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Editorial Graziela Kunsch

URBANIA 6.2

Para abrir este projeto editorial, trago uma histéria
compartilhada por Jorgge Menna Barreto, no processo de realiza-
¢ao de Restauro, sua obra-restaurante na 322 Bienal de Sao Paulo, em
2016. Como parte do projeto, ele e Marcelo Wasem se propuseram a
construir uma paisagem sonora das agroflorestas, de onde vinham
os alimentos que eram preparados e servidos no Restauro. Realizaram
uma série de entrevistas com camponeses da agricultura familiar e
organica, a maioria do Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem
Terra (MST), que podiam ser ouvidas em dreas especificas da obra,
junto das mesas de comer. Mas, 0 que mais me marcou, foi Jorgge
contar como foi a experiéncia de escutar, com microfone e fone de
ouvido profissionais, os sons de uma agrofloresta. E, depois, escutar
0 som unico, no singular, de uma monocultura de cana de agtcar.

Em uma agrofloresta, cada ser - sementes, raizes, plan-
tas, arvores, flores, frutos, dgua, terra, ventos, chuvas, sol, lua, seres
humanos, abelhas e pdssaros, entre outros - cumpre um papel na
vida comum. Na monocultura - seja de cana de agucar, de soja, ou
de eucalipto, entre outras - toda diferenca € eliminada. O som da
monocultura de cana era, segundo Jorgge, um som de morte.

*k%k

A revista Urbania 6 foi langada em junho de 2021, em inglés, como
meu projeto artistico na Bienal de Oslo, na Noruega. Originalmente
o trabalho editorial se desenvolveria ao longo de trés anos, incluindo
residéncias e agoes na cidade de Oslo, mais trés partes impressas da
revista, uma a cada ano - Urbdnia 6, Urbania 6.2 e Urbdnia 6.3. Mas,
com a instauragao da pandemia, em meio a desentendimentos locais
jd em curso em torno da Bienal, a exposigao foi abruptamente encer-
rada e o meu projeto adaptado, para um unico livro e um apéndice?,
feitos a distancia. Apds um langamento virtual, no qual compartilhei
escolhas editoriais e do projeto grafico, usando o PDF da publicacao,
consegui recursos da Bienal para imprimir a revista também em
portugués, em Sao Paulo, de modo que ela possa ser util aqui no
meu contexto de origem.

1 0 apéndice "Public as public policy: Myntgata 2 Studios”
[Piblico como politica publica: os ateliés de artistas em
Myntgata 2] pode ser lido ao final da versdo PDF da revista:
<https://naocaber.org/revista-urbania-6-en/> e <https://issuu.
com/kul43/docs/urbania_6>
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Estou chamando esta versao em portugués de Urbania
6.2, mas ela tem poucas diferencas em relagao a versao anterior. Era
meu desejo ter incluido uma reflexao sobre a mutualidade presente
em uma agrofloresta (0 que fiz de maneira apenas breve, aqui no
editorial) e uma longa entrevista com Thelma Vilas Boas, iniciadora
da Lanchonete<>Lanchonete, hoje ocupando um galpao na regiao
da Pequena Africa, no Rio de Janeiro. Mas a nossa conversa estd em
andamento e ainda nao sabemos que formas poderd assumir. Por
ora, nos conectamos através da roda de cadeiras que fica no centro do
galpao, anteriormente usadas no Lugar de escuta, proposicao minha
e de Daniel Guimaraes perto dali, no MAR - Museu de Arte do Rio.

Também era meu desejo escutar as criangas que usam
e fazem existir, cotidianamente, a Escola Por Vir, um dos principais
projetos da Lanchonete<>Lanchonete. A Escola Por Vir esteve em
pleno funcionamento durante a pandemia, quando a maioria das
escolas estavam fechadas. Testemunhar uma escola “por vir” sendo,
se fazendo no presente, foi para mim uma das coisas mais sensiveis e
animadoras acontecendo na arte e educacao no contexto atual. Aqui
na revista aparece uma pequena amostra desse trabalho, uma intro-
ducao ao programa Moradia comum.

Mas ¢ importante eu dizer que nao ter dado conta de
fazer tudo o que eu gostaria nao € exatamente ruim. Apds quase dois
anos de pandemia e apds trés anos de destruigao completa de politicas
publicas, florestas, escolas e universidades; e de acentuado genocidio
contra pobres, negros e indigenas, nao dd para ser eficiente. Nunca
fui muito eficiente, mas, agora, sou menos ainda. A cada errinho que
vocés encontrarem ao longo da revista, comemorem. Eu mesma vi
alguns, mas deixei passar. la padronizar rodapés, mas nao quis mais.
E um gesto de resisténcia, uma marca de vida.

Graziela Kunsch T

URBANIA 6

Esta € a primeira vez que a revista Urbania ¢ publicada
em uma lingua que nao o portugués, minha lingua materna. Ao
longo do processo editorial, foi interessante notar que algumas pala-
vras e expressoes que estao na base deste projeto nao possuem uma
traducao precisa no inglés. Ou que a tradugao até existe, mas perde
sentidos ou ambiguidades presentes nos termos originais.

Aprendi, na pratica, que tentar encontrar termos equiva-
lentes ¢ uma das maiores frustragoes dos processos tradutérios, pois
as linguas nao sao simétricas. Como nao sao simétricos os contextos
de cada lingua.

O sentido de cada palavra ou expressao ¢ construido a
partir de especificidades de seu contexto de origem. Se nao existe em
determinada lingua uma palavra precisa para nomear uma prdtica,
¢ porque essa prdtica talvez sequer exista no contexto dessa lingua,
ou talvez nao exista da mesma maneira.

No lugar de encarar isso como um problema e tentar
resolvé-lo, escolhi assumir o fracasso da traducao. E decidi usar este
texto editorial para contextualizar alguns termos, a0 mesmo tempo
introduzindo os conteddos da revista.

DJA GUATA PORA

A expressao guarani Dja Guata Pora identifica o ato de
“caminhar junto” e, a0 mesmo tempo, “caminhar bem”. Como nos
contam Sandra Benites e Pablo Lafuente, a construgao da exposigao
Dja Guata Pora - Rio de Janeiro indigena pode ser entendida como “um
caminhar que nao tem sua trajetéria definida desde o comeco, que é
construido em um didlogo entre saberes indigenas e nao indigenas, e
portanto com conflito, mas sem confronto. Um conflito que sempre
existird, por serem os indigenas e nao indigenas corpos diferentes
falando juntos, e se movimentando de acordo com suas demandas
respectivas. E uma construgao que serd sempre feita sem definigao
prévia, porque o objeto vivo em movimento precisa aparecer em
versoes variadas”.

MUTIRAO

A palavra mutirao vem do Tupi motyro, que significa
“trabalho comum”. Em um mutirdo, pessoas cooperam e se ajudam
mutuamente, ao realizar diferentes fungdes em torno de um objetivo
comum, como a construgao de uma casa. Algumas pessoas carregam
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e preparam concreto, outras assentam tijolos e outras levam dgua
para quem tem sede, entre outras acoes, mais leves ou mais pesadas,
todas essenciais para que a casa chegue a ser construida. O trabalho
¢ alternado com momentos de refeicao coletiva - cozinhar, servir e
limpar sao também tarefas do mutirao e nao devem ser feitas exclu-
sivamente por mulheres - e, uma vez pronta a casa, o mutirao é
celebrado com festa.

O termo tupi deu origem a diversas outras grafias, quase
todas hoje em desuso - motirao, muquirao, mutirom, mutirum, mutriao,
muxird, muxirao, muxirom, pixurum, ponxirao, punxirdao, putirao, puti-
rom, putirum, puxirum. No Quilombo Ribeirao Grande Terra Seca, de
onde escreve Nilce de Pontes Pereira, usam, além de mutirdo, puxirao,
picheca e reunida.

CANTEIRO

A origem latina do termo canteiro remete a época das
corporagoes de oficio, das catedrais gdticas, da prevaléncia do trabalho
em pedra. Canthus se referia ao oficio de um trabalhador, o pedreiro
que fazia a cantaria - que polia, esculpia as pedras. Esse trabalhador era
um artesao e prescindia do desenho. O desenho era parte do canteiro,
na forma de esquemas. Nao havia o desenho técnico, feito longe do
canteiro, como passou a ocorrer no Renascimento. No inglés, building
site, ou “lugar de (se fazer) prédios”, elimina esse elo com o traba-
lhador. Esse detalhe é importante, porque o arquiteto do desenho ¢
aquele que projeta, desde o seu escritdrio, linhas curvas dificeis de
serem executadas, ao passo que o arquiteto do canteiro é aquele que
ird se preocupar, entre outras coisas, com técnicas de construgao que
tornem o trabalho mais facil e mais seguro, em didlogo constante
com trabalhadores da obra.

O coletivo ConstructLab, chamado para desenvolver
todo o mobilidrio do experimento de centro cultural instalado em
pleno canteiro de obras da Vila Itorord, em Sao Paulo, assim define a
sua prdtica: “Diferentemente do processo arquitetonico convencional,
no qual o arquiteto desenha e o construtor constroi, no ConstructLab
a concepgao do projeto e a construgao se unem. O arquiteto constréi
também e continua desenhando, no canteiro. O canteiro nao é mais
o lugar de incertezas no qual o desenho arquitetonico enfrenta a
realidade, mas o contexto no qual o projeto pode ser enriquecido, por
meio de oportunidades inesperadas que acontecem no local”.

Como conto no meu longo texto presente na publicagao,
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acoes e debates que ocorreram no canteiro de obras da Vila Itorord
transformaram alguns aspectos do desenho que estava na base do
projeto de restauro da drea.

Alguém pode se perguntar porque escolhi trazer esse
contexto com tanta énfase, considerando que a revista nasce a partir
da Oslobiennalen. Na impossibilidade de realizar uma residéncia em
Oslo, tal como estava inicialmente previsto, o caminho mais honesto
foi abordar a minha contribuigao especifica para a Bienal - a nogao de

“publico como mutuo” - desde 0 meu proprio contexto e também de

lugares onde fiz residéncias (como Utrecht e Varsovia, presentes no
texto sobre o processo de desaprender pelo qual passou/passa o time
do hoje Casco Art Institute - Working for the Commons e no texto
sobre o exercicio Espago comum, espaco individual, hd décadas realizado
por Grzegorz Kowalski junto a estudantes de arte), além de trazer
colaboradores residentes na Noruega que pude conhecer a distancia.
Inicialmente eu iria publicar somente o texto inédito de Benjamin
Seroussi sobre a Vila Itororé Canteiro Aberto, mas decidi incluir o
meu texto de 2017 em respeito a histéria dos ex-moradores da Vila
(toda ocasiao de se falar sobre a Vila pode ser também uma ocasiao
de legitimar a narrativa dos ex-moradores, contra a narrativa oficial
construida por pessoas do poder) e para adicionar uma camada de
tempo a discussao. Em dado momento de seu texto, Benjamin fala,
por exemplo, nos “acordos” feitos pelas pessoas que compartilhavam
o espaco do canteiro/do experimento de centro cultural. Na época
do meu texto, como alguém poderd notar, ainda nao havia “acordos”,
mas “regras”. A prdtica, com todas as suas contradi¢oes, tem mais
beleza que a teoria.

CINEMA SEM FIO

A brincadeira infantil Telefone sem fio significa, literal-
mente, telefone sem fio (e vem de uma época em que os telefones
ainda tinham fio). Esta brincadeira, que em inglés se chama Grape-
vine, ¢ imaginada para grupos grandes, podendo misturar criangas e
adultos. O grupo se senta em um circulo ou forma uma linha. Uma
pessoa fica responsdvel por iniciar a brincadeira, cochichando uma
frase no ouvido da pessoa ao seu lado, sem repeti-la. Esta pessoa fica
entao responsavel por cochichar a mesma frase (ou o que entendeu
dela, ou adicionando seu toque pessoal) para a préxima pessoa, e
assim por diante, até que a dltima pessoa diga em voz alta a frase
que recebeu. Raras vezes a mensagem chega na sua forma original,
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sendo mais comum a frase final carregar uma série de desentendi-
mentos ou invengdes que surgem no caminho. Inspirado nesse jogo,
o cineclube Cinema sem fio, concebido por Fabio Zuker como uma
das agoes do projeto Vila Itororé Canteiro Aberto, teve seu programa
construido a cada sessao, com o envolvimento direto das pessoas
presentes, tomando rumos surpreendentes e inesperados, que, ao
mesmo tempo, construiam um fio coletivo, cheio de sentido. Um
programa sem um fio pré-determinado por um curador, mas com fio.
E aqui cabe incluir mais uma camada de sentido, que escaparia de
uma tradugao objetiva/eficiente: confio, em portugués, € o verbo to
trust (confiar) dito na primeira pessoa (eu confio =1 trust). Fiar é, ao
mesmo tempo, costurar e ter fé, acreditar, confiar. Co-fiar: costurar
junto, confiar mutuo.

FORMAGAO DE PUBLICO

Ao receber o convite para assumir a posigao de “coor-
denadora do Educativo” do canteiro aberto da Vila Itorord, a
minha primeira proposta foi cortarmos as palavras “coordena-
dora” e “Educativo”, usando no lugar “responsdvel pela Formagao
de publico”. “Responsdvel” como a pessoa que responde por aquela
fungao, e “Formagao” nao como ensinamento do publico, mas cons-
tituicao do publico local e, fundamentalmente, da propria nogao
de publico. Familias foram expulsas daquela drea em nome de um
entendimento de “ptiblico”. No meu entendimento de “publico”, seria
preciso acentuar a presenga dessas mesmas pessoas nas decisoes sobre
aquele contexto.

AUTOFORMAGCAO DE PUBLICO

Formar publico nao deveria ser confundido com atingir
publico. A expressao “publico alvo” pressupoe a existéncia de um
publico dado, ou de publicos dados, e a realizacao de atividades dire-
cionadas a esses publicos. E se invertermos essa relagao, praticando
uma escuta verdadeira, de modo que seja o publico propositor daquilo
que deseja? Que o proprio publico se defina como publico, até mesmo
na recusa de participar de determinado processo?

No processo de pesquisa para o meu trabalho na Bienal
de Oslo, com Martin Berner Mathiesen, tomei conhecimento da
rede de artistas imigrantes nao-europeus Verdensrommet e fiquei
interessada em trabalhar com eles, especialmente por terem criado
uma pagina para “suporte mutuo” durante a pandemia. Contei ao
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Verdensrommet sobre o projeto editorial “publico como mutuo” e
perguntei: como esta revista pode ser util para vocés? Como a estru-
tura da revista (e da Bienal) pode ajudar na prdtica de vocés?

VERDENSROMMET

Rodrigo Ghattas, co-fundador da rede, explica que a
palavra Verdensrommet significa, ao mesmo tempo, “'quarto do
mundo’, ou ‘universo’, ‘espago sideral’. Escolhemos esse nome porque
representa a pluralidade de vozes e meios de subsisténcia que podem
coexistir juntos. Mas também significa ser estrangeiro, ou alienigena,
0 que pode ser representativo da experiéncia de ser um imigrante em
uma nova sociedade. Também se refere a uma ‘experiéncia flutuante’,
como astronautas no espago, que, para muitos de nds, pode ser o caso,
em nossa tentativa de ‘aterrissar’ na Noruega”.

TEMPO

A Bienal de Oslo ficou conhecida por ser uma bienal
imaginada inteiramente para acontecer no espago publico. O prédio
dos escritorios da Bienal sequer possuia espago expositivo ou obras de
arte em display - exceto a biblioteca de livros vivos de Mette Edvard-
sen e os banheiros reformados por Lisa Tan - e acolheu 60 ateliés
de artistas. Como se pode ver no livreto de apéndice {da versao em
inglés da revista, intitulado “Publico como politica publica”}, a poli-
tica de criacao de estudios de artistas no endereco central Myntgata
2 j4 estava em andamento, e um dos papéis relevantes da Bienal
no contexto local foi facilitar esse processo. Ao se identificar mais
com processos que resultados (o que ¢ préprio do cotidiano de um
ateli€) e com prdticas artisticas mais performdticas que instalativas,
o diferencial dessa Bienal nao era exatamente o espago, mas o tempo.
Artistas foram convidados para didlogos de longo prazo - trés anos,
cinco anos... A nogao de “bienal”, que indica algo que acontece a
cada dois anos, foi explodida. Teriamos tempo suficiente para escutar,
experimentar, errar, pensar junto, fazer diferente, recomecar... A
propria estrutura e as estratégias da Bienal poderiam ser repensadas,
a partir de inspiragoes e problemas que surgissem pelo caminho.
Mas nao houve um entendimento comum do sentido desse tempo
alargado. Ap6s o primeiro ano de produgao houve um déficit nas
contas, 0 que tornou o projeto e a posigao dos curadores frageis. No
lugar de acontecer até 2024, como previsto, a Bienal termina agora,
em junho de 2021.
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DOCUMENTACAO PEDAGOGICA

ApOs assistir ao filme Frihet forutsetter at noen er fri
(A liberdade demanda gente livre, 2011), procurei Ane Hjort Guttu e
perguntei se ela se animaria a conversar com Jens, na época do filme
com 8 anos, hoje com 18, para pensarem algo juntos para a revista.
O que me interessava era o fato de o filme ser uma construgao dos
dois, apesar da assimetria de ela ser uma adulta e ele uma crianca.
Ane levou a sério as criticas de Jens sobre a escola e sé foi gravar o
cotidiano escolar apds ele mesmo convocd-la, dizendo algo como

“vocé deveria ir até 14, para ver como ¢ ruim”.

A documentacao pedagdgica, tal como a praticada na
escola Atelié Carambola, que assina um dos textos da revista, nao se
refere a documentagao de um processo pedagdgico. Ou nao apenas,
nao exatamente. Ela &, antes, uma documentagao em si pedagogica.

Curiosamente, Jens havia procurado por Ane na mesma
semana do meu convite, dizendo que queria rever o filme que fizeram
juntos hd dez anos e que gostaria de fazer um novo filme com ela.
Hoje sei que os dois jd se reencontraram e até mesmo jd terminaram
as gravagoes do novo filme. Para a revista, ela escolheu outro cami-
nho, que talvez nao seja tao diferente do meu convite original: Ane
envolveu seu ex-professor Dag Erik Elgin e sua aluna Stacey de Voe
como interlocutores, na criacao intergeracional de uma obra e um
texto inéditos.

INACABAMENTO

A minha maior frustragao com a impossibilidade de
tradugao foi, sem duvida, nao encontrar uma palavra fiel ao portugués
inacabamento. “Unfinishment” nao existe, me disse William, responsdvel
pelo trabalho de copyediting. “Poderia ser ‘unfinishedness’, mas acho a
palavra um tanto feia”, ele disse.

Ocorre que o inacabamento nao € bonito, ou nao exata-
mente bonito, e ¢ bom que seja assim. As coisas bonitas demais, perfei-
tas demais, eficientes demais, nao tornam possivel a entrada do outro.

Como acontecem nos percursos educativos de Paulo
Fochi, “o que é comum em todos os itinerdrios ¢ terminar com a
afirmagao da inconclusao, que € prépria do ser humano e do conhe-
cimento, para sublinhar a circularidade e a continuidade implicadas
em uma experiéncia de aprendizagem.”

Dedicada para Eva Gonzdlez-Sancho Bodero
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o co-editor i o ~ 15
Mutualidade ° Daniel Gumaraes

Mutualidade € uma palavra introduzida na psicandlise pelo htingaro
Sdndor Ferenczi, a quem se pode atribuir o espirito radical do método
psicanalitico como uma experiéncia de transformagao no interior
de uma relagao que aponta para uma independéncia daqueles que
dela participam.

Gostaria de trazer para esse texto um pouco da sua expe-
riéncia, cheia de valor e interessante por si s, mas também porque
ajuda sensivelmente a imaginar uma prdtica de construgao de uma
sociedade feita para e pelas préprias pessoas que dela fazem parte. E
essa pratica que anima a presente edigao da revista Urbania e a andlise
mutua do Ferenczi e seus pacientes parecem uma boa abordagem.

Entre os psicanalistas, Ferenczi ¢ bastante conhecido
pela importancia preferencial que dava para a clinica e os proble-
mas proprios a ela. Ele se envolvia com o tratamento dos pacientes,
se preocupava com a analise dos proprios psicanalistas quando isso
ainda nao era uma obviedade e, juntando um problema ao outro,
tirava conclusoes inéditas e fundantes sobre o psiquismo a partir
dos efeitos da relagao entre analista e paciente. Ferenczi, sesmpre com
uma compreensao tedrica debaixo do brago, mas disposto a acreditar
antes na pratica clinica, levou essa tensao ao maximo de seus limites,
expandindo também a prépria teoria. Foi responsdvel pela defesa
da formagao do psicanalista tendo o proprio método da psicandlise
como nucleo desse processo. Tornar-se psicanalista ¢ uma experiéncia
com o inconsciente, muito além de uma apreensao consciente de
determinada teoria.

Seu pensamento se fazia na prdtica e num certodeu
conta de que um dos motivos das resisténcias dos pacientes a avan-
¢ar em suas andlises estava no préoprio inconsciente do analista. O
seu interesse se voltou aos aspectos nao analisados do analista, os
seus proprios complexos, e 0s sentimentos € outras tantas reacoes do
analista em relagao ao paciente, nao apenas do paciente em relagao
ao analista. Além da andlise do analista, para que seus pontos mais
delicados e reprimidos nao impedissem as elaboracoes do paciente,
pensou que em algumas circunstancias seria possivel e necessdrio
que o analista também falasse de si com o analisando. Para por em
movimento a andlise do analisando na direcao de sua autonomia,
inclusive em relacao ao analista, o analista deveria falar quando suas
proprias questoes estivessem inibindo a andlise do analisando. Uma
opgao pela fala e nao pelo siléncio, para que nenhum vazio se tornasse
deserto de sentido. Para que o analisando nao duvidasse de suas
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percepcoes ou de sua propria capacidade psiquica. Para que o anali-
sando pudesse saber quando nao era dele a dificuldade particular com
algum contetdo. Que a figura de autoridade poderia ter sua parte
no impasse. Ferenczi acreditava em distribuir as responsabilidades
€ a0 mesmo tempo se posicionar na situacao, dissipando paranoias,
silenciamentos vindos do outro... Algo bastante diferente das relagoes
regulares entre criangas e adultos, alunos e professores, filhos e pais
e assim por diante, diria Ferenczi. Uma aposta na inteligéncia, no
desejo, na autonomia.

Essa pratica, baseada em construir uma relagao onde
afetos e palavras auténticas pudessem ter espago e assim transformar
verdadeiramente a dindmica psiquica da pessoa, ele chamou de andlise
mutua. Umaprdtica, disse ele, criada pelos pacientes.

A palavra mutua aqui fala sobretudo da implicacao
de todos os sujeitos no processo. A andlise ¢ do analisando, mas
o analista estd 14. Passa pelos dois, ainda que ocupem lugares e
posicoes diferentes. Transforma os dois, mesmo que o analista
nao queira passar por uma transformacao. A dupla estd 14,
implicada mutuamente. Mesmo que um analista nao concorde
com isso, ainda assim, esse fenOmeno estd ali para ser ou nao
incluido conscientemente no processo da andlise e na construgao
tedrica posterior.

E da histéria da psicandlise que algo dessa mutualidade
sempre estivesse presente. Foi assim no comeg¢o do comego, em 1882-
83, na historia clinica de Josef Breuer e Bertha Pappenheim, ou Anna
0., co-autora daquele tratamento que incluia o médico e que o trans-
formou. Histdria que produziu efeitos também no jovem Freud que,
ao saber daquela experiéncia, se interessou de forma decisiva pelos
fendmenos da histeria e da terapia pela palavra. A posse da palavra
pela paciente, exigida por ela e aceita por Breuer, subverteu a vertica-
lidade da relagao em que o médico sabia, ou tinha a autoridade para
saber, 0 que se passava no corpo e na alma da paciente. Apenas pela
colaboracao inteligente e sensivel com a paciente foi possivel seguir
adiante. O método, digamos, € esse. E assim foi sendo feita a historia
da psicandlise, no interior das relagoes entre analistas e analisandos
e analistas entre si.

Vale a pena ler esse trecho de Breuer do caso clinico
Anna O., nome dado por Breuer para sua paciente na publicacao de
Estudos sobre histeria, livro compartilhado com Freud em 1895:
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“No campo, onde eu nao podia visitar a doente diaria-
mente, a coisa se desenvolveu da seguinte maneira. Eu
chegava ao anoitecer, quando a sabia em hipnose, e re-
movia-lhe todo o estoque de fantasias que haviam acu-
mulado desde minha dltima visita. Isso devia efetuar-se
de modo bastante completo se se quisesse obter um bom
resultado. Ela entao se acalmava inteiramente, no dia
seguinte mostrava-se amavel, ddcil, diligente, até mesmo
alegre; no segundo dia, cada vez mais temperamental,
renitente, desagraddvel, o que recrudescia ainda mais no
terceiro dia. Nessa disposi¢ao, mesmo na hipnose, nem
sempre era facil mové-la a se expressar, procedimento
para o qual ela havia inventado o nome, apropriado e
sério, de ‘talking cure’ (cura pela fala) e o humoristico
‘chimney sweeping’ (limpeza de chaminé). Ela sabia que,
apos ter se expressado, perderia toda a obstinacao e ‘ener-
gia’, e quando (depois de uma pausa mais longa) ja estava
de mau humor, se recusava a falar, o que, entao, eu tinha
de arrancar-lhe, incitando, pedindo e utilizando alguns
artificios como o de proferir uma férmula estereotipada
do inicio de suas histdrias. Mas nunca falava antes de
ter se convencido de minha identidade, tateando cuida-
dosamente minhas maos.”
Mutualidade nao significa a fusao de dois que viram um.
Ferenczi claramente aponta para um horizonte em que cada sujeito
siga seu caminho livre das idealizagdes de um outro. No entanto,
autonomia também nao significa o abandono do outro. O outro segue
incontorndvel na nossa formagao como sujeitos, nao ha hipdtese de
sermos sem um outro, desde a dependéncia radical para existir, nascer,
se proteger, alimentar e se apossar desses instrumentos de entrada
na vida compartilhada que sao a linguagem e os afetos.
Lembrei de Castoriadis, filosofo, militante, psicanalista, e
sua aposta na autonomia como prdtica instituinte criadora de relagoes
sociais. Ele fala sobre essa tensao entre sujeitos da seguinte maneira:

“Desde o momento em que a palavra, mesmo nao pro-
nunciada, abre uma primeira brecha, o mundo e os
outros infiltram-se por todos os lados, a consciéncia é
inundada pela torrente das significacoes, que vem, se
assim podemos dizer, nao do exterior e sim do interior.”



Mutualidade

A autonomia, pra ele, nao € a eliminagao do discurso do
Outro, mas uma outra relagao entre o discurso do Outro e o discurso
do préprio sujeito. E necessdrio um outro para que um sujeito possa
existir. Daf a necessidade de preservar esse outro, reconhecer esse
outro. E que esse outro, uma vez que ¢ sujeito, também reconhega.
Nesse cruzamento pode existir a mutualidade. Cruzamento num
lugar essencialmente inconsciente, 1d onde habita o sujeito, que, como
lembra Castoriadis, nao ¢ a mesma coisa que o Eu da consciéncia.
Lugar nao geografico das multidoes de contetidos transmitidos de
sujeito para sujeito, de geragao a geragao. La onde podemos fantasiar
ser apenas nosso quarto de intimidades, estd a rua. A tensao entre
intimo e comum, entre particular e compartilhado, entre ptblico e
privado, podem ser pensadas por ai.

Pois bem, o Eu da autonomia nao ¢ um Si absoluto,
asséptico, sem contaminagdes trazidas pelo outro. E antes uma
instancia que “reorganiza constantemente os conteudos, utilizando-
-se desses mesmos conteudos” feitos de coisas que ja existiam antes e
que seguem em transformacao no e pelo sujeito.

Essa construgao continuada de uma relagao entre o
sujeito e o outro me faz pensar que autonomia nao ¢ um fim em si
mesmo, mas um meio. Um horizonte nunca alcangado que necessita
de algumas ferramentas para se por em movimento. Penso entao
numa prdtica de emancipagao como muito mais interessante como
horizonte do que a chegada nesse lugar ideal de autonomia. A eman-
cipagao, como movimento, ¢ um horizonte, mas também e sobretudo
um agora.

Emancipagao ¢ emancipacao de uma situagao de vida
desfavordvel para uma menos desfavordvel. Emancipagao de uma
condicao sentida como desprazerosa para outra condigao mais inte-
ressante de se viver. Emancipagao de uma condicao de subalternidade,
de exploragao, de sofrimento, enfim.

Aqui quem pode ajudar € Christophe Dejours, psicana-
lista que se dedica a pensar as dindmicas e os efeitos das relagoes de
trabalho do capitalismo contemporaneo. Além de pensar e atuar a
partir do sofrimento do trabalho, Dejours se interessa pelos processos
de emancipagao, tanto por uma posicao politica, quanto por interesse
clinico e tedrico. Invertendo a cldssica pergunta “por que as pessoas
afetadas diretamente pelo capitalismo nao se revoltam contra ele?”,
Dejours se interessa em saber por que as pessoas em desvantagem
continuam a se revoltar contra esse estado de coisas.
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E na infancia, na primeirissima infancia, que Dejours
encontra uma possivel resposta. O bebé¢, por mais fragil que seja, por
mais dificil que seja através de sua prépria motricidade, e por conta
de sua embriondria nogao de si mesmo e de outros objetos, alcangar
a satisfacao de suas necessidades, percebe aos poucos ter a seu alcance
um grande poder sobre os adultos. Os adultos responsdveis e que dese-
jaram essa crianga, que estao encantados por ela, transformam suas
vidas, mudam seus hdbitos, a organizacao do tempo e de suas energias,
para atender as necessidades dos bebés. Nao é exagero dizer que nao
se sabe quem estd no comando da situagao. Os adultos adivinham o
que o bebé precisa e quer ou sao os bebés que exigem, articulando
tdticas de convencimento, digamos? Provavelmente algo entre as duas
posicoes, nessa redistribuicao da libido dos adultos para a crianga que,
por sua vez, enche de libido a vida dos adultos, que reencontram ali,
num arranjo inconsciente, a sua propria infancia, a relagao com os
pais e a comunidade, os seus proprios traumas, reparagoes desejadas,
fantasias infinitas.

Existe entao algo em nés, uma experiéncia vivida, donde
podemos imaginar ser possivel transformar a realidade a favor dos
nossos interesses, necessidades, desejos, mesmo estando em desvan-
tagem de alguma forma. A partir da fome, do frio, da precariedade
das condigoes, ou pela ampliacao das possibilidades de amar, pela
possibilidade de existir como se €. E essa experiéncia, que nao pres-
cinde de um outro, mas se faz na prépria relagao tensa e contraditdria
com esse outro, estd na infancia. No espago co-habitado por sujeitos
em situagoes diferentes acontecem essas transformacoes, em outra
complexidade que nao a eliminagao do outro ou uma conciliacao
pacificada entre desiguais. As tensoes sao da vida, a auséncia das
tensoes € o fim da pulsacao. E a tensao se dd por oposigao, por conflito,
por alteridade.

A situagao analitica € a criagao de um espago comum
desse tipo, um lugar que nao ¢ nem apenas do analisando, nem
apenas do analista. Lugar de encontro, uma terceira coisa, que um
antropdlogo como Roy Wagner chamaria de cultura, outros psicana-
listas chamariam propriamente de inconsciente, mas pode ser apenas
um espago psiquico de passagem, de construgao de algo. Me parece
que nessa situagao construida acontece algo que escapa aos objetivos
mais imediatos de uma terapia.

Esse método, com esse entendimento, pode ser extrapo-
lado para outros contextos e dele nascerem outras coisas interessantes.



Mutualidade

Isso porque o conflito nao € apagado. As diferengas nao
sao esquecidas para simular uma boa co-existéncia. Nao se trata de
buscar um consenso, que em geral mais apaga diferencas do que as
acentua. Pela psicandlise aprendemos que o apagado nao deixa de
existir, pelo contrdrio, segue atuando por onde for possivel. Se trata
de experimentar, no sentido de experiéncia, a pratica politica através
da implicacao de todos os sujeitos interessados e verificar as conse-
quéncias dessa subversao nos polos do poder.

Foi assim que trabalhamos na
Clinica Publica de Psicandlise, experiéncia
= realizada entre meados de 2016 e fevereiro de
| 2020, na Vila Itorord Canteiro Aberto, no bairro
4 do Bixiga, em Sdo Paulo. A clinica fazia parte
de uma histéria mais ampla naquele lugar. A
Vila Itororé era um lugar bastante especial em
que viviam muitas familias que de outra forma
; I Nnao conseguiriam pagar para viver na regiao
central da cidade. Um espaco muito diferente
dos que estamos acostumados a ver hoje em
dia nas cidades super construidas e impes-
soais. Chao aberto onde se podia brincar, casas
 préximas com uma qualidade de vizinhanga
| intima. Festas comunitdrias publicas. Existia
14 um jeito muito préprio de viver, interrom-
pido pela disputa do uso daquele chao. O poder publico, pervertendo
sua funcao, decidira que aquelas pessoas deveriam sair de 14 porque
aquela drea deveria pertencer ao publico e nao apenas a algumas
familias. O uso futuro do espago e das construgoes seria no entanto
um comercial centro cultural planejado, executado, gerido vertical-
mente. Contradi¢oes gritando. As familias se organizaram, tiveram
companhias dedicadas de pessoas soliddrias e, na mesma medida que
foram sendo retiradas de muitas formas do espago de suas histérias
de vida, conquistaram algumas compensacoes. Morar perto, para
continuar tendo acesso aos equipamentos e servigos que existem no
centro e nao nas periferias, por exemplo.

O tempo permitiu a entrada de uma nova gestao na
prefeitura, uma prefeitura com contradigoes mais favordveis a popu-
lagao e 14 se fez um centro cultural provisorio durante as obras de
reconstrucao da vila. Esse centro cultural, chamado Vila Itorord
Canteiro Aberto, se propunha a nao ter uma programagao definida
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por uma equipe, mas ser principalmente um espago moldado pelos
usos que o publico faria dele. Essa sutileza faz toda a diferenga.

Penso que a luta dos moradores da Vila criou um campo
de atuagao critica. A existéncia deles e seu interesse por lutar e falar e
viver seriam como uma interpretagao psicanalitica sobre um conflito
aberto na cidade. Os analisandos-psicanalistas da cidade eram eles.
Nossa ideia original, na Clinica Publica, seria oferecer um espago
para que pudessem elaborar juntos os efeitos de todo aquele processo.
Afinal, os psicanalistas precisam de sua andlise. Aqui estd um bom
exemplo de um encadeamento de uma prdtica politica publica
levando em consideracao a mutualidade.

Esse processo de elaboragao nao aconteceu, mas a clinica
passou a existir em meados de 2016 atravessada pelo contexto em que
se situava. A ideia de publico ali mirava para a experiéncia viva e auto-
-construida pela populagao, e nao como proprie-
dade privada do Estado. Assim como no nticleo do
método psicanalitico, seriam as proprias pessoas
que se utilizariam da clinica, entre elas os analistas,
que dariam forma para a prépria clinica. Uma cons-
trugcao em andlise, para citar o titulo de um texto
importante de Freud.

Assim, a cada acontecimento, a cada
atendimento, a cada dia de trabalho, a prépria
clinica precisava responder aquilo que lhe era apre-
sentado. As pessoas que vinham ao plantao matinal dos sdbados e
nao conseguiam hordrio e conversavam juntas na entrada do galpao
onde funcionava a Vila Itororé Canteiro Aberto inspiraram a criagao
de um grupo terapéutico. A dupla analista e paciente ¢ quem inven-
tava o lugar onde o atendimento aconteceria e por si s6 jd produziam
conteudos nessa procura. Depois esses lugares eram registrados e se
transformavam em imagens de consultérios abertos, imagem que
foi se tornando parte da clinica, dando sentido a ela, fazendo com
que os analistas, os pacientes e outras pessoas interessadas em fazer
clinica dessa forma, pensassem a respeito das reverberagoes disso no
processo psicanalitico.

Na Clinica Publica nao ofereciamos um servigo, o que
reconstruiria a assimetria da relagao médico-paciente, de quem sabe
para quem nao sabe, numa dindmica que afirma uma desigualdade
de fundo. Estdvamos 14 construindo junto. E esse sentido de puiblico
que nos interessa.



Mutualidade

A mutualidade nao elimina as diferengas. Nao se trata
de simetria. E possivel que os conflitos sejam incontorndveis, por
exemplo na disputa sobre os rumos da organizagao do trabalho e da
distribuicdo de riquezas de uma sociedade. E possivel que mesmo
num par analitico o objetivo seja a sua dissolugao. Na formulagao
de politicas no interior do Estado, por exemplo ampliando os aspec-
tos publicos e nao privados dentro dele, parece também que nao ha
compromisso verdadeiro possivel entre campos de interesses anta-
gonicos. A mutualidade pode ser pensada entao de algumas formas:
como implicagao, responsabilizagao, € como encontro cujas tensoes
produzirao respostas especificas ao problema, no lugar de idealizagoes
exteriores ao contexto. Talvez seja como nesse espago inconsciente,
singular e plural, préprio e compartilhado, que o publico acontega.
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Dja Guata Pora

UM JEITO DE TRABALHAR JUNTOS. SOBRE DJA
GUATA PORA - RIO DE JANEIRO INDIGENA
Sandra Benites e Pablo Lafuente

Tudo comega com uma série de encontros, organiza-
dos no Museu de Arte do Rio, os primeiros deles no final de 2016.
Encontros denominados como a exposicao, com as palavras Dja Guata
Pora, que, em Guarani, identifica um ‘caminhar junto’ e, a0 mesmo
tempo, um ‘caminhar bem’. Um caminhar que nao tem sua trajetdria
definida desde o comego, que € construido em um didlogo entre
saberes indigenas e nao indigenas, e portanto com conflito, mas sem
confronto. Um conflito que sempre existird, por serem os indigenas e
nao indigenas corpos diferentes falando juntos, e se movimentando
de acordo com suas demandas respectivas. E uma construcao que serd
sempre feita sem defini¢ao prévia, porque o objeto vivo em movi-
mento precisa aparecer em versoes variadas.

Antes dos encontros, tinha, talvez, outro comeg¢o: uma
irritacao, um desacordo com os jeitos de trabalhar comuns no
contexto das artes visuais e das instituicoes de arte, e com como esses
jeitos tém sido aplicados na organizagao de projetos sobre culturas
indigenas em tempos recentes, no Brasil. O interesse pelas culturas
indigenas e suas cosmovisoes e a preocupagao pelas violéncias impos-
tas aos povos indigenas no Brasil sao hoje mais comuns entre pessoas
nao-indigenas. As lutas indigenas jd fazem parte de algumas agendas
politicas generalistas. Elementos de cultura indigena sao incorporados
em prdticas de vida de partes da populagao que até recentemente nao
tinham contato com essas questoes, essas lutas, essas prdticas. Mas
nao € s6 questao do tema, do assunto. O jeito também € importante:
se a apresentacao de prdticas ou elementos indigenas acontece sem
negociagao, sem conducao indigena, a violéncia do processo colonial
simplesmente se reproduz. Pode ser que o ato de apropriacao tenha
um elemento de apreciagao, mas é bem mais que isso. Tutela implica
preocupagao, mas sua resposta nao € a tinica (nem a melhor) forma
de cuidado. Os processos de decisao, os ritmos, os formatos, os modos
das trocas acontecerem, os objetivos, as linguagens... eles dao forma
a caminhos e jeitos de caminhar diferentes.

Um caminhar diferente que mostra sempre os confli-
tos e desencontros e a partir deles aceita a necessidade de dialo-
gar com todos os participantes, para ouvirem o que cada grupo
ou comunidades querem mostrar e por qué. Uma solugao de
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caminho mais democrdtico, que aproxime o caminhar e o jeito
de caminhar do grupo a realidades vividas. Por isso que a exposi-
¢ao nao podia acontecer sem os encontros prévios, sem convocar
diferentes grupos e individuos (...) para se embarcar em um trajeto,
dedicando seus corpos em um processo que ninguém consegue
prever ou controlar. Escutando perspectivas, escutando histoérias.

Porque tudo comega com histdrias sendo contadas. E ai, depois
das histdrias comegarem, emergem talvez os problemas. O problema,
ja definido, pré-determinado, nao estd no comego — esse € o jeito dos
jurud, um jeito que, como comeca com o problema, nao deixa que
demandas novas aparegam no trajeto. Nesse cendrio, o que € possivel
fazer € tentar resolver o problema que estd ja dado. Em contraste,
nas cosmologias indigenas o que se procura nao € a solugao, mas
a prevengao de problemas, de ferramentas que aparecem ao largo
das histérias. Por exemplo, em relagao a ywy rupa, o planeta terra:
nas cosmologias indigenas estao todas as sabedorias necessdrias para
cuidar do ambiente sobre o qual caminhamos e onde vivemos, para
ele nao se tornar um problema. E se o problema eventualmente
emergir, as ferramentas para enfrenta-lo estarao ja disponiveis.

(-..) Dja Guata Pora entao, nao € solucao a problema nenhum.
Talvez possa ser pensada como uma caminhada que da ferramentas
para o que possa acontecer no futuro, e no presente. Se ela mostra
alguma coisa, talvez uma resposta possivel a pergunta ‘Como traba-
lhar?’, que seria ‘trabalhar juntos’. Com certeza nao ¢ a tinica — outra,
fundamental e urgente, seria a autonomia indigena. Trabalhar juntos
poderia servir como estratégia para garantir recursos, para trocar
ferramentas, para articular. Trabalhando conflitos para mostrarem
os diferentes rostos de varios angulos, sem focar num jeito s6, numa
versao, num lado, como os museus costumam fazer. Trabalhar juntos
para um protagonismo indigena — nos projetos ‘culturais’, nos proje-
tos ‘politicos’.

Excerto de texto originalmente publicado em inglés em South as a
State of Mind, n. 10, "Maintenance", 2018, e em portugués no livro
Historias indigenas: memdria, interculturalidade e cidadania na
América Latina, organizado por Izabel Missagia de Mattos, Chantal
Cramaussel, Vania Maria Losada Moreira e Ana Paula da Silva, 2020.



Dja Guata Pora

PODE UM MUSEU CONFIAR®?
Clarissa Diniz

Estdvamos em 2016, no Museu de Arte do Rio (MAR).
Eramos muitos e faldvamos linguas diferentes. Mordvamos todos no
Rio de Janeiro, mas nao nos conheciamos. Sabiamos, contudo, da
existéncia uns dos outros.

Apesar de mundialmente anunciada como “maravi-
lhosa”, a cidade do Rio de Janeiro cotidiana e ostensivamente vive
a condigao de ser “partida™. Estdvamos afastados pelos processos
que, historicamente inscritos na colonialidade e no capitalismo, vém
sustentando abismos em territorios tao fisicos quanto simbdlicos.
Conscientes desses fossos e, por isso, politica e subjetivamente dese-
jOsOs por aproximagao, parecia-nos que o museu poderia, de alguma
forma, ser um territdrio possivel para relacoes entre pessoas indigenas
e nao indigenas que compartilhavam a experiéncia de habitarem o
estado do Rio de Janeiro. Pensdvamos, mais além, que esta deveria
ser uma das responsabilidades do Museu de Arte do Rio, em cujo
programa estavam postas diretrizes de atengao ao (também seu) terri-
torio. Assim, trés anos apds sua abertura ao publico, parecia inadidvel
a necessidade de sublinhar a presenga, a histéria e a atualidade indi-
gena daquele lugar e, principalmente, de relacionar-se e de implicar-se
com ela. Mas, como?

Incorporando a denominagao Guarani para os nao-in-
digenas, nds, os jurud, sablamos que estdvamos em territorio nativo:
termo que, naquele ano de tantos aprendizados, o povo Puri nos ensi-
naria a usar nao como adjetivo de gente, senao da propria terra. Além
de jurud, sablamos que éramos de alguma forma estrangeiros tanto
em Pindorama, o Brasil, quanto naquela Pequena Africa — regido
marcadamente afrodiaspdrica da capital carioca na qual o MAR se
instalara em 2013, quando de sua inauguragao. Percebendo a nds
mesmos como desconhecedores, iniciamos um processo de construgao
de saberes que, ao invés de replicar a 16gica extrativista de producao
de conhecimento, ansiava por ancord-lo numa perspectiva ética de
reciprocidade e da coletividade do conhecer.

Foi assim que o Museu de Arte do Rio, junto aos curado-
res/pesquisadores inicialmente convidados a colaborar com o projeto,

1 Cidade partida (1994) é um livro publicado pelo jornalista
Zuenir Ventura, no qual sdo escancaradas as desigualdades
sociais, raciais e urbanisticas do Rio de Janeiro.
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assumindo que nao sabia como fazer a exposi¢ao que desejava realizar,
iniciou um longo caminho de conversas, trocas, reflexoes, discussoes,
féruns em torno daquele problema tao imediato quanto histérico:
“o que fazer?”.

Denominado como Dja Guata Porad — expressao que na
lingua Guarani denota uma caminhada coletivamente percorrida —,
esse ciclo de conversas em aberto estendeu-se por meses entre 0 MAR,
casas e aldeias situadas no estado do Rio de Janeiro. Ao longo desse
processo, além de problematizar as candnicas praticas etnograficas dos
museus e de fabular estratégias alternativas, passamos a nos conhecer.
Para além de sabermos da existéncia uns dos outros, reconhecemo-nos.
E, entao, confiantes, acreditamos que poderiamos trabalhar juntos.

Surgida de um estado inicial de interrogacao, Dja Guata
Pora — Rio de Janeiro indigena permaneceu imprecisa até o ultimo
momento de sua concepgao. Foi preciso sustentar um espago-tempo
de criagao que, dada a sua natureza intercultural, subjetiva e multipla,
demandava um estado radical de indefinicao até que, efetivamente,
pudesse afirmar uma posicao, encontrar um desenho, apresentar-se
como um projeto. Foi preciso que confidssemos substancialmente no
tempo, na criagao e no engajamento uns dos outros.

Como tal, o Museu de Arte do Rio precisou também
comprometer-se com este processo. Mais do que comportar-se como
uma instituigao, o processo de Dja Guata Pora convocava 0 MAR na
condi¢ao de sujeito: pode um museu escutar? Pode um museu se
afetar? Pode um museu confiar? Pode um museu esperar? Pode um
museu aprender? Pode um museu sonhar?

O Museu de Arte do Rio sonhou com uma exposi¢ao
que, dedicando-se ao Rio de Janeiro indigena, fosse tao viva quanto
vivos somos nds, seres criadores. Como nos ensinaram Sandra Beni-
tes — curadora da mostra — e seus parentes Guarani, se, antes que
eles acontecam, € preciso evocar em sonho os movimentos da vida,
pode-se dizer que Dja Guata Pora foi sonhada por muitos, e em linguas
diversas. Nesses sonhos que foram também conversas, ideias, reunioes,
debates, e-mails, dudios de Whatsapp, cantos, desenhos, piadas, confis-
soes..., imagindvamos uma exposi¢ao que nao arquivasse seus sujeitos
ainda em vida. Que nao os reduzissem a imagens, a informagoes, a
objetos, a nomes tao-somente. Imagindvamos, por outro lado, que por
meio das espirais tempo e da permanéncia, em vida, dos netos daque-
les que jd haviam se encantado, poderiamos evocar a presenga dos
mortos para além do arquivo. Buscando evitar o risco de reencenar
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ou de atualizar as exotizagoes etnogrdficas — dos zooldgicos humanos
aos didrios de campo —, fabuldvamos uma exposigao viva que pudesse,
por fim, tomar o préprio museu como um dos sujeitos das historias ali
narradas e das perspectivas articuladas em seus percursos e paredes.
Sonhdvamos também em nao nos restringirmos a arte, tampouco
sermos por ela restringidos. Se mesmo para nds, jurud, a arte é muitas
vezes insuficiente para dar conta de certas complexidades sociais, étni-
co-raciais ou histdricas, dada a inexisténcia da ideia de “Arte” para os
povos indigenas que estavam trabalhando em Dja Guata Pora, insistir
numa chave estetizante ou convencionalmente artistica nos parecia
um equivoco. Sonhdvamos, por isso, em fazer, num museu de arte,
uma exposi¢ao que nao fosse exatamente artistica, e assim o fizemos.
Ao invés de obras, tivemos presencas: no lugar de artistas, participantes.

Ocupando o habitual protagonismo estético da arte
estavam as preocupagoes e as urgéncias em torno das histdrias, das
memorias, das narrativas. Para além das liderangas ou dos icones,
estava a coletividade. Ao invés de objetos sagrados, a experiéncia
cotidiana. No lugar da dramaticidade de um ambiente escuro com
luzes pontuais — incrustando brilho e ficcionalizando excepcionali-
dades sobre objetos historiocenicamente enclausurados em vitrines
-, a luminosidade das janelas abertas banhando de luz a diversidade
de presencas ao alcance das maos.

Ap6bs meses de discussoes e reflexdes coletivas, Dja Guata
Pord — Rio de Janeiro indigena foi por fim organizada em quatro grandes
nucleos concebidos através de préticas de autorrepresentagao (Puri,
Pataxd, Guarani e indigenas em contexto urbano); seis estacoes
temdticas que exploravam aspectos interculturais (lingua, educacao,
comércio, arte, mulheres e natureza); ¢ uma narrativa histérica do
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Preferindo a criagao de modos contemporaneos de autor-
representacao a reuniao curatorial de pegas de natureza etnogrdfica
colonialmente colecionadas por museus ou cole¢oes privadas, Dja
Guata Pora apresentou nao somente uma perspectiva historica, mas
sobremaneira um imagindrio atual acerca da experiéncia indigena
no Rio de Janeiro, sublinhando também suas constantes violéncias

— a exemplo da compulsdria desocupagao da Aldeia Maracana ou
de episddios de racismo contra indigenas nas ruas de Paraty. Em
seu conjunto, essas formas de presenca sublinhavam o compromisso
ético-politico de Dja Guata Pora em nao reeditar o primitivismo que
historicamente tem mediado as relagoes entre o “campo da arte” e
as “artes indigenas”, enfrentando, assim, as violéncias que nao sé
estao postas do lado de fora das brancas paredes de um museu, como
igualmente assombram suas préprias praticas.

Dja Guata Pora — Rio de Janeiro indigena nao foi uma expo-
sicao especializada. Dedicada a perspectivas histdricas, mas acon-
tecendo num museu de arte, tampouco foi uma mostra concebida
desde o lugar da expertise antropoldgica, senao seu oposto: partia de
uma assumida e politizada perspectiva de desconhecimento. Nao foi,
dessa forma, uma reuniao publica de saberes candnicos ou cientifica-
mente legitimados. Foi um processo coletivo — e metodologicamente
orientado — de troca e de elaboragao de saberes pautado na escuta, no
didlogo e confianca reciproca.

Trabalhando diariamente no Museu de Arte do Rio, ao
longo do periodo em que Dja Guata Pora esteve em cartaz, pude
testemunhar incdmodos de certos publicos diante da exposicao. E
possivel que, habituados aos discursos competentes da antropologia
e suas instituigoes, algumas pessoas tenham estranhando a existéncia
de uma exposicao como Dja Guata Pora — Rio de Janeiro indigena num
museu como o0 MAR, em razao do que indagavam sobre a confiabili-
dade das informagoes e das perspectivas ali reunidas sob a égide nao
de uma disciplina ou de uma epistemologia, mas de uma caminhada,
de um encontro, de uma coletividade.

Também o Museu de Arte do Rio se fez muitas perguntas,
questionando-se sobre os limites de seus proprios saberes e ambigoes.
Mas, para mim, dentre as muitas indagagoes autocriticas que nos acom-
panharam nesse percurso, uma em especial segue reverberando: para
além da preocupacgao em ser confidvel, pode um museu jurud confiar?
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DJA GUATA PORA - RIO DE JANEIRO INDIGENA;
DAS SERPENTES MULTIVERSOS
Denilson Baniwa

A serpente que danca

Ao cair dos céus
Contemplativa avidez sensual
A faisca da memoria

Se fez fluir em combustao
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Como a aurora grita em cores
A historia em seu bojo fez firmamento

Pupilas que traduzem
Em raios, trovoes e relampagos
A danca da escrita imemorial

Na espuma que margeia a praia
Junto ao sangue dos que cairam
Cingidos por ago e chumbo

A danga da serpente-universo
Recolhe de pulmoes afogados
Linhas que se misturam
Alaranjados, vermelhos e vinhos

E o tempo da resisténcia

Ao falar do Dja Guata Pora, coloco-me na armadilha ao
acabar falando de mim mesmo e no processo firmar aliangas para um
caminho aberto a quatro, oito, doze, vinte e muitas maos. Caminho
que juntos construimos a cada calo, seja na mao ou na boca. Antes
que a gramadtica me julgue, O Dja Guata Pora ¢ sobre O caminho,
nao sobre a exposicao no Museu de Arte do Rio de Janeiro.

Uma das mais frequentes histdrias que ouvi, desde que
nasci, foi a que existe embaixo de cada grande cidade uma serpente,
que de tempos em tempos “acorda” e desestabiliza todo o modo de
vida destas urbanidades. Ao parecer adormecida, assiste ao esfor¢o
da construgao inutil que a modernidade pensa soterrar as entidades



TEMPO bA AUTONOMIA

pré-universo. De fato, me parece que de tempos em tempos corpos
que trazem marcagoes ancestrais chegam e desestabilizam o ambiente.
Seja de forma violenta ou diplomatica. Que sao muitas vezes inter-
pretadas como “j4 estava na hora” por aqueles que, desconhecendo
os multi-tempos, nao compreendem a temporalidade das coisas
invisiveis. Imerso em uma dezena de tempos urbanos, eu também
havia esquecido.

Dja Guata Pora acendeu a faisca de um eu desacreditado
no ajuntamento de parentes, na alianga afetiva das vidas. O convite
para fazer parte da equipe que trabalharia em Dja Guata Pora fez a
serpente-coragao se mover dentro do meu espirito, como se fosse
uma cidade urbanizada e, de repente, um terremoto avisasse que o
concreto e 0 ago Nao seguravam mais a natureza. Foi como escreveu
Mariane Vieira: “o rio indigena que desaguou no MAR#®”, uma poro-
roca que movimentaria as margens e os centros de toda uma nova
histdria em recomego.

A principio, chamado para trabalhar no design e no
apoio a equipe de expografia e de arquitetura, logo me vi num mar
de discussoes. Nao s sobre como deveria ser ou nao ser a exposi-
¢ao, como também sobre as futuras exposi¢oes que tivessem corpos
indigenas e, para além do pragmatismo, como deveria ser, a partir
daquele momento, a aproximacao da arte ocidental com a arte indi-
gena. Parte que muito me interessou na época: pensar como seria a
ascensao da arte indigena neste mundo, para além do que € ou nao
¢ artesanato, artefato.

Havia encontrado com a equipe de curadoria uma possi-
vel escuta e didlogo sobre como a arte indigena esteve adormecida
sob toda a Historia da Arte e que talvez fosse o tempo desta Serpen-
te-Arte-Cosmica se movimentar e dizer: “Estou viva, nao me ignore!”.
Foi o que fizemos a partir de Dja Guata Pora.

E justo dizer que aqueles dias foram decisivos para a

2 Vieira, Mariane Aparecida do Nascimento. Dja Guata
Pord: o rio indigena que desaguou no MAR, em Horizontes
Antropoldgicos, 25 (53), pp. 227-256, 2019.
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construcao de uma aparigao de artistas e discursos que foram cate-
gorizados como arte indigena contemporanea, e artistas que hoje
estao em destaque, ou a prépria Sandra Benites, que estreava como
curadora de arte. Devo ressaltar algumas estreias, a primeira curadora
indigena, a primeira exposigao coparticipe numa instituicao grande
de arte no Brasil, a primeira a reconhecer a autodeclaragao, a primeira
a reconhecer o aldeamento urbano, entre outros ineditismos.

E preciso mencionar que, se por um lado a Institui¢io
Museoldgica se mantém como representacao do poder colonial sobre
os povos indigenas, a curadoria nao € tao estdtica assim. Foi justo
nesta ousadia curatorial que a Serpente-Universo resolvesse aparecer,
para além da vontade da equipe ou minha prépria. Ela encontrou o
momento certo para criar um deslocamento do solo seguro colonial,
uma falha geoldgica da pangeia sistémica da arte ocidental. O terre-
moto se deu por meio do Ajuri entre insolentes e aleivosos indigenas
e curadores nascidos da marginalidade.

Nao poderia ser diferente. Quando se junta amarguras,
decepgoes e revoltas, hd a solidariedade. Nao que seja facil. Foi uma
construgao no apaziguamento de humores entre as dissidéncias e os
discursos até a negociagio com o sistema burocrdtico institucional. E
uma alegria ver que Dja Guata Pora hoje seja refletida em artistas indi-
genas premiados e uma aparigao de constelacoes novas no céu Artsy.

E preciso estar atento ao troncho caminhar bem - caminhar

Junto, que ¢ a traducao de Dja Guata Pora para construir um novo
horizonte, na arte ou na Historia.



Dja Guata Pora

QUANDO O FAZER JUNTO ENCONTRA O DJA GUATA
PORA
Janaina Melo

Este relato parte da pergunta que me foi sugerida como
disparadora: “o que o processo curatorial da exposi¢ao Dja Guata
Pora — Rio de Janeiro indigena aprendeu com os processos de formagao
desenvolvidos na Escola do Olhar?”.

Por isso, como relato de uma experiéncia vivida, ele é
uma escrita constituida por memdrias atravessadas pelos afetos de
quem o escreve, atenta nao eminentemente a cronologia dos acon-
tecimentos, mas, principalmente, a maneira como se deram as rela-
¢oes entre as pessoas que conviveram e que colaboraram entre si a
partir dos processos que tiveram lugar na Escola do Olhar — o brago
do Museu de Arte do Rio que € responsdvel pela elaboracao e pelo
desenvolvimento de suas politicas educacionais.

Para refletir sobre esse percurso, ¢ importante contar
que, antes mesmo de elaborar seus programas estruturadores de didlo-
gos com professores, com vizinhos, com o publico de estudantes e
com outros publicos, o que fundamentou a experiéncia da Escola do
Olhar foi se colocar em relagdo: assumir de partida um lugar que nao
era isento de intencionalidades e subjetividades, mas atravessado de
contradigoes, de narrativas em disputa e de camadas histdricas.

O que nos (a equipe que, desde 2012, estava construindo
os programas da Escola) queriamos era elaborar um espago de criagao
educativa que estivesse diretamente presente no calor das experiéncias,
dos gestos e das narrativas que se formam no espago-tempo vivido
pelos grupos que se relacionam com o Museu de Arte do Rio e sua
Escola do Olhar. Por isso, ja trés ou dois anos antes de Dja Guata Pora,
nos dedicamos a refletir acerca das relagoes entre museu e escola por
meio da exposi¢ao Hd escolas que sao gaiolas e hd escolas que sao asass,

N« » «

tensionando nogoes como “aprendizado”, “troca de saberes”, “ensino”,

» « » «

“lugares”, “didlogos x mondlogos”, “autoridade x partilha”.

