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RESUMO

TEIXEIRA, Sergio Mauricio. Eu te vi na vernissage. 2024. 131 f. Dissertacao
(Mestrado em Artes) - Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro,
Rio de Janeiro, 2024.

Esta dissertagdo parte de reflexdes sobre a construgdo de carreira de jovens
artistas no contexto brasileiro contemporaneo, ao considerar as mudancgas politicas
e sociais ocorridas no pais nos ultimos anos. A partir do estudo sociolégico acerca
das ideologias que constituiram a profissdo de artista e como a sua posi¢gao nas
relagdes de poder no sistema de arte foi debatida pelas praticas de critica
institucional, € pensado como um conjunto de jovens artistas de baixa renda também
elaboram, por meio de seus trabalhos artisticos, um pensamento critico em relacéo
as instituicdes de arte brasileiras e os seus mecanismos de legitimacao. Por fim, é
feita uma reflexdo sobre a recente insercdo de pessoas trans no sistema de arte e
como isso evidencia as desigualdades de classe e género nas hierarquias sociais
que constituem esse sistema.

Palavras-chave: arte contemporéanea; critica institucional; género.



ABSTRACT

TEIXEIRA, Sergio Mauricio. | saw you at the vernissage. 2024. 131 f. Dissertacao
(Mestrado em Artes) - Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro,
Rio de Janeiro, 2024.

This dissertation starts from reflections on the career development of young
artists in the contemporary Brazilian context, when considering the political and social
changes that have occurred in the country in recent years. Based on the sociological
study of the ideologies that constituted the artistic profession and how its position in
power relations in the art system was debated by practices of institutional critique, it
is thought how a group of young low-income artists also elaborate, for through his
artistic works, critical thinking in relation to Brazilian art institutions and their
legitimation mechanisms. Finally, a reflection is made on the recent inclusion of trans
people in the art system and how this highlights class and gender inequalities in the
social hierarchies that constitute this system.

Keywords: contemporary art; institutional critique; gender.
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INTRODUGAO

Em meu primeiro ano de graduagao em Artes Visuais, lembro de ter passado
por uma experiéncia singular em uma das primeiras vernissages a que compareci: a
exposicao chamava-se A Emergéncia do Contemporaneo: Vanguarda no Japéo,
1950-1970", e estava acontecendo no Paco Imperial, no centro do Rio. Fui ao evento
prestigiar o trabalho do Coletivo Seus Putos, que integrava a lista de artistas e que,
naquele momento, era formado por minhas colegas de curso com quem eu tinha
proximidade?®. A abertura de uma exposicdo ainda era um mundo novo para mim, e
eu estava aos poucos aprendendo a como me portar, me apresentar e interagir com
outras pessoas em um evento como esse.

Para minha surpresa, as integrantes do coletivo® estavam presentes na
vernissage de uma forma bastante peculiar e distinta daquilo que eu, naquele
momento, imaginaria observar em eventos daquele espacgo: vestides de maneira
aparentemente andrégina, as artistas pareciam transformar a sua propria presenca
na abertura como uma extensao de suas acdes performaticas. Havia um clima de
euforia e irreveréncia, que de inicio parecia destoar daquele ambiente tdo formal e
institucionalizado, mas que logo tomou conta do espago, sem pedir licenga. Elas
cantavam e dancavam funk, rebolavam, subiam nos bancos e se divertiam
genuinamente, e acabavam também por contagiar as pessoas ao redor. Do outro
lado da sala expositiva, eu observava tudo com espanto e admiracdo, e aquele
episodio de vernissage ficou em minha memoaria.

As performances do Coletivo Seus Putos consistiam em, majoritariamente,
ocupacgoes de espacos publicos e invasdes a vernissages, e traziam sempre alguma

critica a uma problematica propria daqueles determinados locais. Seja por uma

A exposicdo abriu em 14 de julho de 2016, com curadoria de Pedro Erber e colaboracdo de Katsuo
Suzuki, curador do Museu Nacional de Arte Moderna de Téquio.

2 0 Coletivo estava participando do evento com um registro em fotografia e video da agdo Operagéo
Limpa-ALERJ (2016), que parodiava um trabalho do coletivo japonés Hi-Red Center (FERNANDES,
2019), o que justifica a sua presen¢ca em uma exposi¢céo de vanguarda japonesa.

3 Usarei a linguagem neutra ou o género feminino para me referir as artistas do coletivo. O uso da
linguagem neutra se mostrara presente ao longo de toda a dissertagdo como uma forma de
contemplar pessoas trans nao binarias, mas também por uma escolha politica de contribuir para a
presencga cada vez maior dessa linguagem em trabalhos académicos.
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politica de exclusdo governamental ou por agdes questionaveis do mercado de arte,
o Coletivo sempre provocava uma grande fissura por onde passava. Suas
integrantes, que seguiam carreiras individuais paralelamente, também mantiveram a
pratica de interferir em espacos de arte sem serem convidadas, o que muitas vezes
gerou grandes atritos com figuras de autoridade. Nesse contexto se deu o inicio de
minha formagdo como artista: estavam ao meu redor constantemente outres artistas
que aprenderam a se impor diante das violéncias institucionais, e que se viram por
vezes em situagdes de exclusdo e silenciamento em que a uUnica resposta a altura
seria uma estratégia de guerrilha artistica. Corpos LGBTQIA+, racializados e
periféricos em um pais que sofria uma série de instabilidades institucionais, que
resultaram em politicas de maior exclusdo justamente para estes grupos. Desde
entdo passaram a me interessar as praticas artisticas do ambito da critica
institucional, em especial aquelas que repensavam a propria profissao do artista e
suas “estratégias de negociacdo” com as instituigdes de arte.

Durante o periodo de graduacdo, comecei a enviar trabalhos para editais e
deste modo consegui participar de minhas primeiras exposi¢des coletivas. Esse foi
um momento de virada em minha formacgao, pois sair da bolha académica e ter
contato com artistas e curadores de outros contextos me proporcionou um novo
conhecimento acerca da construgao de uma carreira de artista e de como funcionam
as relagdes profissionais entre os agentes do circuito de arte. Fazer meu trabalho
circular, comparecer as vernissages* e acompanhar a trajetéria de meus colegas de
profissdo me provocaram uma série de reflexdes que, ao meu ver, somente a sala
de aula e os livros ndo poderiam me proporcionar. A partir desse deslocamento senti
que precisava expressar minhas aspiracoes e frustracbes em trabalhos artisticos,
que aos poucos passaram a obter um carater de critica institucional quando
questionavam os dilemas do jovem artista e os mecanismos de legitimagéo do
circuito. Para esta dissertacéo, escolhi o nome Eu te vi na vernissage nao somente
por ser o titulo de um de meus trabalhos abordados, mas também por acreditar que
tal frase representa justamente o movimento que impulsionou esta pesquisa desde o
principio. Penso a vernissage como o ponto central em que se evidenciam as

relacbes sociais no sistema de arte, e obtive a inspiragdo para realizar meus

* Embora o termo em francés vernissage seja um substantivo masculino, ele tem sido utilizado, na
linguagem coloquial do contexto brasileiro, tanto no feminino quanto no masculino.
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trabalhos a partir de tudo aquilo que observei atentamente nesses eventos ao longo
do tempo.

A presente dissertagdo foi entdo dividida em trés partes, cujos titulos se
referem aos espagos em que artistas costumam se deslocar no circuito: Sala de
aula, Atelié e Galeria. Penso esses lugares ndo somente em seus sentidos fisicos e
convencionais, pois acredito que durante minha trajetoria eles costumam se
confundir entre si e ter seus sentidos expandidos. A sala de aula, que em principio
se refere a minha formacao universitaria, nao esta restrita a um local fechado, cheio
de estudantes sentados em carteiras de frente para um professor, mas pode ser
vista também como um espaco amplo de aprendizado, de troca de saberes, e que
pode assumir variadas formas, exteriores ao ambito académico. O atelié, por sua
vez, pode ser qualquer lugar em que se desdobre o processo artistico: o quintal de
casa, o canto do quarto, o computador, ou a prépria mente do artista. Ja a galeria se
refere a qualquer espaco, institucional ou ndo, em que o trabalho de arte € exibido
ao publico: a sala expositiva de um museu, a rua, uma plataforma digital, dentre
outros.

A primeira parte, Sala de aula, se concentra nas questbes tedricas que
embasam a pesquisa, como a sociologia da arte e a histéria da critica institucional.
No primeiro capitulo, Artista como profissdo, convido uma série de curadores e
sociologos para ministrarem uma aula sobre as constru¢des sociais e historicas da
figura do artista, e como ela foi afetada pela elaboragao de sistemas ideoldgicos que
interferem na maneira como enxergamos essa profissdo até os dias atuais. Luisa
Kiefer (2013) nos mostra como o artista foi, ao longo da Historia, visto e
representado por variados tipos sociais, desde a posi¢cao de artesao até chegar ao
status de celebridade. Pierre Bourdieu (2007) nos explica como a gradual autonomia
do campo da arte estabeleceu seus préprios critérios de legitimagao ao se distinguir
de outros campos do poder. Nathalie Heinich (2008) reflete acerca do regime de
singularidade que possibilita o reconhecimento profissional de um artista, o que
influencia diretamente as nocgdes atuais de “sucesso” e “fracasso” em tal profissao.
Ja Guilherme Marcondes (2018) nos leva para o contexto brasileiro atual para
pensar as diferentes estratégias que jovens artistas buscam para construir suas
carreiras e obter a legitimagéao tao esperada.

No segundo capitulo, Critica Institucional: uma introdugédo, trago uma sintese

da histéria desse tipo de pratica artistica a partir de alguns trabalhos emblematicos
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de artistas como Andrea Fraser, Daniel Buren e Artur Barrio. Procurei realizar uma
selecao de artistas de diferentes geragdes e nacionalidades para pensar como essas
questdes se manifestam em contextos distintos. Fraser, além de artista, foi também
uma das tedricas que fundamentaram o que hoje entendemos como critica
institucional, e suas obras e textos refletem sobre o papel do artista como parte
integrante das instituicbes. Buren, considerado como um dos “fundadores” da critica
institucional, nos revela os aparatos ideol6gicos que constituem o espago expositivo
pretensamente neutro, ao conceber um determinado tipo de obras que provocam o
publico a perceber tudo aquilo que esta ao redor delas. Ja Artur Barrio nos mostra
como as relagcdes de tensdo entre artistas e instituicdes ocorreram no contexto
brasileiro no periodo da ditadura militar, marcado pela precariedade e pela represséo
cultural. Trago também a socidloga Raiza Cavalcanti para pensar as transformagdes
da critica institucional ao longo do tempo e como essas praticas sdo modificadas
pelas especificidades dos contextos em que cada artista se encontra.

No terceiro capitulo, Critica Institucional, Taticas de Guerrilha ou Acgbes
Estético-politicas, me concentro na produgdo de um conjunto de artistas da minha
geragao para pensar como a relagdo entre jovens artistas e as instituicdes pode ser
afetada pela conjuntura politica e econémica do Brasil nos ultimos anos. Comego
pelo ja citado Coletivo Seus Putos, que desde o inicio da graduagao ja estavam
reagindo a politicas de exclusdo com suas agdes estético-politicas; penso em Lyz
Parayzo e todas as suas taticas de guerrilha para permanecer em espagos que nem
sempre a acolheram; e por fim parto do trabalho de Rafael Amorim e sua passagem
pelo famoso curso de formagdo do Parque Lage para refletir sobre a herancga
colonial ainda presente nas instituicées artisticas brasileiras.

Na segunda parte, Atelié, apresento uma selegcéo de trés trabalhos de minha
autoria que acredito serem representativos desta pesquisa. Convido o leitor a
compartilhar um pouco da intimidade de meus processos e por consequéncia
exponho relatos, desabafos, indagacgdes e frustracdes sobre minha propria carreira
de artista. Em Peniténcia, penso as diferentes estratégias que precisei tragar em
minha trajetéria e como elas foram afetadas por questdes sociais; em Eu te vi na
vernissage, questiono a suposta neutralidade dos mecanismos de legitimagao; e por
fim em Distribuicdo de renda reflito sobre a conflituosa relacido entre arte e dinheiro.

Ja na terceira parte, Galeria, proponho uma perspectiva da critica institucional

através de minha posi¢cao enquanto uma pessoa trans nao binaria. Penso que o
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debate tao recente sobre a presenca de pessoas trans® no sistema de arte evidencia
e reforga muitas reflexdes levantadas nos capitulos anteriores. Trago textos das
artistas Tertuliana Lustosa (2016) e Agrippina R. Manhattan (2018) que foram
centrais para o principio do debate acerca da exclusdo dessa populagdo nas
instituicdes artisticas, ao considerarmos que, até pouquissimo tempo, pessoas trans
eram vistas somente enquanto objetos de representacdo em obras de artistas
cisgéneros. Proponho novos pontos de reflexdo ao apontar que algumas mudangas
ocorreram desde a publicacdo de tais textos, entretanto penso que pessoas trans
ainda ocupam, predominantemente, posicdes subalternas no sistema de arte. Por
fim, falo sobre dois projetos de curadoria que realizei durante o mestrado e que
nasceram do debate sobre essas questbes, o que me permitiu refletir sobre a

importancia da coletividade proporcionada pela prépria arte.

