Dilemas da arte colaborativa:
nomadismos, nivelamento relacional e

coletividades

Resumo

O objetivo central do artigo ¢ abordar algumas questoes relacionadas ao
fazer artistico que possui a colaboragio como parte fundamental de sua cons-
tituicdo, incidindo em mudangas nos papéis do artista e do publico. Para o
artista, é necessdrio que outras competéncias sejam exercidas, para além de sua
criatividade e expressividade. Na verdade, seu fazer poético é ampliado na me-
dida em que hd um desenvolvimento na escuta das coletividades em que busca
se envolver e neste movimento nomade em se desterritorializar. Por outro lado,
os agrupamentos coletivos nio podem ser tratados como corpos homogéneos
e agentes passivos da agdo do artista, mas sim coletividades complexas, mutd-
veis e desejantes, em busca de suas préprias linhas de existéncia. O encontro
entre artista e publico acontece neste movimento por uma autonomizagio das
singularidades, que se dd nos dois sentidos, sem que se perca a capacidade de
contaminagio e porosidade ao outro. O texto abordard sucintamente a expe-
riéncia de arte colaborativa realizada com o projeto “Ondas Radiofonicas”,
desenvolvido no Museu da Maré, na cidade do Rio de Janeiro.

Palavras-chave: arte colaborativa; nomadismo; coletividade.

Abstract

The central objective of this article is to approach some issues related to
artistic practice that has the collaboration as a fundamental part of its consti-
tution, focusing on changes in the artist's and public's roles. For the artist, it is
necessary that other competences are exercised, in addition to their creativity
and expressiveness. In fact, his poetic making is enlarged with the develop-
ment in listening to the communities that it seeks to engage and this deterri-
torializing nomadic moving. On the other hand, the collective group can not
be treated as homogeneous bodies and passive from the artist's action, but
complex, changeable and desiring collectivities, in search of their own lines
of existence. The meeting between artist and public happens in the quest for
empowerment of singularities, which takes place in both directions without
losing the contamination capacity and porosity towards the other. The text
briefly address the collaborative art experience made with the project "Ondas
Radiofénicas", developed at the Museu da Mar¢ in the city of Rio de Janeiro.

Keywords: collaborative art; nomadism; collectivity.
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Introducao

Autores como Grant Kester sugerem que existe uma
espécie de tradicao subterrinea de autoria dispersa ou co-
letiva, manifesta também em formas de produgio baseadas
no processo e na interagio colaborativa'. Sao trabalhos que,
para Kester, desafiam a identidade e estabilidade tanto do
artista quanto do espectador. Neles, predominam diferentes
procedimentos, resultando em outros graus de relacionamen-
to entre envolvidos: préticas baseadas no imprevisto, formas
nao profissionais do uso da criatividade, uma consciéncia
comunitdria ¢ a resolu¢io coletiva de problemas. Ou seja,
esta estrada jd vem sendo construida hd décadas, mesmo que
pouco difundida nos sistemas artisticos mais estabelecidos,
como os circuitos de museus, galerias, ambientes académicos,
entre outros.

O que acreditamos ser necessdrio nao ¢ apenas defender a
existéncia de sistemas alternativos tanto de produ¢io quanto de
consumo de arte, mas desenvolver premissas mais consistentes e
criticas acerca de processos de arte colaborativa nos quais hd esse
envolvimento entre publicos diversos. Dessa forma, propomos
que o deslocamento feito pelo artista em busca de sua inclusio
em outros contextos e coletividades (ao invés do termo “comu-
nidades”), sempre se dd na via do empoderamento muatuo —por
um lado proporcionando que estes grupos possam adquirir mais
autonomia em relagdo as suas préprias demandas e, por outro,
ter a satisfagao do seu desejo e a ampliagao de suas competéncias
e experiéncias.

Também problematizaremos o termo “comunidade” por
entender que esta nogao é mais maledvel do que parece, pois s6
pode ser entendida quando hd espago para que as diferengas se
apresentem. As discussoes presentes no texto serdo relacionadas
com o projeto artistico denominado “Ondas Radiofénicas”, re-
alizado entre 2009 ¢ 2010 no complexo da Maré, localizado na
cidade do Rio de Janeiro.

Empoderamento e contaminacoes

A autora Suzanne Lacy® é uma grande referéncia na 4rea
abordada, principalmente por lancar o termo “arte publica de
novo género”. Esses projetos seriam definidos por possuirem
estratégias publicas de engajamento, entendendo esse cardter
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como parte fundamental de uma linguagem estética atuante
junto a uma realidade. Ou seja, o objetivo ¢ a transformacio
social de determinado contexto, sempre no sentido de propor-
cionar mais poder para um determinado grupo. Os autores Peter
Oakley e Andrew Clayton apontam importantes consideracoes
sobre este conceito de empoderamento:

O poder — formal, tradicional ou informal — estd no coracio
de qualquer processo de transformacio e ¢ a dinAmica fun-
damental que determina as relagées sociais e econdmicas.
Falar de empoderamento equivale a sugerir que hd grupos
que estdo totalmente & margem do poder e que necessitam
de apoio para “empoderar-se”. Essa é uma suposicio simpli-
ficada jd que todo grupo social possui algum grau de poder
em relacio ao seu ambiente imediato. Quando falamos de
processo de “empoderamento”, nos referimos  posicdes re-
lativas ao poder formal e informal desfrutado por diferentes
grupos socioecondmicos, e as consequéncias dos grandes
desequilibrios na distribuicao desse poder. Um processo de
empoderamento busca intervir nestes desequilibrios e aju-
dar a aumentar o poder daqueles grupos “desprovidos de
poder”, relativamente aos que se beneficiam do acesso e uso
do poder formal e informal.?