Por sua vez, Dja Guata Pora aprofundou essa divisa
naquilo em que, para além da rica pluralidade de parcerias entre os
participantes, implicou numa oportunidade para todos nds: uma

3 A exposigdo, cocurada por Janaina Melo e
Paulo Herkenhoff, esteve em cartaz entre 2014 e
2015. Mois informagdes disponiveis no site do
museu: <http://museudeartedorio.org.br/programacao/
ha-escolas-que-sao-gaiolas-e-ha-escolas-que-sao-asas/>.
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virada epistemoldgica sobre o quanto um museu pode ser mais do que
uma disponibilizacao de objetos informados pela expertise. Ao contra-
rio da tradi¢ao dos “discursos especializados” (como o da prépria
etnografia), o processo da exposicao manteve-se aberto para enun-
ciados instaurados por seus proprios autores, agentes de narrativas
outras se comparadas aquelas com as quais um museu — rotineira e
institucionalmente — lida. Nessa diregao, o processo curatorial logo
constatou a redundancia de se solicitar empréstimos de objetos que
viessem a ilustrar esse ou aquele argumento, substituindo essa cano-
nica logica de representagao por um processo de instauragao de auto
representagoes que, por sua vez, nao foi univoco, mas formado a partir
da disponibilidade reciproca.

Voltando ao momento de criagao da Escola do Olhar,
aqui compartilho a memoria de termos tido a oportunidade de,
juntos — educadores e publicos —, estabelecer ambientes favordveis
para a construgao de ideias de comuns. Estdvamos interessados nas
relagoes do museu com os individuos e suas implicagdes como o corpo
social da cidade do Rio de Janeiro: buscdvamos interesses, preocupa-
¢oes e urgéncias que pudessem, ainda que de modo contingente e
contraditdrio, ser pensados como comuns a diversidade dos sujeitos
implicados no museu.

Mais atentos aquilo que o museu poderia aprender com
esses publicos do que, por exemplo, interessados em “ensind-los sobre
arte”, investiamos na construcgao de uma Escola que queria estar em
permanente estado de errancia, evitando nomear ou atribuir sentidos
deterministas as prdticas constantemente em processo de criagao.
Numa certa medida, nos permitiamos permanecer num espago/estado
de nao saber que fosse aberto o suficiente para nao ficar suscetivel
a preocupagao antecipatdria da organizagao metodoldgica (isto &,
estdtica) de aprendizagens.

Tratava-se de um método anti-protocolar na medida em
que nao priorizava a esquematizagao, a nomeagao ou “aplicagao” do
que tinhamos pela frente a partir de categorias cristalizadas, prefe-
rindo continuamente fomentar espago-tempos de colaboragao para que
os processos deflagrados na Escola atentassem para aquilo que indi-
viduos e coletividades pudessem fazer e aprender juntos. Em outras
palavras, nosso método foi praticar o que nao se sabe ou o que, até
entao, nao sabiamos.

Esse tipo de exercicio nos manteve em estado de cons-
tante friccao, reinvencao e duvida: uma atengao para frestas que
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contribuissem para a criagao — toda e qualquer criacao —, desafiando
as canodnicas e excludentes hierarquias entre saberes, falas e formas de
conviver, de criticar e de atuar nos ambientes e na prépria institucio-
nalidade do Museu. Nesse sentido, a Escola do Olhar se estabeleceu
menos como escola (no sentido mais comum do termo, o de ensino
formal) e mais como um espaco-tempo de usos e prdticas colabora-
tivas horizontais.

Criar esse tipo de ambiente requer uma escuta dedicada
e uma articulagao continuada. Atuar a partir do ndo saber exige um
esforgo pactuado entre todos, sujeitos sensibilizados por imprevistas
oportunidades. Como corpo de educadoras e educadores da Escola,
essa percepg¢ao nos permitiu criar as bases dos programas e dos proces-
sos de mediacao do MAR. Vivenciamos a articulagao de comunidades
de aprendizagens — fossem elas com os publicos, com os educadores
e funciondrios do Museu, ou com os moradores da regiao portudria
da cidade do Rio de Janeiro, onde o MAR esta localizado. Desde o
inicio da Escola do Olhar, esses pontos de inflexao propiciaram (re)
imaginarmos o museu como rede de relagdes processuais abertas a
criagao. As operagoes resultantes desses gestos organizaram prin-
cipios conceituais para a Escola, revisitados constantemente para
reconstruir dinamicas de participagao e de transcriagao conjuntas

- montando-as e desmontando-as a luz das especificidades trazidas
com as oportunidades.

Lembro-me que um dos primeiros gestos e intencionali-
dades do processo curatorial que resultou em Dja Guata Pora se orga-
nizou na Escola do Olhar. Sala 2.2, no segundo andar de seu prédio.
Recebemos, numa roda de cadeiras coloridas, mais de 30 pessoas indi-
genas e nao-indigenas: todas reunidas para conversar sobre o que pode-
ria ser a exposicao. E foi justamente na organizagao dessas conversas
que Sandra Benites, uma das curadoras da mostra, trouxe o termo dja
guata pora: expressao que, a principio, intitularia o ciclo de encontros
que contribuiria para que o projeto da exposi¢cao germinasse.

Sandra nos contava que “Dja Guata significa caminhar
juntos e caminhar bem; seria um conjunto ou coletivo de caminhar
bem, dja guata seria um caminhar coletivo independente de ser indi-
gena ou nio. E uma conversa em didlogo (...), conversa grande com
participagao de muitas pessoas”. Chamar as conversas de caminhada
envolvia uma ideia de corpos em movimento — portanto, sem lugar
fixo e em constante agao — e trazia uma perspectiva de comunidade
que fora sempre buscada por nos.
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Até entao, no MAR, nds nao utilizdivamos a expressao
caminhada coletiva, ainda que partissemos sempre da pergunta “o que
podemos fazer juntos?”, reverberando-a de modo singular e perspec-
tiva propria. Assim, transformamos em principio uma pergunta espect-
fica cujas camadas revelam a materialidade e a subjetividade de seus
contextos (isto é, a partir de onde sao formuladas). A pergunta “o
que fazer juntos?” fora elaborada pelo Senhor Brasil (aposentado da
estiva e frequentador da regiao portudria, onde trabalhou por mais
de 40 anos), que costumava participar de todas as programacgoes da
Escola, além de visitar com certa regularidade as exposicoes, costu-
meiramente acompanhado por seus filhos, netos e amigos.

Em 2013, 0 Senhor Brasil nos fez essa pergunta durante

um semindrio no auditdrio da Escola do Olhar e, desde entao, ela
passou a orientar nossas iniciativas e nosso entendimento de um
“fazer com” junto aos mais diversos publicos (comunidade escolar,
comunidade local, comunidade de participantes das oficinas e de
processos de formagao, comunidades de publicos em visitas e agoes
educativas, entre outros). A interseccao da pergunta “o que podemos
fazer juntos?” com a expressao dja guata pora constituiram os dispara-
dores do espago-tempo do nao saber presente na Escola do Olhar e, a
partir da coletividade instaurada por meio dos processos curatoriais,
desaguou na exposigao.

Sandra Benites nos lembra que nao existe didlogo sem
conflito. Estabelecer um didlogo a partir do que nao se sabe sem
desconsiderar a dimensao do embate e das disputas nos permite afetar
e ser afetado. Ao fazé-lo, imaginamos um museu com uma escola que
atuem em relacao, constituindo suas préticas e suas possibilidades de
acao a partir do inacabamento dos processos e da imprevisibilidade
das oportunidades: convergindo, assim, para o desejo de instaurar
projetos sempre atentos ao por Vir.
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UM CAMINHO DE CUIDADOS E O CUIDADO COMO
CAMINHO
Niara do Sol

Eu sou Niara do Sol, uma mulher indigena em contexto
urbano que, ao longo desses meus 72 anos, tenho trilhado um cami-
nho de muito cuidado, seja com os outros seres humanos, seja com
a natureza.

Antes de falar sobre minha histéria e das narrativas que
hoje estou contando através de meu trabalho, é importante falar
da educagao que tive em minha casa. Logo muito novinha, jd sabia
da missao que teria com o mundo: a de espalhar conhecimentos e
cuidados através das ervas e de tratamentos espirituais com simbolos
nativos.

Tenho uma familia que surgiu das etnias Fulni-0 e Kariri
Xocd. Com meus pais e familiares, aprendi como as coisas do mundo
estavam conectadas e qual é o meu lugar no meio disso tudo. Comecei
muito cedo a trabalhar cuidando dos que precisavam e me trans-
formando na mulher que sou hoje — lembro muito bem de quando
comecei esses trabalhos, por volta dos nove anos de idade.

Outro ponto importante € sobre como vejo o mundo.
Com a criacao que tive, cedo entendi que 0 nosso corpo estava ligado
a natureza e que essas duas partes se alimentavam. Cuidar de um
sem cuidar do outro s6 trazia desequilibrio, e isso também acabou
sendo algo em que acredito e que tento transmitir em meus projetos,
atividades e na ONG Indios em Movimento. Mas, para melhor contar
meu trajeto, gostaria de compartilhar uma histdria.

Alguns anos atrds, me mudei para o Rio de Janeiro para
trabalhar, fazendo minhas massagens com ervas e dando aulas de
Heiki e simbolos nativos no Bairro do Humaitd. Nesse meio tempo,
criei também a ONG Indios em Movimento como forma de mostrar
a cultura e os conhecimentos indigenas com a terra. Através desta
ONG, desde 1997 venho realizando eventos de educacao e atividades
de cultivo e culturas indigenas em escolas e espagos culturais. Até
aquele momento, eu jd havia trabalhado em muitos lugares do Brasil
e feito eventos por alguns paises, mas sentia que faltava alguma coisa.

Com o tempo, percebi que me faltava terra pra plantar.
Af, qual foi a minha surpresa? Certo dia, uma das minhas alunas me
levou para fazer um trabalho num restaurante no bairro de Humaita
e, 14, fiz uma horta e, a0 mesmo tempo, fazia massagens nas pessoas
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que iam almogar no local. As massagens eram feitas antes do almogo
e com isso cuidavam do corpo, da alimentagao e da natureza.

O trabalho no Humaitd durou um ano e meio e foi uma
grande experiéncia para mim. Com o fim do projeto, fiquei triste com
o fato de nao ter mais espago nem para plantar, nem para incentivar
o cultivo com outras pessoas. Depois disso, consegui plantar no sitio
de uma amiga e, mais tarde, tive novamente a oportunidade de criar
e de cuidar de uma horta.

Com o movimento indigena, comecei a plantar e a fazer
uma horta medicinal na Aldeia Maracana, situada proximo ao famoso
estddio de futebol. Fiz parte da criagao do movimento de luta indi-
gena da Aldeia Maracana e foi nesse espago que criei uma horta que
rapidamente cresceu, com uma variedade bastante grande de plantas,
contando com a colaboragao de outros indigenas — a exemplo de
Pacari, que sempre que me via na horta e ia pegar na enxada. Apds a
desocupagao da Aldeia Maracana em 2013, novamente fui para longe,
para o municipio de Miguel Pereira. L4 também eu tinha uma horta,
tanto na casa em que fui morar como em alguns outros lugares, como
nas escolas nas quais eu ajudava a fazer uma hortinha de plantinhas
como hortela, manjericao e outras ervas.

Sendo assim, eu estava sempre feliz pois tinha onde
plantar e tinha também muitas pessoas para poder estar explicando
os usos medicinais ou para a alimentacao das plantas que estavam
sendo cultivadas naqueles espagos.

ApOs nosso despejo da Aldeia Maracana, havia sido
prometido a nds, indigenas, um bloco no Condominio Z¢ Keti, o
Bloco 15, que hoje é chamado de Aldeia Vertical. Tive que vir morar
aqui, onde sigo até hoje. Logo quando cheguei, quis comegar a fazer
uma horta no condominio, mas fui proibida. Com o tempo morando
aqui, fui apresentada a um senhor conhecido como Caboclo, que me
apresentou aos moradores da regiao vizinha ao condominio, o Morro
do Sao Carlos. Por meio da Prefeitura do Rio de Janeiro, fui assim
introduzida aos trabalhos do projeto Hortas Cariocas, o qual até hoje
mantém uma horta comunitdria situada neste Morro.

Mas, diferentemente da alegria que sentia antes, dessa
vez eu nao sentia que a horta estava da forma que eu queria, pois as
dificuldades eram muitas para se fazer o que eu gostaria — desde o
plantio até as aulas e oficinas de cultivo que gostaria de fazer naquele
espago. Queria fazer uma grande escola de cultivo e de saberes da
natureza, mas ali percebi que nao seria possivel.
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Em 2016, uma grande surpresa me veio. Nesse ano, come-
cei a criar cada vez mais contato com o Museu de Arte do Rio, que na
época estava organizando uma exposi¢ao sobre o Rio de Janeiro Indi-
gena. Essa exposigao foi feita com varios indigenas do bloco 15 (onde
moramos), incluindo meu amigo e parceiro de atividades, Daud Puri,
assim como outros indigenas de etnias diversas do Rio e do Brasil.

Eu participei de muitas das reunioes iniciais. Através
dessas conversas, criei um contato maravilhoso tanto com Clarissa
Diniz, do Museu de Arte do Rio, quanto com Pablo Lafuente. Com
o decorrer das reunioes para organizar os temas, 0s espagos € 0 que
seria apresentado, surgiu a grande ideia de uma das partes da expo-
sicao ser uma horta no Museu. Esse convite me deixou muito feliz!

Comecei o trabalho nessa horta que fazia parte da exposi-
¢ao chamada Dja Guata Por3, e 14 realizava também vdrias atividades
e oficinas de cultivo com criangas nos finais de semana. Assim perma-
neci no Museu durante um ano, mesmo com a perseguicao do Prefeito
e com outras dificuldades que aconteceram. Consegui ter mais de 190
canteiros na Praca Maud, bem em frente a entrada do MAR.

Quando fizemos o encerramento da exposigao e, com
ela, também da horta, fiquei procurando um local para onde levé-la.
Por sugestao de vdrias pessoas, trouxe a horta aqui para Estdcio, para
0 meu condominio, para bem atrds do prédio onde eu resido. Ao
mesmo tempo, levei alguns canteiros para Clinica da Familia que fica
na praga situada aqui, entre o Condominio Z¢ Keti e o Condominio
Ismael Silva.

Hoje temos outras trés filhas dessa horta-mae: uma em
Maricd, uma numa praga em Marechal Hermes (que € tocada por
meu aluno Rafael Scovino) e a mais recente na Clinica da Familia
Medalhista Olimpico Ricardo Lucarelli Souza, que fica ao lado do
condominio no qual resido. Por sua vez, nossa horta aqui do Estdcio
€ bem grande: na dltima catalogagao feita por outra aluna, ja tinha-
mos mais de 39 variedades de plantas — drvores frutiferas, urucum,
moringa, jenipapo, dentre muitas outras. E o nimero deve ter aumen-
tado bastante no decorrer do ultimo ano.

Junto aos cuidados da horta, realizamos também um
trabalho com as criangas e com os demais moradores, pensando tanto
no patrimonio natural como em formas de melhorar a satide e a
alimentacao com os produtos da horta. Neste momento da pande-
mia, fomos obrigados a dar uma pequena parada nas atividades de
ensino de cultivo (oficinas e eventos similares), mas temos mantido a
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Niara do Sol 45

horta como espago de acolhimento e de cuidado para todos. Mesmo
a distancia, eu e os colaboradores da ONG Indios em Movimento
continuamos a dar atencao as criangas e as suas necessidades: conver-
samos com elas acerca da pandemia e sobre formas de se proteger, a
exemplo de algumas receitas com ervas da horta que podem forta-
lecer a imunidade nesse periodo delicado. Hoje, temos um grupo de
quase 37 criangas que fazem parte dos projetos da Horta Comunitdria.
Muito interessadas, falam com orgulho que fazem parte da horta. Da
“horta da minha tia Niara do Sol”.

O trabalho na horta Dja Guata Pora € continuo, mas
muito gostoso. Lembro que, antes da pandemia, eu adorava ver as
criangas falando sobre a horta com os adultos e explicando para que
servia cada plantinha, falando das coisas que a tia os ensinou, como
¢ que se colhe e o que se faz com elas... E assim vamos tocando esse
trabalho, dando continuidade ao belo trabalho que fizemos no MAR.
Ao relembrar essa colaboragao com o Museu, lembro das muitas pales-
tras que fiz. Teve dia que teve 800 pessoas visitando a horta e isso é
muito gratificante.

No momento, estamos ampliando a horta da Clinica da
Familia com ervas que ajudam tanto os médicos, quanto os pacientes
que 14 estao sendo atendidos. Em um momento como esse, € neces-
sdrio juntar todas as formas de conhecimento que temos: tanto as
aprendidas pelos médicos, quanto as aprendidas com os ancestrais e
com a natureza. A horta da Clinica tem sido um espago onde esses
conhecimentos se cruzam e se ajudam.

Por saber da importancia de cuidar do outro ao mesmo
tempo em que cuido da natureza, tenho oferecido também um
suporte emocional a equipe da Clinica, cuidando dos médicos
através de massagens semanais. E bonito ver as trocas que estamos
semeando... Aos poucos, temos mais médicos visitando a horta para
ver como ela é feita, cuidada, usada.

E, assim, jd temos uma variedade de mudas plantadas na
Clinica: chia, Ora-pro-ndbis, roma, laranja seleta, hortela, moringa,
gervao Roxo, noni. O desejo € plantar ainda mais! Queremos uma
horta que seja uma bela farmdcia natural para todos da Clinica da
Familia; queremos que esse espago publico de atendimento hospitalar
cuide ainda melhor da saide dos moradores do bairro. Até porque,
com médicos que se interessam também pelas plantas, fica bem mais
facil desenvolver um trabalho mais forte e eficiente durante a pande-
mia e, assim, seguirmos trilhando o caminho do cuidado.
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A VOLTA DO PURI
Daua Silva

Um povo dado como extinto no periodo de 1900 comega
a reaparecer no ano 2000 em Minas Gerais, nas Serras do Brigadeiro.
Origindrio do Sudeste, com territério de movimentagao entre as
serras dos estados do Rio de Janeiro, de Minas Gerais, do Espirito
Santo e de Sao Paulo, através da agroecologia, o povo Puri reafirma
sua identidade indigena e traz os conhecimentos ancestrais em suas
técnicas de manejo e de cultura.

Como membro do movimento indigena do Rio de
Janeiro desde 2005, no qual participei de vdrias agoes culturais através
do grupo Indios em Movimento (dentre elas, o apoio a ocupagio do
Sambaqui de Camboinhas e da Aldeia Maracana), escutei os sinais
de Nhaueira e fui em busca dos parentes em Minas Gerais, coletando
histdrias e cantos Puri. Como dizem nas serras, as sementes nao
morrem. O povo Puri, apagado, esquecido e invisivel diante da logica
dominadora do colonialismo eurocéntrico, das acoes Bandeirantes e
eclesiasticas, manteve-se vivo. Como sementes em dorméncia, rebro-
tamos da terra que ajudamos a cultivar. Espalhando pelos campos e
pelas cidades os cantos em lingua Puri, despertamos o interesse de
varios outros Puri por sua identidade origindria, que animamos em
variados encontros na Troca de Saberes da Universidade Federal de
Vigosa (UFV), deflagrando o processo do Movimento de Ressurgéncia
Puri. No Rio de Janeiro e arredores, indigenas multi-étnicos passam
a participar de encontros no Parque Lage, em escolas e em universi-
dades, disseminando a sabedoria Puri. Consolidamos nossa presenca
e existéncia. Comprovamos que nao fomos extintos através do estudo
da lingua Puri e da produgao do primeiro livro bilingue Puri-por-
tugués, Alkeh Poteh, de minha autoria: um esforco literdrio fruto
de estudos e da dedicagao em traduzir as manifestacoes verdadeiras
dos anseios ancestrais de dar voz ao Povo. Participando das a¢oes do
Férum A Voz dos Povos (Secretaria de Direitos Humanos do Estado
do Rio de Janeiro) na luta por politicas pulicas, nds, indigenas, conse-
guimos eleger o Conselho Estadual dos Direitos Indigenas — CEDIND,
um marco em nossa caminhada. Seguimos organizando palestras
nas universidades da regiao Sudeste, visando dar visibilidade a etnia
origindria desse territorio.

Foi nesse contexto que, em 2016, recebemos a visita
da equipe de curadores do Museu da Arte do Rio, que estavam em
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pesquisa para organizarem a exposi¢ao Dja Guata Pora — Rio de
Janeiro indigena. Assim que chegaram a nguara Puri da Aldeia Verti-
cal (o prédio onde moram diversos indigenas, no bairro do Estdcio, no
Rio de Janeiro), entraram no ambiente nativo. Pude mostrar nossas
criacoes, estudos, histdrias e essa nossa identidade da terra. Muitos
desconheciam a existéncia desse povo e assim foi feito o convite para
nossa participagao na exposigao. Participei de duas comissoes de
organizacao dos Puri e integrei também o grupo que representou a
participacao da Associacao Indigena Aldeia Maracana (AIAM). Gostei
das dinamicas de organizagao do projeto, onde pela primeira vez na
histdria do Brasil, meu povo Puri pode ter voz e protagonismo, como
povo do Sudeste, na produgao de seu espaco de representagao. Nossa
proposta procurou dar énfase a lingua Puri e as historias das pessoas,
com suas memdrias e artefatos recriados para a mostra, bem como
gravuras e textos de registros dos viajantes do século XVIII, trazidos
pelo Império. Produzimos videos e um CD de musicas em lingua
Puri, que ficaram em exibigao durante toda exposicao. Também edita-
mos entrevistas sobre o Movimento de Ressurgéncia Puri e criamos
um tapete contador de histdrias, no qual encenamos a histdria Puri,
desde a invasao até a atualidade. Além do nucleo dedicado aos Puri,
participamos do corredor sonoro onde aconteceram as falas e as vozes
de vdrias etnias, criando um clima de ambientacao para se chegar a
exposi¢ao. Ao longo da exposicao, fiz contagao de historias dentro da
galeria a partir do livro Alkeh Poteh.

De uma identidade invisibilizada, excluida e massacrada,
o Puri volta a falar e a contar suas histoérias, recriando sua cultura e
sua lingua, reafirmando que os povos indigenas conseguem sobreviver
e viver mesmo em tempos de tempestade, de queimadas, de exaustao
do solo com mineragao e de produgao agro para exportagao.

Ho puky ah lekah tschore!
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"0, ESSE AT QUE APARECEU NAO
E INDIO. INDIO NAO E GORDO."
MAPA DO ABSURDO:

":.“.’.T.’.‘_': % LEMBRANCAS DO CHAO COMO LUGAR
ﬂ|} :_t 2, rodrigo ferreira
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chegar em casa em 2021 tem sido sindnimo de levar o
corpo a uma série de cuidados com a limpeza e a desinfec¢ao de tudo
que trazemos da rua. as vezes, por tanto repetir e automatizar tais
gestos, me esqueco do que jd fiz e busco retomar a atencao. num dia
desses de chegada, nao me lembrava onde havia colocado as chaves
que tinha usado minutos antes. danei a andar e a procurar, demo-
rei uns bons minutos até me deparar com as chaves no chao, ao
lado da porta da sala. por algum motivo coloquei ali naturalmente —
talvez o chao tenha chamado a presenga delas e meu corpo obedeceu.
cansado da busca, saiu de minha boca a seguinte frase: “oxe, tenho
que lembrar que chao também ¢ lugar™.

"POR QUE ESSES INDIOS ESTAO USANDO ROUPA2"
a partir daqui falarei a respeito disso, da relagao com o chao que piso.
trabalhei durante alguns anos de minha vida no Museu
de Arte do Rio (MAR); num primeiro periodo como moni-
tor, diretamente dentro das exposigoes e atento aos espagos e
obras; num segundo momento, mais longo, como educador,
tendo, além daquelas, outras atribuicoes e prdticas de criagao.

M' @ costumo brincar com amigues educadores que “educadores
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=t nao podem ver um chao que ja querem sentar”. essa ocupagao do
4 t‘ / ) - "NAO PODE  chdo a gente aprende na escola, no quintal, na rua, brincando, e foi

o V. PINTAR algo que aprendi a continuar na pritica enquanto educador.
raan® — & 0 ROSTO quando a gente € crianga, a gente jd estd naturalmente
e B COM BATOM. mais perto dele, e evocar algo com o chao para percebé-lo como
i ! TEM QUE espago a ser ocupado pode abrir intimeros caminhos para vdrios
i‘ = fi SER URUCUM. 'corpos dentro de um museu — principalmente pensando que ainda
@ J persiste um forte imagindrio de que tudo e qualquer coisa dentro
N \ 1% H' destes lugares € intocdvel, inclusive as paredes. mas a gente toca o

¢ chao o tempo todo.

eu lembro de sentar em roda no chao da escola, lembro
_ também das vezes que o toquei quando cai, da época que tinha
= um pouco mais de terra do que cimento no quintal de minha avo,
& do chao escorregadio em dia de chuva na cidade, das feiras que ja
\ e"ﬁ}ﬂ exploram o chao hd tanto tempo (hoje chamadas shopping-chao) e

.
H
I
1

/ - também que levei um tombo no primeiro museu que entrei na
vida... o chao conta sobre a gente, sobre o lugar que ocupamos,
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queremos e lutamos para manter raizes. chao € espago de partilha.

para olhar o chao de outras maneiras, salto para 2017; lembro
que durante um periodo de 30 dias utilizei a planta baixa impressa da
exposi¢ao Dja Guata Pora — Rio de Janeiro Indigena para uma proposta
a equipe de educadores que atuavam diretamente no pavilhao de

exposicoes do MAR. "OLHA

a proposta surgiu ap0s alguns meses convivendo com a AQUELE LA,
exposicao, afetada pelas reagoes que alguns visitantes verbalizaram AQUELE
no espaco — discursos de 6dio, narrativas hegemonicas etnocidas que INDIO LA
afirmam esteredtipos primitivistas contra povos indigenas. nesse TAMBEN
periodo, propus a coleta dessas falas que preenchiam os cotidianos,E GAY."

pois havia a certeza que elas viriam a se repetir. quando nés, educa-
dores, as ouviamos, ditas aos ventos, 0 que costumava ocorrer, ou
diretamente a um de nds, a planta estava disponivel para que fosse-
mos até ela para desenhar um borrao vermelho (com forma especifica
caso quiséssemos, ou apenas uma mancha), demarcando o local da
exposicao onde havia ocorrido a fala. no verso da planta as frases
eram anotadas.
NESTA' EXRANTEASYeR: SFap s Ubse BI85 me proposto

pelo educador Guilherme Dias para a atividade-dispositivo que viria a
ser construida por maos e bocas de muitas pessoas. a primeira realiza-
¢ao e concretizacao do Mapa foi em conjunto com o educador Diego
Xavier, passando justamente por uma ocupagao do chao - havia o
desejo de transpor o Mapa para o espago com a presenga dos borroes
espalhados pelo piso das salas.

além das manchas, realizamos outra abordagem da
mesma atividade por meio de cartdes. o cartao era um convite ao
acaso para analisar, lendo em voz, a0 menos uma das frases que
haviam sido coletadas, tornando-se um gesto de convocagao ao reco-
nhecimento das bases racistas e etnocidas dos discursos construidos
historicamente e fortalecidos em sociedade.

num segundo momento, no contexto do VI Curso de
Formagao de Mediadores do Museu de Arte do Rio, junto a Georges
Marques, o Mapa se tornou um tabuleiro de grandes dimensoes. aqui
a abordagem e o debate foram construidos com pessoas em processo
de formagao, imersos no terreno da educagao e convocadas a pensar
em estratégias de enfrentamento com os publicos a partir das frases
dos cartoes. cada dupla de participantes recebia uma mancha e um
cartao para caminhar pelo Mapa em forma de tabuleiro, devendo
imaginar o local onde tal fala aconteceu, conectando-a as bases
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conceituais e histdricas trazidas pela propria exposi¢ao — produzindo,

através de um debate, modos de desarticular tais discursos absurdos.

o Mapa do Absurdo surge das andadas e caminhos coleti-

"ELES NAOv&SHmOEA#empos de pavilhido de exposi¢des4 do MAR. Jandir Jr. e
EVOLUIR, AA&rFE "Vargas, também educadores, sempre topavam caminha-
das quando estdvamos no mesmo andar de exposi¢ao. muitas

vezes as voltas eram acompanhadas de objetos encontrados no

chao, sendo levados pelos nossos pés para circular pelo espago.

num determinado momento, Jandir comega a cole-
tar estes objetos e propoe a equipe de educadores que também os
coletem — clipes de papel, ingressos do museu, palitos de dente,
fiapos de roupa, chaves, etc —, criando Mimaxarabus, atividade-dis-
positivo que propoe uma producao coletiva imagindria do povo que
circula pelo museu (os visitantes). organizados sobre um tecido®
estendido no chao, esses objetos eram levados ao publico para que
fossem fabulados como elementos arqueolégicos de um tempo
recente, ficcionalizando narrativas de origem e a respeito desse povo.
trago o Mapa do Absurdo e a Mimaxarabu na intengao de
sublinhar as reflexdes criticas e os movimentos que essas atividades-
-dispositivos geraram nas construgoes identitdrias trazidas pelos publi-
cos do MAR. para além disso, me interessa aflorar, neste caminhar
final de palavras, o que esses processos tém em comum: a realizacao
de agoes pensadas primeiramente para o grupo de educadores do
museu, antes mesmo de tornarem-se dispositivos e chegarem aos
seus visitantes. ¢ de fundamental importancia dizer que nds, traba-
lhadores que pisamos diariamente no chao desses lugares, e conse-
quentemente o transformamos, somos também um de seus puiblicos.
0 Mapa ¢ estratégia de escuta para trazer educadores a uma
criagao coletiva, de fortalecimento de prdticas dialdgicas entre nds e
para-com os visitantes, como também o é Mimaxarabu, quando Jandir
nos mobiliza, mesmo que de maneira indireta, a produzir atengao
sob o chao de todos os dias.

4 “Pavilhdo de exposigdes”’ refere-se ao espago arquitetdnico
que o Museu de Arte do Rio dedica & realizagdo de seu

"A EXPOSIQAO DO ]’:NDIO programa curatorial.
EM BOTAFOGO E ﬁ_ﬂELHOR “Mmaxarabu”, termo do povo Huni Kuin tomado de empréstmo

para nomear a atividade, teria como tradugdo aproxmada a

QUE ESTA PORQUE LA ideia de “produgdo material coletiva”

This cofton textile was part of the Ar'l' Station in the
PODEMOS COMPRAR 0 QUE 0Sexhibition Dja Guata Poréd - Indigenous Rio de Janeiro and was
" available to be related/used in educational contexts which,
INDIOS FAZEM. during the exhibition, discussed intercultural conventions
about ‘art,” ‘creation,’ ‘identity.’
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vejo, assim, com os passos dados e com os que ainda
virao, como € essencial retomar a atencao ao chao que pisamos, ao que

existe e passa a existir nele, pelo que habitamos e pelo que nos habita.

"PARA MIM NAO FAZ SENTIDO EXISTIR EXPOSICAO
PRA FALAR DE INDIO. TEM TANTA CIVILIZAGAO QUE
DEIXOU DE EXISTIR! ELES DEVIAM ACEITAR QUE
NAO EXISTEM MAIS.."

"GRUPO,
VAMOS OLHAR
PARA LA, 0
PROFESSOR
VAI EXPLICAR
A PINTURA
RUPESTRE
PRA GENTE."
(SOBRE A
OBRA RIO
PARAUAPEBAS,
DE 2043)
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"MAS SE
TIVESSEM QUE
DEVOLVER
TERIAM QUE
DEVOLVER

0 BRASIL
INTEIRO, NE2"
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SONHAR E UMA ARTE
Miguel Verd Mirim

H4d 20 anos eu faco arte talhando em madeira. Eu come-
cei com 15 anos. Agora jd estou com quase quarenta {risadas}. Na
minha experiéncia, foi meu pai, que ji € falecido, quem me ensinou a
fazer bichinhos talhados na madeira e cestaria tecida em palha. Uma
coisa que eu acho importante € gostar de animais, em primeiro lugar
vem o gostar de animais. Aqueles que eu vi no mato, de perto. Pois
eu vi onga. Filhote, né!? Eu vi quati, pois 0s mais antigos criavam
filhote de quati. E daf que vem a minha inspiragao para fazer bichi-
nhos talhados na madeira.

Fotografia e tecnologias novas foi um pouco compli-
cado, mas eu aprendi também. Mas isso aconteceu depois. No ano
de 2008, vieram umas pessoas do Canadd e ofereceram uma forma-
¢ao em fotografia para umas cinco ou seis aldeias no Rio de Janeiro.
Naquele primeiro contato com esse aprendizado, eu comecei a tirar
fotos da casa de reza e depois de paisagens. Esses eram meus focos
iniciais. De 14 para cd, eu comecei a conhecer outras tecnologias e
tirar outros tipos de fotos na aldeia. Entao eu comecei a aprender a
mexer com cameras.

Essa primeira experiéncia foi diferente do trabalho na
exposicao Dja Guata Pora, que foi uma experiéncia mais em conjunto.
Aqui nao era mais a minha ideia e sim a da comunidade. Nao ¢ nada
complicado, s6 € algo mais coletivo, com ideias de vdrias pessoas. O
trabalho na exposigao foi assim, bem coletivo. Primeiro houve uma
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reuniao numa aldeia em Parati — RJ, onde fui como representante da
minha aldeia. Na volta de 14, fizemos uma reuniao em nossa aldeia
e eu contei como era a proposta. Entao tivemos tempo para pensar
e voltamos a nos reunir com todas as familias. Af pensamos que era
uma coisa boa trabalhar na aldeia para mostrar para um publico.
Mesmo sabendo que era uma tarefa de muita responsabilidade, nds
aceitamos. Achamos muito importante que muitas pessoas viram as
fotos das pessoas da aldeia na exposicao. Nos preocupamos em fazer
essa ponte e mostrar para os nao-indigenas a nossa cultura.

Para mim, trabalhar na exposi¢cao com o pessoal do
Museu nao foi facil porque eu tinha que falar muito em portugués.
Normalmente eu falo um pouco em portugués e mais em Guarani
Mbya, a minha lingua, e com isso aprendi um pouco mais a conversar.
Vivi muitas experiéncias, pois andei muito com alguns nao-indigenas
e eles se interessaram por como € ser indigena, como se vive na aldeia.
Porque os nao-indigenas e os indigenas t€ém conhecimentos equivalen-
tes, mas diferentes. Cada um tem a sua histéria. Em alguma medida,
vivemos uma mesma histdria, s6 que contada de modos diferentes.

E eu aprendi que ao trabalhar junto com os nao-indige-
nas, aprendo sobre o seu ponto de vista e isso ajuda a compreender
sua perspectiva. Ao mesmo tempo, é muito importante ver como o
nosso pensamento impacta as ideias dos nao-indigenas. Isso foi uma
experiéncia boa para mim, pois eu aprendi que as vezes no didlogo
entre a nossa compreensao e a dos brancos, algumas posigoes parecem
ser o contrdrio. O que ocorre aqui € parecido com o0 que acontece
numa tradugdo. As vezes, quando traduzimos algo do portugués para
0 Guarani, a fala sai ao contrdrio. Algo parecido com o que acontece
com uma tradugao do inglés para o portugués.

Isso aconteceu no passado, com o que os nao-indige-
nas contam como sendo a histdria do Brasil. A gente tentava enten-
der: como foi o “descobrimento” do Brasil? Como aconteceu? E a
gente tem o hdbito de ir e perguntar para os nossos mais velhos.
E eles contam para a gente que ndés nao mordvamos em um lugar
apenas. Em todo canto do Brasil existia uma comunidade de indige-
nas diferentes.

Eu tirei essas fotos para a exposicao Dja Guata Pord em
trés dias. Primeiro eu conversei com as pessoas da aldeia para combi-
nar um dia e hordrio, para elas se prepararem e nao serem pegas
desprevenidas, perdendo seu tempo. Era pouco tempo que eu tinha
para tirar as fotos e para escolhermos as que enviarfamos para a
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exposigao. A pessoa que foi fotografada escolhia qual foto ela prefe-
ria que fosse para a exposicao. Uma das fotos decidimos que irfamos
fazer uma comida tradicional. Assim fizemos peixe com rora (farofa
de milho) para mostrar nas fotos. Entao demorou um tempo, até ficar
pronto. Tive que pescar o peixe, depois eu cheguei em casa, houve
o tempo de preparo do peixe. Minha sogra, Iracema, foi quem fez a
comida. Foi demorado, foi um processo. Mas foi rapido também. No
fim das contas, acabamos nao utilizando essas fotos na exposi¢ao pois
escolhemos outra sequéncia.

Tem as fotos das pinturas também. A gente pinta o rosto
com jenipapo. Nés ralamos o jenipapo. Depois colocamos ele ralado
num tecido com um pouco de dgua e torcemos, tirando um liquido,
um suco forte do bagaco. Depois ralamos carvao e misturamos nesse
suco concentrado de jenipapo, deixando descansar por uns 15 ou 20
minutos. Af depois a gente pode utilizar. E af que comega a pintura!
No corpo, na pele! N6s plantamos jenipapo em nossa aldeia, mas
ainda nao deu. Naquele tempo conseguimos jenipapo na cidade, em
comércios do bairro aqui em Maricd — Rio de Janeiro.

Nos, Guarani, fazemos artes iguais. Diferentes, mas pare-
cidas. E para a exposi¢ao Dja Guata Pora nés fizemos artes diferentes,
com intengoes diferentes, especificamente para a exposicao. Numa
das reunioes com outros parentes, durante a pesquisa, 0 n0sso pensa-
mento sobre isso era 0 mesmo pensamento, pois tinham parentes
de Paraty e conversamos entre vdrios artistas. Nos pensamos que
queriamos mostrar nosso jeito guarani, nosso D’ja Guata Pora. NOs
fizemos o melhor que pudemos para entender os nao-indigenas, para
fazer o publico entender mais ou menos como nds indigenas somos.
Para aprenderem que nao € s6 vocé fazer a arte. Pois as artes sao
diferentes. Cada bichinho que eu fago, de madeira, € diferente. Cada
arte que nossos parentes fazem, Guajajara, Guarani Kaiowa e outros,
sao diferentes. E como eles sao de vdrios lugares diferentes, quise-
ram transmitir, mostrar a sua realidade, como estao vivendo as suas
lutas. Ainda que todos nds, povos indigenas, tenhamos lutas, outros
parentes nossos, de outros povos, mostram realidades diferentes da
nossa Guarani Mbya. E assim cada manifestacao nossa ¢ diferente
umas das outras.

Nesse processo da exposi¢ao Dja Guata Pora eu aprendi
que a nossa forma de se manifestar, a nossa arte, era a fotografia. E
outros parentes de outros lugares do Rio de Janeiro fizeram dife-
rente. A nossa preocupagao era em mostrar nossa arte. Por isso houve
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conversas com vdrias pessoas sobre nossas lutas pelos direitos indige-
nas. Pelos direitos dos povos indigenas que vivem perto ou nas cidades.
Essas conversas eram para se conseguir uma solugao. Por isso a gente
teve forga para fazer a exposicao no Museu de Arte do Rio — MAR.
Nao foi ficil conseguir aquele espago. E isso foi uma vitdria para
nds, poder mostrar o nosso trabalho. Fazer a arte e mostrar. Pensar
como vai ser, pois eu penso de um jeito e cada artista indigena pensa
de outro jeito. Assim, cada aldeia que expds algo foi uma grande
conquista para os povos indigenas no Rio de Janeiro.

Tudo o que vamos fazer com imagem € muito impor-
tante para nds. O que vamos fazer fora da aldeia com nossas imagens
¢ importante para nds. A nossa imagem € como o exara’u, ou sonho.
O que acontece quando vocé sonha alguma coisa? O seu espirito sai
do seu corpo e viaja, vai longe e pode passar perigos. Com a fotografia
¢ a mesma coisa. Quando eu perguntei para os mais velhos aqui na
aldeia se podia colocar algumas fotos na exposi¢ao, eles me disseram
que a imagem que a gente usa, todo mundo vai ver, e a imagem vai
muito longe e vocé nao sabe até onde ela pode chegar.

Numa exposi¢ao vao muitas pessoas que tiram foto e
levam uma foto da sua foto para vdrios lugares diferentes. Nao € s6
pela foto, mas pela imagem da gente, que pode ser levada para onde
nao sabemos. Entao, quando perguntei aos mais velhos se a gente
poderia utilizar fotos nossas numa exposigao, responderam: “é, pode
ser e pode nao ser uma boa ideia. Se vocé quiser, pode fazer. Nao é
bom e pode ser bom também, depende de em qué vocé vai utilizar
a fotografia”. Com essa situagao eu aprendi com os mais velhos que
quando se tira foto das criangas pode nao ser bom para o espirito
delas e pode nao ser bom para adultos também. Embora as criancas
tenham o espirito mais fragil. Quando vocé tira foto, ela pode ir longe
e cair em maos erradas que podem utilizd-la para coisas erradas como
ganhar dinheiro ou fazer outros tipos de coisas erradas. Por isso 0s
mais velhos me disseram que devemos ter cuidado para nao estar
fazendo muitos trabalhos de fotografia. Isso eu também aprendi com
eles no processo para a exposigao Dja Guata Pora.

Eu também fiz uma residéncia na Escola do Olhar, no
Museu de Arte do Rio. E durante trés meses eu estive duas vezes por
semana realizando atividades em parceria com pessoas do MAR. Eu
conversava com o publico e tinha mediacao de educadore(a)s entre eu
e o publico. Lembro de um dia me perguntarem como se fazia arte
com cordas. Eu respondi que sim, d4 para fazer. Tinhamos alguns
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pedagos de corda e eles eram curtos e coloridos, cada um de uma cor.
E cada pessoa tinha uma corda. Entao a imagem da corda que nao ¢
suficiente para fazer algo propicia que as pessoas se ajudem, unindo
as cordas pequenas que cada uma tem. Além disso, eu pensei que a
diversidade de cores na troca de cordas entre as pessoas, ou na jungao
de mais de uma corda, era muito boa! E as diferentes cores circu-
lando pelas diferentes pessoas, umas sendo unidas a outras. E outras
ainda, apenas sendo trocadas entre as pessoas. As pessoas entram
e escolhem participar, escolhem uma corda e entram. Comegam a
trocar as cordas. Conforme as pessoas chegavam, a ideia lhes era
apresentada por nds e elas topavam participar. A troca, a circulagao
de cordas de cores diferentes entre pessoas diferentes significou, para
mim, que ali nao havia preconceito. As cordas de vdrias cores iam
se juntando e misturando e trocando de posicao, todas interagindo
num mesmo movimento, num mesmo espaco. Isso aconteceu quando
eu fiz residéncia.

Outra vez fizemos de panos, tecidos também. De um
tecido quadrado dobrdvamos do jeito que queriamos. Ai aprendi que
cada pessoa dobrava diferente. Ali vocé podia ver que as pessoas
pensam diferente. Umas pensam em dobras em triangulo, outras
pensam em dobras em quadrado. Isso nos convoca a ter de lidar, a
aceitar a opiniao dos outros. Porque a gente nao pode achar que s6
noés sabemos. S6 eu sei. As pessoas agem assim, como se algumas
pessoas soubessem mais que outras. As vezes isso no funciona. A
gente sempre precisa de outra pessoa para complementar o nosso
conhecimento. Isso eu aprendi.

O publico nas atividades na Escola do Olhar era muito
variado. As vezes tinha criancas de 10 a 12 anos. As vezes eram
somente adultos. As vezes eram duas pessoas conversando comigo,
fazendo perguntas. E com cada idade eu falava de um jeito diferente,
pois mais jovens ou criangas precisam que expliquemos direitinho.
Eles querem saber mais. O publico adolescente perguntava coisas
mais simples, como, por exemplo, como vivo na aldeia. Eu respon-
dia contando como € o nosso jeito. Tinha também um publico de
pesquisadore(a)s que tém mais interesse no conhecimento dos nossos
antigos. Entao, a experiéncia depende do publico. Temos que avaliar
o publico. E esse também foi um aprendizado muito bom que eu vivi.
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ALGUMAS PERSPECTIVAS SOBRE A ARTE NA VISAO
GUARANT
Sandra Benites

A minha relagao com a arte comegou em 2016, quando
me convidaram para participar como cocuradora da exposi¢ao Dja
Guata Pora - Rio de Janeiro indigena junto a trés outros curadores:
Clarissa Diniz, José Bessa e Pablo Lafuente. O processo de trabalho
teve a forma de encontro, conversa, partilha de experiéncia... o que
me permitiu elaborar a minha contribuigao. Eu nao sabia nada sobre
0 que o ocidente entende como arte. Sabia como a sociedade ociden-
tal entende a arte indigena, porque havia entrado em contato com
algumas coisas. Mas eu nao tinha uma ideia clara do que era a “arte’
para os indigenas. A partir do convite e das discussoes que deram
forma a exposigao, comecei a observar melhor como os jurud pensam
a sua relagao com a arte e como nds, indigenas, lidamos com o que
os jurud chamam de arte.

As prdticas que os jurud chamam “arte” estao hoje
presentes nas aldeias Guarani, mas as suas dindmicas estao sempre
associadas a maneira de ser Guarani. Os Guarani costumam se
adaptar as coisas, € nao respondem com muito estranhamento ao
que vem de fora. Atuam de modo que o que chega fortaleca seu
modo de ser Guarani, e, por isso, qualquer prdtica se pensa desde
esse modo de ser.

Nos, os Guarani, aprendemos escutando, observando,
praticando, acompanhando os mais velhos, sejam kyringue, os anciaos,
ou Nnossos pais, avos, tios. A crianga precisa escutar, ouvir e observar
através da experimentagao, desde pequena. Pratica pouco a pouco, de
acordo com a idade. Assim aprendemos e alcangamos arandu, o saber,
o conhecimento, que € transmitido em diversos lugares e momentos.
Para aprender o nosso modo de fazer arte, é necessdrio conviver com
outros no trabalho de kokue ou cultivo, no campo. Assim aprendemos
a cagar, a pescar, a construir objetos sagrados ou presentes. Também
aprendemos com pessoas diferentes. A nossa maneira de transmitir
saberes e ensind-los € especial para nds. Estd conectada ao modo de ser
Guarani, ao nosso modo de educar as criangas, com uma pedagogia
baseada na oralidade. Temos processos proprios de ensinar e aprender;
sao pouco conhecidos pelos nao indigenas, e muitas vezes sofremos
discriminagao e preconceitos devido a falta de conhecimento por
parte dos colonizadores.
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Na relagao entre o coletivo e o individuo, ¢ fundamental
desenvolver a escuta, oendu. Como Guarani, pensamos que todos
somos educadores, com capacidade de nos ensinarmos uns aos outros
direta ou indiretamente. O bem estar de todos depende da indivi-
dualidade, e por isso é importante compreender e reconhecer tanto
a individualidade como a coletividade. Nao saber escutar resultard
sempre em conflitos, enfrentamentos e violéncia.

A educagao Guarani é uma educagao de qualidade, e
se Nao praticamos 0s NOssOs costumes € 0s NOssos ritos de passagem,
nao existird o teko pora ra, o bem estar futuro.

Os adultos e os jovens nos levantamos bem cedo;
somente as crian¢as podem acordar mais tarde. Comeg¢amos o dia
tomando chimarrao, fazendo a nossa primeira comida sentados em
torno do fogo e conversando sobre 0s nossos sonhos. Os mais velhos
sempre nos dao conselhos e tarefas, e nos ensinam constantemente.

E assim continuamos.

Durante o dia cumprimos com nossos afazeres e, ao
entardecer, nos preparamos para ir a casa de reza, opy, o lugar mais
importante da aldeia, onde acontecem os encontros de conversagao e
de saber. E necessdrio agradecer a Nhandecy Eté e a Nhanderu Eté por
mais um dia de vida e satide. E necessdrio também pedir conselhos,
rezar, cantar e escutar aywu pord, as nossas palavras boas. A noite é
0 momento em que as criangas estao com seus pais e maes, ao redor
do fogo, e ali lhes ensinamos e contamos histérias, até que durmam.

O coletivo respeita a individualidade, e por isso ha coisas
que sao realizadas pelo grupo e outras que sao individuais, para que
cada qual possa expressar sua criatividade e habilidade. A produgao de
arte depende da criatividade de cada pessoa. Cada individuo produz
0 objeto em associagao com a histéria de Nhanderu Eté e Nhandecy
Eté: sua visao de mundo, ou como surgiu o0 mundo para nds.

A pessoa que produz uma obra de arte, por exemplo,
um objeto esculpido em madeira para outra pessoa ou para que as
criangas brinquem, demonstra habilidade e criatividade, indepen-
dente de o objeto ser ou nao sagrado. O fato de um objeto ser sagrado
dependerd da pessoa que o recebe, para que contexto foi pensado e
por quem foi realizado.

A produgao de arte estd inspirada na cosmologia Guarani.

A palavra Guarani para a arte ¢ tembiapo, o resultado
do trabalho de alguém. Por isso tenho o costume de dizer que a arte
em si € criatividade individual, fazer objetos como cestos, animais
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de madeira, colares de sementes, arco e flecha, ceramica, aka regua
ou faixa para a cabega, pintura corporal, danga e canto... sao sabe-
res referentes ao conhecimento coletivo, transformados em objetos
através da mao de obra individual.

As atividades desenvolvidas pelas comunidades sao ativi-
dades que beneficiam o coletivo. Todos estao convidados a participar
das atividades da tekoha ou aldeia, sempre de acordo com suas capa-
cidades. As criangas participam dos trabalhos em grupo, plantando
e cultivando plantagoes, ou aprendendo a cortar lenha durante os
rituais de passagem. Sempre trabalham com os anciaos, que sao
responsdveis pela transmissao de conhecimentos. Os anciaos lhes
ensinam como fazer as coisas e 0s jovens come¢am a praticar tais
saberes, fazendo coisas e, a0 mesmo tempo, escutando as histdrias de
vida dos mais velhos, escutando conselhos sobre diferentes assuntos,
aprendendo, por exemplo, como tratar as mulheres.

Os ensinamentos dos anciaos sempre comegam com
histérias da origem do mundo, narrando os mitos sagrados, as narra-
tivas tradicionais. Os conselhos e 0os conhecimentos sao transmitidos
dessa forma, mas sao aprendidos praticando e trabalhando. A ideia
de transformagao constante estd baseada na origem ancestral.
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Dja Guata Pora foi uma exposi¢ao que conseguimos
desenvolver conjuntamente, indigenas e jurud, mesmo tendo visoes
diferentes, gracas a escuta e ao didlogo entre as comunidades e as equi-
pes do museu. Foi a minha primeira experiéncia como curadora, ou,
para usar uma palavra com a qual me sinto mais confortdvel, como
mediadora entre indigenas, a equipe do projeto e a instituicao. Foi
um processo diferente, harmonioso, que carecia de escuta e didlogo
entre todos que estavam envolvidos, direta ou indiretamente. Uma
das coisas que pude constatar € que a forma como a exposi¢ao aconte-
ceu foi uma producao coletiva, tanto por parte dos indigenas como da
equipe de nao indigenas. Foi uma produgao em processo, diferente da
maneira como geralmente se realizam exposi¢oes com objetos antigos
em museus. Quando iniciamos o projeto, o fizemos por meio de um
processo que nos ajudasse a pensar o que irfamos tratar e mostrar, e
os desafios que poderiamos encontrar pelo caminho para materiali-
zar esses pensamentos. Aqui foi fundamental o registro feito pelos
Jurud da memoria indigena e os modos indigenas de contar histdrias,
refletidos na grande serpente desenhada pelo artista indigena Denil-
son Baniwa. Nessas negociagoes, foi fundamental ter sensibilidade
para permitir que o outro seguisse sendo o outro, e nao abragd-lo s6
porque pensa da mesma forma. Porque isso significaria continuar
com a colonizacdo. E preciso equilibrar os pensamentos, incluindo
sempre a todos, e aceitando o sentimento de estranhamento que
pode surgir. Um estranhamento que ¢ fundamental para entender
e incluir as diferentes maneiras de pensar.

Excerto do ensaio "Algunas perspectivas hacia el arte desde una visidén Guarani”,
originalmente publicado na revista Concreta 16, outono 2020.
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Varin Mema Marubo, Zahy
Guajajara

ESTACAO EDUCACAO

Anari Braz, Luiz
Guilherme Guerreiro,
Aldeia Iriri Kdand Pataxi
Uy Tanara | Awiri Pataxé,
Puhuy Pataxé, Aridawé
Pataxé, Raoni Pataxd,
Terend Pataxé, Caila
Pataxé, Agucena Pataxd,
Nawd Pataxé, Xohd Pataxé,
Kaxu Pataxé, Murid Pataxé,
Atekay Pataxé, Akud Pataxé,
Ttohd Pataxd, Maiana
Pataxé, Mairy Pataxé,
Tamikud Pataxé, Mikai
Pataxé, Yasmin Pataxd,
Tapurumd Pataxdé, Anaid

Pataxé, Anaud Pataxd,
Suellen Pataxé, Jabis
Pataxé, Kaluanan Pataxé,
Kanaud Pataxdé, Awa Tupd
Werd, Stefanni

ESTACAQO MULHERES
Eliane Potiguara, Niara
do Sol, Sandra Benites,
Socorro Borges, Varin
Marubo

ESTACAO LINGUAS

Rodrigo Marg¢al, Rddio
Yandé (Denilson Baniwa,
Andpuakd Muniz Tupinambd
H&-ha-hde. Renata Machado
Tupinambd)

LINHA DO TEMPO

Aaron Guajajara, Adelson
Santos, Ailton Krenak,

An Baccaert, Angelo
Agostini, Antonio Cruz,
Antonio Firmino Monteiro,
Anténio Lucio, Bruce
Albert, Carlos Gradm,
Carol Potiguara, Charles
Bicalho, Claudia Andujar,
Cldudio Kewe, Cristiano
Navarro, Curt Nmuendaju,
Darcy Ribeiro, Davi
Yanomami, Edson Medeiros
Ixd Kaxinawd, Escola
Yaward, Fdbio Nascmento,
Feliciano Lana, Feliciano
Yaba, Franz Keller,
Gerdncio Sehe, Gert-
Peter Bruch, Gilberto
Butowsky, Hans Staden,
Harald Schultz, Heinz
Forthmann, Iba Huni Kuin,
Isael Maxakali, Jean de
Léry, Jean-Baptiste Debret
Jodo Pacheco de Oliveira,
Jodo Roberto Ripper, Jodo
Sant'Anna, Johann Moritz
Rugendas, José Louro,
José Maria, Karina Puri,
Leandro Joaqum, Leolinda
Daltro, Leonilson, Luiz
Lana, Luiz Thomaz Reis,
Marc Ferrez, Marcelo
Camargo, Midia Ninja,
Milton Guran, Molixa de
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Tavora, Nicola Mu, Norman
Lewis, Orlando Brito,
Orlando Farias, Paulo
Sampaio, Poma de Ayala,
Protasio Nene, Rafael de
Castro y Ordoénez, Rogério
Carneiro, Romildo Gurgel,
Sonia Silva Lorenz,
Teresinha Rocha, Theodor
de Bry, Toledo Piza,
Vincent Carelli, Zelito
Vianna

COLECOES

Acervo Cdamara dos
Deputados, Acervo CIMI

- Conselho Indigenista
Missiondrio, Acervo
Estaddo, Acervo Fundagdo
Cultural de Blumenau /
AHJFS - Colegdo Indigenas,
Acervo Jornal do Brasil,
Acervo Midia Ninja, ADIRP/
Camara dos Deputados,
Agéncia Brasil, Arquivo
Histérico do exército,
Arquivo Histérico
Regional de Passo Fundo
AHR, Arquivo Nacional,
Arquivo Publico do Ceard,
Biblioteca Nacional,

Carta Capital, Comissdo
Pré-Indio do Acre, Egydio
Schwade, Embrafilme, G1,
Hemeroteca Indigena, IBGE,
Instituto de Arqueologia
Brasileira (IAB),
Instituto Socioambiental
(ISA), Mapoteca do
Itamaraty, Museu do Indio,
Museu Histdérico Nacional,
Museu Imperial de
Petrépolis, Museus Castro
Maya, Pajé Filmes, Paldcio
Pedro Ernesto, Projeto
Leonilson, Spensy Pmentel,
uoL
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Segumos nos ajudando Nilce de Pontes
Pereira

Eu, Nilce, engajada na prdtica da agricultura agroecoldgica, trago
aqui a memoria do nosso mutirao comunitdrio. Quando fazemos
nossos mutiroes no quilombo, ¢ um momento de celebracao da
vida, da bonanga, da fartura de alimentos. Temos como principio
a ajuda mutua. Isso também € uma forma de nos ajudarmos em
nossas dificuldades.

A propria chegada do meu tataravo a esta regiao se deu
na forma de ajuda mutua, com ele, familiares e amigos abrindo pica-
das mata adentro, com o objetivo de se esconder e produzir alimentos,
ap0ds todo o processo escravocrata em que viveram meus ancestrais.

Até hoje, quando encontramos pelo caminho uma fami-
lia em inicio de formacao, ou alguma familia em situacao de risco ou
doente, ou mesmo so pela festividade, essas sao as razoes para realizar
um mutirao. Pode ser um mutirao para construgao de uma casa ou
de uma cerca, para fazer uma roga, uma limpeza de pasto ou mesmo
a construgao de uma mangueira para porcos. Um mutirao independe
de tamanho e do montante de servigos a serem feitos. Nao importa
se termina ou nao. Para nds pode ser um mutirao pequeno, que
chamamos de "picheca" ou “reunida”, termos usados para diferenciar
essa experiéncia da ideia de labuta, labor, trabalho pesado.

Quem organiza o mutirao chama as pessoas. Cada um
traz a sua ferramenta. Algumas mulheres e alguns homens tém a
fungao de preparar alimentos, enquanto outros homens, mulheres
e criangas tém a fungao de executar a tarefa do dia do mutirao, que
pode ser a preparacao de um rogado, um plantio, uma carpida ou
colheita de arroz, de feijao, de milho. Quando se trata de um traba-
lho mais pesado, mulheres e criancas levam dgua aos sedentos e até
mesmo uma dose de pinga, que € natural nesses mutiroes. O dono
do mutirao fornece a alimentagao para o dia de servico e ao final
promove um baile com sanfoneiro ou, na falta deste, com aparelho de
som. Oferece comida e bebida durante a festa, que vai noite adentro,
chegando até as 8 horas da manha, quando ¢ servido café da manha
ou até almoco.

Eu me lembro de mutiroes de grande expressao, onde
o trabalho implica um grande esfor¢o de todos. Eram mutiroes que
nao tinham nunca menos de cem pessoas, 0 que exigia muito cuidado
por parte de todos, tanto no armazenamento como no preparo dos
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alimentos. Ou seja, num mutirao hd trabalho para todos, basta entrar
no espirito dele. As pessoas nao tém um hordrio certo para compare-
cer no servigo. Elas chegam, se alimentam fartamente com mandioca
cozida ou frita, bolinho de chuva e pao, batata doce e polenta, virado
de feijao, isso tudo na casa ou entao numa tapera no meio da roga.
Quem chega mais tarde, sempre tem uma recepgao coletiva dos que
ja se encontram em servi¢o. Na hora do almogo todos se alimentam,
na rog¢a ou em casa. De qualquer forma, o mutirao costuma ir sé até
a hora do almogo. A comida € a base de muita verdura, mandioca,
farofa de middos de frangos e carne de porco. Para cada mutirao
grande sempre se mata um porco ou mais de um. Além disso, serve-se
muita carne de galinha caipira e muito suco de limao rosa.