® O termo “trans” é utilizado para englobar as diversas identidades de pessoas que ndo se identificam
com o género que foram designadas ao nascer, como travestis, mulheres trans, homens trans,
pessoas nao binarias, dentre outros.
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sala de aula
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1.1 Artista como profissao

Em sua dissertacdo Jovem Artista: a construgdo de um duplo mito (2013), a
jornalista e doutora em Historia, Teoria e Critica de Arte pela UFRGS Luisa Kiefer
analisa a construgdo histérica e social da figura do jovem artista e o seu papel
central no sistema de arte do século XXI. Segundo a autora, a profissdo de artista
passou por diferentes momentos de transformacgao e mitificagdo pela sociedade, o
que contribuiu para a concepgédo de variados tipos sociais associados a ela, seja
como um romantico, boémio, marginal ou, atualmente, como alguém de grande
prestigio, popular e “na moda”. Kiefer situa o principio da percep¢ao do artista como
sujeito e figura social no periodo do Helenismo (século V a.C.), em que esculturas de
deuses e herdis gregos, além de pinturas em murais e objetos, comegaram a
despertar o interesse de pessoas ricas, que por sua vez passaram a pagar grandes
quantias por elas. Durante muitos séculos, pintores e escultores foram vistos como
prestadores de servico e trabalhadores bracgais, tais como marceneiros e alfaiates
(GOMBRICH, 1988). Foi somente a partir do século Xlll que pintores como o
florentino Giotto (1267-1337) comegaram a obter fama e prestigio, e possuir belas
pinturas e afrescos passou a ser uma forma de distingdo social entre as cidades
européias. Ao longo do tempo, pintores e escultores passaram a se dedicar ao
estudo da matematica e da anatomia a fim de conceber trabalhos mais sofisticados,
mas ainda ocupavam uma posicao inferior na sociedade. Foi com a necessidade das
cortes italianas em obterem maior honra e prestigio politico que a demanda pelo
trabalho dos artistas aumentou consideravelmente. Isso permitiu que eles tivessem

maior poder e autonomia sobre as encomendas que aceitariam.

Essas disputas aconteceram ao longo do século XVI, conhecido na ltalia
como Il Cinquecento. Foi a época dos artistas “classicos”, que hoje em dia
conhecemos popularmente como os grandes génios da arte: Leonardo Da
Vinci, Michelangelo, Rafael, Ticiano, Durer, para citar alguns. Gombrich cita
que foi Michelangelo quem habituou o publico a “admirar as ‘invengdes’ e
‘caprichos’ de um artista, e quem deu o exemplo de um génio insatisfeito
com a perfeicdo impecavel e inigualavel de suas proprias obras-primas
anteriores, buscando constante e incansavelmente novos métodos e novas
formas de expressao” (1998, p. 278). Sdo esses personagens e suas vidas,
que corroboram para o inicio da criagdo de uma figura simbdlica do artista,
como o conhecemos hoje. (Kiefer, 2013, p. 50-51)
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A criagdo das Academias de Arte, no século XVI, e a sua incorporagédo do
ensino de pintura e escultura, no século XVIII, contribuiram para um novo
reconhecimento do oficio de artista como uma arte liberal, ndo apenas ligada ao
trabalho manual. O estudo dos mestres classicos nas academias contribuiu para a
valorizagcao de suas obras, que se tornaram preferéncia dos compradores de arte.
Foi entdo com o intuito de estabelecer um publico consumidor da produgao recente
dos estudantes que as academias criaram os Salbes, que se tornaram eventos
sociais para circulagao e legitimacéo de obras de arte. Dentro das novas regras e
dindmicas que se constituiram a partir daquele periodo, a legitimagdo de um artista
passou a ser condicionada por sua participacdo na Academia, aceitagao nos saldes
e reconhecimento dos criticos (Kiefer, 2013).

Além disso, foi a partir desta nova conjuntura que o termo “artistas” passou a
ser usado para designar pintores e escultores, e desse modo os distanciou da
categoria de “artesdos”. Kiefer aponta que os artistas passaram a retratar os mais
variados temas para despertar o interesse de compradores, 0 que produziu uma
certa contradigdo: de um lado, havia maior liberdade dos artistas na escolha dos
temas e o desenvolvimento de um estilo proprio; e de outro, a necessidade em
vender o maximo de obras para o seu sustento, sob o risco constante de passar
fome para aqueles que ndo dispunham de pensdes ou herangas. Surge entédo, neste
contexto, a figura do artista “romantico”, “maldito”, que busca distinguir-se
socialmente por sua excentricidade na maneira de viver e se vestir. Esses artistas
comegaram a demonstrar desdém pelas convengdes do “homem publico” e tomaram
gosto em provocar perplexidade na classe burguesa (Gombrich, 1988).

Segundo o socidlogo Pierre Bourdieu, a vida intelectual e artistica libertou-se,
progressivamente, das demandas éticas e estéticas da aristocracia e da Igreja, o
que contribuiu para a constituicio de um campo da arte relativamente autbnomo,
parte integrante do que o autor designa como “campo de produgao erudita”, e que se
define em oposi¢cao aos campos politico, econémico e religioso. O campo da arte
passou a determinar suas préprias instancias de legitimagdo, que se tornaram
“propriamente culturais”, o que afetou ndo somente a dindmica entre os seus
agentes como também a producdo dos artistas. Isso ocorreu em meio a outras
mudang¢as como a ampliagao do publico consumidor socialmente diversificado, bem
como do corpo de produtores e empresarios de bens simbdlicos, cuja

profissionalizacdo permitiu que determinassem exclusivamente os critérios de
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acesso a profissdo (Bourdieu, 2007). Houve também a necessidade de distingdo do
campo de producao erudita em relacdo a chamada industria cultural, desenvolvida
apods a Revolugdo Industrial, que por sua vez ampliou 0 acesso ao consumo de
cultura para as novas classes (‘o grande publico”). Esta diferenciacdo se manifestou
na afirmacgéo do carater irredutivel da obra de arte ao mero estatuto de mercadoria,
bem como da singularidade da condigéo de intelectual e artista. No desenvolvimento
do capitalismo, o campo da arte, tal qual outras esferas da atividade humana,
constituiu-se como um sistema de relativa independéncia, regido por regras proprias,
0 que contribuiu para a construgcdo de sistemas ideoldgicos como a teoria pura da
arte. Isso instaurou uma separacdo entre arte como “simples mercadoria” e arte

como “pura significagcao”,

cisdo produzida por uma intengdo meramente simbdlica e destinada a
apropriacdo simbodlica, isto &, a fruicdo desinteressada e irredutivel a mera
posse material. Ademais, é preciso acrescentar que a ruptura dos vinculos
de dependéncia em relagdo a um patrdo ou um mecenas, e de modo geral,
as encomendas diretas — processo correlato ao desenvolvimento de um
mercado impessoal e a aparicdo de um publico numeroso de compradores
andnimos de ingressos de teatro ou de concerto, de livros ou quadros —
propicia ao escritor e ao artista uma liberdade que logo lhes revela formal,
sendo apenas a condicdo de sua submisséo as leis de mercado de bens
simbdlicos, vale dizer, a uma demanda que, feita sempre com atraso em
relacdo a oferta, surge através dos indices de venda e das pressoes,
explicitas ou difusas, dos detentores dos instrumentos de difuséo, editores,
diretores de teatro, marchands de quadros. (Bourdieu, 2007, p. 103-104)

E a partir deste contexto que se estabelece a figura do artista romantico e
posteriormente moderno, dedicado a uma “criagéo livre e desinteressada, fundada
na espontaneidade de uma inspiragao inata”, e afastado da figura do “povo” e do
“burgués”, pela “oposicdo dos produtos unicos e inestimaveis de seu génio criador”
(Bourdieu, 2007). O artista puro e autbnomo deveria entdo se voltar apenas para os
principios tidos como propriamente “artisticos” em seu trabalho, “indiferente as
exigéncias da politica e as injun¢gdes da moral e ndo reconhecendo nenhuma outra
jurisdicdo que nao a norma especifica de sua arte” (idem, 2010). O desprezo pelos
valores burgueses também passou a manifestar-se em uma rejeicdo ao chamado
“artista burgués”, que seria aquele que desfrutava de um sucesso e notoriedade
imediatos, atrelados a uma ideia de serviismo aos gostos do publico e

considerados, por alguns escritores, como uma “marca de inferioridade intelectual”.
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E a mistica cristista do "artista maldito", sacrificado neste mundo e
consagrado no outro, € sem duvida apenas a transfiguragdo em ideal, ou
em ideologia profissional, da contradicdo especifica do modo de produgao
que o artista puro visa instaurar. Estamos, com efeito, em um mundo
econdmico as avessas: o artista s6 pode triunfar no terreno simbodlico
perdendo no terreno econdmico (pelo menos a curto prazo), e inversamente
(pelo menos a longo prazo). (Bourdieu, 2010, p. 102)

Bourdieu também indica que a ideologia da arte pura era condicionada pela
classe social de origem dos artistas, em que os “herdeiros” possuiam uma vantagem
decisiva por poderem dedicar-se exclusivamente as suas praticas artisticas, sem se
preocupar com a venda de obras. O dinheiro herdado ou concedido por meio de
pensdes possibilitava que artistas pudessem exercer maior “liberdade subjetiva” e
menor sujeicdo as urgéncias da demanda imediata, e “¢ um dos fatores mais
importantes do éxito diferencial dos empreendimentos de vanguarda e de seus
investimentos a fundo perdido, ou a longuissimo prazo” (Bourdieu, 2010, p. 103).

Segundo a sociologa Nathalie Heinich, a figura do artista boémio, marginal e
excéntrico se estabeleceu no imaginario social, além de se tornar praticamente uma
condigao essencial para alguém ser reconhecido enquanto “artista”. Essa imagem de
um tipo social bastante demarcado, a partir da representacao idealizada do artista
romantico, contribuiu para atribuir a palavra “artista” um carater valorativo,
“carregado de julgamentos de valor positivos” (Heinich, 2008). A construgdo desse
novo imaginario levou a um processo de mitificagdo da figura do artista, cuja
valorizagdo se daria por sua originalidade, singularidade e capacidade de
transgressao dos canones. Segundo a filésofa Anne Cauquelin (2005), ao longo da
Arte Moderna, a ideia do artista marginal e contestador, dotado de excentricidades e
extravagancias, foi amplamente reforgada pelos criticos de arte e marchands, o que

influenciou até mesmo as biografias de artistas do passado.

E o meio de manter intacta a fonte de produgéo, o criador, independente do
mercado e portanto, livre de qualquer suspeita de comercializagao, para que
sua credibilidade junto ao publico permaneca inabalavel. Voluntaria ou néo,
a exibicdo do artista como anti, fora ou além das regras do mercado de
consumo ¢é tida como certa. (...) [0] publico recusa a ideia de qualquer
enriquecimento do artista, apegando-se a arte desinteressada, a criagcao
‘livre’, oriunda do sofrimento, pronto a se tornar cego aos lucros muito reais
e acusando sobretudo os intermediarios de explorar o produtor, o artista.
(Cauquelin, 2005, p. 48)

Para o socidlogo e professor da UFRJ Guilherme Marcondes (2018), tornou-

se uma convenc¢ao no sistema de arte nido falar sobre dinheiro, e ndo € raro escutar
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que “a arte nao deveria ser produzida visando o lucro”. Para o autor, a manutencgao
do segredo acerca dos valores de obras é parte integrante das transagdes no
mercado de arte, e potencializa a nogao de “paixao pela arte”, relacionada a ideia de
“desinteresse” apontada por Bourdieu. O campo da arte, em seu processo de
autonomizacao, se distancia do campo econdmico e impde seus critérios especificos
de consagragdo, que por sua vez, s&o distanciados da nogdo de “sucesso
mundano”. Por mais que no mercado de arte haja uma grande circulagao de
dinheiro, profissionais da arte tendem a evitar qualquer discussao publica acerca do
assunto, e o aparente desinteresse pelo lucro e pelo sucesso € uma postura ndao sé
reconhecida como também recompensada. Mesmo apés o fim da arte moderna,
persiste a nogao predominante de que um artista de grande prestigio € aquele que
produz “por paixao a arte”, movido por um principio de ‘liberdade de criagao
auténtica”, independente de qualquer objetivo financeiro.

Em seu texto As reconfiguragbes do estatuto de artista na época moderna e
contemporanea (2005), Heinich aponta que o regime de singularidade se imp6s na
eépoca moderna como o novo paradigma de reconhecimento de um artista, o que
conferia sua unidade a partir da imagem estabelecida dos artistas no imaginario do
senso comum. Segundo a autora, esta singularidade passou a ser manifestada de
dois modos: coletivo, com os grupos vanguardistas e seus manifestos, substituidos
constantemente por novos movimentos artisticos; e individual, quando, através de
construcdes biograficas e contornos narrativos, a “persona do artista torna-se téao
célebre, se ndo mais, que suas obras” (Heinich, 2005). Biografias de artista (como
livros e filmes), publicacbes de suas correspondéncias e difusdo ampla de suas
fotografias construiram uma narrativa peculiar em torno de artistas especificos, como
por exemplo, Van Gogh, Salvador Dali e Picasso. Esse movimento, que procurava
evidenciar ao maximo o aspecto excéntrico e transgressor de suas vidas,
estabeleceu ndo somente o alto prestigio de tais artistas, como também os tornou
simbolos do proprio campo da arte no imaginario social.

Kiefer destaca dois artistas emblematicos que durante o século XX moldaram
de maneira significativa a figura mitolégica do artista: Marcel Duchamp e Andy
Warhol. Duchamp, ao questionar o que poderia ser considerado arte, acendeu a
faisca que colocou em xeque o papel criador do artista, o poder legitimador das
instituicbes e desencadeou a formag&o de novos paradigmas ao longo do século.

