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APRESENTACAO

Afinidades, amizades, afetos, ideias — essas sdo as pulsdes
que desde sempre unem as pessoas em casais, familias,
comunidades, tribos, em gestos afirmativos (portanto, es-
sencialmente felizes) de criacdo, interacio e intervencdo
no mundo. Emergéncia no mundo (vasto mundo), corpo-
rificacdo e tomadas de posi¢do. Voz(es), estratégias, mano-
bras - politica. Se a arte moderna defendia a autonomia
da arte e a especificidade de cada género artistico, a partir
dos movimentos de contracultura da década de 1960 (e o
concomitante fim das vanguardas estéticas, alicercadas em
uma ideia de progresso), a arte foi retirada do seu pedestal.
Resgatando, multiplicando e radicalizando diversas prati-
cas e conceitos ja propostos pelas vanguardas histdricas
do inicio do século XX, principalmente o dadaismo (leia-se
Marcel Duchamp, mas ndo somente), a arte “pés-moderna”
se aproximou da vida, misturando-se a ela, ao cotidiano,
aos objetos de uso comum, abrindo mio de seus privilégios



estéticos, desguarnecendo suas fronteiras e alargando seus
meios e suportes; tornando-se, portanto, cada vez mais po-
litica no sentido origindrio do termo: o dindmico jogo de
relacionamento entre os cidadios da cidade, da polis.

O sistema e as institui¢des de arte foram questionados,
assim como os processos de legitima¢io e canonizagio de
objetos de arte e de artistas, que passaram a assurmnir papéis
multiplos, atuando nio somente como “artistas” (criadores
de “obras” de arte), mas como criticos, curadores, produto-
res, galeristas e editores. No Brasil, as décadas do pds-guerra
foram marcadas por uma retomada das ideias “antropofigi-
cas” do nosso primeiro modernismo e geraram, principalmen-
te, o concretismo?, o neoconcretismo? e o tropicalismo®. Em
paralelo a tais “Gltimas vanguardas modernas” no pais, e ao
movimento tropicalista, mas principalmente a partir do final
da década de 1960, em plenos “anos de chumbo” da ditadura
militar (o AI-5 veio em dezembro de 1968), artistas como o
proprio Hélio Oiticica, Antonio Dias, Antonio Manuel, Artur

1 A Exposicdo Nacional de Arte Concreta, realizada em 1956 no Museu
de Arte Moderna de Sao Paulo e em 1957 no prédio do MEC, no Rio de Ja-
neiro, uniu diversos poetas e artistas visuais em torno de um novo projeto
cultural para o pais, apropriando-se de um ideério construtivo e buscando a
redugdo dos meios expressivos e a integragdo das modalidades artisticas.

2 Aprimeira Exposi¢io Neoconcreta aconteceu em marco de 1959, no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM/RJ), e em 1961, no Mu-
seu de Arte de Sdo Paulo, ano em que o grupo se dissolveu. Os dois grupos
(concretos e neoconcretos) se reuniram alguns anos depois por iniciativa
de Hélio Oiticica, em uma exposi¢io intitulada Nova Objetividade Brasi-
leira, no MAM/RJ, em 1967.

3 Com os musicos Caetano Veloso e Gilberto Gil como figuras de pon-
ta, o tropicalismo inspirou-se nas ideias do “Manifesto Antropofagico” e
disseminou-se pela sociedade, incluindo artistas como Hélio Oiticica, cuja
obra Tropicdlia (exposta no MAM/RJ em 1967) deu 0 nome ao movimento,
e José Celso Martinez Correia, do Teatro Oficina, que encenou nova mon-
tagem de O rei da vela, de Oswald de Andrade, em 1967.
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Barrio, Carlos Zilio, Cildo Meireles e Waltercio Caldas estabe-
leceram didlogos com movimentos internacionais como o pop,
o minimalismo e a arte conceitual®. Além de explorarem no-
vas midias, como o Super-8 e o video, esses artistas foram os
primeiros a lidar diretamente com as instituicées de arte, or-
ganizando e montando exposi¢des, escolhendo artistas e es-
crevendo textos para catdlogos. Esse foi o caso das exposi¢des
Propostas 65 e Propostas 66, ambas realizadas na Fundacio
Armando Alvares Penteado — FAAP, em Sio Paulo, e também
da Nova Objetividade Brasileira, montada em 1967 no Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Ao mesmo tempo, criti-
cos, especialmente Frederico Morais (que também atua como
artista), aliaram-se a esses artistas para montar exposi¢des
alternativas, como a Arte no Aterro (1968), Saldo da Bussola
(1969) e Do Corpo a Terra” (1970)°.

Se, como diz Felipe Scovino, em seu ensaio para este livro,
a pratica dos coletivos no Brasil remonta ao primeiro moder-
nismo, com o “grupo dos cinco”, formado por Anita, Mario,

4 Sio interessantes as relacdes entre as vertentes brasileiras destes mo-
vimentos, desenvolvidas no contexto da repressio politica e da censura,
e suas matrizes internacionais. Especialmente no caso do pop americano,
fundamentado na complexa ambiguidade da obra de Andy Warhol: por um
lado, corrosiva, critica e libertiria do desejo, e, por outro, intimamente
ligada ao consumismo, a satisfacio narcisica e aos valores do american way
of life (enquanto o pais travava a guerra do Vietna).

5 Arte no Aterro consistiu-se em um meés inteiro de atividades e arte pu-
blica na esplanada do MAM, no aterro do Flamengo, Rio de Janeiro, em
1968. Num dos fins de semana ocorreu o evento “Apocalipopdtese”, no
qual Lygia Pape mostrou os Ovos, Antonio Manuel fez o trabalho Urnas
quentes e Rogério Duarte apresentou Cdes amestrados. O Saldo da Bussola,
considerado como a primeira exposi¢do de arte conceitual no pais, para
o qual Morais redige o “Quase-manifesto”, foi montado no MAM/RJ. Do
Corpo a Terra aconteceu em 1970, em Belo Horizonte; Barrio espalhou
suas trouxas pela cidade e Cildo queimou galinhas vivas em Tiradentes:
Totem-monumento ao preso politico.



Oswald, Menotti del Picchia e Tarsila — e podemos incluir nes-
sa linhagem o grupo Santa Helena, o grupo Frente, o Rex, o

Noigrandes, a Casa 7 e assim por diante, pelas décadas que se

seguiram —, ha algo de diferente e comum em rela¢io aos cole-
tivos, que se multiplicaram principalmente a partir dos anos

1990. Ou seja, apesar das inameras e até dissonantes aborda-
gens, estratégias e discursos que estes coletivos de arte podem

exercer — e os cinco coletivos escolhidos para este livro servem

como uma pequena amostra disso — talvez exista alguns tragos

em comum entre eles, e que os distinguem de seus antecesso-
res “modernos”. Investigando o tema para sua tese de douto-
rado, Claudia Paim conceitualiza de forma sucinta os coletivos

contemporaneos da seguinte forma (numeragio minha):

1. Grupos de artistas que atuam de forma con-
junta. 2. Ndo hierdrquicos, com criacio coletiva
de proposic¢des artisticas ou ndo. 3. Buscam rea-
lizar seus projetos pela unido de esforgos e com-
partilhamento de decisées. 4. Sdo flexiveis e 4geis,
com capacidade de improvisagio frente a desafios.
5. Desburocratizados, respondem com presteza as
pressdes que encontram. 6. Desenvolvem acio e
colaboracio criativa. 7. Apresentam rarefacio da
nogio de autoria e uma relagio dialética entre in-
dividuo e coletividade. 8. Buscam atuar fora dos es-
pacos de arte pré-existentes no circuito (tais como
museus, centros culturais e galerias comerciais),
0s quais questionam. 9. Promovem situa¢des de
confluéncia entre reflexdo e producio artistica e
questionamentos sobre o papel do artista.®

6 Claudia Paim é artista plastica com atua¢do em praticas coletivas. A de-
finigdo de coletivo por ela proposta faz parte dos estudos para sua tese de
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Num tempo de proliferacio de redes sociais (especial-
mente no Brasil), a formacdo de coletivos, virtuais ou nio,
se torna cada vez mais comum, extrapolando o circuito das
artes e se espalhando por diferentes areas da cultura, trans-
formando as formas de viver, perceber e definir conceitos
como producdo, consumo, arte, entretenimento e politica.
Circunscritos no campo das artes visuais, mas cientes de
que as fronteiras entre esse campo e outros campos que te-
cem a trama social se tornam cada vez mais ténues, os orga-
nizadores deste livro tém com objetivo oferecer expressivo,
ainda que esparso, material primdrio para os interessados
em estudar esse significativo fenémeno contemporaneo.

doutorado em Artes Visuais no Instituto de Artes da Universidade Federal
do Rio Grande do Sul, e foi publicada no ensaio “Praticas coletivas de artis-
tas na América Latina contemporanea”, disponivel em PDF em http://lanic.
utexas.edu/project/etext/llilas/ilassa/2007/paim.pdf



FELIPE SCOVINO

DO QUE

SE TRATA

UM COLETIVO?




APRESENTACAO

A pratica dos coletivos no Brasil ndo é tio nova assim, se pen-
sarmos nos seus “antecedentes”. Podemos enumerar os com-
promissos estéticos que conectavam o chamado “grupo dos
cinco” (Anita Malfatti, Mario de Andrade, Menotti del Picchia,
Oswald de Andrade e Tarsila do Amaral), passando pelas revis-
tas organizadas e publicadas por um conjunto de artistas vi-
suais, poetas e criticos (como a Malasartes, que, em seus trés
numeros lancados, entre setembro de 1975 e junho de 1976,
teve entre seus editores nomes como Bernardo Vilhena, Carlos
Vergara, Carlos Zilio, Cildo Meireles, José Resende, Ronaldo
Brito e Waltercio Caldas; A Parte do Fogo, que — em sua unica
edi¢do, nos anos 1970 — contou com Tunga, Brito, Resende
e Zilio entre os seus colaboradores; e, mais recentemente, re-
vistas coordenadas por coletivos de criticos e artistas como a
Tatui, no Recife, e a Numero!, em Sio Paulo), divisdo de ateliés

1 Arevista recentemente encerrou suas atividades com a publica¢io do
seu décimo numero.



(como o espaco que ficou conhecido como Casa 7, em Sio Paulo,
que em meados dos anos 1980 foi dividido entre Carlito Carva-
lhosa, Fébio Miguez, Nuno Ramos, Paulo Monteiro e Rodrigo
Andrade), agéncias de artistas (como foi o caso do Agora e do
Capacete?, no fim dos anos 1990, no Rio de Janeiro), galerias
coordenadas exclusivamente por artistas (como foi o caso do
Grupo Rex, formado por Carlos Fajardo, Frederico Nasser, Ge-
raldo de Barros, José Resende, Nelson Leirner e Wesley Duke
Lee, em meados dos anos 1960, e que ainda editaram o jornal
Rex Time, e A Gentil Carioca, criada em 2003 pelos artistas Er-
nesto Neto, Franklin Cassaro — que nio faz mais parte da dire-
¢do —, Laura Lima e Marcio Botner como um espaco experimen-
tal para produgio e reflexio sobre as artes visuais) e espagos de
exposicio e debate geridos por artistas, como foi o Torredo, em
Porto Alegre (que teve Elida Tessler e Jailton Moreira 2 frente),
recentemente desativado. Travamos contato, portanto, com di-
versas formas de como esse termo, “coletivo”, foi e esta sendo
empregado na histéria das artes visuais brasileiras. Neste livro
nos deparamos com cinco situagdes distintas de atuagio de um
coletivo no cendrio das artes, mesmo em ocasifes onde essa as-
socia¢do (coletivo e arte) pode ser percebida entre olhares duvi-
dosos. Desde coletivos extintos que realizaram quase que uma
Unica a¢do antes de desaparecer (Atrocidades Maravilhosas);
passando por artistas que oferecem o atelié coletivo em bus-

2 AAgéncia de Organismos Artisticos, ou Agora, foi codirigida pelos
artistas Eduardo Coimbra, Raul Mourio e Ricardo Basbaum, e teve como
desdobramento a revista Item. Em 2000, foi criado o Agora/Capacete, fru-
to da unido dos grupos Agora e Capacete Entretenimentos. Nesse Espaco,
que funcionou no bairro da Lapa, no Rio de Janeiro, até o ano de 2003,
foram organizadas exposi¢des, performances e debates agregando artistas
e pesquisadores nacionais e estrangeiros. Atualmente, o Capacete — que
sempre teve a frente o artista Helmut Batista — é um importante espaco
de intercAmbio, residéncia e reflexdo no Rio de Janeiro, tanto para artistas
internacionais quanto para brasileiros.
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ca da reflexio, difusio e intercimbio com produg¢des praticas e
teéricas de outras cidades (Atelier Subterranea); coletivos que
ja ndo tém ideia do seu nimero de componentes porque reali-
zam doagdes, e ndo exposi¢des (Imagindrio Periférico); grupos
experimentais que problematizam de forma radical o conceito
de performance, corpo como matéria e expressio na arte, au-
toria e circulacio de obras (Grupo EmpreZa) e coletivos que
associam praticas artisticas, politica e inven¢io (Frente 3 de
Fevereiro). O objetivo ndo é tracar a histéria dos coletivos no
pais, mas apresentar um painel critico por meio de entrevistas
de cinco das vérias possibilidades, reverberacdes ou tomadas
de posi¢do que um coletivo pode exercer.

Nos tdltimos vinte anos assistimos a um crescente sem pre-
cedentes na difusio e comércio de obras de artistas brasileiros.
Enquanto obras sio negociadas por alguns milhares de reais,
temos um mercado inchado de artistas que muitas vezes ndo
vem a tona. Sio criados cursos em universidades para gradu-
andos e pds-graduandos em artes, mas o mercado profissional
nio acompanha essa progressio, e um grande ntimero de artis-
tas fica & margem de um circuito “oficial” das artes. Ou, ainda,
enquanto comemoramos recordes nas exporta¢des e anuncia-
mos um numero recorde de museus, necessitamos de doa¢des
ou ac¢des esporadicas de editais publicos para que esses acervos
sejam aparelhados. Mercado e produgio ndo estdo mais em po-
si¢do antagbnica. Cada vez mais percebemos na produgio das
artes visuais contemporineas um esvaziamento de sintomas de
identidades nacionais e a afirmacio de experiéncias que anulam
lugar, e neste ponto evidenciamos uma relagdo de forcas com-
plexa e contemporanea: o contexto da arte fora de um centro
hegeménico. Portanto, em que lugar se situa o meio de arte no
Brasil? Uma questio que nio é exatamente respondida (até por-
que nio foi langada com esse propdsito), mas é ampliada, ques-
tionada e profundamente transformada pelos coletivos. Reto-



mando uma questio levantada neste paragrafo e conectando-a

a pergunta anterior, podemos afirmar que o que era identificado

como “a margem” esta sendo aglutinado de forma répida e sem

precedentes no circuito das artes. Lembro de casos como o gra-
fite e até mesmo a pichacéo, que, apesar de serem discutidos na

universidade se sio formas/préticas artisticas ou nio e de serem

muitas vezes tachados como crimes, estdo sendo comercializa-
dos em galerias (a picha¢do ainda ndo encontrou essa “férmula”,
até por conta da sua condi¢io ou natureza de ser um ato mar-
ginal), expostos em museus e, em muitos casos, encomendados

por colecionadores particulares e institui¢des (como foi o caso

recente de parte da fachada do Museu de Arte Moderna de Sao

Paulo, grafitada pela dupla 0SGEMEOS). Como forma e local, a

acdo do Atrocidades Maravilhosas também converge para a

margem. Espalhar lambe-lambes em zonas importantes, mas

periféricas, da cidade do Rio de Janeiro nos mostra no apenas

a transformacdo da cidade em galeria, mas também nos faz

refletir que moral (praticar um ato proibido poderia ser vitima

desse pensamento sobre a funcéo e o limite do artista/cidadéo)

e criagio poética ndo precisam ser zonas de conflito.

Os coletivos estdo situados em um tempo no qual pensar
alternativas para a criacio, reflexdo, debate, comércio e exposi-
¢do das praticas artisticas tornou-se fundamental e angustiante.
Vivemos em um territério de ambiguidades no panorama das
artes visuais no Brasil. E estimulada a criacio de museus, mas
nem sempre a producio desses coletivos é “oficializada”, e mui-
tas vezes nio é do interesse desses artistas que essa producio
seja adquirida ou habite espagos institucionais. Os coletivos nos
colocam uma questio de autossuficiéncia e produgio que articu-
la uma nova possibilidade de geracio e administra¢io desse bem
comum: a experimentacio. A reunio e a geragio de coletivos de
artistas no Brasil dd-se com maior volume no inicio dos anos
2000. Em cerca de dez anos, dezenas de coletivos foram extin-
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tos ou geraram terceiros, mas poucos possuem mais de sete ou
oito anos de existéncia. Em paralelo a esse painel, observamos
a criagdo de espagos alternativos, seja para a recep¢do de traba-
lhos ou como forma de intercAmbio entre os coletivos (como
foram os casos da Casa da Grazi, do Acucar Invertido e do Rés-
do-Chdo), seja como possibilidade de exibicio de uma produgio
que ndo encontrava espaco em galerias comerciais ou institucio-
nais. Publicacées como Jornal Capacete, Ralador e Global (todos
baseados no Rio de Janeiro), assim como Arte Futura (Brasilia) e
Urbédnia (Sao Paulo), sio alguns exemplos de formas de diversifi-
cacdo desses coletivos e/ou revistas e impressos, que também se
colocam como meio de divulga¢io de trabalhos e escritos de va-
rios componentes de coletivos. Essa forma de debate e reflexdo
também é uma caracteristica do Atelier Subterranea, que, ao
criar suas préprias curadorias e novas praticas de colecionismo?®,
tensiona o debate sobre a produgio e reflexdo das artes visuais
na contemporaneidade. Seguindo por esse terreno, agdes como
as do Imaginario Periférico demonstram a diversidade dessas
acdes e a forma como a ideia de coletivo foi gerada, identificada
(as vezes, anulada), percebida e mobilizada no circuito de arte.
Na sua atitude de mobilizar artistas locais e espacos as vezes
incomuns para a exposi¢io das obras de seus (muitas vezes
temporarios) componentes, o Imagindrio nos revela que sua
poténcia esta diretamente relacionada ao contexto em que foi
produzida e a forma comunicativa que foi estabelecida entre os
agentes envolvidos, assumindo um caréter de investiga¢io e im-
permanéncia, aspectos que demarcam o conceito de experimen-
tagdo dessa notavel produgio.

3 Todo o artista que expde no Atelier Subterrinea é convidado a doar uma
obra. Na noite do vernissage a obra é sorteada entre as pessoas que compra-
rem as rifas (que atualmente custam, cada uma, R$5). Outra forma de colecio-
nismo é que o interessado acumula pontos ao comprar a rifa, e ao atingir cer-
to numero de pontos ele ganha uma obra dos artistas do Atelier Subterranea.



Pesquisa e invencio sio categorias que demarcam o campo
da produgio das artes visuais e que, portanto, se configuram
como intrinsecas aos coletivos. Nesse sentido cabe destacar a
ac¢ido do Grupo EmpreZa, que se notabiliza por ser um coleti-
vo formado por professores, alunos e pesquisadores (grande
parte oriunda da Universidade Federal de Goids) que refletem
sobre a¢des poéticas que envolvem corpo, histéria, politica, an-
tropologia e economia sob o signo da performance. E notével
tomar contato com um coletivo baseado em uma regido ainda
carente de institui¢des ou atitudes de fomento para as artes,
que pesquisa formas muitas vezes radicais aos olhares nio
acostumados com a midia da performance e se mantém ativo
ha nove anos sem vender obras tradicionalmente entendidas
como arte em um pais cuja expressio “mercado de arte” s6 é

“praticada” de forma um pouco menos isolada e mais profis-
sional h4 cerca de 15 anos. Aligagdo estreita entre produgio
artistica e marcos histéricos ou sociais da sociedade brasileira
(como é o caso da performance Vila Rica, discutida ao longo da
entrevista) ndo é uma caracteristica apenas desse coletivo que
compde o livro, mas também da Frente 3 de Fevereiro®. Este é
um grupo formado por elementos de distintas origens e ativi-
dades, que, parafraseando o site do coletivo, associa o legado
artistico de gera¢des que articularam estratégias de interacdo
com o espac¢o urbano 2 histérica luta e resisténcia da cultura

4 Omnome do coletivo advém de um assassinato que causou grande re-
percussdo em Sio Paulo. No manifesto do coletivo entendemos o motivo
pela escolha do nome, assim como as preocupacdes que os cercam: “No
dia 3 de fevereiro [de 2004], Flavio Ferreira Sant’Ana foi brutalmente as-
sassinado pela policia do Estado de Sdo Paulo. Este crime horrendo nio s6
demonstra a violéncia policial como explicita a perigosa relagio que existe
entre a abordagem policial e o viés racista incutido na defini¢do de quem
é ou nio suspeito. Tal prética evidencia também a falta de controle que a
sociedade civil tem sobre aqueles que deveriam ser os agentes da sua segu-
ranca.” Cf. www.frente3defevereiro.com.br Acesso em 09/08/2010.
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afro-brasileira. Suas tomadas de assalto aos estddios ou a ou-
tros espagos publicos, ou, como eles preferem afirmar, suas

“acbes diretas”, criam novas formas de manifestacio e reflexdo
acerca de questoes raciais. Podem ser vistos com reservas se
ampliam (ou nio) e se inscrevem-se dentro dos “pardmetros
do que é artistico”, mas essa duvida certamente nio é o que
0s move ou o que propicia debates fervorosos entre os seus
membros. A Frente 3 de Fevereiro se inscreve nos mecanismos
do circuito de arte (residéncias, exposi¢des, festivais) mas sua
atuagdo ou leitura ndo quer ser apenas artistica. Nos varios sig-
nificados que o termo “politica” carrega, este coletivo expde o
outro que nos torna tio préximo dele: sérdidos, desumanos e
caoticos. As agdes da Frente 3 de Fevereiro nos colocam que o
espelho de si agora carece de vidro: o drama real é aquele que
se desenvolve frente ao espectador, é esta a base de numerosos
processos de transferéncia, que acabam por causar a ruptura
com a imagem prévia de si que cada um possui.