Depois do almogo costuma acontecer uma confraterni-
zagao, animados por viola, sanfona, pandeiro, tridngulo ou qualquer
equipamento que produza um som semelhante, como colher, pratos,
tambor, lata. A animagao € regada a caipirinha para quem gosta
e café. Contam-se muitos causos e se faz resgate de memorias dos
antepassados, com todos os presentes participando, e assim vao se
refazendo as memdrias e identidades de um povo. Fazem-se muitas
piadas e disputas de brincadeiras como argola, lagos, queda de bragos,
truco. As familias que vieram de longe ficam para o final da festa, que,
como eu ja disse, termina com um bailao caipira que vara toda a noite.

Entao, para nés quilombolas, manter essa tradicao
do mutirao tem sido uma honra e um meio para nao perdermos o
conceito comunitdrio de ajuda mutua, seja na dificuldade ou na cele-
bragao. A interacao da juventude, dos idosos, das criangas e das mulhe-
res € que dd o tom dessa agao, na qual se constréi o respeito, o conceito
de cuidado do préximo, a vontade de querer repassar conhecimento.

Uma das vantagens de se fazer um mutirao comunitdrio
¢ que, quando socializamos saberes e prdticas, estamos perenizando
isso no imagindrio principalmente das criangas, que sempre irao
valorizar suas raizes, suas ancestralidades. Tenho claro para mim que,
quando se faz um mutirao, estamos celebrando vidas e resgatando
memorias, pois durante e apos o almogo hd muitos causos e historia
de vida compartilhada. Assim, um mutirao para nds nao € so trabalho.
O seu significado é muito maior.

Nos ultimos anos essa atividade estd mais fraca, mas
ainda assim resistimos. Enfrentamos muitas restricoes ambientais e
dificuldades de licenciamento, porque utilizamos o sistema de coivara,
que implica em usar fogo para queimar a vegetagao rasteira e, com
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as cinzas, fertilizar o solo. N6s temos plena consciéncia de que o uso
do fogo de forma irresponsdvel tem trazido consequéncias danosas
para o meio ambiente, mas nds sempre tivemos na nossa cultura o
manejo do fogo, que envolve 0s nossos rituais de passagem, de prote-
¢ao, de cuidado e de seguranca alimentar. Para quem nao vive essa
realidade € dificil entender por que é importante para nds manter a
tradicao do fogo. Essa tradigao nao se reduz ao plantio do alimento,
ela envolve também um saber ancestral que diz muito sobre a saude
do alimento, a saude do corpo, a saide da alma. Quando defendemos
0 manejo da coivara, que se dd na pequena escala, da agricultura
familiar, a gente estd dizendo que existe algo muito além de plantar
e colher. Para nés alimento ¢é vida e vida é alimento. E assim que a
gente cuida do nosso territdrio.

Hoje, na pandemia, eu diria que o mutirao quilombola
se fez presente no momento da organizacao das comunidades para
busca da vacina contra a COVID 19. Fizemos uma forga tarefa com
diferentes organizagoes e movimentos sociais como EAACONE -
Equipe de Articulacao e Assessoria as Comunidades Negras do Vale
do Ribeira, ISA - Instituto Socioambiental, CONAQ - Coordenagao
Nacional de Articulacao, Assessoria e Organizagao de Comunidades
Negras Rurais Quilombolas, da qual eu faco parte, Ministério Publico
estadual e federal, Defensoria Publica estadual e federal, e pleitea-
mos no Supremo Tribunal Federal uma atengao especial aos povos
indigenas e quilombolas, junto com a APIB - Articulacao dos Povos
Indigenas do Brasil. Aqui no estado de Sao Paulo pleiteamos junto ao
governo a imunizagao de todo o territorio quilombola, jd que havia
uma construgao sendo feita no nivel nacional. Conseguimos garantir
a vacina para todas as comunidades, mas o processo de vacinagao
ainda nao foi concluido. Aqui no Quilombo Ribeirao Grande Terra
Seca, que ¢ a minha comunidade, estamos todos imunizados. A gente
se organizou para que todos pudessem vir, receber a vacina e voltar
para casa sem aglomerar, seguindo os protocolos de saide.

Mas muitos quilombolas estao passando por necessida-
des bdsicas, pois foram desapropriados de seus territorios, porque
0 governo nao restituiu esses territdrios a quem a eles pertence, ou
porque esses territorios foram ocupados por grandes empreendimen-
tos imobilidrios, por parques, por fazendas de latifindio e mesmo
unidades de conservagao, nas quais nao cabemos. Tudo isso coloca
as comunidades tradicionais em condigoes de extrema pobreza. Aqui
no Vale do Ribeira, o governo de Sao Paulo estd desenvolvendo um
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projeto chamado "Vale do futuro", que nds nao temos a menor ideia
do que realmente significa e quem de fato serd beneficidrio. A meu ver,
o0 governo estd aproveitando o momento de fragilidade das comunida-
des com a pandemia para aprovar projetos de mineragao de barragens,
sucateamento das estruturas publicas e privatizagoes. E mesmo sob
essa ameacga constante e com a nossa questao fundidria nao resol-
vida, seguimos nos ajudando. Temos ajudado com o alimento que
podemos doar, organizando cestas e entregando para quem nao tem

terra para plantar.

Meu nome ¢ Jonas, tenho 17 anos e sou
filho da Nilce. Lembro que os mutiroes
eram combinados em datas bem ante-
cipadas, tipo um més, dois meses antes.
Sempre iam muitas pessoas nos muti-
roes, 50 a 80 pessoas, e todos trabalha-
vam, independentemente da idade ou
da forga. Criangas e idosos sempre esta-
vam no meio. As criangas iam porém sé
para aprender a vivenciar um mutirao
e, quando queriam ajudar, carregavam
as garrafas de dgua, pois as pessoas
mais velhas estavam fazendo os servigos
pesados e ficariam mais cansados por
andarem atrds de 4gua. Sempre antes de
irem para o local do servigo tinha um

café da manha bem refor¢ado. Faziam
café e comiam pao com carne moida
ou com salsicha quando nao queriam
comer comida, pois sempre faziam
comida também, para poder passar
mais tempo no servigo e assim sair um
servico bem feito. No meio disso tudo
nao podia faltar pinga e histéria boa.
Sempre tinha muita brincadeira e tinha
pessoas que até dormiam nos lugares.
Bebiam pinga a noite e trabalhavam
no outro dia de manha, nao afetava em
nada. De tarde todos descansavam, para
ir no baile da noite. E assim que lembro
do nosso mutirao na atualidade.



Moradia comum

A Lanchonete<>
Lanchonete (L<>L),
iniciada por Thelma
Vilas Boas, é,
fundamentalmente, das
criangas da Pequena
Africa, bairro Gamboa,
no centro do Rio de
Janeiro, e de tudo
que mplica as suas
existéncias. Ela foi
criada e segue sendo
inventada com, por

e para as criangas.
0 espago estd em
atividade desde 2016
e foi legalmente
constituido como uma
Associag¢do Cultural
sem fins lucrativos
em 2019. Atualmente,
a Associagdo fica
alocada em um galpdo
de 240m2, de onde
busca desenvolver
circunstdncias que
promovam justica e
bem-estar para as
criangas da regido

e seus familiares.
Esse projeto visa

a contribuir para

a ressignificagdo

da Pequena Africa,

um territério
historicamente
submetido & violéncia
do racismo e da
pobreza. A sua missdo
fundamental é promover
a conquista do direito
a uma vida digna, com
infdancias atendidas

na fome, saude,
educagdo, moradia,
lazer e liberdade, e
reorganizar o nosso
entendmento do mundo,
vislumbrando novos
paradigmas - inclusive
no campo ampliado da
arte.

Para conhecer e apoiar
0 nosso rolé, ver <.
lanchonetelanchonete.
com>. Para acompanhar
o nosso cotidiano,
seguir @lanchonete.
lanchonete

T2

Lanchonete<>Lanchonete

O projeto Moradia comum foi uma chamada aberta para se inventar
outros modos de habitagao de interesse social, no tempo da pandemia.
Ele foi guiado pela nogao de que moradia nao se resume a quatro
paredes. Para habitar, também € necessdrio um conjunto de redes
institucionais de cuidado, que raramente estao disponiveis em terri-
torios em conflito. Numa recusa do design espacial do lar isolado,
mobilizamos participantes a criar arranjos espaciais para moradias
coletivas de mulheres com filhes, vivendo em situagao de extrema
pobreza e sem o amparo de politicas publicas de habitagao. Para
além de reunir recursos, buscamos pensar formas de reciprocidade
e compartilhamento que reduzam custos de vida, ao mesmo tempo
em que facilitam o cuidado consigo e com as criangas.

A primeira etapa do projeto compreendeu um programa
de formacgao nos eixos Letramento literdrio (com Fabiola Fortes
Holdan), Panifica¢ao (com Nina Ramos e Sandro do Nascimento®),
Satide Mental (com Flavia Oliveira e psis da Casa da Arvore?) e a
Escola Por Vir (com Thelma Vilas Boas e educadores populares da
Lanchonete<>Lanchonete). Dez mulheres pretas, maes solo, foram
contempladas com uma bolsa mensal, no valor de R$ 720, para partici-
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7 Eli, Roseli, Ivanilda, Tita, Nadia, Marta, Fabiana,
% Robertha e Sandra3. Ao longo desse processo, seus
 filhos e as outras criancas da Escola Por Vir brin-
caram com casinhas de papelao doadas por uma
avo, Alice Migliorin. Refletindo a experiéncia e a
imaginacao doméstica e urbana das criangas, esse
_ - pequeno conjunto habitacional de brinquedo, que
_ reproduz fachadas tipicas de bairros populares brasi-
leiros, foi montado e remontado, ganhou cozinhas,
vasos de plantas, cachorros, animais da floresta,
quartos compartilhados e se tornou vila, reprodu-
zindo dinamicas de ocupagao espontanea e afetiva
do territdrio.

e A !‘ﬁ ﬂllti 7 154 par do programa duas vezes por semana: Raimunda,
=

Ver <https://%.instagram.com/boulangerua/>.
Ver <https://u.instagram.com/ongcasadaarvore/>.
Ver <https://%.lanchonetelanchonete.com/nosso-coletivo>.
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A cultura
em obras.
Vila Itororod:
a construcao

publica

(de um lugar)

Atuei como curador do
projeto Vila Itorord
Canteiro Aberto.
Compartilho a autoria
do projeto com a
equipe de ativagdo
cultural formada por
Fabio Zuker, Graziela
Kunsch, Helena Ramos,
Francesca Tedeschi,
Peroba Capoeira

e muitas outras
pessoas que passaram
pelo canteiro. O
projeto foi realizado
dentro do Instituto
Pedra, liderado

por Luiz Fernando

de Almeida, que me
convidou em 2014 para
pensar em como abrir
esse canteiro.

Para saber mais sobre
o projeto Vila Itorord
Canteiro Aberto e
sobre a histéria da
Vila Itorord, convido
a navegar pelo site
vilaitororo.org.br onde
é possivel encontrar
arquivos fotogrdficos,
livros, videos, obras e
registros de todas as
atividades realizadas
entre 2015 e 2018.

Dedico esse texto a
Cida, Denis, Emanuel,
Monique, Priscila e a
todas as pessoas que
encontramos através
deste projeto e que
morreram antes da
hora, por serem pobres
apenas, enquanto néds
estdvamos trabalhando
14, em uma tentativa de
devolver, pelo menos
smbolicamente, a Vila
para eles.

. {
Benjamin

Seroussi

"Por que nao cabemos dentro deste projeto?"

Antdnia Candido, em depoimento documentado

na obra Excertos da Vila Itorord, Graziela Kunsch,
2006-em curso




A cultura em obras

UM CONVITE

No final de 2014, fui convidado para desenvolver um
projeto de educagao patrimonial no canteiro de restauro da Vila
Itorord, conjunto arquitetonico centendrio e arruinado de cerca de
10.000 M2, que ocupa o miolo de um quarteirao no centro da cidade
de Sao Paulo. Este lugar sempre foi um lugar de moradia e lazer. Mas,
uma vez tombado, em nome do "interesse publico" , os moradores -
pessoas pobres e de classe média baixa - foram expulsos e realojados
pela prefeitura para entao estabelecer ali um centro cultural publico.
A prefeitura contratou um escritdrio de arquitetura para captar recur-
sos, finalizar os projetos executivos e efetuar o restauro do local. Este
escritorio foi quem me convidou. Eu tinha:

> Um or¢camento de 500.000 reais;
> Um contrato de um ano;
+ Um artigo do arquiteto Sérgio Ferro ("Sobre a anorma-

lidade como norma", Mébile #1, 2014, CAU/SP), sobre a
importancia de abrir os canteiros;

> A confianca do escritdrio de arquitetura;

+ Um galpao de 8oom2 anexo ao canteiro (compartilhado
com arquitetos e a empreiteira).

Nao havia nenhum controle sobre o futuro para além deste um ano.

0 FUTURO NAQ EXISTE

Todo projeto existe e cresce dentro de um contexto ao
qual tenta responder.

Sao Paulo € curiosa: ela muda constantemente para nao
mudar jamais. Caetano Veloso musicalizou a surpresa que Claude
Lévi-Strauss relatou ao conhecer a cidade pela primeira vez — “aqui
tudo parece que era ainda construgao e ja é ruina" (Tristes Tropi-
ques, 1955). Meio século depois, a cidade continua cheia de prédios
novos jd arruinados e de milhares de canteiros inacabados. Anuncios
sao feitos - a constru¢ao de um hospital, de um centro cultural, de
uma nova linha de metrd - mas raramente colocados em pratica. E
como se o futuro fosse uma promessa nunca comprida em nome da
qual se apaga o passado e se destrdi o presente, servindo ao interesse
de poucos.

As duas primeiras perguntas dos visitantes de um
canteiro de obra sao sempre as mesmas - O que vai ser? Quando vai
ficar pronto? Sao indagacoes legitimas, mas como respondé-las? Quem
tem a autoridade necessdria para responder a tais demandas? Quem
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controla o futuro? Poder-se-ia respondé-las com outras perguntas
- Quando Sao Paulo vai ficar pronta? Desde quando esperamos 0s
lugares ficarem prontos para usa-los? E preciso substituir "efeitos de
anuncios" para o que podemos chamar de "efeitos de enunciacao".
Em outros termos, ao invés de prometer algo distante e abstrato (seja
publicando projetos arquitetonicos na revista ou pintando os tapumes
das obras com imagens do que estd por vir), € necessdrio colocar em
prética, e no presente, um pensamento concreto. Devemos encontrar
formas de intervir no presente. Pois, de uma certa maneira, os lugares
estao sempre prontos, no sentido que jd sao algo e estao aqui, mesmo
que apenas em poténcia.

COMO HABITAR A CULTURA®

Precisdvamos entender como nos mover no convite
inicial, testar a elasticidade das coisas, definir o que era fixo e o que
era varidvel. Comegamos por abrir o galpao, propondo manter um
espago unico, ou, pelo menos, com divisoes minimas. Mantivemos
um banheiro e salas pequenas e deixamos o resto livre para usos a
serem descobertos.

Em seguida, era necessdrio repensar o que seria "educa-
¢ao patrimonial". Serd que a melhor forma de fazer educagao patri-
monial nao € justamente convidando as pessoas a usarem o espago
para assim participar da formagao de um pensamento coletivo sobre
a dimensao publica desse patrimdnio? O publico deixaria de ser alvo
para ser ativo. Foi preciso redefinir todos os termos do convite inicial,
no caso, as palavras que compunham o horizonte do projeto: "centro",

"cultural" e "publico". Por que a "cultura" precisa de "centros'? Quem
é esse "'publico" abstrato? Como jd dizia em 1977 um singelo video
encontrado na internet sobre a Vila Itorord: o que € mais publico,

"um local que hoje é moradia de pessoas de baixo poder aquisitivo
e que aqui gozam de certa comodidade" ou "um simples passeio de
fim de semana para moradores de outros bairros" (trabalho para
a Faculdade de Arquitetura Brds Cubas, Ivana de Carvalho Lemos,
1977, Super 8)? Por fim, o que entendemos por "cultura"? A nogao de

“cultura” extrapola as praticas artisticas para abragar as formas como
organizamos as nossas vidas, no tempo e no espaco. Neste sentido,
qual € o espaco que a moradia deva ter espagos na cultura e nos seus
centros especializados?

Todas essas perguntas podem ser resumidas na formula-
¢ao do que eu chamaria de um problema curatorial: o que significa
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fazer um centro cultural publico em um lugar de moradia? Ou, para
melhor dizer, como habitar o conceito e o espago da cultura?

UM EXPERIMENTO DE CENTRO CULTURAL

“Estd aberto!” Eis um enunciado que pode ser colo-
cado em pritica. E um gesto simples com complexas consequén-
cias. Simples, pois basta levantar a cortina de ferro do galpao,
colocar uma mesa no meio do espago, sentar-se atrds dela e, como
uma espécie de curador de plantao, esperar e observar. Mas de
consequéncias complexas, pois € preciso entao definir hordrios de
funcionamento, divulgar que o espago estd aberto, definir como
se entra nele, entender quais sao os riscos envolvidos, lidar com a
violéncia urbana cotidiana, entre muitas outras coisas. Essa simples
complexidade, porém, é o ponto de partida que coloca tudo em
movimento: de um projeto fixo (no sentido arquitetonico de uma
projecao de futuro atualizado) passamos a ter um lugar porvir (no
sentido de um devir, ou seja, futuros que existem, em poténcia, no
presente). O canteiro de obra se torna entao um centro cultural
tempordrio, ou melhor, um experimento de centro cultural, dina-
mico e instdvel, sempre ameagado na sua existéncia, mas existindo
pelo menos. Em um espago como este, 0 processo estd no centro do
projeto. O objetivo nao € programar o galpao (organizar oficinas,
exposigoes, temporadas teatrais ou outras atividades), mas entender
que a abertura do galpao ¢ o proprio projeto curatorial.

Vale ressaltar que quando escrevemos "experimento de
centro cultural", nao estamos dizendo que o espago tinha que ter uma
programacao experimental. O “experimento” nao se refere ao tipo de
'cultura" fomentada, mas a realizagao de uma experiéncia em escala
real de 1:1. Mesmo que nao fosse possivel a Vila Itororé funcionar
na sua integralidade, devido aos trabalhos de restauro, podiamos no
galpao (e a cada novo espago usado) testar a sua existéncia. Da mesma
forma, quando dizemos que o “processo estd no centro do projeto”,
nao entendemos a palavra "processo" (0 que estd acontecendo, o que
estd sendo feito) como antagonica a palavra "resultado" (a obra pronta,
0 espago acabado). Na verdade, trata-se de uma mudanca de olhar para
0 mesmo objeto. Queriamos olhar para o espago e para 0s processos
que o atravessam de uma outra forma. E como se muddssemos o
foco da nossa lente. Em outras palavras, olhar para o processo nao
¢ desprezar o resultado, mas entender que o resultado é também
uma construgao tempordria, ou melhor, um equilibrio frdgil de um

'
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processo estabilizado em um dado momento. Equilibrio que estd
sempre sujeito a se mover para encontrar outro equilibrio.

Imaginem um museu com seus hordrios de funciona-
mento, seu hall de entrada amplo e aberto, sua bilheteria fincada no
fundo do hall, as catracas que dao acesso ao espago propriamente
museal com o devido controle de ar, as salas com portas grandes o
suficiente para entrarem obras de arte volumosas, as faixas no chao
na frente das pinturas para garantir o distanciamento adequado dos
corpos, a presenga de vigias em cada sala para assegurar o cumpri-
mento das regras do espago, os elevadores de carga nos fundos para
facilitar a montagem de exposi¢oes tempordrias. Imaginem que tudo
isso € na verdade uma resposta - um equilibrio (bastante s6lido, no
caso) - a certas expectativas do publico, a rituais especificos do que
se entende como a fruicao adequada da cultura, a um certo tipo de
produgao artistica objetual que demanda controle de temperatura e
humidade, a um interesse desinteressado dos visitantes que esperam
apenas sair com uma boa lembranga, um foto (sem flash), um cartao
postal ou o catdlogo do que acabaram de ver. Esse exercicio de imagi-
nagao acabou de mudar o seu foco. Ao invés de olhar para o que o
lugar é (um museu), vocé conseguiu ver o que ele faz (para os corpos
e as obras) e como ele faz o que ele faz (por meio do espago, das suas
regras, das suas equipes). Vocé percebeu o processo que se encontra
cristalizado no espago.

Em um experimento de centro cultural, os processos
ainda nao sao tao cristalizados. Tudo € muito mais maledvel. Como
receber o publico? O que entendemos por publico? Quais sao os hord-
rios de funcionamento? Quais comportamentos sao considerados
adequados? Quais rituais precisam ser seguidos? Precisa falar baixo?
Quais espagos devem ser fechados ou protegidos? Quais espagos sao
perigosos e demandam protocolos especificos de seguranca (autoriza-
¢ao prévia, acompanhamento, uso do capacete etc.)? Qual € o papel
da equipe técnica? Que tipo de atividades podem acontecer? Em um
experimento de centro cultural, tudo estd em potencial... a nao ser,
talvez, o que o curador do espago tem na sua cabeca e que limite sua
capacidade de imaginagao.

ESCUTAR 0 ESPACO

Olhe ao seu redor. Veja se hd algum objeto no chao que
chama a sua atengao. Pegue-o. Segure-o. Olhe para ele. Cheire-o. Tente
sentir a sua textura. Veja o que ele carrega de materiais diversos, de
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usos passados, de quem jd o segurou nas maos. Escute-o e fale por
ele. Seja seu porta-voz. O que ele tem pra dizer pra outras pessoas
ouvirem? Pro mundo? Como ele quer ser usado? Nao como vocé quer
usd-lo, mas como ele quer ser usado? Ele pede para ser jogado pra
longe? Pra ser guardado com cuidado? Agora, sente no pdtio central
da Vila Itorord e fagca a mesma coisa. Ela nao cabe na sua mao, mas
tente enxerga-la como um todo, seja sensivel aos seus cheiros, as suas
texturas, ao que ela carrega de materiais diversos, de usos passados, de
memdrias afetivas de quem ja morou e brincou aqui. Escute-a. Tente
abstrair seus conhecimentos prévios - seus pré-conceitos. Escute e fale
por ela. Seja o porta-voz dela. O que ela lhe pede para dizer as outras
pessoas? O que ela lhe pede para cuidar? De um grafite na parede?
Um adorno? Ou da auséncia de um adorno? De uma construgao
antiga ou recente? O que ela lhe pede para retirar? Uma parede?
Uma escada? Um cheiro? Quais usos lhe pede para reforgar ou criar?
Uma memdria encravada em algum canto? Quais corpos convoca
para estarem presentes? Quem € vocé neste lugar? Um convidado
ou um intruso? Onde o sol bate mais forte? Onde estd mais fresco?
Quais espagos sao mais intimos e quais sao mais expostos? Onde é
bom de se sentar para escutar o barulho distante da cidade? Onde da
vontade de correr? De se esconder? De se deitar? De cavar no chao?

Convidamos os arquitetos e toda equipe da VIla Itorord
para fazer esse exercicio de humildade perante o espago. O exercicio
foi ministrado pelo permacultor Peter Webb como forma de siste-
matizar uma prdtica de escuta do espago que estdvamos propondo.
Ele ajuda a colocar os conhecimentos técnicos de lado, ou melhor,
de entender que existem vdrios conhecimentos técnicos e que todos
eles se traduzem dentro de uma percep¢ao do espaco que € eminen-
temente subjetiva, ou seja, politica. Esse exercicio de empatia com o
espago, objeto agora sem sujeito, para representd-lo, ¢ uma forma de
abrir brechas nas certezas dos especialistas.

0 PATRIMONIO EM DISPUTA

Nao basta olhar para escutar. E preciso ir além. Porta-
-vozes sempre correm o risco de confundir suas vozes com as vozes
de quem eles representam, deixando suas proprias projegoes fala-
rem mais alto do que o que eles deveriam ouvir - um jovem pai vai
enxergar uma creche; um curador, um museu; um esportista; uma
academia; etc. Por isso, ¢ bom também mergulhar mais fundo nas
camadas do espago visto como um palimpsesto. Devemos olhar para
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o passado evitando a ilusao retrospectiva que nos leva a crer que o
nosso presente é sempre a Unica consequéncia possivel do passado. O
passado j4 foi um presente com todos os seus potenciais em aberto. E
importante olhar para o passado como algo nao resolvido. No caso
especifico da Vila Itorord, mergulhar na sua histéria ¢ mergulhar
na complexa histéria paulista da moradia - popular e de aluguel, em
particular. E uma histdria, ainda em disputa, que nio cabe neste texto.
Mas € importante resgatar o papel das controvérsias para melhor
entendimento do lugar onde nos encontramos.

Desde que a Vila foi decretada de utilidade publica e se
tornou objeto do interesse patrimonial, virou também um campo em
disputa. A maneira como ela deveria ser preservada e, portanto, como
deveria continuar existindo, passou a dividir moradores, proprieta-
rios, arquitetos, vizinhos, poder publico, especuladores imobilidrios
e 0rgaos de patrimodnio. Com o passar do tempo, os argumentos
ganharam formas, forgas, pesos, nomes e também porta-vozes. Se
a qualidade patrimonial de um lugar € o valor que as pessoas dao a
ele - o que a ""Carta de Veneza" (documento escrito em 1964 consi-
derado fundamental no campo do patrimonio até hoje) chama de

"significacao cultural” -, entao todos os interessados podem contribuir
para a definigao do objeto, e portanto, para a elaboragao, e resolugao,
da controvérsia.

X : No caso da Vila Itorord, aconteceu
B 2120 estranho. Seu reconhecimento passou pela
retirada dos moradores que lhe conferiam parte
T doseu valor cultural. Essa fetichizagao do patri-
: mOnio operou um exercicio de autodestruigao,
1 como se o préprio desejo destruisse o objeto
B desejado. Perguntamo-nos entao: o que simbo-
licamente mantém a Vila em pé hoje? Quem
" decide o que deve ser mantido ou destruido em
uma construgao eclética e que tanto mudou ao
longo do tempo? Que ato politico estd por trds

e | da escolha técnica de uma camada de tempo e

- ~ nao de uma outra? Quais camadas devem ser

A preservadas, resgatadas, reformadas e reinstau-
™ % radas? As mais recentes? As construgoes origi-

nais jd desaparecidas? As hortas anteriores as
& construcoes? Como essas escolhas influenciam
1
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no presente? Quais acréscimos representam excrescéncias e quais
contam histdrias fundamentais? Assim como o criador da Vila Itororé
foi adaptando-a até a sua morte, os demais moradores também o
fizeram. Onde ele teria construido uma laje, eles fizeram um puxa-
dinho. Cada onda de moradores deixou a sua marca arquitetdnica. O
puxadinho encravado nas colunas do palacete é entao um elemento "a
mais" que precisa ser retirado ou ¢ fruto de um continuo crescimento
que sempre caracterizou a Vila? Se tirarmos o puxadinho, nao corre-
mos o risco de interromper a histéria da Vila em um ponto distante,
ameagando a leitura do conjunto? Invertendo a perspectiva, talvez o
puxadinho seja justamente o que mantém a Vila em pé.

POR ESPACO VAGOS

Para escutar, é importante falar baixo. Em termos espa-
ciais, isso significa que nao ¢é preciso intervir de maneira definitiva
para potencializar os espagos. Essa ideia direcionou parte do trabalho,
tanto no galpao quanto no resto da Vila Itororo.

No caso da Vila, apesar de diversos desentendimentos
entre a equipe curatorial e 0s arquitetos, uma conquista conjunta foi
a preservagao dos espagos internos as casas, evitando assim que os
comodos fossem adaptados aos usos futuros. Reconhecendo que os
usos podem mudar com o tempo, os arquitetos resolveram manter
a escala original dos cdmodos (por exemplo, sem quebrar paredes
internas como era previsto pelo projeto anterior que recebemos da
Prefeitura e que visava criar uma biblioteca e outros espagos deste tipo
na antiga Vila), deixando os usos por vir se adaptarem aos espagos
restaurados, entendendo inclusive que a moradia continuava sendo
a possibilidade mais dbvia de uso.

Da mesma forma, a adequagao do galpao foi feita para
garantir usos mais abrangentes. O coletivo franco-alemao Cons-
tructlab foi convidado para desenvolver a base arquitetonica que
garantisse que o espaco pudesse ser mantido livre, porém util. Foi
um momento seminal para levantar os usos possiveis para além do
que se espera de um centro cultural. Os verbos "contemplar", "visitar",
"admirar", "fruir", que costumam ser usados para descrever o que se
pode fazer em um espago de arte, deixaram lugar para outros verbos
como "imaginar", "brincar", "dormir", "namorar", "ler", ""debater" ou
"comer". Construiram-se entao estantes, bancos, cadeiras, um balango,
um escorregador, um bar, uma parede de escalar, um bicicletdrio, um
arquivo, uma chapelaria e um espago de assembleia no coragao do




galpao. Cada uma dessas fungoes possiveis era traduzida
em um modulo arquitetonico - construgdes minimas e
moveis que podiam ser reconfiguradas de muitas formas
" com um simples transpalete, elemento corriqueiro em
qualquer canteiro de obras. Os médulos funcionaram
como disparadores, voltados tanto para usos cotidia-
nos e espontaneos (um espago aprazivel no bairro, a
ser usufruido de modo indiscriminado) como para o
conjunto de atividades a serem organizadas: conversas,
[ visitas, oficinas, pesquisas e publica¢des.

O que buscamos era garantir um programa
vago. Usamos a palavra "programa" no sentido em que
_0s arquitetos costumam usa-la para listar os usos de
= um espaco (por exemplo, o programa padrao de uma
casa para uma familia pequena ¢ de ter dois quartos,
~ um banheiro, uma ampla cozinha e uma lavanderia); e
"vago" no sentido de que queriamos apenas apontar para
M possiveis usos, mas deixando os usudrios definirem os
& seus usos a partir - ou em fricgao com - o que ali ofere-
: & cemos. Desta forma, um banco podia virar uma pista de
== skate; um vazio no centro do espaco, um salao de danga;
uma parede, um gol de futebol; e assim em diante. Uma possivel refe-
réncia talvez seja a Marquise do Parque Ibirapuera de Oscar Niemeyer.
Bastou tragar um longo caminho de cimento no meio de um parque,
com uma cobertura de concreto, para que brotassem intimeros usos
possiveis. Nao hd nada mais vago do que esta marquise infinita em
termos de programa arquitetonico. Niemeyer nao teria antecipado
a maioria dos usos que ali acontecem. Faga sol ou faga chuva, eis o
espaco mais democrdtico e diverso do Parque Ibirapuera. Ao invés
de focar nos espagos construidos - nos "cheios'" -, nossa atengao vai

para os espagos livres - os "vazios'" - e seus potenciais.

O resultado funcionou a medida que o lugar se tornou
convidativo e conseguiu tirar algumas das barreiras simbolicas que costu-
mam estar presentes, porém invisiveis, nas portas de entrada dos centros
culturais. Ora os transeuntes entravam perguntando se era uma loja e se
os banquinhos estavam a venda (e lojas podem ser surpreendentemente
menos intimidadoras do que centros culturais), ora perguntavam o que
era aquilo mesmo e entravam em conversas com os curadores de plantao
sentados ali na frente do galpao. Em todo caso, as pessoas passaram a usar
cada vez mais o espago e a reconhecé-lo como seu.
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SOBRE 0S USOS ESPONTANEOS

Quem decide o que acontece em um espago cultural
costuma ser o curador do mesmo. Pelo menos, assim ele gostaria
que fosse. Pois felizmente, os usos dos espagos sempre escapam aos
que tentam modeld-los. Existem alguns exemplos felizes deste tipo
de situagao. O Centro Cultural Sao Paulo € habitado por dangarinos
que vém ensaiar novos passos de break dance e k-pop no meio dos
espagos de circulagao. Da mesma maneira, a nave central do Centqua-
tre-Paris costuma ficar lotada de pessoas dangando, lendo ou apenas
descansando. No caso da Vila Itorord, queriamos inverter a perspec-
tiva tradicional e dar aos usos sugeridos pelos usudrios o poder de
moldar o espago aos poucos. Pensamos que isso seria a Unica forma
de extrapolar os limites de imaginagao da propria equipe curatorial. A
formagao do publico deixa de ser uma construgao, ou uma educagao
(conforme duplo sentido da palavra “formagao”), do mesmo e passa
a ser uma escuta e um acompanhamento do que emerge no espago.
Nao hd mais um publico-alvo, mas uma lenta formagao coletiva onde
o publico é resultado.

Isso nao significa que deixamos de convidar alguns
grupos especificos que costumam se sentir menos autorizados a
poderem ter suas propostas ouvidas. Foi o caso, em particular, dos
ex-moradores da Vila Itorord. Assim que o canteiro abriu, pedimos
para eles visitarem a Vila. Eles nos levaram para conhecer o que até
recentemente tinham sido suas casas. Mesmo realojados em habi-
tagoes sociais proximas, a violéncia sofrida por eles era ainda vivaz
para a maioria. Um pequeno grupo estava ainda brigando na justica
para ter o usucapiao reconhecido e, dando uma volta inesperada na
linearidade do tempo, a Vila Itorord passou a ser o local das suas
reunioes para discutir essa reparagao historica.

Quando abrimos o galpao, as pessoas vinham timida-
mente sentar-se num banco, depois conversavam com a equipe, entao
traziam amigas e amigos e por fim acabavam estudando, ensaiando,
descansando ou almog¢ando no espago. Chamamos isso de "usos
espontaneos", para reforcar a ideia de que eles nao eram exatamente
induzidos pela equipe técnica. Ao contrdrio, esses usos conduziam
o trabalho da equipe. Cabia-nos acompanhar e adaptar o espago -
colocando, por exemplo, espelhos por trds dos mdédulos do Cons-
tructLab para dar melhores condi¢oes aos ensaios dos dangarinos,
ou disponibilizando armdrios para pessoas em situacao de rua guar-
darem seus pertences durante o dia, ou ainda multiplicando mesas




para estudantes. Além das adequagoes
espaciais, era necessdrio também defi- g
nir acordos de convivéncia. Usamos a
palavra "acordos" em clara oposicao |
a palavra "regra". Enquanto as regras
servem para atender demandas gerais
e organizar uma massa indiscriminada,
acordos surgem das praticas especificas
e da necessdria convivéncia de grupos
radicalmente diferentes entre si. Regras regulam espagos pubhcos
Acordos cuidam de espagos comuns. Esbocamos assim, na prdtica,
a transformagao do que era previsto para ser um “centro cultural
publico” em um “espago do comum” (mas voltaremos a este ponto
mais adiante).

Vale frisar que todas as atividades nao estavam necessa-
riamente bem-vindas na Vila. Nunca se tratou de um projeto popu-
lista onde irfamos atender a todas as demandas numa espécie de
vale-tudo (que acabaria inclusive reproduzindo as relagoes de poder
que preexistem ao canteiro, onde os que podem falar mais alto tém
mais espaco). Ao contrdrio, tratava-se de um exercicio de construgao,
necessariamente lento, delicado e organico, de um espaco verdadei-
ramente democrdtico. Nao prestdvamos um servi¢o a populagao (no
sentido de atender demandas), mas trabalhdvamos para que o espago
fosse util. Aos visitantes que queriam saber o que o espago ia ser,
sempre respondiamos com uma pergunta: ""como o espago pode ser
util para vocés?" O uso da palavra "util" faz referéncia ao trabalho de
artistas e pensadores como Tania Bruguera, ou Stephen Wright. Nao
limita o que se entende por cultura a algo meramente instrumental
(esse entendimento tem mais a ver com a ideia da "instrumentaliza-
¢ao'" da cultura, e nao da sua "utilidade"). Pensar a utilidade da arte e
dos espagos de cultura é uma maneira pratica de deixar mais borrada
a distingao entre os profissionais da arte e o publico visitante, entre a
cultura e as outras esferas da vida. Traz a tona as forcas imaginativas e
os poderes disruptivos da cultura, da arte e das suas diversas manifes-
tacoes e as mantém mais perto do corpo e da imanéncia do cotidiano.

A equipe técnica que cuidava deste trabalho acabou se
autodenominando de equipe da "ativacao cultural", se distinguindo,
desta forma, da equipe de arquitetura. Essa ativagao cultural contri-
buia de forma complementar aos levantamentos, as pesquisas em
arquivos e aos desenhos arquitetonicos. Apontava para novos usos
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possiveis e ensaiava um modelo de gestao da Vila. Realizamos uma
consulta publica no seu sentido mais profundo. Nao por meio de um
debate aberto e sim gracas a um experimento realizado em escala
real. Nao apenas encontramos usos inesperados, mas também desco-
brimos histérias da Vila Itorord. Por exemplo, foi depois de grupos
de circo usarem a Vila para ensaiar, que descobrimos a importancia
que o circo sempre teve na histéria da Vila. Era como se os usos a
casa voltassem. Para além do momento presente, 0s usos espontaneos
desenhavam entao um novo programa possivel para as casas sendo
reformadas. Por que nao dedicar uma casa ao circo? Como incluir as
demandas das pessoas em situagoes de rua - da necessidade de guardar
seus pertences durante o dia a instalagao de um sistema democratico
de acesso a d4gua (com banheiros publicos de qualidade, chuveiros e
chafarizes)? Quais outras préticas que surgiam no galpao clamavam
por mais espago no bairro e na cidade?

Esse foco nos usos espontaneos acabou criando pequenas
mudangas na maneira como a equipe de ativacao cultural passou a
entender o seu trabalho. Ao invés de mediar a relacao do publico
com o conteudo oferecido pelo espaco, como costuma ser em qual-
quer centro cultural, passamos a mediar as relagoes entre os grupos
que usavam o espago. Os acordos, publicados no site do projeto, sao a
manifestacao mais concreta deste trabalho de mediacao horizontal:

® As agoes devem acontecer nos hordrios de abertura e nos
espacos determinados pela equipe de ativagao cultural (ndao
€ posstvel reservar uma drea no galpao);

® Nao podem ter natureza ou fins comerciais, publicitdrios
ou partiddrios;
® Cada individuo/grupo deve respeitar os demais individuos/

grupos que usam o espago, ai incluidos trabalhadores perma-
nentes do canteiro;

® Nao sao acolhidas feiras, exposicoes ou apresentagoes diversas
como parte dos usos espontdneos. Sao priorizados processos
e ensaios, ndo resultados, por se tratar de um canteiro de
obras onde tudo — incluindo a propria nogao de cultura — estd
em construgao;

® Os acordos coletivos podem ser revistos e repensados pelo
publico junto a equipe de ativagao cultural e novos acordos
podem ser criados, a partir de inspiragoes, necessidades e
problemas que surgirem dos prdprios usos.
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O tltimo acordo garantia que essa construgao era dina-
mica e que, mesmo que a equipe de ativacao cultural fosse a guardia
dos mesmos, ela nao tinha o monopdlio da sua formulagao.

Danga de rua, danga de salao, ioga, defesa pessoal para
mulheres, capoeira, ensaios de circo, ensaios de teatro, grupos de
estudo, artes marciais, esgrima medieval, danga cigana, skate e muitas
outras atividades passaram a compor o dia a dia da vila. Vale destacar
talvez duas atividades que demandaram dois tipos de acompanha-
mentos - radicalmente diferentes - por parte da equipe de ativagao
cultural. Por um lado, a equipe se retrafa para permitir o brincar livre,
que consistia em manter o espaco suficientemente aberto, porém com
objetos esparsos, para que as criangas do entorno pudessem inventar
suas proprias brincadeiras e ressignificar os espagos sem a condugao
de nenhum adulto. Por outro lado, a realizagao da festa junina pelos
ex-moradores da Vila demandava o envolvimento integral da equipe
da Vila para ser reativada. Seguimos as orientagoes deles para recriar
um evento que tinha sido uma presenga obrigatdria na histéria da
Vila ao longo de décadas. Nos anos 2000, na ameaga do despejo, a festa
junina ja tinha se transformado em um ato de resisténcia. A festa
que entao voltou a acontecer no canteiro era uma ocasiao festiva de
manter a luta viva - pois quem luta, sabe do lugar central que a festa
tem em toda greve, paralisagao ou todo ato politico. Na ocasiao, os
ex-moradores também podiam arrecadar fundos para eles ou para o
grupo organizador, que ia crescer, incluindo vizinhos e interessados.
Em uma cidade eminentemente segregada, a festa junina da Vila
Itorord era um alento. A equipe de ativagao cultural sempre teve a
consciéncia critica do que a condigao da possibilidade do seu traba-
lho tinha sido o despejo dos moradores. Essa substituigao de uns por
outros ¢ insepardvel de muitas outras violéncias: a moradia deixando
lugar a um entendimento excludente da cultura; a populacao de maio-
ria negra, para a equipe majoritariamente branca; pessoas pobres
ou de classe média baixa, para pessoas de classe média e média alta.
Porém, nao enxergdvamos isso como uma mancha primordial que
impedisse qualquer tipo de trabalho. Ao contrdrio, era o ponto de
partida e de chegada do projeto. O intuito era nds tornarmos aos
poucos intermedidrios dispensaveis, ou seja, criar as condi¢oes de
possibilidade para a nossa saida e a volta, nao necessariamente dos
moradores anteriores, mas sim de um entendimento de que a moradia
popular tem um papel estrutural neste conjunto histdrico - e assim
deve ser mantida.
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A ESPESSURA DO PRESENTE

Um ano passa rdpido. Um dos desafios deste projeto era
criar alguns pontos de nao-retorno, ou, sendo menos ambicioso, amar-
ras solidas. Com o passar dos meses, a Vila Itorord, que estava fechada
e reduzida ao siléncio desde a saida de seus moradores, voltou a ter voz
e a poder ser ouvida. Por intermédio dos seus agora muitos porta-vo-
zes, deixou de ser apenas um objeto da politica patrimonial para se
tornar um sujeito, um agente ativo na discussao sobre o seu destino.
O publico em formagao tornou-se um agente central nesse processo.

Além disso, diversas parcerias foram estabelecidas para
criar aliangas com pessoas juridicas que impedissem um novo esvazia-
mento do local na préxima troca de gestao, como costuma acontecer
no Brasil onde politicas de governo se sobrepoem sistematicamente
a qualquer politica de estado. Diferente de muitos outros lugares
no mundo, em particular na Europa, onde a participacao do poder
publico € a garantia que projetos possam existir para além dos capri-
chos de curto prazo dos interesses privados; no Brasil, a esfera publica
é objeto constante de disputas (privadas), até nas suas escalas mais
baixas - 0 que os americanos chamam de spoil system. A mudanga
de um prefeito pode levar a mudanga da equipe técnica de dezenas
de casas de cultura. Por isso, assim que entramos no projeto fomos
criar parcerias, entendidas como amarragoes, ou nos, para consolidar
o projeto. Foi assim com a Secretdria de Inovagao e Tecnologia que
passou a usar parte do espaco, mesmo que este era de responsabili-
dade da Secretaria de Cultura, forcando, desta forma, uma conversa
interna entre os érgaos publicos. Se, porventura, a Secretdria de
Cultura quisesse fechar a Vila, teria que arcar com o 6nus de uma
disputa com uma outra secretdria municipal. Da mesma forma, uma
das casas centrais do conjunto arquitetdnico foi cedida ao Goethe
Institut, que firmou um contrato com a Prefeitura cujo prazo ultra-
passava a gestao do entao prefeito no cargo para garantir que, em caso
de troca no comando da cidade, uma negociagao delicada teria que
ser feita entre a Prefeitura e um instituto de relevancia internacional
com representagao diplomadtica no pafs.

Uma outra estratégia foi o comissionamento de obras
de arte para habitar o espaco. A ideia era montar uma espécie de
exposi¢ao, nem tempordria, nem permanente, mas estrutural, onde
as obras ajudassem no entendimento do local, refor¢ando certos usos
e a presenga do publico em espagos avancgados do canteiro. Essas
obras tinham ainda outra fungao. Queriamos desfazer a ideia que a
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arte gentrifica. A arte pode ser instrumentalizada em processos de
gentrificacao, sem duvida nenhuma, mas existe toda uma producao
artistica que vai na contramao da gentrificagao. Alguns dos artistas
convidados inclusive trabalhavam neste sentido. Assim como o mobi-
lidrio do ConstructLab foi um passo fundamental para abrir o espago
para uma diversidade maior de usudrios, as pinturas realizadas por
Monica Nador e o Jamac (Jardim Miriam Arte Clube) permitiram
criar uma nova iconografia da Vila junto aos ex-moradores e aos
vizinhos, e voltar a estreitar lagos de confianga com quem tinha uma
relagao ao mesmo tempo de afeto com o local e de desconfianga com
os projetos da Prefeitura.

Com o mesmo intuito Panapana, projeto de Carla
Zaccagnini, convidava o publico para ir ao pdtio central da Vila
Itorord, descobrindo um jardim de atragao de borboletas plantado
em canteiros moveis. A ideia surgiu nao apenas porque ali havia
borboletas (panapana sendo o nome dado aos coletivos de borbole-
tas) antes de os tratores entrarem, mas também porque o inseto se
tornava uma metdfora da transformagao radical pela qual o espago
tinha passado, transformagao cujo resultado pode ser bonito para
quem olha de longe, mas cujo processo ¢ de uma violéncia extrema.
Panapana funciona junto a um audioguia que conta as muitas
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histdrias de transformagao, algumas proximas e outras mais distan-
tes, da Vila Itororo.

Excertos da Vila Itorord, realizado por Graziela Kunsch, foi
o projeto menos palpdvel no espago, mas o mais palpavel no tempo.
E um arquivo audiovisual on-line que funciona como uma incisio
cirurgica na histdria recente da Vila, trazendo a tona a voz dos venci-
dos. Podemos chamd-lo de "testemunho", no sentido geoldgico da
palavra (uma amostra coletada através de um furo de sondagem no
chao para identificar as diversas camadas do tempo e como elas se
relacionam entre si e com o presente). Antes de trabalhar no projeto,
Graziela tinha filmado e participado da luta dos moradores contra
o despejo. O site acompanha, portanto, mais de dez anos de histéria
da Vila. Nele as pessoas envelhecem, mudam de posigao e de papel.
E uma anatomia do poder que mostra como a Vila Itororé é um
documento histérico da violéncia estatal.

Simetricamente, no espago (e nao no tempo), o coletivo
Raumlabor, convidado conjuntamente pelo Goethe Institut, fez um
dos projetos mais ousados de didlogo com o processo de restauro
material. O espago chamado de “Goethe na Vila” consistiu em refor-
mar uma das casas mais inacessiveis do canteiro. Uma vez restaurada,
passou a acolher praticas diversas conforme os seus residentes (convi-
dados por meio de uma chamada pilotada pelo Goethe Institut) iam
se sucedendo - prdticas que se mostraram bastante diversas de fato: da
preparagao de um carnaval mirim a realizagao de um estudio de hip
hop, passando por uma escola de capoeira ou uma oficina de conserto
de eletrodomésticos. Este projeto, realizado pela equipe de ativagao
cultural com os arquitetos, mostrou que a propria reforma poderia
também seguir outros caminhos, diferentes da reconstrugao de um
original sonhado e que jamais existiu como tal - que acabou infeliz-
mente caracterizando parte do restauro da Vila. Raumlabor manteve
as marcas do tempo, antecipando usos diversos, a0 mesmo tempo
em que tornava habitdvel uma das casas. Todas as intervengoes eram
reversiveis (portas de metal, escada de concreto, estidio de madeira),
mas bastante uteis no presente, e relativamente baratas de construir.
Se, para a equipe de ativagao cultural, isso era uma outra forma de
reformar o conjunto, para a equipe dos arquitetos nao passava de uma
intervengao tempordria. Hoje, entretanto, vemos casas reformadas
de forma mais definitiva, porém sem usos, € nao podemos deixar de
lembrar de um espago com uma reforma certamente frdgil, porém
onde passaram milhares de pessoas.
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UM PROGRAMA COMUM

No inicio deste texto, nao avisei que, além do espago, da
verba, do tempo e de diversas referéncias, recebemos também um
projeto que indicava o que a Prefeitura jd imaginava como programa
de uso futuro para a Vila Itoror6 restaurada. Segundo esse documento,
a Vila Itoror6 deveria se transformar em um centro de memdria de
bairro com uma exposi¢ao que contasse a historia da Vila, um restau-
rante italiano (ja que o bairro € considerado um bairro de imigrante
italianos), um piano bar, uma brinquedoteca, uma biblioteca, um
espago cénico, uma grande praga central, um espelho d'dgua, lojas
diversas e algumas residéncias artisticas. Esse projeto tinha sido elabo-
rado por especialistas de portas fechadas. Ele estava na base conceitual
que deu corpo ao interesse publico que permitiu a desapropriacao da
Vila Itorord. Curiosa nogao de publico essa que pode ser elaborada
sem consultas publicas.

O projeto que desenvolvemos na Vila foi, aos poucos,
desconstruindo esse projeto herdado, mostrando que o seu programa
dizia mais sobre quem o concebeu do que apontava para uma reflexao
profunda sobre o que € a Vila e, portanto, o que ela poderia ser. Até os
levantamentos arquitetonicos eram falhos e a equipe de arquitetura
teve que refazé-los (jd que os arquitetos anteriores nem tiveram acesso
ao espago por falta de contato com os entao moradores). A propria
histdria da Vila Itororo sobre a qual o programa de uso se baseava, era
muito superficial e com diversos equivocos (umas das primeiras agoes
que fizemos foi realizar uma nova pesquisa histdrica do conjunto).
Os usos espontaneos, as pesquisas em arquivos municipais e estatais,
o descobrimento de novos arquivos sobre a Vila, os testemunhos
de diversas pessoas e as obras de arte estruturais, tudo isso afinava
0 nosso entendimento de como este espago poderia funcionar. Um
novo programa para a Vila estava sendo desenhado coletivamente,
substituindo um projeto dito “publico” - abstrato e distante -, por um
programa “comum” - concreto e proximo das necessidades e deman-
das do espago.

Foi assim que substituimos a ideia de um restaurante
por uma cozinha comunitdria. Trocamos as lojas pela ativacao da
marcenaria da obra, que deixou de ser usada exclusivamente para os
trabalhos de restauro e passou a ser usada pelo publico em oficinas
pontuais. No lugar de um jardim para passeio, surgiu uma rica agro-
floresta com frutas, legumes e drvores nativas (que os trabalhos de
restauros infelizmente desmantelaram em uma das muitas discussoes
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internas entre a equipe de ativagao cultural e os arquitetos da Vila).
Ao invés de visitas guiadas tradicionais, as visitas ao canteiro incen-
tivavam as pessoas a participarem do processo de discussao sobre a
Vila. O espelho d'dgua deixou lugar ao projeto de reativagao da antiga
piscina do local, alimentada pela nascente que dd nome a Vila - a
palavra "Itorord" tendo sua origem nas palavras guarani "i" {dgua]
e "tororo" [barulhenta ou em grande quantidade]. Esse dltimo foi o
unico ponto que nao chegamos a implementar e pode ser reinventado.

O que era comercial (lojas, restaurante) ou represen-
tava algum tipo de servigo (visitas), se tornava comunitdrio (cozi-
nha, marcenaria). O que era estdtico (jardim, espelho d'dgua) podia
ser de uso e manejo coletivo (agrofloresta, piscina natural). Alguns
usos espontaneos se tornavam oficinas (ioga, circo), mas sempre com
cuidado para nao substituir as mobilizagoes coletivas por atividades
pilotadas por uma equipe técnica, mesmo que bem intencionada.
As formas de escuta do territério foram se multiplicando, se conso-
lidando e se afinando também, como foi o caso com a criacao de
uma Clinica Publica de Psicandlise (por Daniel Guimaraes e Graziela
Kunsch), que propunha atendimentos individuais e gratuitos pelos
espagos da Vila. A programacao foi inventando formatos originais
como o "Cinema sem fio", proposto pelo curador adjunto Fabio Zuker:
a nossa equipe sugeriu o primeiro filme e, depois, cabia ao publico
sugerir novos titulos para as proximas sessoes e apresentd-los.

A vida na Vila extrapolava em muito a capacidade de
gestao da equipe de ativagao cultural, mas, por meio dos acordos
e das diversas parcerias, se traduzia menos por uma perda total de
controle e muito mais por uma descentralizacao do poder na gestao
da Vila. Junto a gerente do projeto, Helena Ramos, montamos um
modelo econdmico que permitia manter essa rica vida cultural sem
necessariamente onerar os cofres publicos: a propria ideia de trazer
moradia social para dentro da Vila poderia, por exemplo, baratear
o sistema de seguranca - pois a Vila passaria a ser uma rua qualquer
(e nao um espaco fechado e vigiado de noite); a possibilidade de arti-
cular atividades existentes ao invés de programar tudo de cima pra
baixo; a construcao de espagos tempordrios que atendiam demandas
pontuais. Bastaria administrar, sem domesticar, tudo que ali brotava.
O programa comum apontava para uma instituicao do comum.

...E AGORAg
E dificil escrever sobre um projeto que j4 foi, mas
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continua sendo. Pensei em escrever esse texto no presente, mas, a
imagem da Vila Itorord, um lugar onde o tempo deixa de ser linear
para dar a volta nele mesmo, me perdi na concordancia dos tempos.
Gostaria entao de concluir tentando fazer um balango deste projeto.
Olhando a Vila hoje, entendo que o projeto foi mudando bastante,
como era de se esperar, mas nao por isso este projeto foi um fracasso.

Para entender se o projeto Vila Itoror6 Canteiro Aberto
funcionou ou nao, seria preciso estabelecer alguns critérios de julga-
mento. Quais seriam esses critérios: se ainda estd aberto? Se as acoes
se mantiveram? Se a Vila voltou a ter moradores? NOs entramos no
projeto sabendo que nao tinhamos controle sobre o futuro, mas, ao
longo do projeto, fomos criando as condi¢des para o projeto existir
para além de um ano. Levando isso em conta desde o inicio, tentamos
trabalhar a partir de um leque de possibilidades futuras que ajudavam
a balizar as situagoes desejaveis.

Por um lado, o que seria para nds "o melhor dos melho-
res cendrios': manter e ampliar o trabalho iniciado; inaugurar as casas
restauradas considerando as possibilidades que surgiram do programa
comum e dos usos espontaneos (clinica, cozinha, marcenaria, circo,
espagos para a vizinhanga, infraestrutura para pessoas em situagao
de rua, entre outros); comissionar novas obras estruturais e fazer a
manutengao regular das obras existentes; ativar a piscina e seguir
com obras de restauro preservando as marcas e camadas da histéria;
renovar as parcerias e fazer novas; e, por fim, trazer moradia social
e outras formas de viver de aluguel, individual ou coletivamente
para dentro da Vila. No oposto, podemos também imaginar "o pior
dos melhores cendrios". Nesta situagao a Prefeitura nao conseguiria
identificar onde a Vila se encaixaria nos modelos existentes de gestao
e normalizaria a sua gestao, a enquadrando em formatos vigentes
(porém disfuncional); nomeando um gestor sem recursos e sem a
estabilidade necessdria para desenvolver o seu trabalho; reforcando
uma programagao de oficinas, ofuscando e domesticando os usos
espontaneos; substituindo o foco no processo para um foco no espe-
tacular aumentando artificialmente o publico visitante, sem adensar
o entendimento do local, nem fortalecer o papel da Vila na cena
cultural; enchendo os espagos (com objetos e atividades) para nao
ter que lidar com o potencial e o inesperado, mas apenas com o
possivel e o previsivel; deixando as obras estruturais periclitarem;
abandonando a identidade visual do espago, tornando a sinalizagao
ilegivel; deixando de renovar parcerias; deixando de conversar com
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a Secretdria de Habitagao (como o tinha feito com a de Inovagao e
Tecnologia); congelando o processo de abertura das casas consideradas
prontas por simples falta de ferramentas administrativas - e imagina-
¢ao, deixando elas se degradarem novamente.

Em minha leitura, obviamente pautada pelo que fize-
mos, a Vila se encontra em algum lugar no meio do caminho e
com perspectivas ainda inesperadas. De certa forma, estd dentro do
leque almejado - entre o que seria para nés "o pior dos melhores" e
"o melhor dos melhores". O projeto que herdamos foi desconstruido
(mesmo que ele possa sempre voltar, de forma inesperada) e o projeto
que desenhamos continua funcionando parcialmente, em particular
0s pujantes usos espontaneos. Desta forma, a Vila, que nem deveria
ter sido aberta antes de as obras de restauro ficarem prontas (e, como
esperado, nunca ficaram prontas), continua cumprindo uma fungao
social com a participacao ativa da Prefeitura. Um entendimento
expandido da nogao de cultura ainda pauta o local e, mesmo que
tenha se perdido, em parte, a possibilidade de ensaiar novas politi-
cas publicas, a Vila estd aqui, aberta e em disputa, e este texto é um
desdobramento de um experimento que, esperamos, pode inspirar
outros mundo afora.

A
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Demorei bastante

tempo para comecgar e
terminar a redagdo deste
texto. Sé consegui no
momento em que deixei

o projeto Vila Itorord
Canteiro Aberto, onde
trabalhei, entre margo
de 2015 e abril de 2017,
como responsdvel pela
formagdo de publico.
Tentei colocar no papel
o que elaborei e por
vezes repeti, oralmente,
nos uUltmos dois anos. 0O
texto é dividido em trés
partes, baseadas nas

trés seg¢des editoriais
originalmente maginadas
para um livro sobre

o canteiro, jamais
publicado (1. A Vila
Itororé como agente/o
passado da Vila
Itorord; 2. Espessura do
presente; 3. A cidade
possivel). As trés
partes também refletem
os papéis que assumi

na Vila Itorord, ao
longo de dez anos:
video-ativista ou
jornalista independente,
educadora e artista.

Apropriando-me de uma
passagem do psicanalista
Enrique Pichon-

Riviére, meu texto

serd necessariamente
autobiogrdfico, na medida
em que o esquema de
referéncia de um autor
ndo se estrutura apenas
como uma organizag¢do
conceitual, mas se
sustenta em experiéncias
vividas e vinculos
construidos. E a minha
pequena contribuig¢do ao
contexto e também uma
despedida.?

