valor estético, de critica ou de poesia em cada um dos
trabalhos. Nem mesmo diminuir a afinidade técnica e o aprofundamento na
linguagem que cada um dos artistas conseguiu elaborar a partir da experiéncia, mas

pretende-se apontar para questdes materiais que, inevitavelmente, estiveram
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presentes e foram determinantes para o sucesso da proposta, do ponto de vista da
visibilidade dos grupos envolvidos.

Outro fator a se destacar, ja comentado no caso da ocupagao Fiteiro
Cultural, é a pouca importancia do conteudo dos cartazes, das mensagens. Cada
artista ou grupo de artistas participantes esteve livre pra propor o que bem
entendesse, mas nao por uma questao de posicionamento politico do grupo, e sim
pelo fato de que pouco importava o que se veiculava. O que foi produzido pelos dois
coletivos proponentes foi o continente e ndo o conteudo. Com essa agéo, 0os grupos

produziram a si mesmos como nés da rede.

5.6. Uma generalizagao

Nesse momento da reflexdo, ha propenséo natural a uma generalizagéo:
€ claro o aumento significativo, desde a década de noventa, do niumero de artistas
que se dizem participar de coletivo. Aceitando as colocagbes de Cauquelin como
verdadeiras, e apds perceber como elas sédo adequadas a uma leitura da histéria
concreta do Espacgo Coringa, podemos perceber como o fato de atuar coletivamente
possibilita um caminho de entrada mais curto ao sistema. Mas ndo é so isso.
Convém lembrar que, na mesma década, aconteceu uma onda de demissbes em
massa e a terceirizagdo de diversos servigos, sob a justificativa de aumentar a
competitividade das empresas, no que se chamou grosseiramente de globalizacgéo.
Sabemos hoje que esse fato se deu como forma de externalizar os custos e
aumentar a margem de lucro e de valorizagao do capital. Os coletivos de arte ndo
seriam entdo uma espécie de terceirizacdo da produgcdo no sistema da arte
contemporéanea? Como se esses coletivos fizessem o papel de primeiros
valorizadores das obras de arte para, entdo, com menos trabalho despendido, uma
galeria ou instituicdo poder lucrar ainda mais, ao especular sobre o trabalho deste ou
daquele artista.

E claro que essa afirmacdo, feita de forma descontextualizada, pode
parecer simples demais e reduzir muito os significados de se trabalhar
coletivamente, mas trata-se de uma possibilidade de leitura bastante plausivel e que
deve se somar a todas as outras consideragdes deste trabalho, construindo uma

visdo complexa do fenébmeno.
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6. PROCESSOS DE CRIAGAO COLABORATIVOS

Neste momento do trabalho, é interessante voltar o olhar para a
maneira pela qual o Espago Coringa construiu suas obras de forma
colaborativa. Para isso, faremos uso de algumas visbes teoricas que
ajudarao a tracar contornos da forma de proceder do grupo. Novamente nao
sera possivel afirmar que as leituras apontadas em cada uma das obras
sejam unicas. As possibilidades se entrelacam e transbordam umas nas
outras, mas tomaremos algumas obras especificas para exemplificar nossas

ideias.

6.1.Criacao coletiva como sistema

As trés obras que seguem sao caracterizadas pela falta de
hierarquia entre os artistas envolvidos e de planejamento prévio para a
organizagédo do trabalho criativo. Nas trés o desafio foi criar uma imagem
coletivamente e, embora existissem algumas predeterminagdes, 0 processo
desenrolou-se como fruto direto da interagdo entre os individuos, suas
habilidades e conhecimentos. Pode parecer, a principio, que tal falta de
ordem apontava para o caos, para uma desestruturacdo completa e
consequente ineficiéncia em produzir. No entanto, obras foram construidas,
isso porque existia alguma ordem nesse caos e, para analisa-lo, langar-se-a

mao da Teoria Geral dos Sistemas.

6.1.1. Atalho e Cabecas ao Cubo

Por ocasido da Virada Cultural’ de 2004, o Espago Coringa

' A Virada Cultural, promovida pela Prefeitura de Sao Paulo, € um evento cultural, com
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realizou duas atividades, juntamente com artistas convidados. A primeira,
intitulada Atalho, incluia a criagdo, gravacao e impressao coletiva de uma
xilogravura de grande formato, no prazo de 24h da Virada. Instalados na
entrada do metr6 Liberdade, os artistas Anderson Rei, Ernesto Bonato,
Fabricio Lopez, Flavio Castelan, Matheus Giavarotti e Ulysses Boscolo
produziram coletivamente uma imagem de 4m x 7 m, contando com a
participacdo do publico do CCSP (Centro Cultural Sdo Paulo) e artistas
ocasionais que visitavam a Virada Cultural. Ndo houve planejamento prévio
da imagem, os artistas apenas se encontraram no dia, ferramentas em
punho, e comecaram a desenhar e a talhar a madeira juntos. A imagem
retratou alguns elementos arquiteténicos presentes no préprio CCSP, uma
saida ja utilizada pelo grupo em outras ocasides.

Em paralelo, no mesmo espacgo acontecia a performance Cabegas
ao Cubo, em que o publico do CCSP era convidado a usar em suas cabecas

caixas de papeléo transformadas em cameras escuras.

Figuras 92 a 95: Performance Cabecas ao Cubo e gravacgao, impressao e

exposicao de xilogravura em grande formato. Atalho, 2004.

apresentagdes de teatro, musica, grafite etc., em varios locais da cidade, por 24 horas
ininterruptas.
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O trabalho foi viabilizado através da AJA, e resultou na compra
coletiva de varias ferramentas que incrementaram o atelié de gravura do EC,
além dos materiais de consumo e um pequeno caché para os artistas. A
impressao dessa gravura ficou guardada por mais de um ano e, finalmente,
foi colada no Canada, durante a estada no pais dos artistas do EC, por
ocasiao da exposicao Superposé, no atelié Press Papier.

6.1.2. Interacdes Coletivas - Fabrica da Pompeia

S
Figuras 96 e 97: Processo coletivo de criagcéo e producao do painel Interagcbes

Coletivas. Interagcbes Coletivas, 2005.

