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ARTE DE GUERRILHA: praticas contemporaneas’

Felipe Olalquiaga®

Resumo:

O presente artigo analisa o conceito de arte de guerrilha e seus desdobramentos ao
longo das ultimas décadas com o objetivo de criar uma reflexdo sobre os preceitos
de uma arte de guerrilha na cena contemporanea brasileira. Primeiramente, realizou-
se um retorno histérico a década de 1960, na qual surgem os primeiros textos
conceituais aproximando a pratica artistica a pratica guerrilheira. Em seguida,
buscou-se entender de que maneira essa produgcdo se modificou ao longo das
décadas de 1980 e 2000. Por fim, discursa-se acerca do que seria uma pratica de
guerrilha artistica contemporanea no contexto atual.

Palavras-chave: Arte. Politica. Arte de Guerrilha. Arte Contemporénea. Arte
Brasileira.

Resumen:

El presente articulo analiza el concepto de arte de guerrilla y sus desdoblamientos a
lo largo de las ultimas décadas con la finalidad de crear una reflexion sobre los
preceptos de un arte de guerrilla en la escena contemporanea brasilefa. Primero,
realicé un retorno histérico a la década de 1960, cuando surgen los primeros textos
conceptuales aproximando la practica artistica a la practica guerrillera. En seguida,
pretendi entender de qué manera esa produccion se modificé a lo largo de las
décadas de 1980 y 2000. Finalmente, riflito acerca de que seria una practica de
guerrilla artistica contemporanea en el contexto actual.

Palabras clave: Arte. Politica. Arte de Guerrilla. Arte Contemporaneo. Arte
Brasilefia.

Abstract:

This article analyzes the concept of guerrilla art and its developments over the last
decades in order to create a reflection on the precepts of a contemporary Brazilian
guerrilla art. First of all, a historical return was made to the 1960s, when the first
conceptual texts appeared bringing the artistic practice closer to guerrilla practice.
Then, an analysis is made to understand how this production changed during the
1980s and 2000s. Finally, | reflect about what would be a contemporary artistic
guerrilla practice in the current context.
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1. INTRODUGCAO

Ao longo das décadas de 1960 e 1970, diversos paises latino-americanos
sofreram golpes de estado que instauraram regimes totalitarios. Em oposi¢cdo a
esses governos, surgiram em todo o continente grupos paramilitares que utilizavam
principalmente taticas de guerrilha como ferramentas de combate. Paralelamente, o
continente europeu comegou a se recuperar da recessao econdmica seguida da
Segunda Guerra Mundial e diversos movimentos sociais que buscavam uma
renovacgao sociocultural se fortaleceram. No @mbito das artes visuais, a discussao
sobre os limites conceituais da arte moderna, questionada inicialmente pelo
movimento dadaista, encontrava novamente um ambiente propicio ao seu
desenvolvimento.

A producao artistica latino-americana buscou conciliar um discurso politico-
social de enfrentamento a uma conjuntura pouco propicia as liberdades
democraticas com uma pesquisa experimental que buscava renovar os parametros e
linguagens tradicionais da arte. Pesquisadores como Frederico Morais, Décio
Pignatari e Julio Le Parc, ao analisarem essa produgdo, realizaram uma
aproximacao conceitual entre essas praticas poéticas e 0 modo de operacao dos
grupos de guerrilha que atuavam no continente.

A década de 1980 sera reconhecida posteriormente como a década do
retorno a pintura. Recentemente, essa narrativa vem sendo reescrita e uma larga
producdo nas linguagens de performance, intervengao urbana e happenings vem
sendo resgatada. Existiu um movimento intenso de contracultura impulsionado pelos
movimentos sociais que questionaram visdes hegemodnicas sobre racialidade,
género e sexualidade. Neste panorama, confrontava diretamente uma sociedade
ainda mais moralista e conservadora apos quase duas décadas de ditadura militar, o
movimento fortaleceu suas bases.

Ao longo da década de 2000, em meio as novas possibilidades de
comunicacado proporcionadas pela democratizagcdo da internet, comegcam a se
organizar diversas agodes artisticas e culturais que tentam retomar uma aproximagao
com 0s movimentos sociais urbanos. Um dos exemplos notérios desse movimento é
a série de eventos que ocorreram na Ocupacgao Prestes Maia em Sao Paulo. Se, por

um lado, essas producdes se aproximam da criacdo da década de 1960 pela forma



e pelo conteudo, por outro carregam também, diversas vezes, a irreveréncia, o
desbunde e o caracter festivo de producdes da década de 1980.

O presente artigo tem como objetivo, primeiramente, analisar o conceito de
arte de guerrilha. Para isso foram utilizados como base tedrica os textos Contra A
Arte Afluente: O Corpo E O Motor Da Obra, de Frederico Morais, Guerrila Culturelle,
de Julio Le Parc, Teoria da Guerrilha Artistica, de Décio Pignatari e o texto Arte
Contemporanea Colonial, de Luis Camnitzer. Em seguida, buscou-se refletir sobre
os desdobramentos que essa producdo combativa brasileira sofreu durante a
década de 1980. Foi realizada também, uma entrevista com a pesquisadora Bianca
Tinoco, que publicou a dissertacao Performance e Geragédo 80, a qual reflete sobre a
cena performatica brasileira durante o periodo. Em seguida analisa-se as a¢des que
ocorreram na Ocupacdo Prestes Maia. Para isso, foi utilizada como fonte de
pesquisa a dissertacdo de Sebastido Oliveira Neto, Situagcdo Prestes Maia: o
processo de colaboragéo entre artistas, coletivos artisticos e o Movimento Sem-Teto
do Centro. Aléem disso, realizou-se uma entrevista com Tulio Tavares, artista
presente nas acbes no Prestes Maia. Para finalizar, Alla Solb, artista
contemporanea e pesquisadora na area de performance foi entrevistada, e refletiu-

se brevemente sobre a atual conjuntura politica e social brasileira.

2. ARTE DE GUERRILHA
Ditadura, Revolugao e Renovagao.

Artur Freitas, em Arte de Guerrilha, faz um estudo da produgéao brasileira das
décadas de 60 e 70, levando em consideragao ndo somente o cenario politico e
como este influenciou a produgcdo da época, mas também como o proprio percurso
da arte contemporanea levaria ao surgimento de uma arte guerrilheira. Como
destaca o autor:

A conjuntura da arte na América Latina, preocupada em conciliar um
compromisso social a uma pesquisa experimental, acabou sustentando
o curioso propdsito de manipular alegorias politicas de amplo repertério,
como por exemplo, a massificacdo, a censura e o imperialismo. Isso
resultaria em uma forma de fazer arte que se pbs simultaneamente a
favor e contra o publico, disposta a conscientiza-lo pelo choque
(FREITAS, 2013. p.54)

Décio Pignatari publica em 1967 o artigo Teoria da Guerrilha Artistica, no qual

realiza um paralelo entre as estratégias de acdo utilizadas pelas guerrilhas e a
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producdo artistica do que ele denomina como uma metavanguarda. Segundo o
autor, a guerrilha, assim como a metavanguarda, se organizaria em uma estrutura
constelar, na qual as a¢des se dariam de forma simultaneas e abertas, em oposicao
a guerra classica baseada na linearidade. A guerrilha seria “uma estrutura mével
operando dentro de uma estrutura rigida, hierarquizada” (PIGNATARI, 1967, p.168).
Portanto, seu efeito s6 poderia ser constatado se contemplado como totalidade, se
reconhecida como estrutura - informacdo -, e ndo como causa e feito, como
linearidade de eventos — redundancia - do enfrentamento classico. (PIGNATARI,
1967)

Para o autor, uma vanguarda artistica ndo poderia mais ser considerada
como um movimento de remodelagcdo de uma estrutura e simbolos pré-existentes.
Uma vanguarda consciente de si se voltaria contra o sistema, atuaria na margem,
negaria a instituicdo e o estabelecimento das coisas, e se voltaria para a vida sendo,
por fim, antiartistica, se reconhecendo como estrutura e ndo como evento (obra).
Configurando-se como processo experimental constante, a metavanguarda atuaria
como uma guerrilha que se “reinventa a cada passo e a cada combate num total
descaso pelas categorias e valores estratégicos estabelecidos” (PIGNATARI, 1967,
p.168).