1 Texto originalmente escrito em 2017. Hoje, 2021, muita coisa mudou nesse
contexto. Mas escolho ndo atualizar as informagdes para que a janela
utdépica que vivemos ali possa se fazer presente e inspirar outras pessoas

e experiéncias.
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1. UTILIDADE PUBLICA PARA QUEM2

A fungao fundamental do desenho de arquitetura hoje € possibilitar
a_forma mercadoria do objeto arquitetonico. Sérgio Ferro, “O
canteiro e o desenho” (1976)

Em janeiro de 2006, li uma coluna de Moénica Bergamo, no jornal Folha
de S. Paulo, que anunciava que a Vila Itorord, localizada em Sao Paulo,
no bairro central da Bela Vista, seria transformada em um “polo de
turismo cultural”, ou “uma espécie de centro cultural”, pela Secretaria
Municipal de Cultura. A ideia seria, através de parceria publico-pri-
vada, converter as casas da Vila em “restaurantes, galerias de arte e até
residéncia tempordria para artistas estrangeiros”. O projeto retomava
e atualizava, aproximadamente trinta anos depois, o plano dos arqui-
tetos Décio Tozzi e Benedito Lima de Toledo, entre outros, para a Vila
Itororé. O texto mencionava que a drea havia se tornado um cortigo,
onde viviam dezenas de familias, e que a prefeitura teria prometido
que as familias seriam realojadas em lugares préximos.®

Eu nunca havia estado presencialmente na Vila, mas, um ano
antes, acompanhei o processo de estudantes de cinema da Escola de Comu-
nicagoes e Artes da Universidade de Sao Paulo, como assistente de uma
disciplina de documentdrio, que haviam feito seu trabalho na Vila. Eu
tinha nogao de quem eram as pessoas que habitavam a drea e desconfiei
que aquela histdria estivesse mal contada. Nao seria simples aquelas fami-
lias permanecerem na Bela Vista.

Como membro do Centro de Midia Independente (CMI), fui até
a rua Martiniano de Carvalho apurar o fato. Vi a Vila 14 de cima e criei
coragem para descer a longa escada. Comecei a conversar com as pessoas
que encontrei. Costumava dizer que toquei as campainhas de suas casas
ou que bati em suas portas, mas na verdade isso nao foi necessario. Havia
gente pelo pdtio, portas e janelas abertas, e uma pessoa foi me apresen-
tando a outra. Todas me contaram a mesma histéria: nunca tinham ouvido
falar de um polo cultural e nada sabiam sobre o destino de suas moradias.
Cada familia havia somente conversado com duas assistentes sociais, que
disseram que tudo ali havia sido tombado e que todas as familias teriam
que ir embora. Mas que a prefeitura ofereceria como ajuda um “vale-coxi-
nha” — expressao usada para um cheque-despejo no valor de 5 mil reais —,
para cada famfilia “retornar para sua cidade de origem”.

Imaginem a violéncia que foi para a Dona Tercina, entao hd
63 anos na Vila, ouvir isso. Mesmo que algumas familias tivessem vindo
do Nordeste para Sao Paulo (era esse o preconceito implicado na frase

2 Matéria publicada em 20/01/2006. Disponivel em <folha.uol.com.
br/fsp/ilustrad/fq2001200608.htm>.
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“retornar para a sua cidade de origem”), haviam escolhido ou encontrado
esta cidade e a Vila como sua morada. E estavam ali havia mais de cinco,
dez, vinte, trinta, ou quarenta anos. Toda a populacao que conheci na
faixa de vinte anos de idade tinha nascido e crescido na Vila e estudado nas
escolas publicas da regiao. As familias pagaram aluguel até 1997, ano em
que a Fundagao Leonor de Barros Camargo, que deteve a propriedade da
Vila Itororé por mais de vinte anos, deixou de enviar boletos de cobranca
aos moradores. Esse gesto e também a falta de reformas, tao necessdrias,
demonstravam abandono dos iméveis por parte da proprietaria. Dona
Lourdes ainda guardava os comprovantes de todos boletos pagos, por quase
trés décadas, e me dizia que nao queria o dinheiro da prefeitura: “Dinheiro
a gente gasta. Eu quero moradia para morar”.

No momento em que o entao prefeito José Serra decretou como
drea de utilidade ptblica toda a quadra onde estd inserida a Vila, no dia
23 de janeiro de 2006, as familias que ali habitavam deveriam ter sido
reconhecidas como as reais proprietdrias das casas, pela lei de usucapiao.
Usucapido provém do latim e significa “adquirir pelo uso”. E o direito de
dominio que uma pessoa adquire sobre um bem mével ou imével, pelo
fato de haver utilizado esse bem por determinado periodo de tempo, conti-
nuamente. Na legislagao de politica urbana contida no Estatuto da Cidade,
o tempo de prescrigao aquisitiva é de cinco anos. Entre o abandono da
Vila pela ultima proprietdria em 1997 e o decreto de utilidade publica de
2006, as moradoras e os moradores usaram (habitaram) a Vila Itororé por
aproximadamente nove anos.

Percebendo o absurdo da proposta feita oralmente pelas assis-
tentes sociais, as familias comegaram a conversar umas com as outras
e, assim, a se organizar. O primeiro gesto da resisténcia foi a recusa em
fazerem novas reunioes individuais na Secretaria Municipal de Habi-
tagdo, exigindo que uma comissao de moradores fosse ouvida. Quando
essa reuniao finalmente aconteceu, eu pude registrd-la em video do
inicio ao fim, com a cdmera posicionada na mesa, na extremidade
oposta a Elisabete Franga, que era a superintendente de Habitacao
Popular daquela gestao.

Nosso enfrentamento foi evidente. Ela dizia que a prefeitura nao
despejava ninguém, que proprietdrios € que faziam pedidos de reintegra-
¢ao de posse, esquecendo-se de que, no caso da Vila Itorord, o interesse
na desapropriagao era da Secretaria Municipal de Cultura. Os morado-
res perguntaram sobre o projeto de centro cultural e todas as respostas
foram evasivas. De concreto, somente uma nova proposta para que as
familias deixassem a Vila: cartas de crédito entre 20 e 40 mil reais, para
comprarem um imovel nesse valor. Esse subsidio exigia que as famflias
tivessem renda média de cinco saldrios minimos — e somente 5 entre as 71
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familias® (estariam dispostas a aceita-lo — e seria impossivel encontrarem
um imdvel nesse valor na regiao da Bela Vista, servida de muitas linhas
de 6nibus, estagdes de metrd, escolas, creches, hospitais, espagos culturais
e oportunidades de trabalho.

A resisténcia precisava continuar e se tornar mais forte.
Propus que fosse feito um apelo a arquitetos e urbanistas, dado que o
que estava em disputa ali era um projeto arquitetonico, ou um projeto
de cidade. Era preciso levar a versao dos moradores para uma esfera
mais publica, em contraposicao ao total apagamento das familias
promovido pela prefeitura e pela imprensa.

Em poucos dias aconteceria o langamento de um livro de
Sergio Ferro na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade
de Sao Paulo, na sede da rua Maranhao, e imaginei que a situagao seria
propicia para encontrarmos arquitetos de esquerda, que pudessem se
solidarizar com as familias da Vila. Contei a um grupo de moradoras
um pouco da critica de Sergio Ferro, em meio ao coletivo Arquitetura
Nova, a produgao de arquitetura no Brasil e me dispus a escrever um
texto contando o que estava se passando na Vila. Aprovado o texto,
fizemos diversas cOpias e fomos até a FAU Maranhao eu, munida com
a cAmera de video; Cida Santana, entao com 5T anos e vivendo na Vila
fazia mais de trinta; e Giovanna Cindido, entao com 14 anos, nascida
na Vila. O “Pedido de solidariedade a arquitetos e urbanistas” foi larga-
mente distribuido e as duas puderam falar da situagao da Vila Itoror6
com pessoas como Erminia Maricato e Nabil Bonduki, que haviam
defendido a permanéncia das familias na Vila no inicio dos anos 1980

3 0 numero de 71 familias foi apurado no levantamento das
condigbdes de habitabilidade dos moradores da Vila Itorord
feito pelo o grupo de pesquisa Vida Associada junto ao
escritério modelo MoSaIco, ambos da Faculdade de Arquitetura
e Urbanismo da Universidade Presbiteriana Mackenzie, em 2006.
Esse estudo analisou o numero de cémodos e de pessoas por
unidade habitacional e as condigdes das edificagdes no ambito
da estabilidade estrutural, das modificagdes construtivas
e das condigdes de conforto e saneamento ambiental.
Identificaram que, naquele ano, a Vila Itorordé abrigava 71
familias e aproxinadamente 250 pessoas. Destas familias, 33
encontravam-se em condigbées adequadas de habitabilidade
e 27 em condig¢des precdrias. As 11 familias restantes néo
foram classificadas. (Vide material apresentado pelo arquiteto
Felipe Moreira no canteiro aberto, no inicio do workshop “A
cultura da moradia na Vila Itororé”, em agosto de 2015, que
envolveu 60 estudantes de arquitetura e arquitetos e teve a
coordenagdo de Aline Fidalgo, Lizete Rubano, Lucas Fehr e
do préprio Felipe. As fichas de levantamento sdo um material
precioso e muito Util para rebater criticas como as do entdo
secretdrio da Cultura, Carlos Augusto Calil, que sempre se
referia ao caso extremo de um homem que vivia em um buraco
de parede para falar das mds condigbes de habitabilidade na
Vila, como se todos moradores partilhassem da mesma condigdo.
Muitas casas que aparecem no levantamento como precdrias sdo
casas de dois a quatro cémodos, no entanto com instalagdes
sanitdrias inadequadas).




Utilidade publica para quemé?

(contra o projeto de Décio Tozzi), e também com arquitetos e urbanistas
mais jovens, como Beatriz Kara José, cuja pesquisa era sobre o papel da
cultura em processos de gentrificagao, e Renato Cymbalista, para quem
preservar patrimdnio na Vila Itorord seria preservar seu uso residencial.

Todos esses arquitetos e urbanistas concordaram em ser filma-
dos enquanto conversavam com Cida e Giovanna e seus depoimen-
tos, publicados no CMI, foram tteis no processo de luta. Mas quem
mais prontamente atendeu ao apelo das moradoras foi Nadia Somekh.
Como diretora da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Univer-
sidade Presbiteriana Mackenzie, Nadia ofereceu convidar Décio Tozzi
para apresentar o projeto de polo cultural na faculdade e, juntas, com
a colaboragao de integrantes do Férum Centro Vivo, organizamos
um debate com a presencga dele, José Eduardo Lefevre como repre-
sentante da Secretaria de Cultura, Antonia Candido como represen-
tante dos moradores e Nabil Bonduki como defensor de moradia nas
dreas centrais e vereador. Essa noite foi histdrica. Nadia introduziu
o debate defendendo a importancia da construgao social de projetos
arquitetonicos e prenunciou que aquele encontro seria exemplar do
papel do arquiteto. Décio Tozzi comegou a apresentar seu projeto e,
a0s poucos, a sala de aula do Mackenzie foi sendo tomada por familias
da Vila Itorord, que chegaram atrasadas ao debate por terem ido até 1a
em grupo, caminhando. Quando Décio terminou de apresentar seus
desenhos — desenhos habitados apenas por gargons e jovens turistas —
foi a vez de Antonia falar. Ela perguntou por que ela nao cabia naquele
projeto e, sem que eu conseguisse enquadrar o que se passou com
a minha cimera, tao rdpida foi toda a situagao, Décio se retirou do
ambiente. Ele esbravejou que tinha ido até 14 para mostrar seu projeto
a estudantes de arquitetura, nao para moradores.

O debate teve contribuicoes fundamentais de Lizete Rubano
(“Nao havia diferenga nenhuma entre mostrar projeto para estudantes
e mostrar projeto para a populagao”), Nabil Bonduki (“Um projeto da
prefeitura precisa ser resultado de um processo publico de discussao”)
e Aline Fidalgo (que defendeu a realizagao de um concurso publico
de um novo projeto), entre outros, e a resisténcia teve muitas novas
frentes de agao e colaboradores a partir dali, passando pela fundagao
da AMAVila - Associagao de Moradores e Amigos da Vila Itororé* .

4 0 registro em video desses e de outros depoimentos, assi
como de outros momentos do processo de resisténcia, podem
ser vistos na obra-arquivo de minha autoria Excertos da Vila
Itororé [vilaitororo.naocaber.org]. “Excertos”, no vocabuldrio
proposto por mm, sdo videos formados por um uUnico plano
cada e também pegas de um processo maior, carentes de
articulagdo. Além de ter recuperado os registros de 2006,
sigo filmando no contexto e o arquivo segue crescendo. Hoje,
mois de uma década depois, é possivel identificar uma série
de transformagdes e algumas permanéncias - na prépria
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Mas escolho encerrar esta primeira parte de meu texto com o gesto do
arquiteto porque ele diz muito sobre todo o processo de tombamento
da Vila Itorord. Quem determina o que ¢ patrimonio? Quem determina
o que ¢ utilidade publica? Utilidade pudblica para quem? Como escrevi
na minha primeira reportagem sobre a Vila Itorord, o povo nao tem
poder de decisao algum sobre o que ¢ utilidade piiblica ou interesse
publico; quem define o conteddo dessas duas expressoes é o mercado,
que por sua vez domina o Estado.

2. 0 CANTETRO COMO PROJETO

Por “esquerda”, entendo uma oposicdo radical ao capitalismo. Mas
essa oposi¢cdo nada tem a ganhar com previsoes arrogantes e irrea-
listas sobre o fim proximo do capitalismo. A radicalidade se dd no
presente. T. J. Clark, “Por uma esquerda sem futuro” (2012)

Um tempo depois da fundagao da AMAVila — Associagao de Morado-
res e Amigos da Vila Itorord, eu senti que a minha presenga nao era
mais essencial naquele contexto. Havia ali uma organizagao coletiva e
diferentes grupos apoiando as moradoras e os moradores e eu precisava
cuidar da minha vida pessoal. Afastei-me da luta e do cotidiano da Vila
e, ja distante, uma lembranca que ficou sempre muito forte para mim
foi o dia em que filmei a Cida em sua cozinha. Registrei Cida limpando
frangos, por aproximadamente dezesseis minutos. Eu observava cada
detalhe da cozinha — a louca arrumada no escorredor, o pano bordado
sobre o filtro de dgua, a cortina feita a mao debaixo da pia, coadores
e conchas pendurados e alinhados, o porta-papel toalha com pinturas
de vaquinhas - e s conseguia pensar que, um dia, um artista como
eu estaria no lugar da Cida, fazendo uma residéncia “artistica” naquela
casa. A Vila Itororé tornada centro cultural seria um lugar onde eu
jamais iria querer estar.

A retirada de quase todas as familias se deu no segundo semes-
tre de 2011, durante a gestao do prefeito Gilberto Kassab. A familia
de Antonia permaneceu morando na Vila e foi retirada dali em feve-
reiro de 2013, com forga policial, logo no inicio da gestao de Fernando

Vila Itorord, nas vidas de quem morou ali e nos papéis de

quem, de diferentes maneiras, atuou no contexto. Segundo o

curador Benjamin Seroussi, no texto que apresenta o site,

“os excertos sdo incompletos por defini¢do; ndo primam pela

qualidade técnica; e mostram o que estd sendo filmado tanto

quanto apontam para aquilo que ndo cabe no quadro da magem.

0 arquivo escreve uma histéria a contrapelo, uma histéria

contra-hegeménica, na luta contra o apagamento das histérias

das pessoas que viveram na Vila Itororé - incorporando

inclusive as préprias sessdes de apresenta¢do e discussdo dos
excertos com os moradores e em outras situagdes publicas”.
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Haddad. Gracas aos quase seis anos de resisténcia (e sete no caso de
Antonia), as familias conquistaram o direito de permanecer no Centro,
em trés prédios CDHU verticais. Das familias, 53 foram viver bem perto
da Vila, na rua Conde de Sao Joaquim; 36 foram viver a aproximada-
mente vinte minutos de caminhada, na rua Sao Vicente; e 16 foram
para o Bom Retiro, considerado Centro expandido.5

Os apartamentos foram subsidiados: um tergo foi pago pela
prefeitura, outro terco pelo governo do estado e a terceira parte é
paga pelas familias, em taxas mensais de aproximadamente 200 reais,
durante 25 anos. Apds anos de inseguranga com os riscos de despejo
iminente, o abandono proposital pelo poder publico (que nao recolhia
lixo nem colocava iluminagao publica no pdtio, apesar de ser uma
via publica), presenga policial constante e o estado de deterioragao de
muitas casas, o acordo foi considerado uma vitéria por muitas fami-
lias. Mas as pessoas que nao queriam deixar suas casas nao puderam
escolher ficar. Mesmo com todas as dificuldades mencionadas, a Vila
ainda era um lugar muito bom para se morar: havia casas em boas
condigoes, casas grandes, vida coletiva, pdtio para criancas brincarem,
chao para plantar, animais sendo criados soltos... Uma agao de usuca-
piao foi iniciada pela assessoria juridica SAJU-USP em 2008 e segue
em andamento, estando o dinheiro da desapropriacao bloqueado em
juizo (se os ultimos moradores da Vila tiverem reconhecido o direito
de propriedade, receberao o dinheiro da desapropriagao no lugar da
Fundagao Leonor de Barros Camargo).

Em dezembro de 2014, o curador Benjamin Seroussi anunciou,
em post publico de Facebook, que assumiria a curadoria do projeto
da Vila Itororé. Estranhei muito ler essa informagao, pois havia traba-
lhado pouco antes com Benjamin, na 31¢ Bienal de Sao Paulo, e sabia do
seu posicionamento critico. Entreguei um DVD com os videos que eu
havia feito na Vila para ele e pedi uma conversa. Ele me contou que foi
envolvido no projeto por Luiz Fernando de Almeida, diretor-presidente
do Instituto Pedra e arquiteto coordenador das obras de restauragao
da Vila Itororé. Luiz Fernando tinha o desejo de abrir o canteiro para

5 0 numero total de familias acompanhadas pela assessoria
juridica SAJU-USP no processo de desapropriagdo foi de
aproxmadamente 60, mas, além das familias que viveram muitos
anos na Vila, entraram na conta final do CDHU pessoas que
ocuparam méveis abandonados na drea e no quarteirdo. Além
disso, algumas familias da Vila atendidas foram distribuidas
em mais de uma unidade de habitagdo social. Por exemplo,

a familia de Antonia vivia em uma casa da Vila, mas foi
contemplada com trés unidades habitacionais, uma para ela e
as outras duas para as familias recém-constituidas de suas
filhas. (Colaboragdo de Otdvio Constantino, que foi membro
do SAJU, em conversa por e-mail com a autora, e de Edivaldo
Santos, ex-morador e sindico de um dos trés prédios desde

a mudanga).
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visitagao, de realizar uma “obra sem tapumes”, e convidou Benjamin
para dar concretude a essa ideia. Conforme ele exp0s 0 que estavam
imaginando, senti a responsabilidade de colaborar nesse processo.

Baseado em sua experiéncia anterior na Casa do Povo, o cura-
dor propds a instalagao, em pleno canteiro, de um centro cultural
tempordrio. No lugar de fazer uma obra de restauro durante anos de
portas fechadas, para ao final desse processo inaugurar um centro cultu-
ral pronto, definido por poucas pessoas — definido por um prefeito, um
secretdrio da Cultura e um pequeno grupo de arquitetos —, o projeto
Vila Itorordé Canteiro Aberto consiste na construgao coletiva de um
centro cultural, no presente. Nao necessariamente o centro cultural do
futuro, o que a Vila Itorord ainda vird a ser. Pois isso ainda dependerd
das pessoas do poder. Mas a construcao de um centro cultural hoje,
no presente.

Ha dois sentidos implicados na abertura do canteiro de obras.
O primeiro, compartilhar — e debater publicamente — o processo de
restauro, de modo que as discussoes nao fiquem restritas aos érgaos
do patrimdnio. Para dar o exemplo de uma mudanga de projeto que
ocorreu a partir da participacao do publico, conto o caso da longa
escada que corta o pdtio da Vila, desde a entrada da rua Martiniano
de Carvalho (a mesma escada a que me referi na primeira parte deste
texto). O projeto arquitetdnico dos anos 1970 e atualizado em 2006
previa a retirada dessa escada e a construgao, no lugar dela, de uma
escada supostamente mais inteligente e mais bonita.

A nova escada aproveitaria a inclinagao do talude desde a
Martiniano e desceria em forma de ziguezague, sendo construida com
tijolos iguais aos que ja se encontram pelo talude. Com esse gesto,
0 pdtio supostamente ganharia mais drea de espago publico. Ocorre
que toda vez que um ex-morador ou frequentador do centro cultural
tempordrio via a maquete de 2006, exposta no escritério do canteiro,
a primeira coisa que perguntava era: “Onde estd a escada?”. A escada
era uma forma de a pessoa se localizar na prépria maquete, e também
uma caracteristica visual muito marcante da Vila. Por ter frequentado
a Vila, argumentei com os arquitetos que aquela escada nao tirava
espago publico do pétio. A prépria escada era espago publico. Ali as
pessoas sentavam para descansar, conversar € até mesmo para assistir a
uma peca de teatro que acontecesse no patio, como uma arquibancada.
Quando o sol estd forte, a escada faz sombra. Se chove, protege da chuva.
Finalmente, conforme a pesquisa histdrica sobre a Vila avangou, desco-
brimos um terceiro argumento a favor da preservagao da escada: na
primeira década de existéncia da Vila, Francisco de Castro, seu fundador
e Unico que ali viveu como proprietdrio, estacionava seu automavel
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em uma garagem na Martiniano e entrava em sua casa por uma das
passarelas, no topo da edificagao. A populacao inquilina entrava na Vila
por baixo, pela entrada do rio, hoje rua Maestro Cardim/avenida 23 de
Maio. Entao essa escada representou uma democratizagao ao acesso
da Vila. Esses argumentos debatidos e elaborados no canteiro levaram
a uma revisao do projeto, e hoje a escada serd mantida. O desenho
original jd nao orienta toda a produgao: o canteiro muda o desenho.

O segundo sentido de abertura do canteiro, e para mim o
mais potente, nao se refere a materialidade das edificagoes (o que
demolir, o que preservar), mas ao seu programa de usos. E a possi-
bilidade de experimentarmos e debatermos potenciais usos futu-
ros da Vila. Ou admitir que sobre o futuro nada sabemos, e que
temos que encarar a Vila Itororé como ela € hoje, na espessura do
presente. Jd nao é possivel reverter a retirada dos moradores, pois a
politica habitacional do CDHU veta que familias beneficiadas sejam
novamente atendidas. (Teria que haver muita vontade politica 14 em
cima e muita luta aqui embaixo). Mas ainda € possivel impedir que
a Vila Itororé se torne um patrimonio sem memdoria alguma. E que
seja um centro cultural diferente dos centros culturais existentes e
puiblico de verdade: usado e feito, na vida cotidiana, pela populagao, ai
incluidos os ex-moradores.

Para que os usos do centro cultural tempordrio sejam diversos,
abrangentes e mesmo surpreendentes, a proposta curatorial mais signi-
ficativa para o espaco foi pensar o galpao de entrada no canteiro® como
uma grande praca coberta, aberta a usos espontaneos pelo publico. Um
pouco como ocorre na marquise do Parque do Ibirapuera e nas dreas
comuns do Centro Cultural Sao Paulo. Mas a simples existéncia de um
espaco livre — especialmente se até bem pouco tempo esse espago era
uma concessiondria de automoveis, e localizado bem no meio de duas
outras concessiondrias —, nao ¢ suficiente para que pessoas comecem
a se apropriar dele. Precisdvamos estimular essa atuagao pelo publico
e fomos nds mesmos os primeiros usudrios do espago. O escritério de
trabalho da equipe de ativagao cultural, durante o ano 2015 inteiro,
foram as mesas na drea da frente do galpao, convivendo com barulho

6 Aqui é mportante deixar claro que o canteiro de obras
da Vila Itororé compreende tanto a drea do pdtio e dos
edificios da Vila, onde acontece o restauro propriamente
dito, como também esse galpdo, com entrada pela rua Pedroso,
238. 0 galpdo, também da década de 20, nunca foi parte da
Vila Itorord, mas foi desapropriado, entre outras razdes,
para criar um quarto acesso & Vila, que jd possuia acesso as
trés outras ruas da quadra onde estd localizada. O galpdo
fica na parte alta do terreno e também é canteiro porque
ali estdo os escritdérios da obra, a oficina de restauro de
ornamentos do casardo, a marcenaria da obra, o almoxarifado,
o vestidrio e a cozinha dos trabalhadores.
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e poluicao que vinham da rua. Ali recebiamos pessoas que entravam
no canteiro tentando entender que espago era aquele, e estimuldvamos
que essas pessoas conhecessem a histéria da Vila Itororé e que parti-
cipassem da construgao desse centro cultural, ainda indefinido. Que
participassem pelo uso.

AUTOFORMACAO DE PUBLICO

Junto dos primeiros usudrios fui responsavel por redigir um
conjunto de regras para usos espontaneos, o que pode parecer uma
contradi¢do (uma agao espontinea ser de alguma maneira ordenada).
Essas regras podem ser questionadas, mas existem para fomentar uma
atuagao pelo publico e tentar garantir a vida coletiva — que diferentes
pessoas e agdes possam conviver, sem que um grupo ou uso espontaneo
se sobreponha aos demais:

0] As agoes devem acontecer nos hordrios de abertura e nos espacos determi-
nados pela equipe de ativagdo cultural (ndo € possivel reservar uma drea
no galpao);

® Nao podem ter natureza ou fins comerciais, publicitdrios ou partiddrios;

6] Cada individuo/grupo deve respeitar os demais individuos/grupos que usam

0 espacgo, at incluidos trabalhadores permanentes do canteiro (por exemplo,
ndo sao permitidos comportamentos racistas, machistas, homofobicos,
transfobicos, xendfobos, de intolerancia religiosa etc. // E possivel realizar
atividade com aparelho ou instrumento sonoro desde que o volume de som
ndo atrapalhe outros usos em curso);

® Nao sao acolhidas feiras, exposicoes ou apresentacoes diversas como parte
dos usos espontdneos. Sao priorizados processos e ensaios, nao resultados,
por se tratar de um canteiro de obras onde tudo — incluindo a propria
nogdo de cultura — estd em construcao;

® As regras coletivas podem ser revistas e repensadas pelo piiblico junto a
equipe de ativacao cultural e novas regras podem ser criadas, a partir de
inspiragoes, necessidades e problemas que surgirem dos proprios usos.

Foram muitos os usos espontineos até aqui: ensaios de
diversos grupos de circo, teatro, musica e danga; grupo de estudos do
acordeon; uso de bancos para descansar/dormir; uso da cozinha para
cozinhar e comer; uso das mesas para estudar; piqueniques; comemora-
¢oes de aniversdrio; encontros de maes e bebés, em que bebés brincam
e as maes trocam experiéncias sobre a maternidade/se ajudam mutua-
mente; encontro de doulas; rodas de samba; brincadeiras diversas;
partidas improvisadas de futebol; skate; massagem; bordado; pintura;
xilogravura; tard; esgrima; assembleias de estudantes secundaristas
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em luta; reuniao do MTST - Movimento dos Trabalhadores Sem-Teto;
e assembleias de ex-moradores da Vila Itorord, entre outros.

Pessoas em situag¢ao de rua que hd anos vivem nas ruas
Pedroso e Maestro Cardim, além de participarem das atividades regu-
lares do espago e poderem ali transitar com seus cachorros, usam as pias
dos banheiros para tomar banho — apontando para a necessidade de
um dia a Vila Itororé ter chuveiros publicos —, e ja usaram o banheiro
para namorar, levantando a necessidade de existirem motéis ptiblicos na
cidade. Esses usos por moradores de rua podem ser comuns em outros
centros culturais de acesso gratuito, mas no canteiro da Vila Itorord
agoes cotidianas aparentemente banais ou mesmo criminalizadas, se
levadas a sério, t€ém o potencial de alimentar e transformar o projeto
(e alargar a prépria nogao de cultura, de centro cultural).

Na mesma linha dos usos espontaneos, ha um forte estimulo
a brincadeira livre no canteiro — atividades nao dirigidas e, no caso
das criancas, sem a mediacao de adultos (que podem ficar por perto,
observando). No galpao existem estruturas de madeira como escor-
regador, balango e paredinha de escalada para criangas brincarem,
construidas durante oficina com o coletivo Constructlab, mas h4,
também, muito espago livre, cantinhos, bolas e tecidos. Nao hd ali
um chao especial para se brincar, mas somente o entendimento do
galpao — cujas portas ficam totalmente abertas — como uma exten-
sao da rua. Se hoje jd nao sao comuns brincadeiras de rua em Sao
Paulo, no pétio da Vila Itororé essa cultura foi cultivada até 2011 e
é importante que nao se perca; que seja compreendida e preservada
como patrimonio imaterial.

Nas visitas ao pdtio de casas, o publico é estimulado a imagi-
nar, debater e tomar parte nas discussoes sobre o patrimdnio. Um
desafio de quem conduz a visita € escutar ativamente as ideias de todos
0s presentes sobre o passado, o presente e o futuro da Vila Itoror6 e
mediar um debate que sustente conflitos de forma produtiva. “Escutar
ativamente” significa escutar nao somente posigoes proximas das nossas,
mas escutar o que ainda nao conhecemos, ou nao controlamos, ou até
mesmo condenamos. A construcao de um espago publico democrético
implica reconhecermos nossas distancias e diferencgas para, a partir
delas, fazer algo junto.

O programa Cinema sem fio, concebido pelo curador adjunto
Fdbio Zuker, € outra estratégia de constituicao de publico do canteiro
aberto. O primeiro filme do programa, Esse amor que nos consome, de
Allan Ribeiro, foi escolhido pela nossa equipe por aproximar moradia,
resisténcia e cultura e todos os filmes seguintes escolhidos pelo ptiblico
presente nas sessoes, a partir do filme visto e debatido coletivamente. A
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pessoa que sugere o filme mais votado fica responsdvel por comparecer
na proxima sessao e apresentar um fio entre o filme anterior e o filme
a ser exibido, garantindo uma continuidade nao somente do programa
mas do publico (que, afinal, escolhe o filme que tem interesse em ver).?

O autodenominado Coletivo Riacho® é um coletivo do bairro,
de cardter intergeracional - retine criangas, jovens, adultos e idosos —
que agrega vizinhos da Vila Itoror6 que ja eram frequentadores assiduos
do canteiro, ex-moradores da Vila Itorord, artistas de diferentes dreas,
professores, estudantes e membros de associagoes de cultura, educagao
e assisténcia social com atuagao na Bela Vista/no Bixiga de diferentes
racas e classes sociais. Em 2016, o coletivo se reunia quinzenalmente, no
primeiro e no terceiro sibado de cada més, sendo no primeiro sibado
com a minha presenca e no terceiro sozinhos. No inicio, a ideia era o
grupo definir o uso de 30 mil reais da verba de programacao cultural,
além de debater o presente e o futuro préximo da Vila e colaborar com
a divulgagao do projeto no entorno. Limites da Lei Rouanet tornaram
esse processo de definicao do uso da verba muito dificil e frustrante
(as agoOes precisariam ser contempladas em rubricas pré-existentes do
projeto de educagao patrimonial). Também havia os limites do préprio
canteiro de obras: o campeonato de futebol imaginado para acontecer
ao lado da piscina, onde no passado aconteceram muitos jogos de vdrzea,
nao pode ser autorizado.

A agao mais forte do coletivo foi a festa junina de 2016. Por
anos aconteceram festas juninas no pdtio da Vila Itorord. Organizadas
pelos entao moradores e abertas a todos que desejassem participar, as
festas juninas ganharam um sentido especifico durante o movimento
de resisténcia, apontando para o fato de que moradia e cultura podem
conviver no mesmo espaco. Preservar essa festa, tendo ex-moradores
entre os propositores, organizadores e realizadores, foi uma forma de
reavivar essa luta. Nao por acaso, depois da festa junina e de outras
iniciativas no canteiro que tiveram participacao ativa de ex-moradores,
em novembro de 2016 elas e eles auto-organizaram uma assembleia no
galpao, como parte dos usos espontaneos, para debater o andamento
do processo de usucapiao. Esta foi a primeira vez que ex-moradores
fizeram uma atividade totalmente sozinhos no canteiro, sem a minha
mediagdo. Foram quase dois anos de trabalho para que agissem com

T As sessdes do cineclube sd@o mensais, acontecendo toda
prineira quinta-feira do més, e seguem acontecendo. Até
hoje foram exibidos e debatidos mais de vinte filmes e
eu sempre torgo para que, um dia, alguém cinéfilo faga o
exercicio de olhar a lista de filmes e tentar descobrir,
na forma de andlise critica, o fio coletivo que foi
pouco a pouco sendo construido: <vilaitororo.org.br/
como-habitar-a-vila/sala/cinema-sem-fio>

8 Em referéncia ao riacho Itorord, que dd nome a Vila,
hoje canalizado embaixo da avenida 23 de Maio.
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autonomia no novo contexto e ¢ o que me faz ter esperanca de que
seguirao exercendo seu direito a Vila Itororo.

Se diferentes acOes realizadas no canteiro tornado centro
cultural podem ser compreendidas como uma pratica de (re)constru-
¢ao de autonomia, 0 mesmo nao se pode dizer do canteiro enquanto
canteiro da construgao civil. O canteiro de obras da Vila Itororé ¢ um
canteiro muito diferente por estar aberto, mas também muito tradicio-
nal no sentido de ser um canteiro tocado por uma grande empreiteira.
Todas as tentativas de uma formacao demorada, coletiva e consistente
com o conjunto de trabalhadores — por exemplo na questao de género,
ou sobre o que a Vila poderia se tornar, ou sobre pensar e repensar o
proprio modo de funcionamento do canteiro — nao se efetivaram, por
falta do necessdrio suporte pela empreiteira, que teria que permitir
esses processos como parte do (hordrio de) trabalho.

A tltima a¢ao que destaco no ambito da formagao de publico
€ a criacao de uma Clinica Publica de Psicandlise, que oferece aten-
dimentos gratuitos a ex-moradores da Vila, outras vitimas de violén-
cia do mercado e do Estado e quem buscar o projeto. A Clinica foi
imaginada como uma politica de reparacao e de nao esquecimento da
violéncia que se deu no contexto (a retirada forcada de moradores para
a construgao de um centro cultural) e também como uma das muitas
experimentagoes do canteiro, que visam a alargar a nogao de cultura
e o que se espera de um centro cultural.

Para desenvolver esse projeto trabalhei com os psicanalistas
Daniel Guimaraes e Tales Ab’Sdber, sendo que este dltimo jd nao estd
mais conosco, por diferengas metodoldgicas e politicas que emergiram
da nossa relagao, logo nos primeiros meses de existéncia da clinica.
Juntos defendemos que a psicandlise deve ser um direito e que o
dinheiro nao é necessdrio para estabelecer o vinculo entre analisando
e analista, apostando na criagao de outra forma, nao monetdria, para
mediar os encontros. E Tales teve uma contribuigao importante, ao
sugerir um plantao aberto aos sibados, para atender demais interessa-
dos (além dos ex-moradores e de outras pessoas que chegavam até nos
por meio de movimentos sociais). Mas a nossa principal diferenca, e
trago ela para este texto porque se relaciona muito com tudo que estou
elaborando, ¢ que, para Tales, a clinica deveria se basear em um “setting
determinante” (“setting” ¢ o termo técnico para os diferentes arranjos
em psicandlise). Esse setting determinante seria os psicanalistas se rodi-
ziarem no plantao, de modo que a cada vez o paciente que buscasse o
plantao fosse atendido por um psicanalista diferente.

Na experiéncia cotidiana da clinica, eu e o Daniel nos inte-
ressamos mais pela continuidade e o aprofundamento nas conversas
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com um mesmo analista (o cultivo da transferéncia) e pelos diferentes
arranjos que emergiram da relagao analista-analisando - ai incluida a
possibilidade de sessdes tinicas -, ou mesmo fora dos hordrios de aten-
dimento. A Clinica nao € um servigo prestado por analistas, mas uma
construgao mutua, aberta a transformagoes que surgirem pelo uso. s
Criangas comecaram a usar a sala da clinica como lugar de leitura e
de brincadeiras mais silenciosas, batizando-a como “o lugar da calma”

e: levando Daniel a afirmar que na Clinica Publica quem faz o setting CLiNlC A : PLANTéES
sopove PUBLICADE  AOS SABADOS
PSICANALISE

Quem estiver passando por um momento
dificil de vida, ou sem saber muito o que esta
sentindo, pode-vir até aqui nas manhas de
sédbado para conversar um pouco. Os \
atendimentos sao individuais, gratuitos e tem
a forma de uma conversa. A duragao
aproximada é de 50 minutos."Sao recebidas ao
menos quatro pessoas por sabado, por ordem
de chegada, as 10h, 11h, 12h e 13h. A partir da
primeira conversa serd possivel agendar uma
continuiddde. E3ta experiéncia pretende
ampliar, para além de préticas artisticas, a
nocao de cultura e o que se espera de um
centro cultural. O espaco abre a partir de Sh.

Endereco: Rua Pedroso, 238 (ir até o fundo).

MINISTERIO DA CULTURA
E PREFEITURA DE SAD PAULO APRESENTAM

: 1 A e 14 . VILA ITORORO MAIS INFORMACOES
9 E mportante que a frase de Daniel n&o seja lida de maneira | T 0 vﬂaltororo.orgln

demagdégica. "Povo", ai, inclui as e os integrantes da Clinica : ] e

Piblica. As diferentes formas de a Clinica Publica existir : CANTEIRO ABERTO E fb.com/vilaitororo

nasceram da relagdo entre o grupo e as pessoas usudrias do o oyl ST SR 4 I
projeto. Em uma conversa sobre testemunho junto ao coletivo
Contrafilé, em 2019, contei como foram as e os usudrios da

Clinica que ensaiaram a prdtica de grupo terapéutico, que se

tornou uma das marcas desse trabalho. Esse e outros textos

podem ser lidos na pdgina <hittps://naocaber.org/clinica-

publica-de-psicanalise/>. No auge de sua existéncia, a

Clinica Publica realizou 390 sessdes por més, indivi-duais e

coletivas, no canteiro aberto; publicagdes como cartazes e o

zine Escuta mutua <https://naocaber.org/zine-escuta-mutua/>; e

rodas de escuta entre mulheres, em uma unidade do Sesc. Esta

é a unica nota que estou atualizando neste texto, em 2020.
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3. CENTRO CULTURAL HABITADO

Entrando pela primeira vez na entdo abandonada Fdbrica de Tam-
bores da Pompeia, em 1976, 0 que me despertou curiosidade, em
vista de uma eventual recuperagdo para transformar o local num
centro de lazer, foram aqueles galpoes distribuidos racionalmente
conforme os projetos ingleses do comego da industrializagdo euro-
peia, nos meados do século XIX. Todavia, o que me encantou foi a
elegante e precursora estrutura de concreto. Na segunda vez que
ld estive, um sdbado, o ambiente era outro: ndo mais a elegante e
solitdria estrutura mas um publico alegre de criancas, maes, pais,
ancidos passava de um pavilhdo a outro. Criangas corriam, jovens
Jogavam futebol debaixo da chuva que caia dos telhados rachados,
rindo com os chutes da bola na dgua. As mades preparavam o chur-
rasquinhos e sanduiches na entrada da rua Clélia: um teatrinho
de bonecos funcionava perto da mesma, cheio de criangas. Pensei:
isto tudo deve continuar assim, com toda esta alegria. Voltei muitas
vezes, aos sdbados e aos domingos, até fixar claramente aquelas
alegres cenas populares. Lina Bo Bardi, “O projeto arquitetd-
nico” (1986)

Serd que, conforme a obra de restauro avangar, uma das casas
da Vila Itororé poderd acolher a Clinica Publica de Psicandlise, que
hoje funciona no galpao? Serd que o trabalho na clinica nao precisara
mais ser voluntdrio, mas remunerado como politica publica?+° Serd
que o pdtio voltard a ser o lugar da brincadeira livre, do futebol e das
festas juninas? Haverd chuveiros publicos e privacidade para pessoas
em situacao de rua? Um cinema, cuja programagao ¢ debatida, criada
e costurada pelo préprio publico, que sé se constitui como publico pelo
préprio processo de participagao? Sera o Coletivo Riacho, com engaja-
mento de ex-moradores, responsdvel por uma gestao coletiva da Vila?

Eu nao sei. A verdade € que a Vila Itororé ainda pode se tornar
o pior centro cultural possivel. Elitista, turistico, gentrificado e gentri-
ficador**. Mas se hd um sentido no processo democrdtico implicado no

10 As psicanalistas e os psicanalistas trabalham no projeto por
um desejo politico e como parte de sua formagdo, recebendo
sempre que possivel uma ajuda de custo no valor de um
bilhete mensal de transporte (a ideia é que ndo paguem para
ir trabalhar e que, com essa pequena ajuda de custo, possam
ndo somente ir e vir da Vila Itororé nos dias de atendmento,
mas se movimentar por toda a cidade durante o més inteiro)

11 0 termo “gentrificagdo” vem do inglés gentrification, que
por sua vez deriva de gentry - “pequena nobreza”. Ass,
gentrificagdo é o enobrecimento/a elitizagdo de determinada
regido. Muitos centros culturais cumprem um papel
gentrificador, pois nas dreas em que sdo instalados atraem um
publico endinheirado. Os pregos de aluguéis e do comércio
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canteiro aberto, ¢ a possibilidade de se questionarem decisoes tomadas
no passado recente e tentar mudar o rumo dessa histéria.

A Vila Itororé hoje é propriedade do governo do Estado (que
se responsabilizou pela desapropriacao, em a¢ao conjunta com a prefei-
tura) e foi cedida para a Secretaria Municipal de Cultura por 99 anos,
para “fins culturais”. Diante dessa informacao, a nossa equipe questio-
nou, ecoando argumentos jd formulados durante a resisténcia: por que
as pessoas que viviam na Vila tinham que sair de 14 para que a drea
tivesse fins culturais? O que sao fins culturais? Transformar uma casa
em um restaurante é um fim cultural? Morar nao é cultural?

Mesmo o contraprojeto feito pelo grupo de pesquisa Vida
Associada e o escritério modelo MoSalco, ambos da FAU-Mackenzie,
iniciado em 2006 e concluido em 2009, separava cultura e moradia.
Diante da ameaca de despejo das familias da Vila, esses grupos de
arquitetos e estudantes de arquitetura desenvolveram um projeto em
didlogo com os entao moradores. Como a Secretaria de Cultura estava
irredutivel em seu interesse nas casas da Vila Itorord, esse contraprojeto
propunha que as casas antigas fossem transformadas em centro cultural
e que a area onde hoje € o galpao, prevista para virar uma praga de
acesso a Vila, fosse ampliada por uma desapropriacao do galpao locali-
zado ao lado e destinada a trés prédios baixos de habitagao social, com
diferentes tipologias residenciais, definidas com as familias.

O plano era manter a populagao de moradores na drea e evitar
a gentrificagao. Até mesmo o projeto de praga seria respeitado, dado
que o térreo seria publico e com uma grande passagem livre no meio
dos prédios. Foi um projeto inteligente e apropriado ao contexto, que
tornava possivel a prefeitura criar o tal centro cultural na Vila Itororé
e fazer uma grande praca onde hoje € o galpao, no entanto mantendo
a populagao que ali habitava a poucos metros de distancia. O fato de
esse projeto nao ter sido considerado pela prefeitura e pelos érgaos
do patrimo6nio demonstra que o real interesse no tombamento e no
restauro da Vila Itorord era afastar a populacao de baixa renda para
longe e substitui-la por pessoas de classe média alta e rica.

O unico problema que percebo no projeto € que a moradia

ao redor de grandes centros culturais tendem a crescer,
tornando invidvel a permanéncia de pessoas pobres na drea
(quando essas pessoas pobres j& ndo tiverem sido expulsas
para a prépria instalagdo do centro cultural, como foi o
caso na Vila). Esse termo foi usado pela prineira vez pela
sociéloga inglesa Ruth Glass, a partir de seus estudos sobre
Londres, em 1964. A autora usou a palavra para denominar o
processo de expulsdo da populagdo de baixa renda em certos
bairros centrais da cidade, sua substituigdo por moradores
da classe média e a renovagdo das moradias, transformando
completamente a forma e o conteldo social desses

espagos urbanos.
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estava novamente sendo separada da cultura (moradia na parte alta,
cultura na parte de baixo do terreno), mas o esfor¢o dos arquitetos
foi propor algo que consideraram vidvel, executdvel naquela situagao.
Além disso, nao seria possivel acolher na prépria Vila todas as familias
que ali viviam se uma reforma seguisse as regras de habitagao social e,
pior ainda, se algumas casas fossem destinadas ao centro cultural. S6
cabiam 71 familias na Vila porque algumas casas eram subdivididas,
encorticadas e em fungao dos diversos puxadinhos. E se morar nos
novos prédios nao seria 0 mesmo que morar nas casas, 0 patio conti-
nuaria existindo como um grande quintal compartilhado, as familias
necessariamente circulariam pelo centro cultural e para muitas haveria
melhora nas unidades habitacionais.

Eu trouxe o contraprojeto do Vida Associada/MoSalco como
uma referéncia, por sua relevancia histdrica e também para propor que
a gente faca esse exercicio hoje, diante de uma nova situacao. As casas
da Vila estao vazias e sendo reformadas. Ainda existe um projeto de
centro cultural da prefeitura de Sao Paulo que, no entanto, nao tem
um programa de usos definido. Se nds fossemos as/os responsaveis por
definir um novo rumo ao projeto, ou mesmo um contraprojeto, que
subverta certas intengdes do projeto original, o que fariamos? Podemos
nos recusar a fazer qualquer coisa, por toda a violéncia que existe na
base do projeto de centro cultural. Mas podemos também tentar fazer
algo, justamente pela consciéncia da violéncia que se deu ali.

HABITAR A CULTURA

O projeto que estd na base do restauro foi aprovado com diver-
sas ressalvas pelos 6rgaos de patrimonio, por seu cardter mais de estudo
preliminar que de projeto, dado que uma série de levantamentos técni-
cos ainda precisariam ser feitos. Desde que o Instituto Pedra comegou
a trabalhar na restauracao e a fazer esses levantamentos, o projeto vem
passando por revisoes. A primeira revisao fundamental foi a manu-
tencao das tipologias residenciais de todas as casas. Apenas 0 casarao
era tombado em todos os niveis; as outras casas teriam preservadas
somente as suas fachadas e seus volumes, sendo os interiores demolidos.
Os arquitetos do Instituto Pedra defenderam que os interiores fossem
preservados, por seus aspectos materiais — pisos de ladrilho hidrdulico,
pinturas de ornamentos na forma de barrado, azulejos, esquadrias de
janelas, portas, a forma como o espago da casa era dividido - e, conse-
quentemente, por seus valores imateriais (a preservagao de aspectos
materiais dd sustentagao para que sejam preservados valores imateriais).
Demolir os interiores das casas seria apagar totalmente a memoria do
uso da maioria das casas, como moradia.
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Esse gesto foi muito inteligente porque: 1) se quiserem fazer
da Vila um centro cultural tradicional, isso pode acontecer em espagos
domésticos (muitos centros culturais funcionam em casas); 2) se houver
luta, por exemplo por movimentos de moradia, para que a Vila seja
renovada em unidades de habitagao social ou se, apds 99 anos, quando
prescrever a cessao de uso para fins culturais, for decidido que a Vila
deve voltar a ser uma vila residencial, as casas ainda guardarao sua
forma doméstica; e 3) se criarmos um centro cultural que contemple a
moradia como cultura, algumas casas poderao ser habitagoes e outras,
destinadas a atividades como oficinas corporais, projetos artisticos,
marcenaria aberta, clinica publica etc., caracterizando um centro
cultural habitado.

Se, como afirmei na segunda parte deste texto, seria muito
dificil as dltimas pessoas que viveram na Vila voltarem a morar 14,
pois a politica habitacional do CDHU veta que familias beneficiadas
sejam novamente contempladas, de que outras formas elas e eles podem
voltar a habitar a Vila? Como habitar a cultura? Que préticas culturais
implicam presenca, permanéncia e cultivo?

Serd que ex-moradores voltarao a usar a piscina da Vila
Itorord? No projeto original essa piscina seria transformada em um
espelho d’dgua. Gragas a outra revisao, sera reformada como piscina.
Foi a primeira piscina coletiva de Sao Paulo, de um clube privado, e ird
se transformar em uma piscina coletiva publica. Publica para quem?
Poderd ser usada por ex-moradores? Criangas e jovens das creches e
escolas publicas ao redor da Vila poderao aprender a nadar ali? Pessoas
em situacao de rua terao livre acesso a piscina? Pacientes da clinica,
como parte do tratamento? Serd possivel abastecer a piscina com dgua
do rio? Haverd filtros para limpar a 4gua? Plantas e peixes? Quem
cuidard da piscina? Como se dard o aprendizado sobre a questao dos
rios e da d4gua na cidade, a partir dessa piscina?

Antes de se tornar parte do Clube Eden Liberdade, a piscina
integraria o Instituto Helio Hydrotherapico Itorord, mais um projeto
de Francisco de Castro na drea da Vila. Conforme pesquisa realizada
por Sarah Feldman e Ana Castro em jornais da época, o Helio Hydro-
therapico foi descrito como um “empreendimento de indiscutivel utili-
dade publica™2 que, ao lado das moradias, aproximaria lazer, esporte,
contato com a natureza e cura: “Da piscina destinada a aprendizagem
de natagao, o Instituto comportaria banhos a vapor, sulfurosos, perfu-
mados, com aproveitamento das dguas de propriedades terapéuticas,
que seriam submetidas a andlise pelo Laboratério de Analyses Chimicas
do Estado. Aparelhos mecanicos de gindstica e esgrima, salao de danga

12 Jornal Folha da Manha, 5 de maio de 1929.
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e jardins para crianca também estavam previstos™3. Alguns meses
depois, Castro denominou o projeto Parque Itorord sem conseguir, no
entanto, uma alteragao no nivelamento da rua Maestro Cardim pela
prefeitura, o que inviabilizou que seu plano fosse finalizado como ele
idealizou, antes de sua morte, em 1932.

Como serd o paisagismo da Vila? Ird seguir a maquete do
restauro, que dispoe coqueiros enfileirados nas calgadas e coloca drvores
justo na drea onde antigamente aconteciam jogos de futebol? Ou ird
recuperar o projeto de parque e as praticas de cultivo pelos diferen-
tes moradores ao longo do século XX, que de tudo plantaram ali, em
cantos diversos?

De tudo que foi plantado, hoje s6 estao 14 poucas drvores,
um pé de manga e um abacateiro, este plantado pelo Seu Severino, ha
quase vinte anos. Estao também lembrangas do primeiro sistema agro-
florestal publico de Sao Paulo, que insistem em brotar. A agrofloresta
da Itoror6 nasceu durante uma longa oficina no canteiro aberto, ao
longo de 2015, mas as plantas precisaram ser retiradas e/ou replantadas
na Horta das Corujas, na Vila Beatriz, no inicio de 2016, em fungao de
uma emergéncia na obra de restauro. Se a agrofloresta nao estd mais
na Vila em sua inteireza, permanece como uma experiéncia vivida no
canteiro e um horizonte.

Eu desejo que, um dia, diferentes partes da Vila sejam ocupa-
das por uma grande agrofloresta, com o rio Itororé6 Mirim** aberto,
passando no meio dela. Diferentemente de uma horta, na qual horta-
licas e outros vegetais sao plantados em série, colhidos e outros nova-
mente plantados, em uma agrofloresta diferentes plantas ficam juntas e
misturadas, com uma sempre convivendo com a outra. H4 plantas que
precisam de muito sol e que podem fazer sombra para as que precisam
de sombra, plantas que vivem poucos meses (como as hortaligas) e
outras que vivem por anos (como as drvores frutiferas). Conhecendo
esses tempos, é possivel planejar bem o que plantar, para sempre haver
colheita. A agrofloresta poderia abastecer uma cozinha comunitdria,
da qual participassem tanto o publico de habitantes-moradores da Vila
como o publico de habitantes esporddicos do centro cultural. E se por
um lado uma agrofloresta € autossuficiente, no sentido que uma espécie
sempre ird ajudar a outra, por outro exige manejo constante. Como
diz uma cartilha elaborada por Nddia Recioli e Gilberto Machel — que
foi o oficineiro responsavel por conduzir este processo na Vila —, o
manejo é “cuidar sempre do plantio, manter a terra sempre coberta

13 Sarah Feldman e Ana Castro. Vila Itorord: uma histdéria em
trés atos. Sdo Paulo: Instituto Pedra, 201T7.

14 Assin o grupo da oficina batizou o afluente do Itororé que
cruza a Vila, em diregdo ao cérrego canalizado na avenida 23
de Maio.
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com folhas e galhos, cortar as plantas que jd estao feias, proteger dos
animais domésticos, remover os matinhos (capina seletiva), proteger
do fogo, fazer a poda das drvores”. Com manejo, “em dez ou quinze
anos ¢ possivel ter uma floresta, que demoraria cerca de oitenta anos
para se formar sozinha”.6

Quem ficard responsavel por plantar e cultivar a agrofloresta?
Quem serdo as/os habitantes da Vila Itorord? Quais serao os diferentes
publicos e os diferentes niveis de engajamento dos publicos no contexto?
Para contar como a nossa equipe tentou responder a essas perguntas,
retomo o estimulo a atuagao do publico.

Entre os primeiros usudrios espontaneos do canteiro estava
uma dupla de circo vizinha da Vila Itorord, a Trupe Baiao de 2, formada
por Rachel Monteiro e Guilherme Awazu. Os dois comegaram a treinar
semanalmente ou quase diariamente ali e, aos poucos, foram atraindo
outros grupos de circo para usar o galpao. Um dia, a Trupe apresentou
um espetdculo no galpao. As regras de usos espontaneos nao permitem
espetdculos, mas era inevitdvel que apresentassem ali o trabalho que,
por um longo periodo de tempo, havia sido ensaiado ali.

No Dia das Criangas de 2015, eles foram por nés convidados
para dar uma oficina de circo para criangas, com remuneragao, e, desde
entao, se tornaram os professores de circo oficiais do canteiro aberto,
com duas aulas por semana. Quando foi formado o coletivo do bairro
(Coletivo Riacho), tornaram-se membros do grupo. Em 2016, organi-
zaram uma quadrilha de perna de pau na festa junina com a turma
da oficina e, mais recentemente, com todos os demais artistas de circo

15 Cartilha elaborada junto aos Kaiowd da Terra Indigena de
Panambizinho (Dourados, MS) e reproduzida na revista Urbdnia
5, cujo PDF estd disponivel em <hitp://naocaber.org/revista-
urbania-5> (S&o Paulo: Editora Pressa, 2014).
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que passaram a ensaiar no galpao, formaram o Coletivo Circense do
Bixiga, que jd auto-organizou dois grandes festivais no canteiro aberto.*®
No inicio de 2017, levaram uma artista estadunidense de passagem
pelo Brasil para dar aulas para “pernaltas” (as/os artistas da perna de
pau) na Vila e, ao final de cada aula, preparavam o almogo e comiam
juntos na cozinha do galpao.

A Trupe Baiao de 2 poderia ter simplesmente apresentado
um espetdculo no centro cultural tempordrio e nunca mais ter voltado,
ou ter voltado para apresentar outro espetdculo. Mas, pouco a pouco,
passaram a habitar o canteiro, cultivando a relacao com o espago,
conosco e com o entorno imediato da Vila. Esse cultivo cotidiano € o
que entendemos por construgao coletiva de um centro cultural. Hoje é
inevitdvel imaginar que uma das casas da Vila precisard ser destinada
a uma programacao de circo, idealmente gerida por pessoas de circo e
com pessoas de circo morando na mesma casa ou em uma habita¢ao
ao lado, ou ao menos frequentando a cozinha coletiva, tomando banho
na piscina-rio etc.

Para a realizagao de festivais, uma lona de circo poderd ser
armada (ou plantada, como preferem dizer as pessoas de circo) em
pleno pétio. O bonito € que, somente quando o circo jd era muito forte
no canteiro, descobrimos que diversas familias circenses moraram na
Vila, entre os anos 1940-80, através de um depoimento da atriz e ex-mo-
radora Laudi Tangard Fernandes*". O artista circense Décio Tangard
vivia em um trailer, que ficava estacionado atrds do casardo e com o
qual ele viajava para se apresentar em diferentes cidades. Nao consigo
pensar em imagem melhor para explicitar a fusao entre moradia e
cultura que ja acontecia na Vila.

Nos meus dois dltimos encontros com o Coletivo Riacho, antes
de deixar o projeto, propus que imagindssemos grupos de trabalho
para debater a ocupacao da “Casa 117, prédio da Vila formado por nove
apartamentos e catorze quartos, em fase final de restauro. Essa edifica-
¢do serd entregue no primeiro semestre de 2017 ¢ ainda nao tem um
programa de usos definido. Todos os apartamentos possuem banheiro
e uma pequena cozinha, sendo totalmente apropriados para moradia.

O uso experimental da Casa 11 poderd ser modelar para o
16 Esses festivais tiveram envolvinento da equipe de ativagdo

cultural em sua realizagdo, especialmente o segundo, em que

Helena Ramos, produtora, teve participag¢do fundamental. Mas

insisto no termo auto-organizagdo porque a proposigdo partiu

do Coletivo Circense do Bixiga, que se responsabilizou por
todo o processo. As/os artistas circenses nos mplicaram no
processo por sua iniciativa, ndo o contrdrio.

17 Este e outros depomentos em dudio podem ser ouvidos na segdo

Histérias em construgdo do site do projeto Vila Itorord

Canteiro Aberto <vilaitororo.org.br/historias-em-construcao/
escutar-audios>




Centro cultural habitado 1926 F
c - .

"r.i{mua_'. e '.t-:n.’f'-ulf-'m.-.-." R ﬂﬁr]"ﬁrﬁ s Ve {_frﬂ.h'i -.:.m-inwxl
funcionamento das outras casas da Vila. Pensamos, entre outros, em undalien 24 SRR o/ ymmanal open Cheap Eifehars
um grupo formado por ex-moradores e integrantes de movimentos de S "‘T‘W- A ] ‘: ikl
. . . . ;. ’ - - al o e GEARERT wontsag
moradia; um grupo de imigrantes e refugiados (af incluidos membros e i s | ) 1:;“‘.,{3“: s e
da Uniao Social dos Imigrantes Haitianos (USIH), com sede no bairro Ao | N i
. o . ) .. b RAd UN-Sisiem S *Dpen. babh milets evens oo
do Glicério, que jd auto-organizou o Festival da Cultura do Haiti no gl ekl M Enbasag s 1 e
galpao e teve integrantes como atores na peca Cidade Vodu, do Teatro A S 2 “Jf:l <

P:- Xenclivey .;h"‘u-l "'ll‘\i."-#F; & bmal g
! a g

e sy, ;

*Feaad recliichcy [ 9pr urban sihiard

Yoo et (st i g ol

de Narradores, que ficou quase dois meses em cartaz no pdtio da Vila);
um grupo de jovens da Casa 1, centro de acolhimento a jovens LGBTs
expulsos de casa por suas famfilias, localizada bem perto da Vila; um
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grupo de costureiras do Bixiga; o coletivo da Clinica Publica de Psica- 1:“”*{5"“'*'-' ik S
ndlise; e o Coletivo Circense do Bixiga. At
A ideia seria convidar uma pessoa para mediar cada um dos =
grupos, que ficaria responsavel por trazer referéncias para embasar
e alimentar a discussao. No caso do grupo de moradia popular, por '
exemplo, convidarfamos o arquiteto Pedro Fiori Arantes para apresen- —_—
tar e debater possibilidades e limites das politicas de locagao social, de bl Funcitons
modo que o grupo pudesse imaginar, debater e desenhar uma proposta Tf_"k a e |
concreta de uso de alguns apartamentos para apresentar a prefeitura. . fa’li-‘::\} ,»:F“. 1
Cada grupo poderia imaginar residéncias e modos de habitar desde ! ranse m;;;;f
suas necessidades e seus interesses, garantindo diversidade na ocupagao. |,_,“,?:;;_N‘“"'?
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é nova. Em 2015 organizamos vdrias conversas, com a presenca de .
Aline Fidalgo, Felipe Moreira e Lizete Rubano (que no passado foram i
responsdveis, entre outras pessoas, pelo projeto do Vida Associada e do [ —
MoSalco para a Vila) e do entao secretdrio da Cultura, Nabil Bonduki®8, —
entre outros, para imaginar habitagao social integrada a cultura na [ 4
quadra da Vila. Decidimos que a realizagao de um concurso publico
seria uma forma democratica e ampla de isso acontecer, mas o préprio
secretdrio nao deu prosseguimento aos nossos encaminhamentos cole-
tivos. Existia o argumento de que qualquer projeto habitacional preci-
saria necessariamente ser feito em parceria com a Secretaria Municipal
de Habitagao e que isso seria invidvel. Para chegar a ser executado ou
recusado, nao era importante haver justamente um projeto, ou um
conjunto de estudos e propostas, a serem debatidos publicamente? Uma
visao, a construgao coletiva de um imagindrio, para nos guiar nesta
luta? Mais que isso, faltou imaginagao politica para se pensar habitagao
para além das formas existentes, através da cultura.