Situados em uma zona de invencdo (e muitas vezes de
sobreposi¢do®) de lugares, praticas e fun¢des para os artis-
tas, os coletivos delimitam um espaco, muitas vezes de au-
togestdo ou independéncia em rela¢io ao mercado, onde a
criagdo estética alia-se a uma prética politica, seja ela confi-
gurada como via comercial alternativa ao mercado, manifes-
tacdo ideoldgica ou pratica experimental que dificilmente
encontraria lugar no circuito das artes brasileiras.

5 Como é o caso dos integrantes do Atelier Subterranea, que gerem um
espaco de exposicdo, atelié e debate. Temos ainda a situacio de que os
trabalhos expostos também podem ser vendidos, apesar dessa nio ser a
intenc¢do primordial do Atelier.



ATROCIDADES
MARAVILHOSAS

Atelié de Ronald Duarte
RIO DE JANEIRO

ARTHUR LEANDRO




R
O que os detergentes faze
com as mdos de uma mulhe
Alexand
-




Coletivo de artistas baseado no Rio
de Janeiro que possuiu uma curta
durac¢io. Reunido inicialmente em
meados de 1999 para uma Unica
intervencio de escala publica, o
Atrocidades realizou atividades

até 2002 participando de mostras
coletivas e acbes independentes.
Participaram de a¢ées do
Atrocidades, os artistas Adriano
Melhen, Alexandre Vogler, Allan
Dunn, Ana Paula Cardoso, André
Amaral, Arthur Leandro, Bruno Lins,
Clara Zufiiga, Cldudia Ledo, Ducha,
Edson Barrus, Felipe Barbosa,
Geraldo Marcolini, Guga, HAPAX
(coletivo formado em 2001, no Rio
de Janeiro, que opera com musica,
performance, interven¢io urbana

e arte sonora), Jodo Ferraz, Marcos
Abreu, Rosana Ricalde, Roosivelt
Pinheiro, Romano, Ronald Duarte,
entre outros. Ndo se apresentava
como grupo (com numero de
participantes determinado), mas
pelo contrério, seu caréter era aberto
e se configurava por aces, agindo
sempre em um contexto publico.
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FELIPE SCOVINO Como se estabeleceu essa rede? Nao digo
como vocés se conheceram, mas qual o motivo de vocés te-
rem se reunido? E por que durou tio pouco tempo?

BRLEXANDRE VOGLER Nos conhecemos na Escola de Belas
Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro. A maioria
dos artistas que compuseram o Atrocidades Maravilhosas
veio da graduacio de Belas Artes, do mestrado em Artes Vi-
suais da EBA e do Atelier 491. Alguns tinham se formado
em 1996, 1997, quando abrimos o Atelier 491, em Santa
Teresa. Enfim, era o momento em que saiamos da graduac¢io
e comegavamos a criar redes, montando ateliés e dividindo
a casa com o coletivo (havia um atelier em Niterdi, do qual o
Felipe Barbosa participou, e outro na rua Pedro Américo, no
bairro do Catete, do Ducha, Guga Ferraz e Jc). Os artistas
que participaram do Atrocidades se conheceram por conta
desse panorama.
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O momento de formacio do Atrocidades deu-se em 1999.
Na época eu fazia mestrado na EBA e era fascinado por aque-
le corredor da Avenida Brasil, com seus muros tomados de
lambe-lambes, quando eu ia para o Fundio. Conversava com
a mocada sobre a possibilidade de criarmos um trabalho que
pudesse ter aquela dimensio e que dialogasse como a publici-
dade naquele corredor.

Esse era um tema que reverberava também no Atelier 491.
Recordo-me de uma intervencio, realizada pelo Atelier em
1999, chamada Morro no Rio. Eram uns sacos, como se fossem
uns sacolés gigantes de brizola, de cocaina, onde imprimimos
aimagem do Cristo Redentor e colocamos numa escadaria da
rua Joaquim Murtinho.

Nessa mesma época eu comecei a contatar as pessoas que
viriam a participar do Atrocidades e a produzir a logistica do
projeto: como trabalhar naquela escala? Como seria feita a
colagem? Como imprimiriamos tudo aquilo? Nesse caso, al-
guns artistas do projeto tinham experiéncias com serigrafia,
como o André Amaral, o Roosivelt Pinheiro, o Ronald [Duar-
te] e o Felipe [Barbosa]; e isso ajudou bastante....

RONALD DUARTE Vocé imprimiu alguns na Fundi¢do Pro-
gresso e no Atelier 491.

VOGLER Revelamos no Atelier 491 e imprimimos tudo na
Fundicdo, durante praticamente todo o ano de 1999. Reuni a
mocada e coloquei o que era mais ou menos um plano de agio:
pensar uma imagem para um cartaz de rua, imprimir uma
tiragem de 250 unidades e cold-la num muro pensado para
receber toda tiragem. Como ninguém tinha dinheiro para ter-
ceirizar aquela histéria, acabamos realizando todas as fases

do processo - fazer chassi, esticar nylon, arte final em xerox...
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Depois passavamos 6leo de cozinha e secivamos para a arte
ficar transparente e, finalmente, revelarmos a tela...

RONALD Era pobreza total!

DUCHA Mas é importante destacar que todos faziam ao
mesmo tempo o trabalho de apenas um dos artistas.

VOGLER Exatamente. O Guga tinha conseguido um espago
na Fundicio Progresso, a convite do Perfeito Fortuna, para
as nossas experimentacdes e produgdes. Isso foi no segundo
semestre [de 1999]. Nos mudamos com todo o material para

aquele espaco. Foi 0 momento em que come¢amos a imprimir.
RENATO REZENDE Isso foi o Alfindega®

VOGLER Nio, o Alfdndega foi alguns anos depois.

RENATO Ainda nio era o Atrocidades?

VOGLER Nio, era simplesmente uma ideia.

RONALD Atrocidades é uma acdo coletiva com vinte artis-
tas. Eisso tudo que o Vogler relatou, que é o momento, o
espa¢o, nio tinha essa ideia dos vinte artistas ou o conceito
de publico, de coletivo. Os vinte artistas ndo se reuniram e

nem fizeram uma orag¢io. Inclusive penso que os vinte nun-

1 Evento realizado em 2003 no Armazém do Rio, em duas edi¢des. Carac-
terizava-se por aglutinar dezenas de a¢des experimentais, implementando
um espaco de troca e visibilidade para a arte contemporanea brasileira. Vo-
gler foi um dos coordenadores desse evento.
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ca se encontraram, nem no dia das acdes. As vezes uns iam,
outros ndo iam, era uma coisa totalmente acéfala. O Vogler
reuniu o grupo e nunca propds o trabalho que o artista deve-
ria fazer, mas simplesmente perguntava: “Quer entrar? Sim?
Entio facal”

RENATO Mas tem uma hora que vocés dio um nome a acio.

VOGLER Ao longo dos meses, percebemos que se configura-
va como uma acio coletiva; ndo como um coletivo de artistas,
mas enquanto agio coletiva. Entdo vamos dar um nome para
essa histoéria. Eu cheguei com o logotipo “Rio, cidade mara-
vilhosa”, que era o logotipo da prefeitura do César Maia. Um
“Rio”, um sol em cima do “i” e “cidade maravilhosa” na lateral.
Eu lembro que comecamos a fazer algumas variagdes dentro
daquele logotipo que pudessem mudar o sentido daquela ti-
tulacdo. Assim, incorporamos um “AT”, suprimimos o “i” e
virou Atrocidades Maravilhosas. Ou seja: foi muito mais uma

decorréncia visual do que literal, mesmo.

DUCHA Tem a histéria do Anselmo [musedlogo, colecio-
nador e amigo dos artistas envolvidos] que, na dltima hora,
comprou um trabalho de cada um, e nés usamos esse mon-
tante para comprar resma de papel.

RONALD Exatamente. E também tinha o seguinte: o tipo de
papel que precisavamos sé era vendido para gréficas, e ndo
para pessoas fisicas. Eu e Vogler, conversando, pensamos:
serd que se ligarmos para o Passos, dono da grafica Velha
Lapa, ele nio resolve essa? E ele topou. Quanto ao Anselmo,
foi o Roosivelt quem teve a ideia e vendeu a colegio para ele.

VOGLER Isso possibilitou que melhoridssemos a qualidade da
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tiragem inicial (que foi de 250 exemplares) e comprassemos
um material bom. Conseguimos finalizar esse processo em
um ano, com um custo raso de R$ 100 para cada artista.

RENATO Mas o que vocés queriam? Fazer uma intervencdo urba-
na? Ou queriam que o trabalho fosse visto por outras pessoas?

RONALD Intervencio urbana, a¢io coletiva.

DUCHA Por isso era importante que todos fossem para a rua
ao mesmo tempo...

RONALD [interrompendo] Até mesmo para serem presos juntos.

DUCHA E, também tem isso. Cada um tinha uma tiragem de
250, isso da 4.000. Achdvamos que fariamos da noite para o
dia, e fizemos em duas, trés noites. O curioso é que fizemos
nossas proéprias inveng¢des na hora de colar os cartazes. Na
primeira noite tivemos a ajuda de um profissional, o que aca-
bou n3o dando certo. Decidimos nio ter mais a ajuda dele.
Depois, descobrimos uma cola que nio precisava de fogo,
usavamos soda cdustica para cozinhar a farinha com agua.
Corriamos o risco de nos sujarmos com aquela cola, que era
altamente corrosiva. E também havia o risco de a Policia che-
gar a qualquer momento.

RENATO Vocés foram presos?

DUCHA Nio, mas fomos interpelados em uma madrugada,
em Benfica.

RONALD O Ducha tinha acabado de ir embora quando a Po-
licia chegou.
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RENATO Houve divulgacio na midia sobre o trabalho do
Atrocidades?

VOGLER Nio. Achdvamos que nido precisariamos de midia,
porque o préprio trabalho ji era uma midia, entio natural-

mente ele chegaria ao publico.

RONALD Lembro-me que virios lambe-lambes foram arran-
cados no dia seguinte, e outros ficaram por alguns dias.

FELIPE BARBOSA O meu trabalho eu afixei depois.
RONALD O meu também. Coloquei na Fundi¢do Progresso.

VOGLER Arte experimental nio pode sé dar certo, se nio,

ndo é arte experimental...

DUCHA Como nio havia uma expectativa muito grande, o
que dava errado transformava-se numa licio de aprendizado.
N&o voltavamos tristes para casa porque “tinha dado errado”.

FELIPE SCOVINO Vocés nio se importavam com essa pecu-
liaridade do trabalho, o desaparecimento poucos minutos de-

pois de ele ter “chegado ao mundo”™?

VOGLER Nos nio acompanhdvamos, também. Nio ficiva-
mos ao lado do trabalho.

DUCHA Mas eu consegui voltar para fotografar o meu.

VOGLER 500 pessoas veem seu trabalho em uma galeria, e

aquelas mesmas 500 pessoas verdo o seu cartaz em 15 minu-
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tos de transito, ali, no meio da rua. Mesmo que ele durasse
poucos dias eu ficava satisfeito.

FELIPE BARBOSA Os trabalhos também nio eram assina-
dos. Eram uma apari¢do na cidade.

VOGLER Em trés dias conseguimos colar, pelo menos, carta-
zes de dez artistas. Como havia vinte, durante o ano as pes-
soas se mobilizaram e foram colando o restante. O atelié da
Fundi¢io continuou sendo usado, o material ficou 14 etc. Eu
viajei e voltei um ano depois...

RENATO Vocé, Vogler, era o centro da articulagio?

VOGLER Fui eu quem propus a acio para cada um dos artistas.
Porém, o trabalho do artista era o trabalho dele. Penso que isso
é algo que difere dos coletivos, porque eles fazem um trabalho.
O Atrocidades foi um trabalho que, na realidade, eram vinte.
DUCHA Havia uma liberdade muito grande. Lembro-me que
o trabalho do Ronald ndo tinha nada a ver com serigrafia, e
ele virava a noite revelando a tela dos outros. Um nio pergun-

tava para o outro como seria o trabalho.

RENATO O Ronald falou que nio era uma igreja, mas era um
trabalho voluntério, uma doacéo.

RONALD Doacio de todos.
RENATO O artista individualista morreu naquela hora.

VOGLER Havia uma amizade e uma vontade de querer ver
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aquele trabalho feito — ndo s6 o seu, mas o trabalho de todos,
porque vocé se entusiasmava pelo trabalho dos outros, tam-
bém. Havia o problema da escala; entdo ndo adiantava fazer
apenas o seu trabalho, vocé tinha que ajudar o trabalho de
todos, para aquele conjunto de poténcias seguir para a rua.

RONALD Havia uma ingenuidade, pois achdvamos que nio
precisdvamos nem de midia. Todos sabiam que aquilo seria

um fim.
RENATO Era uma utopia.

RONALD Era uma utopia que, na verdade, deu tio certo que
ultrapassou a prépria utopia, virou uma realidade. Uma rea-
lidade que nio é.

FELIPE SCOVINO Existe um filme documentando o processo...

RONALD O mais engracado é que tudo foi feito, impresso e
organizado sem muito planejamento, e ninguém sabia que a
acio se transformaria em filme.

VOGLER Chamei o Lula Carvalho para filmar a acdo de co-
lagem na rua. Expliquei do que se tratava o Atrocidades, ele
concordou e apareceu com mais dois amigos — Renato Mar-
tins e Pedro Peregrino - e umas latas de 16mm. Tinhamos
um esquema de cinema, que ninguém imaginava que pudesse
acontecer. A filmagem foi feita com filme vencido, a luz era o

farol do carro, enfim, uma linguagem experimental...

RONALD E havia uma incdgnita: ninguém sabia como con-
seguiriamos editar e finalizar o filme. Se ndo fosse um prémio

que eles ganharam, nio sei como seria. E depois conseguimos
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a trilha sonora com o Pedro Luis, fizemos um lancamento
com duas sessoes lotadas no Odeon! Ai virou mito...

RENATO Sem o filme, vocés nio teriam a dimensio publica

do trabalho.

VOGLER Exatamente. Essa dimens3o publica foi a exposi¢do
midiatica — considerando que o filme ja passou duas vezes na
TV Brasil, em cadeia nacional, no Canal Brasil. Na época ele
entrou em circuito, também. Ele passava antes do Matrix, em
alguns cinemas de Recife.

FELIPEBARBOSA Nio seise vocés concordam, mas acho que
o que determinou o Atrocidades como um grupo foi o convite
para o Panorama da Arte Brasileira, em 2001. Os curadores ja
estavam convidando outros grupos, e ai convidaram o Atroci-
dades, que nem era um grupo! Entio pensamos: se somos um
grupo, o que faremos?

RONALD Mas isso também foi uma “forcacio” de barra.

VOGLER E preciso contar uma pequena histéria antes de
chegarmos a esse convite. Havia um tapume na esquina da
Joaquim Silva com a Mem de S4 [na Lapa, bairro do Rio de Ja-
neiro], onde nés colocavamos o resto dos cartazes que nio ti-
nham sido utilizados. Era uma espécie de galeria permanente
dos nossos cartazes. Enquanto houvesse cartaz, ele era afixa-
do naquele lugar. E nds colocamos varios cartazes. Em 2001,
o Ricardo Basbaum [um dos curadores daquele Panorama],
que sempre passava por ali, viu os cartazes. Ele ficou interes-
sado nos trabalhos e eu levei o filme para ele. Foi assim que
o convite aconteceu. Ele nos convidou para fazermos uma in-

tervencio no catdlogo. Consegui uma van com a produgio do
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Panorama e fomos para Sdo Paulo. Entéo foi a primeira vez
que o trabalho se configurou como grupo, para além daquela
produgio dos cartazes.

FELIPE SCOVINO Quem foi para S4o Paulo?

VOGLER Eu, Guga, André Amaral, Felipe, Rosana Ricalde,
Adriano Melhen, Geraldo Marcolini, Ericson Pires, Mac — que
também tocava no Hapax — e Luis Andrade. Fizemos alguns car-

tazes, como foi o caso do Adriano, que era uma bula do antraz.
RENATO Havia autoriza¢io para colar em qualquer lugar?

VOGLER Nio, colamos a maioria em tapumes. Havia alguns
trabalhos na avenida Paulista, também. O André fez uma
performance com uma roupa de bico de chupeta. Felipe ti-
nha um trabalho no Ibirapuera. O Guga fez a performance
coletiva Coluna...

RONALD Atrocidades foi um estopim, o inicio de tudo, antes
mesmo de coletivo, da ideia de grupo, de trabalho coletivo,
de interferéncia urbana, de qualquer coisa. Atrocidades vem
como esse aglutinador, esse amélgama. Em determinado mo-
mento somos convidados para o Panorama como grupo. Algo
que nem sabiamos ou percebiamos ou simplesmente queria-
mos. Penso que é o momento em que percebemos e nos ve-
mos no trabalho do outro. Nisso, cria-se o prémio Interferén-
cias Urbanas. E todo o grupo manda os seus trabalhos.

DUCHA Eu lembro bem desse trabalho que o Vogler citou no
inicio, Morro no Rio. Ele foi um diferencial dentro de Santa Te-
resa porque [no evento Arte de Portas Abertas] os artistas sem-
pre se inscreviam como atelié para abrir A visitagio. Uma pes-
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soa entrava na sua casa. E nesse momento tornou-se diferente
porque o trabalho foi para a rua. Tanto que no fim desse evento
a organizacdo quis saber “que negdcio é esse de arte publica
que vocés estio fazendo?”, “por que vocés nio querem abrir
o atelié de vocés?”. Quiseram saber direitinho como era essa
histéria de fazer arte sem o aparato de um profissional. E dai
veio a ideia de fazer disso um prémio. Tornaram-se eventos
paralelos: o artista abria o atelié e a0 mesmo tempo trabalhos
de intervencio publica estavam no espaco de Santa Teresa...

VOGLER E, por conta disso, houve essa aproximagio com a or-
ganizacdo do Arte de Portas Abertas. O formato do prémio In-
terferéncias Urbanas foi feito numa reunido no Atelier 491. Foi
um edital importante na época (o primeiro prémio aconteceu
em 2000). Nas trés primeiras edi¢des houve vérios trabalhos
excelentes (destaco o Cristo vermelho, do Ducha, que atentou
para o publico a dimensio do que estdvamos construindo).

FELIPE BARBOSA E tinha assessoria de imprensa. Bem ou
mal os trabalhos estavam num contexto semiptblico, porque
como o trabalho acontecia junto com o Arte de Portas Aber-
tas, havia uma visibilidade de midia grande.

RONALD Eu acho legal o texto da Maria Flérido no Jornal do
Brasil. Foi a primeira pessoa que disse que foi no Rio de Janei-
ro que nasceu essa ideia de interferéncia urbana, e falou sobre
como essa experiéncia influenciou a cena de Sdo Paulo e do Re-
cife, e também falou do préprio tema do Panorama de 2001.

RENATO Quem fez a curadoria do Panorama?

VOGLER Foram trés curadores: Ricardo Basbaum, Ricardo Resen-
de e 0 Paulo Reis, de Curitiba. Essa curadoria ja chamava a aten¢do
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para os coletivos. Havia obras e/ou citagbes ao Alpendre, Torredo,
Mico, Camelo... Penso que tenha sido a primeira publicagio de
grande circuito que tratou sinceramente desta histéria. Em 2002,
Marisa Flérido fez uma curadoria dentro do Rumos Itad Cultural
sobre intervenc¢do urbana, chamada Sobre(a)ssaltos...

FELIPE SCOVINO Se fizermos uma pequena histéria da arte
publica no Brasil, hd o Flavio de Carvalho, na década de 1930,
realizando Experiéncia n° 2, o Grupo Rex realizando o happening
Exposigdo néo-exposigdo, em 1967, e Antonio Manuel realizando
O corpo éa obra, em 1970. Todos eles fizeram esses trabalhos 4 re-
velia de um sistema, de uma politica de arte. Quando chegamos
nos anos 2000, comeca a haver uma institucionalizacio dessa
préatica que se chama interferéncia urbana, intervencio urbana,
arte publica, seja o que for, com editais, bolsas, fomentos...

RONALD Discordo que eles fizeram a revelia. Eles tinham
um propoésito muito maior do que o nosso, politico. Eles ti-
nham uma resposta muito mais imediata de recursos e muito
mais a revelia da proposic¢io, em si.

VOGLER Nio acho.

RONALD Vocé acha que nio? Nés também tinhamos essa

consciéncia?

VOGLER Acho esse papo de “institucional” irritante. Se vocé
concorre ao edital, se a prefeitura gere o recurso que vocé paga
enquanto imposto... A institui¢do é vocé. Quando na época se
comentou: “Vocés deixaram de fazer o Zona Franca?, que era

2 Evento que acontecia semanalmente na Fundi¢io Progresso, na cidade
do Rio de Janeiro, no ano de 2001. Marcado pela radicalidade dos trabalhos
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uma coisa feita ao Deus-dard, e come¢aram a ganhar dinheiro
da Prefeitura para fazer o Alfandega. Que histéria é essa? Vo-
cés ndo serdo capturados pela instituicio?” A instituicdo sou
eu! A Prefeitura sou eu! Eu nio vou deixar de receber dinhei-
ro para trabalhar s6 porque vem de uma fonte institucional...
Entio eu acho que, na época, receber recurso do Interferén-

cias Urbanas nio configurava uma institucionalizacio.

RONALD Hoje as coisas estdo se institucionalizando mais.
Estamos sendo obrigados a fazer mais projetos...

DUCHA E mesmo tendo o Choque de Ordem, que queria re-
gulamentar o que acontece de arte na rua, nés dissemos que

fariamos o que quiséssemos.

RONALD Exatamente. Ndés nio pedimos nenhuma autoriza-
¢do. Nem para o Fogo cruzado (2002) eu pedi autorizagio para
incendiar os trilhos do bonde. Todos pensaram que sim, mas
nio houve.