Figura 98: Painel Interacdes Coletivas, finalizado e instalado nos corredores de

oficinas do Sesc Pompeia. Interacdes Coletivas, 2005.

A partir de um contato com o SESC Pompeia, o EC recebeu a
encomenda de realizar um painel coletivo sobre a histéria do prédio e sua
ocupagéao, contando com a participagdo do publico do SESC, numa espécie

de work in progress. Com orgamento reduzido, mas no firme propésito de
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envolver o maior numero possivel de artistas, o projeto coordenado por
Matheus Giavarotti e Fabricio Lopez foi entendido como uma acéo tatica para
criar coesdo no corpo de associados da AJA, além de um ensaio para a
realizacéo de projetos remunerados dentro da Associagao.

O resultado, que envolveu diversas técnicas como frotagem,
xilogravura, colagem, pintura e esténcil, ficou exposto na entrada das oficinas
do Pompeia por um bom tempo e rendeu outras propostas de trabalho. No
entanto a obra acabou ndo sendo assinada pelo EC e, além disso, a
remuneragdo para cada um dos artistas foi muito baixa, principalmente em

relacéo a todo o trabalho de gerenciamento e negociagdes junto ao SESC.

6.1.3. Mundividéncia

Logo apds a realizagéo do painel Interagdes Coletivas, Fabricio
Lopez e Matheus Giavarotti organizaram e coordenaram a proposta de
elaboracdo de um painel externo de grandes propor¢cdes. Em contato
frequente com os programadores do SESC, pode-se dizer que o trabalho foi
encomendado ao grupo e, mesmo sendo a primeira vez que se ocupava o
espaco, houve a oportunidade de se negociarem desde valores e prazos até
o conceito do projeto em si. Ao término dessas negociagdes, teve inicio a
fase de elaboragéo concreta da imagem e o debate coletivo. Nesse momento
alguns artistas de fora do grupo foram convidados, bem como alguns do
grupo nao se interessaram em participar.

Como estrutura de trabalho, buscou-se uma imagem em que se
utilizava essencialmente alto contraste — diferentes pretos, brancos e tintas
fluorescentes. Por se tratar de um painel instalado no final de um grande
corredor, o grupo optou por criar a ilusdo de profundidade, como se a imagem
fosse uma continuidade desse corredor. Foram realizados estudos e
utilizados métodos de construgdo da imagem a partir da projecéo de fotos e

desenhos.
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Figuras 99 e 100: Artistas trabalhando na pintura e painel Mundividéncia, finalizado,

na foto ao lado. Mundividéncia, 2005.

Por se tratar de um grupo grande e diverso, no qual coexistiam
diferentes concepgdes estéticas, em uma organizagéo horizontal, o processo
de trabalho foi mais demorado do que se previa. Além disso, a execugao
também contou com atrasos, devido a problemas na entrega do material e
preparagédo do suporte. Ao final, a remuneracao deu-se através da AJA, que,
nesse momento, tinha como politica o custo por hora trabalhada; em razéo
da alta carga de trabalho, o valor acabou por ser mais baixa do que os
artistas esperavam e frustrou suas expectativas. Essa situagdo foi
fundamental para uma mudancga de postura na forma de pensar os projetos,
pois algo ficava claro: era necessario centralizar as decisbes, para que se
pudessem cumprir prazos; projetos com orgamento pequeno nao se
tornavam viaveis, se envolvessem muitas pessoas. Prazo e or¢camento, além
de diferencas de concepgédo estética, entdo, apontavam para trabalho com

numero menor de integrantes.

6.1.4. Um grupo de artistas é um sistema

Consideremos um grupo de artistas como um sistema aberto.
Cada individuo presente nesse grupo é um elemento desse sistema, e as
propriedades coletivas desse sistema bem como sua identidade vao sendo
construidas pelas relagdes especificas entre esses elementos, mas o

resultado ndo € a mera soma ou média aritmética das propriedades
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individuais, é outro e inteiramente novo o que emerge dessas relagdes.

Esse sistema relaciona-se, ainda, com um ambiente que, no caso,
poderia ser entendido como o trabalho a ser executado, a encomenda do
SESC. Nesse relacionar-se com o ambiente, o sistema busca permanecer e,
enquanto o faz, busca autonomia e constr6i uma memoria. O trabalho
realizado poderia ser entendido como essa memoria, construgdo que resulta
da interagdo do sistema com o ambiente. A autonomia poderia ser entendida
como a remuneracgao pelo trabalho ou a inser¢cdo em determinado circuito ou,
ainda, a ascens&o a uma maior visibilidade.

Nesse processo, o0 sistema vai se tornando cada vez mais
complexo, mas para tal precisa contar com o elemento tempo como fator de
conectividade. E o tempo que possibilita que se estabelecam relacées cada
vez mais complexas entre as partes e que garantam ao sistema uma
evolucao; tempo esse que, nos casos acima, sempre foi determinado por
condigbes materiais, externas ao proéprio processo e que acabavam por
interromper a evolugao do grupo que se formava.

Observando dessa maneira, criar coletivamente quase se
naturaliza, como se bastasse agrupar um numero determinado de individuos,
num certo ambiente, que algo necessariamente seria criado, como memoéria
desse grupo. De certa forma, mesmo sem teorizagdes, o EC intuia essa
verdade: em diversos momentos, o grupo propOs acdes artisticas ou
situacdes educativas, com artistas ou ndo artistas, em que o desafio era criar

algo coletivamente, e sempre foi bem sucedido.

6.2.Criacao coletiva como tradugoes intersemioticas

Traducgéo e criagdo sdo operagdes

gémeas — Otavio Paz

Para Julio Plaza (2008), a tradugao intersemi6tica € um processo

que prevé a interpretacdo de um sistema de signos por meio de outro. Em

seu livro Traducéo intersemiotica (2008), ele reflete sobre as possibilidades e
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profundidades da ideia da tradug¢do, com especial atencao as tradugdes de
objetos estéticos. Em suas reflexdes, aproxima o préprio processo de pensar
a traducdo, entendendo a semiose do pensamento como uma continua
traducao intersemiética, na medida em que lida muitas vezes com signos de
naturezas distintas: som, imagem, tato, odores, sensacdes. Para o presente
trabalho, interessam as considera¢cdes que o autor tece a respeito do signo

estético, aquele que se produz no universo da arte.