No final daquele ano tive a oportunidade de dar um curso

18 N&o comentei isso antes, mas o mesmo Nabil que, em 2006,
participou do debate em defesa da permanéncia dos moradores
na FAU-Mackenzie, entre outras situagbdes como reunides na
prépria Vila e uma audiéncia publica, tornou-se o secretdrio
da Cultura responsdvel por mplantar o projeto de centro
cultural, entre 2015-2016.
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sobre “hdbitats criticos” em uma universidade de Estocolmo e levei a
Vila Itororé como um dos estudos de caso. Inspirados em um centro
social chamado Cyklopen, as/os estudantes propuseram que um meza-
nino fosse construido nas tesouras (estruturas de madeira) do teto do
galpao, que ali fossem posicionados centenas de colchdes e que partes
do telhado fossem transformadas em janelas, que abrissem para cima.
Todo esse grande “s6tao” do galpao seria uma residéncia tempordaria
para imigrantes recém-chegados a Sao Paulo. Um espago de dormir
como esse poderia ser gerido por uma organizacao de imigrantes e
refugiados e ser respeitado como uma proposta cultural ou artistica,
sem a necessidade de envolvimento da Secretaria de Habitacao. No
mesmo projeto, o casarao nao seria transformado em um museu, mas
na “Embaixada das Lutas Sociais e Politicas” e haveria chuveiros publi-
cos em diferentes pontos da Vila.

Outro exemplo que gosto de trazer do habitar fora das politi-
cas existentes ¢ uma acao de uma mulher em situacgao de rua, Priscila,
que criou um armdrio para guardar seus pertences no galpao, aberto
para mais pessoas na mesma situacao que quisessem utilizd-lo. Esse
armadrio inventado dentro de um centro cultural da prefeitura protegia
roupas, cobertores e até um colchao, que a mesma prefeitura, do lado
de fora, saqueava.*®

Para voltar a existir futebol na Vila precisard haver parti-
cipagao da Secretaria Municipal de Esportes, Lazer e Recreagao? Ou
¢ muito mais interessante imaginar um campo de futebol fora dos
padrdes, inspirado na prépria forma como as criangas jogam futebol
hoje, no galpao? Um dia eu estava filmando um desses jogos e, ainda
que houvesse um retangulo imagindrio em uma parte do galpao e
pedacos de madeira ou pares de ténis fazendo traves dos dois lados,
quando a bola foi “para fora”, atrds de duas arquibancadas, as criangas
fizeram uma curva atrds dessas arquibancadas e seguiram jogando, até
retornar para o suposto retangulo. Como seria um campo de futebol
inspirado nesse jogo, nesse desenho feito no canteiro? Como seria adul-
tos experimentarem essa forma?

No Sesc Fabrica da Pompeia, Lina Bo Bardi projetou as
quadras esportivas com alturas abaixo das exigidas por federagoes de
19 Em S&o Paulo existe um Unico “bagageiro” (nome dado a

armdrios para a populagdo de rua), localizado no bairro

do Brés. Ver: <capital.sp.gov.br/cidadao/casa-e-moradia/

albergues/centros-de-acolhida>. 0 grupo de jovens do

programa Bolsa Trabalho do Fab Lab Itororé tem interesse em

desenvolver um protétipo de bagageiro para diferentes pontos

da Bela Vista, em didlogo com pessoas em situagdo de rua e

com a equipe do Cisarte, espago de inclusdo social e cultural

dentro do viaduto Pedroso, gerido pelo Movimento Nacional da

Populagdo em Situagdo de Rua (MNPR), que j& planejava acolher
um grande bagageiro ali.
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esporte, de modo que fossem inadequadas para competicao e fomen-
tassem a recreagao, ou o esporte “leve”, como conta Marcelo Ferraz. A
piscina teria a forma de praia, para incluir criangas pequenas e quem
nao soubesse nadar. No lugar de “Centro Cultural e Desportivo”, nome
imaginado pelo Sesc, a arquiteta propos “Centro de Lazer”. Nao por
acaso, o escritdrio de arquitetura havia sido instalado em pleno canteiro
de obras e ali jd aconteciam atividades culturais e esportivas antes
mesmo de os arquitetos comecgarem a trabalhar.

A fungao de Lina e sua equipe seria, nas palavras dela, manter
e amplificar o que encontraram ali, nada mais®°. A experimentacao de
um programa de usos antes do desenho arquitetonico foi, posterior-
mente, repetida nas unidades provisdrias do Sesc Pinheiros, do Sesc
Belenzinho e, atualmente, na “Ocupagao Sesc Dom Pedro II”. Mas
arrisco dizer que no Pinheiros e no Belenzinho os complexos cons-
trufdos nao refletem a vida de suas unidades provisérias, das quais eu
pude participar.

E se a Vila Itorord puder ser para sempre canteiro? Quando
a Vila foi oficialmente inaugurada, em 1922, ela nao estava encerrada
em uma forma definitiva. Anos antes, o proprio Francisco de Castro
havia se mudado para o casarao quando este tinha somente um porao
e um primeiro andar, tendo posteriormente feito mais dois pavimentos,
habitando o canteiro de obras. Ele morava na Vila enquanto construia
seu palacete e as casas que seriam destinadas a locagao. Conforme a
cidade crescia, cortigos eram despejados e mais pessoas buscavam um
lugar para morar, as casas pequenas, que eram originalmente unifa-
miliares, com um porao e um primeiro andar, tornavam-se casas para
duas familias, com uma morando no térreo, com pé direito baixo,
e outra no piso de cima. Nas dltimas décadas, algumas casas foram
encortigadas e puxadinhos diversos surgiram. A Vila como moradia foi
um lugar de permanéncia mas também de transformagao constante.

Todas as vezes em que nos perguntaram quando o centro
cultural estard pronto, demos trés respostas. A primeira, uma resposta
tradicional: com fluxo continuo de dinheiro, serd possivel terminar a
obra de restauro até 2018. A segunda, dizer que jd estd pronto, dado
que um centro cultural jd funciona no local. A terceira, que nunca
estard pronto, se for um centro cultural fiel ao construido no canteiro
aberto: definido pelos usos cotidianos que a populacao dd ao espago,
podendo sempre ser repensado e transformado.

Infelizmente, ao incorporar a Vila Itororé na lista oficial
de centros culturais da cidade de Sao Paulo, a equipe da Secretaria

s

20 Marcelo Ferraz. “Numa velha fdbrica de tambores...”, em
Cidadela da liberdade: Lina Bo Bardi e o Sesc Pompeia.
Organizagdo de André Vainer e Marcelo Ferraz. S&o Paulo:
Edigbées Sesc, 2013.
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Municipal de Cultura batizou o complexo de “Polo Cultural e Criativo
Municipal Vila Itororé™*. Esse nome em nada reflete a pratica e os
debates que foram cultivados no canteiro aberto. Teria sido mais apro-

» o«

priado explorarem as nogdes de “centro cultural habitado”, “parque”,
“agrofloresta”, “clube” e até mesmo “clinica”, ou “lugar de reparacao”.
Terem fomentado um processo democrdtico de escolha de um nome e
feito um exercicio de escuta. Ou simplesmente mantido “Vila Itoror6”,
nada mais, que é o nome da drea desde a sua criacao. Mas hoje eu
defenderia a perpetuagao do nome Vila Itororo Canteiro Aberto, por

seu inacabamento, sua abertura.

Dedico este texto a memdria de Lourdes Morais (19352016), que viveu mais
de quarenta anos na Vila, e também a memdria de Dénis Rodrigo de Almeida
Bispo (1979-2016) e Priscila (Regan Chris Moschin, 1976-2017), que se foram
pela falta de cuidado amoroso com a populacdo em situacao de rua. Que o
bisneto de Dona Lourdes, Kaud, meu xodd, conquiste o seu sonho de voltar a
viver na Vila. No dia da minha despedida, eu estava filmando a Casa 11, um
plano estdtico, enquanto Kaud e seus irmaos andavam pela viela que leva a
rua Monsenhor Passaldqua. De repente, Kaud entrou no meu enquadramento
e desabafou: “Eu queria ficar aqui”. “Ficar como, Kaua?”. “Ficar, ficar, ficar...”

21 Didrio oficial da cidade de S&o Paulo, decreto n° 57528, 12
de dezembro de 2016. O nome jé& havia aparecido um més antes,
no Edital “Experimento Vila Itororé”, organizado para que
outra associagdo sem fins lucrativos assumisse as atividades
culturais no canteiro aberto, no lugar do Instituto Pedra,
que ficaria responsdvel apenas pelo restauro.
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Registro feito no final de uma assembleia
auto-organizada por ex-moradores da Vila
Itorordé no galpdo do canteiro aberto,

em novembro de 2016. Nesta assembleia
estiveram presentes aproxmadamente 70
ex-moradores, para discutir o andamento
do processo de reconhecimento de
usucapido de suas casas. Foram muitas

as agdes no canteiro entre margo de
2015 e novembro de 2016 que envolveram

ativamente os ex-moradores, como o
mencionado coletivo do bairro e as festas
juninas. Mas esta foi a primeira vez que
eles auto-organizaram uma atividade
totalmente sozinhos, sem a minha
mediagdo. Fui apenas comunicada que iria
acontecer, pois queriam ver se eu podia
gravar em video. Foram quase dois anos de
trabalho conjunto até comegarem a usar o
canteiro com autonomia.




Instituto Pikler-Léczy, Budapeste. Outubro, 1969 Fevereiro, 1971
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Do fazer junto ao fazer Carmen Orofino
por si: o contato
/4 ° O bebé, absorto em suas mdos, acomodado em seu bergo, pressente a chegada
n e C e S S a. I‘ l O e da mae. A mae se aproxima, observa e o busca com o olhar, com o toque,

com a fala baixa. Ela conta o que vao fazer juntos. Convida, espera o olhar,

[ ] [ ] r
1N d 1 S p e N S ave 1 e N t r e decifra a resposta e o toma nos bragos, assegurando-o com o olhar e a
o~ e ~ firmeza de um colo acolhedor. Juntos se encaminham para o espago de troca.
a mae™ e o bebé

No nascimento hd uma separacao. Corpos se separam,
mas anseiam pela continuidade da proximidade. O bebé e sua mae
continuam fundidos na emog¢ao, em uma conexao muito profunda.
Ele vai precisar fundamentalmente deste outro-mae, deste contato
proximo com o adulto que cuida dele, que o abastece. Um encontro
que nao € simples, mas lento, gradual, procurando saciar a necessidade
mutua de compreensao. O bebé precisa se fazer entender pela mae e
ela tem o desafio de procurar compreendé-lo. Todas as suas emogoes
estao estampadas neste pequeno ser. Um e outro se dao a conhecer
e a compreender.

E aqui € necessdrio dizer que € decisivo e importante que
exista este encontro, que ele realmente acontega. Que a mae possa ser
receptiva aos sinais de seu bebé, que possa olhar, observar, interpretar,
responder. Enfim, se envolver. Se envolver seriamente, nao lhe negar
presenga, nao lhe negar a comunicagao.

Mas... serd que podemos nos comunicar com os bebés?
Comunicacao de verdade, conversa mesmo? Pode parecer estranha
a ideia de conversar com um bebg, explicar-lhe algo e até perguntar
a ele o que prefere. Serd que isso ¢ realmente importante?

Quando a mae conversa com o bebé, através da voz,
dos sinais, do toque e do olhar, abre caminho para entendé-lo, para
mostrar a ele que é compreendido e ajudd-lo a compreender a si
mesmo. Todas as criangas, nos primeiros meses de vida, t€ém necessi-
dade desta compreensao e desta seguranga: saber o que vai acontecer,
saber o que lhes espera, poder se manifestar, poder ter tempo de
entender as perguntas e responder. E eles respondem! Tais perguntas
e respostas comegam a fazer parte do rol de suas agdoes no mundo,
primeiros acenos na organizagao do seu entendimento de si e de tudo
que os cerca. Vale lembrar que nés, adultos, gostamos de saber o que
vai acontecer, quais sao nossas alternativas. Temos mais facilidade de
lidar com as situagoes quando sabemos do que se tratam.

*Para que ocorra um desenvolvimento sauddvel, o recém-nascido precisa desenvolver Este ambiente criado entre a mae e o bebé)refﬂeto de

um relacionamento intimo com pelo menos um cuidador prindrio. A m&e é normalmente 5@nsag6es)assegura»e fortalece esta crkulga,cpJe acaba de Chegar.
esta principal figura de apego para a crianga, mas este papel pode ser assumido

por outro adulto que assuma a maternagem. No presente texto, uso a mde como este

adulto prmordial.




Do fazer junto ao fazer por si

Desde muito cedo ela percebe que existe este alguém que estad 14,
que lhe garante o que necessita, alguém com quem ela pode contar. E
nesse encontro afetivo que a crianga pode perceber que tudo vai bem,
que o seu mundo € estdvel e que ela pode se assegurar. E € dentro deste
ninho de proximidade e intimidade que ela se fortalece e se encoraja,
aprende que tem para onde ir quando precisar de conforto. E nessa
relacao que o bebé comeca a se perceber semelhante e diferente da
sua mae, o que serd essencial para que se perceba existindo no mundo.
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Mae e filho se aproximam do trocador. Ela informa o que vai acontecer,
coloca-o com cuidado e apoia a sua cabeca. Comenta que ele parece estar
gostando, enquanto mantém o olhar em seus olhos e a mao sobre seu corpo.
Espera, percebe a acomodagdo do bebé neste novo suporte, sorri, conta o
que vai fazer. A crianga olha primeiro. Ela jd sabe, pois a made o faz sempre
da mesma maneira. Entre um lado e outro, uma perna e a outra, a mae
pede licenca e espera o consentimento. Um olhar ou um sorriso consente.
Ela oferece duas roupas para escolha, ele olha para a blusa de bolinhas. A
mae solicita ajuda e sutilmente o bebé oferece uma mao, depois a outra.
Ela sorri, agradece.

Carmen Orofino

convidada a percorrer junto todos esses momentos de cuidados essen-
ciais, vai integrando todas as sensacoes, vai trilhando um caminho
de descoberta de que este outro/mae estd junto a ela, olha para ela
e a assegura. Tais momentos serao agraddveis para a crianga nao
somente pelo que representam, mas sobretudo pelo prazer de estar
com sua mae. As sensagoes ficam na memoria corporal e emocional
da crianga e ela as levard consigo nos momentos em que estiver sepa-
rada de sua mae.

Mae e crianga se compreendem mutuamente e cada vez
melhor. Ao dar o pé, dar a mao, a crianga entende que existe um ritual
que se repete e que ela pode participar deste jogo, desta acao que
acontece sempre na mesma hora, do mesmo jeito. Sendo respeitada
e tendo tempo para entender o que acontece, pode participar a sua
maneira, interagir, colaborar, responder, se tornar ativa. O encontro
¢ previsivel, ¢ tranquilo e esperado, ndo hd surpresas nem pressa. E
portanto, nesse encontro, pleno de pequenos detalhes, que a crianga
percebe seu corpo e entende que pode agir através dele. Ao ser vista
como alguém que participa, que interage, se percebe como um ser
interessante, que pode realizar coisas interessantes.

137

A mde novamente convida. Vocé jd sabe, jd conhece este espaco. Agora vocé
estd limpinho, quentinho. Vocé vai brincar. Aqui € o melhor lugar, jd percebi
que vocé gosta. Seus brinquedos favoritos estao aqui. Hd outros também,
que eu escolhi, pensando em vocé. Estao um pouquinho mais longe. Como

Os momentos em que a mae cuida de seu filho podem
ser um convite para fazerem algo juntos. Algo realmente interessante
para a crianga, um momento de prazer compartilhado. Isso tem um
valor nao encontrado naquilo que chamamos de estimulagao. Para

um bebé, o mundo ¢ suficientemente rico de ineditudes, todas as
pequenas experiéncias sao muito significativas. O respeito as desco-
bertas individuais oferece a crianga a possibilidade de conhecer o
mundo de perto, a partir dos seus interesses.

Nesse tempo passado juntos, quando a mae e a crianga
sao parceiras, nos pequenos momentos didrios onde ela alimenta,
banha ou veste o seu bebé e 0 envolve em todas as agoes, 0 encontro
se concretiza e se aprofunda. A mae, em sua relagao atenta e sensivel,
dd a crianga as respostas que ela necessita, e protegao para quando ela
precisa desta protecao. A crianga, por sua vez, percebe esta presenca
através da voz, do calor, do cheiro de sua mae... As acoes andam
juntas, regidas pelo toque e pelo olhar, contempladas com a fala. E
este olhar da mae que vai ser indispensdvel na possibilidade futura
da crianga olhar para si.

A mae coloca em palavras o que estd fazendo, cada deta-
lhe. Observa atentamente cada expressao nos gestos da crianga que,

vocé estd contente! Sim, vocé pode brincar. Eu estarei aqui, bem perto.

A crian¢a pequena necessita de seguranga. Para que
se desenvolva com tranquilidade, curiosidade e desejo de conhecer
precisa se sentir segura e, mesmo quando estd sozinha, se sentir prote-
gida pelos afetos dos seus pais. E a partir de ter se sentido segura e
proxima em momentos de troca de fraldas ou roupas, alimentagao e
outros cuidados que se sentird confiante para estar um pouco mais
longe dos adultos que cuidam dela. A crianga precisa de todas essas
experiéncias positivas para integrar esse sentimento de seguranga:
convicgao de que sua mae estard 14 quando precisa dela, mas também
que tem recursos para cuidar de si em vdrios outros momentos. E é
importante que a mae possa se retirar aos pouquinhos, para que a
crianga possa passar gradualmente para outro tipo de dependéncia,
uma dependéncia relativa e nao total. Precisa se retirar para que a
crianga possa descobrir suas competéncias, seus recursos.
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E na preciosidade deste tempo que o bebé tem a possi-
bilidade de perceber que pode pegar sua mao, leva-la a boca, segurar
seu pé, pegar pequenos objetos, experimentar o peso de seu corpo
no chao, virar, desvirar... A mae € necessdria todo o tempo, mas nao
para tudo. Nao precisa brincar com a crianga, mas € preciso que
esteja disponivel e isso basta. Torna-se entao um grande prazer para
a crianga, se perceber “consigo” perto de sua mae*.

Eis aqui a relacao de confian¢a: a mae acredita que sua
crianca tem seus proprios recursos e ela, por sua vez, tem certeza de
que pode contar com sua presenca, se precisar. As vezes basta um
olhar. Um olhar do outro que ¢ continente e que pode tranquilizar,
para que a crianga possa investir na atividade livre. O olhar que asse-
gura que ela pode continuar brincando.

A alternancia destes momentos de atividade espontanea
com os momentos de encontro com a mae vai dando a crianga um
sentimento de poténcia na presenga. Por isso consideramos tao impor-
tante que a crianga conhega a sua rotina com o seu adulto, que a sua
jornada diurna seja organizada dentro de principios de estabilidade.

Experimentando nestes pequenos momentos a capa-
cidade de estar consigo mesma, quando estd concentrada em uma
atividade a que se propoe, a crian¢a mostra aos seus pais que eles nao
precisam “se ocupar dela” o tempo todo. Ela “sabe” que eles estao 4.
Durante breves momentos, que podem ser maiores ou menores de
acordo com o momento do dia, a crianca pequena se entrega aos seus
propdsitos, suas curiosidades, atenta a tudo aquilo que experimenta
com seu corpo.

E a mae? Ela observa, a partir da confianga genuina no
desenvolvimento da sua crianga. Ao perceber-se eficiente naquilo
que deseja realizar, a crianga sente cada vez mais prazer em cuidar
de si, abastecida pelos cuidados de sua mae. Repleta da sua presenga.

A capacidade da crianga de se separar nao é, portanto,
um distanciamento, mas, ao contrdrio, ¢ um “estar junto”, mesmo
estando longe. Tendo construido uma histdria de cooperagao e
presenga junto com o seu adulto, ela se torna capaz de levar consigo
esses momentos especiais. A crianga experimenta a possibilidade de
se distanciar sem inquietude, sabendo que hd a certeza do reencontro.
Durante estes momentos de separagao, a capacidade investigativa e
criativa da crianga se fortalece, pois ela leva o seu adulto dentro dela.
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1 D.Winnicott distingue a mporténcia, para a criang¢a, da “capacidade de estar

s6”, que é totalmente diferente de “sentir-se sé”.
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Podemos observar, portanto, que € através de uma rela-
¢ao bastante individual e confiante com esta outra pessoa, que ¢
respeitosa de seu ser inteiro, com seus ritmos individuais, suas prefe-
réncias e suas capacidades que a seguranga da crianga se constroi.
Este espaco entre a mae e a crianga, que ¢ construido junto, vai se
preenchendo de boas lembrangas, de boas histdrias vividas juntas, e
€ isso que permite que a crianga possa se distanciar com autonomia.

Um brinquedo escapa para debaixo do mdvel, a crianga se estica para
pegd-lo. Percebe que nao € fdcil. Para, observa seu prdprio gesto e tenta
novamente, usa novas estratégias. Seu corpo inteiro se coloca em atengao.
Por um momento recua e observa, concentrada em seu objetivo. Espia, se
espicha, empurra seu corpo mais para a frente e finalmente alcanga o
brinquedo. Neste momento, olha para o seu adulto. A mae olha, sorri. Eu
vi, ela diz com o olhar. Me orgulho de vocé, fico feliz porque vocé estd feliz.

As criangas experimentam o mundo por inteiro através
do corpo e por isso é importante que possam usufruir desse direito: o
direito a mover-se livremente, perceber-se ativo o tempo todo. A liber-
dade de movimento fisico ¢ precursora da liberdade de movimento
psiquico, da liberdade de pensar, liberdade de escolher. Somente
através da liberdade de movimentos teremos a possibilidade de uma
atividade autonoma.

Emmi Pikler, pediatra hungara que pesquisou profun-
damente o desenvolvimento das criangas em seus primeiros anos de
vida, apresentou aos olhos do mundo uma forma original e revolu-
ciondria de olhar para estes pequenos seres, desde o0 seu nascimento.

Uma de suas fundamentais descobertas estd ligada as
imensas possibilidades de construcao de conhecimento que a crianga
conquista através de sua atividade espontanea. E o grande interesse
que as criangas podem vir a ter por sua propria atividade se os adul-
tos resistirem a tentagao de interromper e interferir em tudo o que
a crianga faz. Ou decidir o que elas devem fazer. A crianga que estd
segura em sua relacao com o adulto € ativa por si mesma, tem prazer
em sua atividade e se maravilha a cada descoberta. Ela investe muito
em suas tentativas, com muito prazer. A observacao destas capacida-
des naturais das criangas maravilhou Pikler a tal ponto, que dedicou
sua vida profissional a estes estudos.

Para Emmi Pikler o bebé, através do desenvolvimento
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postural autonomo® é capaz de percorrer todas as etapas do seu
desenvolvimento motor, de aprender por ele mesmo e, por meio
de longos e pacientes estudos, concentrar sua atengao e sua vontade
na propria atividade. Ele aprende nao somente a se mover de dife-
rentes maneiras, mais ou menos eficientes, mas também a obser-
var, experimentar, testar e superar obstdculos e desafios, através
de atitudes ativas, exploratorias, curiosas, vivas.... Existe, portanto,
uma capacidade que jd nasce com a crianga, que adquire pouco a
pouco a autonomia para a realizagao de pequenas escolhas de se
auto regular, se auto induzir. Uma parte ativa que, apesar da sua
imaturidade, se respeitada e acompanhada, vai se manifestar desde
muito cedo. E preciso que exista a confianga em tudo aquilo que
a natureza expressa através da vida e do desenvolvimento de uma
crianga pequena.

As criangas tém interesses, desde muito pequenas. Elas
tém projetos, curiosidades, que muitas vezes escapam a légica dos
adultos. E elas sao muito capazes de ir em busca daquilo que as inte-
ressa, se estiverem seguras e forem respeitadas em seus processos
cognitivos. E isso nao significa, absolutamente, abandonar as criangas
enquanto brincam.

Os sentimentos que unem o bebé a sua mae possuem um
importante papel durante este processo de conquista de autonomia.
A medida que vivencia tais momentos de intensa seguranga no seu
cotidiano, a crianga se sente abastecida e, quando vai brincar, sem a
intervengao direta dos adultos, pode integrar tudo o que viveu nos
momentos em que estiveram juntos. Na interacao com o espago e
com os objetos pode se voltar com interesse e alegria para o mundo
exterior, pois os momentos de asseguramento que viveu com o adulto
permanecem com ela.

A observagao atenta fornece a mae valiosas pistas sobre
quando ela nao precisa interferir e daquilo que seu bebé é capaz de
fazer e descobrir por si. Ao observar como a crianga faz suas esco-
lhas, como analisa e encontra solugdes, como pode ser perseverante
e original, perceberd sua grande poténcia investigativa e criadora. Ao

2 Emmi Pikler (1902-1984), a partir de seus estudos e suas observagdes de
bebés e criangas pequenas, elaborou e confirmou a hipdétese de que os bebés
em estado de boa saude fisica e psiquica, que vivem uma relagdo calorosa,
podem passar por si sé da posigdo em decubito dorsal até a marcha sem
nenhuma ajuda ou ensinamento, se forem deixados livres em seus movimentos
em um espago assegurado pelo adulto. O desenvolvinento postural autdénomo
implica que adultos ndo antecipem posigdes dos bebés, como, por exemplo,
colocar um bebé sentado sem que ele tenha conquistado por si o ato de

sentar.
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oferecer esta qualidade de atencao para a sua crianga, a mae a encoraja,
fortalece e alimenta a relagao entre elas.

O essencial € que a crianga possa fazer suas descober-
tas por ela mesma. A mae acompanha sem conduzir, permitindo a
exploracao e o exercicio das competéncias necessdrias, de modo que
progressivamente a crianga assuma atitudes cada vez mais autono-
mas. Ao organizar o ambiente, pensa nas capacidades e nas aquisi-
¢oes anteriores da crianga, oferece aquilo que lhe interessa e lhe da
vontade de agir, observa suas evolugoes e preferéncias com um olhar
positivo, dando a ela o que necessita e permitindo que escolha por
si mesma aquilo que lhe interessa. A crianga, ao descobrir seu corpo
no espaco fard diferentes experimentagoes. Inicialmente, fara desco-
bertas ao acaso e em seguida praticard muitas vezes o que descobriu,
percebendo como pode agir de maneiras cada vez mais eficientes. A
cada conquista, olha para o adulto a fim de compartilhar sua emogao.
E se fortalece ao perceber o interesse que o seu adulto tem por ela e
por aquilo que lhe interessa. A mae a ajuda a tornar-se quem ela é.

Assim, dentro desta perspectiva de segurancga afetiva
somos convidados a deixar as criangas evoluirem de acordo com suas
capacidades e seus desejos de forma que possam agir o mais livre-
mente possivel. Se conseguirmos distinguir, observar com o devido
siléncio e nao intervir, teremos o prazer de nos maravilharmos com
0 que maravilha a crianga.
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A DESCOBERTA DO SOM PELOS BEBES
ATRAVES DA ATIVIDADE AUTONOMA

Por muito tempo estudei 0 movimento das criangas
pequenas. Aos poucos, passei a me dedicar mais intensamente a rela-
¢ao entre corpo e musica, a partir da minha experiéncia com criancas
como educadora e mae. O encontro com as ideias de Emmi Pikler
aconteceu em um momento muito especial, onde todas as perspecti-
vas de olhar para o corpo do bebé se ampliaram de uma forma muito
limpida, clara, como se uma luz muito intensa estivesse iluminando
tudo aquilo que eu jd sabia. Na busca de encontrar um caminho mais
interessante e potente de trabalhar com bebés e criangas pequenas,
iniciei uma investigagao a respeito das descobertas dos sons pelos
bebés. Como os conceitos da motricidade livre apresentados por Pikler
poderiam contribuir com esta pesquisa? Assim surgiu o trabalho de
Muisica e movimento, baseado no encontro e na descoberta. Encontros
entre maes/pais e filhos, encontro das criangas com os seus corpos e
com suas pesquisas de sons.

Uma vez por semana nos reunimos - professora, adultos
cuidadores e bebés - e cantamos cangoes juntos. Sentamos os adultos
em roda, enquanto os bebés ficam soltos pelo espaco. Eu toco o violao
ou outros instrumentos, maes e pais fazem gestos caracteristicos das
musicas e bebés se movimentam livremente.

O espago € preparado no chao, com almofadas colocadas
em circulo, junto as paredes, para os adultos. E portanto garantido
um espago individual a estes adultos. Um espago fisico na sala e,
fundamentalmente, um espaco garantido de tempo deste adulto, para
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olhar para seu filho. No centro, sao dispostos diferentes materiais
que possam instigar a pesquisa dos bebés dentro da motricidade fina
e ampla. Preferimos objetos e brinquedos que nao apresentem uma
proposta definida, ou uma unica proposta de exploracao, mas que
permitam que a crianga pesquise e invente uma forma de usar. Eles
podem ser de diversos materiais: tecido, silicone, madeira, plastico
duro, mole, metal, com cerdas, e também de diferentes formatos e
cores. Faz parte do papel do educador pensar em organizar este espago
com elementos que estejam de acordo com o estdgio de desenvolvi-
mento das criangas que serao recebidas, que oferecam possibilidade
de pesquisa e descoberta. Por exemplo, objetos que rolam sé devem
ser oferecidos a bebés que jd conseguem se deslocar, tornando possi-
vel prolongar sua pesquisa/brincadeira caso o objeto role para longe.

Os objetos sonoros oferecidos aos pequenos devem ser
avaliados com cuidado. Objetos muito complexos trazem uma multi-
plicidade de estimulos que podem confundir e estressar a crianga.
E importante que o som acontega exclusivamente a partir da agao
motora do bebé, sem que o adulto pegue em suas maos para que ele
bata palmas ou para que sacuda um chocalho. O bebé pode descobrir
sons tocando nos objetos com seus dedos, suas unhas, suas maos e
seus pés, pode descobrir sons batendo um objeto contra o outro, ou
mesmo tocando o préprio corpo, ou tocando o chao com diferentes
partes do seu corpo. E importante que o bebé tenha a oportunidade
de descobrir por si proprio e que durante suas primeiras experiéncias
com os objetos possa tomar consciéncia de que estd na origem do
que se passa com aquele objeto. E esperado que a crianga pequena
possa voluntariamente agir sobre um objeto utilizado, sem reduzir
a vivéncia corporal e sonora a surpresa com sons produzidos invo-
luntariamente (como o latido de um cachorro ao apertar um botao).
Existe um longo percurso até que o bebé possa entender a relagao
entre o som e 0 movimento que o produz.

Quanto mais diversificadas as experiéncias, maiores
serao as possibilidades de aprendizado. Do adulto, se espera um olhar
atento e paciente para os bebés: suas necessidades e interesses, sem
pressa, respeitando suas conquistas encorajando-os a serem ativos,
desfrutando cada momento. Para a crianga, ¢ mais ficil compreen-
der progressivamente a relagao da causa e efeito quando sua atengao
nao ¢ constantemente solicitada. O tempo, a quantidade de brin-
quedos disponiveis, a amplitude do espago colaboram também com
esta concentragao. Respeitada em sua singularidade e autonomia
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a crianga experimentard acoes como segurar, sacudir, bater, girar,
friccionar e terd a oportunidade de perceber os efeitos sonoros de
suas acoes motoras, repetindo-as muitas vezes a fim de integra-las,
compreendé-las e aperfeicod-las. Mais tarde, todas estas experiéncias
de experimentagao se farao presentes na memoria corporal da crianga,
colaborando no seu desenvolvimento integral. As cangoes cantadas
pelos adultos colaboram também na construgao de um ambiente
seguro e conhecido. Cantamos as mesmas cangoes diversas vezes e
¢ sugerido que os cuidadores cantem em casa com as criangas. Os
pequenos parecem ser envolvidos por um sentimento de conforto e
seguranga ao reconhecerem a maneira de seu adulto de referéncia
interpretar as cangoes.

Nos encontros de Miisica e movimento os adultos tém a
oportunidade de compartilhar um momento privilegiado com o bebé
em uma comunidade tempordria: um grupo de outros cuidadores
e bebés. E um momento de partilha de experiéncias e acolhimento
mutuo, além da possibilidade de conversar sobre o desenvolvimento
e a organizagao corporal dos bebés, atentando para esse processo. A
atitude sugerida aos adultos, principalmente através do modelo da
educador, € que sua postura seja de estar junto da crianga, susten-
tando-a com a sua presenca, para que ela possa fazer experiéncias
concretas dentro de suas competéncias e capacidades; sem colocar o
bebé em uma posicao que este nao chegou por si préprio, sem diri-
gir seus gestos, sem segurar suas maos para fazer um movimento,
nem incitd-lo a tocar este ou aquele instrumento. Como sujeito da
experiéncia, se 0 bebé quiser, aos poucos e da sua maneira, passard
a cantar e participar junto com os adultos com gestos, dangas e dife-
rentes expressoes.
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Notas do que aprendi Paulo Fochi
S e N d O p 1o -Fe S S O r d e A reflexao que quero compartilhar com este conjunto de 36 notas

* ¢ uma colegao de ideias sobre o que aprendi na minha experiéncia
C r 1 a. n g a. S profissional como professor, pesquisador e formador. Elas versam
sobre a crianga, a curiosidade, o conhecimento, o papel do adulto e
a documentagao pedagdgica. Sao ideias construidas a partir de uma
polifonia de vozes, que envolvem autores que me inspiram, colegas
de profissao com quem dialogo ou com quem jd tive a oportunidade
de trabalhar, e as préprias criangas, que hd tanto me ensinam.

Em cada uma das notas existe um argumento central
mas também uma trama de relagdoes com as demais notas. Elas podem
ser lidas individualmente, como um pequeno dispositivo para refle-
Xa0, ou em sequéncia, para assim acompanhar o modo como eu
elaboro o meu itinerdrio reflexivo. Podem também ser lidas a partir
de itinerdrios individuais:

Itinerdrio crianga: +3; +2; +4; +5; +6; +7; +8; +9; > 11;
125+ 13; > 145 + 155 + 165 > 17; +21; + 225 +23; +24; +32; +36

Itinerdrio curiosidade: +2; +3; +8; +4; +5; +6; +7; +0;
+10; + 125 + 115 135 5 14; + 15; +21; +22; +23; +33; +32; +30; +24; +36

Itinerario conhecimento: + I; +2; + 13; + I5; +22; +23;
3245435945365 +7; 38, 39; +10; > 115 > 125 > 145 > 16; > 175 > 215 > 18;
+19; +20; +25; +26; +27; +28; +29; +30; +31; +32; +33; +34; +35; +36

Itinerdrio papel do adulto: +18; + 19; +20; +21; +22; +23;
+24; 255 +26; +27; +30; + 1I5; +9; + 10; > 1T; > 12; + 16; +28; +29; +31;
+32; +33; +34; +35; +36

Itinerdrio documentagao pedagdgica: +22; +18; + 19;
$20; $21; +22; + I; +2; +3; +4; +8; +30; +23; +24; +25; +9; + 10; > 11;
> 125 +13; > 14; + I5; > 165 > 17; +26; »27; +28; +29; +31; >30; +33;
+34; +35; +36

Todos estes conceitos (crianga, curiosidade, conheci-
mento, papel do adulto e documentacao pedagdgica) considero estru-
turantes para serem refletidos em uma escola de educagao infantil
que efetivamente acolha a subjetividade da crianga e se comprometa
com elas, por isso escolhi versar sobre eles.
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O que é comum em todos os itinerdrios ¢ terminar com
a afirmacao da inconclusao, que € prépria do ser humano e do conhe-
cimento, para sublinhar a circularidade e a continuidade implicadas
em uma experiéncia de aprendizagem.

+>1 O conhecimento nao € estdtico, nem estd pronto e acabado. Assumir a
complexidade e o inacabamento do conhecimento e dos processos de
conhecer ¢ um ponto de partida fundamental para mudar as relagoes
de poder e do papel da escola na vida das criancas.

+2 A curiosidade é a primeira condicao para a construgao do conhecimento.

+3 As criangas sao curiosas e se esforcam constantemente para participar
da cultura e dar sentido a ela.

>4 A crianga chega ao mundo aberta e desejosa por aprender. Sua curio-
sidade é o motor estruturante para interpelar o mundo. Por ter essa
curiosidade, ela se esfor¢a constantemente em compreender e cons-
truir sentidos sobre sua experiéncia.

+5 As criangas carregam consigo a novidade e, sempre que chegam ao
mundo, trazem vida nova. O desafio ético dos adultos é exatamente
saber apresentar o mundo para as criangas e apresenta-las ao mundo,
garantindo que a novidade que elas trazem consigo encontre espago
para dialogar e transformar a tradigao.

+6 A brincadeira é uma linguagem para a crianga. E também um labora-
tério embriondrio de cidadania, de aprendizagem da cultura, de legiti-
midade da curiosidade das criangas e de promogao da cultura infantil.
Nao serve para outro fim senao a possibilidade mais exuberante que
¢ para a crianga se relacionar com o mundo e consigo propria.

+7 Enquanto brinca, a crianga aprende a conhecer formas de responder
aos problemas que as situacoes do brincar proporcionam para ela e
isso gera na crianca uma grande confianca em si mesma. A crianga
aprende a estar atenta e presente com sua realidade para buscar solu-
¢oes que respondam aos seus dilemas.

+8 A novidade que as criangas trazem com elas se expressa através das

+9

+ 13

+ 15

+ 16
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diversas formas que utilizam para brincar, explorar e imaginar. E é
justamente porque fazem isso que conseguem imaginar novas possi-
bilidades para o mundo.

As criancas precisam que alguém crie contextos para suas brincadeiras
acontecerem e, mais ainda, que sejam protegidas a sua nao conven-
cionalidade no modo de pensar e fazer, para que elas experimentem
e imaginem novas possibilidades.

Os contextos para que as criangas brinquem e investiguem o mundo
precisam ser abertos e ter uma variedade de materialidades que
ampliem as possibilidades de experimentar e criar respostas aos
problemas que elas criam e percebem.

Se a crianga se sentir confiante em agir nos contextos criados para
ela, compreenderd que € capaz de conhecer e aprender.

E na relacao entre as condigoes externas que os adultos criam para as
criangas com as suas condigoes internas (a curiosidade) que a crianga
aprende e constréi sentidos para si e para 0 mundo.

Onde a curiosidade € legitimada, também se instala o hdbito da
pergunta e, com isso, nao hd pressa em concluir algo, mas sim, desejo
em conhecer.

Para a pergunta ser legitimada, este contexto de aprendizagem precisa
proporcionar a possibilidade para que as criancas explorem, imagi-
nem, tentem, fagam, refacam, conjecturem, criem hipdteses e elabo-
rem explicagoes sobre os fendmenos.

A pergunta é uma forma de dialogar com a incerteza e impulsionar
a reflexividade. Ela é fundamental aos adultos e as criangas.

As criangas estao constantemente se perguntando e o adulto nao
precisa se colocar no papel de responder essas perguntas, mas no
papel de garantir que as perguntas permaneg¢am vivas e se ampliem
cada vez mais.

A partir das suas proprias perguntas, as criancas criam suas teorias
para dar sentido a sua experiéncia de mundo.
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O adulto precisa aprender a escutar as criangas. Fazer isso é também
acolher o mundo interno das criangas, seus modos de fazer, pensar
e dizer.

A escuta é uma condicao para estar em relacao com as criangas. Escu-
tar € nao ter pressa de concluir.

Quando o adulto escuta as criangas e acolhe seu mundo interno,
descobre novas possibilidades de estar em relagcao com ela.

O reposicionamento do adulto e da crianga na relagao educativa
também transforma o modo como o conhecimento é compreendido.

A boa escola para a crianga € mais interessada na construcao do seu
bem-estar global do que na instrugao, assim como a sua atengao € na
aprendizagem muito mais que no ensino.

A aprendizagem ¢é um constante processo de construcao, reconstrucao,
didlogo e relagao.

O modo como as criangas aprendem precisa ser observado, refletido
e narrado.

A forma como se observa as aprendizagens das criangas precisa impac-
tar o modo como os adultos constroem suas relagoes com elas.

A documentagao pedagogica é uma excelente estratégia para reposicio-
nar o adulto e a crianga na relagao educativa, pois envolve um modo de
olhar, de refletir, de fazer, de pensar e de narrar o cotidiano pedagogico
e as aprendizagens das criangas e dos adultos.

Sao dois os processos coexistentes que envolvem a estratégia da Docu-
mentacao Pedagdgica: um estd relacionado ao modo como o professor
planeja, organiza e cria possibilidades de aprendizagem e o outro estd
relacionado a forma como torna visiveis as aprendizagens das criangas
e o cotidiano pedagdgico.

A Documentagao Pedagdgica também € uma estratégia de forma-
cao, de investigacao e de sustentacao de um dado conhecimento
praxiologico. Conecta, portanto, a contemporaneidade que hd entre
o mundo da prdtica e o mundo da construgao de significados, sem
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se abster da forte exigéncia interpretativa que € construida a partir
de marcos referenciais.

A partir de uma prdtica apoiada pela Documentagao Pedagobgica,
narrar as aprendizagens das criangas ¢ uma importante forma de
restituir o modo como aprendem e de dar visibilidade a complexidade
do pensamento dos meninos e das meninas.

O adulto precisa ter interesse nos modos como a crianga aprende e 0
que ela tem a dizer e fazer. Este interesse precisa ser genuino e aberto
ao mundo das criangas.

Quando um adulto narra um percurso de aprendizagem de uma
crianga, ele também institui marcas para sua historia, ja que a narra-
tiva ¢ uma das formas de subjetivagao nossa e do outro.

Ao narrar as atuagoes das criangas, o adulto precisa tornar visivel
a complexidade do seu fazer e dizer. Precisa revelar os desejos, os
interesses e 0s modos de como as criangas atuam.

As comunicagdes construidas pelos adultos sobre as aprendizagens
das criangas e o cotidiano pedagogico devem recuperar o sujeito epis-
témico que hd nas criangas e nos adultos.

As comunicagoes construidas pelos adultos sobre as aprendizagens das
criangas e o cotidiano pedagdgico devem ser assumidas como inter-
pretagoes e nao como reflexo da realidade. A crianga, enquanto objeto
de conhecimento, € inalcangdvel e isso nos obriga a sermos rigorosos
na construcao de circulos de compreensoes a partir de imagens, exem-
plares de produgoes, didlogos das criangas e as vozes dos adultos que
observam as criangas e constroem narrativas sobre elas.

As narrativas que os adultos produzem sobre as criangas precisam
estar ancoradas em uma ética humanitdria. E preciso estar atento
com as palavras e imagens escolhidas para expressar o que sentimos,
pensamos, narramos e visibilizamos sobre 0s meninos e meninas.

A inconclusao do ser humano ¢ uma possibilidade incrivel de cria-
¢ao e recriagao. Jamais concluimos ou fechamos uma experiéncia
de aprendizagem, apenas abrimos mais janelas para compreender a
complexidade do mundo e da humanidade.
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Como nasce um projeto?

Em todo comego de ano nossa atengao volta-se para o
processo de adaptagao das criangas. Ao mesmo tempo, nossa escuta
também dirige-se para os indicios que recolhemos das brincadeiras,
falas, gestos, movimentos que ocorrem no cotidiano, para aquilo que
pode vir a ganhar for¢a e contagiar outras criangas e, assim, adquirir
concretude e materialidade, tornando-se um projeto.

Meu percurso, porém, como professor da Escola Atelié
Carambola, nao comegou pelo inicio e sim pelo meio. Minha chegada
a essa instituicao se deu no segundo semestre de 2018, no meio do
ano letivo, para assumir o Grupo II, uma turma com criangas de,
em média, trés anos de idade. Elas estavam juntas desde o inicio do
ano, desenvolvendo e produzindo uma pesquisa relacionada a luz e
sombra. Todavia, as atelieristas Amanda e Larissa tinham percebido
que havia algo de muito potente nessa turma: a narrativa. As criangas
adoravam ouvir e criar, interpretar e reinventar histdrias, tornando-se
as personagens dos contos.

Cheguei em meio a tudo isso. “E agora, o que fazer?
Que caminho seguir?”, pensei. Foi quando Josiane Pareja, diretora
da escola, me deu a orientagao de esquecer tudo e me preocupar em
criar vinculo com as criangas. Sem vinculo, nada acontece. Nenhum
projeto ¢ possivel, nenhuma sessio se realiza. E preciso estar dispo-
nivel para os encontros, deixar-se contagiar, invadir-se, abrir o corpo
para os afetos, falas, olhares, gestos e sinais das criangas.

Um olhar e uma escuta sensivel nao € algo que se
alcanga, se atinge, que se chega. Nao ¢ ponto de chegada, mas de
partida. E mais um exercicio, algo que exige cuidado, atengao e refle-
Xao constantes. E como criar um outro corpo, uma nova sensibili-
dade, uma maneira diferente de perceber. E a (re)invencio de um
corpo docente.
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Tal tarefa nao € facil, mas € possivel. E é somente
quando a sensibilidade desse corpo docente estd ativada, que se conse-
gue captar os indicios de algo que € capaz de nos arrastar, de nos
levar para longe, para lugares nunca antes imaginados, para outras
galdxias. E € isso que aconteceu em uma fria e cinzenta tarde de
outono quando retornava do almocgo.

As criangas também criam suas teorias. Elas sao grandes
pesquisadoras do mundo, da natureza e do universo. Elas nos enchem
de perguntas a respeito de como tudo funciona, as razoes disso ser
assim e nao de outro jeito, como isso surgiu, para onde aquilo vai.
Suas teorias sao inventadas menos pelo uso da razao, do que pela
imaginacao. Pouco importa se suas especulagoes sao verdadeiras ou
falsas, se estao mais proximas ou distantes das teorias cientificas ou
se possuem fundamentos. Até porque, como dizia o poeta Manoel
de Barros: “Tudo que nao invento € falso.”

O que se segue é um fragmento da multiplicidade veloz
que acontece todos os dias na escola Ateli¢ Carambola. Um singelo
registro das fantdsticas teorias que as criangas engendram a respeito
do universo. Esperamos que vocé possa acompanhar um pouco deste
percurso de ideias, teorias e paradigmas inventadas por esses peque-
nos cientistas do cotidiano.

Bom experimento.

Vitor Janei
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Assim que cheguei do almogo, encontrei
Mariane desenhando uma amarelinha no chao.
Ela me contou que Leila havia lhe pedido.
Observei Leila desenhando com giz de lousa

no chao, préxima a amarelinha. Assim que me
viu, ela me disse: “Professor novo, estou fazendo
uma amarelinha.”

Logo, Beatriz, Matteo e Alice comegaram a
desenhar com ela.

Leila e Alice passaram a esbogar algumas letras e
trocar entre elas.

“Essa € a letra da minha mae”, falou Leila
enquanto esbogava a letra “E” com vdrios riscos.
Alice respondeu: E essa é da minha mae. M
de Mariana.

Alice comeca a desenhar um “J” e me diz: Essa
letra é da minha boneca Julie.

Leila se interessa em aprender mais letras e soli-
cita a Alice que a ensine como fazer a letra “J”.

Beatriz, que estava ouvindo toda a conversa
concentrada em seu desenho, exclamou: Eu sei
fazer uma Lua.

Alice veio correndo ver a Lua de Beatriz e comen-
tou: Ah, é uma Lua cheia.

Perguntei: Como vocé sabe que ela estd cheia?

Alice me responde: Porque td assim, 6, fazendo
circulos no ar.
Leila se aproxima e exclama: Redonda!

Novamente questiono: E quando nao estd cheia,
como ela fica?

Leila me responde: Cortada.

E quem corta ela?, continuo. “Eu nao sei quem
corta. Tem dia que ela t4 cheia, depois ela

td cortada.”

Leila fica um pouco reticente e me diz: Sabia que
um alienigena mora 14 na Lua, no Espago? Ele
dorme, brinca...

Beatriz comeca a falar das estrelas: As estrelas
vao ld no céu, na noite. Leila parece querer

falar como se desenha estrelas: Um tracinho,
outro tracinho.

Beatriz retoma o desenho da Lua, olha para ele e
resgata a conversa sobre as letras: Estou fazendo
um monte de “O”.

Essa cena me chamou ateng¢ao. Nao sabia muito
bem por qual motivo, mas achei que precisava
registra-la. Resolvi, entao, pegar um papel sulfite
e um ldpis para anotar as falas, antes que me
esquecesse delas. Sentei-me e comecei a escre-
ver. As meninas sentaram-se ao meu lado e me
ajudaram a relembrar o que disseram. Lemos e
relemos até todas estarem de acordo.
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LUA ENCHE E MURCHA COMO UMA BEXIGA

Nina

Vitor: Quando a lua nao estd cheia, como

ela fica?

Nina: Ela vai enchendo, enchendo, enchendo
de ar!

Amanda: Quem enche a lua de ar?
movimento como se estivesse crescendo). E vai
enchendo até ficar grande. Ela enche sozinha.
Alguns anos ela enche sozinha.

Nina: Quando a Lua td cortada, a Lua... Imagina
que ela vai crescendo, até a Lua ficar gigante.

E o0 que acontece com ela?

Nina: Ela explode! Ela faz assim ¢... quando ela
td muito cheia, pow!

E ai, explode!

Bea: A Lua sempre vai no céu, na noite, e af ela
explode, ué. Quando uma pessoa pisar na bexiga,
a bexiga estoura!

A Lua... é pesada. Nenhuma pessoa levinha nao
aguenta a Lua. Porque a Lua é muito pesada.
Depois, quando a pessoa pisa na Lua, ela explode.

Oh, tronauta voa, e pula, e t
ronauta menina roda de vestido, ai o
nauta comega a voar. Ele faz uma perna assim,
estica uma mao assim, e voa.

Vitor: E quem que corta a Lua?

Bea: Ah!!! E os vasenigenas!

Vitor: Os alienigenas? E por que eles cortam?
Bea: E porque...

Alice: O alienigena come a Lua! Ele come a Lua,
mas af ele sente uma dor de barriga enorme, af
ele solta um pum tao alto que ele morre.

Retomamos a sessao onde Beatriz e Alice falam
que um alienigena corta e come a Lua. Pego-lhes
que desenhem esse ser imagindrio.

Beatriz faz a Lua cheia, em seguida o alienigena
e, por ultimo a Lua minguante, que ela chama
de “Lua quebrada”. Entao lhe pergunto por que
ela estd quebrada.

Beatriz: E porque... A Luas... cortou... O alieni-
gena corta, af ela fica quebrada.

Vitor: Como ele corta a Lua?

Alice: Com uma espada.

Beatriz: Com uma espada.

Leila: Nao é, ele nao tem espada. SO super-herdis
tém espada, né?

Vitor: Entao o alienigena corta com o qué, se
nao é com uma espada?

Beatriz: Com uma faca.

Leila: Com o dente, porque ele é muito forte.

B d

LUA CRESCE COMO UM BOLO

Amanda: Mas se o alignigena come a Lua, como
ela volta para o céu?
Alice: Ele faz uma bola €\pde no forno para assar.
E a hora que ele tira fica uMa bola bem grande.

Ele joga 14 no céu e fica uma b

Alice
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Beatriz: E novo! E ai,
tudo bem!
Alige: A e no fogo, nao é mais

A LUA SEGUE AS PESSOAS QUANDO ELAS ESTAO NO CARRO

Nina

Nina: Um dia de carro, a noite que eu tava indo,
a gente, eu, a minha mae, o Bento e Dante, estd-
vamos passeando de carro a noite, a Lua, eu vi,
eu olhei pra cima, e a Lua continuou seguindo a
gente, e deu vdrias voltas, voltas e voltas!

Na sequéncia, Nina desenha o dia em que

ela estava no carro, com a mamae, Bento e
Dante, e que ela olhou para o céu e viu a Lua
seguindo ela.

Nina: A Lua estava “em metade”. O a Lua “em
metade” me seguindo. Eu, Bento e Dante estd-
vamos dentro do carro, com a mamae e com o
papai. Porque estava muito escuro e ninguém
queria pegar aquela tempestade fora de novo.
Porque estava muito forte ontem.

Amanda: Nina, vocé disse para gente que a Lua
te segue...

Nina: E, mas ela nao me segue agora. — responde
olhando para o teto.

Vitor: Como que ela te segue?

Nina: Lembra que ela me seguia cortada? Ela
ficava 14 no céu assim... Ela é cortada porque o
astronauta cortou ela com uma tesoura.
Amanda: E por que ela te segue?

Nina: Ela me segue porque ela gosta de mim.

a sO vocé, ou ela segue todas

a
as pessoas?

Nina: Ela segue todas as fessoas que estd de

carro a noite. Depois a Ludgme conta que o
astronauta dela tem que pollsar na Lua, mas ai
um dia quando eu tava doenfe o Espaco Sideral
some, e af eles também fazemyuma “podigao”
quando a gente dorme, e quan a gente acorda

-
ele vira um monstro, e a gente s es;;nnd(
no cobertor.
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Nina: E af ela fica a€sim, e assim, 6 (se movi-
mentando). E depois &la fica parada. E quando a
gente td dormindo, ela daga! E quando a gente
td acordado ela fica! E quando gente ainda
td acordado, ela danca 1d no céu!
verdade, de mentira!

Amanda: A Lua danga, entao?
Nina: Mas para ela dancar muito rdpido a Lua
tem que correr e fazer o esforgo dela. Se ela nao
“fazer” isso, ela vai andar.

Amanda: Vocé sabe como ¢ a danga da Lua?

Nina: E assim, 6! - e entao Nina d4 um giro em

Nida

Amanda: Girando?

torno do proprio eixo.

Nina (ainda girando): Que nem a Bea, s6 que
bem igual a Lua. Faz agsim com a ponta de um
pé, e... (gira). Mas,quando eu acordei e tirei o
obertor eu vidma sombra gigante chegando
no|meu quarto. Era o astronauta, ele era bem
pequenininho, eu peguei ele e joguei 14 pra Lua.
E ele ficou 14 sozinho, e encontrou a familia dele.

LUA SUMIDA
Antoénio

Em uma sessao apresentei um video das fases

da Lua, que mostra a relagao entre luz e sombra.

A reagao foi de risos, as criangas riram muito.
Entao, exibi novamente o video para fazer algu-
mas pausas e conversarmos.

Vitor: O que estd acontecendo com a Lua

neste video?

Antdnio: Eu nao sei... Porque a Lua, quando

ela fica assim... Olha (esconde o brago dentro da
camiseta)... Sumida...

Olha, ela fica atrds das nuvens. Olha aqui. E ai,
como ela aparece, ela some de novo, aparece.
Entao, ela fica assim (tira o brago da cami-

seta lentamente).

COMO FAZER PARA CHEGAR A LUA

Filippo e Malu

Malu e Filippo sao levados a uma sessao para
conversarmos sobre as fases da Lua.

Eles dizem nao saber por que as vezes a Lua estd
cheia e as vezes estd cortada.

Filippo desenha a Lua cortada e Malu a
Lua cheia.

Malu: A Lua cheia parece uma cabega.
Filippo: S6 que nao tem olho.
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2 Amanda: E pra onde

i a Lua vai quando nao
estd no céu?

Filippo: Ela vai para os Estados Unidos.
Amanda: Como a gente poderia fazer para
chegar 14 na Lua?
Malu: Com um pula-pula.
Filippo: Nao, com um pula-pula é muito dificil,
teria que ser com um foguete.
Malu: Ou com um aviao.
Amanda: E como que seria com um pula-pula?

Filippo: Tem que pular muito alto.

Malu: A gente precisa pegar uma

escada também.

Filippo: Mas escada nao d4, escada nao dd, nao,
que Lua é muito mais grande do que a escada. E
a Lua fica 14 no espago.

Malu: E porque a Lua ndo desce 14 do alto.
Filippo: Isso mesmo, a Lua nao desce.

A LUA PUXA A AGUA DO MAR

Joaquim

Joaquim: Eu assisti um desenho e af eu vi que a
Lua estava puxando a dgua.

Amanda: Que dgua?

Joaquim: A dgua do mar, da praia.

Filippo: E af como os peixinhos vao viver sem a
dgua do mar?

Joaquim: E que a Lua pega a d4gua

aos pouquinhos.

Filippo: E os peixinhos vao sem dgua

pra morrer?

Joaquim: Nao, € que eles tenham um baldao
desse tamanho de dgua e eles despejam o mar.
Filippo: Nao, peixinho nao tem balde.

Joca levanta a hipétese de que a Lua € respon-
sdvel pelas marés dos oceanos. Essa teoria é
fundamentada em um desenho que ele viu. No
entanto, ele nao sabe explicar como esse fend-
meno ocorre. Quando Joca diz que a Lua puxa
a dgua dos mares, Filippo automaticamente
imagina literalmente a Lua pegando a dgua dos
oceanos, € na sua imaginagao ele vé o mar seco,
com os peixes morrendo.

Quando Filippo contrapoe a teoria de Joca,

demonstrando achar quase inacreditdvel que
seja possivel a Lua puxar a 4gua do mar, Joca se
coloca na postura de quem estd pensando no
argumento de seu amigo para tentar entender
como € esse fendmeno, e como ele ird explicd-lo.
Ele tenta explicar que os peixes nao morrem
porque existe um “baldao” gigante de dgua que
¢é despejado no mar no momento em que a Lua
puxa a dgua.

Ao nos contar sobre esse fendmeno real de que
a Lua é responsavel pelas marés, Joaquim ainda
nao entende que o “puxar a 4gua” nao ¢é literal
ou fisico, mas que se trata de uma forga natural
que a Lua exerce sobre 0s oceanos.