Warhol desafiou as fronteiras entre arte e industria cultural, se distanciou da imagem
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do artista romantico desinteressado em dinheiro e estabeleceu um novo perfil de
artista ao se tornar uma celebridade. De fato, ele valeu-se das mais diversas midias
de sua época, fez filmes underground, tornou seu atelié um point de encontros
sociais e era visto constantemente ao lado de pessoas famosas. Sua imagem se
tornou sua marca pessoal inconfundivel e era difundida amplamente nas revistas, no
cinema e na televisdo. Ele influenciou diretamente no que podemos considerar hoje
a imagem de um artista de sucesso: ele era popular, descolado, amigo das pessoas
“certas”, sua fama transpassou o circuito de arte, todos queriam entrar em sua
“‘panelinha”. Além disso, tinha um modo peculiar de reger a propria carreira, e ao
contrario do artista marginal da era roméantica, ele ndo escondia que o interesse por

dinheiro era um fator determinante em sua producéo:

Arte empresarial € o passo que vem depois da Arte. Comecei como um
artista comercial e queria terminar como um artista empresarial. Depois que
fiz a coisa chamada “arte”, ou seja la como chamam, entrei na arte
empresarial. Queria ser um Empresario das Artes ou um Artista
Empresarial. Ser bom nos negocios é o tipo mais fascinante de arte.
Durante a era hippie, as pessoas desprezavam a ideia de negdcios — diziam
“‘Dinheiro é ruim” e “Trabalhar é ruim”, mas ganhar dinheiro € uma arte e
trabalhar é arte e bons negécios sao a melhor arte. (Warhol, 2008, p. 108)

Podemos perceber a manifestacdo de sua visdo no proprio “ateli€” de Warhol,
conhecido como The Factory, que passou por varias remodelagbes ao longo da
trajetdria do artista. O nome do lugar ja nos indica o que encontrariamos por la: um
numero consideravel de funcionarios produzindo obras e filmes em série, como uma
pequena fabrica de produtos em massa ou um pequeno estudio de cinema. Em seu
livro A Filosofia de Andy Warhol (publicado originalmente em 1975), o artista relata
que, quando foi internado apds ser baleado, seus funcionarios mantiveram o espaco
funcionando e a producgéo seguiu sem a sua presencga, o que lhe fez perceber que
tinha realmente um “negdcio cinético” e independente de sua condugao (WARHOL,
2008). Warhol de fato rompeu com algumas convengdes estabelecidas no sistema
de arte ao ultrapassar certos limites que constituiam a pretensa autonomia do campo
artistico, como mesclar a figura do artista com a do empresario e equiparar o mundo
da arte com o mundo dos negécios. Por fim, ele conquistou diferentes formas de
legitimacao que se tornaram alvo de desejo dos artistas das geragdes seguintes: era
uma figura popular, suas obras eram sucesso de vendas e ele se tornou um icone

pop atemporal, relevante mesmo apés a sua morte.
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Para Kiefer, o campo da arte foi transformado no mundo do espetaculo, e isso
influenciou as diversas maneiras de reconhecimento que um artista procura obter na
atualidade, o que inclui os meios de comunicagdo. Desse modo, ele busca “as
formas de existir na imagem social simbdlica, capaz de conferir valor a ele, e
consequentemente, a sua obra” (Kiefer, 2013, p. 61). Segundo Heinich, desde a
Renascenga, o estatuto do artista “ndo cessou de aumentar seu poder de
fascinagao”, o que o tornou uma categoria altamente cobi¢cada e de dificil definigéo,
dada a pluralidade de suas acepgdes. Entretanto, o prestigio de tal estatuto sé pode
continuar possivel por sua seletividade, o que atualmente se manifesta nas
distingbes e hierarquias desta categoria, como a relagéo arte x oficios de arte e
profissionalismo x amadorismo. A autora afirma que a arte se tornou, portanto, uma
forma de elite, ao estabelecer um “controle de entrada” e determinados critérios de
“‘qualidade” para manter essas hierarquias e, desse modo, sustentar a sua
valorizacao.

Esses critérios acerca de quem € considerado artista estabelecem, segundo
Heinich, a atual problematica do sucesso artistico. A autora aponta que criticos de
arte e curadores de museu se tornaram os principais atores de reconhecimento na
arte contemporanea, se sobrepondo aos atores do mercado privado como
colecionadores e galeristas. Essa mudanga de dindmica alterou as nogbes de
sucesso e fracasso na trajetéria de um artista, a partir de uma prioridade das “formas
de reconhecimento identitario — ser ou nao ser considerado artista — sobre as formas
de reconhecimento material — a cotacdo das obras no mercado” (Heinich, 2008).
Desse modo, o artista de sucesso ndao € somente aquele que vende seu trabalho a
altos precos, mas também pode ser aquele que é reconhecido como tal no circulo
fechado dos especialistas de arte contemporéanea, e que consegue extrair deste
reconhecimento o seu sustento®. Por outro lado, o fracasso atual de um artista se
manifesta quando os agentes legitimadores o ignoram, ndo falam sobre sua obra e
nao o convidam para exposi¢des; como se a propria identidade de "artista" n&o lhe
fosse concedida. Ja a grande circulacdo do trabalho de um artista nas instituicdes

® Acredito que a autora cita o contexto francés quando menciona que alguns artistas conseguem
“viver — mesmo mal — gracas ao sistema de auxilios e de encomendas publicas” (Heinich, 2008). No
contexto brasileiro, & possivel notar essa situagéo na trajetéria de artistas que, por atingirem certo
prestigio com curadores, séo frequentemente convidados para trabalhos comissionados em museus e
centros culturais. Esses artistas se tornam amplamente conhecidos e respeitados, mesmo que sua
producéo nao esteja circulando no mercado de arte.



24

publicas também pode ser considerada uma prova de sucesso, porém dotada de
certa ambiguidade, pois € sempre desacreditada pelos valores de singularidade do

sistema de arte.

E ela é desacreditada pelo préprio artista, dividido entre o desejo de ter
sucesso no mundo e a consciéncia do fato de que um sucesso
demasiadamente mundano pode, ao fim, significar a incapacidade de ver o
seu trabalho perdurar para além da simples notoriedade entre os
contemporaneos, para além dos limites deste mundo, para além de sua
prépria morte: na posteridade que s6 sanciona legitimamente os valores de
criagdo. E por isso que uma carreira exitosa, para um artista de hoje, ndo
passa somente pela possibilidade de impor a seus pares e a seus
sucessores solugdes estéticas incontornaveis: ela consiste também em
poder propor as futuras geragées um verdadeiro modelo no qual a pessoa,
ao mesmo tempo que a obra, tem seu papel a desempenhar. (Heinich,
2008, p. 142)

Em sua tese Arte e Consagragdo: os jovens artistas da arte contemporanea,
Marcondes (2018) analisa as estratégias que jovens artistas tragcam para construir
suas carreiras no circuito de arte brasileiro contemporaneo. Segundo o autor, esses
artistas, ao buscarem participar de exposi¢cdes em instituicdes publicas ou privadas,
estdo criando condi¢bes para se inserirem no campo da arte e serem legitimados por
outros artistas, curadores, criticos e publico. Essa legitimagao Ihes concede poder
inerente ao campo, autoridade para definir os rumos do que pode ser compreendido

como arte e se tornam modelos para as futuras geracgdes de artistas.

Legitimidade é compreendida aqui como um dos alvos das carreiras
artisticas em construgéo, além de ser um conceito que indica a autorizagdo
concedida socialmente a um individuo para que exerga certos papéis sociais
que lhe permitirdo praticar alguns atos em detrimento de outros, de portar-
se de determinadas maneiras e ndo de outras, e de expressar-se de formas
especificas, seguindo as regras criadas por outros individuos, que
anteriormente legitimados, constituiram (e constituem) as regulamentac¢des
que devem ser seguidas na esfera da arte. Isto possibilita, entdo, que um
individuo agraciado por tal autorizacdo exerca certo poder social.
(Marcondes, 2018, p. 35)

Marcondes aponta que, no contexto brasileiro, a dindmica dos Saldes
europeus foi trazida ao pais no periodo da Missao Artistica Francesa, por meio das
chamadas Exposicoes Gerais, a partir do ano de 1840. Essa exposicao oficial, que
teve apoio de D. Pedro Il e era conhecida por aceitar a produgéo de artistas com ou
sem formacdo académica, transpassou diversos momentos da historia da arte

brasileira até a sua dissolugdo na década de 1990. Os saldes, que exibiam obras
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selecionadas por um juri, eram responsaveis pela circulagdo de nomes de artistas,
concediam medalhas, mengbdes honrosas e viagens para o exterior, além de
impulsionar a carreira de jovens artistas ao posicionar seus trabalhos ao lado de
nomes consagrados. No momento atual, o modelo de saldo de artes ainda é
presente, segundo o autor, nos editais fomentados por instituicdes e voltados para
artistas em inicio de carreira. Nesses editais, € realizada uma chamada publica onde
os artistas inscrevem seus trabalhos, que sao selecionados pela curadoria do projeto
e exibidos em uma mostra coletiva. Essa oportunidade é “a condigdo sem a qual
jovens artistas dificilmente se tornariam conhecidos no meio artistico” (Marcondes,
2018), e se tornou o principal ponto de partida para grande parte das trajetorias de
artistas hoje legitimados.

Marcondes aponta que, por outro lado, ha também um interesse das proprias
instituicbes em exibir a produgao de jovens artistas, e muitas exposi¢ées de museus
e galerias ao redor do mundo passaram a apresentar um recorte curatorial que tinha
como objetivo revelar o que “ha de mais novo na arte”. Esse investimento na
producao de artistas emergentes se tornou cada vez mais frequente e foi
compreendido como um fator essencial para a constante renovacao do circuito. O
autor entdo realiza um mapeamento dos principais editais, residéncias e prémios
que visam contemplar o trabalho de jovens artistas no Brasil, como a exposi¢céo Abre
Alas da Galeria A Gentil Carioca, o Prémio Pipa e o Programa Bolsa Pampulha. A
tese também apresenta uma série de entrevistas com jovens artistas atuantes no
circuito brasileiro’, que abrangem temas como sua dedicacdo exclusiva ou ndo a
profissdo, sua formacdo artistica, seu tempo de carreira e suas perspectivas em
relacao as instituicdes. Os dados levantados por Marcondes demonstram que muitos
jovens artistas recorrem a outras frentes de trabalho para garantir seu sustento,
procuram uma formacao universitaria ou se desdobram em outras fungdes no campo
da arte. O espago académico, por exemplo, voltou a ocupar um lugar central na

construcao de carreiras artisticas:

Se em tempos de arte moderna a academia era vista com distanciamento, e
tornar-se artista moderno significava coisa bem diferente de ser artista
académico, em tempos de arte contemporénea, os jovens artistas buscam
no ambito académico um espacgo que nao so possibilita a sua formagao e a
obtengao de bolsas de estudos, mas também a criagdo de uma rede de

" Os entrevistados foram escolhidos com base em sua participacdo em editais para jovens artistas
ocorridos entre 2014 e 2017.
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contatos. Observei que o0 acesso ao campo da arte pode ser facilitado por
professores dos jovens artistas, uma vez que frequentemente sao artistas ja
consagrados, curadores e criticos de arte, fazendo parte do corpo docente
de uma universidade. (Marcondes, 2018, p. 294)

Kiefer, que também dedica sua dissertagao a figura do jovem artista, analisa a
construcéo histérica das nogdes de “jovem” e de “artista” para afirmar tratar-se de
um duplo mito na sociedade contemporanea. Para a autora, tal mito “carrega por um
lado, a fama, a ideia de celebridade, o status social de prestigio e distingdo proprios
da figura do artista do século XXI” (Kiefer, 2013, p. 126) mas também simboliza uma
sociedade que “almeja a juventude eterna” (idem). Kiefer também se debrugca em
entrevistar um conjunto de jovens artistas do inicio da década de 2010, ao apontar
que, apesar de ser uma figura altamente requisitada pelo campo da arte atual, ainda
era raro ouvir o ponto de vista do jovem artista para além de sua posicdo como
imagem ou produto. Para a autora, a expansdo do campo da arte, através da
construcao de novos espacgos de exposicao, editais, residéncias e feiras, possibilita
um maior acesso as instituicdes artisticas e a figura do jovem artista passa a estar,
cada vez mais, “na moda”.

Estas diferentes perspectivas sobre a profissdo de artista nos permitem
questionar muitas convencdes que por vezes aceitamos como “naturais” ao construir
nossas carreiras. Penso em como minha prépria formagdo como artista foi
fortemente marcada pelo contexto académico e suas regras especificas de
legitimagao, o que afetou minha pratica artistica e todo o discurso que eu formularia
sobre ela. Percebo que o incbmodo que muitas vezes senti, assim como outros
colegas, de falar sobre dinheiro em nossa profissao, como se fosse uma palavra
“proibida”, tinha seus fundamentos na prépria organizagao social de nosso campo.
Os valores de “liberdade artistica” e “arte como sustento” ainda hoje permanecem
antagonicos, e geralmente os artistas ndo sabem bem como explicar em palavras as
inquietudes e frustragbes decorrentes desse dilema. Recorrer a autores da
sociologia da arte foi entdo para mim uma maneira de enxergar a profissao de artista
por um olhar “de fora”, e se tornou crucial para o entendimento das estruturas sociais
que provocam o0s questionamentos dessa pesquisa. Estamos rodeados de projetos
ideolégicos dominantes a todo momento, e penso como um artista pode percebé-los

de maneira critica e muitas vezes subverté-los.
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1.2 Critica institucional: uma introducgao

Em 2002, a artista estadunidense Andrea Fraser procurou a Galeria Friedrich
Petzel com uma curiosa proposta: ela faria um trabalho de performance
comissionado, em que filmaria a si mesma tendo relagbes sexuais com um
colecionador de arte. Foi entdo que, por intermédio da galeria, um colecionador
aceitou participar da obra e a performance ocorreu. O ato foi filmado em um quarto
de hotel e transformado em um video de 60 minutos, sem cortes e sem audio, de
nome Untitled (2003). Foram feitas apenas cinco cépias em DVD do registro da
performance, que foram vendidas pela galeria. Aqueles que compraram a obra,
incluindo o colecionador que participou dela, tiveram de assinar um contrato que os
proibia de realizar qualquer tipo de reproducdo do material filmado, e que também
determinava que o video so6 poderia ser exibido com a permissao da artista.