No caso do artista, o processo de empoderamento que ge-
ralmente ele propée surge quando entra em contato com outra
coletividade, que, por sua vez, é atravessada por algum tipo de
restri¢do ou dificuldade. Seu esfor¢o para buscar proporcionar
outras formas de expressao e possibilidades de conscientizagao,
com o intuito de potencializar ou “empoderar” estes envolvidos.
A autora Nina Felshin corrobora como esta ideia do fazer artis-
tico se torna um catalisador de transformacées sociais. Para ela,

as préticas culturais ativistas sdo essencialmente colabora-
tivas, uma colaboragio que se converte em participagio
publica quando os artistas tendem a incluir a comunidade
ou o publico no processo. Esta estratégia tem a virtude de
converter-se em um catalisador critico para a mudanca e
para a capacidade de estimular, de diferentes maneiras, a
consciéncia dos individuos ou comunidades participantes.*

No entanto, ao estabelecer uma relacio entre individuos
de contextos diferentes hd o risco de que seja criada uma hierar-
quizagdo acerca dos dominios de conhecimentos. Isto acontece
geralmente quando alguém se propée a ensinar algo para outro
e, neste jogo entre quem sabe mais e quem sabe menos, se es-
tabeleca, mesmo que involuntariamente, uma relagio de poder.
Neste envolvimento hd de se indagar como se dao os vetores do
empoderamento: se, por um lado, existem conhecimentos a serem
compartilhados ¢ 0 modo como esta apresentagio de informa-
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goes se desenvolve é de grande relevancia, por outro, é preciso nio
subjugar os saberes de cada individuo e considerar como torni-lo
compartilhdvel, na busca por estabelecer uma relagao mais hori-
zontal entre os envolvidos. A autora Suely Rolnik caracteriza esta
qualidade com a agdo de contaminar. Segundo a mesma

[...] contaminar-se pelo outro nio é confraternizar-se, mas
sim deixar que a aproximagio aconteca e que as tensoes se
apresentem. O encontro se constréi — quando de fato se
constréi — a partir dos conflitos e estranhamentos e nao de
sua denegacio humanista.’

Ampliando a no¢io de empoderamento com esta ideia de
contaminagao, que sé acontece através do aparecimento das di-
ferencas, podemos acrescentar o conceito de revolugio molecular
de Félix Guattari, que fundamenta esta em relagao “a capacidade
de operar seu proprio trabalho de semiotizagio, de cartografia,
de se inserir em niveis de relagoes de forca local, de fazer e desfa-
zer aliangas, etc.”®. O desempenho dessa fungio de autonomiza-
¢30 nao estaria designado somente ao artista, mas seria de todos
para com todos. Nao se trata de um individuo empoderar o
outro, mas de pensar que sempre hd uma busca por sua prépria
autonomizagio, inclusive da parte do artista. Se por um lado
podemos ver a revolugao molecular como o ato de dotar o outro
com instrumentos diversificados para que ele possa ser mais au-
tonomo onde se encontram, por outro lado é no contato com a
diferenga que o artista pode se potencializar.

Uma critica importante sobre este assunto é colocada por
Andrew X no texto “Abandone o ativismo”. Nele o autor analisa
a mentalidade ativista durante as manifestacoes promovidas pelo
movimento denominado “Ac¢io Global dos Povos” (AGP), no
inicio dos anos 2000. Nas suas palavras:

O ativista se identifica com o que ele faz, e encara essa ati-
vidade como sendo sua funcio ou papel na vida, como um
emprego ou carreira. [...] O ativista é um especialista ou
expert em mudanga social. Conceber a si préprio como um
ativista significa conceber a si mesmo como sendo alguma
espécie de privilegiado, ou estando mais avangado do que
outros na sua apreciagio do que ¢é necessdrio para a trans-
formacio social [...].7

O contexto analisado estd relacionado mais especificamen-
te as mobilizagdes anticapitalistas que se iniciaram no final da
década de 90 diante das reunibes de grupos econémicos inter-
nacionais —como a Organizagio Mundial do Comércio (OMC)
ou o encontro do grupo G8, formado por oito na¢oes mais
desenvolvidas economicamente. Neste sentido, o que pode ser
observado ¢ que a condicio do ativista, enquanto um agente
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que sabe mais sobre um determinado assunto, pode gerar pro-
blemas na construcio de um grupo formado por membros de
iguais responsabilidades. Questdes que surgem justamente por
sua prépria condigio heterogénea, uma vez que sempre haverd
diferencas entre seus integrantes. Esta problemadtica incide dire-
tamente sobre o artista, mas também reverbera na constitui¢ao
da categoria “puiblico”.

Nos anos 1980, o coletivo de artistas Group Material ji
realizava indagagoes neste sentido: “Quem ¢é o publico? Como ¢é
feita a cultura e para quem?” 8. O questionamento ¢ pertinente,
mesmo se ainda for dirigido aos espagos tradicionais da arte,
nos quais artistas que produzem obras visando a exposi¢io em
ambientes fechados e com publicos jd pré-determinados. Porém,
o que é de interesse nessa investigagio é o publico formado pelos
participantes de um trabalho de arte colaborativa, que se envol-
vem diretamente nas vivéncias, e que, muitas vezes, S0 tratados
pelo termo “comunidade”. Que comunidade é esta? Tal nogio
de publico enquanto um coletivo homogéneo ou uma massa
de pessoas acaba generalizando e superficializando caracteristi-
cas fundamentais, que tornam cada agrupamento tao singular.
Este entendimento de coletivo se aproxima da nogio de “povo”.
Por sua vez, o conceito de “multidio”, conforme proposto por
Toni Negri e Michael Hardt’, abrange uma coletividade cons-
tituida exatamente por sua disparidade e heterogeneidade. Os
desejos da multidao podem ser dificeis de serem apreendidos
em sua totalidade, mas certamente nio ¢ pela passividade que
seus caminhos sio tracados, jd que a diferenca ¢ algo pressupos-
to. Empoderar um agrupamento levando em consideragio tal
diversidade acaba incidindo também no fazer poético do artista,
que acaba deslocando este fazer para a produgio de plataformas
de interagdo a fim de que diferentes agentes entrem em contato
e contaminagio. Um exemplo da produc¢io de um sistema artis-
tico com tais caracteristicas foi o projeto “Ondas Radiofonicas”.

Paisagem sonora e
colaboracao na Mareé

A experiéncia a ser relatada no artigo serd o projeto “Ondas
Radiofonicas”, realizado entre 2009 ¢ 2010 no Ponto de Cultura
Museu da Maré, localizado na comunidade Morro do Timbau,
dentro do complexo de comunidades da Maré, na cidade do Rio
de Janeiro. O projeto teve minha atuagio de pesquisador/artista
no papel de principal articulador, mas s6 pdde ser desenvolvi-
do pela participagao de alguns moradores da Maré e contando
com a permanente participagio de outros artistas, educadores,
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ativistas de fora do bairro Maré. Foi contemplado com o pré-
mio “Interacoes Estéticas — Residéncias Artisticas em Pontos de
Cultura”, no ano de 2009, promovido pela Fundagio Nacional
de Artes e o Ministério da Cultura, que garantiu a infraestru-
tura fundamental para a realizagio desta experiéncia artistica.
O projeto foi modificado a partir do seu desenvolvimento, pas-
sando por algumas etapas e influenciando no conjunto de obje-
tivos que se esperava alcangar. De outubro de 2009 até fevereiro
de 2010 o projeto esteve em fase de pré-producio: compra de
equipamentos, contato com moradores e grupos do bairro, e
conversa com os agentes culturais do Museu da Maré. A partir
de margo as atividades foram iniciadas, contando com a criagio
de um grupo fixo de jovens e a realizacio de outras oficinas com
publicos diversos. Elas aconteceram até junho do mesmo ano,
quando uma exposicio criada colaborativamente com o grupo
de jovens foi aberta na galeria de exposi¢oes tempordrias do Mu-
seu da Maré, formando a etapa de conclusao das atividades.