Entao, para tentar entender o porqué a Lua
“puxa” a d4gua do mar, Joaquim diz:

A Lua pega a 4gua do mar e dd para a drvore,
para ela crescer do tamanho das outras.

Na verdade, Joaquim estd tentando entender o
fendmeno que viu no desenho, e dd uma explica-
¢ao plausivel para Filippo, que se mostra cético
no fato de que a Lua nao puxa dgua nenhuma.
Também podemos pensar que, com essa teoria,
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Joaquim estd tentando explicar o fendmeno das
chuvas. Afinal, se a Lua pega a d4gua do mar, ela
precisa fazer algo com isso.

Em outra sessdo, Joaquim ¢ convidado para fazer
o desenho de uma nave da sua imaginagao.
Joaquim: Sabe para que serve esse botao? Esse
botao serve para aparecer o cinto do papai. Pra
policia nao pegar o papai. Esse aqui é o do papai,
esse aqui € do filhinho, esse aqui é o da mamae.
Olha, a minha nave vai ter um negdcio de...
olha aqui dentro tem que ficar tudo preto, pra
que é, aqui dentro tem a gasolina. Aqui dentro
tem trés gasolinas. A gasolina serve pra ela voar,
sO que se uma parte do ventilador quebrar...

a gasolina.

Joaquim nos explica que sua nave funciona da
seguinte forma: Existe um ventilador que ao
funcionar produz um vento que impulsiona a
nave para a frente. No caso do ventilador falhar,
existem cinco tanques de gasolina que entram
em agao, fazendo com que a nave nao precise
parar.
Antdnio, que também participa dessa sessao, me
conta que na nave terd que ter um cabide para
”nao cair o ventilador”.
Eles me contam que na nave tem lanterna,
drone, um ventilador-motor e tanques de gaso-

lina, além de uma escada.
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0 SOL E UM PLANETA-FOGO E FICA TONTO A0 GIRAR

Ao longo das sessoes, Henrique vai sendo
tomado pela temadtica do espaco sideral. Para
todas as perguntas que levantamos sobre a
Lua, o Sol ou os planetas, Henrique formula
uma teoria.

Henrique: Sabe por qué? Tem um planeta de
fogo... o Sol! E ele pode queimar a nossa caral
Pode até morrer.

Filippo: O planeta de fogo é o Marte.
Henrique: E, mas o Sol, o Sol, lembra que o Vitor
tava aqui e me explicou? Que o Sol, ele tem um
raio. Ele tem um raio bem... Ele ¢ de fogo.

Henrique

Em outra sessao, agora de argila, Henrique da
vida a sua teoria, e faz um Sol com raios e bura-
cos por onde passam esses raios, provenientes de
uma ldmpada interna.

Henrique continua nos explicando suas teorias
sobre o Sol:

“O entorno do Sol, e o planeta Terra fica girando
em volta do Sol. E o Sol fica tonto. Ele vai
ficando tonto. Sabe por qué? Tem uma energia
que o Sol fica tonto, e cai no chao.”
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As sessoes realizadas com criangas de trés anos tinham como objetivo
recolher delas as suas teorias provisorias.

Tratava-se de um exercicio proposto a nés educadores:
entender verdadeiramente as narrativas infantis. A cada sessao viamos
surgir novas ideias, e percebiamos que aquelas criancas ja possuiam
muitas questoes internas relacionadas com o entorno no qual vivem.
Mais do que isso, pudemos ver que as criangas formulam respostas
muito parecidas para as mesmas questoes, como se fosse inato a elas
tais solugoes para determinados problemas.

Quatro criangas nos disseram que a Lua cheia é cheia
porque ela se enche de ar, tragando um fio metaforico entre a lua e
um baldo. Essas crian¢as nao ouviram as teorias umas das outras e
apenas repetiram -elas participaram de sessoes distintas. Ou seja, aos
trés anos, as criangas buscam explicacoes para os fendmenos que as
circundam, e essas explicagoes se baseiam no seu conhecimento de
mundo prévio. Aos trés anos, todas ou quase todas as criancas que
habitam uma megaldpole conhecem ou jd viram um balao, e com
isso conseguem tracar um paralelo entre suas caracteristicas e a as
caracteristicas da Lua: ambos sao redondos, ambos ficam no alto.

Também pudemos perceber que, talvez, intuitivamente,
as criangas trouxeram para suas teorias conceitos corretos que dialo-
gam com os fendmenos do sistema solar, como por exemplo quando
Henrique nos diz que o Sol é um planeta-fogo e que ele gira até ficar
tonto, ou quando Nina fala que a Lua segue sua familia quando estao
viajando e acaba por dar “voltas e mais voltas.” Ou quando Antonio
usa da manga de sua blusa para nos explicar como a Lua se esconde
e por isso as vezes ela aparece cheia e as vezes aparece metade.

Sao todas teorias provisdrias formuladas por criancas
muito pequenas que tiveram espago e tempo para pensar sobre essa
temadtica. Mais do que isso, sao teorias provisdrias infantis que esbar-
ram em teorias concretas formuladas a base de muita pesquisa.

A documentagdo deste projeto foi originalmente apresentada na
Mostra Cultura da Infdncia, que acontece anualmente na Atelié
Carambola, desde 2014. E parte da Colegdo V Mostra Cultura

da Inféncia 2018, composta por documentagdes pedagdgicas dos
projetos: “A lua me segue porque ela gosta de mm”, “Casa-barco”,
“0 sentimento td em tudo”, “Narrativas sobre o medo” e “Um parque
para passarinhos”®.

Ao final de meses de processo de construgdo de um parque para
passarinhos no quintal da escola, as criangas desenharam seus
“eu-pdssaros”, em papeis grandes. Esses desenhos foram levados
para o muro do quintal.

Gabriel: Eu pinto de roxo e vocé pinta de amarelo.
Arion: Ta.

Satya: E aqui o verde, Rafa?

Rafael: E, sé que sé no meio dele.

Satya: Eu pintei meio aqui, olha, Rafa. Sé um pouco.
Rafael: Td bom, ndo usa mais verde.



(1 J “Espago comum e individual”*, todos opera-
mos com direitos iguais - os estudantes, o professor e seu

assistente. Cada um dos participantes tem um “espaco préprio”

definido e hd um espago que constitui um campo de atividades

comuns. A estrutura estabelecida prevé defini¢des individuais
do escopo e das caracteristicas do “espago individual® e indica
os aspectos individuais das atividades na drea comum.

eAcordamos ndo usdar palavras, mas sin - em termos

genéricos - sinais visuais, cujo repertdério depende da situagdo.
Estes podem incluir sinais espaciais ou pinturescos, gestos
direcionados a outros participantes, simbolos, emblemas etc.

©o objetivo de uma tarefa ndo é uma obra de arte
de uma forma fixa, mas um processo de comunicagcdo entre os

participantes sem o uso de linguagem verbal.

Q0 correr de um processo ocorre no tempo e no
espago, ndo pode ser planejado de antemdo. Depende da inven-

¢do dos participantes e do contato miutuo. Como o processo ndo
pode ser previsto, € sempre uma estrada que leva a um destino
desconhecido. O processo é documentado pelo uso da fotografia
e, quando necessdrio, comentado fora do estudio.

(s ) autolmitag¢do adotada pelos participantes mplica
a renuncia a atividades destrutivas, a ndo ser que estas abram

possibilidades para uma nova experiéncia, jd que o processo
de comunicagdo por meio de linguagem ndo codificada é frdgil
demais e fdcil de romper.

“Espago comum e individual”, como jd dissemos, acontece no
tempo e no espago e € um processo de comunicag¢do entre os
participantes sem o uso da linguagem verbaol. A participagdo
demanda estar aberto a situagdes mprevistas e a expressdo
individual dos outros, & habilidade de mprovisar, & prontiddo
de estabelecer didlogo. Manifestar sua personalidade acontece
com os outros mas ndo a custa deles. Os participantes tém que
compreender o sentido e manter o didlogo, onde a forma, os
significados, a atmosfera e a diregdo do processo estdo sendo
determinados. Ndo devemos tratar o processo de comunicagdo
como uma “criag¢do de grupo®, o processo ndo estd direcionado
a nenhuma obra de arte; é nada mais do que estar no tempo e
no espago. Teoricamente, dura tanto quanto os participantes
tiverem energia e motivag¢do para continuar. O processo ndo é
direcionado a um fim correto ou composicionalmente adequado.
Ele pode ser interrompido aleatoriamente, por exemplo por causa
do calenddrio determinado pelo ano académico. Mas o processo
que ocorre no tempo e no espago pode tomar seu préprio ritmo
e dramaturgia interna.

A documentagdo é meramente um subproduto, e o comen-
tdrio verbal, usado quando necessdrio, pertence ado componente
diddtico e acontece fora do processo propriaomente dito. Apesar
de as regras principais do exercicio serem repetidas, cada
edi¢do do “Espago comum e individual®” teve um comego, meio e
final diferentes. 0 inicio do processo precisou ser preparado
antes e tal tarefa foi dos pedagogos. Por vezes, o ponto de
partida foi uma fotografia ou os moldes dos rostos dos parti-
cipantes. Era o espago mais individual que vocé possa maginar.
O espago comum era alguma parte do estudio, por exemplo uma
mesa ou um pedago de tecido estendido no chdo.

Grzegorz Kowalski, 1985

*Neste documento, Grzegorz Kowalski usa o nome "Espago Comum e Individual" para
descrever o exercicio praticado por ele e estudantes no atelié de escultura sob
sua responsabilidade. No inicio o professor Kowalski se referiu a esse exercicio
por uma variedade de nomes, até que um nome definitivo emergiu: Espago comum,
espago individual (em polonés, Obszar Wspdélny, Obszar Wtasny, abreviado como OWOW).






Posicionando-se contra a caixa-caixdo. Roman WozZzniak coloca sua cabega Monika Zieliniska cultiva agrido como
dentro da caixa menor. Monika Zieliriska sobe a escada o pelo pubico do modelo
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Substituindo o modelo por neve e derretendo-a




Ela prepara sanduiches com o agrido e serve-os aos outros participantes Jan Kubicki barbeia/depila o modelo




Jedrzej Niestréj transforma o caixdo em uma banheira

Monika Leczew (de traje de banho) junta-se a
Mariusz Maciejewski na banheira

Monika Zielinska perfura a caixa/banheira

Grzegorz Kowalski lava seu rosto com a dgua da caixa

Artur Zmijewski alga o modelo em uma construgdo
especial feita de malha/grade de metal




Mariusz Maciejewski aparece no estudio vestindo roupa formal

Jane Stoykovs vira a caixa de ponta-
cabega, Jedrzej Niestrdj a coloca
dentro da grade de metal. Mariusz
Maciejewski pendura rolos de papel
com suas fotos e deixa o estudio.
Grzegorz Kowalski pde fogo nas tiras

Monika Mioduszewska danga com Mariusz Maciejewski. Ele ndo é mais um
modelo passivo
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Monika Leczew traz as plantas. Festa final ao redor da caixa

1.

Imaginemos um grupo de pessoas trancadas em um quarto. Em
outras circunstancias elas falariam livremente, mas algo as silenciou.
Elas sentem a necessidade de contato e conversacao (pois qual seria
a alternativa? vazio? tédio?). Elas tém a seu dispor seus corpos, seus
gestos, assim como tudo que se encontra nesse quarto. A sequéncia
de eventos depende de sua boa vontade e imaginagao. Em resumo,
este € 0 Espago comum, espago individual (Obszar Wspdlny, Obszar Wiasny,
abreviado como OWOW): o atelié é o espago, e o grupo de pessoas &
composto por estudantes, o professor e seus assistentes.

Em 1985, Kowalski enumerou as regras que regem o OWOW.
Ele afirmou claramente que os participantes atuam em igualdade
de direitos, independente de serem estudantes ou professores. Eles
poderiam atuar individualmente em seus espacos individuais (defini-
dos a priori ou pelo préprio participante) ou em didlogo com outros,
em uma drea comum. A comunicagao, no entanto, deveria se dar
sem o uso de palavras, por meio de elementos visuais e/ou gestos. O
processo nao possui um roteiro ou plano, apenas uma situacao inicial,
normalmente encenada pelo professor. Para sustentar essa comuni-
cagao fragil, todos os participantes devem evitar atos de destruicao.
Em outra ocasiao, Kowalski anotou o seguinte:

Trata-se de uma tarefa onde a coparticipacao é uma
necessidade, pois ¢ a expressao explicita em situagoes
cambiantes, e a consciéncia de ter que constantemen-
te fazer escolhas. Nao se trata de “inventividade”, mas
sim de assumir a responsabilidade pelo processo
de comunicagao.

Durante o ano académico de 2004/2005, ele comentou sobre o carater

de sua tarefa da seguinte maneira:

Comunicar por meio de linguagem que tende a se mo-
dificar durante sua criagao demanda boa vontade ¢ in-
tuicao de seus participantes. Os participantes deviam
estar abertos para situagoes novas e dificeis de prever, e
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as expressoes — frequentemente inaceitdveis — dos outros.

Em tais circunstancias, retirar-se para o “espago indivi-

dual” é possivel, como se fosse um casco de caracol. Os

participantes t€ém que mostrar sua habilidade de reagir,

responder e improvisar.
O que isso significa na pratica? O lugar onde 0 OWOW acontece ¢
(normalmente) o atelié. Aqui € onde os estudantes, o professor e seus
assistentes, chamados de participantes, se encontram em uma hora
designada e entram em agao. A acao acontece em sessoes que duram
por um par de dias, pontuados por intervalos. Se os aspectos préticos
sao, € claro, decisivos, € a dindmica das agdes que primeira e prin-
cipalmente vao determinar a frequéncia e a duragao dos encontros.
Uma cesura externa pode ocasionar uma interrupgao; por exemplo,
o fim do ano académico. A sessao subsequente comega em um ponto
onde as atividades da anterior pararam.

Visto de fora, 0 OWOW parece ser reminiscente de uma
performance espontaneamente iniciada por um grupo, um happening,
ou mesmo uma peca de teatro. Participantes podem agir ou assistir as
acoes de outros. A passividade também ¢€ significativa. Alguns gestos
sao tao ostensivos que eles nao permitem a intervengao de outros; eles
se tornam um show de um homem sé. Outros, ao contrdrio, provocam
interagao. H4 também gestos muito intimos, quase imperceptiveis,
feitos em siléncio, como que se escondendo, sozinhos, ou mesmo
durante a auséncia dos outros, ou entre sessoes particulares.

Fora o espago e o quadro temporal, também hd moti-
vos tépicos impostos por Kowalski. E ele que decide o cardter de
cada situagao inicial, definindo o espaco comum e os espagos
individuais originais. Em suas diferentes realizagoes, “espacos
individuais” podem conter ou consistir de, por exemplo, fotos dos
participantes, moldes em gesso de seus rostos, lugares reservados
em uma mesa, uma mala alocada a cada participante, circulos
de cores vivas etc. As intervencoes normalmente comegam com
tais “espagos individuais”. Mas elas nunca terminam com eles.
Como consequéncias da negociacao nao-verbal, os “espagos indi-
viduais” sao normalmente apropriados ou abandonados em favor
do didlogo. Participantes individuais por vezes encontram “dreas
individuais” por si mesmos, construindo novos isolamentos ou

“contando suas préprias histdrias”. Por vezes, a situacao inicial
nao define claramente os “espagos individuais”. Nesse caso, todos
buscam seu proprio espago (tal como no OWOW XI Armadrio).
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Os participantes trazem vdrios objetos cénicos a esfera de
atividade, a “drea comum”. A acao comum frequentemente acontece
de forma a construir novas estruturas significantes, ou apenas cons-
truindo por construir. Mesmo assim, o objetivo nunca € a criagao de
um objeto ou instalagao, mas o processo — comunicagao — e (em um
grau menor) a cogni¢ao. OWOW direciona a atengao dos estudantes
a qualidade comunicativa da arte e os torna sensiveis a presenga dos
receptores. Ao mesmo tempo, também traz atengao ao papel desem-
penhado pelos gestos que sao menos carregados de significado, que
servem para manter o processo de comunicagao. Entao, a comuni-
cagao ¢ considerada como um valor em si — ela cria vinculos sociais.
(Jacques Lacan chamou esse tipo de atividade, performada em favor
da proépria interagao, de “gestos vazios”, dando a ele elementos para
definir a figura do sociopata, que nao ¢ capaz de compreender tais
gestos vazios).

E claro, se 0 processo é mais importante do que a criagio
de artefatos, entao a destruigao vai necessariamente ocorrer ao lado
do construir, limpando a drea quando uma dada situagao se torna
muito atravancada. Isso significa momentaneamente suspender a
proibicao da destruicao. De fato, a prdtica da comunicagao ¢ mais
importante do que quaisquer principios ou regras. Para manter a
dindmica em movimento, por vezes ¢ necessario apagar o efeito do
gesto de um dos participantes. E tais momentos de hesitagao e nego-
ciagao sao provavelmente os mais interessantes elementos do processo.

Uma tarefa em que todos os participantes cooperam
€ negociam suas proprias posicoes ensina uma atitude especifica:
a humildade, o controle do ego. Ela revela tal criatividade, mesmo
quando nao baseada em participagao, ela nao funciona como um
vazio. Os receptores mais ou menos ativos podem aceitd-la, rejei-
ta-la, apropriar-se dela, ou mesmo — para nosso horror — prestar
nenhuma atengao.

Depois de terminar o processo ou uma de suas etapas,
realiza-se uma reuniao para analisar e discutir o processo, tentando
descrevé-lo sistematicamente, verificando se as intencoes foram
corretamente decodificadas. Aqui, a documentacao se revela util.
As primeiras edigoes do OWOW foram documentadas com fotografias
e slides. OWOW VIII (1992/1993) foi a primeira a ser documentada
em video. OWOW XI (2006/2007) introduziu a novidade de que cada
estudante deveria criar um filme sobre sua prépria atividade 1d dentro.
Isso teve influéncia sobre o cardter da tarefa: participantes ativos
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se tornavam observadores toda vez que estavam atrds da cdmera, e
qualquer agao tomava a forma de uma aparicao defronte de uma
camera. A presenga da camera parecia prejudicar a espontaneidade.
E também aumentou o significado da captura e edi¢ao do filme como
uma composicao final dos eventos, ao invés das até entao agoes impro-
visadas. Em OWOW XII, apesar da clara divisao entre participantes e
operadores, isso foi além: a agao era filmada por uma camera junto
ao teto; os participantes tinham um monitor onde viam o que estava
sendo registrado em tempo real, podendo ter algum controle sobre
as imagens capturadas. Fotografias e filmes serviriam a outro propo-
sito: eles podem ser exibidos a outras pessoas. Ainda que nao fosse
o propdsito principal das primeiras edicoes do OWOW, tornou-se
importante com o tempo. Em 1991, uma sessao do OWOW (Jantar)
foi realizada em publico.

2.
Grzegorz Kowalski comegou a trabalhar na Academia de Belas Artes
de Varsdvia depois de se formar em 1965, primeiro como assistente
de Oskar Hansen e depois de Jerzy Jarnuszkiewicz. Em 1980, ele foi
convidado a ocupar o ateli€ de escultura no Departamento de Dese-
nho Industrial. Mais tarde, em meados da década de 1980, Kowalski
substituiu Jerzy Jarnuszkiewicz no atelié da graduacao no Depar-
tamento de Escultura e tem sido seu diretor desde entao. Além de
atividades mais tradicionais, tais como esculpir nus, havia outros
tipos de atividades que eram mais abertos, com maior liberdade de
uso dos meios e instrumentos adotados. Kowalski escreveu em 1987:

O programa do atelié€ inclui elementos de técnicas tradi-

cionais da escultura e elementos da linguagem artistica

que emergiram no curso da evolugao da escultura e da

arte em geral. O ateli€ abriga a criagao de esculturas,

configuragoes espago-tempo e também atividades e agoes

que deixaram um traco na forma de fotografia.
Portanto, respostas as tarefas elaboradas para os estudantes frequen-
temente tomaram a forma de performances ou mesmo de interven-
¢oes e interagoes nao anunciadas. Um exemplo foi a agao de Artur
Zmijewski, que respondeu a tarefa “Eu sou” (“Jestem”) de maneira
pouco usual. Sua performance provocadora de 1993 ¢ descrita pelo
estudante Grzegorz Matusik:
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Quase todos nds estavamos sentados a mesa: bebendo
café ou chd; havia uma atmosfera idilica, familiar. Do
nada, Artur Zmijewski tira um quilo de agucar de sua
sacola e enche um “agucareiro”. Este nao era muito gran-
de, mas ele continuava a despejar o agicar mesmo assim.
O agucar transbordou para fora, criando um belo cone,
um cone branco. Todos gostaram daquilo, mas s até ele
cuspir nos cafés que Eukasz e Kowalski estavam bebendo.
E ele comegou a mexer as xicaras pertencentes ao resto
do grupo usando como colher seu dedo coberto de saliva.
Ele entao distribuiu pedacos de papel e canetas. Havia
um par de palavras escritas nas folhas de papel... “Ele
me ama, ele me machuca, ele briga - ele nao me quer, ele
rosna, ele dd porrada...” Em geral, as frases eram meio
indefinidas e algo “forcadas”, ao estilo de Artur. Um mo-
mento de desorientagao, olhares incertos, consternagao.
S6 quando Eukasz - totalmente calmo e sem nenhuma
confusao — comegou a beber o café com a saliva que
algo comegou a ocorrer: Kowalski fez um canudo com
a folha de papel e bebeu seu café salivado através dele
(espertamente, ja que a saliva flutua na superficie) e en-
tao cospe no café na xicara de Arturs; {...} Todos menos
Kaska Goérna (abertamente enojada) beberam seus cafés,
contaminados por Artur, impregnados por Zmijewski.
Em seu préprio texto, Zmijewski comentou:

Minha inten¢ao era perturbar o conforto do acordo so-
bre o que € a arte. {...] Mas, € claro, nao se tratava do
gesto de um ignorante, mas de uma pessoa sofisticada;
minha indiferenga chegou até vocé de um jeito circular.
Esse foi o testemunho de uma certa afinidade com o
legado de Gombrowicz. {...} Entao, quando eu experimen-
tei o verdadeiramente catdrtico poder da performance, o
poder purificador da arte, isso foi construido de maneira
que os participantes (a audiéncia) fosse colocada em uma
situacao em que elas tinham que deixar suas emogoes
de lado, mesmo que atigadas pela maneira como eram
tratados. [...] Ainda outro tema que me inspirou era o
desejo de escapar do dbvio, da seguranca oferecida pela
ARTE, esta outra dimensao mimada, desse outro nivel
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de realidade, que se alcanga através da adrenalina que

a performance, um objeto ou imagem dd. Na minha

opiniao, a arte frequentemente oferece abrigo onde al-

gumas pessoas se escondem ou se abrigam de questoes
sensiveis e de tabus. O ARTISTA protege-as de responsa-

bilidade real. Porém, que eu condene tal politica nao é o

ponto. {...} Resumindo, de minha parte havia o desejo de

construir (em escala minima) a situagao andloga aque-
las que frequentemente encontramos no cotidiano, {...}
quando somos mentalmente ou fisicamente agredidos,
manipulados e incapazes de dar uma resposta adequada
as injurias sofridas, quando acumulamos emogoes ruins
€m Noss0s COrpos.
As agoes dos estudantes tinham cardter de performances, frequen-
temente baseadas na interacao, especialmente durante as viagens
anuais a Dtuzew, onde alguns prédios da Academia de Belas Artes
de Varsdvia eram localizados, no interior. Foi a Dtuzew que Jacek
Markiewicz levou seus amigos em viagem aos misteriosos poroes
dentro de um carrinho, a0 mesmo tempo em que Pawet Althamer
fazia a mediagao vestido com uma fantasia de homem de neve (1991).

As categorias “drea comum” e “espago individual”
propostas por Kowalski se revelaram tteis quando se tratou da
compreensao destas expressoes, especialmente quando os artistas/
estudantes transgrediam a nocao de arte-objeto. Os artistas podiam
focar mais em seu proprio interior, fechando-se em uma “drea indi-
vidual” ou criar situagdes com os participantes de outros. A situagao
poderia ser enderecada a individuos especificos. Em resposta a ativi-
dade intitulada “A metamorfose do espaco”, Zmijewski declamou seus
Mondlogos as pessoas para individuos em particular (1994).*

Esse aspecto do significado privado e social da arte foi
intensamente focado por Pawet Althamer em sua defesa de graduagao
(exame final, junho de 1993). Ele simplesmente saiu da sala onde o
exame estava sendo realizado, deixando o juri com um autorretrato
escultural e um filme. O filme registrava sua fuga real — uma fuga
para dentro de uma floresta, onde ele tirou a roupa, em um ato de
comunhao com a natureza. Desta forma, Althamer se fechou em um

“espago individual”. Durante uma performance anterior no atelié

1 If it happened only once it’s as if it never happened / Co
sig stato raz nie staio sig nigdy, catdlogo da exposigdo no
Pavilhdo Polonés da 51a Bienal de Veneza, Galeria Nacional de
Arte Zacheta, Varsévia 2005, p.205.
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— em resposta e uma tarefa intitulada “Cardeal”, ele se mostrou aos

outros estudantes separado deste mundo, por meio da maconha. Os
presentes foram confrontados com sua imagem sob a influéncia de
uma droga, sentado nu dentro de uma banheira de metal.

No dia anterior, tinha sido a vez de Katarzyna Kozyra
fazer sua defesa. A artista relatou como sentiu o processo de criar
esculturas de animais empalhados empilhados (um cavalo, um cao,
um gato e um galo), como algo profundamente emocional. Ela estava
sofrendo de uma doenga severa e, enquanto buscava materiais para
sua escultura, um cavalo foi sacrificado para ela. Hoje, ela diz que
se sente estranha explicando a si mesma e a seu trabalho em rela-
¢ao a doenga, ainda que a Piramide de animais apontasse para uma
mensagem universal. Com a sua tltima exposigao na Galeria Zachgta
intitulada “Molde” (aberta em dezembro 2010), um esfor¢o de criar
um filme sobre si mesma, ela insistiu na inseparabilidade da conexao
entre o processo criativo e a vida. “Meus projetos sao minha vida. Eu
nao consigo separar os dois”, disse ela em entrevista.2

Como Kozyrev e Althamer, Jacek Markiewicz fez sua
defesa criando uma situagao de provocagao. Ele fez um filme em
que, nu, adora um crucifixo medieval. Para sua defesa, ele convidou
os empregados da empresa onde trabalhava (atacado de embalagens
descartdveis), que incluia seu pai. As reagoes dos convidados ao assis-
tir ao filme foram registradas com uma camera de video, sendo as
imagens exibidas em um monitor externo.

Foi ao redor desta época que eu, os estudantes e forma-
dos no ateli¢ de Kowalski comecamos a ser considerados um grupo
artistico informal. Nos anos seguintes, 0 grupo cresceu com
formados recentes e artistas importantes do mundo da arte critica,
incluindo Katarzyna Gorna (formada em 1994), Artur Zmijewski
(1995) e outros. As exposicoes organizadas por estudantes, especial-
mente Artur Zmijewski (que também editou uma efémera revista
ligada ao atelié Kowalnia intitulada “Czereja”) também contribuiu
para a percepgao dos artistas como grupo.

Os trabalhos de graduagao de Kozyra, Althamer e
Markiewiczs foram pioneiros de outra maneira: todos eles usaram
video. Isso a despeito do fato de os estudantes receberem seus diplo-
mas como “artistas-escultores”. Ao longo do tempo, o video desempe-
nhou papel cada vez mais relevante. Vdrios dos formandos da Kowalnia

2 Grzesznica. Z Katarzynq Kozyrq rozmawia Mike Urbaniak, ,WAW”,
n.2 (2001), p.21.
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- Kozyra, Gorna, Zmijewski, Malinowski — expressavam-se principal-

mente através da fotografia e do filme. Como ressalta Kowalski, as
mudangas realizadas pelos proprios estudantes levou, em 2001, a uma
reformulagao radical do programa do atelié e sua transformagao em
um Espago Ateli€é Audiovisual. O meio da escultura foi substituido
pelo filme (o que foi possivel gragas ao conhecimento e a experién-
cia dos assistentes de Kowalki: Jedrzej Niestrdj e mais tarde Eukasz
Kosela).

O atelié reteve sua continuidade, tal como determinado
pelas diretrizes diddticas de Kowalski, que nao mudaram. Ele descreve
seu método como a didatica da parceria, baseado em Oskar Hansen.

“Ensinar arte ou formar artistas?”, pegunta Kowalski, fazendo de seu
ateli€ um lugar onde a “formagao” predomina, em contraste com a
maioria dos ateliés da academia, onde o “ensino” predomina.® A base
da posicao de Kowalski é postulada como “visao de mundo, liber-
dade artistica e intelectual”. Isso vai junto como foco na individuali-
dade dos estudantes e sua vontade de estimuld-la e desenvolvé-la. O
professor também assume que a cognicao através da arte € proxima
da cognigao do eu (autoandlise), e que a arte e a vida sao intrinseca-
mente ligadas. Quanto a escolher os meios de expressao, estes devem
emergir das necessidades individuais e nao o contrdrio. O objetivo da

“formagao” € que os estudantes desenvolvam e uma linguagem indivi-
dual durante seus estudos e gradualmente se tornem independentes
da autoridade do professor (também pela revolta ou pela polémica).
Gragas a tal liberdade, o “fluxo mutuo de impulsos” pode acontecer
(em termos da dindmica professor-estudante, estudante-professor).
Como escreveu Kowalski, a respeito do fluxo,

coloca demandas especificas sobre pedagogos: de tole-
rancia, abertura, a necessidade de creditar concepgoes
incompletamente pensadas ou peculiares, a0 mesmo
tempo avalid-los criticament. O OWOW, ¢€ claro, é um
elemento-chave neste sistema diddtico.*

3 Grzegorz Kowalski, Uczyé sztuki czy ksztalcié artystow?
(kilka spostrzezeri szarlatana), in: Polskie szkolnictwo
artystyczne. Dzieje - teoria - praktyka. Materiaty LIIT
ogblnopolskiej sesji naukowej Stowarzyszenia Historykdw
Sztuki, Warszawa, 14-16 paZdziernika 2004, ed. Maria
Poprze¢cka, Warszawa 2005, pp.21-25. Vide: Bgbel w
rzeczywistosci. Rozmowa z Grzegorzem Kowalskim i Romanem
WoZniakiem przeprowadzona 19.01.1992 w pracowni R. WoZniaka w
Warszawie, “Magazyn Sztuki”, n.1 (1993), p.30-41.

4 Grzegorz Kowalski, Uczyé sztuki.., op. cit., p.22.
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Quando um novo Departamento de Cenografia e Multimidia estava
sendo montado em Varsdvia, em 2008, Kowalski abriu outro atelié
14. Este abrigaria a mais recente iniciativa OWOW com estudantes
de ambos os departamentos participantes.

3.
As regras regendo a diddtica da parceria de Kowalski estao claramente
conectadas a seu proprio método e trabalho criativos:

Meu objetivo € fazer de minha forma um forma poten-
cial. {...} Eu conscientemente incorporo “os acontecimen-
tos das coisas circundantes” no processo de maturagao
da forma, ou a cooperacao das pessoas de meu circulo
mais intimo. Nao de trata de compartilhar responsabi-
lidade mas sim permitir a multidimensionalidade que
os coparticipantes dao a forma.5
A filosofia da arte de Kowalski encontrou sua mais completa manifes-
tacao naquilo que tem sido chamado de perguntas-acao, onde ele cria
o0 quadro para os convidados darem resposta a perguntas especificas.
Cadeira (Krzesto; 1975) pode ser entendida como a primeira pergunta.
Homens e mulheres nus aparecem em frente da caimera fotografica do
artista, adotando poses diferentes e definindo a si mesmos em relagao
a um objeto — uma cadeira — e um meio — a fotografia. Tudo de acordo
com seus proprios desejos. Quando trabalhando em Cadeira, Kowal-
ski notou que, ao posar, os modelos comentavam sobre a situagao de
maneiras interessantes. Isso levou a ideia de fazer perguntas as quais
os convidados tinham que responder através da pose e da composigao
de textos curtos, por exemplo, depoimentos registrados em fita. As
questoes eram as seguintes: Vocé poderia e/ou gostaria de tornar-se um
animal na frente da minha camera? (1977-1978); Vocé poderia e/ou gostaria
de tratar-me como um objeto? (1979); Vocé poderia e/ou gostaria de retornar
ao utero de sua mae? (1981-1987).
H4 um outro lado nessa estratégia da “forma potencial”.
Colocar algo criado de tal maneira que seja o centro das atengoes
oferece a possibilidade de manipulagao. Talvez esse aspecto do traba-
lho de Kowlaski esteja presente na palavra “xama”, que ele gosta
de usar para descrever a si mesmo. Nao apenas ele cria situagoes

5 Inne Przestrzenie. Artysci Akademii Sztuk Pigknych w
Warszawie, catdlogo da exposigdo, Academia de Belas Artes
em Varsévia, Galeria da Academia de Belas Artes 3A, Varsévia
1993, p.38.
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que permitem a outros se expressaemr, mas também decide sobre
o foco geral através da definicao de contextos para tais expressoes e
dando-lhes uma forma final (tableau vivant, fotografia, filme). Isso
perpassa tanto seu proprio trabalho criativo como a diddtica da parce-
ria. Também poderia ser descrito (talvez perversamente) como uma
obra didatica.

Ao final, a diferenga entre perguntas-agao e as tarefas
do atelié nao € grande. Sem contar o importante papel diddtico nos
aspectos “dado” e “requerido” das tarefas, ha contextos dentro dos
quais os estudantes operam quando respondem a uma tarefa. Sem
duvida, a posi¢ao de Kowalski na Academia deu a ele mais escopo para
controlar o processo. Mesmo assim, do ponto de vista da Academia,
o método de Kowalski implicava uma abordagem pouco estrita em
relacao as normas da Academia.

De um lado, Kowalksi afirma:

Eu compartilho dtomos de minha prépria concepgao
com os alunos. Isso ¢ retorno baseado em dar algo e
receber algo.
Por outro lado, Artur Zmijewski descreve esse retorno de maneira
levemente diferente:

Deixa um gosto de ambivaléncia, jd que envolve usar as

pessoas, secretamente conquistando-as para dentro de

coalizoes, transformando-as em apoiadoras — com ou

sem seu consentimento.®
E possivel notar os momentos em que os principios diddticos se enre-
daram com o trabalho pessoal de Kowalski. Isso acontece durante o
que o préoprio Kowalski inscreve em suas perguntas-agao; por exemplo,
a questao/citacao tirada de Juliusz Stowacki, inicialmente colocada a
estudantes e depois a amigos artistas: O que a pupila vidrada de um
caddver vé?" (Co widzi trupa wyszklona zrenica).

Kowalski colocou as primeiras “questoes” a audiéncia
reunida na Galeria Repassage, na rua Krakowskie Przedmiescie
em Varsovia, gerida por Elzbieta and Emil Cieslar. Muitas das
acoes na Repassage aconteceram dentro desse grupo fechado da

6 Artur Zmijewski, Osudarski ekumenizm, “Czereja”, no.2 (1993),
p.4.
T Kowalski apresentou respostas reunidas sob esse titulo. Vide:

Co widzi trupa wyszklona Zrenica, catdlogo da exposigdo,
Galeria Nacional de Arte Zacheta, Varsévia, 9 de setembro a
27 de novembro 2002, Varsévia 2002.
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galeria e seus amigos. Deve-se notar que a geragao de artistas para
quem os eventos de 1968 ficaram marcados como uma experién-
cia formativa baseava-se em agoes de pequena escala entre grupos
de amigos, um circulo fechado que criava um enclave oposto ao
mundo hostil 14 fora. O monografista da Repassage, Maryla Sitko-
wska, escreveu que:

nos eventos dos artistas da galeria, hd um fio comum de
tratar o processo da vida como material, o papel dos ar-
tistas como iniciadores e “reguladores” destes processos,
finalmente abandonando os meios usados pela maioria
dos artistas, a materializacao de éxitos artisticos na for-
ma de objetos (a nao ser que tomem a forma do tableau
vivant documentdrio).®
A maior parte dos artistas da Repassage frequentava os ateliés de
Jerzy Jarnuszkiewicz e Oskar Hansen na Academia de Belas Artes de
Varsdvia. Nao obstante, o método da Repassage também foi o resul-
tado das duvidas do pds-1968 acerca da fé modernista de Hansen de
fazer crescer a sociedade através da “figuracao do entorno humano”.
Os ateliés cooperaram entre si. Kowalski, os Cieslars, Zofia Kulik e
Przemystaw Kwiek (que, aquele momento, formavam a dupla KwieKu-
lik) estudaram 14; isso depois se aplicou também aos assistentes de
Kowalski — Wiktor Gutt and Roman Wozniak.
A origem do Espaco comum, espaco individual pode ser
identificada com os ateliés de Jarnuszkiewicz e de Hansen (onde
Kowalski estudou e trabalhou como assistente). Naquele tempo, a

8 Maryla Sitkowska, Wstep, in: Sigma, Galeria, Repassage,
Repassage 2, Rerepassage, catdlogo da exposigdo, Zache¢ta
Gallery, Warsaw 28 de junho a 1 de agosto 1993, Varsévia
1993, p.11.
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Faculdade de Escultura da Academia de Belas Artes de Varsdvia era
o lugar onde, “encorajados pela resposta favoravel, eles {os estudantes}
comegaram a testar o potencial das prdticas processuais e participa-
tivas, coletivas e interdisciplinares.™

Em 1959, Oskar Hansen escreveu:

Hoje somos capazes [...] de comegar a criar algo novo,

uma arte mais organica ao nosso tempo, uma arte ba-

seada na base composicional da Forma Aberta. Isso vai
criar um senso de necessidade de existéncia para todos
nds, ajudarnos a definir a nés mesmos e localizar-nos

Nno espago € No tempo em que vivemos.*°
A teoria da Forma Aberta, formulada principalmente na arquitetura,
presume entre outras coisas a participagao dos usudrios/receptores
na constru¢ao da forma, criando um espacgo favoravel para a comu-
nicagao, para os seres humanos e para a integragao da arte. Isso foi
também baseado em uma crenc¢a fundamental na humanidade e
na pluralidade de atitudes, que buscavam permitir aos criadores um
escopo de total autoexpressao. No comego da década de 1970, a nogao
de progresso foi introduzida ao curriculo no Atelié de Planos e Sélidos
encabecado por Hansen, principalmente na forma de jogos visuais
organizados durante os encontros ao ar livre de Skoki. Em dezembro
de 1971, durante os Encontros do Atelié Criativo Jovem em Elblag,
discussoes que eram realizadas no saguao do centro cultural foram
levadas para fora ao ar livre por instigacao de Przemystaw Kwiek.
Dois grupos (Pretos e Brancos) “discutiam” usando meios visuais, em
um jogo que prefigurava o tipo de tarefas implementadas no atelié
de Kowalski.

Mas o método de Kowalski também tinha origens no
atelié mencionado acima, gerenciado por Jerzy Januszkiewicz. Seu
método diddtico era extremamente heterodoxo. Punha muita énfase
na individualidade e apreciava a importancia do processo. Exercicios
emocionais sobre a “metdfora poética” foram introduzidas quando
Kowlski se tornou seu assistente. Outro principio proposto por

9 tukasz Ronduda, Michatr Wolinski, Games, Visual Conversations,
Activities and Interactions, “Piktogram”, no.5/6 (2006),

p.27. Veja também outros artigos publicados nessa edigdo de
“Piktogram”.

10 Oskar Hansen, Forma Otwarta, ,Przeglqd Kulturalny”, no.5/535
(1959), p.5, p.5, rempresso em: W kregu Formy Otwarted,
catdlogo da exposigdo, Museu da Academia de Belas Artes de
Varsévia, 25 de baril a 23 de maio 1986, Varsdévia 1986, p.8.
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Januszkiewicz foi a abertura a novas midias (por exemplo, propor
“autorretrato com sabor” como uma tarefa.

Jogos e outras tarefas cooperativas também foram condu-
zidas pela dupla KwieKulik, formada por Zofia Kulik e Przemystaw
Kwiek. Os artistas escreveram em 1978:

Acreditamos na possibilidade de cooperagcao nao-confli-

tiva com outros artistas, na possibilidade do trabalho em

grupo, livre do problema da autoria [...J. O artista deve-

ria ser livre e desinteressado, e “o0 novo” deveria emergir

na margem do eu-outros, durante a cooperagao.**
KwieKulik, dentre outros, foram coautores do filme Forma aberta
(1971), que envolvia colaboragoes com artistas que trabalhavam em
vdrias especializagoes. Uma parte do filme consistia em um jogo a
partir do rosto de uma atriz. fukasz Ronduda descreveu assim a
experiéncia:

Os artistas comunicavam-se (jogavam) tanto pelo meio
visual quanto por diferentes tipos de agao. A experiéncia
do jogar estava relacionada a consciéncia de que somos
condicionados por “afirmagdes” de outros e que influen-
ciamos a conduta dos outros através de nossas decisoes,
por exemplo, limitando ou aumentando as possibilida-
des de escolha.*2

11 Citagdes de: tukasz Ronduda, 0d odmian czerwieni do odmian
szarosci. Sztuka i polityka w dziazalnosci KwieKulik w latach
1971-1987, em: KwieKulik. Forma jest faktem spolecznym / Form
is a fact of society, exhibition catalogue, BWA Wroctaw, 16
Jul 2009 - 7 Feb 2010, Wroctaw 2009, p.15.

12 KwieKulik. Forma jest faktem spolecznym.., op. cit., p.30.
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KwieKulik também investigaram jogos com a audiéncia (entre outros
na Galeria Latajagca em Toruf, em 1972, e em Arnhem, Paises Baixos,
em 1979).

Os trabalhos de Wiktor Gutt’s E Waldemar Raniszews-
ki’s apontavam em outra direcao. Eles conduziram as Conversagoes
Visuais, interagdes que usavam o corpo e outras formas visuais que
iam desde didlogos simples visuais usando pedagos de papel até acoes
mais complexas. Os artistas conduziram uma Grande Conversagao
entre si desde 1972 até a morte de Raniszewski em 2005. Aqui, a
fotografia desempenhou importante papel, documentando todo o
processo. Ao contrdrio de KwieKulik, Gutt e Raniszewski eram fasci-
nados com culturas “primitivas” e a expressao corporal e trabalha-
vam com criangas e os portadores de condigdoes mentais (vistos como
os outros da civilizagcao contemporanea).*3 Eles também trouxeram
deslocamentos significativos dentro do contexto da relagao artista-mo-
delo. Em suas agoes, um modelo nao era apenas o objeto do trabalho
do artista, mas também se tornou um participante igual na interagao.

4.

A primeira realizacao (OWOW I) aconteceu na Faculdade de Dese-
nho Industrial no ano académico de 1981/1982. Foi assistido por estu-
dantes da faculdade, Kowlaski e seu assistente, Wiktor Gutt. O tema
da tarefa era Meu alter ego em relagao ao atelié€; “espagos indivi-
duais” foram definidos com retratos fotogrdficos dos participantes.
Kowalksi afirmou:

Um campo foi claramente definido ao redor dos quais
os espagos individuais — fotografias dos estudantes — fo-
ram situados. Os estudantes nao se limitaram aos cam-
pos propostos, mas expandiram suas agoes para dentro
do todo o espago do atelié. A janela e portas constitui-
ram um limite dividindo o “espagco comum” do resto
do mundo.
Vale a pena considerar o contexto histdrico dos eventos. A tarefa foi
proposta logo depois da introdugao da lei marcial na Polonia. O atelié
se tornou um enclave isolado de um mundo exterior hostil, como
escreveu Kowalski:

13 Vide: tukasz Ronduda, Visual Conversations by Wiktor Gutt and
Waldemar Raniszewski, “Piktogram”, no.5/6 (2006), pp.72-80;
Grand Conversation of Wiktor Gutt and Waldemar Raniszewski,
1972-1976, “Piktogram”, no.5/6 (2006), pp.81-9T.
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Temos que lembrar a atmosfera dos tempos entao. Inte-

gramo-nos em um ateli€ contra a realidade desfavoravel

da lei marcial. O cardter das reunides era como a de

ativistas na clandestinidade, algo como... as catacumbas.

A segunda realizacao (OWOW II) — A Festa — ocorreu
durante o ano académico de 1982/1983. De novo, a situa¢ao inicial
tomou a forma de um tipo de mesa, um festim ao estilo da Roma
antiga. Um espelho coberto com um pano preto debaixo do passe-
-partout branco. Lugares a “mesa”, carregada de comida, eram assina-
lados com retratos moldados a gesso dos participantes como “espagos
individuais”. As madscaras, assim como as intervengoes feitas sobre
as mascaras, foram entao substituidas pelos corpos dos participantes,
que realizaram as acoes performdticas. Durante o processo, varios
motivos nacionais (as cores vermelha e branca) foram introduzidos,
mas também vdrias afirmagoes que faziam pouco da natureza marti-
roldgica da lei marcial.

A terceira realizacao (OWOW II1, 1983/1984) foi A
Torre de Babel, referindo-se ao principio do nao-uso da linguagem.
A situagao inicial foi composta de montes de terra colocada sobre o
linéleo de modo a desenhar um circulo. Talvez limitar o nimero
de participantes a sete fosse necessdrio para garantir a claridade do
processo. A clarificagcao do tema poderia ainda ser influenciada por
esta decisao:

A busca humana pela perfeicao considerada pela lei di-
vina como falaciosa e a confusao de linguagens cons-
titui uma das fundagoes para o conceito a repours da
Torre de Babel. A partir da confusao de linguagens veio

um corpo sem 4rgéos

um corpo livre
um corpo performando movimentos

coletivos
um corpo que se esconde

um corpo selvagem

um corpo rebelde

um cCorpo suspenso

um corpo se afogando
um corpo que se recusa
um corpo em perigo
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a construgao de uma realidade tnica: poliférmica, mul-

tidimensional e compartilhada.

O topico foi tratado literalmente; uma estrutura vertical foi cons-
truida, e as agoes tomaram lugar em relagao ao eixo vertical. Jogos
de palavras simples, iniciados por Kowalski, foram jogados. Varios
elementos foram introduzidos e interpretados simbolicamente: o ovo,
como o centro, o comego (Kowalski respondeu ao ovo como uma
imagem do cosmos). Havia também simbolos religiosos: cruzes (uma
cruz feita de gelo, que derreteu); uma estrela de seis pontas; assim
como referéncias ao regime: um contorno em vermelho do Paldcio
da Cultura e da Ciéncia.

Algumas das atividades tomaram lugar em plena cons-
ciéncia da presenca da camera: Wiktor Gutt realizou sua performance
(um jogo de palavras) na frente da camera. Foi apenas através da
fotografia, usando a luz emitida por uma vela, que o espago era clara-
mente retratado.

A préxima e quarta realizacao (OWOW 1V, 1985/1986)
foi realizada na Faculdade de Escultura, onde Roman Wozniak atuou
como assistente de Kowalski. De novo, o elemento inicial era a mesa
(desta vez, uma mesa normal) com as fotografias dos participantes.

As atividades comecaram transformando as faces/foto-
grafias, assim como a mesa; era uma sala ampla que provia o espago
para atividades extensas. O ateli€ se tornou uma espécie de instala-
cao “selvagem”. Dois estudantes, Sylwester Ambroziak e Jerzy Fudala,
desempenharam um papel decisivo nisso, conforme relatou Kowalski:

Eles vieram uma noite e adaptaram tudo no ateli€, en-
fatizando seu “espago”. Eles pintaram as paredes. Dessa
forma, eles anexaram o atelié.
O exercicio que Kowalski tratou como a quinta realizagao (OWOW
V, 1986/1987) mostrou relevantes diferencas em relagao aos anos
anteriores por causa das regras regendo as tarefas. Tinha um nome
ligeiramente mudado: “Espagco comum e individual”. As condicoes
eram descritas assim:

O atelié foi dividido em 12 quadrados. Os participantes
selecionaram campos individuais onde as instalagoes
deveriam ser criadas. Na primeira fase, eles trabalha-
ram sobre um modelo. Os projetos evoluiram, e sua
mutua relacao foi discutida. A realizagao (1:1) foi uma
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verificacao da forma e escala de instalagoes individuais

e suas relagoes semantica e composicional.
Entao a interagao era baseada em modelos e nao poderia ser espon-
tanea como nos OWOWs anteriores. De fato, as regras regendo a
tarefa eram tao diferentes que esta edicao nao deve ser considerada
um exemplo de OWOW. Nao obstante, a parte da questao da escala,
“Espago comum e individual” contemplou temas importantes do
OWOW em geral: vizinhanga, “negocia¢ao” visual, integrando agoes
realizadas por diferentes pessoas. Ao contrdrio do OWOW, o exercicio
buscava criar uma “obra”, uma instalagao no atelié¢, com uma forma
final em que seria dificil discernir tracos do processo de negociacao
ou das interagoes que tinham acontecido.

A sexta realizacao (OWOW VI) ocorreu em margo de
1990 sob o slogan Vive la liberté! 1sso poderia ser uma referéncia ao
aniversario da Revolugao Francesa, ou as mudangas que entao esta-
vam ocorrendo na Polonia (em sequéncia ao fim do comunismo).
Pode também ter constituido uma palavra de estimulo ao prolonga-
mento da agao espontanea, e a rejeicao de restrigoes e tabus sociais.

O ponto de partida era uma mesa com buracos recorta-
dos nela. Os participantes sentavam-se de tal maneira que suas cabegas
emergiam através dos buracos. Kowalski relata a fonte conceitual:

Queriamos chamar atengao para a expressao facial. Mas,
muitos anos atrds, eu tive um sonho; eu sonhei com
um trabalho que nunca realizei, com cabegas vivas em
uma mesa.
Mas a proposta aberta de trabalhar com a sua prépria cabeca e a de
outros participantes nao foi continuada. Nos primeiros movimentos,
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a mesa foi suspensa a partir do teto e tomou vdrios papéis em outras
atividades (como um cabide para as cabecas de gado trazidas do
matadouro, ou um poleiro para galinhas vivas) e mesmo que os
buracos individuais, assim como os espagos embaixo deles (por exem-
plos na performance sem movimento de Roman Wozniak) eram
ainda tratados como os “espagos individuais” de cada participante.
Quase imediatamente, a agao tomou o espago todo do ateli€ e gestos
frequentemente consistiam na introducao de objetos bem grandes,
tais como uma forma falica prateada suspensa, de Jacek Adamas,
ligada a drvore 14 fora perto da janela por um barbante que a fazia
mexer-se com o vento, ou seu desviar de raios solares com espelhos
colocados no exterior. Althamer marcou um “espago individual” sepa-
rado, primeiro desenhando um circulo de argila no chao e entao
construindo uma tenda de juta reminiscente de uma tenda conica
de indigenas americanos. O tampo da mesa foi finalmente queimado
no quintal da faculdade. No fogo que se seguiu, um dos participan-
tes, chamado “Czosnek” {Alho}, cozinhou pendentes de argila, que
ofertou aos outros.

A sétima realizacao (OWOW VII) foi particularmente
inusitada: Ceia foi realizada na galeria Dziekanka em 5 e 6 de dezem-
bro de 1991, ao lado de respostas a tarefa intitulada “Cardeal”, que esta-
vam em exposigao 1d. Os estudantes que tomaram parte da agao nao
consideraram aquilo como uma edigao do OWOW, mas como traba-
lho de propriedade de Kowalski, que foi quem convidou os estudantes
a participar. Kowalski escreveu:

...ela tinha caracteristicas do OWOW apenas no sen-
tido de que estava definida uma margem para agoes
individuais.
As condicoes para as tarefas foram incluidas no programa seguinte
do atelié:

O “Espago comum” é um espago delineado, as mesas e
0s pratos, assim como se espera o siléncio dos partici-
pantes. Os “Espacos individuais” sao comportamentos
individuais no que toca a situagao, aos coparticipantes
e as reagoes inesperadas dos espectadores.
A situagio aludia a iconografia da Ultima ceia, citada na reprodugao
da pintura de Leonardo da Vinci pendurada na galeria. Atrds de
uma malha/grade de metal, separando o publico, uma longa mesa foi

206

Karol Sienkiewicz 207

preparada com comida, ao redor da qual os participantes se encon-
travam sentados. Kowalski recorda que:

a coisa toda se fiava em uma certa calma, um retarda-
mento. Mesmo quando comiamos e bebfamos, tentdva-
mos fazé-lo em camera lenta. Ja que quase nada aconte-
cia, houve grande confusao entre os espectadores. {...}
Monika Leczew, aspirando a um papel central, pintou
a si mesma de branco e vestia um robe também branco.
Ela sentou-se ao centro da mesa, tomando o lugar de
Cristo, assim mudando o sexo do personagem principal.
Também havia dois itens que tinham sido trazidos para
o local: [Ryszard} Lech sentou-se vestindo um chapéu de
metal, e Monika Dzik fez um vasilhame para dentro do
qual — na frente de todo mundo - ela despejou vinho. O
vinho se derramava vagarosamente para um segundo
vasilhame embaixo do primeiro.
A oitava realizacao (OWOW VIIL,1992/1993) retornou ao antigo
formato OWOW. A situagao inicial consistia em um engradado de
madeira, ao redor do qual os estudantes se reuniram. Dentro dele
se encontrava deitado um modelo, nu, Mariusz Maciejewski (mais
tarde estudante e formando do atelié de Kowalski). Como tal, Mariusz
Maciejewski deu ao OWOW VIII o titulo pos-fato de Ravioli de
madeira, recheado de carne fria. Kowalski comentou essa ideia da
seguinte maneira:

H4 um tipo de inferioridade do modelo na Academia.
O modelo € tratado subjetivamente, como um corpo,
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Espago comum, espago individual

uma fisicalidade. Essa relagao de inferioridade, inerente
ao sistema académico, também tinha seu sentido aqui.
Exceto aquilo que poderia ter sido assumido em algum
ponto — essa subjetividade — foi restituido a ele, ou ele
mesmo reclamou para si usa subjetividade.
As primeiras agoes foram realizadas sobre o modelo. Monika Zielinska
semeou um leito de agriao sobre seu colo (Zmijewski chamou isso
de “canteiro necréfilo”), e quando aquilo cresceu a estudante picou
e usou o vegetal para fazer sanduiches, que entao ela ofereceu aos
participantes. Comentando sobre a tarefa, ela escreveu:

O agriao foi minha reagao ao caddver. Eu queria trazer
vida, o verde da vegetacao da primavera, a0 mesmo tem-
po em que sancionava o status do Sr. M {Mariusz]. Ao
invés do caddver, ele se tornou um fertilizante: o solo e
a fundacao de um novo ser.*#
Jan Kubicki barbeou/depilou o modelo. Jedrzej Niestr6j encheu a caixa
com 4gua, transformando-a em uma banheira. Vestida com um traje
de banho, Monika Leczew se juntou ao modelo dentro do engradado/
caixa. Grzegorz Matusik dividiu o corpo do modelo em partes usando
um canetao e numerou-as. Lancando mao de uma construcao feita
de malha de metal, Artur Zmijewski algou o corpo, uma agao incor-
porada por Anna Mioduszewska, que fez passar uma massa de dgua
e farinha pela grade de metal. Em agdes posteriores, realizadas sem
a participagao de Maciejewski, o engradado foi virado de cabega para
baixo e cercado por um gazebo feito de rede de metal. O evento final
foi arranjado por Kowalski e Wozniak. Era uma festa na qual todos
0s participantes vestiam ou preto ou branco; Kowalski vestia um
elegante vestido feminino preto e pintou suas unhas de vermelho,
enquanto Wozniak apareceu de branco. A meio curso do processo
houve um intervalo que suspendeu a atividade, durante o qual as
agOes previamente realizadas foram discutidas. Zmijewski comentou:

O magma e o caos das agoes eram estruturados, organi-
zados em fases e ciclos, séries e consequéncias. {...} O que
ele {Grzegorz Kowalski] buscava? Parecia que ele estava
criando um diciondrio, procurando um alfabeto; agoes

14 Obszar wspdélny i obszar wiasny. Komentarze do zadania
grupowego z pierwszej potowy 1993 roku, “Czereja”, no.4
(1993), p.T.
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subsequentes eram subordinadas a letras, caracteres.
Entao ele favoreceu a linguagem, sequéncias de formas
independentes; ele buscava transformacao metaldgica,
consistente, efeito a partir de efeito. Eu busquei pelas
consequéncias no conteudo, no significado dos formatos,
na interpretagao das acoes.*5
A realizagao seguinte, a OWOW IX, aconteceu seis anos depois,
durante o ano académico de 1998/1999. O tema era Aula viva, uma
reversao do titulo da performance de Tadeusz Kantor, Aula morta. O
‘espaco comum” era a sala de aula — com bancos escolares onde os
participantes se sentavam em pares (a nogao de vizinhanga). Como
em realizagoes prévias, os retratos fotogrdficos foram respectiva-
mente dispostos na frente dos participantes. Por iniciativa de Czestaw
Katuzny, o espago da “aula” estava separado do esttiidio por meio de
um filme plastico. As primeiras atividades consistiam em intervir em
seu proprio retrato. Katuzny construiu um tipo de confessiondrio,
em que ele colocou o retrato de Kowalski. No movimento seguinte,
Anna Konik posicionou um monitor de video em seu lugar e fez o
professor sentar-se na frente. O monitor mostrava um trecho ao vivo
do que acontecia na sala de aula.
Uma festa também foi arranjada no “espago comum”,
que Kowalski descreve assim:

«

Foi um tipo de evento casual. Nos sentamos e comemos.
[...] Uma aula festa.
No ano académico de 200/2001, a nova iniciativa “Nastegpny, Next,

15 Zmijewski, Co to jest., op. cit., p.14.
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Nachster” foi introduzida, que, em realizagoes subsequentes, viria a
se assemelhar ao OWOW. O programa do atelié afirma:

Info: a propria pessoa ou o substituto, espago especifi-
co contido entre os pontos definidos como entrada e
saida, tempo 120 segundos (max), quaisquer meios de
expressao, {...} registro em video (oferecido pelo atelié).
Requerido: durante o primeiro estdgio: dar uma caracte-
ristica individual ao caminho percorrido (entre a entrada
e a saida). Para compor o tempo e espago. Durante a
segunda fase: por meio do uso de gravagoes de todas as
composigoes, editd-las, de modo a criar uma qualidade
composicional nova, coerente (0 problema de implica-
¢oes composicionais).
As duas primeiras realizacoes de “Next” (2000/2001; 2003/2004) deram
énfase a transicao entre dois pontos: entrada e saida. Os projetos
subsequentes (2005/2006; 2007/2008 — Cadeira) puseram mais énfase na
reacao a situacao encontrada na frente da camera, tal como deixada
pelo participante anterior. Ao longo destes anos, “Next” substituiu
0 OWOW no programa do atelié.
A décima realizacao do OWOW, chamada Malas
(OWOW X, 2004/05), constituiu-se em um retorno ao formato clas-
sico da tarefa. O amago do “espago comum” era uma drea retangular
dentro do estudio, enquanto os “espacos individuais” eram alocados
aos participantes (as malas sendo um motivo do trabalho de Kowalski).
O programa do ateli¢ para aquele ano trazia:

A mala tem significado especifico — movimento, sonhos
de viagem, mas também de exilio, destruicao ou salva-
¢ao... A ultima conotagao evoca a memdria de experién-
cias do século XX {...]. A mala como espago individual
impoe uma clara disposicao para a mobilidade, que ¢
novidade significativa de nossa tarefa. Desta maneira, é
possivel mover e checar os espagos individuais em dife-
rentes contextos situacionais, assim como conduzir uma
“viagem” coletiva a um contexto situacional diferente.
Depois de concluir este processo, os “espagos individuais” foram leva-
dos a uma sessao ao ar livre em Dtuze, com um grupo, depois de
completar o OWOW X. As malas se tornaram um campo e resultados

210

Karol Sienkiewicz 211

das atividades individuais dos estudantes. Por exemplo, Paula Quinon:

semeou grama em sua mala e deixou-a sobre a vegetagao

“selvagem” em Dtuzew por duas semanas.
OWOW X serd lembrada por um momento de destruicao na forma
de uma agao louca por parte do modelo, Daniel Zarewicz, que levou
a erradicagao dos temas e a terminagao do processo em curso.