Escolho comecar o capitulo falando sobre este trabalho ndo somente por ser
um dos mais famosos de Andrea Fraser, mas também por ele refletir muitas das
caracteristicas e contradigdes possiveis das praticas de critica institucional como um
todo. Essas questbes foram elaboradas pela propria Fraser em muitos de seus
textos, que de fato contribuiram para cunhar o termo “critica institucional” e utiliza-lo
para designar trabalhos artisticos que expdéem e/ou problematizam as relagdes de
poder inseridas nas instituicbes que constituem o sistema de arte. Em seu texto O
que é Critica Institucional?, a artista defende que este tipo de pratica artistica nao
pode ser definida por um objeto ou por uma instituicdo, e tampouco pode ser
reduzida a definicdo de meramente “arte sobre arte”. Diferentemente das praticas
site-specific que lidam com aspectos fisicos ou formais dos espacgos, a critica
institucional compreende o site enquanto um campo social, estruturado “de relagdes

que séo fundamentalmente rela¢des sociais” (Fraser, 2014, p. 1).
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Figura 1 - Andrea Fraser, Untitled

Fonte: Leite, 2014, p. 63.

Dizer que a Critica Institucional ocupa-se de tais sites de forma reflexiva é
especificar que, entre as relagdes que definem qualquer site estao tanto
nossas relacdes ao site quanto as condi¢des sociais dessas relagoes. Dizer
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que esse engajamento reflexivo é critico € dizer que ele n&o visa afirmar,
expandir ou reforgar o site ou nossa relagdo com este, mas problematiza-lo
e muda-lo. Na medida em que um site € compreendido como um conjunto
de relagbes, a Critica Institucional visa transformar ndo apenas as
manifestagbes substantivas, visiveis dessas relagdes, mas sua estrutura, e
em particular o que é hierarquico nessa estrutura e as formas de poder e
dominagdo, de violéncia simbdlica e material, produzidas por essas
hierarquias. Isso € o que distingue a Critica Institucional de praticas contra-
hegemoénicas que visam representar ou criar novos espagos para posicdes
excluidas ou subalternas. E também o que distingue a Critica Institucional
de préticas site-specific que propdem criar novas relagdes sem engajar-se
numa critica especifica e explicita das relagbes existentes nesses sites.
(Fraser, 2014, p. 2)

Segundo Fraser, a critica institucional surge como uma tomada de
consciéncia, da parte dos artistas, de que toda obra de arte pode ser explorada para
lucro econbémico e simbdlico. Este tipo de pratica artistica desenvolve-se, portanto,
como uma defesa da arte e das suas instituicbes contra tal exploracao, e, para que
issO ocorra, € necessario intervir diretamente na manifestacdo das relagcdes de
poder. A autora aponta que tal interferéncia s6 é possivel quando os préprios artistas
estdo participando dessa manifestagdo de maneira consciente, o que constitui a
grande ambivaléncia da critica institucional: “n6s somos a instituicdo da arte: o
objeto de nossas criticas, de nossos ataques, esta sempre também dentro de nés”
(Fraser, 2014, p. 3).

Quando a artista realizou Untitled, ela fez uma escolha ao recorrer a uma
galeria tanto para viabilizar a performance quanto para possibilitar o seu transito
comercial. Fraser seguiu todos os tramites que atribuiram valor econémico ao
trabalho, como o registro em video e a sua tiragem limitada. Por mais que a venda
desse registro tenha restringido o0 seu acesso, a obra é capaz de produzir variadas
leituras mesmo para quem so6 teve contato com ela a partir de fotografias e relatos
presentes em livros, catalogos ou na internet. Isso ocorre devido ao fato de que
Untitled se constitui ndo somente pelo ato sexual, mas por todas as negociagdes
realizadas pelos diferentes agentes do sistema de arte (artista, galeria e
colecionador) que tornaram o trabalho possivel. Frase joga justamente com a
dindmica de poder existente nessas relagdes sociais ao reivindicar para si o controle
da narrativa de sua obra e sua posterior circulacdo, desde sua iniciativa em procurar
a galeria e estabelecer as etapas da ag¢ao até o ato de determinar as condigdes de

exibicdo de seu video.
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Em entrevista ao jornal The Brooklyn Rail, a artista relata que obteve uma
experiéncia empoderadora ao realizar o trabalho e ter o controle sobre o seu
processo. Escolher como e quando exibi-lo publicamente também se tornou um fator
importante para ela quando consideramos a percepgao de um corpo feminino nu em
uma sociedade patriarcal, especialmente em um contexto de intimidade como
aquele®. Fraser também afirma que se sentiu muito menos confortavel com a venda
do registro do que com o ato sexual em si, pois havia um aspecto de exploragao
muito maior no ato de vender a obra do que na relagédo que ela teve com o
colecionador. A artista enfatiza que a sua firmeza em ter o maximo de controle
possivel sobre a circulagdo do video também € um aspecto que constitui o trabalho,
pois, além de impor diversas restricbes para quem comprou as cinco copias, ela
também decide para quem e como ira falar sobre ele. Os unicos aspectos que
Fraser admite nado ter controle algum sao a relagao de exploragdo com o mercado de
arte, as eventuais abordagens sensacionalistas (e misdginas) em matérias de jornais

e todas as possiveis leituras que o trabalho provoca ao ser exibido ao publico.

Untitled é sobre o mundo da arte, é sobre as relagdes entre artistas e
colecionadores, é sobre o que significa ser um artista e vender o seu
trabalho — vender o que poderia ser, o que deveria ser, uma parte muito
intima de si mesmo, de seu desejo, de suas fantasias e permitir a outros
usa-lo como uma tela para suas fantasias. Na verdade, nao se trata de um
trabalho sexual, ndo se trata de prostituicao, e ndo é sobre ter meus quinze
minutos. (Fraser, 2004 apud Leite, 2014, p. 67)

Em seu texto Da critica as instituicbes a uma instituicdo da critica, Fraser
observa que, com o passar do tempo, as praticas artisticas associadas a critica
institucional passaram a ser percebidas por muitas pessoas como
“‘institucionalizadas”, ou seja, absorvidas e apropriadas pelas instancias de poder no
sistema de arte. Esse movimento, segundo certos argumentos, seria supostamente
uma contradicdo ao carater radical do inicio dessas praticas artisticas, em que
artistas associados a elas agora estariam ocupando um status mais elevado na
hierarquia de poder e inclusive sendo convidados a retornar a instituicbes que um

dia foram alvo de suas criticas. Em um momento de globalizacdo do mercado de

8 Podemos pensar tanto na representagéo do corpo feminino nu na Histéria da Arte e na industria
cultural sob o olhar masculino objetificador, quanto em situag¢des frequentes do cotidiano em que
mulheres passam pela experiéncia de ter suas fotos e videos intimos vazados por seus parceiros. A
prépria Fraser ironiza que estaria de certa forma imune a este tipo de exposigéo por ter exibido, por
conta prépria, seu corpo nu em publico.
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arte e criagdo de megamuseus que tudo englobam, a eficacia e a relevancia da
critica institucional passou a ser colocada em duvida, pois ela teria sido “engolida
pela instituicdo contra a qual se posicionava” (Fraser, 2008). A autora argumenta,
portanto, que essas avaliagbes ocorrem por uma concepgao equivocada do que
consistem as praticas de critica institucional, que formulam uma visdo superficial e

maniqueista do que se concebe como “critica” e também “instituicao”.

A pratica da critica institucional € normalmente definida por seu objeto
aparente, “a instituicdo”, que é entendida, por sua vez, primordialmente em
referéncia a lugares estabelecidos, organizados para a apresentacdo da
arte. (...) “Critica” aparece de modo ainda mais vago do que “instituigao”,

TS

vacilando entre um bastante timido “expor”, “refletir’ ou “revelar” por um
lado, e, por outro, visbes de uma revolucionaria derrocada da ordem
museoldgica vigente, com a critica institucional funcionando como um
guerrilheiro engajado em atos de subversdo e sabotagem, rompendo
paredes, chdos e portas, provocando censura, colocando abaixo poderes
estabelecidos. Em qualquer dos casos, “arte” e “artista” geralmente figuram
como contrarios, antagonicamente, a uma ‘“instituicdo” que incorpora,
coopta, transforma em mercadoria, sendo usurpa, praticas um dia radicais —
e nao institucionalizadas. (Fraser, 2008, p. 181)

Fraser entao direciona o seu olhar para o conjunto especifico de artistas cujas
praticas foram associadas por ela ao inicio da critica institucional: Daniel Buren,
Hans Haacke, Marcel Broodthaers e Michael Asher. Segundo o texto, as obras e os
escritos desses artistas desmentem a ideia de oposi¢cao entre arte e instituicao, e de
que existiriam praticas artisticas radicais fora da instituicdo da arte antes de serem
“institucionalizadas” pelos museus. Os trabalhos desse conjunto de artistas também
articulariam uma critica direcionada a propria pratica artistica e seu papel nas
instituicdes de arte, pois eles demonstravam uma consciéncia da posi¢ao do artista
como parceiro involuntario da “manutencdo e/ou desenvolvimento da maquiagem
ideoldgica de sua propria sociedade” (Haacke, 1974 apud Fraser, 2008). A autora se
debruga sobre algumas das obras desses artistas para defender que todo trabalho
artistico ja é desde sempre institucionalizado, pois sdo justamente os discursos e
praticas estabelecidos dos participantes do campo da arte que possibilitam que algo
(seja um objeto, um gesto, uma representacdo ou uma ideia) seja considerado, de
fato, arte. “A instituicdo da arte néo € algo externo a qualquer trabalho de arte, mas a
condicéo irredutivel de sua existéncia como arte” (Fraser, 2008).

Fraser afirma que a nocédo de “instituicdo de arte” nao deve ser entendida

somente em seu sentido material, atrelado a organizagdes como museus e galerias,
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mas também como algo que é internalizado e incorporado nas pessoas, sejam elas
artistas, curadores, galeristas, criticos ou o publico de exposi¢ées. Todos os
interesses, aspiracoes e critérios de qualidade que afetam nossa percepc¢ao de uma
obra de arte e a maneira como nos relacionamos dentro de tal contexto “determinam
nossa proépria institucionalizagdo como membros do campo da arte” (Ildem). Portanto,
se a instituicdo esta sempre dentro dos artistas, podemos dizer que a critica
institucional praticada por eles também atuou dentro das instituicbes desde o
principio, ou seja, sempre foi “institucionalizada”. Em contraponto as vanguardas
histéricas que fracassaram em seu discurso utépico, a critica institucional teria
consciéncia de que toda pratica artistica que um dia foi considerada subversiva nao
serviu para “destruir’ a instituicdo da arte, mas na verdade contribuiu para a sua

propria expansao.

Sao os artistas — assim como 0s museus e o mercado — que, em seus
esforcos de fugir da instituicdo da arte, geraram essa expansdo. Em cada
tentativa de fuga dos limites da determinacgao institucional, a fim de abragar
um fora, de redefinir a arte ou reintegra-la no cotidiano, para alcangar
pessoas “‘comuns” e trabalhar no mundo “real”, expandimos nossa moldura
e trazemos mais do mundo para dentro desse enquadramento. Mas dele
nunca escapamos. (Fraser, 2008, p. 185)

Daniel Buren, um dos artistas sobre os quais Fraser se debrugou ao
fundamentar a critica institucional, foi também um dos primeiros a tratar criticamente
dos espacos de exposicado e tudo aquilo que esta ao redor da obra de arte. Buren
ficou conhecido, desde a década de 1960, por seus trabalhos que partiam de um
cdédigo em comum: a imagem de listras verticais brancas alternadas com listras
coloridas, com 8,7 cm de distadncia uma da outra. O artista relata que, ao se deparar
com um tecido de algodao listrado em um mercado de Paris, encontrou a imagem de
algo que estava buscando fazer de maneira formal em sua pintura ha muito tempo. A
partir de entdo, esse padrao moldou toda a sua pratica artistica posterior, e que ele
chamou de sua “ferramenta visual’. Buren procurava retirar a0 maximo o gesto
expressivo da pintura, de maneira que suas obras s6 produzem sentido em dialogo
com o lugar em que eram instaladas, e desse modo, questionam a pretensa
neutralidade dos espacos expositivos de museus e galerias. Segundo a curadora e

tedrica Miwon Kwon,

0 espagco moderno da galeria/museu, por exemplo, com suas impecaveis
paredes brancas, luz artificial (sem janelas), clima controlado e arquitetura
pura, era percebido ndo s6 em termos de dimensdes basicas e proporgéao,



33

mas como um disfarce institucional, uma convencao normativa de exposicao
a servico de uma fungdo ideolégica. Os aspectos arquitetbnicos
aparentemente benignos de um museu/galeria, em outras palavras, eram
considerados mecanismos codificados que ativamente dissociam o espago
de arte do mundo externo, potencializando o imperativo idealista da
instituicdo que definia a si e aos seus valores hierarquicos como “objetivos”,
“desinteressados”, e “verdadeiros”. (Kwon, 1997, p. 168-169)

O trabalho de Buren constitui um questionamento de uma série de
convengdes que permearam a Arte Moderna como um todo, como a autonomia da
arte e a pretensa liberdade do artista. Tais convengdes integravam uma ideologia
que também se manifestava na maneira como a arquitetura dos museus e galerias
era projetada e como as obras de arte eram ali posicionadas. Se no modernismo a
arte se voltou para suas questdes internas, os espagos expositivos também se
ocuparam em transmitir a ideia de um isolamento do mundo exterior e conceber um
ambiente que provocasse o minimo de interferéncia possivel no contato do publico
com as obras. Estas, por sua vez, deveriam ser o unico alvo do olhar dos
espectadores, pois tudo que importava estava ali, dentro de seus limites. Buren
entdo passou a apontar para todo o aparato que estava no entorno das obras de
arte, de modo a revelar as condigdes fisicas, politicas e sociais que nao soé
interferiam na percepcado dos trabalhos, como também constituiam as condigdes

para sua producao e circulagao nas instituigdes.