Ao longo do desenvolvimento do projeto as relagdes en-
tre os envolvidos foram transformadas em diversas instancias:
entre eu e os jovens (formando a equipe Ondas Radiofonicas);
deste grupo com os artistas colaboradores, e, principalmente;
deste coletivo ampliado com os moradores da regiao. Esse flu-
xo de mudangas foi fundamental para o amadurecimento do
projeto assim como para a investigagdao de doutorado “Radio-
fonia Cartogrifica: sintonias e deslocamentos em processos de
arte colaborativa”.

Essas transformagoes acerca das etapas do projeto e o modo
em que o publico se relacionava com o mesmo nio serdo dis-
sertadas no presente artigo'’. Mas, de modo resumido, pode
se relatar que houve trés modos distintos nos quais o grupo de
jovens foi sendo capacitado e empoderado de maneira singu-
lar. A principio eles foram chamados para exercerem o papel
de monitores, visando auxiliar na execucio de oficinas voltadas
para as dimensées da sonoridade no nosso entorno e discussoes
sobre arte colaborativa. Porém, no decorrer das semanas e pela
prépria dificuldade de realizar tais oficinas, foi sendo consta-
tado que este grupo era o principal publico do projeto e que
poderia se tornar um coletivo multiplicador. A partir deste mo-
mento, novas oficinas foram ministradas para o grupo, focando
em fornecer um panorama sobre a histéria da arte e como a
arte colaborativa se inseria neste contexto. O grupo entéo criou
oficinas de curta duragio para outros jovens e ficou responsédvel
pela criacio de instalagoes para a exposigdo final. Nelas, alguns
dos temas abordados pelo Museu da Maré utilizados para contar
a histéria do bairro foram transformados para que o publico vi-
sitante do Museu pudesse ter uma experiéncia participativa com
obras onde a sonoridade era o eixo principal de reflexio e expe-
rimentagao. Por fim, estes mesmos jovens formaram o grupo de
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mediadores da exposi¢io. Por terem sido os responsdveis pela
criagdo de tais instalagoes, a mediacio em si se tornou uma expe-
riéncia diferente das habituais em outros espagos artisticos, nos
quais o mediador possui a meta de aproximar obra e artista do
publico. Cada integrante demonstrava um conhecimento apre-
endido processualmente —um empoderamento singular. Depois
de passarem por oficinas de saberes especificos, propor oficinas
com outros jovens, estudar e criar instalagoes artisticas, a atribui-
¢ao de mediar e compartilhar os frutos deste envolvimento com
o publico pode encerrar um ciclo com uma nova interagio e
fruigao do processo artistico com este cunho colaborativo. Pen-
sando na constitui¢ao da obra de arte, este momento se configu-
rou como mais uma interface de experimentagao, possibilitando
que o publico visitante do Museu da Maré pudesse vivenciar um
pouco do universo criado pelo coletivo (ver figura 1).

| i
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4

Fig. 01: Montagem da exposicio coletiva do projeto Ondas
Radiofénicas.

Da parte do artista, pode-se afirmar que o empoderamento
se deu na ampliacio da permeabilidade diante das mudancas que
aconteceram ao longo do processo, sem perder de foco a meta
original: a criagdo de uma exposi¢ao. Desde o inicio nio havia
uma preocupacio sobre o que seria exposto (pelo menos da par-
te do artista, jd que alguns jovens durante o processo demonstra-
vam ansiedade sobre o resultado final do projeto). Porém, se al-
mejava atingir um puiblico maior, visto que a populagio da Maré
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¢ grande e as opgoes relacionadas as artes visuais sio poucas na
regido. A questao foi redirecionar o foco do projeto, trabalhando
com as pessoas que estavam mais proximas e que configuraram o
publico mais diretamente envolvido. Assim a capacidade de im-
provisagao e reinven¢do da prépria fungio que se espera desem-
penhar dentro de um projeto deste escopo se apresenta como um
dos principais empoderamentos por parte do artista —qualidades
que se relacionam com o conceito de nomadismo.

Artista e nomadismo

O autor Nicolas Bourriaud'! acredita que a figura do artista
estd intimamente ligada em uma idealizagio acerca da forma
némade de apropriagio e deslocamento no territério. Porém,
sua caracteristica ndmade seria a de ocupar temporariamente
estruturas ji estabelecidas na arte contemporinea, tendo sua
identidade resultado de um continuo movimento no mundo.
Aqui hd uma rela¢do muito préxima com o modelo de residén-
cia artistica, no qual o artista executa sua poética em contato
com diferentes contextos (ndo necessariamente com uma escuta
atenta as diferencas do local). No entanto residir dentro de um
circuito de praticas em vdrios lugares é permanecer bem alocado
em um tipo de fazer artistico e contexto, sendo que o nome do
artista se transforma em uma marca. O ndémade nido pretende
alugar ou residir em um territério através de uma negociagao
econdmica e vantajosa.

De acordo com os filésofos Gilles Deleuze e Felix Guattari
o ndmade se relaciona intimamente com o territério, mas sem
pretensao sedentdria; seu trajeto segue pistas e caminhos, mas
nao tem a funcio de se alocar permanentemente, distribuindo-
-se em espacos abertos, nao comunicantes; sua relagio com a ter-
ra se dé pela desterritorializagio. “E nesse sentido que o némade
nao tem pontos, trajetos, nem terra, embora evidentemente ele
os tenha”'?. Para Nelson Brissac Peixoto, o nomadismo se re-
laciona com o conceito de tdtica, apontado por Certeau'’, no
qual seu agente (o sem-teto, o camel6, o favelado, o migrante)
instrumentaliza tudo o que estd ao seu alcance em prol de sua
sobrevivéncia'“.