FELIPE SCOVINO Sim, mas o fato é que hoje em dia vocé
pode ganhar dinheiro sendo um artista que trabalha com in-
tervencdo urbana.

DUCHA Eu acho que vocé pode ter dinheiro para gastar no
trabalho. Ganhar dinheiro até pode, se vocé num segundo
momento vender o subproduto dele.

FELIPE SCOVINO O Interferéncias Urbanas é um exemplo
disso.

apresentados, o Zona Franca era produzido pelos artistas Aimberé César,
Adriano Melhen, Alexandre Vogler, Roosivelt Pinheiro e Guga Ferraz.
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RONALD Eu nio ganhei dinheiro.
DUCHA Ninguém ganhou dinheiro.

FELIPE SCOVINO Por exemplo, o dltimo Interferéncias (rea-
lizado em 2008, com patrocinio da Oi Futuro), se eu ndo me
engano, concedia R$ 10.000 como prémio. Minha questio
nio foi “vocé vai ganhar dinheiro com intervencio urbana”,
mas “vocé vai ter o trabalho financiado por uma instituicio,
pelo Estado, por um edital para conceber uma obra que logo
depois pode ser lida pelo Estado como crime, sujeira ou dano
a ordem publica”. Toda aquela suposta aura de tomar de as-
salto a cidade se perde.

FELIPE BARBOSA Aescala puiblica demanda um investi-
mento diferente da escala privada, pelo simples fato do tama-
nho, sem contar a logistica. Se vocé quiser realizar uma inter-
feréncia, dependendo do tipo de trabalho, ela sé acontecera
via financiamento, ndo hé outra op¢io. O que nédo quer dizer
que todo trabalho seja assim.

RONALD A verdade é que o Atrocidades serviu como escola
para todo mundo. Hoje em dia torna-se mais facil lidar com
as adversidades que o circuito de arte impde, depois de ter
passado pelo Atrocidades Maravilhosas.

RENATO Na década de 1970, até o comeco dos anos 1980,
existia uma questdo: o artista era contra o sistema, o sistema
oprimia a sociedade. Como se apresenta essa situa¢io hoje
em dia? Quer dizer, como o artista se relaciona com o poder?
Seja o poder econémico, institucional, politico...

RONALD Acho que existe uma outra economia, independen-
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te dessa, da galeria, do mercado de arte, que passa por uma
pseudoligacdo maléfica e falsa entre artista e curador, artista
e critico, artista e marchand. Acho que a galeria com que néds
mais nos divertimos é a A Gentil Carioca, porque ela tem um
espirito que nio é aquele de um vendedor de obra de arte aus-
tero. N6s ndo temos nada a ver com isso. Passamos longe des-
sa histéria e acho que conseguimos driblar esse sistema. Exis-
te um mercado paralelo ao mercado que nos interessa muito
mais. Estou falando um pouco do coletivo, apesar de Vogler e
Felipe também trabalharem em galerias e o Ducha, nio...

DUCHA Nessa diferenca entre hoje e a producio artistica
dos anos 1970, o fato é que eles tinham algo muito claro
para se voltar contra, e para nés é mais dificil... Lembro-me
de uma exposicio [1¢ Mostra Rio Arte Contempordnea, em
2002] onde o Vogler fez uma picha¢do dentro do Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro, mediante um convite para
expor o trabalho. Penso que é muito melhor estar dentro de
uma institui¢do para falar o que vocé tem que falar do que
ficar fora e brigar.

RONALD FE melhor vocé entrar no sistema maquinal do que
voceé ficar do lado de fora se esgoelando. Mas eu acho que to-
dos nds, até por conta da prépria formacio, sabemos que nin-
guém é ingénuo de estar entrando num sistema, de colocar a

cara a tapa...
DUCHA Fazemos concessoes.
RONALD Exatamente.

VOGLER Porque vocé pode fazer um trabalho dentro da ins-
tituicdo e ter uma contundéncia.
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FELIPE BARBOSA Se o trabalho é bom, nio necessariamen-
te a institui¢do estraga seu conteudo.

RENATO Passados esses anos, qual a avalia¢io que vocés fa-
zem do Atrocidades?

RONALD Foi uma coisa utépica, ingénua e...

VOGLER Penso que a critica institucional é um problema da
década de 1980, nos Estados Unidos, e que chegou com um
atraso de uns 15, 20 anos no Brasil. Mas quando chega, ela
vem um pouco mais amadurecida, ninguém foi a rua por se
opor a galeria. Fomos até convidados depois para exposi¢ées,
como Caminhos do Contempordneo 1952/2002, no Paco Impe-
rial (onde montamos uma locadora de videos do Atrocidades e
afins, disponivel para consulta em um videocassete). No mes-
mo ano [2002] fomos convidados para um festival de midia
tatica em S3o Paulo, na Casa das Rosas. Era um evento que
aglutinava vérios grupos que trabalhavam com o que depois
veio a ser chamado de “artevismo”. Esse fendmeno das inter-
vengdes publicas e dos coletivos ja tinha comec¢ado a acontecer
em vérias cidades...

FELIPE SCOVINO Vocés participaram desse evento na Casa
das Rosas como Atrocidades Maravilhosas?

VOGLER Sim, também em forma de videos...

FELIPE SCOVINO Houve, entio, trés situacdes com o Atroci-
dades enquanto coletivo...

VOGLER Quatro. Contando com o tapume da Lapa.
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DUCHA O que penso que é interessante nessa ideia de co-
letivo é que estar em conjunto é um exercicio legal, porque
quando vocé faz alguma coisa com alguém, vocé concede a li-
berdade para o outro fazer de maneira diferente de vocé, caso
vocé fizesse sozinho. E nesse caso o Zona Franca também era
expressivo por conta disso.

FELIPE BARBOSA O Zona Franca era uma continuacio 6b-
via do Atrocidades. Alguns sairam, viajaram, mas muitos con-
tinuaram e outros foram agregados ou se agregando.

RONALD O Zona Franca é uma extensio, com certeza, do
Atrocidades, desse exercicio de doa¢io. Cada um juntava o que
tinha para fazer o evento. A entrada opcional era R$ 1,99. Ti-
nha gente que nio pagava. E o que acontece? Esse exercicio, o
Zona Franca, foi uma grande escola. De todos os coletivos que
eu ja participei, o Unico sem compromisso foi o Zona Franca.

VOGLER Nos aguentamos produzir o Zona Franca durante
um ano. Depois, ele comegou a criar um perfil de apresenta-
¢d0 que ndo era muito legal. Sempre a mesma coisa. Clima de
sarau. Nesse momento todos desistiram, menos o Aimberé
[César], que ainda aguentou mais dois meses.

RONALD Todo mundo pensa que foi um grupo organizadis-
simo, mas na verdade foram virios amigos que se organiza-
ram de maneira bem nonsense, ingénua, caética. E acho que
isso jamais aconteceria de novo. Aconteceria, mas de uma

maneira muito mais desconfiada.
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Coletivo formado em 2002 e que
atua em toda regido metropolitana
do Rio de Janeiro, concentrado-se
na Baixada Fluminense e arredores.
Segundo o blog do grupo, “a proposta
dos integrantes do Imaginario
Periférico coloca em questio

0 ‘Meio da Arte carioca’, discute

se existe realmente um ponto
geografico determinante para que

a arte contemporanea aconteca
espontaneamente, amplia para a
periferia o cenério da produc¢io
artistica, atualmente centralizada

e monopolizada por curadores,
instituicdes e marchands.”* Pelo
grupo, originalmente formado pelos
artistas Deneir de Souza, Jorge
Duarte, Julio Sekiguchi, Raimundo
Rodrigues, Ronald Duarte e Roberto
Tavares, j4 atuaram mais de 400
artistas em seus eventos.

1 Cf. http://acervoperiferico.blogspot.
com/2009_o03_30_archive.html
Acesso em: 17.08.2010.
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RENATO REZENDE Quantos anos tem o grupo?

RONALD DUARTE O Imaginario comeca em 2002, mas em
1992 os seis [os fundadores Ronald Duarte, Roberto Tavares,
Raimundo Rodrigues, Deneir Martins, Jorge Duarte e Julio
Sekiguchi] se reinem e comentam essa ideia de criar um gru-
po, no Centro Cultural de Nova Iguacu. Eu, Tavares, Jorge e
Julio éramos da Escola de Belas Artes [da Universidade Fede-
ral do Rio de Janeiro].

ROBERTO TAVARES Aqui, no atelié do Ronald, nos reunimos
para formatar esse projeto. Foi aqui também que criamos o
nome. Mas lembro que, por conta do apoio da Petrobras, o
nome nio era Imaginario Periférico, mas Periférico BR. Quando
tivemos que retirar o “BR”, colocamos Imaginario Periférico.

RONALD A partir da inaugura¢io de um centro cultural em
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Nova Iguacu, os fundadores do Imagindrio Periférico comeca-
ram a conversar sobre a necessidade de levar o conhecimen-
to da arte contemporanea e da discussio sobre arte, em geral,
para a Baixada Fluminense. Aideia era conseguir um galpao,
para que fossem montadas oficinas que pudéssemos oferecer a
comunidade, em geral. Queriamos ter o apoio da Prefeitura, do
Estado, de institui¢cdes privadas. Entdo, fizemos um projeto...

ROBERTO ...que foi encaminhado para o edital da Petrobras,

em 2001.

RONALD Nés nio somos contemplados, mas em 2002 o Ta-
vares apresenta o mesmo projeto para o SESC. Conseguimos o

apoio e fazemos trés exposi¢des: em Nova Iguacu, Madureira

e S40 Jodo de Meriti. Ainda conseguimos uma extensio para

Nova Friburgo. Naquele momento, o Imaginario ganhou uma

visibilidade com a periferia. A partir dai, varias pessoas pas-
sam a querer se envolver com o projeto. E nesse momento

de visibilidade que o Helio Branco entra no grupo. Ele estava

terminando a faculdade de escultura...

HELIO BRANCO Foi antes. Entro no grupo em 2003, em um
evento realizado na Central do Brasil.

RONALD Na sequéncia, Carlos Borges fez o contato com Fri-
burgo, e ele nos levou para o SESc de la. Fizemos em seguida o
SESC Barra Mansa. Eu nio participei em Barra Mansa e penso
que Tavares também nio.

ROBERTO A exposicdo em Nova Iguacu foi importante por
ser o langamento do Periférico, e por ser o momento em que
decidimos fazer uma exposi¢do que tinha uma integracio
com a musica. Dai a participacio do Hapax.
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RONALD O Hapax estava comecando naquela época. Ti-
nham se apresentado na Lapa e, mediante o nosso convite,
seguiram para uma performance no SESC, na primeira expo-
sicdo do Imaginario.

ROBERTO Essa exposi¢io também contou com a participa-
¢do do Jarbas Lopes, do Orlando Brasil e do Claudio Cambra.

RONALD Foi o momento em que o Imaginario comecou a
crescer. De seis integrantes foi para nove; de nove, quando
chegou o Helio, foi para um nimero em que perdemos a no-
¢do. Hoje sdo mais de quatrocentos artistas inscritos.

ROBERTO Em cada localidade que nés faziamos um evento
ou uma exposi¢io, artistas daquela regido eram agregados.
Havia essa proposta...

RONALD Essa inclusio. Era o unico grupo “includente”.
O grupo que nio tem curadoria, nem conceito. O Helio pode
explicar muito bem esse momento. Quando fomos para Pa-
ris, em 2005, ele falou em nome do grupo. Foi um discurso
que retratou essa necessidade do grupo apenas funcionar en-
quanto grupo, de ter uma generosidade e um afeto. Passo a

palavra para vocé, Helio.

HELIO Como esse conceito fechado, esse recorte de um grupo
que pensa exclusivamente em um perfil, numa fisionomia para
0 grupo, nio existe no Imaginario Periférico — uma vez que, pelo
menos desde que eu integro o grupo, a “metodologia” acontece
da seguinte forma: quem propde alguma a¢io automaticamen-
te se encarrega da produgio, isto é, ele tera que articular a pro-
dugio da exposi¢do com seus conhecimentos e recursos, o que
acaba reforcando os lagos pessoais —, essa liga ndo vem acondi-
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cionada num conceito estético ou em uma ideologia bem defi-
nida. Entdo os relacionamentos acabam se fundindo até mais

do que a proposta estética ou essa tendéncia de querer pensar o

Imaginario Periférico como uma agio politica. Isso tudo passa

pela questido do afeto. O prazer de estar naquele grupo ali trans-
cende, por exemplo, a apresenta¢do de um trabalho.

RENATO Quer dizer, prescinde até mesmo do objeto.
RONALD Sem duvida.

HELIO Por exemplo, o Marcos Cardoso quer participar ape-
nas estando presente, sem necessariamente produzir uma
obra para o evento. Estar junto com aquele grupo é o pro-
posito dele. Isso acaba destruindo uma forma competitiva,
que fica sempre latente no meio das artes. Afinal de contas,
como o funil é to estreito e passa tio pouca gente, todos nés
somos competitivos uns com os outros. Essa é a realidade.
E acho que o Imaginario atropela isso, porque fazemos festa.

RONALD O Imagindrio nio acaricia egos. Quer dizer, é um
grupo que nio é egélatra, ou seja, o0 ego do artista passa longe.
Porque todos “baixam a bola” quando estdo no Imaginario
Periférico, e todos ficam iguais, hd uma tabula rasa. Ele é um
grupo totalmente distinto de outros coletivos. O fato é que
todos tém que conviver com os seus superegos. No Imagina-
rio nio hd competitividade, mas doacdo de afeto. As vezes
determinado artista apresenta um trabalho péssimo, mas
ninguém o atropela, pelo contrario: incentivamos para que
ele melhore o seu grau de invencio. Todos dao palpite.

ROBERTO E hd espaco para homenagens a artistas do pré-
prio Imagindrio, também. Isso aconteceu na exposigdo rea-
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lizada hé pouco tempo, no Espaco Imaginério, onde vocé fez
uma homenagem ao Claudio Cambra.

RONALD E ao Timbuca, também.
ROBERTO Entdo os artistas homenageiam outros artistas.

RENATO Gostaria de comentar um aspecto, que é como o
Imagindrio exerce algo tdo afetuoso, que me remete aos anos
1970 e ao fato de como o Rio de Janeiro respondeu a ditadu-
ra militar: a cidade respondeu com uma politica da alegria.
Dessa forma, lembro do Asdriibal Trouxe o Trombone e do
Nuvem Cigana. Nesse entendimento sobre o que significa o
termo “politica”, observamos que os coletivos de Sao Paulo
sdo politicos stricto sensu.

RONALD Vocé estd fazendo uma boa comparacio, porque
naquela época da ditadura militar artista tinha que ser meio
inocente para nio dizer que era politico. Ji o Imaginario Peri-
férico é inocente, ou seja, ninguém tem engajamento politico
propriamente dito, e tampouco somos panfletarios. H4 uma
certa ingenuidade, que é regida nio pelo purismo, mas pelo
nonsense. Somos naif, no sentido que o Imaginario Periférico
néo rege pelo comprometimento politico ou estético.

RENATO Retomando um aspecto que vocé disse ha pouco,
como um artista pode ajudar o outro no sentido da transfor-
macio do trabalho?

HELIO Eu tenho uma suspeita que, sobretudo as a¢bes que
ocorrem fora dos espacos artisticos, com aquele perfil aplica-
do, exigem do artista uma reorienta¢io do seu trabalho. Em
Sdo0 Gongalo, numa localidade conhecida como Campo do Gra-
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dim Futebol Clube, durante uma agio que promovia o convite
para que os artistas daquela cidade também participassem do
evento, fui questionado por um fotégrafo local, que chegou
com as suas fotografias emolduradas e me perguntou onde
colocaria o trabalho dele. Eu respondi: “Temos toda a exten-
sdo da praia, alguns bares estio apoiando o evento. Vocé pode
ficar & vontade.” Fui interpretado, pelos jornais locais, como
se estivesse desrespeitando aquele trabalho, porque o foté-
grafo se achou desrespeitado e nio encontrou um aparato...

RONALD ...institucional.
RENATO Um suporte tradicional.

HELIO Penso que esta circunstancia, se ndo for tomada equi-
vocadamente, como foi por ele, pode fazer com que numa
outra oportunidade o artista repense seu trabalho, de modo
a incluir um certo desembaraco, uma certa agilidade, acres-
centando um repertério. Eu acho que muitos artistas, prin-
cipalmente os iniciantes, devotados a suportes mais conven-
cionais, conseguem pensar esse tipo de oportunidade como
beneficio para o seu trabalho.

RONALD Foi com essas proposi¢cdes fora do sistemio, do
modelo tradicional, que todos conhecem, que nés ocupamos
o Campo do Gradim, como o Helio relatou, a Praia das Pedri-
nhas [também em S3o Goncalo] ou ainda o circo, em S3o Jodo
de Meriti. E que incluimos lugares que nio sio instituciona-
lizados para arte contemporinea. Esse é um desafio enorme
para todos os participantes, porque eles deixam de lado o
quadro, saem do emoldurado tradicional para se adaptarem
aquela proposta. Entdo isso ja é uma maneira de discutir o
que é uma proposicdo urbana. Inserimos dados contempo-
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raneos dentro de um conceito que eles tinham de tradicio,
até porque, como o Helio disse, o artista espera por um cubo
branco para pendurar o seu quadro. E de repente ele toma
contato com a extensio de uma praia, alguns botecos e uns
barcos velhos atracados. Como é que ele vai se virar? Entdo o
Imaginario propde desafios. No dltimo MoLA [Mostra Livre
de Artes], no Circo Voador, fomos convidados a participar, e
pensamos coletivamente numa espécie de arvore. S6 que a
arvore virou uma aranha e todos penduraram os seus traba-
lhos ou o que quisessem na “aranha”.

HELIO Era um ninho de passarinho.
ROBERTO Erva de passarinho.
RONALD Apelidamos de erva de passarinho.

ROBERTO O que importava é que nio havia uma situacio
individualista.

RENATO Nio é uma agio politica, mas é bem préximo.
RONALD Exatamente. E o politico cidado, nio é o politico
partidario, consciente, panfletdrio, ativista. E uma politica
social...

RENATO ...de inclusio.

RONALD Sim.

RENATO O Rio de Janeiro é uma cidade, assim como todo o

Brasil, de castas. H4 a Zona Sul, que é culta, “antenada” e que
supostamente consome arte contemporanea; e a Zona Norte,
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que, sob um olhar preconceituoso, consome musica brega ou
cultura popular. O fato é que vocés “furam” essa ideia. Como
isso acontece? Voltando ao inicio, como foi fecundar nos SESCs
da Baixada uma discussio sobre arte contemporanea num lugar
onde supostamente nio haveria espaco para esse pensamento?

RONALD O apoio do SESC foi muito importante. Eles que-
riam aprender com quem estava fazendo. Com o SESC tive-
mos contato, por exemplo, com o trabalho singular do Fiuza,
que era um letrista, tinha sido paraquedista, e apresentava
uma obra exemplar. A mesma situac¢io de surpresa aconteceu
com o Luis Nelson. Eu expus o trabalho dele e todos pergun-
taram: “Cristina Canale? Luis Aquila?” E era o Luis Nelson.
O trabalho exercia uma poténcia inimaginavel, poderia ser
confundido com a obra de um grande artista. E assim que se
fura. E a forca de um trabalho que surpreende criticos, publi-
co, professores de universidades.

HELIO Temos que refletir que existe uma série de carén-
cias, mas a principal talvez seja o afastamento presencial da
producdo. Muitos desses artistas nio leem livro de arte nem
assistem televisdo. As exposi¢des do Imaginario fora das ins-
tituicdes sdo as que mais me interessam. Penso que ndo deve-
mos abrir méo desse territério, mas mediarmos, pedirmos e
negociarmos com mais volume.

RONALD A austeridade de um espaco publico, ou de um es-
paco institucional, tem uma solenidade que ndo nos interessa.
Pelo contrério, quanto mais a vontade, melhor, assim como
foi no Campo do Gradim, no circo de Sdo Jodo de Meriti...

ROBERTO Vocé tinha uma lona para fazer o que bem
entendesse!
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RONALD As pessoas faziam performances...

ROBERTO E picadeiro, performance, algumas pessoas leva-
ram violdo...

RENATO E cria-se um espaco utépico. Um espaco onde tudo
pode acontecer.

RONALD Tem duas histérias que eu queria contar: uma é

fic¢do, mas é uma fic¢do boa, e a outra é sobre uma realidade.
Esta é sobre um pesquisador, um historiador de arte que vem

de Berlim atras do Imagindrio Periférico. Ele chega ao Brasil

e se decepciona, porque descobre que o Imaginario nio era

nada daquilo que ele imaginava. Por conta do nome, “Imagi-
nario Periférico”, ele imaginava que retiraria o nome da peri-
feria, com uma pesquisa — como procurar pérola ou diamante

na periferia — e ele encontrou um grupo totalmente desorga-
nizado, que organizava uma exposi¢do esdrixula nas institui-
¢des. Ele nunca foi a um evento do Imagindrio, por exemplo,
como aquele - e ai entra a fic¢do — da fazenda Sdo Bernardino.
Esta é uma fazenda maravilhosa que fica em Tingu4, que hoje

é tombado ecologicamente, conserva uma aleia de palmeiras,
como aquela do Jardim Botanico. Este lugar foi residéncia im-
perial e incendiaram-no para acabar com o patriménio...

ROBERTO ...saquearam tudo...

RONALD Saquearam. SO que, assim mesmo, conseguiram
manter o patriménio tombado, e hoje ainda continua uma bri-
ga entre a familia para discutir se restauram ou nio. E a pro-
posta, ficticia, que foi para uma jornalista, era escrever sobre
ecologia e turismo, falando de museus e de arte, que seriam
dois motes para atrair turistas, assim como seria ecologica-
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mente correto. E a ficcdo seria que a fazenda Sio Bernardino
seria o museu do Imagindrio Periférico. Ele seria reconstruido
com as obras dos artistas da periferia, que nio sio aquelas
obras ideais que o pesquisador alem3o imaginava, e sim estas,
do afeto, da relagdo... Fizemos um evento onde 130 pessoas
foram para a Cinelandia levando seus trabalhos mdltiplos, e
cada um trocava com outro artista o seu trabalho. Esta foi
uma proposicio que o Jorge Duarte alavancou. Fizemos uma
passeata da Cinelandia até a Funarte, uma multidio de artis-
tas descomprometidos, sem aquela intenc¢io ativista, fazendo
um caminho poético. Um caminho do discurso poético.