A arte, ndo importa onde esteja, é exclusivamente politica. O que importa é
a andlise dos limites formais e culturais (e ndo um ou outro) em que a arte
existe e luta. Esses limites sdo muitos e de diferentes intensidades. Embora
a ideologia dominante e os artistas associados sempre tentem camufla-la, e
embora seja muito cedo — as condi¢des nao séo propicias — para dar-lhes
demasiada importancia, chegou a hora de lhes tirar o véu. (Buren, 1974,
apud Kwon, 1997, p. 169)

Em seu trabalho Within and Beyond the Frame (1973), Buren instalou, na
Galeria John Weber (NY), uma sequéncia de dezenove faixas com listras brancas e
pretas, suspensas por um cabo de aco. Nove faixas eram posicionadas no interior da
galeria e outras nove eram exibidas no espago exterior, enquanto a faixa do meio
era instalada na altura da janela e demarcava exatamente a fronteira entre o dentro
e o fora. Essa obra, ao ocupar dois lugares distintos, revela justamente como o
contexto interfere de forma significativa na sua exibicdo e consequente leitura
enquanto um objeto artistico. Se o espaco interno |Ihe atribui o status de obra de arte,

0 espacgo externo por sua vez o torna camuflado na paisagem urbana. Em alguns
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registros da obra podemos perceber como o ambiente altera a maneira como o
trabalho pode ser remodelado: no interior, as faixas se mostram iméveis, estaveis e
protegidas, enquanto no exterior elas estdo expostas a diversos fatores externos,
como a chuva e o vento, que podem n&o somente lhes atribuir movimento como
também causar sujeiras e rasgos. Além disso, qualquer pessoa que estivesse
andando pela rua da galeria poderia ter contato com aqueles objetos e compreendé-

los de variadas maneiras, como aponta a critica Rosalind Krauss:

Na medida que as pinturas listradas de forma idéntica (pouco diferentes de
toldos comercialmente produzidos) rompiam o enquadramento da galeria
atravessando seus interiores, Buren parecia pedir ao observador para
determinar em que ponto elas deixavam de ser ‘pinturas’ (objetos raros,
originais, etc.) e comegcavam a fazer parte de outro sistema de objetos:
bandeiras, toalhas postas para secar, propagandas para a exposigao do
artista, enfeites de carnaval. Ele estava pesquisando qual é a legitimidade
do poder do sistema para conferir valor a uma obra. (Krauss, 2004 apud
Jesus, 2013, p. 32)

Figura 2 - Daniel Buren, Within and Beyond the Frame
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Fonte: site Monumenta, 2012.

A obra de Buren como um todo era capaz de ser instalada em uma
pluralidade de lugares e em variados formatos, seja em galerias, museus, no espago
urbano, dentre outros. Porém, esses diferentes contextos eram fatores considerados
essenciais para a formulagdo e a montagem especificas de cada trabalho,
caracteristica determinante para o conceito que o artista chamou de trabalho in situ:
obras cuja instalagdo “se da em meio a um conjunto de elementos variaveis,
estabelecendo uma relacédo critica com a arquitetura e com o espago urbano”
(Ferreira, 2001 apud Jesus, 2013, p. 34).

Em determinadas ocasides, houve também um efeito consideravel de
interferéncia direta na organizagao desses espagos, o0 que provocou controveérsias e
reagdes autoritarias por parte das instituicbes, como na instalagao da obra Peinture-
Sculpture (1971) no Museu Guggenheim. Segundo o historiador e professor da IFSP
Tiago Machado de Jesus, Buren foi convidado, na ocasiao, a participar da exposi¢cao
Sixth Guggenheim Internacional Exhibition, que pretendia ndo somente “apresentar
um panorama do que de melhor se fazia em arte no mundo todo, mas incorporar na
exposigcao, de maneira aberta, as preferéncias do museu sobre arte atual” (JESUS,
2013, p. 88). A obra de Buren consistia em uma faixa de tecido de 20m de altura por
10m de largura, que ocupou um grande espago no saldo central do museu.
Entretanto, no dia da abertura, o trabalho foi retirado a pedido de outros artistas

integrantes da exposi¢gado, que alegavam que seus trabalhos estavam sendo
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escondidos ou sofrendo interferéncia pela instalacdo da faixa. Além disso, o trabalho
colocava em risco a proposta da arquitetura do museu e sua maneira de moldar a
circulagao e o olhar do publico. Para Buren, a censura sofrida por sua obra revelou a
capacidade do museu em “mascarar, destruir e sufocar aquilo que ele apresenta,

para enfim mostrar-se a si mesmo” (Buren, 2012).

(...) este episodio mostra com clareza as limitagbes do conceito de espago
mobilizado pelo minimalismo. No espago expositivo a arquitetura ja
materializava uma proposta museoldgica que foi apenas tornada evidente
com a instalagdo de Buren. Soma-se a isso a interferéncia dos curadores
associados ao Museu que buscavam imprimir a sua marca no conjunto da
arte daquele periodo, fornecendo ainda um enquadramento suplementar
que incide sobre as obras expostas. Estes dois fatos, elaborados a
proposito da intervencdo de Buren, jogavam por terra a tentativa de
incorporar o espago como fenébmeno perceptivo apenas, sem levar em conta
os fatores sociais e politicos que ali se materializam. (Jesus, 2013, p. 93)

Figura 3 - Daniel Buren, Peinture-Sculpture

i

Fonte: guggenheim.org
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Daniel Buren, Hans Haacke, Marcel Broodthaers e Michael Asher se tornaram
artistas conhecidos como a “primeira geragao” da critica institucional na historiografia
que se desenvolveu na década de 1980 por autores como Andrea Fraser e Benjamin
Buchloh. Em textos como Allegorical Procedures: appropriation and montage in
contemporary art (1982) e Conceptual Art 1962-1969: From the Aesthetic of
Administration to the Critique of Institutions (1990), Buchloh analisa as aproximagodes
das praticas de cada um desses artistas no ambito da Arte Conceitual dos anos 60,
que questionavam os critérios estéticos de validagao e a sua pretensa autonomia
frente a uma dinamica de poder dos discursos institucionais. Segundo a socidloga e
professora da USACH Raiza Cavalcanti, Buchloh a principio n&do chegou a definir
exatamente um conceito ou uma definicao tedrica para a pratica de Buren, Asher,

Haacke e Broodthaers, pois ele

estava apenas analisando, retrospectivamente, a produgdo de Arte
Conceitual nos Estados Unidos. Porém, foi esse ato de classificagdo (em
prol do reconto histérico da produgdo da Arte Conceitual) que
posteriormente definiu essa pratica e também o que se convencionou
chamar de a primeira geracdo da Critica Institucional. (Cavalcanti, 2014, p.
48).

Embora esses artistas nao estivessem agindo em coletivo ou em um
movimento organizado tal qual as vanguardas do modernismo, as semelhangas
entre suas praticas a partir da década de 1960 passou a ser posteriormente situada
por tedricos e outros artistas como o principio de uma nova categoria denominada
“critica institucional”. Andrea Fraser, ao analisar a origem do termo, afirma que
nenhuma das pessoas consideradas “fundadoras” dessa pratica reivindica tal
denominacgéo. Ela identifica, em um dos textos de Buchloh, a primeira referéncia aos
nomes desses artistas atrelada ao termo “instituicdo”, o que a influenciou a cita-los
também em seu proprio ensaio In and Out of Place (1985), onde, de fato, o termo
“critica institucional” teria aparecido, pela primeira vez, em um veiculo impresso.
Fraser também atribui a formulagdo do termo ao seu convivio na universidade com
Buchloh, Craig Owens e outros autores, onde teria sido possivel que tal
denominacdo passou a ser usada por professores e estudantes como mera
abreviagdo de “critica as instituigdes” em debates posteriores as aulas (Fraser,
2008).
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Para Cavalcanti, as aproximacgdes das praticas de Buren, Asher, Haacke e
Broodthaers a partir da sua énfase no estudo dos discursos institucionais facilitou a
definigdo da Critica Institucional enquanto uma categoria de pratica artistica, para

além de sua origem atrelada ao conceitualismo.

(...) nesse periodo de surgimento, a Critica Institucional estadunidense e
europeia volta-se, principalmente, para os museus e galerias e vislumbra
suas estruturas, discursos e praticas como material de produgao artistica.
Ao mesmo tempo em que se realizam no interior das instituicdes, as
praticas tém como foco a produgdo de uma fissura nas estruturas
discursivas destas. Objetivam o canone institucional, os agentes de sua
reproducéo e os efeitos destes sobre artistas e trabalhos. A critica politica e
econdmica que acontece se da desde a propria instituigdo e incidindo nesta.
(Cavalcanti, 2014, p. 48).

A autora afirma que emergéncia da Critica Institucional enquanto um canone
ocorreu durante a década de 1980, a partir da retomada dessas questdes por parte
de uma nova geracgéo de artistas, que incluiria a prépria Andrea Fraser. Inspirada
pelos debates iniciados pelos artistas dos anos 60 e 70, a chamada “segunda
geracao” da Critica Institucional trouxe novos questionamentos em um contexto de
reformulacdes no sistema de arte a partir dos anos 80 e 90, periodo marcado pelo
neoliberalismo e a globalizagdo do mercado. Topicos como colonialismo, misoginia,
racismo e homofobia também ditaram as praticas daqueles artistas em decorréncia
da ascensao dos movimentos sociais do final do século XX, o que ampliou a nogao
de “instituicao” e das diferentes instancias de poder que afetam as dinamicas do
sistema de arte. Podemos perceber, por exemplo, a questao feminista presente na
obra de Fraser, em que o fato da artista ser mulher tem total influéncia em sua
posicao nas relagdes de trabalho e na maneira como ela precisou tragar uma série
de estratégias para impor o controle sobre seu processo e a circulagdo de sua
imagem.

Ha que se dizer que a Critica Institucional, em seu momento inicial, ja
levava em consideragdo as relagbes politicas e econdOmicas que se
esquadrinham sob os museus e galerias. Mas, nos anos 1980, essa critica
se amplia para nao s6 desvendar estruturas subjacentes nos museus, mas
entendé-los como espagos produtores (e reprodutores) de formas de
conhecimento e discursos (ideolégicos) que sdo excludentes, desiguais ou
economicamente determinados. Em sua segunda fase, a Critica Institucional
operava ndo apenas no desvelamento (e também), mas na interferéncia nos
modos de produzir conhecimento existente nos museus. (Cavalcanti, 2014,
p. 50)



39

Cavalcanti se volta para a produgao artistica brasileira ocorrida no periodo de
surgimento da Critica Institucional para refletir se haveria, também por aqui, a
emergéncia de praticas artisticas que pudessem ser lidas dentro deste conceito. A
autora argumenta que, ao considerarmos que a Critica Institucional surgiu a partir
das rupturas do conceitualismo, ndo seria de se espantar que alguns artistas no
Brasil que se engajaram em praticas conceituais também teriam formulado
questionamentos acerca das instituicbes. Ela defende que é necessario impor uma
redefinicdo do conceito de Critica Institucional para a situagcéo do pais, pois deve-se
considerar o contexto bastante distinto da arte brasileira daquele periodo, afetado
pela ditadura militar, por instituicbes artisticas em construcdo e um mercado de arte

nao consolidado.