Voltando-se para as caracteristicas do artista, 0 nomadismo
pode se tornar uma metodologia interessante para estabelecer o
contato e se posicionar entre diferentes disciplinas, grupos e es-
pacos de acontecimento (institucionais ou nio) —um caminhar
“entre” espagos com a constante organizacio e desorganizacio
de seu fazer criativo.
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Chegamos, entdo, ao conceito de artista-némade, nio sé
pelo fato de sua prética envolver um deslocamento espacial,
através de residéncias artisticas ou nao, ou em se relacionar com
as diferentes especificidades dos contextos (préximo a categoria
de site specific), mas principalmente por entender que sua prética
se dd nestes movimentos de aproximagio e distanciamento com
variadas dreas, mesmo tendo como ponto de partida e chegada,
o campo da arte. Desta forma ao conceito de artista-ndmade
podemos acrescentar novos papéis: artista-ndémade-educador, ar-
tista-ndmade-ativista, entre outros. Este estado permanente de
incompletude também pode ser associado ao conceito de “devir”
no sentido da poténcia de vir-a-ser que o artista pode vivenciar.
De acordo com Deleuze e Guattari®, o devir estd ligado inti-
mamente ao processo de desejo, que sai de um “si mesmo” em
busca de um “fora”. E esta possibilidade de aproximar-se de ou-
tros agentes e tornar-se um deles, por um determinado periodo,
induzido por uma motivacio singular do artista. Esta postura
pessoal é que reverbera em outras dimensées e onde é necessdrio
saber equilibrar os desejos préprios e os de outros.

A teérica Suzanne Lacy ressalta as qualidades destes novos
papéis para o artista, alertando sobre os cuidados que é preciso
ter quando se trata com estes contextos. Ela cita os escritos do
artista Allan Kaprow para afirmar: “artista como educador é uma
construgdo que decorre de intengdes politicas™®. Mas o préprio
Kaprow ¢ ainda mais radical no seu texto “A educacio de um
des-artista”, de 1970:

S6 quando artistas ativos deixem voluntariamente de ser
artistas poderdo converter suas habilidades, como ddlares
em ienes, em algo que o mundo pode empregar: em jogar.
O jogar como moeda corrente. A melhor forma de aprender
a jogar é com o exemplo, e os des-artistas podem d4-lo. No
seu novo papel como educadores, tudo o que eles tém que
fazer ¢ jogar como antes o faziam sobre a bandeira da arte,
mas entre aqueles aos quais nao lhes interessa dita insignia'’.

As propostas colocadas por Kaprow na citagio acima sio
paradoxos e inversdes interessantes: ser artista ¢ poder deixar de
ser artista ou o ato de jogar como forma de desestruturar o fazer
artistico. Ele ainda comenta sobre este deslocamento do papel
de artista em dire¢do a uma visdo ampliada, no qual a identidade
¢ transformada por um principio de mobilidade.

A proposta de substituir o artista pelo jogador me parece
interessante e pertinente por conceber o jogo nio somente como
a relagdo participativa entre artista e publico, mas sim como um
modelo que extravasa a poténcia da criagdo artistica além da se-
ara da arte, como um modo de estabelecer contato, negociar e
contaminar-se com outros agentes, de campos andlogos ou ain-
da outros dominios. Desta maneira, acreditamos que o artista
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que se propoe a se embrenhar em outros contextos e em contato
com diferentes publicos precisa estar ciente e atento, nao para
jogar dentro das regras, mas sim transformar a si mesmo, em um
permanente estado de devir artista-némade.

Nivelamento relacional

O artista e professor Luiz Sérgio de Oliveira também le-
vanta questionamentos semelhantes acerca dos desafios de tais
préticas participativas em arte pablica'®. Ele denomina de “geo-
vanguarda” os artistas que priorizam o didlogo como principal
plataforma de agdo para com o “outro”, sendo este “aquele que
tradicionalmente tem estado alijado dos processos da arte por
mecanismos de elitizagdo que transformaram a arte em assun-
to para poucos’"’. O termo geovanguarda assinala, como fator
determinante, o deslocamento feito pelos artistas, saindo dos
espagos tradicionais da arte ou mesmo de seus contextos locais
em diregio a espagos variados e as comunidades ali residentes,
rompendo com os cAnones de pureza e autonomia da arte®.

No entanto, este direcionamento ao encontro do outro
possui um caminho de volta, ou melhor, pode ser configura-
do como uma via de mao dupla (entre artista e nio artista) e
também se dd em outros dois sentidos —artista com o “outro” e
consigo mesmo. No primeiro aspecto, conforme aponta o ted-
rico inglés Stephen Wright?!, é necessirio que se perceba que a
relacio de interesses entre os dois envolvidos é muitua —nio s6 o
artista ganha neste deslocamento, mas hd uma possibilidade de
ganho por parte de quem se relaciona. Esta revisao ¢ importante
pois existe um grande niimero de obras nas quais o artista forca
uma relagio de proximidade, ou mesmo, faz uso indevido desta
quando transforma a relacdo em produto. Esta relacio ¢ classi-
ficada por Wright como um tipo de exploracio similar aque-
la estabelecida entre dominador e dominado, como citada por
Marx, ou “aqueles que detém o capital simbdlico (os artistas), e
de outro lado, aqueles cujos esfor¢os (como tal) sio usados para
nutrir a acumulagio de mais capital” *.

No segundo caso a via de mao dupla se d4 do artista consigo
mesmo, sendo um processo de autoconhecimento, como coloca
Oliveira:

[...] As préticas de arte realizadas sob a rubrica dessa “virada
para o social” evidenciam o reconhecimento e a importan-
cia que passam a ser dispensados ao “outro”, a nos lembrar
que o nosso “préprio”, ou melhor, o seff'do artista — per se
— jd ndo ¢ o bastante.”
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Esta mudanga de rumo faz referéncia ao texto “A virada
social: colaboragio e seus desgostos”, de Claire Bishop, no qual
ela realiza duras criticas aos projetos colaborativos. Na busca de
critérios mais assertivos nesta linha, a autora desaprova a simples
e prévia aceitagao de todos os projetos colaborativos, somente
pelo fato de estarem trabalhando com uma comunidade exclui-
da ou um setor marginalizado. Em contraposicio, a autora cita
alguns exemplos de projetos de arte comprometidos nao s6 com
o local, mas que dialogam com questdes globais, enfatizando sua
potencialidade artistica ao renunciar a discursos politicos expli-
citamente engajados —o que acaba revelando uma légica dicotd-
mica na sua elaboragio. A autora ainda critica 0 modo como o
artista se porta:

Os critérios discursivos da arte socialmente engajada sio,
no presente, tirados de uma analogia tdcita entre o anti-
capitalismo e a “boa alma” crista. Nesse esquema, o auto-
sacrificio ¢ triunfante: o artista deve renunciar & presenga
autoral em prol da concessio aos participantes, para que fa-
lem por seu intermédio. Tal auto-sacrificio ¢ acompanhado

pela ideia de que a arte deve retirar-se do dominio estético

e fundir-se & prdxis social.*

Também discordo de qualquer papel de salva¢io que o ar-
tista possa ter. Porém, serd que é possivel acreditar nesta fusio
total da arte na vida? Tal proposi¢io me parece bem idealista e
radical, pois acredito que, mesmo com este movimento de vol-
tar-se para esferas tao diversificadas, sempre haverd um territério
no qual o artista retorna e insere suas experiéncias — um terri-
tério configurado de alguma forma como campo da arte. Ou
ainda, conforme coloca Olivera, “essas praticas de colaboragio
provocam uma consequéncia subjacente, extremamente relevan-
te: a inclusio social do artista™®. Esta inversio retira do artista
seu papel de salvar o “outro” de uma situagao qualquer de de-
samparo ou coloca em divida a serventia de seus conhecimentos
serem aplicdveis em outro contexto. Em um processo de arte
colaborativa o artista poderd ganhar mais quando consegue se
perceber como apenas “mais um”, que se relacionard com outros
agentes, possuidores de seus préprios conhecimentos, interesses
e desejos, promovendo um nivelamento relacional sem buscar a
homogeneidade.