HELIO Acho que o grupo é da ordem do prazer, pois é praze-
roso estar ali com a galera.

ROBERTO Dessa vez sem som da lata, porque ja houve essa po-
esia, mas em Pau Grande, com trabalhos produzidos com lata.

RONALD Que era A tal lata. Nés tinhamos um samba. Era um
carnaval fora de época. Uma carnavilia, uma micareta em Pau
Grande, onde produzimos, inclusive, o Fumacé do descarrego.

ROBERTO O Jorge organizou oficinas, eles produziram os
instrumentos.

RONALD Entio tem, como vocé falou, indiretamente, ou
melhor, diretamente, mas nio dito, uma a¢do politica e social
mais eficaz e muito mais préxima do que qualquer instituicao
publica. Por isso que quando o SESC quer fazer algo “social”
eles convidam o Imaginério, porque chama publico, concla-
ma o povo. Nés tracamos um vinculo de proximidade muito
mais eficiente do que qualquer institui¢do, que chegard com a
sua imposi¢ido, com o seu curador.



IMAGINARIO PERIFERICO

ROBERTO [ auténtico.
RONALD E indireto.

HELIO Existem itens imprescindiveis nos eventos do Imagina-
rio: transporte, almoco e cerveja. Isso faz parte da estrutura...

RONALD Sem duvida. Houve uma reunido em Tingud que
agregou muitos de nds. Nos reunimos naquele evento por-
que 0 grupo COmegou a Crescer € pensamos: o qué sera o
grupo? ONG? Sociedade civil sem fins lucrativos? Coope-
rativa? E até hoje nio é nada. Isso que é o melhor do gru-
po. Eu nem sei quantos anos tem e ndo conseguimos nos

institucionalizar.

ROBERTO E sempre com o pensamento de construirmos um
nucleo na Baixada.

RONALD Sempre com a ideia de que, independente do es-
pago que nos for concedido, faremos um ntcleo na Baixada,
porque nossa intencdo é que essa ideia seja passada de gera-
¢ao para geracao.

ROBERTO Até ji ensaiamos uma Campanha do Tijolo para a
sede. Ela ocorreu na Cinelandia, tendo o trabalho do Deneir

como estopim.

RONALD O trabalho do Deneir, no Troca Troca e Pechin-
chas. Um tijolinho, escrito: “Tijolo da sede do Imaginério
Periférico”. Os seis fundadores ja estdo ficando cansados e
estdo passando o bastio. Nesse interim, apareceu o Helio,
que organizou os eventos na Praia das Pedrinhas e no Cam-
po do Gradim.
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FELIPE SCOVINO Acredito que em algum momento, ou em
varios momentos, vocés foram convidados a participar de um

evento em uma galeria de arte comercial...

RONALD Sim, fizemos na Galeria 9o Arte Contemporinea
[localizada no Rio de Janeiro].

FELIPE Como essa histéria aconteceu? Vocés ficaram
confortaveis?

RONALD Foi engracado. Inicialmente, fui contra. Ndo parti-
cipei porque achava que nio tinha nada a ver. Eu, Jorge, Ta-
vares e Raimundo [Rodrigues] ja vendiamos trabalhos a um
valor superior aquele valor estabelecido pela galerista. Entio
vocé tinha que mandar um trabalhinho para atender ao va-
lor que ela estabeleceu. E quando ela nivelou por baixo e pés
o valor do trabalho muito abaixo, eu decidi nio participar,
porque nio compactuo com isso. No é porque meu trabalho
valha mais do que o do outro, mas é para nio diminuir o
valor de todos.

RENATO Nio hid mercado envolvido no processo do
Imaginério?

RONALD Nio tem mercado, mas sabemos que o Imaginario
abre as portas para muitos artistas, até em situa¢des que en-
volvem contatos com instituicées.

ROBERTO Algo que precisa ser dito é que as a¢es do Ima-
ginario beneficiam, em alguns casos, a infraestrutura local.
Ja assistimos prefeituras asfaltando ruas, capinando bairros,
para que pudéssemos realizar um evento.
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RONALD Destaco também que foi significativa a agio do Ima-
ginario dentro do evento Nuit Blanche, em 2005, onde cami-
nhamos por toda a cidade de Paris. Vérios artistas do Imagi-
nario foram para Franca e participaram de uma mesa sobre
coletivos, organizada pela professora Maria Ivens, que leciona
em Saint-Denis, Paris 8. Ela, ao contrario do alemao, veio ao
Brasil e viu o Imaginario com os olhos do Imaginario. Para ter
uma maior participa¢io, fizemos mascaras das pessoas que nio
foram e colocamos em tamanho natural. Gostaria de comentar
uma rapida histéria que aconteceu ha pouco. Um amigo, artista
e professor, levou dois alunos, que moram na Baixada, a uma
vernissage. Os rapazes nunca tinham entrado numa galeria.
Um deles ficou na porta, pensando se entrava ou nio. E acabou
nio entrando. Fiquei comovido com essa visdo e naquele mo-
mento pensei que esse era um dos legados do Imaginario.

ROBERTO Desmistificar a arte.

RONALD Exato. Tirar a virgindade, promover um sentimen-
to no individuo de que ele perca mesmo o medo, o pudor. Dai
também a inclusio do transporte nos eventos do Imaginario.

ROBERTO Lembro do que aconteceu na gare da Central do
Brasil, com o trabalho do Deneir. Ele produziu obras com ma-
terial da sucata da Central, da ferrovia...

RONALD F um trabalho altamente ladico. O Deneir é ani-
mador cultural, um autodidata, nio fez faculdade, mas é um
aglutinador de pessoas. Ele as encanta com os seus objetos
ludicos populares. Ele faz parte do Imaginério. Seus traba-
lhos dialogam com o Bispo do Rosario, e com vérios artistas

que tém o ludismo como tema.
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RENATO Em outro momento, o Ronald comentou sobre o
fato de fazer do Periférico uma marca, uma industria cultural.
O que isso significa?

RONALD O Julio [Sekiguchi] teve uma ideia hd pouco tem-
po. Possivelmente ele estava brincando. Ele disse que queria
acabar com o Imaginério, porque estava cansado. Quando
fiquei sabendo disso, fui perguntar a ele se era verdade, e ele
confirmou. Entdo, tomei a decisdo: antes que acabemos com
o Imaginario, transformemos-no em uma industria cultural.
Fazemos o contrato social, todos serdo sécios-fundadores,
definimos um valor para cada um, criamos uma firma, paga-
mos imposto e teremos a marca Imaginario Periférico, para
assim ter o aval do produto, seja la qual for. Se acabarmos
com o Imaginario, devera existir alguém que responda pelo
grupo, porque, por exemplo, quando houver um artista
novo em Magé que quiser entrar para o Imagindrio, ele deve
procurar o Jorge ou o Deneir. Em Sao Gongalo, o Helio, e por
ai vai... Pensando nesse lugar do coletivo como ac¢io indivi-
dual, lembro-me que fomos chamados para uma reuniio de
coletivos, em Santa Teresa, organizada pelo Coro Coletivo.
A ideia era fazer uma exposi¢io com varios coletivos, mas o
Imagindrio ndo tinha tempo nem dinheiro para participar.
Naquela época tinhamos por volta de 180 artistas. Nenhum
artista do Periférico apresentou nada. Fizemos um cartaz
com o nome de todos os artistas participantes e a inscri¢io:
“Gentileza gera gentileza”.

ROBERTO Com aquela tipografia do Gentileza. E o cartaz era,
no dia do evento, autenticado e assinado pelos periféricos.

RONALD Era o fetiche de um objeto, marcando a presenca
do grupo.
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ROBERTO Eu fazia a performance do carimbador maluco.
Autenticava o cartaz como obra de arte.

RENATO Entio, a ideia se concretizou?

RONALD Nio, essa ideia de propor o Imaginario como so-
ciedade an6nima nio foi para a frente. Mas ao mesmo tem-
po estamos estabelecendo conexdes e sedimenta¢bes em
outros estados. O Jorge foi convidado para falar do Imagi-
nario Periférico em Mato Grosso. O Brasil ja nos conhece.
O Lourival Cuquinha, do Recife, assim como véarios artistas
de outros estados, que ja participaram do Imaginario, que-
rem levar a ideia para outros territérios. Penso, assim como
a Heloisa Buarque de Hollanda, que o Imaginario deveria
ser um movimento nacional, e nio do Rio de Janeiro. A von-
tade dela era publicar um livro exibindo a ideia da periferia
como instincia criativa, dentro da visdo do Imaginario de
um lago afetivo, sem o conceito curatorial do juizo de valor.

Com certeza se transformarmos o Imagindrio Periférico
numa marca, numa industria e comércio, essas cooptagdes
(com o poder publico) serdo bem mais dificeis e diferentes.
Serdo de outra ordem. Melhor do que acabar com o grupo é
vocé industrializa-lo.

ROBERTO Mas acabar...

RONALD Eutambém acho que nio acaba. O Julio ndo quis se
responsabilizar por nada que ele estava dizendo, que ele ndo
era mais Periférico, que o Periférico agora era de quem conti-
nua com o Periférico, de quem quer carregar o Periférico.
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RENATO REZENDE Quais sio as questdes do Grupo EmpreZa?

MARIANA MARCASSA Apontarei duas. Uma é o uso que
fazemos de algumas experiéncias da histéria do Brasil, em
como elas nos afetam e agem em nossos corpos. Isso é muito
forte no EmpreZa. A comecar pelo nome do grupo, EmpreZa,
que se refere as Companhias de Jesus, que vieram ao Bra-
sil para a catequizagio e colonizagio indigena. Companhia
é também uma empresa. A nossa é com “z”, na intenc¢do de
fazer uso da ideia de empreendimento; intentar, levar a efei-
to, dar principio. E 0 nome surgiu bem no inicio da formacio
do grupo. Quanto a nossa cria¢io de gestos e a¢des, esse uso
da histéria se da por certo tipo de experiéncia corporal pro-
duzida por um Brasil colonial, escravocrata... Ou, entio, por
uma cultura mineradora, pecuarista, agrdria. Sdo questdes
que nem sempre estio colocadas diretamente. Refiro-me a

certo tipo de experiéncia corporal que estd envolvida nes-
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tas historias. Se posso dizer assim, um corpo-minerador, um
corpo-vaca, um corpo-boi, um corpo-escravo... E todas as
dores, o suor e o mau cheiro que o sofrimento destes corpos
exalam e possam apresentar.

JOAO ANGELINI Uma coisa que eu admiro muito — e que
muitos do EmpreZa tém resisténcia em falar sobre - é o cara-
ter regional que o EmpreZa tem.

MARIANA Nio concordo.

JoAO Mas é muito regional. Ndo é universal, essa coisa de
universal nio existe, as coisas sio identificadas exatamen-
te pelas suas especificidades. Quando fazemos um trabalho
da natureza do que foi, por exemplo, o Vila Rica... D4 para
ver que é do interior do Brasil. Pessoas que nem conheciam
direito o Grupo EmpreZa, ao verem aquela estrutura do tra-
balho, suas estratégias e os elementos que estio ali tratados,
podiam reconhecer sua origem.

FELIPE SCOVINO Mas hd um deslocamento, uma passagem
que parte de uma situagio local. No Vila Rica ha um atraves-
samento que dialoga com um espaco-tempo que nio diz res-
peito necessariamente ao século XVIII, a um Brasil histérico,
mas que cria um retrato do que acontece hoje em dia. E ai ha
uma transi¢do do local ao global, sim.

JoAO0 Um das discussées que houve em Belo Horizonte foi
exatamente a respeito dessa questdo: o que as estruturas dos
instrumentos de trabalho dirdo. Arrumaram a bandeja para
botar o sangue, e uma das brigas que tivemos foi: nio pode
ser uma bandeja, tem de ser uma bacia de lavadeira de rio.
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RENATO Que é uma coisa que faz uma referéncia ao contex-
to histdrico local...

Jo&o Nio acho que o EmpreZa tenha bandeira de Goias, é di-
ferente, nés nio levantamos bandeira, “vamos ser regionais
e defender nosso Goids, a nossa brasilidade”, isso nio existe,
ninguém pensa nisso, mas a propria postura de espontanei-
dade de trabalhar com o que temos acesso, com o que vemos,
j4 é algo muito forte do ponto de vista regional.

MARIANA Isso nio é regionalismo.
JOAO Mas tem um aspecto regional muito forte...

MARIANA O que percebo ai é o exercicio das experiéncias que
nos excitam a trabalhi-las, esse é o barato da arte. Propuse-
mos-nos a trabalhar com arte, este é o nosso exercicio, trabalhar
com estas questdes que nos batem o tempo todo, certo? E, sim,
o EmpreZa tem uma relagio forte com questdes regionais, por
conta de uma vida em Goias, uma vida em Goias Velho, uma vida
no interior do Brasil. Mas ndo sei se diria regional ou universal.
Sido questdes que fazem parte de uma histéria que se atualiza
hoje e nos constitui ainda hoje. Vamos pensar os elementos que
existem na performance Vila Rica: é sangue, é pedra, é ouro, é
0 amassar com os pés as pedras, ja entranhadas com sangue,
dentro de uma bacia. Tem um uso histérico. Outra questio im-
portante é que, geralmente, as performances do EmpreZa se
propdem no embate com outras materialidades (pedra, corpo
do outro performer, parede). Parece-me que as performances
do EmpreZa buscam habitar uma tensio. Desejam atravessar
a matéria, fodé-la, comé-la, fura-la... Habitar a tensio, criar a
tensio, fazer da tensio um estado performatico.
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RENATO Regional, entdo, neste sentido: que faz uso dos
simbolos de uma histéria, das metéforas e imagens, dos ele-

mentos locais.

FELIPE Uma histéria do Brasil, do seu passado, vamos dizer
assim, mas que carrega algo que vemos até hoje.

RENATO Ou seja: na hora em que pensaram o trabalho, vo-
cés ndo partiram de ideias conceituais puramente abstratas.
Vocés partiram de alguma coisa que estava ao redor: o préprio
corpo de vocés, a historia local, as casas velhas, o minério...

MARIANA Creio que todos os trabalhos do Grupo EmpreZa
sdo elaborados a partir deste lugar, o movimento vai da carne
para o gesto. Nunca partimos de ideias conceituais puramen-
te abstratas. Mas existem outros trabalhos que nascem de ex-
periéncias muito menos claras do que essa. O Vila Rica ainda
partiu de um pensamento-corpo mais organizado. Existem
outras performances que surgem de experiéncias corporais
fodidas, de um embate do corpo; de repente alguma pessoa,
um de nds, sofre um acidente, e entdo se vé numa situacio
limite - e ali renasce. Acho que o Babidu é uma boa pessoa
para falar sobre isso.

BABIDU Trabalhamos com aquilo a que temos acesso, com
0 que podemos fazer, e o mais barato é o corpo, né? Traba-
lhamos com aquilo com que podemos ser criativos. Dentro
desse limite de valor, trabalhamos com bandagem, com es-
paradrapo, com escalpe, que sdo coisas sempre muito bara-
tas. O mais custoso é ir ao local. E o que se torna mais caro,
esta presenca da pessoa.

FELIPE Ha também o tema da instituicio.
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BABIDU Sim, esse é o caso do trabalho Carma ideoldgico, que

surgiu como exercicio de um grupo que se reunia. O EmpreZa

nem era formado ainda. Passamos por um periodo de exerci-
tacdo e pensamos — eu pensei, ninguém quis fazer dupla co-
migo no momento — nesse choque contra a institui¢io, brigar

com a instituicio. L4 em Goids Velho eu fiz...

MARIANA A primeira vez foi na igreja.

RENATO O que vocé fez?

BABIDU Eu fiquei me jogando contra a parede...

RENATO Dentro da igreja?

MARIANA Nio, fora.

BABIDU Tirei a roupa...

RENATO Totalmente nu?

BABIDU Totalmente nu, e fiquei batendo na parede da igreja.

FELIPE Com a igreja cheia?

BABIDU Nio, com os espectadores da performance em volta.

RAFAEL ABDABLA Mas isso fazia parte de um evento, o

MAPA — Mostra de Arte Performatica, que aconteceu em 2001
e 2002, na cidade de Goids, conhecida por Goiis Velho, anti-

ga capital do Estado.

RENATO Sabia-se que era uma performance.



64

MARIANA No caso do MAPA, sim. Mas houve outro momento,
quando fizemos durante o Rés-do-Chdo / Ag¢iicar Invertido, em
2002. Edson Barrus [artista que coordenava os dois espacos
citados] nos conheceu exatamente ali, com Babidu se jogando
contra a coluna da Funarte e o seguranca interditando a agio...

BABIDU Fiz na coluna da Funarte, no Rio de Janeiro. Estava
dentro do Evento, s6 que o seguranca nio sabia o que eu esta-
va fazendo na rua, ele nio sabia que eu fazia parte desse even-
to. Ai ele me segurou pelo brago. Ele foi reclamar com o chefe
dele e este quis me conhecer. O chefe dele, que era o curador
principal do evento, tinha escolhido o Rés-do-chdo para l4.

RENATO A mesma performance acontece em duas circuns-
tancias distintas? Uma dentro de um lugar institucionalizado,
que tem uma prote¢do, como no caso da experiéncia feita em
Goias, e outra que acontece em qualquer lugar, como a que
vocé fez no Rio? Em termos de a¢do, é o mesmo ato, mas com
dois riscos diferentes, com dois publicos diferentes. O que o
EmpreZa pretende com essa performance? Qual é a diferenca
entre elas?

JoAo Eu acho que pensar a performance exatamente como
sendo um ato de exce¢io, uma coisa que pode ser contamina-
da por tudo que estd a volta, inclusive o fato de estar ou nio
anunciada como obra artistica, ou o fato de ser feita de assalto,
marginal, faz parte de um processo de alimentagio. Acho legal
o Babidu falar que ela surge de uma pesquisa. Ela surge dele
como aluno, como participante de um grupo que esta pesqui-
sando performance. E a experimentacio dessa mesma agio,
em momentos diferentes, obviamente vai dar resultado em
trabalhos diferentes. Tudo que estd em volta contamina aqui-
lo e carrega um significado. As pessoas que estardo em volta,
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olhando, carregam aquilo. E exatamente esse processo de ex-
perimentar que o Grupo ainda se dispde a fazer. Nés néo fica-
mos, como muitos artistas fazem, reproduzindo um método
que ja viu que d4 certo. Queremos experimentar, pesquisar e
ver o que acontece. Inclusive é do nosso interesse reproduzir a
mesma a¢io em momentos diferentes, em contextos politicos
diferentes. E percebemos que sdo trabalhos diferentes.

RENATO E como vocés avaliam o resultado?

JOoAo Sio trampos diferentes: cada um é um. Apesar da agio
ser semelhante.

RENATO E como vocés avaliam se deu certo? Se foi legal, se

nio foi...

RAFAEL Eu acho que nio existe isso de dar certo ou nio.
A questio é se o trabalho se realiza ou ndo. Penso que as di-
mensdes fundamentais da performance sdo: o corpo presen-
te e o tempo, 0 espago e o contexto em que acontece. Acho
que trabalhando com estes quatro elementos se tem uma
maneira mais pratica de dimensionar o que é performance.
Entdo, é claro que existe, em algumas realizaces, uma dis-
tingdo entre esses elementos. As vezes o espaco pode ter uma
importancia maior, em outros trabalhos essa relevincia pode
ser o tempo em que a agdo aconteceu, ou o contexto, e por ai
vai. Isso transmite caracteristicas diferentes para trabalhos
que, a priori, sd0 os mesmos, no sentido poético, mas na hora
em que se realiza ele se torna diferente devido a um ou outro
elemento, que se valoriza naquele contexto.

JORO As varia¢des sio mais do que estar institucionalizado
ou nao.
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RAFAEL Claro.

JoAo Inclusive dentro das institui¢ées. O Vila Rica, por
exemplo, apresentado dentro de uma fébrica de tecidos aban-
donada, em Belo Horizonte, num clima bem interior do Bra-
sil, foi totalmente diferente da apresentacio na Durex [que
ocorreu em 2009, na cidade do Rio de Janeiro]. Nés comen-
tamos depois que foi tdo diferente.

RAFAEL Nio era questio de se deu certo ou errado, foi
diferente...

RENATO E em relacdo ao publico, a resposta, vocés se preo-
cupam com isso? Ou seja: o publico nos entendeu ou o publi-
co nio nos entendeu?

MARIANA N0s nio nos preocupamos com isso. Entender ou
nio entender nio é uma questdo para nos. Creio que a preo-
cupagido aqui é realizar o trabalho na sua intensidade, de ma-
neira que ele possa ecoar. Nos preocupamos com a forca do
trabalho, com o grau de seu grito... Que ele vibre nos corpos
que ali estdo.

BABIDU E mais para n6s mesmos do que para o publico, s
vezes. Ja fizemos o mesmo trabalho em lugares muito dife-
rentes e especificos. No centro de Goiania, por exemplo; no
meio de um evento artistico de uma instituicdo; num bairro
nobre de Goidnia. N6s viamos a reagdo das pessoas e as vezes
ficavamos indignados.

KEITH RICHARD Na performance Vila Rica os performers es-
tao tirando sangue por um longo tempo. O tempo faz ultra-
passar aquele choque inicial, e de repente as pessoas podem
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ter uma assimilacdo melhor daquele processo que se inicia
um pouco depois do choque - porque se furar, sangrar, causa
impacto. O Babidu faz a mesma coisa na performance Oposi-
tivo, na qual p6e um escalpe e usa o sangue do pulso. Aqui ele
se movimenta, gira o braco, jorrando sangue e manchando a
parede como uma espécie de action painting, e é curto, dois
ou trés minutos. Entio fica aquele impacto, e essa parte da
beleza e da poética que estd associada ao gesto entra em con-
flito com a leitura.