(...) podemos depreender algumas distingbes gerais entre praticas
institucionais no Brasil e nos Estados Unidos durante o periodo dos anos
1970. A primeira delas pode se situar no préprio desenho institucional no
campo da arte brasileiro da época. Enquanto na Europa, os museus
modernos emergem ja no século XIX, acompanhando toda uma série de
mudancgas epistemoldgicas que atingiram desde a ciéncia, passando pela
religidgo e chegando as artes; os Estados Unidos comecaram mais
tardiamente, no inicio do século XX a compor as suas instituicoes,
especialmente as de arte moderna. Porém, este pais se afirmou como
poténcia econdmica muito cedo neste século e suas instituicbes artisticas
foram fortalecidas e estruturadas como suporte para uma expansao
imperialista pelo mundo. E é no bojo dessa expansao que algumas das
instituicoes de arte moderna surgem no Brasil. (Cavalcanti, 2014, p. 54)

Segundo Cavalcanti, o circuito de arte brasileiro era, até entdo, constituido de
instituicbes jovens, como os museus de arte moderna e algumas galerias. A
producgao artistica do periodo era validada e legitimada por meio de saldes, bienais e
exposi¢cdes muitas vezes organizadas pelos proprios artistas. A precariedade das
instituicbes artisticas brasileiras, diferente dos fortes e constituidos museus
europeus e estadunidenses, permitiu uma outra dindmica nas relagdes de poder, em
que a luta dos artistas era por “constituicdo, por formacao e fortalecimento dessas
poucas instituicdes” (Cavalcanti, 2014). O contexto da ditadura militar também afetou
fortemente a producgao artistica daquele periodo e a sua circulacdo no sistema de
arte. Apos o golpe militar de 1964, o Brasil viveu um momento de grande repressao
e esvaziamento cultural, em especial com a homologagao do Al-5 (1968-1979), que
institucionalizou a tortura, a censura e provocou a perseguigao de artistas e diversos

outros intelectuais. Exposi¢cdes foram canceladas, trabalhos artisticos foram
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censurados e a producao de varios artistas refletiu seus posicionamentos politicos
diante daquele cenario violento. O alvo de suas criticas voltou-se muitas vezes para
o sistema politico mais amplo, utilizando a galeria como “vitrine”, mas também tratou
das praticas institucionais que regulavam a selecao de artistas para salGes e bienais.

Essa pratica artistica de vanguarda, que rompia com as convencgdes estéticas
e refletia 0 seu periodo historico de forte repressédo, foi chamada pelo critico
Frederico Morais de “contra-arte” ou “arte de guerrilha”. Em seu texto Contra a arte
afluente: o corpo é o motor da obra (1970), ele observa as transformacgdes radicais
ocorridas no fim da década de 1960 na producao artistica brasileira, que estava cada
vez mais se desprendendo das caracteristicas tradicionais de “obra de arte” e
alterando o papel do artista e sua relagdo com o publico. O autor se volta para as
praticas experimentais de artistas como Hélio QOiticica, Lygia Clark e Cildo Meireles
para indicar a posicdo do artista, naquele momento, como um propositor de
situacdes que deveriam ser vividas e experimentadas. O préprio conceito de “obra”
ja teria se esgotado, pois a arte se confundia cada vez mais com a vida cotidiana, e
os artistas passaram a utilizar materiais e suportes precarios. Morais entdo compara
o artista com a figura do guerrilheiro, que naquele periodo representava o maior
exemplo de resisténcia radical a brutalidade do regime militar. Para o autor, as a¢des
daqueles artistas eram semelhantes as praticas de guerrilha por sua rapidez e senso

de oportunidade, em situagdes de risco total e nenhuma imunidade.

O artista, hoje, € uma espécie de guerrilheiro. A arte, uma forma de
emboscada. Atuando imprevistamente, onde e quando é menos esperado,
de maneira inusitada (pois tudo pode transformar-se, hoje, em arma ou
instrumento de guerra ou de arte) o artista cria um estado permanente de
tensdo, uma expectativa constante. Tudo pode transformar-se em arte,
mesmo o mais banal evento cotidiano. Vitima constante da guerrilha
artistica, o espectador vé-se obrigado a agucar e ativar seus sentidos (o
olho, o ouvido, o tato, o olfato, agora também mobilizados pelos artistas
plasticos), sobretudo, necessita tomar iniciativas. A tarefa do artista-
guerrilheiro é criar para o espectador (que pode ser qualquer um e nao
apenas aquele que frequenta exposi¢des) situagdes nebulosas, incomuns,
indefinidas, provocando nele, mais que o estranhamento ou a repulsa, 0
medo. E s6 diante do medo, quando todos os sentidos sdo mobilizados, ha
iniciativa, isto é, criagdo. (...) O artista, o publico e o critico mudam
continuamente suas posi¢des no acontecimento e o préprio artista pode ser
vitima da emboscada tramada pelo espectador. Porque ndo sendo mais ele
autor de obras, mas propositor de situa¢cdes ou apropriador de objetos e
eventos ndo pode exercer continuamente seu controle. (Morais, 1970)

Dentre essas praticas artisticas de guerrilha, alguns artistas realizaram agbes

que questionavam os critérios de selecdo de exposicdes, o que provocou um debate
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sobre a relagdo das instituicbes com a legitimacédo do que poderia ser considerado,
de fato, uma obra de arte. Em 1970, o artista Artur Barrio participou do evento anual
Salao de Verdao (MAM/RJ), onde inscreveu, sob a categoria “desenho”, uma série de
copias manuscritas de um manifesto de sua autoria. No texto, Barrio se posiciona
contra todas as instancias de validacdo de arte, tais como saldes, premiagdes e a
critica, pois os seus critérios de avaliagdo estariam condicionados a uma arte
produzida a partir de materiais considerados caros e inacessiveis para a realidade

de “artistas do terceiro mundo”®

. O artista defendia sua escolha pelo uso de
materiais pereciveis e baratos, tais como lixo e papel higiénicom, como uma forma
de contestacao ao elitismo do sistema de arte, que, segundo ele, limitava a liberdade
de criagao dos artistas ao impor seu pensamento estético.

Quando o manifesto foi aceito pelo juri de selegdo do evento, Barrio se
indignou e sua resposta foi distribuir ao publico, na ocasido da abertura da
exposi¢cao, um novo manifesto. No texto, o artista relata que enviou trés copias de
seu primeiro manifesto pois o regulamento exigia o minimo de trés obras para
inscricao, e que a sua inclusao na categoria “desenho” se deu por ter sido a unica
maneira que ele encontrou para apontar a estrutura “caduca” de selecao de todos os
saldes. Ele também reitera sua recusa por qualquer consideracao de ordem estética,
pois seus trabalhos devem ser considerados “lixo” em relacdo aos outros desenhos
presentes na exposicao. Por fim, Barrio acusa o juri de retirar o potencial de seu
protesto ao aceita-lo no Saldo, mas afirma que esse aceite expde justamente as

contradicdes da propria critica de arte'".

A aprovagao do Manifesto implicaria automaticamente na recusa de todos
os trabalhos inscritos em categorias, inclusive os meus. Ou entéo o juri ndo
entendeu nada. De minha parte estou contra todos os critérios. Mas o juri
ndo pode estar porque sua fungéo é julgar. Julgar com que critérios? Como
aceitar meu Manifesto e ao mesmo tempo cortar outros trabalhos que séo
Manifestos? N&o da. Entregando-o a leitura do publico, o jari assumiu,
obviamente, o compromisso de transformar toda a estrutura do Saldo, deste

o Apesar de Barrio ter nascido em Portugal, ele se refere, no texto, ao contexto brasileiro.

' Embora o uso desses materiais demonstre uma semelhanga com o movimento Arte Povera, Barrio
negava essa ligagcao. Segundo curadora e professora da Universidade da Cidade de Nova York
Claudia Calirman, os artistas europeus associados a Arte Povera estavam mais interessados “nas
estruturas elaboradas e artificiais de suas obras do que no uso de materiais precarios”, e suas
praticas eram ainda baseadas na “estetizagdo do objeto artistico” (CALIRMAN, 2012).

" Fato semelhante ocorreu em 1967, quando o artista Nelson Leirner enviou um porco empalhado
para o Saldo de Arte Moderna de Brasilia. Quando a obra foi aceita, Leirner publicou no Jornal da
Tarde um texto questionando os critérios de aceitacdo do Saldo, o que forgou os membros do juri a
responderem publicamente com uma justificativa que explicasse a validagdo do porco como arte.
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Saldo e ao deixar de fazé-lo confessa, publicamente, sua incompeténcia.
(Barrio, 1970)

Em seu livro Arte Brasileira na Ditadura Militar, Calirman (2012) afirma que a
pratica de Barrio era baseada na acdo e no processo, e ndo poderia ser associada a
nenhum movimento artistico de sua época. Segundo ela, a obra do artista foi
ignorada por muito tempo por seus trabalhos efémeros e pelo uso de materiais
precarios, que rompiam com as concepc¢oes tradicionais de producdo artistica e
dificultavam a sua circulagdo pelas instituigdes. Enquanto criticos mais
conservadores deram pouca atengao a sua obra por acha-la desprovida de “mérito
artistico e técnico”, outros como Frederico Morais se interessaram por ela
justamente por seus questionamentos acerca dos critérios de legitimagédo da arte.
Barrio sempre se posicionou contra qualquer forma de classificagcao de seu trabalho
e costumava manifestar, por meio de textos, um forte desprezo pelo mercado de
arte, saldes, prémios ou qualquer tipo de instancia de validagdo. Os registros de
suas acbes também foram marcados pela precariedade, e quando o artista é
convidado a integrar alguma exposigdo com esse material de arquivo, ele faz
questao de exibi-lo sem molduras ou protecéo, e no caso de registros audiovisuais,
sem qualquer edigao.

Podemos identificar certas semelhangas nas ag¢des de Barrio com o
pensamento de artistas ligados a critica institucional quanto as suas posturas em
relacao as instituicbes e seus posicionamentos politicos. Em seu manifesto, o artista
também questiona a pretensa autonomia da pratica artistica ao apontar que ela é
fortemente determinada por fatores socioeconémicos e geopoliticos, pois uma obra
de arte sera construida a partir do uso de determinados materiais que o artista tiver
condi¢cbes financeiras de adquirir. A predominancia do uso de materiais caros e
industrializados por parte de artistas, naquele momento, se daria por uma imposicao
estética dos agentes legitimadores, o que apontaria claramente a classe social
daqueles que poderiam circular nas instituicoes. Esses apontamentos contribuem
para um questionamento da suposta neutralidade dos mecanismos de legitimacao,
que seriam fortemente afetados pelo elitismo de uma classe dominante. A escolha
de Barrio pelo uso de materiais precarios e pereciveis seria portanto, além de um
reconhecimento de seu poder aquisitivo, também uma tomada de posicao frente aos
discursos hegemonicos do sistema de arte. Em uma citagao retirada do livro Arte de
Guerrilha (2013) do professor da UNESPAR Artur de Freitas, Barrio afirma:
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No meu trabalho, a fungdo do processo criativo ndo se prende mais a
situacao interna: o atelié como inicio e fim do processo de criacéo. A ideia
pode germinar em qualquer local, inclusive no banheiro, considerado,
portanto, como local de trabalho. Fago uso de materiais precarios (situagbes
de perecibilidade) em fungdo de uma consciéncia minha, individual, e ao
mesmo tempo como resultado de uma visdo de uma realidade coletiva.
Acho importantissimo o uso desses materiais, pois seu poder de
contestagcdo é muito forte. E real. Em meu trabalho, encaro o registro
através do filme ou fotografia simplesmente como processo informativo de
uma ideia. Reneguei as categorias em fungdo de uma maior abertura,
inclusive a denominagéao obra de arte (envolta em pompa duvidosa). Refiro-
me ao que fago apenas como trabalhos. A cidade, substituindo o papel ou a
tela, pode ser o suporte da obra e da mesma forma o pais, o continente ou o
préprio planeta em relagdo ao cosmos. (Barrio, 1973 apud Freitas, 2013, p.
121)

O episdédio do Saldo de Verdao, bem como a postura adotada por Barrio
quanto a circulagéo posterior de seus trabalhos, expdem ambivaléncias semelhantes
as que Andrea Fraser tratou em seus textos, em relagao as tentativas de fuga dos
limites institucionais. Podemos considerar, por exemplo, que o incébmodo inicial do
artista se deu a partir de uma observacao interna das relacbes de hierarquia no
sistema de arte, e a manifestacado deste incémodo, que foi o0 motor de suas praticas,
so6 foi possivel pelos caminhos institucionais, no caso, a sua participacdo nos saldes
dos museus. Os apontamentos formulados por ele acertaram seu “alvo” por sua
propria disposicao em inscrever seus trabalhos no processo seletivo das exposicdes,
e a selecao dos mesmos foi o que permitiu a visibilidade de seu posicionamento.
Embora Barrio tenha mobilizado um constante embate com uma critica de arte
conservadora (0 que de certa forma confirmava seu ponto de vista), houve um
conjunto de tedricos que abragou o carater subversivo de suas proposigdes, 0 que
proporcionou uma série de textos sobre seu trabalho e convites para exposi¢cdes que
se tornaram emblematicas, como Do Corpo a Terra (Parque Municipal de Belo
Horizonte, MG) e Information (MOMA, NY).

Para Freitas, a historiografia passou a tratar as propostas do artista como “um
marco, um ponto de virada, uma ruptura daquelas que, na captura da tradicio, a re-
inventa ou a destréi” (FREITAS, 2013). Ele cita uma série de textos criticos mais
recentes que situam a obra de Barrio na arte brasileira como “uma fissura, uma falha
geoldgico-artistica” (NAVAS, 2002 apud Idem) ou como “uma cisdo, uma fratura
diante de tudo o que se havia produzido anteriormente no pais” (CANONGIA, 2002

apud Idem), além de indicarem que a radicalidade na sua produ¢do como um todo



44

estabeleceu “um novo paradigma, uma referéncia inaugural” (Ildem). Ou seja, o
trabalho de Barrio, ao longo do tempo, ndo somente atingiu uma posigao de alto
prestigio no sistema de arte, como contribuiu para a expansao da propria instituicao
da arte e seus novos critérios de legitimagao, além de inspirar outras geragdes de
artistas.