O que caracteriza o signo estético, portanto, é a
proeminéncia ao tratamento das qualidades materiais do
signo, procurando extrair dai a sua funcéo apresentativa de
quase-signo, isto é, aquele que oscila entre ser signo e
fendbmeno (PLAZA, 2008, p. 25).

Essa caracteristica do signo estético aponta para sua
intraduzibilidade. Citando Valery (1957), Plaza fala “em produzir, com meios
diferentes, efeitos analogos”. E necessario entender a possibilidade de
tradugdo como uma transcodificagao criativa.

Nas obras que seguem, € interessante apontar para a maneira
como foram construidas através de um processo continuo de tradugbes. As
relacbes estabelecidas entre os individuos, ao criar coletivamente, sempre

foram de exercicios de tradug¢ao das propostas que cada um trazia ao grupo.

6.2.1. Vitral

O sucesso da instalagdo Continente, realizada por ocasido da
Bienal de Arquitetura, no estande do SESC, levou o grupo a ser convidado
para um projeto mais ousado. Uma exposi¢ao na galeria de arte do SESC, da
Avenida Paulista. Desde o inicio, a vontade ndo era fazer uma exposicéo
meramente retrospectiva do grupo; a experiéncia anterior apontava para a
necessidade e o desejo de realizar um trabalho de fato coletivo, como se
falava na ocasido. A vontade era criar em grupo e buscar coeréncia de
linguagem, identidade e profundidade de discurso discutida e construida

coletivamente.
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Assim, a partir de um projeto inicial desenvolvido por Anderson Rei
e Chico Linares, o grupo viu-se com a demanda de criar coletivamente
imagens em vinil translucido, a serem coladas nos vidros da galeria, que
permaneceria vazia. A exposi¢cao seria uma vitrine, atualizagao do vitral nos
tempos do consumo, e a questdo da midia, que ja era presente, seria
reforgcada pelo lugar em que o trabalho aconteceu: Avenida Paulista, centro
de negocios de Sao Paulo.

O prédio do SESC, na Av. Paulista, abrigava todo o setor
administrativo da entidade e abria ao publico apenas a galeria e um teatro no
pavimento térreo. Mas a mudancga do setor administrativo para outro prédio e
a transformacgao do edificio em mais uma unidade do SESC, com toda sua
diversidade de atividades, fez com que o grupo pudesse contar com uma
grande sala no terceiro andar, para construir seu trabalho. A intengéo era que
ali também se realizasse uma atividade educativa integrada com a exposicéo,
mas por falta de publico inscrito devido a problemas na divulgagéo, isso

acabou acontecendo apenas de modo informal, no atelié do grupo.

. & P e

Figuras 101 e 102: Fachada e vista interna da instalagao Vitral. Vitral, 2004 e 2005.

De todo modo, esse espacgo tornou-se um laboratério coletivo de
pesquisa e elaboracdo de imagens e textos que partiam da midia impressa e
da internet. Uma maquete da vitrine e um enorme painel foram montados e
ali se podia construir o trabalho e visualizar a totalidade das colaboragdes.
Semanalmente havia reunides para a discussédo das imagens, que passavam
por extenso percurso até se tornarem o vinil colado no vidro: selegao de

imagens da midia e debate sobre temas pertinentes; elaborac&o de colagens
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dessas imagens e alteracdo de seus sentidos e discursos; decomposicao
manual dessas imagens fotograficas em camadas uniformes, coloridas e
translucidas, utilizando-se transparéncias; aprovagéo coletiva dessas
imagens; desenho e recorte manual do vinil translucido; definicado da posicao
de cada desenho nos vidros da galeria através da maquete e, por fim, a
colagem desse material sobre os vidros. Essa clareza de etapas possibilitou
a todos os artistas participarem de diferentes momentos do trabalho, e a obra
resultante atingiu o objetivo inicial de se construir uma linguagem coletiva e
coerente.

A instalagdo contou ainda com musica ambiente, criada e gravada
por Daniel Manzione, e uma projecdo de slides com textos e imagens
fotograficas, em um dos vidros do Vitral. Durante o dia, a luz solar projetava
os desenhos coloridos no chao e nas paredes brancas da galeria, enquanto a
noite, a iluminagéo interna apontava pra fora e transformava a galeria toda
num imenso backlight.

Como se tratou da ultima exposi¢cao naquele espago, antes de ele
se tornar apenas o saguao da nova unidade do SESC, o trabalho foi mantido
por mais tempo do que o previsto inicialmente e o EC foi convidado a
completar os vidros que ficaram de fora da montagem inicial, o que gerou
uma segunda etapa desse projeto, chamada pelo grupo de Vitral Il. Menos
romantica do que a primeira, desta vez todo o trabalho realizou-se no atelié, a

partir de algumas ideias que ficaram fora da primeira montagem.

- = ———

Figuras 103 e 104: Detalhe. Vitral, 2004 e 2005.
Embora, descrito dessa maneira, esse trabalho pareca a

realizagdo mais coletiva do EC, ele pode ser considerado um divisor de
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aguas: era o primeiro grande projeto realizado pelo EC sem a participacao de
todos os integrantes do grupo. Logo de principio, Fabricio Lopez colocou-se
formalmente fora do projeto e esse fato &€ importante porque, mesmo que
anteriormente isso ja tivesse acontecido, era a primeira vez que tal situagao
seria formalizada a priori, o grupo teria de se deparar com ela e posicionar-
se. Definiu-se entdo que, mesmo que realizado por apenas um integrante do
grupo, desde que todos estivessem de acordo este trabalho poderia ser
assinado pelo EC. Ao mesmo tempo foi também o primeiro grande projeto
realizado através da AJA, e diversas questdes foram colocadas a prova,
desde burocracias administrativas — notas, planilhas, contas, porcentagens -,
até questdes de autoria, assinatura, propriedade, formas de remuneracao etc.