Num sistema, convém distinguir entre estrutura e eventos propiciados
por essa mesma estrutura - o que corresponde a distingdo que se possa
fazer entre estratégia e tatica. A informacgéao esta do lado da estrutura, a
redundancia do lado do evento. E por isso que o establishment absorve
mais facilmente eventos do que estruturas]...] Dada sua taxa maxima de
informacao[...] sua absor¢cdo ameaca de destruicdo a estrutura
absorvente (PIGNATARI, 1970, p.171).

Em 1968, o artista argentino Julio Le Parc escreve o artigo intitulado Guerrilla
Cultural. Nesse artigo, ressalta que a sociedade esta dividida em dois blocos: de um
lado, uma minoria privilegiada que determinaria, em todas as circunstancias,
(politicas, econémicas e culturais) as regras sociais; de outro lado a maioria da
populacdo submetida a essas normas. Além disso, define que essa minoria, que tem
como objetivo manter esse estado atual de poder, embora mude as aparéncias,
sempre tende a estabilizacdo das relagcbes sociais. Essa minoria n&o modifica,
portanto, suas dindmicas de dominagéao. (LE PARC, 2006 p.200)

Para Le Parc, seria a fungado do artista “poner en evidencia en el interior de
cada medio las contradiciones existentes”, (LE PARC, 2006, p.199) “organizar uma
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espécie de guerrilha cultural contra o estado atual das coisas” (LE PARC, 2006,
p.202), e combater qualquer tentativa de estabilizacdo social. Desse modo, o artista
nao direcionaria a produ¢cdo a uma busca pela inovacédo dentro do campo artistico,
mas a uma mudanga nas regras de comunicagdo. A arte deveria despertar a
capacidade agressiva da populagdo, criar uma consciéncia coletiva que
questionasse as relacdes de dominancia, para que assim pudesse determinar por si
prépria como se desenvolveriam suas vivéncias e sua participagcdo no comum social
(LE PARC, 2006, p.202)

El interés reside de hoy en adelante, no ya en la obra de arte (con sus
cualidades de expresion, de contenido, etc.), sino en la impugnaciéon del
sistema cultural. Lo que cuenta es, mas que el arte, la actitud del
artista.(LE PARC, 1968)

Em 1970, Frederico Morais publica no periddico Revista de Cultura Vozes o
artigo intitulado Contra a Arte Afluente: O Corpo € o Motor da Obra, apontando a
procedéncia de seu pensamento no artigo Pignatari. Nele, o autor defende que o
conceito de obra estaria morto. Assim a funcdo do artista ndo seria mais a de
realizador de obras, mas a de propositor de situagdes que, ao contrario da
contemplagdo, deveriam ser vivenciadas, experimentadas. A arte, abandonando
suportes fisicos, seria puro processo. (MORAIS, 1970 p.45)

Morais, assim como Pignatari, realiza o paralelo entre o fazer arte e a
guerrilha, e sugere que o artista € um guerrilheiro - cria emboscadas, um estado
permanente de tensao, e situagdes nebulosas, provocando ao fruidor sentimentos
de estranhamento, repulsa e, acima de tudo, de medo (MORAIS, 1970, p.49). A arte
abandona a instituicdo para atuar na vida, “onde tudo pode transformar-se em arte,
mesmo o mais banal evento cotidiano” (MORAIS, 1970, p.49).

O artista € o que da o tiro, mas a trajetéria da bala Ihe escapa. Propde
estruturas cujo desabrochar, contudo, depende da participagdo do
espectador. O aleatdrio entra no jogo da arte, a “obra” perde ou ganha
significados em fungao dos acontecimentos, sejam eles de qualquer
ordem[...] a todo momento pode surgir a emboscada da qual s6 sai
ileso, ou mesmo vivo, quem tomar iniciativas. (MORAIS, 1970, p.51)

Para o autor, na guerra tradicional institucionalizada da arte, todos tinham
papéis rigidos definidos: o artista, o publico, o curador, o critico. Na guerrilha
artistica, todos sédo guerrilheiros, todos necessitam tomar iniciativa. Portanto, esses
papeis e essas fungdes mudariam continuamente de posi¢cdo, podendo o proprio
artista se tornar vitima de uma emboscada tramada pelo fruidor (MORAIS, 1970,
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p.50). Se a histéria da arte se baseava em produtos acabados, comegava-se a tecer
uma historia guerrilheira da arte, constituida de inconclusées, ideias que n&o foram,
projetos ou, como o autor define, probjetos.

Por fim, Morais defende uma poética da precariedade, uma arte pobre, que
desafiaria os conceitos hegemoénicos da arte afluente e seus materiais nobres e
duradouros, “o importante € fazer da miséria, do subdesenvolvimento, nossa
principal riqueza”(MORAIS, 1970, p.59). Ressalta que a América Latina e paises
tidos como de “terceiro mundo” teriam um papel fundamental na producédo dessa
contra-arte afluente, pois aqui, em paises historicamente marginalizados,
encontrava-se sua poténcia maior da experimentacido, tanto pelo fator histdrico
quanto pelo fator politico (MORAIS, 1970, p.59)

O que importa, ndo custa repetir, € a ideia, a proposta. Se for
necessario, usaremos o proprio corpo como canal da mensagem,
como motor da obra. O corpo, € nele os musculos, o sangue, as
visceras, o excremento, sobretudo a inteligéncia. (MORAIS, 1970,
p.59)

Também no ano de 1970, o artista uruguaio Luis Camnitzer publica o artigo
Arte Contemporanea Colonial. Nele, o autor define que o artista colonial subjugado
ao sistema de referéncias artisticas ditadas pela metrépole, isto é, pelo colonizador,
estaria sempre sujeito somente a trés possibilidades de atuagédo: “estilo
internacional", o "folclorismo" ou a subordinagdo ao conteudo politico-literario
(CAMNITZER, 1970, p.270).

O estilo internacional, por seguir tendéncias estéticas ditadas pela metropole,
estaria permanentemente em atraso em relagdo as inovagdées promulgadas nos
centros imperiais (CAMNITZER, 1970, p.270). O folclorismo, uma reagao ao estilo
internacional, buscaria bases nas tradi¢gdes locais normalmente ndo sensiveis a
realidade imediata, podendo levar ao que ele define como escapismo, além de, em
grande maioria sendo o artista um individuo externo a essas tradigdes, estaria
apenas consumindo-a. (CAMNITZER, 1970, p.271) Por fim, a terceira opgao, a
subordinacdo ao conteudo politico-literario pode se limitar a producao de ilustragcdes,
adquirindo uma fungdo meramente didatica e pouco propicia a originalidade de
criagao. (CAMNITZER, 1970, p.271)

Diante disso, o autor propde duas possibilidades de contestagao para o artista
colonial. A primeira seria atuando dentro do sistema de referéncias relativo ao

campo artistico. Isso consistiria em “assumir o subdesenvolvimento econédmico como
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estimulo cultural, sem julgamentos de valor relativos”. (CAMNITZER, 1970, p.272) A
segunda seria a de utilizar a propria guerrilha urbana como mecanismo de
desestruturacdo cultural. Para Camnitzer, embora esses grupos de guerrilha urbana
estivessem distantes aos sistemas de referéncias tradicionais da arte, eles diversas

vezes atingiam um carater altamente estético (CAMNITZER, 1970, p.273).