Na mesma época, outras ag¢des de artistas entraram em confronto direto com
as instituicdes brasileiras. No mesmo ano da distribuicdo do manifesto de Barrio, o
artista Antonio Manuel também questionou os critérios de selegdo dos saldes
quando inscreveu seu proprio corpo como obra a ser exposta no Saldo Nacional de
Arte Moderna. Apdés ter sua inscricdo recusada, ele compareceu a vernissage do
saldao no MAM e |a se aproximou de uma mulher, Vera Lucia Santos, a quem propds
uma acao de protesto em conjunto. Os dois entdo caminharam juntos até as
escadarias do museu e se despiram na frente de todos, o que causou um grande
siléncio. Quando Antonio retirou sua sunga e ficou completamente nu, ele comegou
a gritar afirmando que ele préprio era a obra de arte e que o publico deveria olha-lo e
aprecia-lo, o que provocou tanto aplausos quanto gritos de escéandalo. Outros
artistas que também haviam sido recusados no saldo se inspiraram na acao e
comegaram a queimar papéis como forma de protesto, 0 que causou um grande
caos no evento a ponto de danificar algumas obras da exposi¢do. Quando a policia
foi chamada para conter a confusao, os artistas escaparam pelos fundos do museu.
Segundo Freitas (2013), Vera era uma mulher negra que trabalhava como modelo
vivo na Escola de Belas Artes, e quando o ocorrido foi parar nas matérias de jornal,
ela foi descrita como “uma bela mulata” que estava “imitando o artista”, além de ter
tido seu nome ignorado e sua participacdo posteriormente apagada pela
historiografia.

No final dos anos 60, em S&o Paulo, destaca-se também o Grupo Rex,
formado pelos artistas Wesley Duke Lee, Geraldo de Barros e Nelson Leirner. O
grupo fundou um espago de exposi¢cdes e um peridédico que serviriam como uma
alternativa ao circuito de saldes, bienais e ao mercado de arte. Quando o grupo
encerrou suas atividades, em 1967, eles realizaram um happening em que as obras
de Leirner estavam disponiveis para serem retiradas das paredes e levadas pelo
publico, gratuitamente. Ja na década de 1970, o grupo 3N6s3, formado pelos artistas
Rafael Franca, Hudinilson Jr. e Mario Ramiro, passou a realizar intervengdes no

espacgo urbano, como cobrir a cabegca de estatuas e monumentos publicos com
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sacos de lixo. Eles também realizaram uma acdo em que cobriam as portas de
galerias com um grande “X” feito de fita crepe, junto de um cartaz que dizia “o que
esta dentro fica, o que esta fora se expande”.

Posteriormente, no contexto da expansao do mercado de arte brasileiro na
década de 80, grupos como Dupla Especializada (formada pelos artistas Ricardo
Basbaum e Alexandre Dacosta), 6 Maos (Basbaum, Dacosta e Jorge Barrdo) e A
Moreninha realizaram uma série de intervencdes criticas nos meios de comunicagao
e performances que questionavam os discursos vigentes no circuito daquele
periodo, como a ideia do “retorno & pintura”2. Em 1987, o grupo A Moreninha® se
infiltrou na galeria Saramenha na ocasido da palestra do critico italiano Achille Bonito
Oliva, principal tedrico da Transvanguarda e fortemente comprometido com os
interesses do mercado de arte (Fernandes, 2020). Enquanto alguns integrantes do
grupo, vestidos de garcons, distribuiam doces e santinhos, outros estavam
camuflados na platéia usando orelhas de burro ou assistindo a palestra de costas e
segurando um espelho retrovisor. O critico entdo reagiu de maneira agressiva a
acao dos artistas, o que o levou a um confronto direto com alguns deles e

posteriormente a dar declaragdes controversas no jornal sobre a cultura brasileira.

1.3 Critica institucional, taticas de guerrilha e agoes estético-politicas

Este capitulo realiza um recorte da producédo de dois artistas e um coletivo,
todes com atuacao na cidade do Rio de Janeiro, cujos trabalhos foram grande
referéncia durante minha formagéo. Acredito que essa geragao de artistas contribuiu

'2 0 discurso da “redescoberta da pintura” foi promovido por criticos de arte e pelo mercado como um
contraponto ao experimentalismo e conceitualismo da producgao artistica da década anterior.
Internacionalmente, foi associado a movimentos como a Transvanguarda e o Neoexpressionismo,
enquanto no contexto brasileiro foi fortemente ligado aos artistas participantes da famosa exposi¢ao
Como vai vocé, Geragdo 807 (1984). Artistas e tedricos como Ricardo Basbaum e Martin Grosssman
contestaram esse “rétulo” utilizado para descrever a produgao daquele periodo ao apontarem o seu
carater reducionista e que foi conveniente para a promogao de slogans e frases de efeito difundidos
pela imprensa para encaixar aquela vasta produgdo em uma espécie de tendéncia ou movimento
artistico propicio para o consumo do mercado.

' O numero de participantes do grupo A Moreninha variava a cada agao, e passaram por ele artistas
como Alexandre Dacosta, Beatriz Milhazes, Chico Cunha, Cristina Canale, Enéas Valle, Hamilton
Viana Galvéao, Jorge Barrdo, Lucia Beatriz, Luiz Pizarro, Maria Moreira, Paulo Roberto Leal, Ricardo
Basbaum, Solange de Oliveira, dentre outros.
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para fomentar debates relevantes para o circuito de arte atual e que suas acdes
refletem um momento especifico do pais na ultima década, em que a juventude
precisou tomar as ruas e se posicionar frente a uma onda de retrocessos e ameacgas
aos direitos humanos. O critico de arte e curador Thiago Fernandes (2018), em seu
texto Apos junho de 2013: coletivos estético-politicos na guerrilha do sensivel, situa
as famosas manifestacdes conhecidas como Jornadas de Junho em 2013 como o
grande ponto de partida que impulsionou artistas e coletivos a ocuparem os espagos
publicos por uma vontade de articulagado politica. Esse movimento também foi
proporcionado pela ascensdo das redes sociais, que permitiu grande circulagdo de
informacéo e consciéncia politica para a populacdo. O autor se baseia no conceito
de “acao estético-politica” concebido pelo Coletivo 28 de Maio (formado pelos
professores Mariana Pimentel e Jorge Vasconcellos), que consiste em praticas que
se colocam diante das urgéncias da atualidade, podendo ser realizadas por qualquer
pessoa, e cuja natureza se mostra incerta: “arte ou protesto? arte ou crime?... uma
acgao estético-politica € borda, fronteira de risco, abismo... amor fati!” (Coletivo 28 de
maio, 2017, p. 194). Penso que, para além dos exemplos citados no texto de
Fernandes, essa definicdo também contempla as praticas de critica institucional que

abordarei a seguir.

Os coletivos estético-politicos poés-jornadas de junho tomam o espaco
publico como lugar do dissenso. Em primeiro lugar, fogem dos espacos
institucionalizados da arte e confundem-se com a cidade. Além disso, criam
ruidos na paisagem e nos meios de comunicacgéo, alteram sua funcao e dao
visibilidade a outras questdes. (Fernandes, 2018, p. 483)
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COLETIVO SEUS PUTOS

O Coletivo Seus Putos, formado predominantemente por estudantes de Artes
Visuais da UERJ'™, nasceu justamente nesse contexto de grande efervescéncia
politica: em 2015, o governo da ex-presidenta Dilma Rousseff enfrentava uma forte
instabilidade que levaria, mais tarde, ao golpe parlamentar de 2016, enquanto a
UERJ, por sua vez, estava comegando a sofrer uma politica de desmonte promovida
pelo governo estadual, que causaria a pior crise da historia da universidade.
Manifestagbes politicas se mostravam constantes tanto no espago académico
quanto nas ruas do pais. Apds uma seérie de protestos que resultaram em atos
violentos de repressao dentro da UERJ, alguns servidores organizaram um “abraco
coletivo” na entrada da universidade, o que dividiu opinides entre a comunidade
académica'®. Em meio a esse evento, um grupo de estudantes surgiu seminu e com
as bocas de suas integrantes vendadas. Em seguida deitaram-se juntes no chao,
cobertas de sangue cenografico. Em resposta a agao das estudantes, uma servidora
proferiu a frase “sua hora vai chegar, seus putos”, o que acabou por inspirar 0 nome

do coletivo. Nas palavras de Tertuliana Lustosa, artista integrante do grupo:

Prosseguimos com muitas agdes de guerrilha artistica e do que eu gosto de
chamar de site unespecifical: diferente do site specific, feito e pensado para
se adequar a instituicdo e ao local em que acontecem, o site unespecifical
seria o teor de inadequagéo, de furo institucional, de incompatibilidade que
abre vozes dissonantes e reagdes inesperadas. Na performance “Abrago
ensanglentado” recebemos muitos insultos e um deles serviu para dar
nome ao coletivo. (Seus Putos, 2018, p. 2)

A partir dai, “Seus Putos” passou a realizar performances ocupando espacos
publicos e denunciando politicas de exclusdao. O alvo de suas criticas costumavam
ser ndo somente instituicdes de poder que representavam o governo estadual ou

municipal, como também o proéprio circuito de arte. Ainda em 2015, o Coletivo

' Integravam o coletivo as artistas Tertuliana Lustosa, Rafé Ferreira, Sofia Skmma, Teux A. Krustx,
Ella Franz Rafa, Matheusa Passareli, Lyz Parayzo (a unica de fora da UERJ, cursava Teatro na
UNIRIO) e Daniela Cassinelli.

'® para mais detalhes sobre o contexto dessas manifestagdes, ver COLETIVO SEUS PUTOS. Dossié
Coletivo Seus Putos. In: Concinnitas. Revista do Programa de Pés-graduagao em Artes e do Instituto
de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro. N° 34, dezembro de 2018.
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“invadiu” a vernissage da exposicdo Ficcion y Fantasia — Arte de Cuba'®, no espaco
cultural Casa Daros, que estava prestes a ser fechado naquele mesmo ano. A casa
abrigava a maior colecdo de arte latino-americana, de propriedade do empresario
suico Stephan Schmidheiny. Segundo o Coletivo, Schmidheiny buscava “lavar” sua

biografia ao realizar este tipo de investimento:

Isso porque a empresa de sua familia, o grupo Eternit, um dos maiores
produtores mundiais de amianto, causou a morte de milhares, senao milhdes
de pessoas, devido ao carater téxico da substancia. Tentando abafar esse
terrivel fato, Stephan vendeu a empresa e resolveu investir no ramo da arte,
comprando uma grande colegdo com 1.200 obras de 117 artistas latino-
americanos, sendo 19 brasileiros, entre eles Cildo Meireles, Ernesto Neto,
Nelson Leirner, Antbnio Dias, Lenora de Barros e Vik Muniz, mais tarde
vendida pra sua ex-esposa. (Seus Putos, 2018, p. 8)

Na inauguracédo, as artistas, com mascaras cobrindo seus rostos, realizaram
uma performance em que molhavam notas de dinheiro em uma bacia e
penduravam-nas em um varal estendido na rua, em frente ao prédio. No varal
também havia um cartaz que indicava o titulo da acdo, Operacdo Lava Daro$, em
clara referéncia a conhecida Operacado Lava Jato — em bastante evidéncia naquele
momento no pais, como um suposto movimento de combate a corrupgao. O ato de
lavar dinheiro faz alusdo a uma pratica frequente no mercado de arte de utilizar a
compra e venda de obras artisticas para mascarar altas quantias de dinheiro de
origem duvidosa por parte de grandes empresarios. Nao é raro que artistas da critica
institucional direcionem seu olhar para a origem dos altos financiamentos de
instituicdes de arte e dos bilhdes que movimentam o mercado de arte todos anos: na
década de 70, o artista alemdo Hans Haacke, por exemplo, realizou trabalhos que
problematizavam as agdes questionaveis de colecionadores e doadores de grandes
museus, o que fez com que sua obra fosse muitas vezes censurada pelo incobmodo

que causava.'’

* A exposicao abriu dia 12 de setembro de 2015 com curadoria de Hans-Michael Herzog e Katrin
Steffen.

" Em Pesquisa MoMa (1970), Hans Haacke realizou uma instalagdo contendo a pergunta “Sera que
o fato de o governador Rockefeller ndo ter denunciado a politica da Indochina do presidente Nixon
seria uma razao para vocé nao votar nele em novembro?", em que o publico poderia escrever
respostas e deposita-las em duas urnas. Nelson Rockefeller era um dos principais doadores e
membro do conselho do MoMA, além do fato de que seu irmao, David Rockefeller, era o presidente
do museu na época que o trabalho foi exposto. David entdo pediu que a obra fosse retirada da



Figura 4 - Coletivo Seus Putos, Operagdo Lava Daro$

Fonte: blog do coletivo, 2015
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exposicao, porém ela foi mantida com o aval do entao diretor da instituicdo, John Hightower
(CAVALCANTI, 2014).
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Posteriormente, o Coletivo realizou outra agdo na ArtRio, tradicional feira de
arte que em 2015 foi realizada no recém inaugurado Porto Maravilha. Esta feira
ocorre todos os anos no Rio de Janeiro e reune grandes galerias comerciais do pais
com o foco na venda de obras de arte, além de oferecer uma programacéo de
palestras e outras atividades culturais. O evento também €& conhecido por seus
ingressos vendidos a um prec¢o alto, o que o torna pouco acessivel e dita a classe
social de seu publico-alvo. As artistas percorreram a feira distribuindo embalagens
de preservativo contendo um pedaco de papel, onde era possivel ler a frase
“‘Previna-se: Porto Maravilha gentrifica”. A acao foi prontamente reprimida pelos
segurangas do evento, que ameagaram denunciar o coletivo por um suposto
“atentado ao pudor”’, seja pela distribuicido das embalagens ou pela aparéncia
androgina das integrantes. A performance procurava denunciar o fendmeno da
gentrificacdo que estava ocorrendo por conta das obras de revitalizagdo da zona
portuaria do Rio. Esta regido da cidade passou a abrigar, além da ArtRio, espacos
culturais como o Museu de Arte do Rio e o Museu do Amanha (que mais tarde

também seria alvo de uma acgao do coletivo).