Iniciou-se uma discussao muito importante e que permaneceria até
o termino do grupo, em 2009: qual a relagdo entre o EC (sua marca, suas
obras e rendimentos), o atelié (seus custos de manutencdo e trabalho
voluntario) e seus integrantes (que, até entdo, financiavam a iniciativa e,

agora, poderiam receber por trabalhar nela).

6.2.2. Etapas de trabalho, tradugbées sequenciadas

Podemos notar que, na maneira como 0O grupo organizou a
producdo do trabalho, surgiram diversas etapas que levaram a uma
participacdo intensa de todos os envolvidos. Embora tenha havido um
momento de determinagdes prévias, menos coletivas e que envolviam o
conceito geral do projeto e as negociagbes com o SESC, a partir do momento
em que se iniciou a criacdo das imagens até a sua fixacdo nos vidros, todos
participaram e interferiram no resultado final da obra. Todos puderam criar.
Isso porque, a cada etapa do trabalho, fazia-se uma tradugdo do que havia
sido produzido na etapa anterior.

Um tema ou assunto sugerido verbalmente materializava-se em
imagem fotografica de jornal ou da internet, através de uma pesquisa; essa
mesma imagem era alterada, colada, sobreposta, traduzida, para aproxima-la

do significado enunciado e. mais a frente, era traduzida em desenho linear.
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Submetidos a aprovacéo do grupo, os desenhos eram lidos, retraduzidos em
conceitos, discutidos; algumas vezes, ganhavam novos elementos a partir
dessa discussdo. Das imagens surgiram também textos, que as
completavam, traduziam-nas, serviam de legendas. Entdo esses desenhos e
textos deveriam ser novamente traduzidos para planos de cor, formas
fechadas e translucidas, que se sobrepunham a fim de formar a imagem.
Eram, finalmente, projetados e desenhados sobre o vinil translucido, no seu
tamanho final e, s6 entdo, recortados e fixados.

Todo esse processo de traducbes em série, realizadas por
diferentes individuos dentro do grupo, permitiu que o trabalho final
apresentasse coeréncia visual; garantiu também que todos se sentissem
criadores do trabalho como um todo, ndo apenas participando de forma

pontual deste ou daquele aspecto.

6.2.3. Bienal de Havana e o Edificio Prestes Maia

Ainda no ano de 2005, alguns coletivos de arte de Sao Paulo
foram convidados pela curadoria da IX Bienal de Havana para constituirem
uma sala que foi chamada de Territério SP. O convite chegou ao EC de
forma indireta, na medida das relagées que o grupo mantinha com outros
coletivos. Ja de forma naturalizada, embora ndo houvesse remuneracao para
esse trabalho, o grupo nomeou dois coordenadores para o projeto, Chico
Linares e Matheus Giavarotti, e ambos participaram de algumas reunides
para o planejamento da exposic&o, juntamente com os outros 12 coletivos
convidados.

E interessante notar que, a essa altura, todos esses agrupamentos
autonomeavam-se de coletivos, embora essa nao tenha sido a designacéo
inicial que haviam dado pra si: resultado de uma producdo de criticos e
curadores, chamar-se de coletivo era uma forma de validar-se perante o
sistema de arte.

Frente a diversas questdes econdémicas que envolviam o apoio

institucional para a viagem de artistas a Cuba - inclusive do transporte de
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seus trabalhos -, o grupo de coletivos realizou diversas discussdes acerca do
que apresentar. Em paralelo, alguns desses coletivos estavam diretamente
envolvidos com os moradores de uma ocupacao ilegal do Edificio Prestes
Maia, no centro de Sao Paulo. Embora a participagdo do EC nessa ocupacao
tenha sido de forma indireta, na medida em que apenas alguns integrantes
fizeram parte dessa atividade, muitas vezes de forma individual ou
participando de outros coletivos, o EC aceitou a proposta, que acabou sendo
levada a Bienal.

O “coletivo de coletivos” definiu que a exposicdo Territorio SP
aconteceria simultaneamente em Havana e na ocupacdo do Prestes Maia.
Por questbes de falta de apoio governamental para a viagem de todos os
artistas e o envio das obras para Havana, foi definido como proposta
conceitual que a exposicdo em Cuba seria uma documentacéo, espécie de
relato do que se passava na ocupacado em Sao Paulo. Para isso, contavam
com um aparelho de FAX, que faria a ligagdo entre as duas salas de
exposicdo. A ideia € que a sala, inicialmente vazia, iria sendo preenchida
pelos faxes enviados do Brasil. A postura também marcaria uma situagéo de
falta de apoio institucional do Ministério da Cultura (MinC), com quem o grupo
esteve em contato direto.

Em S&o Paulo, no dia da abertura dessa Bienal, foi promovida uma
grande acédo dos coletivos, e o subsolo do Prestes Maia foi tomado por
cartazes, pinturas, esculturas e atividades propostas aos moradores.
Durantes as semanas que se seguiram, outras atividades foram organizadas
e os diferentes coletivos envolvidos responsabilizaram-se por abrir e gerir o
espago expositivo. Ja& em Havana, apés muita dificuldade para a
disponibilizacdo de uma linha de telefone na sala de exposigcao,
pouquissimos faxes foram enviados, sob a justificativa de que a comunicagcao
via telefone entre Havana e S&o Paulo era falha. A sala da Bienal acabou

ficando vazia, com um aparelho de fax no meio.
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dos cartazes produzidos pelo EC. Territério SP, 2005.

O EC propbs a impresséo participativa, em esténcil, de cartazes de
imagens adaptadas do Vitral, durante a abertura da exposicdo em Sao
Paulo. A ideia era que o trabalho ajudasse a instrumentalizar os moradores
para a producdo de seus proprios cartazes, sua propria midia. Além disso,
esses cartazes foram colados no espagco de exposi¢cdo e pelas ruas da
cidade.