FELIPE Tem outra também, na qual vocés cortam os dedos...

PAULO VEIGA E o Sangue bom. Mas é um trabalho de fagia,
de comer o sangue do outro. Porque tingimos o pio com o
sangue dos dedos, depois tingimos a 4gua que esta nos copos,
até ficar no tom de vinho. E ai sdo duas pessoas fazendo em
lados opostos de uma mesa. Trocamos a comida e a bebida e
cada um come e bebe o sangue do outro.

PAULO E um trabalho antropofagico.

RAFAEL Num primeiro momento, no primeiro lasco do dedo,
na primeira ferida aberta, para comecar a colher o sangue, ha
um choque, nos primeiros cinco minutos... Depois esse cho-

que passa, e ai vem a interacéo.

KEITH Ai acontece um segundo choque: um comendo o san-
gue do outro. Ai muitos ficam indignados...

PAULO Na Europa, ativistas anti-AIDS nos acusaram de
sermos egoistas, dizendo que estdvamos prestando um des-
servico as instituicbes e & campanha que existe para a pre-
vencdo da AIDS no mundo. Nés nio queriamos nada disso...
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Nada a ver. Mas em relagdo 4 compreensio do publico, que
vocé estava perguntando: uma vez, quando Nuno Ramos
foi a Goiania, eu fiz exatamente essa pergunta a ele. E ele
me respondeu o seguinte: “Cara, o meu publico sio seis cri-
ticos com quem eu converso, sio meus amigos. Converso
com eles, mostro meus trabalhos, peco opinido, dialogo com
eles... Sdo eles o meu publico. O publico que vai a exposicio
e vé, eu nio estou nem ai pra eles.” Essa foi a resposta do
Nuno Ramos. Nio é a nossa. Mas também nio estamos mui-
to preocupados com que o publico “entenda”. Por que qual
o nivel de entendimento de arte que o publico tem? Mas o
que temos certeza é que trabalhamos conscientemente com
a¢des poéticas, nio sdo trabalhos malucos. Trabalhamos
com institutos poéticos objetivamente pensados, e temos
certeza que conseguimos sensibilizar o publico. Se eles vio
entender, exatamente, nés nio sabemos, embora nem tra-
balhemos com metédforas muito complexas, metaforas que
envolvem sangue, essas coisas, sdo muito diretas, né? Entio,
por exemplo, o contetido politico e o comentério histérico
do trabalho, o préprio nome denuncia: Vila Rica, por exem-
plo. Esté claro, ndo precisa muito esfor¢co mental.

Jo&o E hi a questio de que, como processo artistico, nio
existe um texto que precisa ser compreendido por quem lé.
O que ha é uma troca de experiéncias, e as pessoas encontra-
rdo uma proposta as vezes provocadora, ou nio, sendo colo-
cada por nds, e se relacionardo com ela a partir do contetido
que elas trazem, a partir de sua propria perspectiva. Mais
como admirador do Grupo EmpreZa do que como membro,
para mim o mais importante é esse carater de ser regional, de
falar do préprio corpo, mais do que ficar restrito a questdes
de vanguarda artistica, ou a questdes filoséfico-antropolégi-
cas do meio académico. Pois o circuito das artes acaba ficando
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preso a si mesmo, discursando sobre o umbigo: falarei aqui
sobre o que me precedeu dentro das artes, e s6 quem tem
acesso aquela literatura, ou aquele artista, pode compreender
o trabalho. Nés nio temos isso. Trabalhamos dentro de ques-
tdes que estamos vivendo. E certamente por viver em Goids,
no centro do Brasil, por carregarmos essa carga regional, para
nos nio faz muito sentido falar de vanguarda artistica, histé-
rica, ou de questdes de reflexdo filoséfica.

PAULO No final, tudo isso entra de carona. Agora, sobre a
questio do impacto, do choque, queremos dizer que, amiude,
também somos mal compreendidos. Nao trabalhamos para
chocar. Gostamos sim de matérias fortes, fortes no que tan-
ge ao seu conteudo simbdlico e as suas possibilidades poéti-
cas. E gostamos de uma gestualidade forte, também. Entdo
gostamos dessa riqueza. Ndo somos ingénuos, sabemos que
quando combinamos isso, essa alquimia, ela pode provocar
um choque no publico. Mas essa néo é a finalidade do traba-
lho. Ndo somos masoquistas, ninguém gosta de se furar, de
se cortar. N3o sentimos prazer com isso. Nos submetemos a
isso por finalidades estéticas e poéticas. As pessoas pergun-
tam: “E a dor? Vocés se submetem a dor, isso é muito apela-
tivo!” Mas se submeter a dor é uma atitude absolutamente
contemporanea. Ha pessoas colocando prétese de silicone em
tudo quanto é parte, se espetando e se tatuando em todos os
lugares possiveis, quer dizer: todo mundo hoje se submete
a dor em func¢do de uma atitude aparentemente simbolica.
Entdo também fazemos esse comentério sobre a dor contem-
poranea. Submetemo-nos a contemporaneidade com finali-
dades estéticas e poéticas. Isto nio é gratuito.

FELIPE As primeiras ac¢des, se é que se pode chamar de
acoes, do EmpreZa, foram assaltos as vernissages. Eu queria
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entender como se deu esse caminhar ou essa transicio entre
os assaltos a vernissages e esse comeco de uma insercio do
EmpreZa em saldes, em eventos mais ligados ao circuito de
artes, finalmente chegando ao Rumos (Itat Cultural, 2009),
que é um grande panorama das artes no Brasil ou dos grupos
emergentes de artes visuais. Para mim, a principio, isso pare-

ce ser uma contradigio.
JoAo Como vocé sai da marginalidade...
FELIPE Para a institucionalizacio.

MARIANA Nio saimos de uma coisa para entrar em outra.
Trabalhamos com os espagos que nos interessam, envian-
do projetos ou através de convites. Ndo paramos de traba-
lhar com iniciativas independentes, continuamos com tais
parcerias. O que houve, de fato, foi a insercio no circuito
institucional. O que tem nos proporcionado bastante cresci-
mento. Falo isso no sentido de que é dificil aprender a lidar
com as institui¢ées. Creio que esse é o nosso maior desafio
ultimamente: desenvolver certo tipo de consciéncia em re-
lagdo ao nosso proprio trabalho, a ponto de saber o que é ou
nio negociivel. E se vale a pena ou nido trabalharmos com
esta ou aquela institui¢io, e segundo 0s nossos interesses,
nossos termos.

PAULO Nunca houve uma restrigio marginal 4 nossa equa-
¢do. Atudvamos na marginalidade porque era o espaco que
tinhamos. Gostamos dos museus, das situa¢bes. Por outro
lado - ligado ao institucional — o Grupo surgiu através de
uma iniciativa que a Faculdade de Artes Visuais da Universi-
dade Federal de Goids (FAV/UFG) promoveu, que foram dois
encontros de performance numa cidade histérica do nosso
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estado, que é Goids Velho. Os encontros se chamavam MAPA
e foi la que nés, individualmente, porque ainda nio existia-
mos exatamente enquanto grupo, mostramos nossos traba-
lhos e vimos que havia um didlogo entre nds, entre nossos
trabalhos. E a partir dai montamos um grupo de estudos
que acabou se tornando um grupo de a¢des, também.

MARIANA Mas o grupo de estudos j4 existia. N6s nos reu-
niamos, estuddvamos, havia uma pratica de um grupo que

estava em formacao. Foi tudo junto.

PRULO Sim, nio estou falando da coisa de uma forma cro-
noldgica, isso tudo aconteceu mais ou menos num mesmo
momento. Entdo a marginalidade e a oficialidade também
ocorreram num mesmo momento e foram caminhando de
forma paralela. Houve épocas em que nos agremidvamos com
outros coletivos que tinham uma posi¢io anti-institucional
muito mais aferrada e muito mais ideolégica do que a nossa.
N&o é 0 nosso caso. Achamos isso meio futurista, meio antigo,
sabe? Meio inicio do século xX. Nossa compreensdo hoje é
bem mais aberta, bem mais, digamos assim, ecuménica.

JoAo E conseguimos também alguns recursos institucionais
oficiais para participarmos de eventos.

PAULO [sso foi extremamente importante no comeco. Nos
apresentamos em S3o Paulo, algumas vezes no Rio. Nessa
época eu ja era professor da FAV, os outros membros do Gru-
po eram alunos, e desta forma nds conseguimos importan-
tissimos financiamentos através da universidade. Todos os
meninos conseguiram passagens, didrias... A marginalidade
sempre andou de bracos dados com a oficialidade, no nosso
caso, e achamos isso bacana, também.
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JoA0O Vocé viabilizou muita coisa marginal via um dado
institucional.

MARIANA Todas as vezes que nds viemos ao Rio — e viemos
muitas vezes — e também a Casa da Grazi', em Sio Paulo, fo-
mos financiados pela Universidade Federal de Goids. Ela nos
oferecia as passagens terrestres.

RENATO Vocés se sentem isolados em Goidnia? E em relacdo
ao eixo Rio-Sdo Paulo?

JoAo Eu sou de Brasilia, mas existe uma diferenca 6bvia en-
tre a projec¢io e a visualizacio do que é feito no eixo Rio-Sio
Paulo e o que é feito fora desse eixo.

RENATO Em Goidnia hd um didlogo interessante com gale-
rias, curadores? Como vocés se sentem dialogando na cidade
de vocés?

PAULO O Grupo nio esta hoje apenas em Goiania. Temos o
Jodo em Brasilia, a Mariana em S4o Paulo... Houve época em
que tinhamos integrantes no Amapa... Estd meio descentra-
lizado, e cada lugar tem uma realidade. A maioria do Grupo
ainda mora em Goiania, onde nio temos muito espaco oficial
para trabalhar. Existe na cidade o Museu de Arte Contempo-

ranea, tem algumas galerias...

1 No inicio dos anos 2000, Graziela Kunsch abriu a casa onde mora-
va, em S3o paulo, como residéncia publica (Casa da Grazi), abrigando
exposi¢des e coletivos de todo o Brasil e proporcionando uma rede de
trabalho e experimentacéo.
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MARIANA Nio ha muito didlogo.

PAULO Nio hid muita troca naquele lugar, e ai dialogamos
mais com o Brasil. Mas n4o nos furtamos de nos apresentar e
desenvolvermos projetos em Goiania.

FELIPE Vocés tiveram algum projeto no — nem sei se existe
mais esse salio — Salio Flamboyant?

JOARO Nio existe mais.

PAULO Mas vocé sabe que casa de ferreiro, espeto de pau,

nio é?
FELIPE Mas vocés tentaram, nio é?
PARULO Tentamos, de varias maneiras.

FELIPE Vocés podem dizer alguns dos projetos que vocés
mandaram? Estou curioso.

PAULO Mandamos varios tipos de projetos. Mandamos pro-
jetos de performances, videos... Nunca fomos selecionados.
E interessante, pois ao mesmo tempo nds éramos chamados
para projetos maiores do que aquele Salio. Mas o Saldo nio
selecionava. Era muita marmelada mesmo, eu acho.

RENATO Tem outros artistas com quem dialogam, em Goidnia?
PAULO Geralmente artistas jovens. Os artistas do esta-

blishment... Ndo sei, acho que eles se sentem um pouco
ameacados...



74

RENATO E comovocésfazem otrabalho? Vocéstém o trabalho
no EmpreZa e cada um tem um trabalho individual, também?

Jo&o Eu tenho, mas eu ja tinha um trabalho antes, e ai fui
convidado para entrar no EmpreZa.

MARIANA Eu nio tenho um trabalho individual.
RENATO Nem quer ter?

MARIANA Nossos trabalhos individuais estio mais ligados
a producio de sustentabilidade, de sobrevivéncia, para pagar
conta, e o tesdo da produgio artistica estd no grupo.

PAULO Ou producio intelectual: mestrados, pés-graduagdes,
TV, essas producdes todas. A histéria do Jodo tem que ser ex-
plicada. O Jodo nio é exatamente um performer; no Grupo ele
cuida do suporte técnico. Ele é o nosso especialista...

MARIANA Joio colabora na construcio dos trabalhos em
todas as etapas, discute, elabora, manipula as tecnologias...
Apenas nio entra em a¢do enquanto performer.?

PAULO Mas como é um artista, ele di vazio a sua expressio
artistica com a producio de videos.

JOAO Para mim o EmpreZa foi um salvador, mesmo. Para mi-
nha particularidade, para minha produgio. Desde 2007 eu ndo
tinha feito mais nada. A postura do Grupo em relacio ao seu

2 Atéadata da entrevista Jodo nio realizava performances, mas pouco a
pouco foi se abrindo aos trabalhos do EmpreZa. No final de junho de 2010,
realizou a performance Vila Rica.
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produto poético, a postura que temos em relacio ao que o Gru-
po faz, me reativou a fazer minhas coisas, também. Obviamen-
te eu fui contaminado de uma maneira sem volta pela postura
do Grupo, pelas questdes que trabalhamos. Ento, fica compli-
cado separar meu trabalho individual do trabalho do Grupo.

RENATO Eu queria saber se isso é verdade para todos. Gran-
de parte de vocés se encontrou na universidade. Paulo ja esta-
vala. Quer dizer: um acolheu ao outro, nesse sentido. Como é

isso? Vocés seriam artistas sem essa unido do EmpreZa?

MARIANA Vou responder por mim: eu tenho muita dificul-
dade de trabalhar sé. Agora que estou morando em Sio Paulo,

sem o EmpreZa...

RENATO Vocé arranjou outro coletivo?

MARIANA Sim.

JoA&o O EmpreZa é meio corno. Nossa mulher tem outro.

RAFAEL Tem uma coisa que discutimos bastante, que é inte-
ressante pensar. Nés surgimos em Goidnia, dentro de todas
essas particularidades de acesso e didlogo ali dentro... Partin-
do dessa origem, como conseguimos coordenar e de repente
estar onde estamos agora? Talvez por sermos um coletivo,
talvez nio, mas precisamos afirmar isso: a poténcia de ima-
gem que conseguimos construir e, principalmente, o modo
como noés abordamos o performatico. Eu considero estes
elementos o motor que permitiu o Grupo avancar e romper
fronteiras, afrouxar as amarras das dificuldades de acesso de
Goiénia... Eu acho que construir coletivamente potencializa
as a¢bes. Sinto que todos podem ter um pouco de seguranca
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ao trabalhar em grupo. Eu entrei no grupo hd pouco tempo,
nio tinha uma producio antes disso, mas compreender essa
amarragio coletiva do EmpreZa faz os trabalhos ficarem tio
potentes, que eu digo: “Nossa!l” As vezes surge na minha ca-
beca fazer algo em paralelo ou buscar outra investiga¢do, mas
ai é como sair para o nada, uma espécie de selva, por mais

ingénuo que pareca pensar assim.

MARIANA SO vou agregar uma coisa ao que o Rafael falou:
acredito que o trabalho em coletivo se potencializa, e é por
isso que estamos juntos, hé essa forca do coletivo. Mas eu sin-
to que essa mobilidade que o EmpreZa vem conseguindo nio
é uma questdo s6 do EmpreZa. Isso tem a ver com o préprio
contexto atual das artes visuais no Brasil e no mundo.

BABIDU Nos surgimos numa época em que apareceram va-
rios coletivos, também. Numa época em que nos encontra-
mos na universidade. Deu certo, conseguimos, e as portas se
abriram para todos esses coletivos.

KEITH Um ponto importante. Temos a consciéncia, desde o
come¢o do nosso trabalho coletivo, de que a partir do momen-
to que vocé escolhe trabalhar com outros individuos, no curso
de um processo artistico e social, vocé entra em choque com
um sistema que estd armado para receber individuos. Temos
consciéncia de que o circuito nio é articulado para receber isso.
E tentamos, seja em conflitos, ou em negociac¢ées. Entre nds
devera haver essa negociagio constante, para que consigamos
nos manter juntos e para que cada um néo siga o seu rumo. No
comeco essa tensdo era muito mais forte. Quando todo mun-
do olha para o outro e vé a potencialidade individual, é dificil
chegar ao ponto de uniio que sabemos que temos hoje. Entio,
no comeco, nos olhavamos e cada um tinha a sua ideia, queria
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afirmar e projetar aquilo. Até criarmos essa unidade dentro
do grupo, até um se projetar no outro e todos se unirem e até
termos mais coesdo, demorou.

RENATO Como surgem as ideias? Como vocés negociam?

JOAO As vezes a ideia surge de uma pessoa, que, de certa ma-
neira, a doa para o grupo, e a partir deste instante ela pertence
ao Grupo. Obviamente nds faremos as lapida¢des e transferén-
cias que vio torna-la de fato algo coautoral. As vezes nos reuni-
mos para “laboratoriar”, e desse processo surgem produtos.

FELIPE Mas existe o fato de alguém fazer uma performance
e 0 grupo nio ter concordado com aquilo?

TODOS Existe.

JOAO Mas as vezes uma pessoa também vence. As vezes
aquilo é tao importante para ela que cabe.

RENATO Acontecem negocia¢des?

JOoAo Sim. Mas mais do que vocé reconhecer o seu traba-
lho, de vocé abrir mio daquilo que vocé criou, daquilo que
vocé estd trabalhando, em favor do coletivo, o maior desafio,
para mim, é vocé se sentir representado no trabalho que o
outro fez e propés. Asvezes as negociagdes sdo institucionais.
E vocé ter essa maturidade é complicado.

PRULO Esse dado talvez seja o verdadeiro aspecto ideolégico
da nossa atua¢io. Nio temos uma ideologia anti-institucional,
nio temos nada. Mas temos um pensamento forte anti-isola-
mento da criacdo artistica, que é praticamente uma das carac-
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teristicas da criacdo artistica, a soliddo do artista. Quando o
artista socializa e mostra a criagio dele para o publico, é um
momento de generosidade, mas a criagdo artistica é profunda-
mente egoista. E o meio artistico é uma selva. O circuito artis-
tico é cobra engolindo cobra. Mesmo em um lugar provincia-
no e pequeno como Goiania, vemos essa dinidmica de um dar
rasteira no outro, um engolir o outro, da vaidade de um falar
mais alto que a vaidade do outro. Entido quando criamos uma
agremiacio, nés ndo assinamos obras. Esta é sempre assinada
pelo Grupo. Mesmo que o trabalho tenha sido sugerido pelo
Keith e venha prontinho, ele perde o direito de assinar esse
trabalho, a assinatura passa a ser coletiva. Entdo ha esse es-
pirito de doagio, de negociagio; essa maleabilidade que vocé
precisa ter para juntar tantas cabecas diferentes. E estamos
ha quase dez anos juntos. E um exercicio muito bacana den-
tro da arte. E diferente, mesmo em acampamentos histéricos,
como, por exemplo, o Fluxus, na década de 1960. Este era um
acampamento, um grupo, mas no final cada um assinava o seu
trabalho. O Beuys assinava o trabalho dele. Ent4o vocé abrir
maio de assinar o seu trabalho é algo relevante.

MARIANA Eu sé tenho duvidas de até que ponto a minha
proposta é realmente minha. Talvez o que eu venha a propor
ao Grupo seja algo que estava de alguma forma presente no
Grupo E, no entanto, foi por mim que a proposta pdde ser
dita, falada, iniciada... Creio que um processo de cria¢io cole-

tiva conta com este grau de contaminagio.

PAULO A disputa de diferencas estd em encontrar as coinci-
déncias; na verdade, as tangéncias.

JoAo Vocé discute o que é o autoral, porque na verdade a coisa
vem muito mais através de vocé do que como qualificada como
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uma criacio sua. E ha todo aquele ambiente em que vocé esta
inserido: seu pai, seus amigos, sua escola, autores ou até coau-
tores daquilo que vocé esta dizendo que é cria¢do sua. Quando
vocé estd num coletivo, e tem conversas como essa, que esta-
mos tendo, elas se transformam em um combustivel para aque-
la criagdo. Por mais que eu chegue como proponente daquilo,

ela é uma criacdo de fato coletiva, que veio através de mim.

RAFAEL Eu queria dar um exemplo recente em que isso acon-
teceu; e depois negociamos. Produzimos um video, e quem
realmente passou a noite em claro e desenvolveu o trabalho
foram eu, a Aishd Terumi, o Thiago Lemos - que nio esta
aqui — e o Shima, que estava conosco, mas nio é do Grupo.
Fizemos dois videos em uma madrugada. E depois assinamos
o video, inscrevemos o mesmo no Festcine Goiania e ganha—
mos um prémio. Mas éramos eu, a Aisha e o Lemos, nos trés,
que éramos do EmpreZa, juntamente com o Shima. Num pri-
meiro momento, no isolamento daquela noite, pensamos que
nio, éramos nds quatro, num corpo coletivo independente. Sé
entdo, pensando bem, nés trés concluimos que ja tinhamos
nos contaminado e que as inflexdes do Grupo EmpreZa ja nos
atravessavam. Entdo, refletindo melhor e discutindo depois
com o grupo, chegamos ao entendimento que o video era do
grupo EmpreZa, também. E do Grupo EmpreZa e do Shima.
Euy, a Aisha e 0 Lemos nio criamos nada, nés manipulamos as
coisas que exercitamos dentro das pesquisas com o EmpreZa.
Entao de repente bateu o estalo e caiu a ficha: na verdade, nés
apenas canalizamos aquilo que ja é construido, o que ja tinha
sido construido coletivamente. Entio eu tive uma nog¢io do

quanto poeticamente nés temos como referéncia.

RENATO A questio deidentidade é algo complexo. Por exemplo:
a Mariana atua em dois coletivos. Como vocé vai lidar com isso?
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MARIANA Estou lidando. Percebo que venho tendo o seguin-
te movimento: ora estou mais dedicada ao Grupo EmpreZa e
envolvida com as questdes que surgem deste coletivo, ora es-
tou mais envolvida com o EIA, em Sio Paulo. Ndo me lembro
de conseguir a mesma intensidade de envolvimento com os
dois a0 mesmo tempo. Varia conforme aquilo que me evoca, e
isso é bem gostoso, me sinto mais livre, neste transito arras-
to as experiéncias de um para o outro. Cres¢o com isso.