[...]na determinados casos em que a guerrilha urbana atinge niveis
estéticos, transcendendo amplamente a fungdo puramente politica do
movimento. E quando o movimento alcanga esse estagio que ele
realmente se encaminha para a criagdo de uma nova cultura, em vez de

simplesmente fornecer novas formas politicas a velhas percepgoes.
(CAMNITZER, 1970, p.273)

De 17 a 21 de abril de 1970 ,ocorreu em Belo Horizonte a mostra Do Corpo a
Terra. Promovida pela Hidrominas e sob a curadoria de Frederico Morais, a mostra
consistiu em uma série de intervencdes artisticas no Parque Municipal. Na acéo,
Artur Barrio, apresenta Trouxas Ensanguentadas, Situagdo T/T1 (figura1). O artista
enrola lixo, pedacos de carne, 0ssos e excrementos em pacotes de tecido
amarrados com sisal. Suja esses pacotes com sangue, rasga, perfura, desmantela e
0s joga a beira do Ribeirdo Arrudas.

Barrio desloca o transeunte disperso na rotina cotidiana da vida para o
enfrentamento da perplexidade da realidade brasileira da época — assusta e
tensiona. A dubiedade imagética das trouxas confundindo-se com o lixo do esgoto
ou uma desova do esquadrao da morte (organizagao de exterminio que perseguia e
matava cidaddos tidos como perigosos para a sociedade) instiga os instintos. A
matéria, a precariedade, e a abjecdo sdo impostos sem nenhum tipo de veladura.
Barrio instaura um sentimento de terror e medo no transeunte.

Em 1970, Cildo Meireles inicia sua série de intervengdes em objetos
cotidianos intitulada Inser¢do em Circuitos Ideolégicos (figura 2). Em Projeto Coca-
Cola, grava uma série de frases, como por exemplo “Yankees go home” em garrafas
de Coca-Cola e as devolve a circulagdo. Em Projeto Cédula, apos o assassinato do
jornalista Vladimir Herzog pelo governo militar, que escarniamente divulgou a noticia
como um suicidio, Meireles carimba cédulas com a frase “Quem Matou Herzog?” e,
novamente, as coloca em circulagéao.

Insercdo em Circuitos Ideolégicos retoma o questionamento levantado por
Duchamp com seus ready-made. Porém, se esse deslocava objetos banais para

dentro do espaco expositivo, Meireles devolve esses objetos ressignificados para o
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universo cotidiano dos objetos banais. Uma agao de guerrilha, atuando nos feixes do
sistema, nas brechas abertas pelo proprio sistema. Como argumenta Arthur de
Freitas, “questiona alegorias politicas de grande repertério” (FREITAS,2013, p.54), o
sistema capitalista, o imperialismo americano, a violéncia do estado, como questiona
também a instituicdo artistica, o local da Arte e as linguagens artisticas tradicionais
engessadas por um sistema de regras altamente hierarquizado.

A produgao cultural latino-americana buscava restabelecer seus parametros
suleadores, desvincular-se de padrdes e normativas que ndo cabiam e nao diziam
respeito aos paises do sul e emancipar-se politicamente e culturalmente do
colonialismo/imperialismo cultural e econdmico. Em um momento de inovagéo e
experimentagdo de novos suportes poéticos, enfrentava-se governos ditatoriais. A
violéncia e a censura eram reais, palpaveis e cotidianas. A guerrilha ndo era apenas
cultural. Existia um inimigo nitido — a ditadura militar. As produg¢des teodricas e
artisticas do periodo serdao marcantes para a histéria da arte latino-americana. O
conceito de uma arte de guerrilheira se fixaria, sendo estudado e utilizado até os
dias de hoje, embora se faga necessario analisarmos quais foram seus

desdobramentos ao longo do tempo.

3.1980

Pintura, Individualismo e Desbunde

Em meados da década de 1970, o governo militar brasileiro comegava a
demonstrar com evidéncia sua ineficiéncia em gerir economicamente o pais. Sua
politica de incentivo ao crescimento econémico, custeada por capital privado
estrangeiro e sucessivos empréstimos a fundos monetarios internacionais, se
mostrava ineficiente, principalmente apds a crise mundial do petréleo de 1973. A
retracdo econdbmica de grandes poténcias mundiais, aliada ao endividamento
econbmico, seriam os principais fatores que culminaram na hiperinflacdo que
assolou o pais anos mais tarde (TINOCO, 2009, p.66).

Prevendo sua insustentabilidade frente a forte instabilidade social e
econdmica, no final da década de 1970 o regime militar comegou a tomar medidas
sinalizando uma abertura politica e um possivel retorno a utépica democracia. No
entanto, este era um processo inevitavel, e essa forma Ihes garantia uma passagem

segura e livre de futuras represalias. No inicio de 1979, o Al-5 é extinto, no mesmo
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ano € sancionada a Lei no 6.683, garantindo anistia aos exilados politicos e
possibilitando seu retorno ao pais. Em 1982, volta-se a permitir o pluripartidarismo,
em 1983 inicia-se a campanha Diretas Ja, e finalmente em 1985, em uma elei¢cado
indireta, Tancredo Neves ¢é eleito presidente do Brasil apés 21 anos de ditadura
militar.

Neste cenario, o coletivo 3N6s3, composto pelos artistas Hudinilson Jr., Mario
Ramiro e Rafael Franga, realiza entre 1979 e 1982 uma série de intervengdes
urbanas na cidade de Sao Paulo. Em Ensacamento (figura 3), um dos trabalhos que
ganhou maior destaque realizado em 1979, o coletivo encapuza com sacos plasticos
cerca de 50 estatuas do centro de Sdo Paulo durante a madrugada, do Museu do
Ipiranga e do Monumento as Bandeiras de Victor Brecheret. Na manh& seguinte,
entram em contato anonimamente com diversos veiculos de comunicacdo se
passando por cidadaos indignados com a agao. Pode-se observar, nessa série de
intervengdes urbanas, caracteristicas ainda muito marcantes de uma poética
guerrilheira tipica das décadas anteriores, embora elas também anunciem de certa
maneira as mudangas politicas, sociais e culturais que viriam ocorrer na década
seguinte.

O processo de abertura politica apds longos anos repressdo, o avango
acelerado de veiculos de comunicagdo em massa como a industria televisiva, e o
fortalecimento de uma industria de consumo modificariam profundamente a
sociedade. O pensamento macropolitico, mobilizado pela exigéncia de transformar
de maneira radical e definitiva as condigdes da existéncia das décadas anteriores,
comecga a dar lugar ao pensamento micropolitico, uma busca por novas maneiras e
novos modos de subjetivagdo. Era necessario buscar novas estratégicas criticas de
interpelacao entre o fazer poético e o fazer politico.

Os coletivos artisticos comegam a se distanciar de uma politica tradicional
partidaria e, em contrapartida, se aproximam dos movimentos sociais que se
fortaleciam desde a década de 1960, como o movimento negro, o movimento
feminista e o movimento LGBTI. O corpo ganha destaque especial como territorio de
ativagao poética e politica, principalmente o corpo sexualizado. O sujeito
revolucionario comega a dar lugar a um “sujeito-escoria desviado” (CARVAJAL, et
al., 2012, p.11).

Para Roberto Amigo, a produgéo artistica da década 1980 tem suas bases

estruturadas nos saldos da derrota. Para o pesquisador, se na década de 1960 e
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1970 existia uma aspiragdo artistica em atuar diretamente no processo
revolucionario, na década seguinte a arte perde esse carater messianico e profético.
(AMIGO, 2012, p.145). Era necessario reativar os espagos de afeto e sociabilizagdo
reprimidos pelo regime militar, espagos de experimentagao, de vinculo com o outro,
acdes que posteriormente seriam designadas por Roberto Jacoby como “estratégias
da alegria” (JACOBY, 2011, p.411) Fazia-se necessario resguardar o estado de
animo, criar uma politica do éxtase, na qual o prazer regia como principio ordenador,
ou melhor, desordenador (CARVAJAL, et al., 2012, p.11).