6.2.4. Passagem

Seguindo uma onda de painéis, o grupo foi convidado pelo CCSP
a realizar uma intervengdo em sua galeria envidragada, na passagem
subterrdnea que atravessa a avenida da Consolagédo, em SP. Agora com boa
experiéncia em colagem de cartazes em esténcil, o grupo fez rapidamente
sua opcéao: Guilherme Werner e Fabricio Lopez assumiram a coordenagao do
projeto, que contou com muito pouca participacao de outros integrantes. Com
orcamento reduzido, a opc¢ao foi reutilizar e adaptar imagens produzidas para
o Continente, para o Vitral, e para a Bienal de Havana. Assim, numa tarde, a
colagem foi feita e alguns integrantes do grupo nem mesmo chegaram a ver

o trabalho ao vivo.
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Figuras 107 e 108: Passagem. 2005.

6.2.5. Novos locais, novos significados, criagdo coletiva com

memoria

O que garante que um trabalho como Passagem, produzido por
poucos integrantes do grupo, possa ser chamado de criagédo coletiva? Como
dito anteriormente, para sua producdo foram utilizados diversos fragmentos
de imagens de outros trabalhos do grupo; foram aproveitadas matrizes de
esténcil criadas para outras situagbes; imagens digitais foram reimpressas
em outros formatos e suportes, para serem colados e reorganizados numa
nova composi¢ao, ou seja, mesmo que de forma menos organizada num
processo com um sentido menos claro, podemos perceber novas tradugdes
realizadas por alguns integrantes do grupo, que s&o continuidade de ideias
desenvolvidas coletivamente surgidas em outros contextos.

O mesmo se percebe com os cartazes produzidos para a
exposicdo Territério SP: além da tradugdo de uma imagem em vinil
translucido para esténcil de duas cores sobre papel, existiu ainda a
necessidade de uma traducao de significados, quando se deslocou a imagem
de contexto, quando esta deixou o0 espaco expositivo e passou a ocupar o
espaco da cidade. Assim foram adicionados textos e novos elementos a
imagem.

O que podemos notar de recorréncia nessas trés obras é um

continuo processo de tradugéo das criagbes do proprio grupo: a participagéo
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individual opera uma traducao, livre e sem restricdes, de algo preexistente. O
que garante a coletividade é justamente a continuidade, a construgcéo dessa
série de tradugdes. E, voltando ao grupo como sistema, o trabalho coletivo é
esse residuo, essa meméria do grupo. Dai advém outra aproximagéo que
gostariamos de fazer da criagdo coletiva: a criagdo como um banco de

dados.

6.3.Criacao coletiva como banco de dados

Os trabalhos apresentados a partir de agora foram de uma etapa
muito mais amadurecida da produc¢ao do grupo, depois de mais de sete anos
trabalhando coletivamente. Se tomarmos o tempo como fator de
conectividade, poderiamos afirmar que nesse momento o grupo, entendido
como um sistema, estava mais complexo. E podemos perceber nessa
complexidade a retomada de diversos valores e proposi¢des anteriores, por
exemplo, a questdo de propor um olhar sobre o fazer artistico que o
desmitifique, aproxime-o da vida, bem como a intencdo de propor novas
sociabilidades, de estabelecer contato direto com a cidade e com o publico.
Esses conceitos, agora, coabitavam com a possibilidade de se gerar uma
obra criada e assinada pelo grupo de maneira bastante consciente. Os
trabalhos e propostas individuais agora ndo mais eram complementares ou
se apresentavam inseridos em uma proposta maior e coletiva, como era o
caso das exposi¢des; agora eram acolhidos e mesclavam-se a propria obra
do grupo, fundiam-se a elas, transformavam-se e transformavam a obra final.

Gostariamos de apontar, nesses trabalhos, como o grupo acabou
por assumir uma maneira de se criar coletivamente, assemelhada a
organizagcdo de um banco de dados, uma espécie de repositdério comum, de
onde surge uma identidade coletiva que pode ser acessada por qualquer um

dos seus integrantes.
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6.3.1. Aberto

Como consequéncia do trabalho realizado durante o projeto
Reverberagées, em 2004, Fabiana de Barros, autora da proposta do Fiteiro
Cultural, entrou em contato com o EC, para que se pensasse um novo
projeto, com apoio do Consulado Sui¢o, do SESC e da PUC-SP. Por se tratar
de um alto orgamento e um tempo mais estendido para a concepg¢éo, o grupo
pdde realizar diversas reunides coletivas, para definir o caminho do trabalho.
Também foi possivel muita abertura para a criagdo, uma vez que tinhamos o
apoio e um canal direto e aberto com Fabiana de Barros. Chico Linares e
Guilherme Werner realizaram a coordenacéo geral desse projeto que, pela
sua amplitude, acabou por ter diversas subcoordenagdes. Uma caracteristica
organizacional, entdo, foi o grupo ter contado pela primeira vez com o
trabalho de uma produtora, que gerenciou compras de materiais, locacao de
equipamentos, deslocamentos e orcamentos. Esse fato implicou também o
ndo envolvimento formal da AJA no trabalho, j4 que nado se utilizou seu
CNPJ? Foi também o primeiro projeto, depois da fundacdo da AJA, que
conseguiu reunir todos os integrantes do EC, muito em fungédo da amplitude e
orcamento do projeto, muito em fungdo da forma mais hierarquizada de

trabalhar, que permitiu participagcdées pontuais em momentos especificos.

6.3.1.1. Midia informal — estudo de forma e fungéo

Aprofundando o desenvolvimento do estudo coletivo sobre a midia,
realizado principalmente durante o processo de trabalho do Vitral, o grupo
elegeu dessa vez o tema da midia informal como objeto de estudo: quais sao
as estratégias de midias que a informalidade — camelds, vendedores
ambulantes - acabam por desenvolver. A intencéo era possibilitar a insergcéo

de contramensagens poético-midiaticas, através do saber da informalidade.

* Cadastro Nacional de Pessoa Juridica, necessario a toda empresa constituida
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Interessava também perceber de que maneira essa midia atuava nas
pessoas € como seria possivel uma interacdo arte-publico, através dessas
estratégias.

A estrutura do projeto envolveu algumas atividades diferentes,
todas formas de relacionar o trabalho de arte com a rua e envolvendo

diretamente o publico.