BABIDU Mas eu sé queria levantar, nesse sentido, que os
testemunhos do Rafael e da Aisha sdo importantes, porque
eles sdo membros, estio acompanhando o trabalho. Traba-
lhamos bastante e eles sdo os mais recentes dentro do Grupo,
e durante um bom tempo eles foram parte do nosso publico.
E agora sdo membros, entdo eles podem dar esse testemu-
nho duplo, de como é estar fora e como é estar dentro, como
é essa passagem.

RAFAEL Eu gosto do conceito de criador e criatura. Aqui ha
uma criatura de vérias cabegas, que quando é cortada nasce
outra. Eu e a Aishd, quando entramos, junto com o Lemos e o
Jodo — num momento em que o grupo tinha sido selecionado
para o Rumos —, o EmpreZa era um corpo que ja existia, ja
era uma criatura. Foi muito mais facil assimilar o corpo dessa
criatura do que me assumir como uma de suas cabecas, no
inicio parece alienante por termos que nos concentrar bas-
tante nessa assimilacio. S6 agora estou comec¢ando a trazer
as minhas coisas para o Grupo, entendendo-me como uma
cabeca nesse corpo.

RENATO Aishd nio falou nada ainda...

RISHA TERUMI Estou me poupando...
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RENATO Por qué?

BISHA Talvez receio de me emocionar, porque tem vérias
questdes que estdo sendo colocadas que realmente... Con-
cordo que as coisas sdo como sdo, mas meu posicionamento
perante elas...

RENATO Vocé é nova, também.

BISHA Sou, eu entrei junto com essa nova leva.

RENATO Mas vocé se identificou com o trabalho.

RISHA Quando eu comecei a produzir, ainda estava na Fa-
culdade de Artes Visuais, fazendo a gradua¢io. Quando eu

comecei a pegar mais sério em produgio, rolou o convite para

entrar no EmpreZa.

RENATO E como acontece o convite para entrar no EmpreZa?

JoAo O meu foi um golpe.

RENATO O que é? Afinidade pessoal, o trabalho...?

PAULO Nio temos um processo de selecio. E identificacio e

aproximacio. No caso do Jo3o, ja havia uma parceria com ele.
Com o Thiago Lemos j4 havia uma parceria. A Aish4 j4 tinha

trabalhado conosco numa exposi¢ido como monitora. O Rafa-
el era mais ou menos da galera.

MARIANA Essas coisas sio movimentos que, quando nos

damos conta, ja aconteceram. O fato é que sucederam alguns
ocorridos e desentendimentos. Integrantes do EmpreZa re-
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solveram sair. Com isso, o Grupo se tornou mais aberto, sen-
timos a necessidade de abrir para outros integrantes, novos
ares, novas composi¢des. E, ao mesmo tempo, como disse
Paulo, Rafael, Aisha, Thiago e Jodo vinham num movimento
de aproximacio para com o Grupo.

PAULO Essa adaptacio pode acontecer e pode nio aconte-
cer. O Grupo nio é fechado. Aceitamos a entrada de novas
pessoas, desde que ela chegue com vontade, com veia poética.
Agora estamos semifechados, porque temos oito membros e
um grupo muito numeroso é dificil de se deslocar, viajar. Mas
ja houve casos de pessoas que chegaram, participaram de trés
reunides, e desistiram. E tem aqueles que chegam e ja pegam
a veia, como é o caso desses mais novos.

JoAo O Grupo também trabalha com convites para uma
acdo especifica. Ha virios amigos nossos que chamamos para
uma agdo, se precisamos de alguém para dar sangue ou para
completar uma mesa.

KEITH Aceitamos estagidrios no EmpreZa [brincando].

RENATO O EmpreZapode funcionar sem vocés? Ter, daquia
dez anos, outras pessoas?

PRULO Pensamos que o ideal para o nosso grupo seria que
na hora em que féssemos envelhecendo, nos aposentdssemos,

a franquia continuasse. E o nosso ideal.

RENATO O Ronald [Duarte] falou a mesma coisa, em relagdo
ao Imaginario Periférico.

PAULO E 0 nosso ideal, nio sabemos se é possivel. Seria
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interessante daqui a 20, 30 anos, que féssemos saindo e
novas pessoas fossem entrando.

JoAo Do grupo original s6 ha trés pessoas. O Grupo passou uns
quatro meses s6 com trés pessoas. Ai um reclamava do outro...

RENATO Vocés se reinem em que dias?

PAULO Todos os domingos. Geralmente na minha casa, ou
na casa do Babidu. Esses domingos, antes de mais nada, con-
sideramos como encontros de amigos. Bebemos café, fuma-
mos, conversamos um monte de bobagens...

RENATO Vocés falam da vida uns dos outros?

PAULO Sim, fazemos fofoca, falamos mal de todo mundo.
E no meio disso promovemos os brainstorms, as nossas dis-
cussdes coletivas, onde apuramos as ideias de performance
que temos. Entdo é uma estrutura aberta, sio amigos conver-
sando e apurando propostas.

RENATO Percebo um prazer muito grande nisso.

PAULO E uma delicia, muito melhor do que aquele artista
sozinho, trancado no atelié, sofrendo em cima da obra. Entio
vocé exercita algo muito bacana, e que na arte ndo é muito
comum: vocé tem uma ideia que vocé acha genial. O artista
isolado se acha tio genial que ele nio aceita palpite nenhum
na ideia dele. Num coletivo, vocé tem a sua ideia genial e ime-
diatamente aceita que o outro nio vai achar tio genial assim.
E que vai dar pitaco.

FELIPE E uma relacio de casamento.



84

PAULO Usamos uma metafora, que é a seguinte: quem tem
uma ideia, coloca-a na roda. A ideia apanha bastante. Se ela
continuar viva depois da surra, ela é boa.

KEITH Tem um agravante, como vocé falou: parece um ca-
samento, mesmo. Principalmente no nosso trabalho. Nio sei
dos outros coletivos, mas no nosso caso o eixo de trabalho
é o corpo. Esse contato intimo e essa doagdo do corpo que
fazemos para os nossos trabalhos acabam se tornando um
comprometimento por parte de todos. Porque ou vocé pro-
pde alguma coisa para o outro fazer, ou vocé se propde a fazer
e os outros tém que cuidar de vocé, para que nio extrapole o
limite. Isso tudo gera uma relagdo parecida com um casamen-
to, um compromisso onde deve haver confianca. Nio é s6 um
momento de discussdo de ideias e trabalhos, ou de uma ques-
tdo objetiva. Extrapola-se isso.

FELIPE Vocés ja chegaram a ser presos, processados?
MARIANA Nio.

KEITH Esperamos que um dia...
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FELIPE SCOVINO Nessa primeira pergunta vou retomar algo
que vocés nio tiveram tempo de expor no dia do debate [sobre
o projeto Pedregulho, no MAM/RJ]. Como vocés veem a arti-
culacio entre arte e politica? De que maneira vocés esperam
que elas se confundam ou se afastem, ou mesmo corram em
paralelo? Qual é o ponto de vista de vocés a respeito da esfera
politica no trabalho do coletivo Frente 3 de Fevereiro?

DANIEL LIMA Eu acho que o primeiro ponto que podemos,
s6 como introdugdo, colocar, é que essa entrevista estd sendo
feita com trés membros da Frente 3 de Fevereiro, e a Frente 3
de Fevereiro nio terd um discurso unissono sobre isso. O que
ouviremos sdo posicionamentos de cada um dos membros.
O que, obviamente, tem uma rela¢do com trabalharmos jun-
tos e termos um posicionamento interligado. Penso que toda
arte é politica. Toda arte é politica no sentido de que toda arte
tem um posicionamento em relac¢io ao seu contexto, seja de
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continuidade, seja de ruptura. E neste sentido esse rétulo,
“arte politica”, ndo nos serve muito. Porque, afinal, termina
nos retirando de um ambiente, dentro da discussio artistica,
como se tivessem os que trabalham com politica e os que nio
trabalham com politica, mas isso nio existe. O que existe sdo
0s que nio abordam ou nio trazem o contexto como discussio
em primeiro plano para o seu trabalho. Mas, obviamente, isso
é politico. A consideragio que a Paola [Berenstein Jacques]
colocou naquele debate era de que a arte politica sé existe a
partir do momento em que o trabalho tem um teor de trans-
formacio, em que tem a capacidade de transformar a sua re-
alidade. Mas os trabalhos que nio transformam, ou seja, que
trabalham no sentido de conservar as coisas como estio, tam-
bém sio uma forma de politica. E podemos citar mil exemplos,
dentro de um universo pop, dentro de um universo das artes
plésticas, dentro da arquitetura, de trabalhos que refor¢am o
status quo, que reforcam a ideia do que j4 esta estabelecido.

FERNANDO ALABE Como ele disse, sio opinides de trés
membros, cada um com a sua. Penso que é um tanto ingénuo
falar que nio existe politica em arte. Sempre que vocé propor
alguma coisa, vocé estd propondo um discurso. E dentro do
trabalho da Frente, é signo em cima de signo, embasado num
discurso, num discurso teérico, de cotidiano e tudo o mais, e
isso se constitui em uma proposta.

RENATO REZENDE Essa postura estd clarissima, e eu con-
cordo com ela, ja havia concordado naquele debate. Mas gos-
taria de entender: o que uniu vocés? Qual a intencio, ja que
cada um tem a sua opinido? O que os une na hora em que
vocés decidem um trabalho, por exemplo?

DANIEL Esse talvez seja um diferencial muito especifico da
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Frente 3 de Fevereiro, porque é um coletivo artistico que sur-
giu de um caso de violéncia em Sao Paulo. Um dentista negro
[Flavio Sant’Ana], jovem, foi assassinado pela Policia Militar
na Zona Norte de S3o Paulo, em 2004. A partir deste inciden-
te houve uma mobiliza¢io para reunir uma série de pessoas,
no sentido de “vamos criar algum trabalho em relagio a isso”.

RENATO Quem mobilizou?

DANIEL Minha mie. E um grupo que tem uma estrutura
familiar bem forte. Meu irméo trabalha no grupo... E minha
maie é socidloga, e ela teve essa intenc¢io de “conclamar”, uma
ideia ferida dentro dessa pratica de coletivos, porque esse
movimento ja estava se desenrolando em Sio Paulo hd algum
tempo. Ela entendeu que poderiamos criar um coletivo de ar-
tistas e pensadores — nio somos s artistas —, ou seja um gru-
po de pessoas que poderia articular este tema. O que d4 uma
especificidade muito grande ao trabalho do 3 de Fevereiro,
porque é um coletivo que parte de uma discussio especifica,
um recorte, que é a discussio sobre questdes raciais.

FELIPE SCOVINO Vocé ja era artista naquela época?

DANIEL Sim, todos ji tinham trabalhos, e eu ja participava
de um outro coletivo, A Revolu¢do Nio Serd Televisionada,
onde fizemos muitos trabalhos, houve uma repercussio gran-
de de um trabalho que fizemos. Meu irm3o também j4 tinha
outros coletivos... Ji tinhamos rela¢des com o Alabé, de tocar
juntos, o Brait também trabalhava ha varios anos com outros
coletivos... Entdo a proposta era fazer um supragrupo, mis-
turar varios grupos que pudessem discutir especificamente
aquela questio. O que nos da esse carater de continuidade de
uma pesquisa muito singular. Eu acho que quando vocés vi-
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rem o livro, o documentario, o cD [Trilogia Zumbi somos nds]
dé para entender que o grupo vai criando uma unidade. Tem
um nucleo de pesquisa muito sé6lido, muito conciso, que se
mantém dentro de sua proposta. Portanto, percebemos que
no desenvolvimento dos primeiros trabalhos as questées ra-
ciais levavam a discussées sobre geografia, arquitetura da ex-
clusio e imigracdo, que fazem parte de uma série de trabalhos
que estamos desenvolvendo ha algum tempo. Dentro dessas
questdes vamos ampliando para outros caminhos, mas a lei-

tura racial, étnica, é um eixo do grupo.

FERNANDO O que aconteceu com o Flavio?, o fato que deu
o nome do grupo, poderia ter acontecido com qualquer um
da Frente.

RENATO Foi um crime politico, vocés acham?

2 “Consta da dentncia que Antonio Alves dos Anjos fora vitima de cri-
me de roubo e acionou os policiais Luciano, Carlos Alberto e Ricardo (...)
[Estes] procuravam uma pessoa negra que seria o autor do crime contra
o patriménio mencionado. Avistaram a vitima Flavio, também negra, que
caminhava pela calcada da Avenida Santos Dumont. Abordaram-na des-
prezando por completo as normas internas da corpora¢io, na medida em
que o soldado Luciano desembarcou do veiculo e atirou contra a vitima
Flavio, disparos que foram repetidos por Carlos Alberto e Ricardo em agédo
conjunta e solidaria. Ao perceber a a¢io dos policiais, Flavio levantou os
bracos e pediu para que nio atirassem, mas foi executado sumariamente
a tiros. Segundo a dentuncia, o crime foi praticado por motivo torpe, por-
que os policiais militares em atividade efetuaram os disparos tio somente
porque suspeitavam que a vitima fosse autora do roubo cometido contra
Antonio Alves dos Anjos, bem como, mediante recurso que impossibili-
tou a defesa de Flavio, pelo fato deste caminhar na cal¢ada sem qualquer
motivo para esperar a surpreendente e fulminante agressio a tiros, até
porque estava com os bracos levantados a mercé dos executores.” (Trecho
retirado do capitulo “Fragmentos da sentenca do caso Flavio Sant’Ana”,
publicado no livro Zumbi somos nds: cartografia do racismo para o jovem ur-
bano, editado pela Frente 3 de Fevereiro em 2007)
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FERNANDO Foi uma continuidade de uma politica que vem
dos séculos anteriores, que é uma politica que acaba minando
a sociedade toda... pois quando a policia aborda uma pessoa
negra na rua, ela abordara com um viés racial. Nas pesquisas
e entrevistas, a policia aborda o negro como elemento sus-
peito, “cor padrio”. E citado isso nos ensinamentos da Policia
Militar do Rio de Janeiro. O interessante disso é que a Frente,
sendo tio heterogénea nas habilidades artisticas, nas profis-
sdes — mesmo porque inclui advogados, e sociélogos -, o in-
teressante é que nio tomamos o problema do racismo como
Unica e exclusivamente do Rio, mas como um problema de
toda a sociedade. Isso é que da a unidade do discurso e nos
guia na hora de pensar as agdes.

RENATO Hi uma ligacdo com os modelos dos grupos
americanos contra o racismo policial na Califérnia, os
Panteras Negras, nos anos 1960? Vocés estudaram isso?
Ou néo interessa?

DANIEL Estudamos... Mas voltemos a consideracdo do
tema racial. Quando participamos do julgamento do Flavio
Sant’Ana com uma intervencio onde lia-se: “Racismo poli-

”%, 0 que estdvamos tentando era exatamente

cial - justica
trazer A tona uma discussio racial sobre um crime que es-
tava sendo julgado como apenas violéncia. A prépria mobi-
lizacdo em torno do assassinato do Flavio, foi de “nio a vio-
léncia”. Uma ideia de que essa violéncia ni3o teria uma cor.
A nossa tarefa era trazer essa perspectiva da “racializacio”,
ou seja: a perspectiva de tentar olhar sob esse prisma, se a

cor da pele influencia ou nio na hora do policial reconhecer

3 O trabalho esté publicado no livro Zumbi somos nés: cartografia do racis-
mo para o jovem urbano, 2007
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um suspeito, na violéncia com o suspeito. E esse trabalho
que fizemos, no final das contas, tem uma efetividade po-
litica, macropolitica, porque o juiz, nas atas do julgamento,
escreveu que havia uma questio racial envolvida. Ento é
como se fizéssemos uma pressio politica para que isso vies-
se a tona, para que fosse declarado. Esse é o ponto inicial do
grupo. Por isso que nosso livro come¢a com uma discussio
sobre o racismo policial. Uma das primeiras a¢bes que fize-
mos foi criar o cartaz Racismo policial: quem policia a Policia?.
E interessante notar que nio trabalhamos com a afirma-
¢do: “Racismo policial, a policia é racista”. E “Quem policia
a policia?”, no sentido de abrir o questionamento. E assim
retornamos a dimensio arte-politica que o Felipe colocou
no inicio: de que maneira arte e politica se articulam. Elas
vdo se articular nesses casos especificos. Nao ha um mo-
delo para isso. Mas, de qualquer forma, o nosso desafio é
ter uma presenca macropolitica, manter um posicionamen-
to macropolitico e, a0 mesmo tempo, nio ficar colado ao
momento histérico com uma afirmacio histérica especifica,
que ndo consegue se descolar e ganhar uma atemporalidade
em relagdo as suas questdes. Essa atemporalidade surge no
momento em que vocé nio parte do principio de defender
uma tese (que deve ser afirmada e articulada em trabalhos
artisticos), mas institui um questionamento que, no final,
é mais do que uma pergunta, é uma abertura de interpre-
tacdes sobre um fato, ideia, simbolo, trabalho ou a¢io. Por
isso que no trabalho que nés fizemos, na sequéncia, com
as bandeiras no estadio de futebol, hd um duplo sentido.
Como, por exemplo: “Brasil negro salve”. No sentido de sal-
var ou no sentido de sauda¢io? “Onde estdo os negros?”.
No sentido de onde estio os negros que se reconhecem
como negros, ou onde estdo os negros no papel da socieda-
de, dentro da estrutura social que vivemos? E assim vai.
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FELIPE SCOVINO Que tipo de resposta houve para as pro-
postas de vocés?

FELIPE BRAIT A partir da possibilidade de abertura propos-
ta por esses trabalhos, qualquer tipo de resposta acaba sen-
do bem-vinda. Tanto a negativa quanto a positiva, para nds
tudo é material de estudo. E material para continuarmos os
trabalhos. Com o projeto “O Haiti é aqui, o Rio de Janeiro
continua negro”, realizado nesta cidade, apesar de a maioria
das respostas abordar um Rio de Janeiro sem as suas mazelas,
nos mostrou que muitas pessoas também flexibilizaram para
o outro lado: claro que o Haiti é aqui, porque aqui tem sofri-
mento, pobreza, miséria. O Rio de Janeiro continua negro?
Sim, continua negro, porque a situagio esta braba.

DANIEL Podemos ligar algumas perguntas. Toda resposta a
essas a¢des é positiva, no sentido que elas ajudam a construir
um trabalho, a dar essa diversidade para leitura que estamos
propondo. Aqui temos um ponto que é importante também
salientar em relacio & nossa préatica, que é pensar a interven-
¢do. Romper com a légica, com certa normalidade que esta
dada. Essa é uma estratégia que usamos para trazer a discus-
sdo A tona e criar trabalhos poeticamente potentes. Sempre
seguindo o principio de intervir num ambiente que mante-
nha certa normalidade, como, por exemplo, o do estiddio de
futebol, que carrega muitas certezas, onde eu sou azul, sou
verde, defendo o verde com todas as forcas; é um ambiente,
portanto, de muita afirmacio. Nesse ambiente, nossas a¢des
funcionam como um processo de ruptura, como, por exem-
plo, colocar uma pergunta: “Onde estio os negros?”. Essas
afirmacées geram possibilidades de leituras, criam reagdes
muito diversas. Poderiamos achar que dentro de um proje-
to politico isso seria pouco efetivo: onde estdo os negros? Se
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fosse dentro de um projeto politico tradicional, panfletario,
nos entenderiamos: nio, isso dai nio teve efetividade porque
a pessoa nio leu e falou: “A discussdo do negro no papel da

”»

sociedade brasileira...” etc. Aleitura de um movimento po-
litico tradicional seria essa: “Nio, o contetido é ambiguo, e
isso nio nos interessa.” O que queremos fazer é montar uma
outra estratégia para discutir essas questdes. E isso se liga a
sua pergunta sobre modelos de movimentos sociais, sejam
norte-americanos, ou o movimento negro brasileiro, que
também teve forca no século XX. Sdo modelos que tém como
base um projeto politico e a defesa desse projeto politico. E a
defesa desse projeto politico impde uma restricio a capacida-
de criativa; a todo momento vocé tem que defender o seu pro-
jeto politico. No interessa, em muitos momentos, ao proje-
to politico, a dualidade, os duplos, espacos de interpretacio.
Pelo contrério, o que lhe interessa é uma afirmacio, é reiterar
posi¢des. Mas, para nés, a brincadeira toda é essa: ndo cair
nessa solucio. E refiro-me a bem mais do que uma solu¢io
apenas estratégica. Estou falando sobre a estrutura de or-
ganizacio desses movimentos, como os Black Panthers, que
tiveram uma estrutura de participa¢io e de organizacio que
para nds nio serve. Nascemos e vivemos numa organiza¢io
de coletivos que tém uma outra estrutura, uma horizontali-
dade diferente, uma maneira de participagdo completamente
distinta. Os Black Panthers, por exemplo, tinham uma rela-
¢do hierarquica muito forte. Dentro de um coletivo nio ha
uma rela¢io hierarquica, mas uma horizontalidade e a defesa
desta horizontalidade. Dentro do movimento negro tem-se
a ideia de que os negros deveriam se unir para defender as
questdes dos negros na sociedade. Na Frente ha descendente
dejaponés, de arabe, de indio, enfim, é um grupo bem diverso,
e nio é constituido apenas por negros. Os negros sio alguns,
uma boa parte, mas de jeito nenhum é um grupo constitui-
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do, com uma base de identidade fixa... Essa é a diferenca em
relacdo ao movimento negro e aos Black Panthers. Tentamos
encontrar na contemporaneidade e na histéria nio modelos,
mas discussdes, organizacdes e formas de estratégia que nos
interessam. O que estamos fazendo aqui é novo, ndo ha um
modelo a ser seguido.