El cuerpo martir, 9ioléncia9, debe dejar lugar al cuerpo desnudo y
danzante. Del cuerpo torturado al cuerpo festivo, haciéndose cargo
de la mutacion producida por la 9ioléncia de los setenta. Los cuerpos
sobrevivientes declaran el goce como uma demanda politica
(AMIGO, 2012, p.145)

No inicio da década de 1980 o coletivo Gang, formado pelos artistas Eduardo
Kac (Bufdao do Escracho), Cairo de Assis Trindade (Principe Porné), Teresa Jardim
(Dama da Bandalha), Denise Henriques de Assis Trindade (Princesa Pornd), Sandra
Terra (Lady Bagaceira), Ana Miranda (Cigana Sacana), Cynthia Dorneles, Daniel e
Joana Trindade (Os Surubins), espalha por toda a cidade do Rio de Janeiro o pixo
OV3RGOZE (Figura 4). No mesmo ano publicam o Manifesto Porné, finalmente
apdés cerca de dois anos de atuacdo, realizam sua ultima e uma das mais
significativas acbdes, um happening no Posto 9 da Praia de Ipanema, sendo
finalizado com uma Passeata Porné com todos os artistas nus mergulhando no mar.
Para o coletivo, era necessario criar um transtorno no espaco urbano, combater o
conservadorismo, reencarnar urgentemente o verbo gozar na sua maxima dimensao
(HENARO, NOGUEIRA 2012, p.199).

A insurgéncias de corpos disformes, sexuais, que buscavam romper a
Heteronormatividade machista e misogina, a busca pela reativacdo dos espacgos
afetivos e comunitarios, a celebragcdo e o desbunde como ferramentas politicas
surgem em diversos momentos pela América Latina ao longo da década. Na
Argentina, Fernando “Coco” Bedoya organizava o projeto dos Museus Bailantes,
uma convocatoria aberta a musicos, atores, escritores e artistas visuais, a ocuparem
um local em meio a uma festa, apresentarem seus trabalhos. No chile, as Yéguas
Del Apocalipsis. Com suas performances na rua, questionavam a imposi¢cao de um
padrao normativo e colonizador sobre corpos latino-americanos. No Brasil, Marcia X



realiza uma série de agdes que questionam as normas impostas ao corpo feminino,
o papel designado a mulher na sociedade e o modo de vida capitalista publicitario.

Locas bailando en las plazas, locas yirando en puertas de fabrica,
locas haciendo cola en los bafiitos. Hablar del sexo de las locas es
enumerar los sintomas -las penetraciones, las eyaculaciones, las
erecciones, los toques, las insinuaciones- de una enfermedad fatal:
aquella que corroe a la normalidad en todos sus wings.
(PERLONGHER,1984)

Essas praticas artisticas e politicas de dissidéncia de género e liberagéo
sexual confrontavam uma sociedade ainda mais imersa em um pensamento
conservador e moralista apds quase duas décadas de repressdo. Se num primeiro
momento o enfoque da violéncia dos estados totalitarios foi diretamente dirigido a
manifestagcdes politicas partidarias, em meados dos anos 1970 e inicio dos 1980,
com fortalecimento de movimentos civis, praticas e agdes de dissidéncia comegaram
a ser entendidas como ameacgas a ordem social (HENARO, NOGUEIRA, 2012,
p.199).

Quando se realiza uma pesquisa aprofundada sobre a cena artistica brasileira
da década 1980, observa-se uma produgao intensa de trabalhos que exploravam os
limites conceituais de linguagens como a performance, a intervengédo urbana e o
happening. Apesar disso, posteriormente esse periodo sera reconhecido como a
década do retorno a pintura. Existiu, de forma gradativa, uma tendéncia ao
apagamento de uma produg¢ao que nao buscou alicerces em suportes fisicos e nao
se enquadrava no movimento internacional de retorno a tela, impulsionado
principalmente pelo fortalecimento do mercado de arte.

Bianca Tinoco, em Performance e Geragao 80 (2009), reflete sobre os
processos que levaram a invisibilizacdo da produg¢ao conceitual durante o periodo.
Para a pesquisadora, existia uma tendéncia internacional de retorno a pintura
impulsionada por movimentos como 0 neoexpressionismo e a transvanguarda. A
critica de arte brasileira e o mercado de galerias possuiam a ambicdo de
internacionalizagdo da produc&o brasileira. Portanto, vao buscar ressonéncias
desses movimentos na produg¢ao nacional, se tornando rispidas a qualquer producao
de arte conceitual (TINOCO, 2009)°.

A performance, um conceito ainda nao estabilizado como linguagem artistica

no Brasil nesse momento, circulava fora dos tradicionais meios de arte e estava

® Em entrevista concedida ao autor em dezembro de 2018
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muito ligada a outras linguagens, como a literatura e a musica. Por esse cunho
muitas vezes festivo e de irreveréncia, a critica e o meio tradicional de arte nao
conseguiam ver essas manifestacdbes como linguagens politicas artisticas. Eram
vistas de certa maneira como “fanfarra de gente doida”. Essa equag¢do acabou por
resultar que ndo existiu um movimento de consolidagdo da produgdo de arte
conceitual do periodo que acabou entrando em esquecimento. Porém, como Tinoco
ressalta, sua maior critica & o que ocorreu posteriormente (TINOCO, 2018)* .

Minha critica maior é ao posterior, a exposi¢cbes que
ocorreram a partir dos anos 2000, e livros que foram produzidos
posteriormente. Ja existia nesse periodo uma produgdo tedrica e
critica sobre performance sendo realizada no Brasil, [...] por exemplo,
em 2000 as performances da Laura Lima foram compradas pelo
MAM de Sao Paulo. Entdo nesse momento ndo existe desculpa,
qualquer revisdo da produgédo artistica da década 1980 deveria
incluir a performance, assim como deveria incluir linguagens como
instalagdo, a produgdo de video muito forte naquele momento e a
intervengdo urbana. Na&ao foi isso que se observou, [...] ndo existiu
uma leitura critica e contemporédnea sobre o que foi de fato a
produgdo daquele periodo (TINOCO)®.

Ja na década de 1990, quando o Brasil € assolado pela crise econdmica, a
arte conceitual volta a se tornar interessante e inicia-se um movimento de resgate
dessa producdo. Neste processo de retorno, produgdées como de Cildo Meireles,
Hélio Oiticica, Arthur Barrio ressurgem na critica de arte brasileira e ganham
novamente destaque. A produgao conceitual da década de 1980 acaba caindo no
esquecimento. Artistas como Ricardo Basbaum, Alexandre Dacosta, Jorge Barrao,
Eduardo Kac, Alex Hamburger, Aimberé Cesar, Marcia X entre muitos outros, que
estavam realizando performance, happenings, intervengdes urbanas, embora
tenham sido reconhecidos posteriormente por seus trabalhos principalmente em
outras linguagens, ndo foram incluidos na dita “g—racdo 80" - que acabou se
estabelecendo como uma geragdo formada basicamente por pintores (TINOCO,
2018)°.

Para Bianca Tinoco, a performance na década de 1980 pode ser entendida
como uma produgdo de guerrilha, primeiramente por negar ser adquirida
financeiramente, ndo somente se opondo como também criticando a logica de

mercado durante um periodo de intenso crescimento e fortalecimento deste.

* Em entrevista concedida ao autor em dezembro de 2018
°> Em entrevista concedida ao autor em dezembro de 2018
® Em entrevista concedida ao autor em dezembro de 2018
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Diferentemente de hoje, que temos uma producéo performatica ligada a academia e
aos editais, na década de 1980 os performers irdo buscar outros mecanismos de
subsisténcia e financiamento de sua produ¢do. Em segundo lugar, € uma produg¢ao
de guerrilha por ser uma produgdo que atuava na rua, em um momento em que
artistas se fechavam em seus ateliés e produziam diretamente para espacos
expositivos tradicionais (TINOCO, 2018)’

A performance ira buscar o contato com um publico que ndo € préximo a
producao artistica. Busca trazer um publico que ndo € o publico da arte para uma
fruicdo artistica. Mesmo quando se inserem nos espagos expositivos tradicionais,
neste momento raramente a convite, os performers invadem e hackeiam esses
espacos. Para a pesquisadora, essas sao caracteristicas intrinsecas a producao de
arte conceitual de rua e que irdo perdurar na linguagem da performance, embora
hoje ela ja encontre um respaldo institucional para sua atuagdo que n&o ocorria na
década de 1980 (TINOCO 2018)%.