6.3.1.2. Ocupacgéo do Fiteiro

Necessariamente o EC deveria ocupar durante algum tempo o
Fiteiro Cultural que seria instalado na PUC-SP, em frente ao Tuca (Teatro da
Universidade Catolica de Sao Paulo). Além das propostas do grupo, o Fiteiro
contou com a exibicdo de videos curados por Fabiana de Barros, com uma
performance de videoarte, e por uma palestra de Marina Abramovich, ao ar

livre e aberta ao publico.

Figuras 109 a 111: Ocupacéo do Fiteiro Cultural. Aberto, 2006.

O EC levou ao Fiteiro a proposta dos volantes, que eram
distribuidos aos transeuntes, realizou alguns percursos do Ambulante dentro
da PUC, pintou diretamente sobre a estrutura do Fiteiro um imenso caca-
palavras, realizou a colagem de cartazes em esténcil, realizou o entalhe de
imagens e impressao de xilogravuras, além de instalar faixas com textos

criados pelos artistas.
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6.3.1.3. Ambulante

Concebido como wuma plataforma mével de interagdo, o
Ambulante é ao mesmo tempo estrutura e tema do projeto: adaptacado de um
carrinho de cachorro-quente, contava com uma camera obscura,
aparelhagem de som, letreiros e podia transportar as faixas, volantes,
projetor, retroprojetor e outras propostas desenvolvidas durante o projeto.
Tornava-se um marco referencial e possibilitava a interagdo - por exemplo,
era possivel atrair pessoas para uma conversa sobre a paisagem e 0
entorno, apenas pela curiosidade que a camera escura proporcionava. O
Ambulante carregava em si uma tensao e questionava, pela sua forma, a
midia informal, na medida em que era tal e qual um carrinho ambulante
qualquer, mas ao mesmo tempo nao vendia nada e trazia em si uma

inscricdo: ndo negociamos sua atengao.

& —

Figuras 112 e 113: Ambulante circulando pela cidade. Aberto, 2006.
6.3.1.4. Faixas

Em alguns pontos de grande circulagdo, também foram realizadas
performances com faixas impressas em esténcil que traziam textos
incomuns, fragmentos e adaptacdes de textos da midia. Para essas acoes,
foram convidados artistas que participaram de outros projetos com o grupo e,

embora néo fosse possivel manter as faixas por muito tempo nos locais de
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grande movimentacéo, o impacto foi muito grande, em funcdo da escala do
trabalho e pelo fato de que imagens fotograficas fechavam uma relagéo entre

o lugar e o texto, como legendas da cidade.

Figuras 114 e 115: Faixas instaladas transitoriamente pela cidade. Aberto, 2006.

6.3.1.5. Palavra e imagem na cidade

Desenvolvimento da proposta da Publicagcé&o Publica, a publicagao
Palavra e Imagem na Cidade (PIC) foi impressa diretamente na gréafica do
SESC Pompeia, logo apos o final da acdo apresentando, inclusive, uma
pagina em xilogravura e tipografia. Mais do que um registro de todo o
processo desse trabalho, a publicagdo contava com o conceito de
participacdo e buscava integrar textos e imagens criadas pelo publico. Algo
como uma publicagao escrita pelo publico, dialogica.

A partir das experiéncias anteriores e com essa clara inteng¢ao, o
grupo percebeu, entdo, que era fundamental um elemento que agilizasse a
participacdo, determinasse um tema ou assunto e, ao mesmo tempo,
servisse de meio para o contato direto entre artistas e publico. Assim, criou-
se o conceito de volante, um folheto elaborado a partir de colagens de
imagens e textos da midia impressa, que tinha como caracteristica principal a
incompletude. Os volantes eram uma proposta de interagcdo em si mesmos:
jogos, estruturas conhecidas que, completadas pelo publico, tornavam-se

unicas. No desenvolvimento desse conceito, foram utilizadas lacunas, caca-
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palavras, liga-pontos e outras tantas formas de passatempo ou estratégias
didaticas, por isso estruturas conhecidas e familiares. Uma vez preenchidos
pelo publico, os volantes eram devolvidos aos artistas, no Ambulante ou no
Fiteiro. Uma avaliacdo processual dia a dia dos resultados demonstrava
quais formatos e tipos de texto funcionavam mais e, muitas vezes, novos
volantes eram criados. Todo esse material integrou uma colagem processual
realizada no SESC Pompeia, onde o grupo passara a manter um ponto de
encontro e atelié de trabalho, tendo sido digitalizados posteriormente e

impressos juntamente com a publicacao.
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Figuras 116 a 118: Distribuigcdo de volantes e distribuigcdo da PIC ao publico. Aberto,
2006.

Ao término da etapa de interacdo, a publicacdo passou a ser
diagramada pelos artistas do EC, juntando textos e imagens do processo de
trabalho e das performances na cidade. Por fim, a publicacao foi distribuida
gratuitamente, nos pontos em que o Ambulante havia realizado seus

percursos.
6.3.2. Conhecendo seus proprios métodos

Interessante notar como, nessa proposta, o grupo pareceu
reconhecer uma maneira interna de operar, sua propria forma de criar
coletivamente e como isso se expandiu e se abriu de forma organizada ao

publico. Houve a volta a uma posigéo anterior - quando o que o grupo criava
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eram situacdes, obras relacionais - que, em funcdo das demandas das
encomendas para a criagdo de obras de arte mais tradicionais, ficara de lado
por um tempo. O grupo retornava a cidade como mote e agora a observava
sob um prisma mais restrito, abordando suas midias e estabelecendo
relagbes com elas. Ao propor a participagédo do publico na construgdo das
obras, propunha-lhe nova forma de se relacionar com as midias e seus
discursos.