FELIPE SCOVINO Vocés ja sofreram alguma reagio do Estado?
DANIEL Sim!
FELIPE SCOVINO Em que circunstincias?

DANIEL Em varios niveis. Por exemplo, quando estdvamos
desenvolvendo o trabalho na favela Dona Marta, no Rio de
Janeiro, sofremos uma batida policial na qual os policiais
questionaram o que estdvamos fazendo naquele espaco. Eles
representavam o Estado como corpora¢io, e foram bem os-
tensivos. E se nio estivéssemos muito preparados, teriam to-
mado as fitas que haviamos gravado, teriam, provavelmente,
sido mais violentos. Em vérias a¢des a policia aparece como
a ponta de repressio do Estado, que emerge no momento do
trabalho de intervencio. A policia vai aparecer como tenta-
tiva de recolocar tudo na normalidade. Seja no estiddio de
futebol, seja quando estamos colando os cartazes “Racismo
policial: quem policia a policia?” em redor do batalhdo que
mais mata em Sio Paulo.

FERNANDO O policial diz que o 6rgio do Estado que vai ao di-
dadio é a policia. E dependendo da situagio, o Estado vai ao cida-

d4o na forma da policia. E ai, de uma forma nio muito amigavel.

DANIEL Entio esse é um nivel de reacido bem claro e direto
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que trabalhos de vérios coletivos, assim como ac¢des de ati-
vistas, sofrem: sempre aparece a policia para tentar conter
tudo. A ingenuidade é achar que o nosso “inimigo” é o po-
licial, que essa é a ponta a ser confrontada. O trabalho de
muitos coletivos e de grupos ativistas acaba caindo nisso,
porque ndo constréi o contexto geral daquela situagido. Ou
seja: eu sei que a corporagio policial é racista, sei que o po-
licial estd me olhando com atitude suspeita porque eu sou
negro, porque eu tenho a pele mais escura. Mas, ao mes-
mo tempo, eu tenho que entender que isso é uma estrutura
maior, histérica. Quando criamos um trabalho temos que
criar o contexto. E essa é a grande dificuldade. E onde vocé
tem que realmente articular as pecas. Ai os discursos aca-
démicos podem ajudar. Mas hid um outro nivel de rea¢io
do Estado, por exemplo, no trabalho que fizemos, Racismo
policial: quem policia a Policia? quando a Folha de S.Paulo fez
uma matéria sobre esses cartazes espalhados na rua, em
que ela entrevistava o secretario de Seguranca, e ele disse:
“Isso é uma molecagem, isso é uma coisa de garotos”, tentan-
do deslegitimar completamente uma a¢io que questionava
a Policia. O juiz, quando colocou que o assassinato do Fl4-
vio teve uma motiva¢io racial, foi um outro tipo de reagio
a essas acdes. Nos ndo sabemos da efetividade das nossas
acbes, nem devemos querer saber. Nunca devemos avaliar
essas a¢Oes que trabalham com o dado poético, em termos
de sua eficiéncia politica. Esse é um trabalho para uma ONG.
Sdo elas que irdo tentar determinar em numeros o que é a
efetividade delas. A nossa efetividade é a inscricio histérica,
sabemos que existimos nesse momento, vocés estio fazen-
do a entrevista conosco, tem o livro no site para que as pes-
soas possam baixar, tem outras referéncias histdricas que
citam o nosso trabalho... é inscrever historicamente o que
estamos propondo.
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RENATO Penso que ficou claro como vocés se inserem no
contexto social, no momento histérico. Mas vocés estio tam-
bém inseridos num outro contexto, que é o contexto da arte
contemporinea, que é um contexto complexo... elitista, eu
diria. Nio sei se racista, talvez com nuances...

DANIEL Sectario.

RENATO Sectirio, com certeza; nio particularmente racis-
ta, mas sectdrio. Como vocés veem o produto de vocés: é um
produto vendével? Como se relacionam com o mercado? Essa
questio da arte contemporanea: o que é, para vocés?

DANIEL Essa é uma pergunta complicada. Porque arte con-
temporinea é um ambiente tortuoso. Sabemos que, em par-
te, o que fazemos tem uma reverberacdo muito grande fora
do ambiente das artes plasticas. Nio temos um projeto mui-
to claro de insercdo dentro do meio de arte contemporanea.
O que sabemos é que o que estamos construindo tem um in-
teresse dentro da arte contemporanea, ou seja, ele é reflexo
também de uma movimenta¢io que nio é s6 nossa, mas mun-
dial; no sentido de trazer essa perspectiva de critica social e
politica, dentro dos trabalhos e das institui¢ées culturais que
trabalham com arte contemporanea, sejam galerias, museus
ou instituices que apoiam arte contemporanea. Nesse sen-
tido a nossa estratégia passa por trabalhar com uma ideia de
transversalidade. Ou seja: conseguir manter o que é uma ca-
racteristica do grupo, que é uma enorme diversidade em ter-
mos criativos, em termos artisticos (temos musicos, artistas
plésticos, ha teatro envolvido), de forma que quando estamos
trabalhando arte contemporinea nio devemos aceitar esse
recorte institucional que nos propdem para um determinado

trabalho. Quando somos convidados para uma exposi¢io de
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artes pldsticas, o que proporemos? Uma a¢io na rua, que tra-
balha com musica e com video, e que talvez tenha um resulta-
do também em teatro. Uma passagem entre essas diferentes
linguagens e campos institucionais. Essa transversalidade é
uma estratégia importante. Tivemos uma discussio hé pouco
tempo, depois de uma apresenta¢io no Itat Cultural, e ainda
estamos discutindo exatamente isso: fomos convidados para
um festival de musica! E como num festival de musica con-
seguimos manter esse mesmo conceito de intervencio, essa
ideia de romper com o que é a “normalidade” de um show?
Nio viemos aqui para fazer um show. O que podemos fazer
s30 esses atravessamentos, como podemos levar o publico a
ter essa sensacdo de que ele estd, ou melhor, de que nés es-
tamos descontextualizando aquele ambiente? H4 elementos
ali que nio constituem a ideia de que formamos uma banda.
Do mesmo jeito, ja participamos de um festival de video, por
exemplo. Quando desenvolvemos o primeiro trabalho com as
bandeiras do estadio de futebol, ele foi exibido no Videobrasil,
fomos convidados para fazer um trabalho para essa mostra.
Esse trabalho consistia na busca de uma ligacdo com a inter-
vencdo urbana, a musica e o teatro. Criamos uma apresenta-
¢do audiovisual que reunia esses elementos. Sobre a relagio
especifica de estratégia de entrada na discussio de artes plds-

ticas... penso que nio temos um projeto muito especifico.
FELIPE SCOVINO Acaba acontecendo.

DANIEL Sim, mas acho que tem uma inten¢io. Ndo vamos
trabalhar com a ingenuidade, também, de que isso aconte-
ce espontaneamente. Nio, sabemos que certos caminhos
institucionais nos ajudardo a dar visibilidade e estrutura
ao trabalho. E sabemos que temos que percorrer esses ca-
minhos, mas nio podemos acreditar que faremos carreira,
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de que viraremos um coletivo de artes plasticas contempo-
raneo e seguir nisso sendo o nosso eixo de trabalho. Em pri-
meiro lugar, essa ndo é a motiva¢do central do trabalho; e
se cairmos nisso mataremos parte do que é o grupo. Temos
que, necessariamente, trabalhar com essa transversalidade.
Entdo, em parte, para os curadores, o trabalho fica dificil.
E complicado, ele tem que pegar uma peca aqui, outra pe¢a
ali, outra peca aqui, de campos que sdo especificos. Entio
se pedissemos para um critico de arte trabalhar com o que
fazemos, um critico de artes plasticas, em certa medida ele
nio tera alcance, em termos de referéncia, a uma parte do
que estamos produzindo musicalmente, a uma parte do que
estamos produzindo em termos de video, de discussdo au-
diovisual. Do mesmo jeito, se convidarmos um critico de ci-
nema para escrever sobre o nosso trabalho, ele em parte nio
vai ter o campo de referéncias sobre artes plasticas, o cami-
nho de interven¢des urbanas e tudo o mais. Entdo é uma
tarefa dificil. Talvez soframos com isso, dai esses convites
institucionais serem raros, serem bem pontuais, porque é

um caminho dificil.

RENATO Vocés resistem a ser capturados por um discurso.
N&o é nem musica, nem artes visuais, nem sociologia, é uma
pulsacdo qualquer que tem um...

DANIEL Podemos falar de pulsa¢io, de fluxos, como se fossem
fluxos criativos de discurso que atravessam varios campos.

RENATO Porque a maior parte dos coletivos que conhece-
mos se insere na arte contemporanea e quer, através do seu
trabalho, polemizar ou interferir em outras dreas. Vocés se
recusam a colocar os dois pés nesses lugares: “N6s estamos
pairando em algum lugar marginal.” Mesmo porque...
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FERNANDO Até porque a urgéncia com que trabalhamos
as questdes acaba impedindo que o nosso trabalho acabe
ficando engessado, empacotado e envelopado dentro de
um conceito ou de um contexto. Essa urgéncia de proble-
matizar o racismo, a arquitetura da exclusio, a geografia
da exclusdo, acaba fazendo com que nds transitemos por
vérios caminhos. Dai a transversalidade do grupo e dos te-
mas, que nio permitem que fiquemos sé no contexto da

arte contemporanea.

FELIPE BRAIT Eu acho que a diversidade do grupo também
favorece, dentro de uma determinada urgéncia, qual é a lin-
guagem a ser utilizada para abordar essa urgéncia.

FELIPE SCOVINO Usando o que vocé acabou de falar, essa
urgéncia se transfere para o tipo de a¢io que vocés recorrem,
isso é uma espécie de insubordina¢io que se converte numa
tomada de assalto.

FERNANDO Sublevacio.

FELIPE BRAIT Insurreicio. Penso que tudo acaba caindo
numa coisa muito conservadora, e as vezes algumas pessoas
tentam forcar uma relagdo de critica social, mas a produgio é
estética. No nosso caso, eu acho que chamamos aten¢io por-
que a arte contemporanea, o mercado, as instituicdes, tém
interesse em preencher de alguma forma alguns vazios que
ao longo das décadas foram sendo gerados. Entéo a “estética
ativista”, pelo menos nessa dltima década, se tornou um mo-
dismo na arte contemporanea. Nio buscamos nos inserir [no
mercado], mas o préprio contexto de arte contemporanea
acaba olhando para quem est4 produzindo a¢des que tenham
mais embasamento e consisténcia.
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DANIEL Nio é um modismo, porque acho que ela é uma
consequéncia de uma transformacio mundial. A globalizacio
radicaliza esses processos sociais de exploracdo a ponto das
pessoas comecarem a criar suas manifestacdes contra este
modelo de globalizagio. Numa das mobiliza¢ées, em Seattle,
cria-se o Indymedia, o cMI. Nesse periodo, criam-se varios
coletivos de acio. E um ambiente mundial, nio é uma moda.

E uma transformacio...

FELIPE BRAIT Mas eu coloquei “moda” dentro do contexto
da arte contemporanea. O que vocé falou sio movimentos
ativistas, que existirdo independente de estarem inseridos no
contexto da arte contemporinea ou ndo. Eu acho que o mer-
cado, ou as instituicdes de arte contemporanea, acabam se
debrucando por modismo dentro desse campo. Ndo que essas
agOes sejam apenas modismo, tudo isso é muito orgénico.

DANIEL E s6 para nio deslegitimarmos tudo, porque ha um
processo de continuidade. As fronteiras entre o que é o ativis-
mo e o que é arte nio sdo nitidas. Um bom exemplo disso é o
GAC, da Argentina, o Grupo de Arte Callejero, que trabalhou
dentro de um contexto politico bem claro, ativista, dando
uma guinada e também entrando no campo da arte contem-

poranea, o que é legitimo. Porque é fruto desse tempo.
FELIPE SCOVINO Gordon Matta-Clark...

DANIEL Enfim, é importante saber o que estamos definin-
do como arte contemporanea. Arte contemporinea — nesse
caso, quando comecamos a debater — significa artes plasticas
contemporinea. O que propomos, no final das contas, com
essa transversalidade é também um sentido mais amplo
para essa “arte contemporinea”. Entendendo que no teatro
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tem arte contemporinea também, na musica tem arte con-
temporinea também...

RENATO Como vocés trabalham? Como vocés discutem e to-
mam decisdes? Vocé falou que nio existe hierarquia, é uma
horizontalidade. Como funciona isso para vocés?

FELIPE BRAIT No grupo nio existe voto de Minerva, é sem-
pre um processo colaborativo. Geralmente nos reunimos em
volta de algum projeto que esteja em curso: um show, um
edital que ganhamos, um trabalho... e as urgéncias, confor-
me vio acontecendo situa¢bes na sociedade, como o caso de
racismo que aconteceu no Carrefour. Nesse caso, o grupo se
mobiliza, e discutimos o que podemos fazer, se é panfleto ou
nio é... e vao surgindo as ideias.

FELIPE SCOVINO O que houve no Carrefour?

FELIPE BRAIT Um seguranca da USP e sua mulher estavam
no Carrefour fazendo compras. Ele estava tentando entrar no
carro dele, quando chegaram os segurangas, e o renderam...

DANIEL Teve troca de tiro, e tudo mais, antes de rendé-lo.
Eles apontaram armas um para o outro, porque ele, sendo se-
guranca também, tinha arma. Depois o espancaram, chama-

ram a policia...*

4 Janudrio Alves de Santana foi acusado de roubar seu préprio carro
quando adentrava no mesmo em um estacionamento do supermercado
Carrefour, na cidade de Sdo Paulo, em 2009. Ele foi agredido violentamen-
te por segurancas, sem nenhuma explicagdo, dentro das dependéncias do
supermercado e mantido em carcere privado. A Policia foi chamada e a vio-
léncia continuou. Os policiais foram coniventes com a a¢do da seguranca
e atuaram internalizando na vitima que ele era réu confesso. Em nenhum
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FELIPE SCOVINO Sem ele ter feito nada?

FELIPE BRAIT Nio, como atitude suspeita, acharam que es-
tava roubando o carro.

FELIPE SCOVINO E ele era negro?
FELIPE BRAIT Era negro.

DANIEL O Carrefour, como toda grande corporacgio, afirmou
que a seguranca era um servico terceirizado, e que, portanto,
era um problema da empresa de seguranca, e que eles tinham
resolvido [a situacdo] contratando outra empresa. O que te-
mos que entender, seja nesse caso, seja no caso das Casas
Bahia - um jovem, que estava comprando, foi morto dentro
da loja por um seguranca que havia discutido com ele — é que
a corporagio é responsavel por isso.

RENATO Ela da as diretrizes.

FERNANDO Assim como o Estado é responsavel pela agio
do policial.

DANIEL Mas, voltando a tomada de decisdes, é muito sim-
ples. E como estamos fazendo aqui: retnem-se todos em
roda, de forma periédica, geralmente uma ou duas vezes por
semana, e alguém propde uma pauta. Escolhe-se alguém , ou
um grupo de pessoas, geralmente nio é um sé que coorde-
nard um projeto especifico. Entdo a coordenacio sabe que

momento, os policiais prestaram socorro a vitima, apenas recomendando
a Janudrio que ele fizesse um boletim de ocorréncia na delegacia. De acor-
do com informacées retiradas de um panfleto produzido pelo coletivo
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temos uma responsabilidade de producio, responsabilidades
organizacionais, mas o importante na coordenacio é fazer
movimentar o péndulo que vai do coletivo para as individua-
lidades que compdem o grupo. Quando sio definidas tarefas
especificas, este péndulo deve sempre voltar para o coletivo.
Ou seja: a base do que faremos é decidida pelo conjunto. Se
vocé garante esse movimento pendular muito bem cadencia-
do, vocé garante a horizontalidade como processo coletivo.

FELIPE SCOVINO Para quem nio est4 dentro parece que as
coisas acontecem de repente. Porém ha um planejamento e
uma tomada de assalto daquele lugar. Por que a escolha desse
tipo de planejamento?

FERNANDO Muito é para se ter uma exposi¢do mididtica.
Se vocé avisa, prepara... ndo vai ter uma exposi¢io. A pessoa
sabe: ah, ndo vou apontar minhas cimeras para aquele lugar.
Quando vocé chega e toma de assalto, como, por exemplo, no
caso das bandeiras, onde abrimos [a bandeira] numa final da
Copa Libertadores da América, onde estava escrito “Brasil ne-
gro salve”, e essa bandeira é vista em rede nacional durante a
transmissdo do jogo, conseguimos o nosso empenho. Porque

ai vocé manda para a sociedade.

DANIEL O didlogo é macro.

FELIPE BRAIT Penso que das abordagens contemporaneas
a que mais representa as nossas vontades é a intervencio ur-
bana, que é quando conseguimos, de fato, o efeito surpresa.

E isso é importante para o trabalho.

DANIEL Esse termo “intervencdo”... pensamos sobre isso e
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comecamos a falar “acio direta”, “investigacio-acdo”, que ago-
ra é um termo que usamos, para romper um pouco essa ideia

de que a intervencio tem esse teor quase militar de tomada

de assalto, do tipo: vocé organiza uma milicia e vaila. Mas ha

algo que liga com esse teor militar, sim, porque eu acho que o

que fazemos nasce de uma disputa pelo territério. Essa estra-
tégia surge por uma disputa pelo territério simbélico. Como

podemos simbolicamente nos inserir numa sociedade que a

todo tempo, em varias estruturas, é completamente hegemo-
nica e opressiva? O carnaval, por exemplo, é um discurso hege-
monico; onde tudo esta preparado para reproduzir uma ideia

de uma sociedade. Como podemos disputar simbolicamente

com isso? Certamente poderiamos tentar abrir uma escola de

samba, Unidos do Pedregulho, e tentar conseguir verba até o

momento que consigamos entrar para fazer algo novo. Mas

sabemos que temos recursos minimos em relagdo a escala do

carnaval, recursos muito pontuais. Entdo se usa, mesmo, es-
tratégia de guerrilha: o que vocé pode fazer de mais amplo

com os recursos que tem? No caso, a estratégia de a¢io direta,
a estratégia de intervencio, é importante para nés, porque

ela possibilita que um grupo pequeno (e essa também é uma

diferenca em rela¢io aos movimentos sociais da década de

1960, como os Black Panthers, como o movimento social ne-
gro, que conseguia sua for¢a por ter muitos afiliados, partici-
pando de grandes manifesta¢des) como 0 nosso, um grupo de

seis pessoas, possa se manifestar politicamente, possa existir
dentro dessa disputa territorial simbédlica. Como podemos

existir? Precisamos pensar estrategicamente.

RENATO A revolucio vai ser televisionada. Dentro desse
espaco simbdlico que vocé vai ganhar... Quer dizer, a luta é
dentro do espaco simbdlico.
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DANIEL A luta é dentro do espaco simbélico. E o territério
simbdlico que nos motiva. Ndo invalidando outras formas de
trabalho e de politica que seguem por um outro caminho.

FERNANDO O simbélico é o que a propaganda trabalha.
A revolugio nio serd televisionada...

DANIEL Era exatamente esse o caminho que o coletivo A Re-
volu¢do Niao Serd Televisionada fazia: como se consegue ter
entrada nesse discurso, como se consegue invadir esse dis-
curso hegemoénico? Todas as interven¢des mididticas que-
rem romper esse estado. Mas nio acreditamos em revolugio,
isso é importante também pontuar. Também uma diferenca
em relacido aos movimentos politicos das décadas de 1960 e
1970, que acreditavam que vocé, ao ter um projeto politico e
um programa politico, poderia efetivamente vencer ou per-
der. Sabemos que em nosso trabalho nio tem vencedor ou
perdedor: ele ndo tem um final feliz. Ele nio tem um “acabou,
a gente conseguiu”. O que temos sio determinados trabalhos
que se realizam, mas sabemos que nosso trabalho nunca vai
ter um “the end”, nunca vai terminar.
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ATELIER SUBTERRANEA

FELIPE SCOVINO Qual é a ideia de coletivo para vocés?

ATELIER SUBTERRANEA Acreditamos que a ideia de coleti-
vo, no que diz respeito a Subterranea, estd em gerir e alimen-
tar este espa¢o — extensio natural dos anseios e necessidades
de cada um dos seis artistas que o integram. Cada artista tem
sua pesquisa, que é desenvolvida no espaco do Atelier Subter-
ranea — por vezes acontecendo cruzamentos —, mas o aspecto
da coletividade se d4 em prol do lugar como espago/sede para
eventos culturais.

Procuramos gerar, por meio das redes pessoais de cada
integrante, um fluxo de intercimbio entre artistas locais e
de fora do estado, viabilizando projetos que, por vezes, ex-
trapolam o nicho das artes visuais, fronteiras do pais e enga-
vetamentos comerciais. E um espa¢o com vocagio multidis-
ciplinar. Isso certamente é reflexo dos diferentes interesses

plésticos que permeiam o universo de cada integrante do Ate-
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lier, onde todos tém espago para proposi¢des e sugestdes de
pauta. Existimos para o espago e o espa¢o existe para o entor-
no — para a cidade. S3o coisas que se confundem e se mistu-
ram, mas, talvez, em um dos lados dessa moeda, a ressonan-
cia se mostre maior. Conforme o tamanho da ‘pedra’ atirada
no ‘lago Subterrinea’, maior o alcance das ondas geradas por
esse evento. J4 atiramos quase trés dezenas de ‘pedras’ em
quatro anos e meio de vida. Algumas geraram ondulagées que
foram longe, outras criaram ondas que chamaram atencio
pela poténcia, mas todas receberam e recebem do espaco o
mesmo cuidado, carinho e profissionalismo.

Costumamos dizer que tratamos a quem convidamos
como gostariamos de ser tratados. Como coletivo gerenciador
de um espaco, nos dividimos em frentes de trabalho confor-
me as aptidées de cada integrante. Isso aconteceu de forma
muito natural e essa divisdo de responsabilidades se da des-
de a criagdo e atualizacio das ferramentas virtuais do Atelier
(site, Flickr, Facebook e Twitter) até o contato com os artistas
convidados, assessoria de imprensa e montagem/desmonta-
gem das exposicdes. Dessa maneira o Atelier Subterrinea se
mostra como a fusio e materializacio das ideias e ideais de
Adauany Zimovski, Gabriel Netto, Guilherme Dable, Lilian
Maus, Tdlio Pinto e James Zortéa — os seis artistas que sdo o
Atelier Subterrinea.