A partir das palavras de Frederico Morais ao ressaltar que a guerrilha artistica
deveria abandonar o suporte fisico, exaltar a experimentacdo e a vivéncia da acgao
artistica (MORAIS, 1970, p.51), que ela “desafiaria os conceitos hegemobnicos da
arte afluente e seus materiais nobres e duradouros” (MORAIS, 1970, p.59), pode-se
pensar nessa producdo da década de 1980 como uma producdo artistica
guerrilheira. Esses artistas continuam a desafiar as praticas tradicionais do fazer
artistico, porém articulam as ferramentas artisticas ao discurso politico de uma
maneira diferente do que ocorria nas décadas anteriores. O inimigo deixa de ser o
estado totalitario, e passa a ser o legado de praticas sociais conservadoras ainda
mais arraigadas apos o fim da ditadura. Se na década de 1960 se fazia necessaria
uma pratica agressiva de enfrentamento, na década de 1980 se fazia necessario o
festejo, a alegria e o humor como praticas politicas.

4. INSURGENCIAS COLETIVAS
Ocupacao Prestes Maia

Ao longo da década de 2000, a democratizagdo da internet iniciou um

processo de mudanca nos mecanismos de sociabilizacdo, um processo ainda em

" Em entrevista concedida ao autor em dezembro de 2018
8 Em entrevista concedida ao autor em dezembro de 2018

12



curso e que atualmente vem se aprofundando pelo advento dos smartrphones. Esse
processo possibilitou que comunidades de regides distantes sejam capazes de
trocar informacdes em tempo real e compartilhar experiéncias de forma direta. A
democratizagdo da internet também modificou os mecanismos de mobilizagao
social, possibilitando que ag¢des sejam organizadas por grupos distantes, de forma
descentralizada e potencializando seus alcances.

Essas novas possibilidades de organizagdo e comunicagao trardo novamente
para o centro da discussao do fazer poético e politico questdes relacionadas a
coletividade e de um pensamento formado em rede. Essa é uma forma de
organizagdo que comega a se fortalecer em meados da década de 1990,
culminando na década de 2000 em uma proliferacdo de coletivos artisticos por todo
o Brasil. Se, por um lado, esses coletivos irdo retomar praticas politicas tipicas da
década 1960, retomando teorias como, por exemplo, da guerrilha artistica, o fazem
de uma nova maneira, buscando formas de organizagao horizontais e préximas dos
movimentos sociais urbanos.

Os grupos surgidos nos anos 90 vao se constituir a partir de
continuidades e descontinuidades com essas formas de arte e de
engajamento politico, baseadas em referenciais marxistas e
situacionistas, da contracultura e da sociedade industrial. A partir
desses referenciais, os “coletivos” vao de certa forma renovar uma
atitude de resisténcia a um descrédito na politica (mas ndo no
politico) e um certo “desinvestimento” da experiéncia do “publico” —
em funcgéo do privado — e do “coletivo” — em fung¢éo do individual —
observada nos anos 80. Nesse sentido, os coletivos irdo tentar
realizar uma espécie de “reencantamento da participacdo social e
politica” (KELLENBERGER, 2000 apud GONCALVES, 2010, p.3,)

Um exemplo que ilustra de forma significativa esse movimento se deu nas
agcbes que ocorreram na ocupacgao Prestes Maia. O Edificio Prestes Maia, antiga
sede da Companhia de Tecidos, localizado no Centro Sdo Paulo e desocupado
desde 1990, foi mapeado pelo MSTC® em 1999. Apds mais de dois anos de
tentativas de negociagcdo sem resultados entre a prefeitura e os proprietarios, que
naquele momento deviam aos cofres publicos quase o valor integral do edificio, em
2002 o movimento decidiu ocupar o prédio. Cerca de 468 familias, quase 2000 mil

pessoas passaram a viver no local, o que tornou a ocupacdo naquele momento a

® Movimento Sem Teto Do Centro (MSTC), atua na mobilizagdo e organizagéo de familias sem teto
que estao na luta por moradia digna na cidade de S&o Paulo.
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maior ocupagao vertical da Amér—ca Latina - e atualmente a segunda maior (NETO,
2012, p.46).

A Ocupacédo Prestes Maia, entre 2003 e 2007, foi terreno de trés agdes
artisticas culturais que colocaram em convivio os moradores que residiam na
ocupacédo e militantes de movimentos civis com um grupo enorme de artistas,
produtores culturais. Agcdes foram mobilizadas para dar visibilidade ao movimento
por habitagdo urbana e a essa populagdo extremamente marginalizada que reside
nos centros das grandes metropoles do Brasil. O momento era critico para
ocupacdes, muitas enfrentavam constantes ordens de despejo, movimentos como
MSTC tinham pouca visibilidade midiatica e co—frontavam - e ainda —onfrontam -
diretamente as forcas de um Estado excludente e conivente com o mercado de
especulacao imobiliaria.

No inicio da década de 2000 diversos artistas e coletivos, descontentes com o
modelo excludente e egocéntrado do sistema tradicional de arte e dos espacgos
institucionalizados, comegam a realizar acdes e a criar uma rede de discussdo em
busca de novos espagos de experimentagcdo que dialogassem com questdes sociais
urbanas e com os movimentos sociais. Um desses encontros organizado por Daniel
Lima e Tulio Ta®es, o Ar(r)ivismo, colocaria em contato diversos agentes culturais, o
que mais tarde desencadearam as ag¢des na ocupacao Prestes Maia.

A primeira agdo ocorreu em 2003 e foi intitulada ACMSTC (Arte
Contemporanea no Movimento Sem-Teto do Centro). Apds uma primeira interagao
entre um grupo de produtores culturais e artistas com os residentes da ocupacgéo, foi
realizado por meio da internet um chamado para artistas que estavam interessados
em expor e pensar obras para aquele ambiente. Apds o chamamento, foi realizada
uma nova reunido entre os artistas interessados e os moradores da ocupagao e, em
pouco menos de trés semanas, por um periodo de dois dias, mais de 120 artistas e
coletivos com dezenas de trabalhos tomaram conta dos andares do edificio (NETO,
2012, p.55)"

Essa primeira experiéncia na Ocupagao Prestes Maia demonstrou diversas
potencialidades daquele encontro. Primeiramente, trouxe visibilidade para o

movimento, sendo objeto de reportagens em veiculos de grande midia como, por

Y para informagdes mais completas indica-se a leitura da dissertagédo Situagdo Prestes Maia: o
processo de colaboragdo entre artistas, coletivos artisticos e o Movimento Sem-Teto do Centro de
Sebastido Oliveira Neto, Universidade de Sao Paulo, 2012.
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exemplo, a Folha de S. Paulo. Em segundo lugar, trouxe a experiéncia da fruicao
artistica para pessoas afastadas ao circuito tradicional de arte. Muitos residentes
criaram junto aos artistas, pintaram suas paredes, montaram instalagbes etc.
Finalmente, serviu para fortalecer os lagos entre um grupo de agentes culturais que
buscavam novas maneiras de producio fora dos espacgos institucionalizados, e que
acreditavam que a arte deveria de alguma forma contribuir com as demandas reais
dos movimentos sociais urbanos.