Gostariamos, aqui, de dar destaque ao volante, parte fundante da
proposta que realizou a ponte entre publico e artistas. E claro que o contato
pessoal entre um e outro aconteceu, mas foi viabilizado por essa peca grafica
bem simples, que abria um canal de contato com o publico e que possibilitou,
de forma concreta, o acumulo e a construgao colaborativa: ele era a porta de
entrada, o input de um aparelho que o grupo criou. E possivel, portanto,
pensar que o EC se propss a criagao de um banco de dados, constituido de
imagens e textos, produzidos pelos artistas e pelos interatores do trabalho,
que, durante o processo, foram sendo organizados e sistematicamente
traduzidos em novas midias. Esse processo foi, entdo, constituindo-se no
resultado do trabalho, a obra em si. Que foram muitas e multiplas, em midias
das mais diversas. Mas destaca-se a producao da PIC, publicagdo que, mais
do que registrar o processo, foi resultado direto dele. E atribuiu permanéncia
ao ocorrido.

Essa estrutura desenhada acima, muito se assemelha aos
aparelhos da era da cybercultura, as operag¢des autbmatas das maquinas de
busca que organizam a informacao dentro da rede. Nesse caso, pode-se
afirmar “que a arte permite tomar consciéncia dos modos de produgéo e das
relagbes humanas produzidas pelas técnicas da época, e que, ao desloca-
las, a arte as torna visiveis” (BOURRIAUD, 2009. p. 94).

6.3.3. 1/2 Lab

As experiéncias com camadas e transparéncias, iniciadas com o

Continente e aprofundadas durante o Vitral, adicionadas das experiéncias
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Opticas da camera obscura e de projecdo e retroiluminacdo a partir do
Ambulante, somadas de todo o conhecimento do grupo na criagdo de
imagens graficas e a pesquisa de alguns integrantes em video acabaram por
trazer novas possibilidades. Além disso, o contato com Gavim Adans e Muzi,
artistas que estudavam efeitos de ilusdo de ética e movimento (imagens 3d,
mouaré, animacgoes, entre outros), levaram alguns artistas do grupo a criar
um subgrupo, ou um grupo a parte chamado 1/2 LAB. Inicialmente formado
por Anderson Rei, Chico Linares, Guilherme Werner (integrantes do Coringa),
com a participacao de Gavim Adans e Muzi, é dificil dizer se o 1/2 LAB ¢ algo
novo ou apenas uma continuagéo da pesquisa ja levada anteriormente. E fato
que ha um incremento de midia: inicia-se um trabalho com video e som que,
antes, ndo houvera, mas os temas e mesmo muitas das imagens e discursos
que se criaram com esses meios sem duvida nasceram da pesquisa do
Coringa.

Basicamente as propostas estruturavam-se a partir da ideia de
plataformas de projecdo de imagens que, somadas, constituiam uma grande
tela. Para tal utilizavam desde traquitanas simples, como retroprojetores e
objetos que produziam sombras ou refragcdes Opticas (lentes, espelhos,
prismas, agua), até a projecdo de imagens de video com direito a
manipulagdo em tempo real, através de sobreposi¢des de transparéncias, ou
ainda via software. Dependendo da situagdo e da proposta em andamento,
essas plataformas poderiam ser abertas a participacdo do publico, que
produzia junto com os artistas as imagens e narrativas. Com a experiéncia,
foram sendo introduzidas outras praticas ja utilizadas pelo EC para estimular
e organizar a participagdo, como os volantes, que possibilitavam ao publico a

criacao de textos mais direcionados aos temas propostos.
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Figuras 119 e 120: Apresentacao do 1/2 LAB no CCJ. 1/2 LAB 2008.
O 1/2 LAB valeu-se dos contatos realizados por Chico Linares

junto ao SESC, e rapidamente estava inserido na Mostra de Arte do SESC,
no final do ano de 2006. Nessa mostra, o grupo fez uma itinerancia por
algumas cidades do Estado de S&o Paulo, onde realizaram diversas
experimentacbes com telas mdultiplas e contaram com a participacédo de
artistas convidados. Em Sao Paulo, os outros integrantes do grupo juntaram-
se as experimentacdes em dois momentos: numa projecdo no largo do
Arouche e outra dentro do SESC Consolagéo.

A partir da percepcédo de uma lacuna, no que tocava ao
desenvolvimento de propostas de audio que integrassem a proposta visual, o
grupo convidou Matheus Giavarotti e Daniel Manzione, que passaram a
pensar ambientagdes sonoras que contassem com a participagcéo do publico,
seguindo o mesmo conceito das projecdes. Como resultado da experiéncia
bem sucedida, no ano de 2007 foram realizadas apresentagdes no Campus
Party, dentro da programagdo do Centro Cultural da Juventude. Nesse
mesmo ano, foi desenvolvido um DVD interativo com o copatrocinio da
Prefeitura de Sao Paulo, através de edital langado pelo Centro de Cultura da
Juventude. A proposta aprovada no edital contava com a realizacdo de
oficinas e apresentag¢des de langamento do DVD.

Nesse momento de maturidade, em fungdo de uma série de
discussbes que tocavam o EC e seu atelié e a AJA, e de todas as
discordancias quanto aos caminhos que deveriam tomar tanto um quanto
outro, acabou-se por minar a formagao do grupo que, entao, dividiu-se: Gavin
Adams, Chico Linares e Guilherme Werner, integrantes desde o inicio do

projeto, mantiveram a posse do nome e continuaram suas pesquisas,
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enquanto os outros integrantes seguiram seus caminhos, alguns mantendo a

mesma pesquisa, outros abandonando por completo o trabalho.

6.3.4. Campo Coletivo

Exposicao curada por Fernanda Albuquerque e Gabriela Motta, no
Centro Universitario Maria Antonia, o Campo Coletivo contou com a
participacao de diversos coletivos brasileiros, no inicio do ano de 2008. O EC
foi convidado a participar da concepgao conjunta da exposigcéo, através da
colaboragdo com os outros coletivos. Por dificuldades de comunicagéo e
divergéncias na forma de atuar, no entanto, essa proposta de colaboragéo
ndo se realizou na integra e cada coletivo realizou suas intervengdes no
espaco, de forma desconectada.