Tal envolvimento poderd estabelecer contato e negocia-
¢oes com os espacos institucionalizados da arte (museus, gale-
rias etc.), mas terd seu principal local de acontecimentos um
contexto especifico, marcado por uma territorialidade fisica e
social, em contato com uma gama de aspectos de uma ou mais
comunidades. E por mais intensa seja esta relagio entre artistas e
nao artistas, ela terd um encerramento, considerando o préprio
fato do artista ser, neste sentido, um némade em busca de outras
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25. OLIVEIRA, Luiz Sérgio de.
“Arte, democracia, inclusio do
artista, geovanguardas e outras
conversas’, 2010, p. 47.

Universidade Federal de Santa Catarina - 1° Semestre de 2015. — 131



26. WRIGHT, Stephen. “The
Delicate Essence of Artistic
Collaboration”, 2004, p. 534-
535. [Tradugio minhal].

experiéncias, em novos processos. O envolvimento que aconte-
ce em processos colaborativos se transforma em fatos ocorridos
no passado, mas que poderdo ser lembrados e reativados por
outras pessoas em outros lugares, abrindo a possibilidade deste
conjunto de fatos se tornarem novamente acontecimentos pas-
siveis de experimentacio. Assim, o artista se torna um narrador
diferenciado de experiéncias passadas, pois ele as aponta para
os encontros vindouros, reconfigurando suas habilidades para se
relacionar com o “outro”.

E este “outro” O que tais pessoas ganham, se é que ganham
algo, no envolvimento com os artistas dvidos pela sua participa-
¢a0? O texto de Stephen Wright traz importantes reflexdes sobre
tais perguntas, assim como delineia importantes aspectos para as
competéncias do artista.

Primeiramente o autor argumenta que na base da colabo-
ragdo estd o interesse mutuo entre as partes envolvidas. Sem o
desejo e a expectativa em ganhar algo nio hd envolvimento e
participagdo. De certa forma, a colabora¢io nio deixa de ser um
tipo de relacionamento muito difundido na politica liberal con-
temporanea. E neste sentido, a economia da arte, fundada na
troca de trabalhos baseados em objetos, reflete um aspecto de
maior amplitude na sociedade, que teria a colaboragiao como
ferramenta para beneficio préprio —o que acabaria sendo um in-
centivo 4 competi¢do. Assim, o conjunto de saberes e o resultado
de seu fazer se iguala a outras dreas, meramente como produtos
de valor simbélico e de troca dentro dos sistemas de mercado.

E nos casos das préticas artisticas mais abertas, sem um fim
predefinido e centradas no processo? Como se dd este movimen-
to de cooptacio, no qual o significado é um movimento pro-
cessual imanente e o processo em si nao estd subordinado a ne-
nhuma finalidade extrinseca, ou seja, gerando um trabalho nao
baseado na produgio exclusivamente de objetos? Wright indica
a performatividade de tais préticas, sendo que o acontecimento
em si é menos importante do que o enquadramento formal da
agdo. E necessdrio tomar cuidado, principalmente, dos projetos
de participagdes forgadas —critica de Wright ao conceito de “es-
tética relacional” de Nicolas Bourriaud. Neles, os

[...] Artistas fazem incursdes no mundo exterior, "propondo”
(como gostam de dizer aqueles do ramo da arte) servigos ge-
ralmente muito artificiais a pessoas que nunca pediram por
eles, ou atd-los em alguma interagao frivola, [para] entio ex-
propriar como material para seus trabalhos por mais minimo
tenha sido o trabalho que eles conseguiram extrair desses par-
ticipantes mais ou menos inconscientes (quem por vezes, eles
tém a ousadia de descrever como "co-autores").?

O segundo apontamento feito por Wright diz respeito as
competéncias e habilidades do artista (concepgao baseada no
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linguista Noam Chomsky), que conceitua competéncia como
um grupo habilidades técnicas, processuais e de percepgao?.
Neste sentido, é similar a outros oficios dentro do contexto so-
cial, sendo que a ocupagio dos artistas ¢ produzir arte. Mas, e
quando estes ndo seguem esta diretriz ou “injetam suas aptidoes
artisticas e babitus perceptivo na corrente economia simbdlica
do real”® ou, em outras palavras, expandem sua atuagio para
fora dos espagos tradicionais da arte e se inserem em contextos
diferenciados? Abre-se uma suspensio tempordria no territorio
da arte, onde o artista pode ser apenas “mais um” e precisard
enredar suas habilidades e prdticas com outros agentes —o que
Frangois Deck®” denomina de cruzamento de competéncias
(“competence-crossing”). Estas agdes, no entanto, nio devem ser-
vir de suporte para artistas entrarem “de penetra’ nestes outros
contextos. O ponto em questdo seria o de colocar as competén-
cias artisticas a disposi¢io de um projeto coletivo, sem abando-
nar a sua prépria autonomia, muito menos seus desejos.

Saliento aqui que tal direcionamento para o fazer artistico
colaborativo pode ser tomado como uma possivel saida para
pensarmos o dilema dicotdmico que separa o desejo de artista
e nio artistas em contextos especificos: ambos possuem seus
interesses e vontades, que configuram sua autonomia. O artis-
ta precisa saber seus limites, sendo que sua singularidade nao
precisa ser sacrificada em prol do processo coletivo em que se
envolve, a0 mesmo tempo em que os outros agentes (profissio-
nais em um grupo multidisciplinar ou pessoas com experién-
cias variadas que constituem o publico de uma agao de arte)
também nio devem usar nem serem usados. Assim, concordo
com o autor sobre a importancia de definir um horizonte ético,
onde haja entendimento transparente das razdes pelas quais a
colaboragio acontece®.