Por outro lado, a acdo ACMSTC explicitou contradigcdes e abismos entre a
realidade da populagdo que vivia no Prestes Maia e o grupo de artistas que
ocuparam o espacgo, gerando diversos conflitos. Foi levantada a questdao de que
muitos artistas frequentaram o espacgo apenas durante a exibicdo de seus trabalhos,
e foram criticados sob a alegacdo de estarem presentes apenas para se
autopromoverem. Foi questionada a maneira invasiva que as residéncias foram
ocupadas, e como a acao alterou de forma drastica o cotidiano dos moradores. Além
disso, a efetividade real da agao para a vida dos moradores também foi discutida.
Por fim, os coordenadores da ocupagao, alegando terem perdido o controle sobre a
quantidade de pessoas circulando pelo espago, pediram que os artistas se
retirassem (NETO, 2012, p.77).

A segunda acgéo na ocupagéo Prestes Maia se deu quase dois anos apds o
ACMSTC. Frente a uma nova ameacga de reintegracdo de posse, diversos artistas e
coletivos que mantiveram ativa uma rede de comunicag&o ao longo desse intervalo
se reunem novamente para discutir de que maneira poderiam contribuir para a
ocupacao. Foi decidido em reunido que deveriam se afastar dos aspectos artisticos
e se aproximar dos fatores politicos. Surge entdo a agao Integracdo Sem Posse. Foi
redigido um manifesto e criado um blog onde eram postadas informag¢des sobre a
ocupacgao e sobre o movimento por habitagdo em Sao Paulo. Um novo chamamento
para artistas foi realizado e, no sabado anterior da data marcada para o despejo,
diversos artistas e coletivos ocuparam novamente o Prestes Maia.

O que aconteceu de 2003 até 2012, época que eu
acompanhei a ocupacdo, as agbes artisticas eram sem duvida
nenhuma produgbes de guerrilha, na realidade elas sumiram com a
palavra artistica, eram s6 produgées de guerrilha. Os artistas tiraram
a roupa de artista para trabalhar nas questées de visibilidade da
ocupagéo. A ideia na época era dar visibilidade, dar uma nova
percepcdo para a ocupagdo para que ela fosse vista com a
seriedade e com a importancia que ela deveria ter na sociedade. O
que a gente queria na época era trabalhar essa visibilidade, entdo
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até mesmo a palavra obra de arte deixou de ter sentido, apesar do
movimento do qual eu fiz parte, ser um movimento de artistas]...].
Comegamos a trabalhar com a ideia de arte, de uma forma
guerrilheira, produzindo arte numa area de pessoas excluidas, para
depois deixar de certa forma falar sobre arte, e nos transformarmos
na época em guerrilheiros culturais, estando do lado da ocupacéo e
tentando dar para ela dignidade [...] (TAVARES)"

A reintegragdo nao foi efetivada naquela semana e um novo encontro foi
marcado para o sabado seguinte. Novamente ndo houve o despejo e comegou a se
configurar o que mais tarde seriam denominados os Saba—os Culturais - eventos
semanais onde eram apresentados filmes, oficinas, mesas de debates etc. Os
sabados culturais duraram cerca dois anos e foram essenciais para uma
aproximagéao efetiva e afetiva entre os moradores da ocupagao e aquele grupo de
artistas que passava a frequentar e conviver cotidianamente com os residentes do
Prestes Maia.

Em 2006, em meio a uma nova ameaga de despejo e o enfraquecimento da
participagdo tanto dos artistas quanto dos moradores aos sabados culturais, o
coletivo Bijari recebeu o convite para participar da Bienal de Havana.
Posteriormente, o convite foi estendido aos outros coletivos que, na época, ainda
atuavam na ocupacgao. Por diversos motivos financeiros e principalmente politicos,
foi decido que se montaria uma extensao da Bienal de Havana na Ocupacéao Prestes
Maia. Seria montada uma sala na ocupacdo onde os coletivos exporiam seus
trabalhos, e enviariam para Havana um equipamento de fax pelo qual chegariam
matérias, textos e fotos ao longo da exposi¢éo. Foi entdo que se deu a terceira agao
na ocupacgao, denominada Territorio S&do Paulo, onde participaram os coletivos A
Revolugcdo Nao Sera Televisionada, Bijari, Catadores de Historias, Cia. Cachorra,
COBAIA, Contra Filé, Coringa, Experiéncia Imersiva Ambiental (EIA), Elefante,
Esqueleto Coletivo, Frente 3 de Fevereiro, Nova Pasta e Tranca Rua. A exposi¢cao
ficou aberta ao publico de 27 de margo a 30 de abril de 2006, mesmo periodo da
exposig¢ao da Bienal.

O coletivo EIA propbds para a exposi¢cao Territorio Sdo Paulo o Baile dos
Espantalhos, uma grande festa que, segundo relatos, foi apotedtica. Funcionaria
como um evento de celebragdo e encerramento dos longos anos de colaboragao
entre aqueles coletivos artisticos e a ocupacao Prestes Maia. Enquanto na ocupacéao

ocorria essa grande celebracdo, em Havana ocorria a vernissage da artista Biba

" Em entrevista concedida ao Autor em janeiro de 2019.
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Rigo, artista brasileira que também fora convidada a participar da Bienal. Ela tinha
solicitado montar o equipamento de Fax para receber as primeiras noticias vindas do
Brasil, e aguardou juntamente com o publico da vernissage pelas noticias que nunca
chegaram. Nao foi possivel estabelecer uma conexao entre a ocupacao e Havana.
No dia seguinte, apos a situagdo constrangedora da abertura, a organizagdo da
Bienal retirou o equipamento de fax da sala, deixando-a vazia até o encerramento da
exposigao (NETO, 2012, p.147).

N&o € possivel realizar de forma coesa uma analise sobre todos os trabalhos
apresentados na ocupacdo. Primeiro, pelo enorme numero de obras e, segundo,
pela diversidade das agdes. Podemos, porém, a partir de alguns trabalhos, refletir
sobre como esses artistas se apropriaram do conceito de arte de guerrilha.

Temos, por exemplo, trabalhos como Quem Representa o Povo? (figura 5),
no qual a artista Mariana Cavalcante, sob o pseuddénimo de Gira, se veste de preto,
coloca uma espécie de capuz, deixando a mostra somente a boca e os olhos - uma
aproximagao imagética direta a balaclava (indumentaria de guerra utilizada por
terroristas e guerrilheiros) - e sai em passeata segurando uma faixa escrita “Quem
representa o povo?”. No trabalho Dignidade, produzido pelo coletivo Elefante, se
apropriam de nove placas de publicidades imobiliarias, muito comuns por toda a
cidade, pintam em cada uma dessas placas uma letra formando a palavra dignidade,
e montam uma barricada em frente a ocupacao.

Essa producdo, assim como a da década de 1960, também atuara no
principio do choque e do enfrentamento, seja ele pela monumentalidade, por
exemplo, em que escrevem a palavra “dignidade” ou pela apropriacdo de objetos
simbdlicos como, por exemplo, a balaclava e a barricada. Deve-se pontuar, porém,
que por atuarem em outras circunstancias e em outro tempo historico, existem
alguns elementos que distanciam essas duas produg¢des. Na década de 2000, ja ndo
se fazia necessario atuar na clandestinidade. Os riscos assumidos nas décadas
anteriores quando se produzia na rua, eram de outra dimens&o. Se anteriormente o
enfrentamento era muito mais evidente em um sentido fisico, nesse periodo esse
enfrentamento se dara no campo simbdlico.

Outro fator que contribui para essa mudanca de eixo é a perda da
necessidade de renovacdo das praticas poéticas. A medida que esse processo
ocorre, paralelamente ao processo de democratizagdo, o conceito de arte de

guerrilha se distancia gradativamente de um modo de operagdo empregado na
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década de 1960 e se aproxima, cada vez mais, do campo do discurso politico.
Atualmente, producdes sao caracterizadas como de guerrilha n&do necessariamente
pelo modo de agdo que empregam, mas pelo discurso politico. Uma das estratégias
comuns para reafirmar esse carater guerrilheiro combativo é justamente a
apropriagao de objetos simbdlicos de guerra.