O EC propés uma plataforma de criagdo e reproducao de imagens,
através do uso de uma maquina de Xerox instalada no espago expositivo e
de matrizes transparentes de imagens criadas pelo grupo, que, ao serem
combinadas, geravam infinitas possibilidades de obras. Ao publico era
proposto o0 manuseio das matrizes e a criagédo de sua propria obra em xerox.
Foi realizada também uma colagem, em frente a plataforma, com imagens

criadas pelos integrantes do grupo e convidados.

Mariantonia

ampo Loletivo
Espago Coringa (SP) + Laranjas (RS)
+ Cine Falcatrua (ES) + Paro (MG)
+ Base Mdvel (SP/CE) + GIA (BA)

Curadoria: Fernanda Albuquerque e Gabriela Motta

abertura 27 mar 2008, as 20h
visitagao 28 mara 1 jun 2008

Figuras 121 e 122: Flyer de divulgacéo da exposigcéo e plataforma de criagéo de

imagens montada pelo EC. Campo Coletivo, 2008.
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Coordenada por Matheus Giavarotti e Chico Linares, a forma de
desenvolvimento e organizagcédo da proposta foi bastante centralizada: todos
os artistas do grupo foram convidados a propor imagens para essa
exposicado, mas os artistas coordenadores encarregaram-se da negociagao
com a curadoria e da concepgao geral da obra. Importante mencionar que ja
a essa altura o EC contava com um acervo, verdadeiro banco de imagens
que eram utilizadas nesse e em outros trabalhos. Muitos dos artistas do
grupo apenas se preocuparam, entdo, em fazer uma edicdo dessas imagens

ja existentes, ao invés de criarem novas.

6.3.5. Plataformas, colaboracdo mediada

Nessas duas situacbes, o grupo langou mao da ideia de
plataforma, para definir a forma de participagdo do publico em suas obras.
Em ambas, o publico foi convidado a interagir com essas plataformas -
aparelhos, na acepcgao Flusser, mas que expdem deliberadamente seu
processo de funcionamento para a criagdo das imagens. Os artistas passam
definitivamente para o papel de propositores de uma situacdo de convivio
que gera a obra, e o que garante alguma identidade ao resultado é o fato de
serem utilizadas imagens do banco de dados do grupo. Este é manipulado e
traduzido pelos interatores, de forma bastante livre, condicionada apenas
pelas regras do jogo, determinadas na elaboragcéo do aparelho. Interatores
séo, entdo, os funcionarios do aparelho e buscam criar situacbes imprevistas
por ele; com isso, surgem novas imagens, que sao capturadas e
retroalimentam o aparelho, que amplia seu banco de dados.

A essa altura, o préprio trabalho do grupo assemelha-se mais ao
de um editor do que ao de criador de imagens. As imagens novas surgem da
sobreposic¢ao, adicao, corte e justaposicado. No caso especifico do trabalho do
grupo na exposicdo Campo Coletivo, a utilizacdo da plataforma-aparelho
prescinde pela primeira vez da mediagéo dos artistas. Se antes o volante era

meio para um contato fisico, efetivo, agora a plataforma vai se tornando cada
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vez mais autdbmata e reproduz de forma mais precisa o funcionamento das
maquinas de comunicagdo, da interacdo nas redes da web, onde, de téo
mediadas e controladas, as relagdes humanas dissolvem-se em informacgdes

sem sentido que s6 podem ser ressignificadas pela vida.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Finalizamos este trabalho com a sensacgéo de inconclusdo muito grande.
Se, por um lado, foi possivel apontar diversas possibilidades de leitura para a
produgédo do grupo e seus processos, por outro, permanece a certeza de uma falta
de aprofundamento e radicalizagdo das possibilidades levantadas. Essa certeza é
condizente com a perspectiva de um pensamento complexo, que busca alargar os
horizontes de compreensdo do fendbmeno estudado. Condizente também com a
complexidade do proprio fendbmeno em si: o Espaco Coringa foi muitos, diverso nao
apenas em momentos diferentes da sua histéria, mas também na sua
simultaneidade. Espelho das relagdes humanas, estudar um grupo acaba sendo
estudar a sociedade, suas condi¢des materiais, seus desejos e formas de producgéo
e comunicacdo. E pensar a producdo artistica nesse contexto acaba sendo um
repensar a arte, elaborando possibilidades de reaproximagéo da arte com a vida.

Gostariamos de aproveitar este momento de finalizacéo e elaborar uma
hipétese sobre o final do préprio grupo em si. Parece que, na trajetoéria desse
coletivo de arte, que nasceu simples ainda e, com o tempo, foi adquirindo
complexidade, foi estruturando-se e enrijecendo, ocorreram em paralelo o
aprofundamento e a elaboracéo de certezas cada vez mais claras para cada um de
seus integrantes. Uma metafora didatica seria pensar que cada viés do grupo
apresentado nesse trabalho pudesse ser representado por um de seus integrantes.

Porém esses vetores, que foram se fortalecendo e conseguiram conviver
por muito tempo dentro de um mesmo sistema, mesmo que tensionados por
contradicbes, em um determinado momento precisaram desvincular-se. Na teoria
dos sistemas, conforme um sistema cresce em complexidade, seus elementos vao
se especializando em determinadas fungbes e surgem, entdo, subsistemas. E, de
certa forma, foi isso que aconteceu com o Espaco Coringa: embora o grupo tenha se
desfeito, em um processo repleto de discussdes acaloradas que nao couberam a
esta pesquisa, é possivel identificarem-se continuidades, subgrupos que surgiram
dessa experiéncia.

O atelié da rua Fradique Coutinho continua existindo, com outro nome,
mas desenvolvendo-se segundo um vetor que nasceu no Espag¢o Coringa. A AJA,

hoje AJA-artes visuais, mantém-se, produz publicagdes coletivas e mantém dois



118

ateliés, um em Sao Paulo e outro em Santos. Surgiu também a Tralha audiovisual,
grupo de que fago parte e que desenvolve trabalhos colaborativos com forma de
estrutura nascida das propostas desenvolvidas no EC.

O fim do grupo, fruto de necessidade de radicalizacdo das suas proprias
propostas, possibilitou novos comecgos. Assim como se pretende este trabalho, que

termina com proposta de continuidade.
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