A décima primeira realizagao (OWOW XI, 2006/2007)
foi intitulada Armdrio, e nao tinha “dreas individuais claramente
marcadas”. Kowalski postou no férum online Kowalnia:

Esta pe¢a de mobilia cotidiana tem por séculos sido usa-
da para armazenar coisas que sao removidas, usadas,
penduradas ou guardadas, e entao reutilizadas até que
estejam totalmente ou parcialmente gastas. Uma peca
de mobilia, que serviu a um individuo, ou por vezes a
uma fraternidade, por exemplo, na sacristia, corte ou
clube... O armdrio como uma metdfora da intimidade,
posse, ocultacao, armazenagem, abrir e fechar...
As atividades realizadas no curso da OWOW XI poderiam acontecer
em uma das duas areas do esttidio que fora pintado de preto ou de
branco (o lugar tinha sido pintado assim no verao de 2006), ou nos
dois espacos a0 mesmo tempo; a escolha de cor deu o fundo aos
eventos. Kowalski introduziu uma nova condic¢ao: filmar e editar
filmes como interpretagoes das atividades no espago (duas estudan-
tes, Anna Molska e Anna Senkara, fizeram videos documentando
todo o processo do OWOW XI). Isso significou que frequentemente
os estudantes nao trataram a tarefa como um processo, mas como
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uma série de agoes individuais, transformando o “espago comum”
em um set de filmagem, que poderia ser por vezes fechado a outros
participantes (por exemplo, nas acoes de Marta Kossakowska). Pode-
riamos postular que as cameras se tornaram os “espagos individuais”.
Kowalski anotou que:

uma caracteristica do OWOW deste ano foi a clara dis-
tingao entre as atividades que eram continuacao de mo-
vimentos e temas de significado anteriores, e, por outro
lado, as agoes individuais, frequentemente estruturadas
como performances complexas e separadas (do curso da
OWOW), formas quase teatrais e atividades de grupo. O
OWOW foi dominada pela dltima.

Gestos integradores foram particularmente notdveis; por exemplo, a

introdugao de um aparato actstico simples por Tomasz Waszczeniuk,

como descreveu Kowalski:

O alto-falante emitia sons de passadas, bater de pés, chu-

tes; isso acompanhado de luzes acendendo e apagando.

Com o passar do tempo, o microfone comegou a ser

usado com a intengao de modular sons, respiragao, ros-

nados, assobios, batidas... etc.

A décima segunda realizacao (OWOW XII), em abril de 2010, fundiu
os principios de OWOW e “Next”. O exercicio consistia em vdrias
sessoes no “espago comum”, onde “espacos individuais” foram demar-
cados com circulos coloridos. Uma série de performances ocorreu
na frente da camera, as chamadas autoapresentagoes baseadas nas
regras do “Next”, isto &, a sequéncia filmada responde a situagoes
encontradas através de discursos pré-determinados.

A abordagem documental novamente e claramente
influenciou as respostas a tarefa. O espaco do estudio era vigiado por
uma camera suspensa no teto e as imagens capturadas eram exibidas
em um monitor. Os participantes atuaram conscientes do ponto a
partir do qual estavam sendo monitorados. Entao eles frequentemente
atuavam fazendo animagoes no chao (Julia Buy-Ngoc tinha previa-
mente usado este método para traduzir a danga em uma linguagem
de animagao).

Essa tarefa tendia a demandar mais envolvimento fisico
dos participantes. As acoes eram realizadas ao ritmo simples da
musica tocada ao vivo pelo estudante Wojciech Urbanski. A natureza
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visual da tarefa foi influenciada pelas formas geométricas simples
(circulos) e cores bdsicas que Kowalski tinha escolhido.

5.

Em 2005, Pawel Althamer, Katarzyna Kozyra e Artur Zmijewski foram
convidados pelo Centro U-Jazdowski para a Arte Contemporanea em
Varsdvia para montar exposigoes individuais. Kozyra exibiu Castigo
e crime, enquanto Althamer propds aos curadores a ideia de uma
coletiva mostrando trabalhos de seus colegas do ateli¢ de Kowalski;
Zmijewski também contribuiu com essa proposta. Durante as discus-
soes, o formato tradicional da exposicao se desenvolveu na forma do
projeto “wybory.pl”, uma repeticao da tarefa coletiva do atelié ou
OWOW. Os estudantes que tinham participado dos OWOWs entre
1988 e 1996 € o proprio Kowalski foram convidados a tomar parte. As
atividades ocorreram no espago expositivo do Centro. A exposicao
abriu oficialmente seis semanas depois do processo “wybory.pl” ter
comegado, expondo ao resultado do processo aquela altura. Zmije-
wski escreveu:

A situagao inicial para o jogo era um quadrado, sala
branca, [...]. A sala era composta de painéis deslizantes.
Quando estes quatro elementos eram fechados, a sala pa-
recia uma jaula sem portas ou janelas. O gesto iniciante
foi fechar todos os participantes dentro.®
Deixando de lado a questao da critica institucional — ainda que isso
tenha tido grande importancia para o projeto — eu gostaria de apontar

16 Artur Zmijewski, [S]election.pl. Repetition of the Students’
Exercise ‘Common Space, Private Space’, “Piktogram®, n.5/6
(2006), p.128.
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dois aspectos: primeiro, a relagao entre o processo de comunicagao
nao-verbal e o mundo exterior; e, segundo, a destruicao.

A diferenga principal agora comparado ao OWOW foi a
quebra da regra (nao-escrita) de agir somente dentro dos limites do
atelié, um fragmento separado, extraterritorial da realidade. Em uma
entrevista datada do inicio da década de 1990, Kowalski e Wozniak
descreveram o atelié como um “enclave” e uma “bolha dentro da
realidade”. O texto onde Zmijewski resume “wybory.pl” comegava
com uma critica do atelié, construida da seguinte forma:

Esta comunidade foi adicionalmente criada pela linha
que a separa do mundo exterior, que nao sabia de seu
segredo. Kowalski também a usou para afirmar o ate-
lié¢ em declaracoes privadas, chamando-o de (e cito de
memodria), “uma estufa onde plantas delicadas puderam
florir”. Os estudantes eram as plantas delicadas. Tanto
a bolha quanto a estufa sao descrigoes metafdricas de
uma situagao de conforto, de isolamento das influéncias
do mudo exterior. Porém, quao benéfico isso € para a
educagao?’
Alguns participantes do “wybory.pl” puderam trazer convidados para
participar. Zmijewski os chamou de “cataclismos” ou “os elemen-
tos crus da realidade”. Dentre estes estavam grupos de alunos de
pré-escola, alunas do ensino médio, acompanhantes contratadas por
Jacek Markiewicz e alunas de um curso de maquiagem. Alguns destes,
especialmente os alunos da pré-escola, introduziram um elemento de
destruigao pura e sem freios para dentro da agao. Em resposta a toda
essa perturbacao dos fios sutis do processo (baseado nas atividades
anteriores do ateli€), muitas pessoas evitaram participar de “wybory.
pl.” Mas a destruigao também foi introduzida pelos préprios partici-
pantes. Zmijewski descreve a seguinte situagao:

Em primeiro de novembro, nos encontramos no Centro
para a Arte Contemporanea para a tradicional taga de
vinho. Eu trouxe ufsque, Zytnia trouxe vodca e coca-cola.
[...] Nao sabiamos que os ‘dziady novembrinos’ (espiritos
ancestrais) também tinham sido convidados ao encontro.
Mas os ‘dziady’ sao fantasmas e trabalham de maneira
invisivel. Eles se misturaram a nds e causaram bebedeira
17 Ibidem.
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e discussoes. Garrafas e copos foram estilhagados contra

a parede, tudo o que era moével foi virado. Até mesmo os

alto-falantes e tocador de DVD foram destruidos — foram

simplesmente pisoteados. Os ‘dziady’ obliteraram nossas

faculdades criticas e substituiram-nas por sua loucura.*®
A proibi¢ao da destrui¢ao era uma das regras bdsicas do OWOW, culti-
vando o potencial para a comunicagao que a destruigao impediria; isso
também buscava manter a continuidade do processo. Esse foi o caso da
décima edicao do OWOW, quando condigoes prévias foram contrariadas
por um dos participantes (incidentalmente, um participante autodecla-
rado). Zmijewski criticou a proibi¢ao da destruigao:

Assegurar que nossas agoes estavam protegidas da des-
truigao prejudicou nosso conhecimento dos mecanismos
da destruicao: nés nao aprendemos a destruir. Repri-
mimos a raiva e agressao, mas obviamente elas sempre
retornam, desta vez como demonios. @
Kowalski respondeu ao texto de Zmijewski em uma carta, onde se
referiu aos “elementos” introduzidos, especialmente as criangas
pré-escolares:

Suas brincadeiras auténticas em meio as ruinas muda-
ram radicalmente as regras. A partir de entao, era impos-
sivel comunicar, criar uma linguagem, parar e pensar ou
agir em uma escala menor. O espago comum se tornou
{...] o dominio dos gritos..2°
Mas Kowalski também notou um importante valor cognitivo desta
mudanga das regras (ele se retirou do “wybory.pl” quando foi reali-
zado). Ele escreveu a Zmijewski:

Vocé conseguiu tocar uma questao altamente importan-
te de domar a agressao, o impulso natural pela destrui-
cao, e de supressao do mal em geral.=*

Zmijewski introduziu o método emprestado de OWOW e fez uso dele

18 Ibidem, pp. 140-141.

19 Ibidem, p.129.

20 Grzegorz Kowalski Wites to Artur Zmijewski, “Piktogram”,
no.5/6 (2006), p.148.

21 Ibidem. Para mais sobre “wybory.pl” vide: Participation.

discussion between Joanna Mytkowska, Grzegorz Kowalski

and Artur Zmijewski, in: 1968-1989: Political Upheaval and
Artistic Change, ed. Claire Bishop, Marta Dziewariska, Museu
de Arte Moderna de Varsévia, Varsévia 2009, p.113-130.
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em “wybory.pl” e em seus proprios projetos, principalmente no seu
filme Oni (Eles; 2007). Ele organizou um jogo baseado na comunicagao
visual entre quatro grupos: representantes do movimento de extrema
direita Juventude Polonesa, mulheres identificadas com a Igreja Cato-
lica, jovens esquerdistas e jovens judeus. Cada grupo primeiro criou
seus proprios simbolos em grandes folhas de papel. Depois disso, as
acoes foram conduzidas conjuntamente e os participantes podiam
modificar seus proprios emblemas, assim como aqueles criados pelos
outros grupos. Um dos métodos mais frequentemente usados foi a
destruicao (especialmente em relacao a “Espada dentada” (Szczerbiec),
o simbolo da Juventude Polonesa, que foi pintada por cima muitas
vezes). O filme acaba em fogo, apagado pelo artista.

Um confronto semelhante ocorreu durante um jogo ao
ar livre em Dtuzew em fevereiro de 2008. Zmijewski viajou para 14 com
um grupo de estudantes de vdrias escolas de arte de Berlim. Aos estu-
dantes do atelié de Kowalski foi oferecida uma escolha - participar dos

“jogos improvisados” de Zmijewski ou responder a tarefa do professor.

Em “O jogo” proposto por Zmijewski e concebido
como continuagao dos principios do OWOW, o ponto de partida foi
a distingao entre “Poloneses” e “Alemaes” (as aspas sao intencionais

—ainda que os “Poloneses” fossem realmente poloneses, o grupo de
“Alemaes” incluia gente de diferentes nacionalidades residentes em
Berlim de maneira permanente ou tempordria, incluindo duas mulhe-
res polonesas).

No férum de internet Kowalnia, Zmijewski escreveu:

O jogo que buscamos iniciar tem uma natureza dupla:
- E um exercicio de comunicagao “fora das linguas
conhecidas” (esta é a dimensao formal do exercicio);
- £ um processo coletivo: isto &, a luta por lideranga, por
estabelecer quem estd certo, a aplicagao de vdrias habi-
lidades e competéncias, maneiras de avaliar o “outro”
através da aceitacao ou marginalizagao; a criacao de
uma comunidade ou sua dissolugao (essa € a dimensao
organica do exercicio).
O primeiro encontro foi de natureza conflituosa. As atividades dos
“Alemaes” (padronizacao de suas fantasias através do uso do gorro
ushanka e emblemas de Berlim; a transferéncia dos “Poloneses” para
um areal foi imediatamente comparada pelo outro lado a eventos da
Segunda Guerra Mundial.
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Discussoes subsequentes mostraram que os Poloneses
associaram o areal a Auschwitz, os suvenires de turista
(brasao com as cores alemas) com Hitler, e a palavra
“Alemaes” com conflito e guerra (Zmijewski).

Mais tarde na mesma noite o outro grupo tomou a iniciativa:

Os alemaes estao divididos — muitos deles estao na sala;

eles sao ameagados com paus batidos no chao. Os outros

tém trés reféns: poloneses que se vendaram. Isso tinha
fortes associagoes para mim — o Tribunal de Nuremberg

—aqueles que deveriam ter sido punidos foram realmen-

te castigados. Por qual razao? Por aqueles que estavam

vendados. Todos os reféns eram aparentemente alemaes

— de fato, eles faziam visivel uma fantasia sobre a culpa:

aqueles eram os que foram maltratados (Zmijewski).
Quando o processo Majewski de confronto e “reconciliacao” (conhe-
cendo-se mutuamente) tinha se exaurido, as atividades se tornaram
mais reminiscentes do ateli€ OWOW. Mas os grupos ainda delibera-
vam juntos, os “Alemaes” se rebelando contra Artur Zmijewski, a
quem acusaram de criar seu proprio trabalho ao filmar seu filme
autoral (semelhante ao seu trabalho anterior baseado nos jogos visuais
organizados pela participacao de outras pessoas).

Por ocasiao do jogo em Dtuzew, ainda que nao fosse o
trabalho de Artur Zmijewski, ele falou das limitacoes da arte e do
pensamento em categorias artisticas, formulando sua propria “teoria
do jogo™

Em minha opiniao, o potencial dos jogos estd no deslo-
camento da atencao sobre atividades artisticas em dire-
cao as relagoes sociais e as extraordindrias possibilidades
oferecidas pelos jogos comunitdrios, que consistem em
abrir acesso direto ao inconsciente coletivo. [...JPor ora,
0s custos humanos sao muito altos — nao sabemos como
navegar o campo das forcas inconscientes e a extracons-
ciéncia da troca de informagao. {...} Nao obstante, esta-
mos corroidos por um processo coletivo descontrolado,
que acontece sem nenhum parametro ou estrutura e
assim infectando nossas relagoes, também fora do jogo.
Aqui estd a diferenca fundamental entre as posi¢oes de Kowalski's e
Zmijewski. O primeiro permanece dentro das paredes da academia,
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onde o risco nao é uma opgao. Todos precisam deixar OWOW em
seguranga em termos de corpo e mente — mesmo que seja as custas da
cogni¢cao. OWOW permanece como uma agao diddtica, cujo objetivo
principal € manter o processo de comunicagao. Trata-se de ensino de
linguagem. Enquanto Zmijewski arriscou ser rejeitado pelo préprio
grupo, Kowalski nao podia ser dar esse luxo.

As iniciativas de Kowalski eram provavelmente mais
proximas da abordagem de Pawel Althamer acerca da agao coletiva.
As atividades deste tltimo nao sao, porém, nem confrontativas nem
diddticas em sua natureza, mas terapé€uticas. Ele colaborou com sua
propria familia, com um grupo de pessoas com deficiéncia mental
(Nowolipie) e com seus vizinhos no bairro de Varsévia chamado
Brodno (Tarefa comum, 2009), usando sua posicao de artista para
criar uma comunidade. A questao permanece: se Althamer ¢ ou nao
0 Unico vinculo dentro de tal comunidade, um lider carismadtico.
Poderiam operar sem ele? Charles Esche comparou Althamer com
uma personagem ambigua da obra dos Irmaos Grimm: o Flautista
de Hamelin. O flautista/cagador de ratos usou sua mdgica para atrair
os ratos para fora da cidade e afogou-os no rio. Entao, quando a
cidade se recusou a paga-lo por seus servigos, ele atraiu as criangas
por meios semelhantes. A atitude de Althamer € igualmente ambi-
valente. Suspeita-se que o artista seduz e manipula a0 mesmo tempo.
Esche escreve:

Para comegar, qualquer encontro mais proximo do tra-
balho de Pawel Althamer € algo perturbador. Nunca
estamos certos de que lado ele estd, ou qual € o seu
ponto exatamente.??
Poderiamos dizer que, como Kowalski, Althamer possui uma “perso-
nalidade coletiva criativa” (0 que seria dificil dizer de Zmijewski), e
as vezes pratica a “diddtica criativa”.

6.

Em realizagoes recentes do OWOW, Kowalski, instigador
da acao, claramente se dirige a uma forma de sintese. Isso aconte-
ceu quando a camera cessou de agir apenas como uma maneira de
monitorar o processo, mas se tornou um elemento que o dispara e

292 Charles Esche, Pawel Althamer: A New Piper, in: East Art
Map. Contemporary Art and Eastern Europe, editado por IRWIN,
Afterall, London 2006, p. 442.
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o informa. Um dos objetivos agora ¢ um resultado final - um filme
realizado para exibi¢ao, um “trabalho coerente”. Mesmo se OWOW
fosse realizado em um espago confinado de atelié¢ e dentro de um
grupo de participantes, 0 processo presume a presenga de um espec-
tador subsequente. Essa necessidade de “controlar” parece contradizer
0 amago do OWOW, o risco de confrontar aquilo que nao ¢é total-
mente previsivel.

Finalmente, podemos comparar as tdticas de Kowalski
com o “mestre ignorante”, conforme o livro de Jacques Ranciere,
dedicado a Joseph Jacotot. Este ultimo foi o autor de um método
de ensino “universal”, afirmando que pais analfabetos poderiam
ensinar seus filhos a ler. Ranciere criticou as teorias educacionais
de Bourdieu e Althusser, e celebrou licoes em emancipagao intelec-
tual, que pressupoem igualdade na pratica. Entao, acompanhando
as experiéncias de Hansen e Jarnuszkiewicz, Kowalski tornou-se um
“mestre emancipador”. Mas, a0 mesmo tempo, ele difere de Hansen,
cuja diddtica estava baseada em regras e preceitos definidos. Como
resultado, Kowalski por vezes tinha que aceitar e abragar trabalhos
que ele nao aprovava inteiramente (como por exemplo o trabalho
de formatura de Katarzyna Kozyra — Piramide de animais). Ranciere
(Jacotot) escreve: “Pode-se ensinar o que nao se sabe desde que o aluno
seja emancipado, isto €, desde que ele seja levado a usar sua propria
inteligéncia”.>3 A metdfora de Ranciére reconhece o problema da
liberdade e ajuda a obliterar as fronteiras da arte e da educagao; isso
também amplia o espectro da criagao artistica.

Espaco comum/espago individual ¢ uma poderosa meta-
fora para a arte, para a prdtica da arte e para a posigao do artista.
E a questio do equilibrio que tentamos resolver e/ou com a qual
lutamos em nossas vidas, nao importa se somos artistas ou nao. O
psicoterapeuta diria que o espago individual € igual a clausura, ao
autoencapsulamento, um foco narcisista no eu e na grandiosidade.
O espago comum seria um impulso em diregao a vida, em diregao
as outras pessoas, mas que envolve certos riscos.

23 Jacques Ranciére. 0 mestre ignorante: cinco ligbes sobre a
emancipagdo intelectual. Belo Horizonte: Auténtica, 2002.
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Trinta Ane Hjort Guttu,
figuras Stacey de Voe e
em gesso Dag Erik Elgin

No centro da cidade de Oslo, nimero 32 da rua St. Olavs Gate, ha
um edificio com um jardim e um anexo. O complexo, que € vizinho
do Paldcio Real, foi construido por Norges Geografiske Oppmaling,
hoje a Autoridade Norueguesa de Mapeamento. Foi aberta em 1880
e era ali que os mapas da Noruega eram feitos. Um século depois, em
1982, a Statens Kunstakademi (Academia Nacional de Arte) mudou-se
para o edificio. Entao a academia era uma escola de ensino cldssico,
dominada por seus mestres. Ao contrdrio das academias ricas em
tradicao de Copenhagen e Estocolmo, esta nunca antes tinha tido
sede prdpria e apenas alugara espacos em vdrios prédios no centro
de Oslo. A Academia Nacional de Arte esteve localizada em St. Olavs
Gate por mais ou menos 30 anos, antes de fundir-se com cinco outras
instituigoes focadas nas artes visuais que hoje compoem a Kunsthggs-
kolen i Oslo (KhiO, a Oslo Academia Nacional das Artes), localizada
no bairro de Griinerlgkka.

Em 1954, a Academia Nacional da Arte comec¢ou a
comprar pegas de arte feitas por seus alunos. Um juri integrado por
mestres da escola dispunha de um or¢amento especial para tal tarefa,
e eles selecionaram os trabalhos que julgaram os melhores. As aqui-
sicoes resultaram em uma colecao que chegou no maximo a 530
trabalhos: pinturas, gravuras e estudos em gesso de nus. A colecao
foi transportada para St. Olavs Gate, armazenada e quase esquecida.
Eventualmente foi deslocada para a KhiO, onde foi guardada em
um porao.

Agora, em 2021, 0 governo noruegués planeja vender
o imdvel da St. Olavs Gate 32 a quem pagar mais. Esta € apenas
uma de outras vendas similares; o governo espera se livrar de tantas
propriedades estatais quanto puder. Vdrios prédios nobres de Oslo jd
foram vendidos: a velha Biblioteca Publica Deichman, o prédio da
companhia elétrica Oslo Lysverker, as antigas edificacoes da Biblio-
teca Publica da Noruega, e aquelas da antiga companhia de telefone
e telégrafos Televerket. Espera-se que as edificagoes que abrigaram a
Galeria Nacional, o Museu de Artes Decorativas e Design e também
0 Museu de Arte Contemporanea serao as proximas.
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Coincidindo com a venda da St. Olavs Gate 32, os
formandos da KhiO deste ano tiveram a oportunidade de realizar
sua exposicao de formatura no prédio. As obras tinham sido instala-
das a0 mesmo tempo em que possiveis compradores inspecionavam
o edificio, e foi estranho observar os alunos de arte trabalhando nas
mesmas salas em que os investidores miliondrios realizavam suas
inspegoes de campo.

Como parte da exposicao de formatura, uma selecao de
trabalhos da longeva colegao de arte da academia também estava em
exibicao, isto €, todos os nus em gesso. Estes tinham sido recupera-
dos do porao e transportados de volta a sua antiga morada. O texto
a seguir relata uma conversa entre trés das pessoas que iniciaram a
transferéncia: Stacey de Voe ¢ atualmente estudante da KhiO/Acade-
mia de Belas Artes; Ane Hjort Guttu € professora na KhiO e estudou
na antiga Academia Nacional de Arte de 1996 a 1998, quando esta
ainda era na St. Olavs Gate; Dag Erik Elgin foi professor de Guttu,
mas também estudou na academia na década de 1980. A conversa
portanto acontece entre os representantes de trés geragoes de artistas
e estudantes académicos, que discutem a colecao, a escola, o prédio
e a cidade.
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Ane Hjort Guttu: O que podemos
aprender com estas figuras em gesso?
Sabemos que elas foram o resultado do
que presumivelmente eram tarefas obri-
gatdrias de modelagem. Sabemos mais
alguma coisa a seu respeito? O que elas
podem nos dizer hoje? Elas teriam um
aspecto politico e, se afirmativo, no que
ele consistiria?

Dag Erik Elgin: Creio que podemos
comecar dizendo que todos nds reagi-
mos da mesma maneira quando nos
deparamos com este enxame de figuras
poeirentas e brancas; experimentamos
um sentido imediato, de algo ambiguo,
de comunhao com elas.

Ane: Elas eram como um grupo de
fantasmas a quem ninguém dava bola.

Dag Erik: Estes sao trabalhos reali-
zados por individuos que estiveram
todos juntos em uma sala, defronte
a0 mesmo modelo, e assim modela-
ram suas pegas. Historicamente, esta
atividade se relaciona a uma tradicao
académica e a uma ideologia, mas nosso
acesso a elas se refere principalmente
a maneira pela qual estes trabalhos
chegaram até nds hoje. E eles vieram
até nds como um conjunto empoeirado,
guardado, fora de circulagao, como
uma massa fisica e como materialidade.
A falta de cuidado com elas ao longo
de muitas décadas ¢ um componente
importante neste encontro. Elas sao
vivenciadas como esquecidas e irrele-
vantes. Nao obstante, a sensagao da
presenca humana € forte, como € ocaso
com esculturas originalmente modela-
das em argila, pois vemos as impressoes
da mao que trabalhou o material.

Para mim, esta ¢ uma histéria
sobre mudangas de ideologia e sobre
esquecimento — a impressao negativa da
historia da instituicao. Temos aqui um
encontro entre a grande e a pequena
politica; entre a ideologia e o individual,
mediada através de uma colecgao de
obras em gesso indefinidamente guarda-
das, marcadas por uma indiferenca cole-
tiva e perda de memdria. Aqui temos
uma pergunta importante: por que é
tao dificil cuidar destas obras de arte e
estudos em uma academia de arte? Vocé
tem alguma opiniao sobre isso?

Stacey de Voe: Creio que nao ¢ uma
questao de a guarda ser dificil; € s6
que ela estd fora do chamado quadro de
responsabilidades. Esse andaime invisivel
¢ essencialmente um pilar do trabalho
administrativo, e, neste caso, remanes-
centes histdéricos ou tracos sao deixados
para trds por default, além dos limites
administrativos da instituicao.

Ane: Eu concordo. Os curriculos
detalhados, que incluem um pano-
rama dos cursos para cada programa
de estudos, com metas de aprendizado,
resultados e assim por diante (tudo isso
¢ obrigatdrio agora na educagao superior
norueguesa) atrapalham a tomada de
responsabilidade pelas coisas que nao
sao estipuladas. Isso é também uma
experiéncia pedagdgica bem conhecida;
no momento em que vocé escolhe exata-
mente o que os alunos devem aprender,
e (como ¢ normal nas escolas hoje) vocé
os informa sobre o curriculo a todo
momento, eles tém a percepcao de que
nao precisam aprender nada além do
curriculo. O mesmo € provavelmente
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0 caso com essa colecao na KhiO; nao
foi formulado em nenhum lugar que
alguém deveria cuidar da colegdo, entao
ninguém assumiu essa responsabili-
dade. Mas quando eu vi os engradados
com a arte no porao da KhiO, também
ficou muito claro que ela tinha sido
colocada 14 em 2010 quando a academia
foi forcada a se mudar, e, desde entao,
nenhum de noés teve o tempo ou a ener-
gia para organizar as coisas, entao elas
foram esquecidas.
*

Stacey: Eu realmente gosto da ideia que
vocé trouxe, Dag Erik, sobre a hist6-

ria institucional ter uma impressao
negativa. Como vocé (tao belamente)
aludiu a tradi¢ao académica do nu, eu
nao posso evitar pensar nos modelos
mais do que nos escultores. Trata-se de
uma tradicao académica, mas também
colonial. Eu ouvi uma vez que a prove-
niéncia também ¢ referida como histé-
ria custodial, e isso me fez pensar nesta
re-emergéncia dos nus em gesso como
uma pratica de zeladoria, ou, neste caso,
uma faxina geral.

Ane: Como a poeira varrida dos
cantos a ser descartada? Ou podemos
vé-los como zumbis retornando para
nos assombrar, ou, de outra forma,
como nos acompanhando no velério da
velha academia de arte. Quando vocé
fala de modelos nus, Stacey, eu natu-
ralmente tive a mesma reagao; estas
pessoas despidas devem ter ficado de pé
por horas a fio para que os estudantes
pudessem estudd-las. Mas, a0 mesmo
tempo, eu preciso vé-las de maneira
mais complexa do que simplesmente
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colocd-las abaixo na hierarquia como
pessoas exploradas. Eu provavelmente
pertenco a ultima geracao que recebeu
instrugao em modelo vivo, majorita-
riamente na escola onde estudei antes
de entrar na academia, mas noés dese-
nhdvamos modelos para o exame de
admissao na Academia Nacional de Arte
em Oslo em 1994. E eu vivenciel sentar-
-me na presen¢a de um modelo nu, na
minha frente, como uma liberagao - o
aspecto sexual de olhar para um corpo
nu evaporou bem depressa e logo vocé
estava apenas sentado na frente de um
volume com torgoes, tensoes, movi-
mento e inércia. No seu melhor, havia
intensa concentragao, e isso nao era
inerentemente opressivo ou patriarcal.
Os modelos mais velhos que tinhamos
eram rigorosos; nos intervalos eles
sempre vestiam um robe e caminhavam
entre nds fazendo uma critica de nossos
desenhos. Eu também jd fui modelo. Eu
acho que eu gostava de ser capaz de estar
nu de maneira ‘profissional’. Eventual-
mente se tornou muito natural.

Eu nao pretendo desculpar as estru-
turas obviamente hierdrquicas e sexistas
estabelecidas ao redor dos modelos nus
no passado. Mas, se vamos olhar estes
modelos especificamente, eles traba-
lharam de 1954 em diante; entao nao
eram necessariamente terrivelmente
pobres, nem eram prostitutas. Em
termos histdricos, o status dos modelos
mudou em paralelo a liberagao sexual, e
a modelo de Evard Munch, Birgit Pres-
tge, por exemplo, tinha orgulho de sua
carreira como modelo de artista, vendo
a si mesma como tendo contribuido de
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maneira importante com o trabalho de
Munch. Entao eu hesito entre ver este
exército de fantasmas como vitimas

e como representantes respeitdveis de
todos aqueles que, a qualquer tempo,
tornaram a producao da arte possivel.

Stacey: Acho que precisamos vé-las
com dupla visao.

Ane: Nas surradas etiquetas gruda-
das nas figuras lemos os nomes do
artista e também dos modelos; entao
eles devem ter tido alguma preocupacao
com quem era o modelo. Incidental-
mente, eu achei uma citagao de Prestge
sobre Munch: “Achei que ele era um
deleite de olhar, bonito como um jovem
Apolo, sdbio como um Zeus envelhe-
cido”. Eu gosto como a modelo, neste
caso, sexualiza o artista.

Dag Erik: Sim, o olhar ¢ invertido. A
modelo que eu desenhei para o exame
de admissao foi Hanna Brieschke, que
também tinha sido modelo de Edvard
Munch. Para perseguir a ideia de mudar
a direcao do olhar um pouco mais:
talvez desenhar nus também desindivi-
dualize o potencial de alguns estudantes
até certo ponto? Mas mesmo que todo
mundo estivesse agrupado ao redor do
modelo nu como uma tarefa, de qual-
quer modo era uma questao de identifi-
car a suficiéncia de possiveis estudantes
baseados nessa norma estabelecida.
Temos critérios comuns para identificar
os bons candidatos em 20217 Se sim,
quais sao eles?

Stacey: Nao acho que haja uma
resposta concreta mas mais uma espe-
ranc¢a ou sonho em relagao a uma
reflexao. O denominador comum seria a
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capacidade dos candidatos para a refle-
X0, expressada de vdrias maneiras, e
isso é quando eu entendo a tradigao das
modelos nus como um tanto ultrapas-
sada. Uma sala com vinte estudantes,
todos tentando capturar a mesma coisa,
ainda que de pontos de vista distintos.
Pode-se argumentar que hd muito de
contagao de histdrias envolvida na escul-
tura; nao obstante, a meta é, afinal, uma
representacao ou mimese da vida.

Ane: Sim, buscamos a capacidade
para reflexao, uma certa maturidade
indicativa de que o estudante sabe o que
ela estd a fazer. A coisa mais importante
sobre o exame de admissao € assegu-
rar que o que a candidata fala sobre o
que ela faz corresponde aquilo que o
comité de admissao vé, e que hd pensa-
mento original e interessante que pode
ser encontrado na obra. Mas nao mais
usamos a metodologia de pedir a todos
a mesma tarefa de modo a apontar os
melhores estudantes.

Eu vejo em minha imaginagao esses
velhos professores que compraram as
figuras em gesso. Eles se postaram a
frente destes trabalhos, e o primeiro
pensamento que lhes vinha a cabega foi:
Estes sao bons. O que queriam dizer era
que elas eram boas num sentido pura-
mente formal, mas que eram também
expressivas e cheias de sentido de uma
maneira ou de outra. Eu mesma penso
que sao inacreditavelmente sem sentido
como objetos individuais. E, como uma
massa, elas refletem para mim, princi-
palmente, homogeneidade e um tipo
de totalitarismo; a nocao de que todo
mundo na escola claramente concordava
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com o que era importante fazer, e que
tinha que ser feito de certa maneira
particular. Aterrorizante. Eu acho que
hd mais espago hoje para a diferenca,
mas ¢ claro dificil julgar o presente.
Dag Erik: Sim, como no resto da
sociedade, hd mais espago para a dife-
renca hoje, também na educagao de
arte. Mas nao hd individualidade incon-
dicional; estd na maior parte ligada a
um ideal sobre o individualismo. E o
individualismo € algo diferente da indi-
vidualidade. O exército de figuras em
gesso silenciosas testemunha um legado

ideologicamente petrificado que data
da Académie Royale de 1648. Através da
histéria, temos visto vdrias iniciativas
que desafiavam os regimes de controle
da academia, por exemplo o pintor
francés Gustave Courbet no século XIX
ou os modelos pedagdgicos coletivos da
Black Mountain College de 1933 a 1957.
Mas estas iniciativas frequentemente sao
limitadas em escopo, e elas essencial-
mente sao mais tempordrias e tdticas do
que de longo prazo e estratégicas.

Hoje, o financiamento da educa-
cao de arte € ideologicamente ligado



ao direcionar-se a metas e a demanda
politica de ver a arte como uma ocupa-
cao. Este pode ser o academicismo de
nossa era.

Ane: Sim, e ¢ interessante obser-
var como o controle foi encenado de
maneiras diferentes através da histdria.
Quando a arte era mais livre, no sentido
de ser mais guiada pelo estudante indi-
vidual, a metodologia correspondente
parece ter sido mais estreita e mais
controlada. Mas, quando a pedagogia
era mais livre, o estado entra e tenta
controlar. Parece que o nivel de controle
¢ constante.

Dag Erik, faz tempo que vocé tem
se interessado pela proveniéncia, isto &,
pela histdria da arte desde sua origem
até os dias de hoje. Isso inclui cada
lugar em que a arte esteve e o cuidado
que recebeu ao longo do caminho.
Parece que este seu interesse tem a ver
com todos os tipos de arte, desde as
pinturas mundialmente famosas até os
desconhecidos trabalhos estudantis. O
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que hd na proveniéncia que vocé acha
tao interessante?

Dag Erik: Tem a ver com um inte-
resse na memoria pessoal e coletiva e
em como o sentido é desenvolvido e
formado materialmente. A maneira
pela qual nés lidamos com material
fisico ¢ significativo, nao importando
se isso concerne a objetos do dia a dia,
a propriedade ou a arte — como nos
concretamente nos apossamos dela
e como o sentido pode mudar como
consequéncia de nosso toque. A prove-
niéncia levanta questoes que se abrem
em vdrios campos, por exemplo no
direito, na politica, na economia, na
ética e na poés-producao. Vivenciamos,
por exemplo, que o sentido de edificios,
objetos ou obras de arte muda quando
os direitos de propriedade mudam. E
também a auséncia de interesse, quando
algo é esquecido ou armazenado — isso
também representa a produgao de
sentido pelo emissor (no sentido de que
hd tanto remetentes quanto destinatd-
rios de sentido).

Ane: A falta de interesse nesses
trabalhos em gesso € pratica, pedagdgica
e politica: o estudo de modelos nus foi
abandonado, como Stacey aponta. Era
visto como arte colonial e irrelevante
ao ensino de artistas contemporaneos.
Entao, para vocg, a falta de interesse
nesses trabalhos € tao interessante
quanto qualquer interesse possivel que
tenham recebido?

Dag Erik: A falta de interesse nao
significa que algo tenha sido apagado.
Uma colegao negligenciada de figu-
ras em gesso € um sintoma de um

fendmeno mais amplo; por exemplo, o
fato histdrico de que nunca houve um
edificio que pudesse acomoda-las. Na
Noruega, a presenca pedagdgico-insti-
tucional da arte nunca levou a constru-
¢ao de um edificio monumental como
vemos em outros paises europeus. E

isso pode € claro parecer que resulta em
liberdade — que a educacao da arte nao
se manifestou como academia real de
arte, mas ao contrdrio como uma acade-
mia nacional de arte, através da inicia-
tiva do artista Christian Krohg. Alids, o
parlamento aprovou isso pelo voto, mas
por estreitissima margem. Mas, antes

de tudo, trata-se de um sinal de irrele-
vancia, que reflete o fato de a arte nunca
ter deitado raizes em uma instituicao
politica aqui na Noruega. Também nos
faltam arquivos extensivos como tais;

0 mais proximo de um arquivo a que
chegamos é provavelmente esta colegao?

Stacey: Sim, e isso eu vejo no
proprio edificio, St. Olavs Gate, um
grande projeto arquivistico. O edificio
respira, e até hoje tem uma energia
oculta e armazenada em todas as notas
feitas a canetao, toda a estranha arte de
banheiro, os afrescos aleatdrios e tragos
de sacanagem.

Ane: Se vamos falar um pouco sobre
esta exposi¢ao em St. Olavs Gate, entao
acho que hd vdrios aspectos nela que
sao interessantes. Primeiro, a exposi¢ao
de formatura pode ser usada como um
instrumento politico. Eu acho em geral
que a exposicao de formatura como
formato € pouco interessante — tem algo
de petrificado no fato de todos terem
que apresentar seus proprios trabalhos

na mesma sala; isso quebra os principios
segundo os quais nds ensinamos, que
enfatizam processo, contexto, colabo-
racao, novas formas de apresentagao

etc. Mas, nesse caso particular, parece
importante que os alunos ocupem

este edificio e o usem, e que assim eles
simultaneamente entrem em uma arena
de batalha.

Ademais, pelo menos para mim,
isso abriu uma oportunidade de haver
um espaco livre na Oslo central. Uma
drea decaida, descontrolada e desregu-
lada bem no coracao da cidade. Isso me
faz entender que eu na real estou de luto
por Oslo tal como ela se apresenta hoje,
como uma cidade em que as pessoas
nao tém recursos para morar nela, onde
todos os edificios e fungoes se desta-
cam como retdricas; do calcamento de
pedra realizado em Karl Johans Gate em
2004, que tinha a inten¢ao de mobilizar
uma forma de romantismo do século
XIX, até as docas de Tjuvholmen, com
guardas para impedir que as pessoas
usem o local para nadar. Eu quero uma
cidade onde estudantes, pobres, fami-
lias, pessoas comuns, possam se sentir
em casa.

Stacey: Sim, e eu acho que nds
devemos prestar mais atengao a terra
que cerca 32 St. Olavs Gate, pois ela se
agrega ao cardter publico da drea. De
fato, ela tem uma histdria mais aberta
e contestada apesar de sua aparéncia
monumental. Outro dia eu participei de
uma reuniao com o artista Lars Sandas,
que me falou sobre a drea do Slottspar-
ken, na dire¢ao do Karl Johans Gate e
de Storting anteriormente conhecido
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como o0 “caminho da vergonha”. Por
muitas décadas, era ocupada principal-
mente por uma cena aberta de drogas. A
palavra vergonha nao se referia ao vicio
das pessoas; mas ao contrdrio foi proje-
tada sobre a policia, ja que eles, como
agentes da lei, eram vistos perseguindo
0s usudrios para cima e para baixo da
Karl Johans Gate. Isso aconteceu entre
as décadas de 1960 e 1990, um periodo
que também cobre parte do periodo em
que a academia de arte era localizada na
St. Olavs Gate. Sandas propds erguer um
memorial em Slottsparken comemo-
rando a primeira cena aberta de drogas
na cidade, mas a proposta foi declinada
pelo Paldcio Real.

*

Ane: Acerca da venda da proprie-
dade St. Olavs Gate; eu olhei os edifi-
cios publicos que o governo vendeu
em anos recentes, e, em todos os casos,
0 novo proprietdrio enfatizava que o
uso do prédio agora mudaria, abriga-
ria atividades ‘orientadas ao publico’

e que iria tornar-se uma ‘grande sala
de estar’ para os habitantes da cidade.
Eu sinto quase enjoo com todas essas
salas de estar que teremos a nossa volta.
Ao mesmo tempo, a antiga Academia
Nacional de Arte nao era vivenciada
como acessivel ‘ao publico’, com a exce-
cao do Café. Entao, como ¢ possivel
defender o ponto de vista onde preci-
samente esta propriedade privilegiada
deva também ser usada para ensinar
um numero limitado de jovens de
classe média mais do que, por exem-
plo, transformar tudo em um parque
gigante com cafés e restaurantes.
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Stacey: Exatamente. Esse paradoxo
me fez ficar olhando o teto até as trés
da manha desde que eu ocupei o edifi-
cio. O argumento de tornar o prédio
um espaco publico inevitavelmente
fez faiscar algumas contradi¢oes. Eu
me recordo de sentir coisa semelhante
quando se abriu a nova Biblioteca
Publica Deichman em Bjgrvika; um
bairro ja completamente gentrificado.
Apesar de atrasos na construgao, o
prédio e sua abertura para o bairro
pareciam algo excessivos, como se
Deichman tivesse estado ocupado
demais em se maquiar sem perceber que
a festa em Bjgrvika jd tinha estado em
andamento por muitos anos. O que de
fato foi inaugurado nao foi uma biblio-
teca, mas sim um centro de atividades.
Brilhante e transparente, eu caminhei
por ele no final de semana de abertura
de cara fechada enquanto as criangas
corriam pelo espaco, extasiadas com os
novos equipamentos que o espago tinha
a oferecer. Algumas visitas depois, e
apds conversar com muitos funciondrios,
eu percebi que o0 novo espago era mais
aberto, mais acessivel e, mais impor-
tante, mais desejdvel do que tinha sido
em sua locagao anterior.

Ane: Eu entendo o que vocé quer
dizer, e eu acho suas observagoes sobre
a Biblioteca Publica Deichman inte-
ressantes. Porém, hd uma importante
diferenga entre uma biblioteca publica
e estas ‘grandes salas de estar’, ou
Expresso House, alids: que uma biblio-
teca ainda seja livre para ser usada e
seja acessivel a todos. Isso, na minha
opiniao, dd as bibliotecas um status ou

posicao especial, e faz com que seja mais
facil se reconciliar com o novo edifi-
cio Deichman.

Stacey: Ane, eu sei que vocé
trabalhou especificamente com estas
demandas, mas vocé jd pensou sobre o
efeito que a arquitetura das diferentes
academias de arte tiveram sobre a esfera
publica? A nogao de audiéncia tem
conotagoes estranhas no contexto da
escola de arte, jd que muitas vezes essa
instituicao ¢ vista apenas como uma
versao estendida do corpo discente. E a
atividade da escola normalmente busca
alcangar um segmento mais amplo
da populagao da cidade, mas fracassa
no seu intento. Tendo agora passado
um tempo significativo em St. Olavs

Gate, eu imagino que tenha parecido
tao fechada quanto a velha fibrica que
agora habitamos.

Ane: Era realmente mais fechada
do que eu vivencio na KhiO hoje. Mas
isso porque também os estudantes nao
eram encorajados a expor suas obras em
galerias e outros lugares, ou a partici-
par da cena da arte publica. Ao mesmo
tempo, a ideia reinante era de que nao
era bom para nés sermos expostos cedo
demais ao campo. Entao entrdvamos e
saiamos daqui sem que nossa atividade
tivesse qualquer consequéncia visivel
sobre 0 ambiente maior — com a excegao
do café, isto ¢, do Café Nordraak, que
foi muito popular por uma década. A
elite cultural sentava-se e bebia aqui
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toda sexta-feira e todo saibado a0 mesmo
tempo em que os junkies ficavam
no Slottsparken.

Sobre a questao de prédios escolares
no centro da cidade: primeiro, temos
que trabalhar para fazer a arte-educagao
acessivel a mais pessoas, ou, pelo menos,
fazer com que seja mais acessivel as
pessoas que representam um segmento
mais amplo da sociedade. Segundo, o
centro da cidade deve apresentar uma
diversidade de dreas a serem utilizadas
para diferentes atividades. Pode-se afir-
mar muitas coisas sobre os estudantes,
mas eles normalmente sao atores que
se envolvem socialmente; eles criam e
usam a cidade de maneiras diferentes e
mais ativas do que, por exemplo, funcio-
ndrios dos setores publico e privado. E
importante que estudantes estejam nas
partes centrais da cidade, mesmo se a
escola ela mesma nao seja vivenciada
como drea publica. Mas, ademais, é
nossa responsabilidade que a escola se
faca visivel a sociedade como um todo.
Estudantes e professores na academia
infelizmente sempre cultivaram uma
autoimagem que sugere exclusividade,

a de ser ‘escolhido’. E hora de superar-
mos isso.

*

Stacey: E como se este texto fosse um
preambulo, uma especulagao sobre
algo que estd prestes a se desenrolar. Eu
gostaria de ser um pouco mais imagi-
nativo em nosso pensamento acerca
das figuras em gesso: poderao elas falar
umas com as outras? Se sim, entao o
que falam?

Dag Erik: Quando eu as olho a
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partir de um ponto de vista exterior, eu
sinto que elas estao pedindo algo que
poderia ser chamado de ‘empatia hist6-
rica’, e que esse tipo de empatia € dificil,
se nao impossivel, dar. Ao ponto de que
se pode fazer o material falar, eu acho
que precisa acontecer através de um tipo
de ativagao que a transferéncia fisica
envolve. Quando vocé toma um objeto
e o embala no pldstico-bolha, coloca-o
cuidadosamente em um veiculo e o
conduz pelas ruas, isso torna-se em
varios aspectos uma nova produgao; o
proprio movimento e manuseio corres-
ponde a criagao do objeto, que a seu
tempo também foi uma questao de
fisicamente manusear o material. Obvia-
mente, a maneira cOmo manuseamaos

o material hoje € diferente do tempo
em que os objetos foram feitos, mas eu
também nao acho que o acesso aquilo

a que chamamos de memoria coletiva
concerne a reestabelecimento de algo
do passado. Mas, ao permitir que um
material histérico passe por nossas maos
€ nosso pensamento, pode se tornar
acessivel; podemos fazé-lo falar através
de nossa experiéncia aqui e agora.

Ane: O ato de carregar figuras em
gesso para dentro do prédio da escola
foi uma experiéncia muito pessoal para
mim, jd que eu frequentei a academia
quando era aqui em St. Olavs Gate, e
eu associava o prédio com as pessoas
que caminhavam pelos saloes, com as
atividades que aconteciam nas salas,
com um tipo de vida que desapareceu.
Para um artista, o espago em que a arte
vem a ser, o estudio ou a oficina, € tao
importante quanto olhar. E, quando nds

desembalamos as figuras e as posicio-
namos no salao hoje, eu percebi que
eu jd tinha comecado a gostar delas
um pouco; muitas delas tinham nome,
e mesmo aquela que detestei inten-
samente da primeira vez em que a vi
(uma cabega barbada, fascista), tinha
certo apelo. Essas cabecas sao 6timas
para fazer cafuné.

Stacey: Independentemente da
tradicao, eu acho que a hora delas ¢
agora. Elas tém algo a dizer, e devemos
ter tempo de escutar e ver o que pode-
mos aprender a partir destas dobras e
rebarbas esculpidas em sua carne. Ao
nos posicionarmos lado a lado, espero
que seus residuos nos acompanhem em
diregao a esse futuro de incerteza.
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A cobra e o gamba Pablo Lafuente

O filme Frihet forutsetter at noen er fri (A liberdade demanda gente livre,
2011), de Ane Hort Guttu, acompanha Jens, um menino, enquanto
ele negocia um espago para si na escola, entre seus professores e cole-
gas, acompanhado por Ane, cuja cdimera nos permite testemunhar
situagoes geralmente inacessiveis aqueles de nds que nao sao profes-
sores ou alunos. O filme comega com Jens pegando uma camera para
tirar uma foto quando ele deveria ser o fotografado — um gesto que
inverte as relagdes que nds, como espectadores, que Ane, como mae,
e que os professores e seus colegas esperam daquela situacao. Com
surpresa, mas também com empatia, Ane apresenta o ato de Jens
como um gesto que funciona como um precedente: nos dias e sema-
nas que virao, a resposta do menino a qualquer situacao dentro da
escola envolverd uma tentativa semelhante de questionar protocolos,
autoridades e ordenamentos, bem como qualquer suposi¢ao ou obje-
tivo subjacente. Ele tem o desejo, o hdbito, ou ambos, de interrogar
qualquer dindmica coletiva de aprendizagem e compartilhamento,
como se toda situagao ou processo exigissem uma real negociagao
das criancas com os professores antes que elas resolvessem se compro-
meter. Como se Jens estivesse postulando, a partir de uma postura
inconscientemente kantiana, dada a sua tenra idade, que o processo
de educacao deve ser sempre um processo de autoemancipagao, de
deixar para trds uma minoria pela qual se é, em udltima instancia,
responsdvel.

Processos de educagao sao sempre processos de mudanga,
individual e coletiva. A forma como essa mudanga ocorre depende
dos valores, métodos e visoes a partir e através dos quais o0 processo
de educagao opera, mas a continuidade e a construgao podem ser
tao comuns quanto atos de questionamento e reconfiguracao. Talvez
sejam essas duas abordagens, e também duas tradigoes, que fazem
parte de todo processo de mudanga; ou talvez essa afirmacao seja
resultado de uma insisténcia em uma compreensao dialética de como
o mundo, ou algumas coisas nele, funcionam.

Como se fosse uma fdbula, ou uma narrativa de origens,
essas duas formas de se relacionar com o confronto, bem como os
seus respectivos comportamentos, podem ser exemplificadas por duas
criaturas, ambas extremamente importantes para as populagoes origi-
ndrias das Américas: a cobra e o gamba.

A cobra-canoa é, para os Desana, Tukano, Baniwa e outros
ol L : povos do Rio Negro, responsdvel pela origem da humanidade. Em
‘1 want yousall'to'sit down.. S i sua jornada da Baia de Guanabara, onde hoje fica a cidade do Rio de

nicelydin a ning:
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Janeiro, pelo litoral Nordeste do Brasil e depois pelos rios Amazonas
e Negro, aqueles que a canoa carregava desembarcaram, viraram
gente e fundaram cidades e vilas que ainda povoam esses bancos e
margens. Essa historia do comego se repete consistentemente nos rela-
tos dos pajés e dos ancioes, e s recentemente ganhou forma escrita.
A continuidade da existéncia desses povos se fia na repetigao de uma
narrativa frequentemente recontada, compartilhada por aqueles que
fazem parte da comunidade e vivem no mesmo territdrio — um terri-
tério que, mais do que um lugar, é uma relacao, uma maneira de
viver. Para manter esse modo de vida, a cobra-canoa deve retornar
nas vozes daqueles que lideram a comunidade, de forma que outros
possam aprendé-la e, eventualmente, compartilha-la. A persisténcia
da comunidade depende da reencenacao, da repeticao da fala e da
escuta, da manutengao das ferramentas ancestrais que nos ajudam a
habitar um mundo em continua mudanca.

O gambd, com seus muitos nomes (zarigiiyea, mucura,
sarigue, sarué, timbus, cassaco, micure, zorro, tlacuache, raposa, huanchaca,
comadreja, rabipelado, churro ou canchaluco) estd presente em quase
todos os biomas das Américas, mas € nas regioes mesoamericanas e
andinas em que ele aparece em narrativas cosmoldgicas. Um f0ssil
vivo, com uma estrutura anatomica inalterada hd mais de 65 milhoes
de anos, o gambd € uma criatura da noite e também um marsupial
— e, portanto, assim como a cobra-canoa, seu corpo funciona como
um recipiente, uma embarcagao. Mas o seu cardter excepcional reside
em outro lugar, na maneira como ele reage ao perigo. Quando a vida
do gambd estd em risco, seus sinais vitais imediatamente diminuem,
seus musculos se paralisam, seus ldbios se retraem e seu corpo libera
um cheiro de decomposicao, o que muitas vezes lhe permite esca-
par da condicao de presa. Para evitar a morte, ele finge, por reflexo,
estar morto. E quando ele desperta, depois de alguns minutos ou
algumas horas, continua fazendo parte do mundo dos vivos, tendo
tido uma experiéncia dos mortos ¢ do mundo deles a que (ainda)
nao tem direito. A estratégia de defesa do gamb4, a sua forma de
evitar o fim do que ele é, o leva para um mundo que nao € para ele,
apenas para depois retornar, perturbando as separacoes ditadas pela
ordem cosmoldgica. E ele nao volta de maos abanando. Ele volta com
os saberes e experiéncias que teve a oportunidade de acessar: nas
narrativas mesoamericanas, como um Prometeu, ele traz fogo aos
humanos; no Equador contemporaneo, ¢ considerado uma criatura
da fofoca, que nem precisa abrir a boca para ativar o seu potencial
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de desestabilizagao. A mera possibilidade de o gambd falar, a sua
prépria presenga, a sua existéncia, sao inerentemente perturbadoras.
Enquanto a cobra constréi comunidade por meio da
repeticao daquilo que € ancestral, o gambd perturba a ordem por
meio do seu desrespeito por estruturas e legitimidades. Ambas as
suas presencgas sao simbodlicas, e seus impulsos estao para além do
divergente; dependendo da forma como sao promovidos, podem ser
contraditorios. Talvez porque o gambd seja ofidfago: ele é imune ao
veneno da cobra e pode, ao fim e ao cabo, deleitar-se devorando-a.
Como formas de compreender o processo educativo, é
tentador adotar o gambd como o mediador cultural que, operando
dentro da instituicao de arte e educacao, reconfigura espagos, aces-
sos, saberes e possibilidades. Uma figura estrangeira, ou pelo menos
subalterna, cujo préprio corpo, fungao e comportamento implicam
a possibilidade de uma reconfiguragao que, em udltima andlise, pode-
ria desfazer a instituicao desde o seu nucleo. Ao redesenhar linhas
de autoridade e legitimidade, o gamba relativiza a importancia do
espago institucional que ocupa e expde a sua condicao privilegiada; ele
provoca fragilidade, em vez de consolidagao. E, como um come-cobras,
as suas agoes enfraquecem processos comunitdrios. Da mesma forma
que as acoes de Jens na escola, ao transgredir o processo pedagdgico
compartilhado que interpelam, a mediagao cultural entendida como
processo de reconfiguragao age contra a manutengao da tradigao
que € fundamental para a persisténcia dos povos indigenas e de suas
culturas, entre outras comunidades. A narragao recorrente da histo-
ria da cobra-canoa nao amplia o capital cultural da comunidade; ela
lhe proporciona fundamentos. O gambd cava buracos embaixo deles.
O impulso do gamba em se fingir de morto, estratégica
mas involuntariamente, lembra a aparente necessidade de Jens de
questionar todas as situagdes em que se encontra preso. E como se ele
fosse forcado a fazé-lo para garantir a sobrevivéncia de seu proprio
eu. A certa altura do filme, Ane pergunta a Jens se ele se sente livre
quando foge para uma floresta ali perto durante o hordrio escolar.
Ele responde que, quando escapa, sente apenas que estd escapando.
Em outra conversa, mais tarde, ele parece responder a essa mesma
pergunta identificando um momento de liberdade, quando ele pode
realmente ser “ele mesmo”™: na volta para casa, depois da escola, sozi-
nho, no escuro. Nao € o local, entao, que define o estado de liberdade,
mas 0 movimento: 0 momento de emancipagao, de autodeterminagao,
¢ suscitado pelo processo de se afastar da escola rumo a um outro
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reino, liberto da dindmica escolar e das suas demandas, indo em
direcao aos outros; carregando essa dindmica consigo, como algo que
foi aprendido ainda que justamente para ser desaprendido.

O momento “depois”, nao necessariamente “como conse-
quéncia de” ou “apesar de’. A noite, quando nao ha mais luz do sol,
fora do foco, do olhar da cdmera e do nosso. Aqui pode residir uma
possivel estratégia para evitar o confronto direto entre a cobra e o
gambd e, portanto, evitar o risco de um ser aniquilado pelo outro.
Tanto a cobra como o gambd sao criaturas furtivas, visiveis apenas
quando se fazem ver; e ser visto pode significar colocar-se em risco.
Assim como esses animais, 0s processos educativos também podem
acontecer em outros lugares, fora da instituicao; fluxos e processos,
relacionados ou nao aqueles que ocorrem dentro dela, acontecem
fora da visibilidade concedida pela plataforma institucional, e esses
momentos nao precisam ser incorporados de volta a ela. Na sua
discrigao, a cobra e 0 gambd nos mostram que qualquer conflito ou
contradicao entre eles nao precisa ser resolvido dentro do espago da
visibilidade, e que a busca por sintese e resolugao é uma distragao.
Que a defesa de comportamentos intransigentes, de acoes que nao
visam a um resultado ou respondem a uma fungao especifica, sao
fundamentais. E assim a cobra e o gambd podem coabitar, nao neces-
sariamente confrontando um ao outro, mas olhando em multiplas
diregoes, para dentro e para fora.

*

Este breve texto condensa uma série de experiéncias
que tive nos ultimos anos em institui¢coes dedicadas a educacao, bem
como em instituigoes que reivindicam a educagao como essencial a
sua identidade e prdtica. Espécies de continuidade por meio da dife-
renga: ensinar artistas e curadores em uma universidade urbana na
Europa Ocidental, e ensinar arte para nao artistas em uma univer-
sidade rural na costa do Nordeste do Brasil; conceber como curador
uma bienal de grande porte em Sao Paulo que seria mediada por uma
equipe educativa de cerca de 300 pessoas, e coordenar 28 educadores
em um centro cultural do Rio de Janeiro com a tarefa de mediar
exposi¢oes com curadoria de terceiros; criar um programa artistico
para um museu de arte moderna numa tentativa de desfazer a centra-
lidade da “arte”, enquanto conformava culturas indigenas em uma
exposicao a ser apresentada em outro museu de arte. Em todos esses
casos, lidando com as combinagoes de formalidade e informalidade
que frequentemente caracterizam os contextos relacionados a arte,
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em parte como heranca do processo de abandono dos saberes técnicos
que tomou conta das prdticas artisticas e, posteriormente, curatoriais,
a partir dos anos 1960. Um abandono dos saberes técnicos que, como
as perguntas de Jens, foi alimentado por um espirito emancipatorio
muitas vezes imaginado através das lentes de posi¢oes exclusivamente
individuais, as quais acabou servindo.