A busca por novos mecanismos de conjuragao entre o fazer poético e fazer
politico ocorrido na década 1980 também serdo incorporadas pela guerrilha
contemporanea. Temos uma outra produgao como, por exemplo, o trabalho ja citado
proposto pelo coletivo EIA, que se aproxima conceitualmente do que propunha
Fernando “Coco” Bedoya na Argentina com seus museus bailantes. Esse trabalho
segue o0 mesmo principio, definido por Jacoby como ‘“estratégias da alegria”
(JACOBY, 2011, p.411): reativar o estado de animo de uma populagao diariamente
massacrada, e utilizar o festejo como ferramenta de enfrentamento e
questionamento a um estado opressor e psicologicamente torturador.

Finalmente, temos o trabalho Mickey (figura 5) criado na ocupagao pelo
coletivo Nova Pasta. Na ocasido Tulio Tavares, artista integrante do coletivo, vestido
com uma fantasia do personagem da Disney, realiza um lambe na frente do prédio
com os dizeres “cinco nazistas contemporaneos: Alckimin, Hamuche, Serra, Orlando
e Andréas. 468 familias na rua”. Na segunda-feira, dia em que ocorriam as agdes
reintegracdo de posse, com o pelotdo da policia diante do edificio, ainda vestido de
Mickey, o artista sobe em uma escada e pixa em vermelho “vai tomar no cu”.

Este trabalho exemplifica os desdobramentos que o conceito de arte de
guerrilha sofreu ao longo das ultimas décadas. Incorpora elementos poéticos,
personalizados na fantasia do Mickey, de irreveréncia, de humor, e principalmente
de ironia, proximos a uma producao de década de 1980. Além disso, ao realizar um
lambe e, em seguida, pixar o palavreado ofensivo em vermelho, incorpora métodos
de choque e de embate utilizados por artistas das décadas anteriores.

E uma caracteristica da guerrilha adaptar-se as ferramentas que possui no
momento. Dessa forma, da mesma maneira que as sociedades estdo em constante
transformacao e que o conceito de arte se expandiu na contemporaneidade, também
se expandiram as possibilidades de ac¢ao guerrilheira. A internet possibilitou novas
ferramentas para mobilizagcdo social, e esses artistas irdo se apropriar dessas

ferramentas para potencializar suas agdes. As acdes que ocorreram na ocupagao
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Prestes Maia exemplificam como o conceito de guerrilha artistica se renova a cada

instante, absorvendo experimentacdes passadas e atualizando-as ao seu tempo.

5. 0 BRASIL CONTEMPORANEO

A nova onda conservadora

O Brasil enfrenta, desde 2014, principalmente apdés a deflagracédo da
operagéao lava-jato e o golpe parlamentar que levou ao Impeachment da presidenta
Dilma Rousseff, uma grave crise institucional. A instabilidade politica, os constantes
casos de corrupgdo, as flexibilizagdes de julgamentos, das investigagdes, da
fiscalizagdo e das interpretagcbes legais, levaram a um total descrédito e falta de
legitimagao dos poderes legislativo, executivo e judiciario.

Somado a crise politica, vivemos também uma nova crise da informagao. Os
grandes conglomerados de midia tradicional manipulam a informagdo visando
explicitamente seus préprios interesses comerciais e politicos. A acirrada
concorréncia com os novos meios de comunicagao fortaleceu, por um lado, o
processo de democratizagdo da informagdo mas, por outro, acarretou na total
extrapolagdo dos limites éticos e morais. Existe ainda, o problema da falta de
regulamentagéo das atividades na internet. Vivemos na era das fakenews, da falta
de privacidade, do roubo de dados e dos programas de calculos algoritmicos. Esses
fatores, quando combinados, podem apresentar uma grande ameacga aos processos
democraticos, como foi observado no ultimo processo eleitoral dos Estados Unidos e
do Brasil.

Tivemos nos ultimos anos o fortalecimento no ambito internacional de partidos
nacionalistas de extrema direita. A América Latina, apds um periodo
majoritariamente governada por lideres simpatizantes as causas da esquerda,
atualmente vive uma espécie de revanche politica. Paises como Brasil, Argentina,
Chile e Paraguai elegeram presidentes de partidos ultraconservadores, e a
Venezuela vive um estado de caos social. No Brasil, tivemos uma eleicdo imersa em
casos de corrupcao, declaragdes violentas, racistas, machistas e LGBTIfébicas. O
atual governo desmantelou importantes ministérios e secretarias que atuavam na
elaboracdo de programas sociais, uma evidente destruigdo de esforgos para
construcao da cidadania.
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Embora ainda ndo consigamos dimensionar quais serdo os reais resultados
desse processo e realizar previsdes € algo extremamente delicado, alguns efeitos ja
podem ser notados. Percebemos, por exemplo, um crescimento de ataques cada
vez mais violentos a populag¢des tidas como minorias e, no ambito cultural, diversos
casos recentes de censura a obras artisticas. E importante refletir sobre como essa
conjuntura ira afetar a producgéo artistica e como se dara a atuagédo das Artes nesse
cenario.

Para Bianca Tinoco existe um deslocamento entre a producéo artistica e a
sociedade quando essa parcela conservadora e moralista, cada vez mais fortalecida,
se depara com obras que apresentam outras visdes e outras significagdes para o
mesmos objetos e corpos. Nesse contexto, essa disparidade fica em evidéncia, e o
resultado disso sao os recentes casos de censura. A pesquisadora acredita que a
producado artistica tera dois possiveis caminhos: ou ela se encastelara cada vez
mais, com uma producdo cada vez mais direcionada ao seu proprio ambiente,
utilizando linguagens cada vez mais cifradas, ou se voltara para a rua, para a
contestagdo e enfrentamento desse contexto e voltara a vivenciar o que ocorreu
durante ditadura, que é a arte do risco (TINOCO, 2018)™.

O que mais me preocupa com fortalecimento do moralismo, é a
possibilidade real dos artistas de rua serem linchados. Numa
sociedade que prega cada vez mais uma justica pelas proprias
mé&os, num estado que n&o o vai proteger, com a propria policia
sendo conivente, o que vai ocorrer com esse artista? Ainda é uma
incognita para mim o que possa vir a ser a produgéo de performance
nos préximos quatro ou oito anos, o que vai ser da produgéo artistica
dentro de um governo de extrema-direita. Acredito que o grande
desafio para a arte contemporadnea hoje, seja entender de que
maneira reaproximar a sociedade da produgéo artistica, tentar lidar
com a parcela da sociedade que demonstrou ser menos aderente a
uma visdo conservadora e moralista, e tentar encontrar nessa
parcela, parcerias que possam oferecer oportunidades para a
continuidade da producédo. Porque sera muito dificil a partir de agora,
teremos toda a maquina publica, que até entdo estava trabalhando a
favor, trabalhando contra (TINOCO)".

Para Tulio Tavares, a arte se configura como um campo de batalha onde
visdes e maneiras de se pensar o mundo se chocam. A dificuldade de se pensar o
futuro € a mesma que se tem em se pensar o passado. O artista, o produtor de

2 Em entrevista concedida ao autor em dezembro de 2018
'3 Em entrevista concedida ao autor em dezembro de 2018
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pensamento, possui “um prazo de validade’. Nao conseguimos refletir
profundamente sobre o que ndo vivemos, 0 que veio ha muito tempo antes de nés,
da mesma maneira que n&o conseguimos refletir profundamente sobre o que esta
muito a nossa frente. Para Tavares, alguns artistas seguiram produzindo para
demandas de mercado, uma producdo que tende a ser mais superficial, e outros
artistas produziram pensamentos mais profundos, que atingirdo a ordem do
simbalico. Estes artistas que atingirem a ordem do simbdlico serdo os artistas que
futuramente serao revisitados, que ficardo marcados na historia™.