FELIPE SCOVINO Os integrantes do Atelier Subterranea tém
func¢ées diversas. Penso que essa complexidade deve gerar, em
alguns momentos, atritos entre as propostas apresentadas por
cada componente. De que maneira essa diversidade consegue
gerar um eixo de pensamento e atividades para o Atelier?

ARTELIER Certamente ocorreram atritos e ruidos nesse tem-
po de vida da Subterranea. Se fosse diferente denotaria um
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siléncio de carater nocivo. O Atelier amadurece na mesma
medida em que seus integrantes. Um é resultado do outro.
Saber lidar com as diferencas e, por meio delas, construir algo
que procura se reinventar é um exercicio dificil, mas prazero-
so e desafiador.

Nesse pouco tempo de vida do espago podemos perceber
que o Atelier é, antes de mais nada, um lugar de convivio e de
troca de experiéncias — desde a pesquisa pessoal de cada um,
em nosso pequeno circulo de convivio, até o momento de ce-
lebra¢io das inauguragées. O que importa é a viabilizacdo de
propostas inéditas para a cidade, ora através de artistas com
uma trajetéria consolidada, ora através de artistas que sio
apostas do espaco. Por vezes promovendo o encontro entre
ambos. Um lugar de didlogo entre artistas, criticos e publico.
A Subterrinea é mediadora entre essas partes. Por mais que
existam discordancias nas proposi¢des, o espago estd aberto
para acolher o que cada integrante carrega consigo e acredita.

Os projetos acontecem porque o espaco é o laboratério
dos seis. Nosso campo de provas e de experiéncias. Uma ex-
tensdo de nossas vidas. E é justamente o acimulo dos resul-
tados dessas concordancias x discordancias que credenciou o
espaco a ganhar, nesse pouco tempo de vida, quatro Prémios
Acorianos e um edital local (Fundo Municipal de Apoio a Pro-
dugdo Artistica e Cultural de Porto Alegre) para publicacio
de um livro bilingue que registra e discute os quatro anos
(2006 — 2009) de producio do espago, a ser publicado no se-
gundo semestre de 2010. Além disso, o Atelier Subterrdnea
foi contemplado recentemente pelo edital nacional Conexio
Artes Visuais, da Funarte. Acreditamos, no caso da publica-
¢do do livro pelo FUMPROARTE, que esse documento nos aju-
de a perceber, com algum distanciamento, a paisagem que
desenhamos nesse intervalo de tempo na cena artistica de
Porto Alegre. Nesse sentido, podemos dizer que o reconheci-
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mento do nosso trabalho na cidade, que nio perde de vista os
intercAmbios com outros lugares, traduz-se na amplia¢do das
parcerias com 6rgdos publicos e privados.

FELIPE SCOVINO O coletivo ou a reunido dos integrantes
em torno do Atelier permite uma maior atenc¢do para a obra
individual de cada um de vocés, em um caso hipotético de
comparacio entre a atuag¢io auténoma de cada integrantee a
reunido em torno de um coletivo?

ARTELIER Diriamos que sim. A atua¢do que temos como gru-
po acaba nos dando maior visibilidade, no sentido do nosso
trabalho individual. Acabamos sendo conhecidos — pelo me-
nos por aqui - como “Fulano da Subterrinea”, e o fato de ex-
pormos juntos, seja em grupos menores de dois ou trés, ou
nos casos em que apresentamos os trabalhos de todos os inte-
grantes, faz isso ser ainda mais presente. E essa atencio volta-
da ao Atelier Subterranea, inevitavelmente, de alguma forma,
acaba respingando em nossa atuagio auténoma. Nés acredita-
mos que, no cendrio local, a atuagio que temos como coletivo
chama mais aten¢io para o nosso trabalho individual.

FELIPE SCOVINO Apesar de funcionar também como uma
galeria esse nio é o foco principal do Atelier, mas um efetivo
mapeamento e reflexdo sobre a producdo artistica contem-
pordnea no Brasil. Como é a feita a escolha dos artistas que
expdem no Atelier? E por que nio é incentivada uma maior
possibilidade ou veicula¢io de mercado nas exposi¢des orga-
nizadas pelo Atelier?

ATELIER A escolha é feita por convite, a partir de conversas
em que discutimos a agenda do ano. Geralmente nds chega-
mos com ideias de nomes, ou de combina¢bes de nomes, e
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tentamos organizar isso dentro de uma agenda que, até ago-
ra, sempre inchou mais do que deveria. Nés nos empolgamos,
marcamos com Vvarios artistas e é aquela correria para fazer
tudo acontecer. Em alguns casos, aconteceram curadorias
externas, pessoas que vieram com propostas que achamos
interessantes e, entdo, fizemos essa parceria. Sobre veicula-
¢do de mercado, a escolha de colocar os trabalhos 4 venda é
sempre dos artistas, mas fizemos a op¢io de ndo sermos uma
galeria comercial por acharmos que nio temos perfil para re-
presentar outros artistas, isso é algo que nos deixa um pou-
co desconfortdveis ainda. Nao que a gente ndo goste quando
algum artista vende no Subterranea, pelo contrario, ficamos
felizes. Mas preferimos, por enquanto, ndo nos colocarmos
como galeria comercial. Nio depender de um dinheiro que
entre por meio de venda de trabalhos, nos d4 uma liberdade
de pensarmos exposicdes que nio vendem. Sem contar que,
como galeria comercial, precisariamos de uma estrutura de
acervo que nio temos, para comportar os trabalhos.

FELIPE SCOVINO O Atelier Subterrdnea era uma coletivo
que até pouco tempo nio possuia nenhum tipo de apoio ou
patrocinio. Essa instancia come¢ou a mudar com a chegada
do Santander Cultural, ha poucos meses. Como se da a per-
manéncia das suas atividades? Vocés pensam que a dificul-
dade de circulagio e mediagio da arte contemporénea se da
por qual motivo? E ainda percorrendo essa via, por que Porto
Alegre — uma das principais cidades brasileiras — ainda tem
um circuito de arte contemporanea tio reduzido para a repre-
senta¢do que a cidade possui?

ATELIER Concordamos apenas em parte com essas colo-
cacdes. Se analisarmos com cuidado, veremos que o Atelier
Subterranea teve fortes apoiadores desde o seu inicio. Esses
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apoiadores foram os proprios artistas, ao doarem suas obras
para os sorteios que realizamos, em prol da manutencio do
espago, a cada exposicdo promovida. As rifas sdo vendidas
por antecipacio, pelo valor simbdlico de R$ 5, e os trabalhos
artisticos doados sdo sorteados no dia da abertura da mostra
do(s) artista(s), criando assim uma atmosfera descontraida
com o publico, que se contrapde a formalidade presente das
grandes institui¢ces. N6s diriamos que até hoje, mesmo de-
pois da parceria com o Santander Cultural, foram essas do-
a¢Oes de artistas generosos que mantiveram o Atelier Sub-
terranea em funcionamento. Este foi o caso das doacdes de
Cildo Meireles, Daniel Senise, Nelson Félix e Nuno Ramos,
por exemplo, que, ao invés de doarem uma tnica obra para
a rifa, doaram dois trabalhos: um para ser sorteado e outro
para ser vendido diretamente por nds, visando a manuten¢io
da Subterranea. E claro que é necessario estender essa rede,
afinal, nio podemos depender exclusivamente da generosi-
dade de grandes artistas para manter o espaco em funciona-
mento. E é assim que surge tanto a parceria com o Santander
Cultural, em 2010, como a parceria com o Goethe-Institut,
duas importantes instituicdes em Porto Alegre, abertas a
producio de arte contemporanea. Além disso, estamos rece-
bendo apoio da prépria Secretaria Municipal da Cultura de
Porto Alegre, por meio do edital do FUMPROARTE - 2009/1,
em que nosso projeto de livro, com o histérico desses quatro
anos de atividade do Atelier Subterranea, estd em andamento.
A publica¢io conta com a participa¢io do critico, historiador
e pesquisador Dr. Alexandre Santos, professor do Instituto
de Artes da UFRGS, além de artistas convidados.

A continuidade das atividades de abertura ao publico
depende também da ampliacido dessa rede de cooperagdo e
da participacio do Atelier Subterrinea em editais publicos
de financiamento a produgio de arte contemporinea. Nesse
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sentido, é necessdrio que o grupo de seis artistas dedique-
se também as atividades de produgio e redagio de projetos.
Estamos atentos aos mecanismos de financiamento do go-
verno para as atividades que jd acontecem no espaco. Hd um
longo caminho a ser percorrido em Porto Alegre, que vem
sendo reconhecida amplamente, ao longo da dltima década,
como capital cultural, devido a eventos internacionais como
a Bienal de Artes Visuais do Mercosul e ao fortalecimento
de institui¢des culturais geridas por bancos, como é o caso
do Santander Cultural, ou da parceria entre Governo Fede-
ral e iniciativa privada, como é o caso da Fundacio Iberé
Camargo. Essas instituicdes inserem a cidade como ponto
de referéncia de arte e arquitetura internacional, o que con-
tribui decisivamente para o aumento de investimentos no
turismo e também para o crescimento do sistema cultural.
Mas, ao lado desse fortalecimento das grandes instituicdes
culturais, esta a escassez e precariedade dos espagos publi-
cos destinados a atuagio de artistas jovens locais. E é da ne-
cessidade da criacio de espagos alternativos para atuacio
e debate de artistas ainda em formacio e da organizacio
de redes de cooperacdo entre artistas, criticos, professores
e produtores locais, consagrados e iniciantes, que nasce o
Atelier Subterranea.

Outro dado importante é que o préprio publico colecio-
nador de arte de Porto Alegre tem um perfil mais conserva-
dor. Portanto é preciso formar este publico para aquisi¢io de
arte contemporanea e, por esse motivo também, vemos as
rifas como um motivador deste processo de aquisicdo. Por
fim, é necessario dizer que sdo escassas as galerias de arte
comerciais, o que dificulta a circulagdo das obras dos artistas
contemporaineos. Neste sentido, hd uma lacuna de interme-
diadores, o que faz com que os artistas tenham que fazer suas
intermediag¢ées de vendas frequentemente.
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FELIPE SCOVINO Dando continuidade 4 pergunta anterior,
ha uma certa contradi¢do nesse “deserto” de Porto Alegre.
Afirmo isso por conta da atuacdo de outro tipo de coletivo,
que é o Panorama Critico, uma revista eletronica de critica de
arte coordenado por Alexandre Nicolodi e Denis Nicola, que
de certa maneira compde um didlogo com uma cena emer-
gente de arte na cidade, assim como cria uma rede de coleti-
vos que dialogam em torno da produ¢io contemporanea de
arte no Brasil. O que pensam sobre isso?

ATELIER O sistema de arte de Porto Alegre é bem complexo,
embora tenha algumas pontas bastante precdrias. O nime-
ro de centros/espacos artisticos e culturais é grande, tanto
publicos como privados; ha também um nimero grande de
artistas produzindo, mas nio ha um publico consumidor
para as obras que sdo produzidas e poderiam ser comercia-
lizadas. Faltam intermediarios para atuarem nas vendas das
obras. Ha poucas galerias comerciais (Bolsa de Arte, Galeria
Gestual e Arte Fato sdo as mais significativas) e o espago para
os artistas jovens ou em meio de carreira é muito reduzido,
sendo que acabam por depender de editais para ocupacio de
espacos publicos destinados a arte e que nio remuneram os
projetos desses artistas. Ou seja, em Porto Alegre é dificil
manter-se produzindo sem ter de atuar em outras profissdes
ou entio como produtor cultural de projetos, com financia-
mentos em nivel municipal (FUMPROARTE), estadual e federal,
pela LIC ou pela Funarte. O Panorama Critico é uma iniciativa
independente que busca expandir esse debate pela internet,
através de uma revista online gratuita. O problema é sempre
a continuidade dos projetos. Afinal, até quando o Alexan-
dre Nicolodi e o Denis Nicola, sem amparo governamental,
seguirdo com esta instigante proposta? Como manter essa
pesquisa? Parece que a cidade esta acordando para encontrar
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algumas saidas para esta situagdo. Um exemplo disso foi a
intensa inscricdo de projetos do Rio Grande do Sul no edital
Conexdo Artes Visuais da Funarte deste ano. Nesse contexto,
quatro projetos de artistas que atuam em Porto Alegre foram
contemplados. As lacunas entre as grandes institui¢des, me-
ga-eventos, os artistas, a critica e o publico da arte existem e
sdo problemdticas, mas parece que estamos despertando para
novas possibilidades e abandonando a imobilidade de quem
se queixa para transformar estas criticas e lamentos em algo
produtivo, buscando sair desta condi¢io. O Atelier Subterra-
nea, a revista Panorama Critico e tantas outras iniciativas co-
letivas j4 citadas sio exemplos disso. Esta luta por melhorias
e para sair desse “deserto” s6 pode dar-se no COLETIVO.

FELIPE SCOVINO Vocés tém conhecimento se ha outros co-
letivos de artistas atuando na regido Sul? Em caso afirmativo,
ha esse comprometimento de se criar uma rede entre vocés,
com troca de informagdes e intercAmbios?

ATELIER Conhecemos alguns grupos de artistas atuando na
regido Sul, e alguns que se conheceram no Rio Grande do Sul
e passaram a atuar em outras regides, como, por exemplo, o
grupo Mergulho, integrado por Ali Khodr, Camila Mello, Jor-
ge Soledar e Manuela Eichner. H3 grupos como o N.A.LP.E.,
em que o interesse das a¢des artisticas esta voltado a perfor-
mance. Outro exemplo é o grupo Passos Perdidos, integra-
do por Adauany Zimovski, Anténio Augusto Bueno, Gabriel
Netto, James Zortéa e Teresa Poester, que atuou fortemente,
em 2006, neste espaco de atelié que até entdo ndo se chamava
“Atelier Subterranea”. Ha outros grupos como o Laboratério
Experimental, do Marcelo Gobatto e do Juliano Ambrosini,
em que o interesse estd voltado ao cinema experimental e &

videoarte e que, frequentemente, se associam também a ar-
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tista Claudia Paim, que inclusive produziu sua tese de douto-
rado sobre o tema dos coletivos de artistas. Outra parceria
recorrente se da entre as artistas visuais Marina Camargo e
Romy Pocztaruk, ou entdo entre o duo de musicos Guilherme
Darisbo e Marcelo Armani, ambos trabalhando com musica
experimental e improvisagdo livre. Temos interesse em dia-
logar com todos eles, principalmente pelo carater multimidia
do Atelier Subterranea. Muitas vezes, estas trocas de ideias
concretizaram-se em eventos realizados em parceria entre
nos e esses grupos de artistas. H4 também alguns ateliés co-
letivos, como o gerido por Gerson Reichert, com quem man-
temos trocas permanentemente. Além disso, a rede do Atelier
Subterrinea nos proporciona uma troca muito significativa
com artistas de geracGes anteriores ou mais experientes e
que atuaram e atuam em iniciativas coletivas de agenciamen-
to, ensino e ac¢des artisticas, como Jailton Moreira e Elida
Tessler, que geriram o Torredo, e Maria Helena Bernardes e
André Severo, que mantém projetos independentes através
da Associa¢io Cultural Arena e da Produtora NAU.

FELIPE SCOVINO Nos vernissages, assim como nas pales-
tras e encontros organizados pelo Atelier Subterrinea, obser-
va-se uma crescente procura por parte do publico. De que for-
ma esta preocupag¢io com a educagio e formacio de publico
é pensada pelo coletivo? Lembro a preocupag¢io de vocés em
ter um site bem organizado e o sorteio de uma obra de arte a

cada vernissage no Atelier.

RTELIER As conversas com os artistas no Atelier Subterrinea
sdo atividades recorrentes e paralelas as exposicdes. Essas con-
versas possibilitam a ampliagdo do didlogo sobre as diferentes
instancias dos processos da arte e permitem uma aproximacio
de outra natureza com publico. Além disso, cada vez mais, rece-
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bemos visitas de grupos de universidades, nao apenas de Porto
Alegre, mas também de outras cidades, como Pelotas e Santa
Maria. Também ja foram realizadas diversas oficinas, algumas
delas vinculadas as exposicdes que estavam em cartaz.

Procuramos manter o site sempre bem atualizado, porque
ele é, até agora, nossa principal ferramenta de documentacio.
Os espacos virtuais, como o site (www.subterranea.art.br),
Flickr (www.flickr.com/ateliersubterranea), Twitter (www.
twitter.com/subterranea745) e Facebook contém registros
das exposi¢des, divulgam eventos diversos, textos e imagens.
Outro documento que sera de extrema importancia é o livro,
em andamento, ja mencionado anteriormente. Além de ser
um documento importante para o registro da histéria do Ate-
lier, serd também uma publicacio de referéncia para varios
artistas de diferentes regides do pais.

O sorteio de obras na abertura é uma proposta que estd
de certa forma automaticamente associada as exposi¢des.
A cada exposi¢ao, percebemos uma ampliacio do interesse de
publicos diversos, provindos ndo apenas do circuito da arte.
Trata-se de uma possibilidade que se abre para quem gosta da
ideia de obter e até colecionar arte contemporanea.

Todas essas a¢des colaboram para a formacio de um publico
voltado a arte contemporanea. As pessoas presentes nas aber-

turas, conversas e outros eventos comprovam este interesse.

FELIPE SCOVINO O Atelier Subterrinea funciona como ga-
leria, espaco expositivo, escritdrio e atelier para os seis artis-
tas. Como se d4 a reparti¢io fisica do Atelier?

ARTELIER O espaco de trabalho é mutante e ajustavel. Cada
um de nds tem uma demanda e as suas proprias preferén-
cias. Nem sempre estdo todos, ao mesmo tempo, utilizando o
espaco, e a area de atelier estd sempre se transformando, de
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acordo com a necessidade de cada um. H4 momentos mais
caéticos e outros mais tranquilos. No caso da Adauany, por
exemplo, que atualmente vem trabalhando com fotografia,
ela nio precisa de tanto espago para a producio artistica, que
se da frequentemente no espaco externo ao atelié. Depois da
reforma, em 2008, ficamos com mais lugares para armazenar
trabalhos e materiais, mas, de qualquer forma, se todos resol-

vessem trabalhar ao mesmo tempo seria complicado.

FELIPE SCOVINO A representacio e a formacio de coletivos
no Brasil ji possuem uma pequena historia, que muitas vezes
é esquecida, seja pelo poder publico, seja por entidades pri-
vadas. Com o Atelier Subterranea atuando ha quatro anos na
cidade e tendo um espaco fisico préprio, de que forma vocés
articulam ou viabilizam projetos que engendrem parcerias
com institui¢des ou o governo? Ou vocés preferem manter
certa independéncia do circuito, com a oferta de patrocinio
vindo através do reconhecimento das suas atividades, como

aconteceu recentemente?

ARTELIER Como ja foi dito, o Atelier Subterrinea ja teve e
ainda busca apoio em muitos dmbitos: artistas, criticos, his-
toriadores, amigos, colegas, professores, institui¢es de en-
sino, empresas privadas, institutos e érgdos publicos. Fica
claro com isso que ndo existem entre nds preconceitos em
relacdo a natureza das parcerias e ao perfil dos colaboradores.
Contudo, a escolha por uma ou outra relacio de colaboragio
tem sempre a inten¢io de manter nossa autonomia quanto
as decisdes internas: conceituais e operacionais.

Por exemplo: nio é raro sermos questionados sobre a
necessidade de escolhermos entre ser um atelié ou uma ga-
leria. Ndo é raro também ouvirmos que “lugar de artista é

A9

no atelié” (entenda-se com isso estar voltado a prépria pro-
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ducido) e nio propondo exposi¢bes e curadorias. A resposta
a esse tipo de questionamento amadureceu durante esses
quatro anos: sentimo-nos a vontade nessa condi¢do hibrida
e ndo queremos abrir mio dela. Achamos que da intersec¢io
entre lugar de producio e de exposicdo podem surgir novas
ideias e propostas. Buscamos explorar isso, dentro de nossas
possibilidades, com a ideia de que ainda h4 muito a ser feito.
Parcerias, apoios, patrocinios — ou qualquer outra relagio de
colaboracio - sdo essenciais para o amadurecimento e desdo-
bramento de tal proposta.

Unimo-nos em torno do Atelier Subterrdnea porque te-
mos desejos e interesses em comum, como, por exemplo, a
veiculagdo e circula¢io de nosso trabalho artistico, bem como
a de outros artistas, colegas e amigos. Também est4 no prin-
cipio de tudo a construgio de um bom lugar para trabalhar,
que comporte necessidades diversas e que também estabe-
leca redes de troca. Acreditamos que isso tem relacdo com a
falta de atencdo do poder publico e dos érgios de incentivo,
publicos e privados, que ndo tém interesse, com raras exce-
¢bes, em dar apoio continuado a producéo cultural e artistica
emergente. Podemos dizer que a formacio do nosso coletivo
é uma reacdo a essa situagdo.

Por outro lado, ndo queremos perder a autonomia que
conquistamos, que é caracteristica desse tipo de a¢io inde-
pendente. Por isso, estabelecemos colabora¢des com pessoas
e entidades que se aproximam de nés por conta do reconhe-
cimento da qualidade de nossas atividades e por afinidades,
desejos e interesses compartilhados.
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COLECAO CIRCUITO

A Colecio Circuito é um convite ao
conhecimento, discussio e reflexio sobre
as praticas culturais e artisticas que

acontecem hoje no Brasil e no mundo.
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enfatizando a entrevista, a reportagem,
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A Colegio Circuito pretende abordar
assuntos variados, temas atuais e vivos
que estdo nas pautas e bocas, aliando

o olhar critico, a pluralidade de idéias
e o prazer da escrita.
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