Cruzamento de competéncias

Neste sentido, a colaboragao nao pode ser reduzida a inte-
resses em comum, em que a perspectiva somente tangencia uma
andlise custo-beneficio. No campo da arte, as habilidades nio
seriam s6 um conjunto a ser utilizado, mas uma comunidade
de competéncias e percepgoes compartilhdveis. Wright resgata o
soci6logo Marcel Mauss para constatar que o paradoxo da cola-
boragao artistica se assemelha, portanto, o paradoxo da dddiva:

[...] assim como a d4diva pressupde um tipo de confianga
que contribui para o envolvimento, também a colabora-
¢do — e, mais genericamente, a livre associagio na sociedade
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civil — pressupée 0 mesmo tipo de solidariedade que ¢, em
parte, de refor¢o [da mesma sociedade].!

Esta qualidade de relagao fundada em uma aten¢io com
0 outro caracterizaria, entao, as competéncias do campo das
artes. E neste sentido que, para Wright, estas trabalhariam
como um tipo de gerenciamento de incompletudes. O autor
expande sua defesa em prol de uma interacio colaborativa li-
vre para toda a sociedade afirmando que esta é uma dimensio
essencial para a existéncia humana. Ao mesmo tempo em que
os processos colaborativos artisticos podem ser importantes
neste projeto para a humanidade também podem representar
um perigo uma vez que este grande conjunto de cooperagoes e
competigdes, saberes e territdrios se formalizam sob a insignia
da “Arte” como um dominio de poder. O desafio colocado pelo
autor, nas suas palavras:

O que eu estou tentando sugerir é que, a fim de evitar as
armadilhas performativas das convengdes de arte, por um
lado, e da cooptagio pelo capital, do outro — em ordem,
isto é, para criar condiges que farao [da] colaboragio [algo]
“frutifero e necessdrio” — precisamos de um entendimento
quase pré-moderno da arte, rompendo com a trindade ins-
titucionalizada autor-obra-ptblico; uma compreensio que
apreende a arte pelos seus meios especificos e nio suas fina-
lidades especificas.>

A proposta de ruptura colocada por Wright nao significa
uma quebra total. Ele vislumbra uma possibilidade de continui-
dade e para isso cita rapidamente o conceito de antropofagia,
que, na sua concepgao, significa assimilar o que hd de melhor
através da fusdo e unido de competéncias artisticas como um
valor de uso com outras competéncias, favorecendo a delicada
esséncia da colaboracio extra-disciplinar.

Nio discordo completamente do uso feito pelo tedrico
inglés que se apropria da antropofagia como um apontamento
para uma formagdo mais integrada da arte com outros campos.
No entanto, sua citagio ao termo é muito rasa, claramente me-
taférica e sem o aprofundamento devido. A antropofagia possui
uma grande influéncia nesta colaboragio artistica que o autor
busca fundamentar, nio s6 como um pensamento chave dos
modernistas brasileiros das décadas de 1920 e 1930, mas sim a
base dos movimentos artisticos dos anos 1960*. Concordo com
Wright na busca por uma conexio entre os agentes da arte e as
demais esferas do corpo coletivo social. Para isso, é necessdrio
expandir com as no¢oes de comunidade.
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Comunidades, ou
melhor dizendo, coletividades

Na linguagem popular o termo “comunidade” quer dizer
um coletivo de individuos que possui em comum uma mesma
localidade ou até um modo de se comportar que unifica por de-
terminadas semelhangas. O termo aparece como tdtica de defesa
para nio se associar tais caracteristicas a caréncias de diversas
ordens —um eufemismo de favela ou periferia— funcionando, as-
sim, como uma espécie de abrigo identitirio.

A comunidade pode ser um conceito estendido a qualquer
outro agrupamento de pessoas ou seres, que se reconhecem per-
tencentes a este grupo ou que possuem uma quantidade consi-
derdvel de similaridades, apesar das diferengas. Sob esta viso, o
coletivo ¢ visto como homogéneo, em consonincia com o con-
ceito de “povo” colocado anteriormente. Ampliando sua abran-
géncia, podemos pensar em comunidades de artistas, comuni-
dades académicas ou outras categorizacoes que agrupam através
das semelhancas em comum. Neste sentido, hd um modo de
organizagio, relacionamento e visibilidade destas comunidades
que se diferencia por possuir alguma caracteristica especial que
¢ compartilhada (um claro exemplo pode ser uma comunidade
de vizinhos que se encontram préximos espacialmente —o que
nao significa necessariamente que haja proximidade entre seus
integrantes).

Por outro lado, podemos pensar na comunidade como
agrupamento no qual a diferenca nio precisa ser anulada ou
revogada em prol de semelhanga na formagio de uma unida-
de. Para Pelbart, a comunidade tem por condigio precisamen-
te a heterogeneidade, a pluralidade, a distancia*. No seu texto
“A comunidade dos sem comunidade”, ele apresenta diferentes
autores sobre a questdo do “comum”, daquilo que nos une e nos
torna um coletivo maior, e de como este comum ¢ apropria-
do, privatizado e reinventado. Para pensar isto, o autor recorre
a Deleuze e Guattari para desconstruir a ideia do comum en-
quanto estrutura de organizacio jd pré-estabelecida, lancando
somente a existéncia de um plano de composic¢io onde podem
se acompanhar “as conexoes varidveis, as relagoes de velocidade
e lentidao, a matéria anénima e impalpdvel dissolvendo formas
e pessoas, estratos e sujeitos, liberando movimentos, extraindo
particulas e afetos. E um plano de proliferacio, de povoamento
e de contdgio”. Nele, tudo estd dado e, a0 mesmo tempo, tudo
estd para ser construido. Um corpo, ou um individuo, ou um ser
vivo, seria entdo uma composicio de potencialidades de afetar e
ser afetado. E isto o que temos em comum. Pelbart se aprofunda
no tema e questiona como que se dd a passagem do comum a
comunidade.
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Pelbart inicia com o sentido de comunidade dado por
Jean-Luc Nancy no qual este aponta a auséncia da capacida-
de de reunido. H4 uma impossibilidade extrema, sendo que
dizer “sociedade” ja significaria uma “perda ou degradacio de
uma intimidade comunitdria, de tal maneira que a comunidade
¢ aquilo que a sociedade destruiu™®. O que propoe Nancy é
desfazer a representagio da comunidade como obra, produgio,
fusio, identificacdo e submeté-la 4 desconstrucio, a seu “desfa-
zimento” (désoeuvrement, termo emprestado de Maurice Blan-
chot) e compreender sua “negatividade” (expressio recuperada
de George Bataille). A partir desta constatagao, Nancy coloca a
comunidade como algo que nos acontece, longe de um sentido
utépico de unido, que leva invariavelmente a uma perda e cons-
tante culpa (associada ao cristianismo). A comunidade enquan-
to comunhio perdida ndo passaria, entdo, de um fantasma, ou
segundo Pelbart,

[...] a comunidade, na contramio do sonho fusional, ¢ fei-
ta da interrupgio, fragmentacio, suspense, ¢ feita dos seres
singulares e seus encontros. Dai porque a prépria idéia de
lago social que se insinua na reflexdo sobre a comunidade
¢ artificiosa, pois elide precisamente esse entre. Comunida-
de como o compartilhamento de uma separagio dada pela
singularidade.?”