Mas o especifico é fundamental quando se trata de
educagao. Técnicas, metodologias e saberes nascidos em contextos
educativos, e em didlogo com prdticas e teorias da educacao, muito
além do “artistico” ou do “curatorial”. As instituigoes que trabalham
com educagao precisam de pessoas que atuem como professores,
educadores e mediadores; pessoas que fazem coisas que artistas, cura-
dores e gestores, por razoes de profissao, foco e interesse, nao estao
aptos a fazer. Esses professores e educadores também podem trabalhar
com continuidade e construgao; ou com critica e reconfiguracao. Ou
melhor, com tudo isso, em tempos e espagos diferentes, numa tenta-
tiva de construir uma “cultura comum” por meio do engajamento
de posigoes conflituosas, as vezes até incompativeis.
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Annette Krauss

Em vez de fazer arte, histdria da arte, critica de arte e curadoria
como normalmente entendemos e praticamos essas atividades, o
Site for Unlearning Art (Art Organization) {Local para desaprender arte
(Organizagao de arte)}, a equipe do Casco e a artista Annette Krauss
vém se “ocupando” das diferentes estruturas do Casco e como elas
funcionam dia apds dia. Essas estruturas organizacionais muitas vezes
invisiveis e nao questionadas se tornaram tema de nosso foco cole-
tivo, ao passo que também experimentamos diferentes maneiras de
trabalhar junto. Durante esse tempo, 0 Casco continuou a organizar
exposigoes e eventos publicos discursivos e performativos, além de
apoiar artistas na producao de novos trabalhos, enquanto Annette
deu continuidade a sua prdtica artistica. Num determinado momento,
essa aparente “via dupla” acabou por se encontrar, e como resultado
disso o Casco se reformulou como “Casco Art Institute: Working for
the Commons” [Casco Instituto de Arte: Trabalhando pelos Comuns},
adotando a légica dos comuns nao s6 como objeto de estudo, mas
também incorporando-a em seu trabalho enquanto instituigao de
arte. As palavras a seguir sao uma reflexao sobre esse caminho. Antes
de comegar, gostariamos de informar aos leitores que “nds”, Binna
Choi e Annette Krauss, reformularemos a rede de nosso pronome
plural para incluir a equipe cambiante do Casco que co-constituiu
esse processo de “desaprender” hdbitos institucionais. Esperamos que,
ao fazer isso, possamos fazer justi¢a ao coletivo.

Focando nas prdticas organizacionais e invisiveis do
Casco, alguns céticos consideravam a prdtica de desaprender uma
forma de hiperreflexividade ou de olhar para o préprio umbigo, e
davidas foram levantadas constantemente com o intuito de questionar
se esses objetivos podiam, de fato, ser atingidos. Outros alegavam que
os riscos de falha, que podiam influenciar o financiamento publico
recebido pelo Casco, eram elevados demais, e que seria melhor deixar
as coisas como estavam. A questao mais ampla e duradoura foi esta:
nao seria melhor apenas concentrar-se na arte como a conhecemos?
O movimento #MeToo, atual e em expansao, e aquelas instituicoes
decolonizadoras responderiam a essa pergunta com um retumbante
“nao”. A comegar pelos campos da arte e da cultura em todo o mundo:
artistas, produtoras, pesquisadoras e administradoras mulheres, geral-
mente negras e de cor, vém se manifestando igualmente acerca das
condigoes sexistas, racistas, patriarcais, capitalistas e colonialistas em
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seus trabalhos. Essas condigoes idénticas vém sendo tema de trabalhos
de arte criticos, mas que raramente “traem” a contradicao entre o
que eles (re)presentam e a realidade de (re)produzir tais trabalhos
representativos. Serd isso o que chamamos de sistémico? Enquanto
produtoras artisticas e culturais, nos perguntamos: se produgoes
culturais e artisticas expressam um desejo de mudanga social,
entao aquilo que mostramos nao precisa ser reconectado com as
condicoes que tornam possiveis nossos trabalhos e exposicoes de
arte, para que esse proprio processo possa se tornar uma alavanca
rumo a mudanga? Acreditamos que embarcar nesse processo € exata-
mente como a critica institucional, enquanto género artistico, e o
resultante novo institucionalismo, como discurso artistico essencial
das ultimas décadas, poderiam avangar, especificamente para ativar
a frente e o verso de uma instituigao, o visivel e o invisivel — enfim,
para operar em conjunto. Instituir a medida que vocé (re)presenta e
até mesmo confunde essas divisoes!

CRITICA INSTITUCIONAL-REVISITADA

Enquanto género artistico, a critica institucional
compreende investigacoes artisticas dentro da e em resposta tanto
a instituicao de arte, quanto a propria instituicao da arte ao expor
o dispositivo institucional da qual a categoria de arte depende. A
critica acontece por meio de investigacoes do mercado de arte, de
galerias, de colecionadores, de patrocinadores, de museus ptblicos
locais e nacionais, de espacos de arte, de grupos autobnomos e de
prdticas artisticas, entre outros. Um fio condutor cruza esse enten-
dimento duplo da instituicao, seja ela uma instituigao de arte ou
uma instituicao da arte, o que implica que a institui¢ao esta, na
verdade, dentro de nds e molda nossas formas, incorporadas e
habituais, de trabalhar e de nos relacionar uns com os outros. A
artista Andrea Fraser, influente protagonista da critica institucional,
descreveu a dindmica nos seguintes termos: “Entdo, se nao tem um
lado de fora para nds, nao € porque a instituicao € perfeitamente
fechada ou porque ela existe como um dispositivo em uma ‘sociedade
totalmente administrada’, ou porque cresceu a ponto de tudo abarcar
em tamanho e escopo. E porque a institui¢do estd dentro de nds, e
nds nao conseguimos sair de nds mesmos™.

1 FRASER, Andrea. “An Artist’s Statement (1992)”. In: ALBERRO,
Alexander (ed.). Museum Highlights: The Writings of Andrea
Fraser. Cambridge: MIT Press, 2005, p.104.
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Tendo em mente essa nogao imanente de instituigao,
nossa abordagem no Site for Unlearning (Art Organization) foi a de estu-
dar e intervir, caso necessdrio, na organizacao de arte Casco enquanto

“corpo” exemplar. Essa abordagem assume uma medida tangencial

ou critica ao suposto novo institucionalismo, a propria posicao da
instituicao de arte acerca da critica institucional. A prdtica do novo
institucionalismo deu continuidade ao legado da critica institucional
de formas autorreflexivas, ainda que apenas discursivas?, fazendo da
discursividade o meio de apresentacao. Em vez disso, o Site for Unlear-
ning (Art Organization) assumiu uma forma performativa — como
uma forma expandida de performance — ao olhar a instituigao e
trabalhar com a equipe como um local de coordenacao em grupo
(incluindo atores humanos e nao humanos) em diferentes espagos
(inclusive globalmente) e ao longo de diferentes tempos, incluindo
hdbitos e rotinas de trabalho voltados para a materializagao da insti-
tuicao. Consequentemente, a prdtica de “critica institucional” esta-
belecida pelo Site for Unlearning (Art Organization) foi negociada, em
primeira instancia, entre as pessoas que trabalham no Casco e perso-
nificam a institui¢ao na interacao com sua comunidade mais ampla,
a0 passo que também foi compartilhada com um vasto publico. Nos,
toda a equipe do Casco, incluindo um ou dois estagidrios e Annette
Krauss, construimos esse local para o “desaprendizado”, dentro das
nossas horas de trabalho, na forma de reunioes coletivas quinzenais.
Nesses momentos, nds avaliamos colaborativamente as relagoes espa-
go-temporais, materiais e incorporadas que sao inerentes a instituigao
do Casco.

A INSTITUICAO DOS COMUNS
No plano de fundo dessa pratica performativa coletiva,
estd o programa de 2013 a 2016 do Casco, “Composing the Commons”

2 Como uma série de prdticas curatoriais, arte-educativas
e administrativas de meados dos anos 1990 ao inicio dos
2000, o “novo institucionalismo” consistia em tentativas
de estabelecer formas alternativas de atividade em
institui¢des de arte contempordnea (em sua maioria, de médio
porte e sustentadas por fundos pulblicos). Isso resultou
principalmente numa mudanga de nivel discursivo, “longe do
enquadramento institucional de um objeto de arte como se
praticava desde a década de 1920, com elementos como o cubo
branco, organizagdo de cima para baixo e publico endogémico”,
o que ao mesmo tempo abriu as instituigbes para novas
formas de gerencialismo e corporatizagdo. Ver Lucie Kolb e
Gabriel Flickiger, “New Institutionalism Revisited”: <https://u.
on-curating.org/issue-21-reader/new-institutionalism-revisited.
html>.
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{Compondo os comuns}, que foi assim nomeado para refletir e dar
continuidade a diretriz do programa anterior, que envolvia formas
participativas e coletivas de produgao artistica em conjunto com um
movimento social mais amplo3. A necessidade de refletir sobre a cole-
tividade em todos os niveis, incluindo aqueles de cardter politico,
econdmico e psicoldgico, foi percebida e imbuida de uma urgéncia
de resistir a progressiva privatizagao e financeirizagao do espago, do
tempo e das subjetividades emaranhadas as condigoes de coloniali-
dade atuais e continuas; sem esquecer das crescentes formas de preca-
rizacao e competicao que estao por trds de todas as nossas relagoes. O
termo “comuns” parece permitir essa multiplicidade de preocupagoes.
Em termos mais simples, os comuns sao estabelecidos através de uma
gestao coletiva de recursos em comum que podem ser encontrados em
diferentes contextos historicos e culturais. Traduzir seu significado
e suas operagoes para um entendimento e uma prdtica vidveis nos
dias de hoje significa complicéd-lo. Por exemplo, uma das abordagens
centrais do Casco em relagao aos comuns € uma perspectiva feminista
que, segundo Silvia Federici, busca coletivizar o trabalho doméstico e
reprodutivo que vem sendo invisibilizado e desvalorizado, refletindo
sobre a sua manifestacao segundo formas genderizadas e racializadas
de remuneragao baixa ou inexistente. A pesquisa de Federici acerca
dos legados das mulheres no que diz respeito aos comuns para além
da Europa e da ideia ocidental de cercamento da terra € parte crucial
da nossa “complicagao” dos comuns.* O conceito de “subcomuns”,
conforme elaborado por Fred Moten e Stefano Harney, estd na base
da poética e da agéncia de resisténcia e luta coletiva que ocorre abaixo
e dentro do sistema existente, apontando para lutas antiescravagistas e,
logo, diferenciando-se dos comuns institucionalizados com potencial
de ser capturado por uma ldgica de gestao e controle. Em vez disso,
como forma de luta coletiva e aprendizado mutuo, o “estudo” é uma
maneira de fazer-se comum “sob o radar institucional existente”, o que
ressoa fortemente com um desejo coletivo sentido dentro da equipe
do Casco e em suas redes mais amplas, notadamente no Arts Colla-
boratory, em nome de um “desejo por um entendimento profundo”.
Essa abordagem dos comuns foi acompanhada por uma
3 0 prineiro projeto de longo prazo do Casco, “The Grand
Domestic Revolution” [A grande revolugdo doméstica] (2010-
2012), foi um trabalho central nessa direcdo.
4 FEDERICI, Silvia. “Feminism and the Politics of the Commons®,
The commoner, 2012. Disponivel em: <hitps://thecommoner.org/

wp-content/uploads/2020/06/federici-feminism-and-the-politics-
of-commons.pdf>.
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série de investigagoes artisticas e outras, de cardter experimental, ao
longo de vdrios anos, e envolveu a questao de como o Casco, enquanto
instituicao de arte, se relaciona com os comuns. Alguns pontos de
referéncia tramam a resposta para tal questao. Um deles € a nossa
exposicao New Habits {Novos habitos} (2014), que foi especial por inau-
gurar a nova localizagao e o novo prédio do Casco. Fazendo alusao ao
novo “corpo” do Casco, a exposi¢ao pegou a deixa da pesquisa recente
de Giorgio Agamben sobre comunidades franciscanass, ao passo que
respondia também aos artistas com quem estdvamos trabalhando na
época.® A tese principal de Agamben descreve como os franciscanos
escaparam de instituigoes autoritdrias, como a igreja, concentran-
do-se em regras e numa ética comum de “uso” em contraposicao
a de “propriedade”, e, ainda, na ideia de “pobreza” em oposi¢ao a
“riqueza”. Essas regras sao frouxas se comparadas as leis e envolvem
“formas” que incluem o que vestir, por meio das quais os “hdbitos”
sao nomeados em duplos sentidos. Ao mesmo tempo, artistas como
Aimee Zito Lema, Christian Nyampeta, Ayreen Anastasa, Rene Gabri
e Sung Hwan Kim levantaram certas demandas dentro da equipe e
das comunidades dos arredores do Casco para exercitar suas praticas
didrias, indo desde o que e como comer, até como lidar com ritmos
didrios como parte de seus projetos artisticos. E também no contexto
do trato dos “hdbitos” que Annette Krauss, artista colaboradora do
Casco de longa data, e toda a equipe da instituicao concordaram
em comecar a empreitada do Site for Unlearning. Essa jornada pros-
seguiu de maneira bastante entrelagada com o processo coletivo de
trabalho mais amplo da rede Arts Collaboratory, da qual o Casco
faz parte. Para a maioria de seus integrantes — compostos por vinte
e trés organizacoes de arte baseadas no chamado “sul global” —, e
para a unica e principal financiadora holandesa, a Stichting DOEN,
nao demorou muito para ser constatado que, a menos que a estru-
tura subjacente e invisivel do programa deles fosse mudada, eles nao
poderiam continuar promovendo seu engajamento artistico e social,
bem como suas colaborag¢oes translocais. Com o termo “estrutura”,
queremos dizer aquelas relagoes hierdrquicas financeiras e laborais
da era colonial que a maioria das organizagoes integrantes acabou
herdando. Precisamos “fazer o comum” em nossas instituicoes. Para

5 AGAMBEN, Giorgio. The Highest Poverty: Monastic Rules and
Form-of-Life. Stanford: Stanford University Press, 2013.
6 Acabamos por descobrir que as novas instalagdes do Casco

costumavam ser um convento que seguia a Terceira Ordem de
Sdo Francisco, uma histéria que nos conectou de maneira
ainda mais préxima & nossa pesquisa.
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tanto, também precisamos desaprender nossos velhos hdbitos. Esses
conceitos gémeos ecoam por todos os lados, repetidamente.

DESAPRENDENDO A INSTITUICAO

O que queremos dizer com desaprender? E um habito
nosso atribuir valor positivo as institui¢oes de arte e de aprendizado
em geral que vém se ocupando de posicionar-se como um local para
aprender. Entao, por que desaprender? Abordar tais questoes exige
que olhemos através do relacionamento entre aprender e desaprender
para explorar o tecido conector entre desaprendizado, aprendizado,
aprendizado perpétuo e instituigao. Aqui, o aprendizado perpétuo —
no sentido mesmo de aprender do berco até o timulo — ¢ avaliado
como derivado especifico das economias europeias de conhecimento
desde os anos 1990, € uma das concepgoes dominantes do aprender é
cumulativo, orientado pelo progresso e institucionalmente motivado
pelo lucro econdmico. Enquanto isso, muitos académicos concor-
dam que o foco econdmico do aprendizado perpétuo impregna as
instituigoes e subjetividades nos dias de hoje. Como instituicao de
arte e prdtica artistica, que tem a pesquisa e a experimentagao como
principais modalidades (por exemplo, a programagao de projetos de
pesquisa artistica em torno dos comuns), o Site for Unlearning (Art
Organization) pode estar, na verdade, refor¢ando esse tipo de pauta
de “aprendizado perpétuo”.

“Desaprender”, nos termos estabelecidos por Annette,
justapoe essa pauta e, no lugar dela, ecoa uma expressao cunhada
pela pensadora feminista pés-colonial Gayatri Spivak, “desaprender
seus proprios privilégios™. Spivak nos incita a encontrar modos de
questionar e retrabalhar as suposigoes, preconceitos e histdrias de
cada um, de modo a derrubar injusticas num mundo globalizado.
Em outras palavras, desaprender tem menos a ver com adquirir novas
habilidades e conhecimento, e mais com assumir uma investigacao
critica ativa das estruturas e praticas normativas para tomar conscién-
cia e se livrar de “verdades” tidas como certas nos dominios da teoria
e da prdtica, com o objetivo de pensar e enfrentar as desigualdades
na vida cotidiana. Assim sendo, a nocao de desaprender dirige
nossa atencao novamente aos habitos. Habitos sao aquelas praticas
de pensar e fazer por meio das quais nos envolvemos corporalmente
com nosso ambiente cotidiano, praticas que desde sempre escaparam

T SPIVAK Gayatri, The Postcolonial Critic, editado por Susan
Harasym, Londres: Routledge, 1990, vii.

250

Binna Choi e Annette Krauss 251

de nossa andlise racional. Eles constituem gestos, ritmos ou posturas
aprendidos por nossos corpos, e que sao incorporadas em um deter-
minado espago e tempo. Portanto, hdbitos compoem a identidade
politica de nossos corpos e sao vinculados de maneira insepardvel
a visoes de mundo e conhecimentos que performamos consciente e
inconscientemente. Nos sabemos o quanto ¢ dificil dar-se conta de
um habito; que dira se livrar dele, e é ai que mora a complicacao.
Vocé jd se livrou de maneira bem-sucedida do seu hdbito de arrancar
cabelos? Ou tentou banir o hdbito de pensar, como diz Spivak, “que
eu sou necessariamente melhor, eu sou necessariamente indispensavel,
€u sou necessariamente a pessoa que corrige equivocos™ no encontro
com outra pessoa? E preciso muito trabalho, energia e imaginacao —
mental e fisicamente — para se livrar de uma “dire¢ao” de trabalho
e pensamento para, entao, engajar-se em outra diferente.

Assim, sob essa perspectiva, e ao passo que a instituicao
de arte em si € alimentada pela economia capitalista e por sua légica
de aprendizado, avango e crescimento cumulativo, conseguimos ques-
tionar razoavelmente se ¢ mesmo possivel desaprender algo como uma
instituicao de arte. Ao tentar confrontar o que internalizamos como
impossibilidades, o desaprendizado marca tanto um engajamento
com processos institucionais que tém potencial para romper com
a promessa irrestrita de avango e crescimento econdmico, quanto
uma tentativa de intervir na propria instituicao do aprendizado.
Nao surpreendentemente, uma das discussoes recorrentes em nossas
reunioes coletivas girava em torno da absoluta impossibilidade de
desaprender, e se nao deviamos retornar a negdcios organizacionais
mais praticos e “possiveis” da maneira como os conhecemos.

Nao foi o que fizemos. Em vez disso, os experimentos
que concebemos também precisam ser encarados como uma pesquisa
coletiva da politica de (im)possibilidades que desempenha um papel
crucial na abordagem de processos de desaprendizado dentro de uma
estrutura organizacional. Eles constroem uma estrutura de apoio para
essa pesquisa com e dentro de uma instituigao para ajudar o coletivo
quando este encontra formas dominantes de pensar e de se comportar,
estruturas (afetivas) de impossibilidades e seus entrelacamentos com
conhecimentos incorporados.

Assim, o Site for Unlearning (Art Organization) € tanto uma
tentativa de engrossar essas praticas de desaprendizado, quanto um

8 SPIVAK Gayatri, “Righting Wrongs®, The South Atlantic
Quarterly, vol. 103 (2004): 523-81, 532.
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meio de alimentar a imaginagao incorporada para desaprender o
capitalismo dentro das estruturas institucionais de uma organizagao
de arte. Isso ressoa com o aprendizado dos comuns na composi¢ao
de novos hdbitos.

“ESTAR_OCUPADA” COMO UM HABITO INSTITUCIONAL

Se hda métodos preexistentes para desaprender, um deles
deve ser o de estabelecer as condi¢oes de colaboragao. Toda a equipe
do Casco e também Annette® concordaram em ter reunioes de duas
horas a cada duas semanas ou uma vez a0 més no proprio escritorio
do Casco, ocasiao em que aborddvamos questoes como o que queria-
mos desaprender, como abordar o desaprendizado, em que pontos
encontramos dificuldades e com quais estdvamos de acordo. A equipe
tomou a decisao de nao reivindicar esse tempo de trabalho como hora
extra, e sim de integréd-lo ao tempo de trabalho normal, enquanto
horas de freelancers eram reembolsadas. Nossa identificagao de hdbitos
institucionais a serem desaprendidos coletivamente estava entrelacada
com uma visao dos comuns que ¢ encenada, visualizada e formulada
em exposigoes, discussoes publicas, publicagoes, trabalho comunitdrio
e no modo como o Casco, enquanto organizagao, ¢ conduzido no
nivel gerencial, incluindo seu éthos administrativo e seus métodos de
producao e comunicagao. Depois de algumas reunioes, surgiu uma
prioridade comum de desaprender nossa relacao problematica com
uma nocao de “estar ocupada”: “sentir-se ocupada” é um estado
psicossomatico que causa ansiedade e frustragao.

Ying Que, que a época trabalhava como coordenadora
de projeto e comunidade, manifestou essa nocao de “estar ocupada”
da seguinte maneira no contexto do Casco:

Sim, é como quando vocé pergunta para alguém aqui,
“como vai vocé€?” e respondem: “Muito ocupada, mui-
to ocupada. Estou tao ocupada”. H4 uns dois anos, li
um artigo chamado “Stop the Glorification of Being
Busy” {Parem com a glorificagao do estar ocupado} e,

9 A equipe variou de tamanho (de quatro a nove pessoas). Ao
longo do periodo de colaborag¢do, a equipe do Casco era
composta por um grupo regular de seis a oito pessoas e
dois estagidrios remunerados. Além disso, de dois a trés
freelancers, incluindo Annette, estiveram conectados a fases
especificas do projeto. Isso inclui as transcrigdes e os
comentdrios continuos sobre cada reunido, feitos por Whitney
Stark e pela designer Rosie Eveleigh.
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ao pesquisar isso mais a fundo, me deparei com essa
coletanea de ensaios do Bertrand Russel intitulada Elo-
gio do lazer, que fazia campanha por uma semana de
trabalho de vinte e uma horas. Isso poderia ser bastante
interessante para nds, ja que parecemos estar sempre tao
ocupadas e estressadas. E apenas parte do nosso ritmo
tentar lidar com nossa carga de trabalho, equilibrando
nossa €tica de trabalho e vida. (...) Achei que podia ser
interessante para nés olhar para o desaprendizado de
processos internalizados de ter que produzir resultados,
resultados mensurdveis, de ser produtiva nesse sentido:
ficar no escritério por oito horas e apresentar planilhas
de Excel, planos de projeto, cronogramas e mandar
e-mails. Existe essa oposicao entre ter que ser produtiva
versus fazer nada, em que fazer nada € considerado ape-
nas improdutivo, ao passo que poderia, na verdade, ser
bastante inspirador e elevar os espiritos. Vocé pode estar
bastante cansada e af nao conseguir repensar as coisas
porque tem que produzir o tempo inteiro.*°
Nas reunioes e conversas seguintes, nds — a equipe ¢ Annette — discu-
timos e levamos em consideragao diferentes problemas envolvidos
com o “estarmos ocupadas” e com as relagoes com nossos ambientes
de trabalho que afetavam a todas nds. As conversas ganharam certo
impulso numa ocasiao em que alguém ouviu entendeu por engano
o termo busyness (estar ocupada) em vez de business (negdcios). Uma
avaliacao mais detida nos garantiu que se sentir ocupada nao € apenas
uma sensacao banal de pressao que partilhamos por acaso. Busyness
¢ a demanda constante por produtividade em termos de “comoditi-
zacao”, incluindo produgao e reprodugao, e traz consigo um estado
cada vez mais desagraddvel e muitas vezes nocivo. Nossa avaliacao
de hdbitos institucionais de busyness e sua relagao com o business
revelou que estdvamos interessadas nesses momentos de busyness, que
sao, na verdade, materializagoes do que entendemos como business
— como a condigao neoliberal da orientacao por lucros e a inclusao
de tudo no campo econdmico, com sua for¢a motora de otimizagao.
Busyness, no sentido neoliberal, vem de processos sociais maiores

10 Essa citagdo é uma articulagdo inicial de uma de nossas
prineiras conversas em 2014, gravada em dudio na época e
transcrita como parte das reunides do Site for Unlearning
(Art Organization). Ela foi tirada de uma das quatro pequenas
publicagbdes de transcrigdes que produzimos para a exposigdo
New Habits [Novos hdbitos].
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que celebram essa condicao e comparam seus efeitos a indicios
de ser um cidadao produtivo com uma carreira bem-sucedida e
uma vida social agitada. Artistas sao ocupados. CEOs de grandes
companbhias sao ocupados. Estudantes sao ocupados. Banqueiros sao
ocupados. Ativistas sao ocupados. Professores sao ocupados. Maes sao
ocupadas. Até mesmo nossos filhos e avds sao ocupados. A equipe do
Casco também estd sempre ocupada. Como podemos desaprender esse
hdbito de estar ocupado ou, como o chamamaos, o busyness/business?™*

Voltemos a Spivak. Ela afirma que os hdbitos nao podem
ser desativados através da cldssica reavaliagao filosofica de um argu-
mento e suas premissas. Em vez disso, ela argumenta em favor de um
treinamento da imaginacgao, que deveria resultar em uma estética
que “coloca em curto-circuito a tarefa de sacudir o hdbito de nao avaliar
[as premissas]™=. Esse curto-circuito estético surge quando sao tecidas
literatura, capacidade de leitura e intervengao politica como modo
de “treinar a imaginagao para a performance e intervengdo epistemoldgi-
ca™3. Para Spivak, isso envolve um “desfazer produtivo” que deve ser
conduzido junto com as “falhas do fazer, sem acusagao, sem desculpas,
com vistas ao uso™*. Logo, no espirito evocado por ela, nds entrelaca-
mos nossa abordagem performativa e o estudo das estruturas afetivas
de (im)possibilidades. Nesse sentido, o desaprendizado de habitos
institucionais tem uma trajetdria dupla que envolve, por um lado,
continuas investigagoes discursivas e criticas, e, por outro, interven-
¢Oes incorporadas, leitura estrutural*s e saltos imaginativos.

O potencial dessa trajetoria dupla reside na propria
vinculagao de formas estéticas e sociais, possivel pela ativacao de um
registro performativo; quer dizer, um entendimento da forma que
fala para além do discurso da estética para conectar contextos estéti-
cos, sociais e histéricos. Essa forma estético-social ressoa no trabalho
convincente da critica literdria Caroline Levine, que liga a forma a
politica, pois em sua visao a forma organiza nao s6 obras de arte

11 Trecho do texto coletivo, feito pela equipe do Casco e Annefte
Krauss, Site for Unlearning (Art Organization). In: FISCHER,
Lars & HIMMELFARB, Rachel (eds.). The Public School for
Architecture. Bruxelas: Commom Books, 2015, p. 101-23.

12 SPIVAK, Gayatri. An Aesthetic Education in the Era of
Globalization. Cambridge: Harvard University Press, 2012, p.
6.

13 Ibid., p. 122.

14 Ibid., p. 1.
15 0 termo é aqui empregado no sentido de se tornar capaz

de ler trajetdérias estruturais entrelagadas com nossas
prdticas cotidianas.
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como também a vida politica.*® De maneira similar ao Site for Unlear-
ning (Art Organization), Levine articula uma ideia expandida de forma
como “o trabalho da forma para criar ordem™1. através de disposicoes,
configuragoes e distribuigoes especificas. Entao, se a forma organiza
nao sé a arte como também a vida politica, ela organiza igualmente
os modos pelos quais conhecemos a arte, a politica e as instituigoes.
Em contraste com esse plano de fundo, nos propomos a olhar para
a nossa colaboragao, para o trabalho no Casco e para o projeto de
desaprender a partir de uma outra perspectiva, nomeadamente como
formas de organizar. O Site for Unlearning (Art Organization) estd, ao
mesmo tempo, profundamente inserido num entendimento do insti-
tucional que € incorporado, performativo e orientado por processos,
e tenta pressionar, reconsiderar e, no melhor dos casos, desaprender
os proprios limites do que ¢ forma e o que ela faz nesse contexto insti-
tucional especifico. Nesse sentido, trata-se de um estudo de formas
organizacionais para entender como a forma estética funciona na
sobreposicao e colisao de arranjos com outras formas politicas ou
sociais, com o intuito de aprofundar processos de desaprendizado.

DESAPRENDENDO O BUSYNESS/BUSINESS

Os objetivos de nossas reunioes de duas horas que acon-
teciam quinzenalmente ou uma vez ao més levantaram algumas
questoes: como poderiamos treinar a imaginagao? Serd que éramos
capazes de produzir um curto-circuito estético? Desaprendemos a
cultura do busyness/ business? Estdvamos em busca constante de como
e o0 que desaprender juntas. Sem solucao dada de antemao nem méto-
dos disponiveis, nés as vezes ficamos cansadas desse processo. Mas
a medida que nos encontrdvamos e estuddvamos juntas, a busca e o
questionamento constantes eventualmente nos levaram a quatorze
exercicios*®, que chamamos de exercicios de desaprendizado. Em
certa medida, esses exercicios de desaprendizado instituiram logo
no comego o que agora fazemos regularmente, dando inicio a um
corpo de trabalho (de arte). Entre os quatorze exercicios, alguns

16 Ibid., p. 3.

17 LEVINE, Caroline. Forms. Whole, Rhythm, Hierarchy, Network.
Nova Jérsei: Princeton University Press, 2015, p. 4.

18 0 termo “exercicio” encontra sua raiz etmolégica na palavra

latina exercere, que significa “manter-se ocupado” e conota

seu uso em contextos disciplinares hierdrquicos existentes,
como instituig¢des educacionais, instalagdes de treinamento
esportivo (profissional) e militar, e assin por diante. Nosso
objetivo é brigar com essa dupla vinculagdo do termo; dai a
proposta da expressdo “exercicio de desaprendizado”.
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permaneceram como tentativas inicas, embora tenham se tornado
importantes para nossas investigagoes de desaprendizado, seus desen-
volvimentos e outras experiéncias conectadas. Por exemplo, “Rede de
cuidado”, inspirado pelo Nanopolitics Handbook {[Manual de nanopoli-
tica}*e, revelou relagoes profissionais e emocionais de interdependén-
cia dentro da equipe. Isso nos levou a atividade “Cor dos humores”,
através da qual esperdvamos enderecar e cuidar de algumas interacoes
afetivas que estavam ocorrendo na nossa equipe. O afeto impacta
imensamente as relacoes, mas € algo dificil de articular e expressar
— mais até do que a emocao. “Didrio do tempo” visava acompanhar
nosso uso do tempo por uma semana. Embora possa parecer um
método gerencialista para lidar com o tempo, no nosso caso espera-
vamos avaliar como a nossa gestao do(s) tempo(s) causa essa sensagao
de estar ocupada, na esperanca de encontrar outras modalidades de
tempo e ritmo rumo a algo que permitisse e encontrasse valor no
chamado tempo “improdutivo de verdade”. Outros exercicios de desa-
prendizado se tornaram engajamentos de longo prazo, incluindo
organizar o tempo de “Leitura coletiva” para partilhar materiais de
leitura relevantes e garantir uma “reuniao” regular de equipe para
permitir tempo o suficiente para conversas cara a cara. Outros exer-
cicios de desaprendizado mais desafiantes e em andamento incluem
“Autoria (coletiva)”, por meio do qual tratamos da politica de citagao
e autoria, inclusive dentro do Site for Unlearning (Art Organization);
“Relagoes de posse” foi um que causou mais resisténcia e desconforto
ao grupo, incluindo a questao de como ele se relacionava com o
processo de desaprender o busyness. Outras questoes incluiam: o que
cada uma de nds possui? O que possuimos coletivamente? O que a
organizagao de arte possui de nds? Existe algum modo diferente de
compartilhar? Bifurcando a partir disso veio “Bem-estar e saldrio”,
o exercicio em andamento e nao resolvido de reconsiderar nossos
sistemas salariais.2° O processo de desaprender o busyness € de fato o
processo de desaprender a ldgica capitalista de relagoes em todas as
facetas em dire¢ao aos comuns. A “impossibilidade” de desaprender

19 “Rede de cuidado” foi inspirado por: PLOTEGHER, Paolo;
ZECHNER, Manuela; HANSEN, Bue Ribner (eds.). Nanopolitics
Handbook: The Nanopolitics Group. Nova York: Minor
Compositions, 2013. Disponivel aqui, acessado em 4 de abril
de 2017.

20 0 exercicio foi inspirado pelo capitulo “Take Back Property:
Commoning”, de J.K. Gibson-Graham, Jenny Cameron e Stephen
Healy, em: Take Back the Economy: An Ethical Guide for
Transforming Our Communities. Minneapolis: University of
Minnesota Press, 2013, pp. 125-58.
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¢ uma possibilidade reconhecida, considerando que a economia do
Casco € excessivamente dependente de financiamento publico, cujas
medidas e expectativas nao sao tao diferentes do busyness praticados
em outras dreas; no caso da arte, produto e lucro sao medidos em
numeros de visitantes e visibilidade. No entanto, e se essa propria
impossibilidade for o que o capitalismo nos ensina? E se 0 mecanismo
de aprender, como um acimulo de conhecimento e habilidades, nos
deixar aprender que o desaprendizado ¢ impossivel? Serd que pode-
mos tornar o impossivel possivel?

A LIMPEZA COMO NOVO HABITO

A limpeza coletiva semanal foi o exercicio que mais se
consolidou como novo hébito institucional. As segundas-feiras, apSs
a reuniao semanal de equipe, todas limpam o escritorio juntas. A
limpeza do escritdrio, por ter sempre sido uma tarefa de grupo, nunca
foi terceirizada; no entanto, vinha sendo feita sobretudo por algumas
poucas pessoas da equipe. Um dia, duas das pessoas que costumavam
fazer a limpeza mandaram um e-mail para o resto da equipe com um
apelo para que se prestasse atencao a esse problema. O e-mail vinha
assinado com a pungente critica: “de suas adordveis donas de casa”.
Esse caso aconteceu no inicio do nosso periodo de colaboragao e se
tornou tema de uma das reunioes de desaprendizado. Uma ideia foi
apresentada para tentar estabelecer a limpeza coletiva as segundas-
-feiras no mesmo hordrio como um exercicio coletivo e regular de
desaprendizado. Foi o que fizemos e continuamos a fazer.

Uma leitora pode se perguntar: mas vocés nao sao mais
ocupadas? Nossa resposta ¢ “nao”. Nds nos sentimos menos ocupadas,
mas certamente temos ainda mais trabalho por fazer. O hdbito de
desenvolver processos coletivos de trabalho seguindo o espirito dos
comuns de fato toma muito mais tempo do que um processo hierdr-
quico de trabalho e de tomada de decisao, ainda que nao sigamos a
l6gica de tomada de decisoes baseada em consenso. Isso tampouco
garante que a decisao seja correta. Por mais que tenhamos institui-
¢oes financiadoras que apoiam nosso engajamento em relagao aos
comuns e ao processo de desaprendizado, hd outras que nao entendem
nossos esforcos e prefeririam minar nossa prdtica de trabalho relegan-
do-a a0 dominio da invisibilidade. Ou, para contar a histéria de um
angulo diferente, a limpeza regular do Casco como um hdbito, ato
e gesto de microporte implica muito mais do que propoe sua escala

— e talvez até mais, jd que continuamos limpando mesmo quando
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nos deparamos com o desejo de adiar o trabalho, pois estamos nos
sentindo ocupadas. A implicagao dessa prdtica em curso envolve nao
s toda a organizacao, mas também a nocao de arte como nosso foco
primadrio. O que queremos dizer com isso?

A ARTE E A POLITICA DO LIMPAR

Aqui voltamos ao trabalho reprodutivo, ou ao trabalho
doméstico e a manutengao, um tema familiar ao programa do Casco.
O projeto de pesquisa de longo prazo The Grand Domestic Revolution
{A grande revolucao doméstica} (GDR, 2010-12, em turné como GDR
Goes On {A GDR continual) concentrou-se no trabalho doméstico
como trabalho genderizado, racializado, invisibilizado, isolado e
desvalorizado. A GDR trouxe para o programa obras como Women
and Work {Mulheres e trabalho} (1973-75), de Mary Kelly com Margaret
Harrison e Kay Hunt, e Nightcleaner {Empregada noturna} (1972-75),
do Berwick Street Film Collective. O programa também apresentou
Manifesto for Maintenance Art {Manifesto pela arte da manutengao}
(1969), de Mierle Laderman Ukeles, que questionava radicalmente
aquilo que € incluido quando se fala em vanguarda e arte conceitual,
contestando a separacao entre trabalho de arte e trabalho domés-
tico como algo artificial. Trabalhando nessas fronteiras, o manifesto
interroga formas de dominagao e exclusao perpetuadas pelas relagoes
hierdrquicas entre manutengao e arte, e também entre manutengao
e desenvolvimento. Nesse sentido, um grupo de trabalhadores da
cultura, incluindo a equipe cambiante do Casco e Annette, formou
0 ASK! [PERGUNTE!}]?*, numa tentativa de alinhar-se a0 movimento
do pessoal da limpeza na Holanda e a luta contra a divisao inter-
nacional do trabalho. Naquela época, o movimento do pessoal da
limpeza incluia o Sindicato Trabalhista Holandés (FNV) e o Sindicato
de Trabalhadores Imigrantes Indonésios IMWU) — a maioria dos
integrantes do IMWU faz trabalho doméstico, embora sejam imigran-
tes sem documentagao®2. Com o apoio do artista Andreas Siekmann,

21 Os integrantes do ASK! expermentaram tornar visiveis
as condigbes e demandas do “trabalho invisivel” de
trabalhadores domésticos na Holanda, ao passo que também
refletiom sobre nossas préprias “condigdes domésticas”
no setor cultural. Ver: LUTTICKEN, Sven. “Social Media:
Practices of (In) Visibility in Contemporany Art”. Afterall,
vol. 40, outono-inverno de 2015. Disponivel aqui, acessado em
3 de junho de 2018.

22 Para mais detalhes ver “Toilet (T)issue #3: Against All Odds—
Migrant Domestic Labor Struggle and Forms of Organizing,’
em Unlearning Exercises: Art Organizations as Sites for
Unlearning, eds. Binna Choi, Annefte Krauss, Yolande van der
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criamos uma série de pictogramas representando os trabalhadores
domésticos como trabalhadores militantes, a serem aplicados como
esténcil nas ruas junto ao lema do movimento de Trabalhadores
Domésticos: “Trabalho doméstico € trabalho” ou “Reconhecimento
e respeito pelo trabalho doméstico”.

Mesmo alguns anos depois do inicio do movimento de
trabalhadores domésticos na Holanda, por volta de 2011, nao houve
nenhuma melhoria legal e, com isso, suas condi¢oes de trabalho — e
de vida — continuam extremamente precdrias. A exposigao e as agoes
performativas de aplicagao de esténcil da GDR terminaram, contudo,
a limpeza se tornou um hdbito nosso que permanece como um
lembrete constante do estatuto do trabalho doméstico (de imigrantes)
nao sO na nossa organizacao, como também num contexto social mais
amplo. Trata-se de um lembrete de que as desigualdades sociais domi-
nantes que perpetuam a estrutura colonial-capitalista continuam
sendo cada vez mais racializadas e genderizadas. Diante desses lembre-
tes constantes e embaragosos, como podemos continuar “produzindo
arte” da maneira como costumdvamos concebé-la, especialmente se
desejamos trazer arte para a sociedade dos comuns? Falando como

“nds” uma vez mais, vale ressaltar que nao estamos sozinhas nessa
questao. As tedricas feministas Kerstin Stakemeier e Marina Vishmidt
alegam que a tensao entre a suposta autonomia da arte e a condigao
material subjacente € aguda. A autonomia, dizem elas, ¢ uma prdtica
que vem sempre imbuida e fincada na reprodugao, ainda que seja
estruturalmente “invisibilizada” para manter sua relagao com o capi-
tal: “Os interesses modernos pela autonomia da arte tinham a ver
com dissociar-se do trabalho produtivo, possivelmente para contrapor
um mundo em que o trabalho mental e manual brutalizava alguns e
idealizava outros”. A base para essa forma de autonomia foi “a utopia
irrealizada da vanguarda como trabalho nao alienado”, ao passo que
o trabalho reprodutivo e de manutengao permaneceu alienado, resul-
tando em sua atual existéncia dificultosa dentro do campo da arte.=s

POR UMA INSTITUICAO DE ARTE QUE NAO

E_OCUPADA..

O exercicio de desaprendizado “Reescrevendo um mani-
festo pela manutengao” é uma encenagao de reescrita do manifesto

Heide, Liz Allan, 2018, Valiz/Casco Art Institute: Working
for the Commons.

23 STAKEMEIER, Kerstin & VISHMIDT, Marina. Reproducing Autonomy.
Londres: Mute Publishing, 2016, p. 46.
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de Ukeles. Ambos os manifestos se engajam com o fato de que, ao
passo que o trabalho reprodutivo ¢ muitas vezes simbolizado pela
limpeza, nao se trata apenas disso. No caso de institui¢oes de arte, o
trabalho reprodutivo também inclui, por exemplo, manter o espago
de trabalho, os arquivos e uma biblioteca, receber os visitantes com
uma xicara de chd, cuidar de si mesma quando se estd doente ou se
sentindo para baixo, entre muitas outras relagoes, incluindo aquelas
com artistas e trabalhadores domésticos imigrantes. Essas tarefas
sao agora reconhecidas como parte da nossa carga de trabalho junto
com atividades como arrecadar de fundos, negociar comissoes, gerir
orcamentos, viajar, preparar, aprender, ensinar, fazer e colaborar.
Aqui, 0os comuns nao sao apenas o tema, mas também o nosso guia
para encontrar modos de trabalhar e instituir. Assim sendo, temos
ainda mais trabalho e € dificil nao ficar sobrecarregada pelo busyness.
Talvez seja ainda mais dificil, pois quanto mais explicitas nos torna-
mos nas nossas intengoes e no envolvimento com novas praticas dos
comuns, mais numerosos sao os olhares céticos que se concentram
nos erros e contradigdes que podem vir a provar nossa visao como
uma impossibilidade.

.. A MEDIDA QUE OUTRAS FORMAS DE GOVERNANCA

E EXPERTISE SE DESDOBRAM

Em janeiro de 2016, tivemos a oportunidade de discutir
alguns dos exercicios de desaprendizado com a gedgrafa e econo-
mista feminista Kathrine Gibson, no contexto do férum “Commo-
ning Economy” [Rumo a uma economia dos comuns}, realizado no
Casco. Vinhamos enfrentando dificuldades com o modo que “Didrio
do tempo” e “Saldrio e bem-estar” estavam mais se parecendo com
um método gerencialista de otimizar tempo, em vez da real intengao
de avaliar como nossa gestao do(s) tempo(s) causa busyness na espe-
ranga de encontrar outras modalidades de tempo. Gibson vinculou
0 tempo e o busyness a nogao de expertise e, nesse caso, a natureza
cambiante da equipe do Casco, propondo um “tempo de treina-
mento cruzado” como nova modalidade por meio da qual organi-
zagoes disponibilizam tempo para que integrantes de sua equipe
possam “habilitar outras pessoas com suas proprias habilidades. (...)
Trata-se de certa capacidade de reserva para que, quando necessdrio,
essa capacidade possa ser usada™+. Gibson observou que esse tempo,

24 A partir de transcrigdes da gravagdo de dudio “Wage and
Well-Being Workshop”, 18 de janeiro de 2016, arquivos do
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particularmente ausente no setor cultural, poderia ser um tipo de
“medida de resiliéncia para o trabalho organizacional™s caso pessoas
figuem doentes ou deixem suas fungoes. O “tempo de treinamento
cruzado” também pode ser entendido de maneira mais radical, na
medida em que uma meticulosa implementacao estrutural dessa
modalidade de tempo representa um desafio para o hdbito de depen-
der das competéncias e da expertise necessdrias para sustentar um
regime de produtividade e seus padroes temporais. De forma mais
expandida, poderia ser encarado ainda como um passo rumo a arti-
culacao e prdtica de outra forma de governanga e partilha de poder
— uma forma de governanca particularmente interessante no que
diz respeito a se tornar comum. Isso responde a uma questao que
nos surgia com frequéncia: por que seria importante nos encontrar-
mos pessoalmente, passar tempo juntas e estudar nossas condigoes
de trabalho em conjunto quando, no lugar disso, poderiamos ler
individualmente andlises das condicoes de trabalho neoliberais? O
estudo colaborativo em torno do business/busyness — em toda sua
impossibilidade — pretende intervir na economia do tempo de modo
a impedir a atragao pelo lado business de uma instituicao de arte e
das proprias prdticas artisticas. Esse desejo de intervengao aborda
questoes de governanga e expertise, e coloca em evidéncia a tentativa
de escancarar as hierarquias de produgao (de conhecimento). E com
base nisso que o estudo e a pratica de carater colaborativo sao
cruciais para o projeto de desaprendizado.

Por fim, questoes de governanga e expertise clamam
por uma partilha de poder diferente e demandam debates sobre os
comuns e as formas de coletividade. Seguindo uma conversa entre
Mara Verli¢ e Stavros Stavrides sobre governanga e 0os comuns, a
reivindicacao por uma regulamentagao coletiva do poder é uma ques-
tao essencial em processos relacionados aos comuns. Relacionando-se
a rotagao de tarefas no movimento zapatista, em que pessoas cons-
troem formas ou organizagoes para governar a si mesmas, Stavrides
argumenta que a acumulagao de poder “nao € apenas uma questao
de ética pessoal; precisamos ter mecanismos sociais concretos
que impe¢am o acamulo de poder™®. Numa guinada um tanto
surpreendente, Stavrides confere as institui¢does um papel nisso,

Casco.
25 Ibid.
26 STAVRIDES, Stavros & VERLIC, Mara. “Crisis and Commoning:

Periods of Despoair, Periods of Hope. BALDAUF, Anette et al.
(eds.). Spaces of Commoning, Artistic Research and The Utopia
of the Everyday. Berlin e Viena: Sternberg Press, 2017, p. 56.
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encarando-as nao s6 como tecnologias normalizadoras no acimulo
de poder, mas enfatizando seus potenciais como supostas instituicoes
limiares®" por vir. Essas contrainstituigcoes estao baseadas na partilha
de poder, na igualdade e na solidariedade e, portanto, prefiguram
um futuro necessariamente de maneira diferente. Seus processos nao
podem ser implantados de cima para baixo; mas surgem por meio
de experimentos praticos, que sao e continuarao sendo, conforme
ressalta Stavrides, contraditdrios, ambiguos e bagungados. Com um
plano de fundo desses, o Site for Unlearning (Art Organization) trabalha
rumo a um mecanismo que possa regular o poder (na instituigao
do Casco) coletivamente. Concomitantemente, se o desaprendizado
e os comuns sao dedicados a outras formas de coletividade e organi-
zacao, a questao da governanga (e da expertise) € crucial e deve ser
confrontada. E isso o que talvez vejamos nos préximos caminhos
determinados para o Casco enquanto “Casco Art Institute: Working for
the Commons”, por mais contraditorios, ambiguos e baguncados que
eles possam ser.

Partes deste texto também apareceram em How Institutions Think:
Between Contemporary Art and Curatorial Discourse [Como pensam

as instituigdes: entre arte contempordnea e discurso curatorial],
editado por Paul 0°Neill, Lucy Steeds, Mick Wilson (2017), e em
Sites for Unlearning: On the Material, Artistic and Political
Dinensions of Processes of Unlearning [Locais para desaprender:
sobre as dinensdes materiais, artisticas e politicas do processo de
desaprendizado], de Annette Krauss (2017). Foram retiradas algumas
notas de rodapé que se referiam & publicag¢do Unlearning Exercises:
Art Organizations as Sites for Unlearning (2018, Valiz com Casco
Art Institute: Working for the Commons), da qual este texto é
prélogo. Tradugdo para o portugués originalmente publicada na
edigdo 1020 do jornal Nossa Voz. Citagdes bibliogrdficas do inglés
para o portugués também preparadas pelo tradutor.

o7 Ibid., p. B4.
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Proteja sua recusa: Jota Mombaca
exa.u StéO e iTIpI‘OdUtiVid ade “Eu sou tao cara que eu nao valho nada”

Tasha & Tracie

“Arriving late is decolonizing work”
Bhenji Ra

Eu estou triste. Mas resolvi nao escrever sobre esta tristeza, pelo menos
nao ao ponto de esgotd-la no texto, e esvazid-la, assim, na cova rasa da
elaboracao. Na superficie da palavra. Estes anos escrevendo e sendo
lida assentaram, em mim, o prop0sito sempre renovado de cultivar,
também, o indizivel. E de deixar, ali na zona de indefinicao que
margeia todo gesto enunciativo, um espago sempre aberto para um
mergulho possivel no oceano escuro e denso do mistério e do segredo.

De 2015 pra cd eu perdi 5 dentes molares. Mas resolvi
nao escrever essa autdpsia, pelo menos nao ao ponto de tornar minhas
entranhas transparentes e, portanto, imediatamente disponiveis para
a leitura de quem quer que seja. Que a perda dos dentes coincida
temporalmente com as minhas movidas de acesso a certos circuitos
da arte contemporanea global nao me parece todavia uma mera
coincidéncia, mas um efeito desse mesmo processo, que, por entre
curvas e acidentes, torna vidvel, em minha lingua, o gesto de dizer
sobre estes anos escrevendo e sendo lida.

Nao me leve a mal. Eu ndo ressinto a minha posigao.
Também nao deixo de considerar o custo de sustentd-la, isto é: os
cinco dentes contados a menos e essa tristeza, que comega e termina
na crise prolongada de habitar circuitos de hospitalidade hostil, nos
quais meu corpo € recebido como um objeto insepardvel das logicas
de valor que condicionam a minha obra, tornando-me, portanto,
insepardvel nao apenas da obra, mas do valor. Como uma artista e
escritora valorizada - isto é, integrada a um certo circuito de distri-
buicao econdmica e de acessos, a partir do qual sou convocada a ser
consumida, encontrada e vista -, o fato de ganhar o jogo nao anula e
nem contradiz o fato de estar jogando um jogo em que ¢ impossivel
ganhar (sendo os buracos em minha boca e o peso no peito os sinais
mais evidentes disso).

O paradoxo do sucesso negro e indigena - quando
medido com base nas categorias e esquemas de valor instaurados
pela colonialidade e pela branquitude, bem como pela cisgeneridade e
sua fantasia de subjetividade auto-estabelecida - reside, precisamente,
no fato de que as coreografias de acesso a certas modalidades de
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poder sistémico (como o reconhecimento nos campos das artes e da
producao de conhecimento, por ex) estao sempre ja condicionadas
pela reinscrigao das vidas e criagoes de pessoas, grupos e entidades
historicamente subhumanizadas (racializadas) no interior do mercado
e seus movimentos regulatérios do valor (e da vida).

No texto A Plantagao Cognitiva (2020) - a partir do
encontro generativo com a perspectiva de Denise Ferreira da Silva
quanto ao que ela descreve como “acumulacao negativa” - eu busco
elaborar quanto ao problema da reinser¢ao das vidas negras e indi-
genas (através de suas criagoes) como “mercadorias criticas” pelos
circuitos de arte e producao de conhecimento contemporaneos, tendo
em vista a continuidade desses processos com a tradicao escravista
estabelecida pelo projeto moderno-colonial-global da supremacia
branca (nomeadamente, a de incorporar vidas negras e indigenas
como mercadoria). Na Plantagao Cognitiva - essa territorialidade
consumida e consumada pela for¢a especulativa dos nossos gestos de
invasao e negociagao, bem como pela capacidade sistémica de atua-
lizacao dos processos extrativos voltados a perpetuacgao dos projetos
coloniais de extorsao ontoldgica e material de corpos e comunidades
negras e indigenas - a fantasia de agéncia é uma armadilha coroldria
a fantasia de acesso.

Embora a situagao-problema de criadoras racializadas
no mundo da arte contemporanea nao compreenda a exploragao e
obliteragao total de suas vidas (como no caso da situacao-problema
de nossas ancestrais em face do colonialismo, ou ainda daquelas de
nds que nao conseguem acessar a possibilidade de serem exploradas
pelos sistemas de arte e produgao de conhecimento), na relagao com
os procedimentos de consumo e inclusao de nossas criagoes por meio
dos circuitos de arte nao deixamos de nos confrontar com a posigao
de mercadoria e seu legado brutalizante. Isso significa que o acesso
de nossas obras aos circuitos institucional e mercadoldgico € exten-
sivo a0 nosso desagenciamento no que concerne a possibilidade de
interrupcao do avango do mercado e das instituigoes sobre o territério
existencial onde engendramos nossas vidas.

Confrontar essa dimensao nao-emancipatéria do acesso -
embora caracterize um movimento que nao consegue imediatamente
exceder o dominio da critica - abre a possibilidade de uma reconsi-
deragao dos termos definidos pela ora calcificada critica representa-
cional da segunda metade do século passado, que contribuiu para a
formagao da situagao-problema em que agora nos encontramos. Em
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outras palavras, tal problematizagao busca desarticular a associagao
automdtica entre a representacao do acesso e o programa das lutas
por emancipagao de corpos e comunidades subalternizadas, espe-
cialmente no que toca a dimensao afirmativa arbitrdria da retdrica
da inclusao - isto é, a exigéncia de que todo o programa de justica
inclusiva dependa da inviabilidade de outra resposta coletiva por parte
dos sujeitos supostamente resguardados por ele que nao o ‘sim’.

*

Nao. Palavra tensa de inscri¢ao invidvel nas linguas for¢osamente
acostumadas as gramdticas da subalternidade. Embargo na voz, gesto-
-limite: como fazer cessar, aqui, agora, o que estd descrito como incon-
torndvel? Ou ainda: como engendrar, no intervalo da exaustao e da
imparabilidade, uma curva improdutiva que permita nao apenas
o descanso do corpo e o cultivo de si, mas a interrupgao dos ciclos
obliterantes de extorsao ontoldgica que inscrevem de maneira tensa
as vidas negras e indigenas em relagao ao mundo social-colonial e
seus circuitos de exploragao econdmica e energética da vida?

Essas perguntas anunciam a densidade do gesto prenun-
ciado pelo titulo deste ensaio. Afinal, o imperativo pela protegao da
recusa s6 ganha sentido na medida em que o direito a performd-la
estd em risco. Na medida em que o “nao” é um vocdbulo-problema,
ou um som inaudivel quando emitido por bocas subalternizadas para
escutas dominantes, somos convocadas a aderir em fluxo irrestrito.
Diante do mundo ainda colonial, com suas gramadticas cerceadoras e
coreografias excludentes, o problema da agéncia negra e indigena se
atualiza como desdobramento das tradi¢oes impositivas da colonia-
lidade e da supremacia branca (tradigoes extrativistas e escravistas).

A convocagao a produtividade, no contexto do acesso as
estruturas institucionais e mercadoldgicas da arte contemporanea
por artistas racializadas, parece derivar de um projeto de igualdade
que ignora os processos de acumulacao negatival que caracterizam
as historias de extragao total da produtividade negra e indigena no
contexto da constituicao energética e material do mundo como conhe-
cemos. Assim, a necessidade de responder as demandas de inclusao
com gestos produtivos se configura como uma demanda por dedica-
¢ao a reforma e manutengao dos mesmos circuitos nos quais nossa
situacao-problema estd enraizada. Férmulas como “ocupar, trabalhar
e transformar” e “mudar o sistema por dentro” dependem, assim,
do nosso consentimento a imparabilidade do trabalho racializado
1 Ver Denise Ferreira da Silva. A Divida Impagdvel, 2019.



Proteja sua recusa: exaustdo e mprodutividade

no contexto da plantagao cognitiva; e, consequentemente, a0 N0ssoO
compromisso com a manutengao daquilo que em tese estamos
lutando para transformar.

Como, entao, no momento do acesso e para além dele,
delinear um contorno que limite os processos de extracao total das
vidas e criagOes negras e indigenas como mercadoria?

*

Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao.
Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao.
Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao.
Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao.
Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao.
Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao.
Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao.
Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao.
Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao.
Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao.
Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao.
Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao.
Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao.
Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao.
Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao.
Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao.
Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao.
Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao.
Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao.
Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao. Nao.
Quantos naos eu preciso dizer até assentar, aqui, a possibilidade
de recusa? E como exceder o registro individual dessa pergunta?

*

H4 cerca de dois anos, vem crescendo em mim o desejo de parar
de escrever. Se parte desse desejo deriva, em alguma medida, dos
processos de auto-negacao experimentados por mim e por tantas
outras escritoras racializadas, como sequela das tradigoes do silen-
ciamento socialmente impostas sobre nds; hd também algo nele
que nao se explica por essa dimensao da relagao entre racialidade
e escrita, mas por uma outra expressao da mesma situagao-pro-
blema, sendo esta informada nao pelos processos historicos de
silenciamento, mas pela exaustao face a demanda institucional
pela palavra.
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Ocorre que talvez eu devesse nomear esse desejo outra-
mente. Talvez como um desejo de parar de escrever de um certo
modo, com uma certa constancia, tendo em vista um certo prazo,
em resposta a uma certa proposi¢ao, enquanto os cacos de dentes
esperam na gengiva por um enterro préoprio. Talvez esse desejo de
parar de escrever seja, também, um desejo de olhar os dentes. Ou,
para encurtar a frase: um desejo de parar.

(E, aqui, eu me sinto impelida a escrever de novo2 sobre
a imparabilidade, para tentar explicar melhor de que modo a sensagao
de que devo trabalhar como se estivesse correndo foi costurada tao
profundamente, por meio de processos moleculares e estruturais, ao
ponto de eu esquecer como soletrar a palavrapaus a.)

(Mas eu me recuso a escrever sobre isto de novo.)

A possibilidade prefigurada pela recusa nao se resume
a pausa, mas certamente passa por ela. Articulada em relagao as
questoes que compoem este texto, 0 movimento da recusa nao é
de resisténcia, pois nao se trata de rejeitar a cena da inclusao para
aderir, imediatamente, a cena de um outro trabalho; a uma produ-
tividade contra-institucional qualquer que seja. Se o gesto de recusa
aqui desenhado - a performance do nao negro e indigena - engendra
uma possibilidade, esta deve, em face dos modos extremamente sofis-
ticados de apropriacao e extorsao que sao caracteristicos da plantacao
cognitiva, comecar como um movimento rumo a improdutividade,
isto é: rumo a possibilidade de uma experiéncia invalorada, fora da
curva do valor. Tao cara que nao vale nada.

2 Ver Jota Mombaga. For an ontological strike. In: We Don’t
Need Another Hero: 10th Berlin Biennale Catalogue, 2018.
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