Sao batalhas de forgas, e o movimento progressista acaba sendo
vitorioso. A sociedade esta em constante transformacdo, nao existe a
possibilidade de se buscar um passado que néo existe mais. Da mesma
forma que a linguagem se transforma a sociedade se transforma e o
novo surge. Tenho certeza que a produgéo de guerrilha vai continuar, o
mundo né&o vai ficar em paz e haverdo os artistas incomodados que
estardo ali na frente de luta junto aos que levam bomba e gas
lacrimogénio, pois & um papel arquetipico do artista estar nas guerrilhas
(TAVARES)™.

Alla Soub, artista e pesquisadora da linguagem de performance, relembra que
os artistas que atuam na rua — dentro dessas outras possiblidades artisticas que néo
possuem interesse em adentrar espacos institucionalizados - nunca pararam de
sofrer represalias. Para ela, € evidente que a rua nunca foi de fato um espaco
publico, sempre foi um espago da policia. Em um governo autoritario e conservador
essas questbes tendem a ficar ainda mais latentes (SOUB, 2019').

Entdo como nés, que somos na maioria artistas jovens, que estamos
com esse corpo na rua, vamos encontrar essas taticas, sendo que
nédo temos em nosso corpo o registro desse tipo de violéncia. Houve
a ditadura e sabemos de sua histéria de Iluta, de uma guerrilha
artistica, de guerrilha armada, mas conhecemos apenas historias, e
poucas, pois elas foram silenciadas.[...] Temos que tentar entender
esse espago da rua virtual, da internet como uma rua, tendo em vista
que é muito mais seguro contra as forgas controladoras do estado,
mas também entendendo a impoténcia da internet no sentido que ela
ndo é capaz de substituir o encontro. Eu acredito que as pessoas
que estédo ja estdo nessa tensdo de questionar o politico e o estético
ao contrario de recuar em momento como este, vdo buscar novas
brechas para se infiltrarem, de maneira concisa, direta e segura.
Porque nos queremos vivas (SOUB)"

" Em entrevista concedida ao autor em janeiro de 2019.
' Em entrevista concedida ao autor em janeiro de 2019.
'® Em entrevista concedida ao autor em fevereiro de 2019
' Em entrevista concedida ao autor em fevereiro de 2019
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Para a performer, as acdes que acontecem nas ruas sdo pontos de desvio do
cotidiano capazes de gerar reflexdes. Funcionam como “células reflexivas, que
geram pensamentos multiplos e que transformam a cidade em um plano criativo,
ndo somente em um plano maquinario” (SOUB, 2019)'®. Para ela, os artistas que
atuam na rua atuam nas brechas do sistema politico, nas brechas das préprias
nogdes do status quo da Arte. Com o acirramento da repressao, acredita que €
importante que busquemos novas brechas e novas taticas de atuagao e salienta, por
exemplo, o uso de recursos digitais que podem servir de suporte de seguranga para
a acdo dessas producdes (SOUB, 2019)°.

6. CONSIDERAGOES FINAIS

A década de 1960 foi o periodo das grandes narrativas e do fortalecimento do
espirito revolucionario. Na América Latina, durante esse periodo, o sentimento de
renovacao cultural foi fortalecido pela situagdo politica em que muitos paises se
encontravam. Aqui, vivia-se a guerrilha. Aqui, a revolugdo se apresentava como a
unica alternativa plausivel. Quando Pignatari, Morais, Camnitzer e Le Parc
realizaram essas aproximagdes, questionavam nao somente os meétodos de
produgcdo poética, mas também a funcdo da arte no enfrentamento dos poderes
hegemonicos.

E necessario que reconhegamos o legado deixado por esses artistas e
pensadores, assim como muitos outros que produziram e enfrentaram as ditaduras
latino-americanas. E a partir deles que se torna possivel a decantagéo do conceito
de guerrilha artistica. Embora o atual contexto politico do Brasil a cada dia crie mais
semelhangas ao que ocorreu na década de 1960, serdo sempre semelhangas. A
sociedade, a conjuntura politica e cultural, a tecnologia, e a propria arte se
modificaram. Portanto, é imprescindivel que a produgédo de década 1960 n&o seja a
unica referéncia histoéricas quando vamos tratar desse assunto.

Na década de 1980, temos o fortalecimento de um pensamento plural e
micropolitico. E o retorno da alegria, da irreveréncia, do desbunde. E também o
periodo de enfrentamento das mazelas deixadas pelo periodo repressor - de

enfrentamento ao moralismo, ao conservadorismo e a autocensura. A producio

'® Em entrevista concedida ao autor em fevereiro de 2019
' Em entrevista concedida ao autor em fevereiro de 2019
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conceitual brasileira da década de 1980 carece de um maior reconhecimento. Existiu
uma geracao de artistas que se contrapés ao movimento de retorno a pintura, que
enfrentou o pensamento conservador pds-ditadura e que, em um momento de
intenso fortalecimento do mercado de arte, buscou outros mecanismos de circulagao
para a sua producao poética. A produgao conceitual da década de 1980 trouxe um
novo paradigma para as formas de se conjurar o fazer poético ao fazer politico.
Continuamente, essa producdo € posta de lado, e ndo tem seu carater politico
reconhecido, embora seja nitidamente reconhecivel suas reverberagées no que se
pode considerar como uma producéo de guerrilha contemporanea.

O conceito de guerrilha na contemporaneidade se expandiu, um movimento
que acompanhou o proéprio percurso da arte e da sociedade. Quando a performance
e a intervencdo urbana comegam a se institucionalizar e adentrar o mercado, nota-
se que o conceito anteriormente fortemente ligado a essas linguagens comega a ser
utilizado para caracterizar outras produgdes visuais. Embora ainda hoje o conceito
de uma produgao guerrilheira esteja fortemente ligado a elas, percebemos que suas
bases constituintes estdo mais ligadas aos discursos politicos dessas produgdes do
gue as suas metodologias de agéao.

Atualmente o Brasil vive uma crise politica e social. Observa-se de forma
assustadora o empoderamento de um discurso militarista, violento, moralista e
conservador. Embora ainda seja cedo, e ndo consigamos dimensionar qual sera o
resultado desse processo, a perspectiva para as populagdes tidas como minorias,
assim como para a educagao e para a cultura, ja se demonstram alarmantes. Faz-se
necessario e urgente que comecemos a refletir de que maneira se dara a atuagao
das artes e da cultura e de seus agentes nas atuais conjunturas. Como se dara esse
enfrentamento? E necessario revisitarmos a historia da guerrilha cultural desde a
década de 1960. Mas também €& de extrema importancia buscar novas referéncias e
novas metodologias que estejam proximas de nosso tempo.

A guerrilha € um método de combate baseado na ocultagdo, dispersao e mobilidade
dos ataques. E utilizada por grupos clandestinos que possuem poder inferior ao
inimigo. Diferentemente da guerra, que consiste em um embate entre dois poderes
estabelecidos, é utilizada como ferramenta de desestabilizagdo, confronto e
subversdo da ordem estabelecida. Portanto, se insistem em nossa marginalizagao,

se insistem em nossa clandestinagdo, devemos nos tornar guerrilheiros, e sempre
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onde houver um poder hegemdnico excludente, havera uma guerrilha para combaté-

lo.
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ANEXOS

Figura 1 — Artur Barrio, Trouxas Ensanguentadas, Situagéo T/T. Belo Horizonte
1970. Fotografia de César Carneiro

Figura 2 — Cildo Meireles, Inser¢do em Circuitos Ideolégicos. 1970.
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Figura 4 — Gang, OV3RGOZE. Rio de Janeiro 1981. Fotografia Belisario Franca
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QUEmM
REPRESENTA
O POvo? ¢

Figura 5 — Nova Pasta, Mickey. Mariana Cavalcante, Quem Representa o Povo?
Sao Paulo, 2005. Fotografia Anténio Brasiliano

Figura 6 — Alla Solb, registro da performance Corazén De La Tierra, Bogota,
Colémbia, 2015. Foto da autora.
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