Isso nos leva a uma compreensio diferenciada de comuni-
dade, que, por sua vez, estd baseada na ideia da diferenga como
ponto de partida irrevogdvel. Zourabichvili aponta para tal con-
cepgao presente em Deleuze:

A ideia mais profunda de Deleuze ¢ talvez esta: que a dife-
renca é também comunicagio e contdgio entre heterogé-
neos; que, em outras palavras, uma divergéncia nao surge
jamais sem contaminagio reciproca dos pontos de vista.
[...] Conectar é sempre fazer comunicar os dois extremos
de uma distAncia, mediante prépria heterogeneidade dos
termos.*®

A comunidade esta fundada, desta maneira, nio em um es-
paco comum que foi perdido, mas sendo ela mesma este espago
pautado nas distAncias que nao cessam de se fazer. Pelbart cita
Blanchot que afirma: “na comunidade jd no se trata de uma re-
lacio do Mesmo com o Mesmo, mas de uma relagio na qual in-
tervém o Outro, e ele é sempre irredutivel, sempre em dissime-
tria, ele introduz a dissimetria™’. Esta relagao de incompletude
coloca em xeque a no¢do de individuo fechado e identidade bem
delimitada, além de igualmente cancelar o sentimento de posse
e controle em grupos coletivos, mesmo através de seu desapego
completo. A comunidade nio se dd entre iguais e semelhantes,
mas sim na auséncia de uma reciprocidade simétrica, que resul-
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taria em fusio, unidade, comunhio e posse. E a comunidade
dos que nao tém comunidade (ou comunidade negativa, como
chamou Georges Bataille), pois estd fundamentada no absolu-
to da separagio como possibilidade de relagio —uma espécie de
paradoxo.

Esta ideia de comunidade negativa e assimétrica nos inte-
ressa para pensarmos os relacionamentos dentro da arte colabo-
rativa. Neste campo, podemos dizer que hd uma tendéncia do
artista para entrar ou se inserir em outros contextos, iniciando
uma convivéncia -além das coletividades onde ja estd inserido
(académica, artistica, etc.)- com outras coletividades ligadas a
outras categoriza¢des (moradores de um local, profissionais de
uma mesma drea como catadores de lixo, etc.).

Desta forma, proponho o uso do tempo “coletividade” ao
invés de “comunidade” para diferenciar o sentido deste dltimo
termo relacionado ao comum. De acordo com o Diciondrio
Houaiss®, o sentido dado para “comunidade” como estado ou
qualidade das coisas materiais ou das nogoes abstratas comuns
a diversos individuos, se liga ainda a ideia de comunhao, con-
cordéncia, harmonia, ou mesmo a um conjunto de individuos
organizados num todo ou que manifestam algum traco de uniao
(do latim communis, que pertence a muitos ou a todos, ptblico,
comum). J4 o termo “coletividade” ¢ aquele que compreende ou
abrange muitas pessoas ou coisas, ou que lhes diz respeito; ou
ainda pertencente a um conjunto de pessoas ou coisas (oriundo
do latim collectivus, que agrupa, ajunta). E esta nogio de agru-
pamento e agenciamento de desejos que acredito ser condizente
com os projetos de arte colaborativa atuais.

Consideracoes finais

Nao somente nesta esfera, mas em diversos outros setores,
o que podemos destacar como mister estd na maneira como se
efetua este trinsito entre coletividades. O deslocamento exige
uma atengao especial no estabelecimento das relagoes nas quais
as diferengas aparecem com mais visibilidade, principalmente
nos cédigos de comportamento e comunicagdo —ndo por uma
adaptagao que camufle a diferenca, mas tendo esta como funda-
mento da relagio.

Acredito que o artista faz este deslocamento e busca sua in-
clusao em outras coletividades sempre na via do empoderamen-
to mutuo, procurando dotar com mais autonomia estes grupos
que, muitas vezes, possuem seus direitos retirados, e por outro
lado, ter a satisfagao de seu desejo e 0 aumento de suas com-
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A Prisio e a Agora, 2006, p. 317. agentes, de esferas variadas. Este processo de tornar o publico
mais autbnomo —publico que se torna ativo sem ser exatamente
artista, pois as diferencas continuam— se constitui como uma
possibilidade real que se viabiliza pela escala do micropolitico
ou mesmo nanopolitico.

A escala “nanolocal” diz respeito a uma escala ainda mais
reduzida que a microlocal. Sao, por exemplo, os locais de mo-
radia (casas, prédios, apartamentos), de lazer (pragas, praias)
ou de trabalho (escritério, fibrica, ou mesmo um trecho da
calgada), onde “[...] as relagdes de poder remetem a interagoes
face a face entre individuos, os quais compartilham (coabitam,
trabalham, desfrutam) espagos muito pequenos, em situagio
de co-presenga”. !

No que tange o projeto “Ondas Radiofonicas” o alcance
da vasta comunidade da Maré se deu exatamente pelo contato
direto, real e de longa duracio que se teve com as pessoas dire-
tamente envolvidas, ou seja, entre a nano e a microescala. Nao é
possivel mensurar a abrangéncia total dos efeitos que o projeto
reverberou, assim como foi necessirio abrir mao do controle du-
rante as etapas de realizacio do mesmo. Essa busca por controle
s6 acaba gerando frustragoes, ja que a colabora¢io com o Outro
implica em um permanente fator inconstante, uma vez que este
possui seus préprios desejos e vontades.

O que cabe ao artista, apds este envolvimento, ¢ reunir to-
das estas informacoes e relatar para aqueles que nio tiveram o
convivio presencial sobre o que se passou, consciente de que
este relato nunca poderd demonstrar o que aconteceu e, por isso
nao pode ser representado ou reapresentado de forma integral.
O papel do artista, que antes estava colocado como o de um
propositor ou catalisador de a¢oes ou ainda um jogador que
joga com seu préprio fazer e desfazer (até de si mesmo), agora
se transfigura em um organizador de histdrias. Apés ter viven-
ciado determinadas experiéncias, passard a recontar os fatos a
seu modo, seja pela via novas apresentagdes visuais e matéricas
ou mesmo através da palavra, em textos, conversas ou palestras.
Ao final, este conjunto de fatos organizados e contados pelo ar-
tista, conteido e forma amalgamados de maneira indissoltivel,
se configura como apenas um ponto de vista sobre o ocorrido.
Os participantes diretos e indiretos possuem as suas maneiras
especificas de falar e podem relatar as experiéncias do seu ponto
singular. Uma questdo de localizagio: cada um se posiciona a
partir de um campo de saberes, podendo mover-se intra e entre
territdrios. O artista em sintonia com estas preocupagoes sabe
que nesta busca por estabelecer uma relagao profunda e intensa
com o outro, estard cada vez mais em contato com suas proprias
questdes, medos, desconfortos e insegurancas. Cabe, entio, ter
compromisso ético e discernimento para equacionar faltas e de-
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sejos, fazendo com que este processo de empoderamento seja
realmente mutuo, compreendendo que nio fazemos parte de
uma sé comunidade, mas de coletividades que se atravessam e
podem ser mais soliddrias, nas relagbes uns com os outros.

Universidade Federal de Santa Catarina - 1° Semestre de 2015. — 139



Referéncias

BLANCO, Paloma. “Explorando el terreno”. In:
Modos de Hacer: arte critico, esfera piiblica y accion direta.
Salamanca: Universidad de Salamanca, 2001.

BISHOP, Claire. “Antagonism and relational aesthetics”.
October. n. 110, p. 51-79, 2004.

. “A virada social: colaboragio e seus desgostos”. Revista
Concinnitas. ano 9, v. 1, n. 12, jul. 2008. Disponivel em:
http://www.concinnitas.uerj.br/arquivo/revistal 2.htm. Acesso
em: 10 maio 2009.

BOURRIAUD, Nicolas. Radicante. Buenos Aires: Adriana
Hidalgo, 2009.

CERTEAU, Michel de. A invencdo do cotidiano: 1. artes de
fazer. Tradugao de Ephraim Ferreira Alves. Petrépolis: Vozes,
1994.

DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Felix. Mil platés: capitalismo
e esquizofrenia. Vol. 5. Tradugio de Peter Pél Pelbart e Janice
Caiafa. Sao Paulo: Editora 34, 2012.

FELSHIN, Nina. But is it Art? The Spirit of Art as Activism.
Seattle: Bay Press, 1995.

GUATTARLI, Félix; ROLNIK, Suely. Micropolitica: cartografias
do desejo. Petrdpolis: Vozes, 2005.

HOUAISS, Antonio. Diciondrio Houaiss da Lingua Portuguesa.
Ed. eletronica. Rio de Janeiro: Objetiva, 2001.

KAPROW, Allan. La educacién del des-artista. Traducao de
Armando Montesinos e David Garcia Casado. Madrid: Ardora,
2007.

KESTER, Grant. “Conversation pieces: collaboration and
artistic identity”. In: Unlimited Partnerships: Collaboration in
Contemporary Art. Buffalo: CEPA Gallery, 2000. Disponivel
em: <http://digitalarts.ucsd.edu/-gkester/Research%20copy/
Partnerships.htm> Acesso em: 31 mai. 2008.

LACY, Suzanne. Mapping the terrain: new genre public art.
Seattle: Bay Press, 1995.

OAKLEY, Peter; CLAYTON, Andrew. Monitoramento e
avaliagio do empoderamento (‘empowerment”). Tradugio de
Zuleika Arashiro e Ricardo Dias Sameshima. Sio Paulo:
Instituto Pélis, 2003.

140 — outra travessia 19 - Programa de Pés-Graduagdo em Literatura



OLIVEIRA, Luiz Sérgio de. “Arte, democracia, inclusio do
artista, geovanguardas e outras conversas.” In: LAMPERT,
Jociele; MACEDO, Silvana Barbosa. Arte e Politica:
inquietagoes, reflexoes e debates contempordneos. Florian6polis: [s.
n.], 2010. p. 39-48.

PEIXOTO, Nelson Brissac (org.). As mdquinas de guerra contra
os aparelhos de captura, uma fotonovela. Sao Paulo: SENAC,
2002. Disponivel em: http://www.pucsp.br/artecidade/novo/
publicacoes/. Acesso em: 11 mai. 2010.

PELBART, Peter Pal. Vida capital: Ensaios de biopolitica. Sao

Paulo: Iluminuras, 2003.

PEREIRA, Eduardo Baker Valls. “Altermodernidade no sistema
interamericano de protecio dos direitos humanos? O comum da
questio indigena e a soberania imperial”. In: COCCO, Guiseppe;
SIQUEIRA, Mauricio (org.). Por uma politica menor: arte, comum
e multiddo. Rio de Janeiro: Fundaciao Rui Barbosa, 2014.

ROLNIK, Suely. “Alteridade a céu aberto: O laboratério
poético-politico de Mauricio Dias & Walter Riedweg.” In:
Posiblemente hablemos de lo mismo. Catdlogo da exposicio da
obra de Mauricio Dias e Walter Riedweg. Barcelona: MacBa,
Museu d’Art Contemporani de Barcelona, 2003. Disponivel
em: http://www.pucsp.br/nucleodesubjetividade/ Textos/
SUELY/alteridadewalter.pdf. Acesso em: 7 mar. 2007.

SOUZA, Marcelo Lopes de. A Prisio e a Agora. Rio de Janeiro:
Bertrand Brasil, 2006.

VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. “Filiacdo intensiva e
alianga demonfaca”. Novos Estudos. n. 77, p. 91-126, mar. 2007.

WASEM, Marcelo. "Devir artista-ndmade: um projeto de
arte colaborativa dentro do Museu da Maré¢". In: Anais do
22° Encontro Nacional de Pesquisadores em Artes Pldsticas:
Ecossistemas Estéticos. Belém: ANPAP; PPGARTES/ICA/
UFPA, 2013. p. 3146 - 3159. Disponivel em: http://www.
anpap.org.br/anais/2013/ANAIS/simposios/06/Marcel0%20
Wasem.pdf. Acesso em: 4 jun. 2014.

WRIGHT, Stephen. “The Delicate Essence of Artistic
Collaboration”. 7hird Text. v. 18, n. 6, p. 533-545, 2004.

X, Andrew. “Abandone o ativismo.” In: LUDD, Ned (org.).
Urgéncia das ruas: Black Block, Reclaim the streets e os Dias de
Agdo Global. Sao Paulo: Conrad, 2002.

ZOURABICHVILI, Francois. Vocabuldrio Deleuze. Ed.
eletronica. Rio de Janeiro, 2004. Disponivel em: Ed.
eletrdnica. Acesso em: 8 mar 2007.

Universidade Federal de Santa Catarina - 1° Semestre de 2015.

141