Chama-se gentrificagdo, (do inglés gentrification) o fendmeno que afeta uma
regido ou bairro pela alteragdo das dindmicas da composi¢cédo do local, tal
como novos pontos comerciais ou construgao de novos edificios, valorizando
a regido e afetando a populagdo de baixa renda local. Tal valorizacdo é
seguida de um aumento de custos de bens e servigos, dificultando a
permanéncia de antigos moradores de renda insuficiente para sua
manutenc¢do no local cuja realidade foi alterada. (Seus Putos, 2018, p. 12-13)



51

Figura 5 - Coletivo Seus Putos, Putacéo localizada: Artrio

eﬁvmnvsrz: PORTO MARAVILHA @ENTRIFICA. q s
40

Fonte: blog do coletivo, 2015

Alguns anos mais tarde, as artistas invadiram outra inauguragdo em
evidéncia: a abertura da exposicao Queermuseu (2018) no Parque Lage. Em sua
primeira edicado em Porto Alegre, no ano anterior, essa mostra teve repercussdo em
nivel nacional, por ter sido alvo de ataques de grupos da extrema direita. Obras de
artistas como Adriana Varejao e Bento Leite foram retiradas de contexto e acusadas
de suposta apologia a pedofilia e a zoofilia, o que fez a exposicédo ser censurada e
fechada pelo Banco Santander, que a abrigou e a financiou. Outros espacos de arte
tentaram abrigar a mostra, como o Museu de Arte do Rio, mas o evento foi proibido
pelo entdo prefeito da cidade, Marcelo Crivella. Por fim, a exposigdo ocorreu nas
Cavalaricas do Parque Lage apds uma grande campanha publica de arrecadacgao,
que gerou mais de um milh&o de reais para o espaco.

Passados os ataques conservadores, o evento péde ser visto por um grande
numero de pessoas e outras controvérsias surgiram: o que tem de queer no
Queermuseu? O que acontece quando a palavra “queer”, de origem marginalizada e
estrangeira, é apropriada pelas instituigbes de arte e usada em lugares elitizados
como aquele? Sao questdes que o Coletivo quis levantar a partir de uma intervencao

no espaco expositivo: uma trouxa de pano preto com uma faixa rosa escrito “trouxa
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museu” foi deixada no chao da exposicdo pelas artistas. Havia uma dura critica a
forma como a experiéncia de corpos dissidentes e marginalizados estava sendo
apropriada e esvaziada por grandes instituicbes de arte, que promoviam uma
suposta representatividade, sem dar o devido protagonismo a essas pessoas. A
exposicdo Queermuseu, além de ser formada por muitos artistas consagrados da
arte brasileira que nada tinham a ver com a questao queer, também utilizou esse
discurso para promover outros tipos de mercadoria: na entrada do prédio principal,
era possivel encontrar uma loja de produtos como canecas e roupas contendo o
nome da exposicdo, vendidas a altos precos. Este € um dos varios exemplos de
como a palavra queer, vinda de um contexto marginal e subversivo, chega a paises
latinoamericanos de forma esvaziada e transformada em mercadoria ou em

academicismo.

Pensar o Queermuseu é entender também como um curador pensa e define
seus termos. Gaudéncio Fidelis define travesti como “um homem que se
veste como mulher, que se sente mulher”. Talvez isso concretize algumas
das criticas a esse espago supostamente dissidente: como as pessoas trans
sao taxonomizadas, quem as classifica e como aparecem dentro do discurso
queer. Como curadoras? N&o, no caso. Como trouxas, para legitimar um
avango neoliberal que se maquia de dissidente, queer, travesti... No Brasil,
travesti ainda é sinbnimo de subalternidade e, pensando no Queermuseu,
podemos pensar em como nossas afirmagdes ainda sdo comandadas por
uma norma transfébica, misogina, elitista, racista, xenofébica, neoliberal.
(Seus Putos, 2018, p. 21)

Figura 6 - Coletivo Seus Putos, Trouxa Vegana
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Fonte: blog do coletivo, 2018

Para além da conjuntura politica e do momento histérico do pais, o Coletivo
Seus Putos nasceu da “necessidade de acdo, contestacdo e auto-fortalecimento”
(Seus Putos, 2018), e acredito ser importante considerar que grande parte de suas
integrantes eram pessoas muito jovens, recém chegadas na universidade, oriundas
de regibes periféricas e que estavam iniciando suas trajetorias como artistas.
Pessoas que lidaram com uma série de dificuldades para ocupar o espacgo
académico e encontraram na coletividade uma forma de propor reagdes subversivas

a conjuntura que as excluia'®.

O Coletivo Seus Putos é um grande corpo fragmentado espalhado por entre
as margens. Ele nasceu de um abrago, aconteceu em conversas na fila do
bandejao, reunides no atelié do Instituto de Artes da UERJ e fora dele, em
pragas, trilhas, na casa uma da outra, batendo papo, planejando agdes,
dangando, fazendo aniversario, se amando. O Coletivo € uma escola de
resisténcia, uma rede de afetos, uma casa de prote¢céo e acolhimento, uma
rua de atravessamentos, questionamentos, reposicionamentos. Ao longo da
nossa histéria, fomos aprendendo muito com essa troca, que é acima de
tudo, uma troca de amizade e carinho que, num sistema extremamente
desigual, individualista, cisheteronormativo e egocéntrico, nosso afeto,
nossa uniao é politica. Resistimos juntas para poder existir. (Seus Putos,
2018, p. 16)

¥ A orientacdo de professoras como Mariana Pimentel e Eloisa Brantes também foi essencial para
que o grupo tivesse desde muito cedo um referencial artistico e tedrico de praticas de critica
institucional, guerrilha artistica e a¢des estético-politicas para se inspirar.
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Quando a sua primeira acdo na universidade foi veiculada em uma série de
matérias de jornal, que por sua vez conceberam leituras diversas da natureza
daquela manifestagéo, o grupo percebeu que seria necessario contar a sua “propria
versao da historia e se afirmarem como coletivo” (Krustx, 2020). Foi também a partir
dessa necessidade de tomada de narrativa que o grupo concebeu um blog contendo
fotos e textos sobre cada uma de suas agdes, além da postagem de videos das
acdes nas redes sociais'®. Com o passar do tempo, o Coletivo também comecou a
ser convidado para participar de exposi¢cdes em instituicdes como o Pago Imperial e
o Centro Municipal de Arte Hélio Oiticica, por meio de registros das performances.
Penso que a escolha de realizar fotografias, videos e relatos das ag¢des do grupo
desde o principio contribuiu para uma grande circulagdo ndo somente do trabalho do

Coletivo como também para o debate critico levantado pelas artistas.

LYZ PARAYZO

No inicio de 2017, eu ainda estava no inicio da graduagéo e a universidade
muitas vezes teve seu funcionamento interrompido por conta de greves e falta de
orcamento. Essa situacdo me impulsionou a procurar alternativas para o meu
aprendizado, e comparecer a vernissages pareceu entdo uma maneira de encontrar
colegas de curso e conhecer outros artistas. Lembro-me que a abertura da
exposicdo Imersées, na Casa Franca Brasil®®, foi um dos momentos mais marcantes
desse periodo, especialmente por conta de um trabalho da artista Lyz Parayzo.
Quando o publico ficou concentrado ao seu redor para assistir sua performance, ela
subiu em uma bicicleta rosa, gritou para que saissem de sua frente e saiu em
disparada pelo espaco expositivo, pedalando em direcdo a rua. A acao era intitulada

Bixa presente e fazia mencgéao a Operagao Seguranga Presente, promovida naquele

"9 De fato, eu tive acesso a produgéo do Coletivo, pela primeira vez, ainda na época do vestibular,
quando a agdo na UERJ foi realizada e postada em um video no YouTube. O conteudo do blog
posteriormente foi publicado em um dossié pela revista Concinnitas, que serviu como grande material
de pesquisa para este capitulo.

20 A exposicao foi inaugurada em 7 de margo de 2017 e contava com obras de estudantes do curso
de formagao oferecido pela instituicao no ano anterior, com curadoria de Cadu, Efrain Almeida,
Marcelo Campos e Marisa Florido.
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momento pelo governo do Estado em que policiais militares realizavam
patrulhamentos pelas ruas da cidade como uma suposta forma de protecdo a
populagéo”. Assim como o Coletivo Seus Putos, o trabalho de Lyz também me
causou um consideravel impacto no inicio de minha formagdo e passei a
acompanhar sua trajetoria desde entdo. Além de ser integrante do coletivo, ela
também se tornou conhecida individualmente por seu trabalho de forte critica
institucional e por provocar fissuras em espacos de arte elitistas e normativos.

Lyz era estudante bolsista e mediadora na Escola de Artes Visuais do Parque
Lage no momento em que a instituicdo estava passando por uma mudanga de
direcdo e se voltando cada vez mais para interesses privados. Isso ocasionou uma
maior elitizacdo do espago e uma exclusdo de estudantes com menos recursos. As
exposicoes de final de curso, que antes contemplavam a producdo de todo o corpo
discente, deram lugar a mostras organizadas por curadores convidados, que por sua
vez reuniam obras de artistas consagrados ao lado de um seleto grupo de
estudantes da escola. Em seu texto Taticas de guerrilha: obra é vida — o resto s&o
nomes e ismos, Lyz relata que esse grupo nao era selecionado pela qualidade de
sua producado, mas sim “a partir do trafico de influéncias da cafona e ridicula elite
branca carioca” (Parayzo, 2023, p. 175). Foi entdo que, no dia da abertura da
exposicdo Encruzilhada?’, a artista realizou Secagem Répida (2015), uma
intervengao nas cabines do banheiro com fotografias de seu anus (e suas maos com
unhas pintadas), que nao estava incluida na seleg¢ao oficial do evento. Ela também
anunciou a intervengao por meio de um texto irbnico publicado em um perfil fake da
EAV no Facebook. A obra foi logo censurada pela dire¢do, o que gerou grande
controvérsia entre os estudantes e contribuiu para colocar o nome da artista em

evidéncia®.

210 registro da performance pode ser visto no documentario Lyz Parayzo - Artista do Fim do Mundo
de Fernando Santana. Disponivel em: https://youtu.be/vrAHRgaAIEM?si=bl6VJS-1dagRI7MZ acesso
em 11 jan 2024

%2 Encruzilhada teve curadoria de Bernardo Mosqueira e foi a primeira exposi¢do do programa
Curador Visitante. Esse projeto, de acordo com o material de divulgagdo da EAV, consistia em
“convidar curadores residentes no Rio e atuantes no circuito da arte, para que acompanhem a
producao dos alunos da EAV e realizem uma exposi¢ao mesclando seus trabalhos com o de artistas
ja reconhecidos”.

% De fato, a repercussao do trabalho de Lyz foi mencionada no texto critico sobre a exposicao escrito
por Alexandre Sa e Ana Matheus Abbade e publicado na Revista Dasartes.


https://youtu.be/vrAHRgaAIEM?si=bl6VJS-1daqRI7MZ
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Figura 7 - Lyz Parayzo, Secagem Rapida

« April 28 at 928pm - Edited - @

ATENCAOmM

Erro no sistema: obra de arte nao higienizada e sem mediacdo mental
detectada. A Escola de Artes Visuais do Parque Lage recomenda que
ninguém entre no box do sanitario esquerdo do banheiro masculino
(proximo a piscina) até que nossos funcionarios retirem esses objetos
agressivos, reais, marginais e de dificil vendabilidade por seu conteldo
improprio, ou seja, ndo higienizados,de nossas paredes. Figuem
franquilxs. Esta tudo sob controle,mesmol

Like - Comment - Share

i Sil Maia, Nicole Peixoto and 2 others like this.
*Iﬂ\‘

Write a comment...
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Fonte: site da artista

Ainda durante seus estudos no Parque Lage, Lyz sentiu que houve uma
mudanca de tratamento por parte da escola em relacdo aos estudantes. Segundo
ela, a EAV passou a privilegiar alunes pagantes em detrimento de alunes bolsistas,
além de ter ocorrido uma diminuicdo consideravel do numero de bolsas oferecidas.
Houve também a criacdo de um bistr6 que vendia alimentos a pregos altos,
inacessiveis as pessoas de baixa renda que frequentavam o local. Em resposta a
essa politica de exclusdo, a artista concebeu uma zine intitulada EAV AVE YZO
(2015), com criticas diretas a dire¢ao da escola por suas tentativas de dificultar a
permanéncia de estudantes mais pobres na instituicdo. A zine consistia em colagens
que traziam apropriagdes de trabalhos de artistas consagrados como Hélio Qiticica,
Hudinilson Jr. e Victor Arruda, matérias de jornal, frases da prépria artista e alusdes

a seu outro trabalho, Secagem Rapida.

Também fiz outras denuncias, como a segregacdo das turmas de modelo
vivo entre alunes bolsistas e pagantes, a extingdo dos ouvintes com a
instauracao de listas de chamadas obrigatérias, o novo refeitério (casebre
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com telhas de amianto) situado dentro da mata para que os funcionarios
terceirizados ndo fossem mais vistos comendo dentro da escola e o bistrd
francés carissimo que havia substituido a cantina escolar e servia desde
brunch até salméo com aspargos. (Parayzo, 2023, p. 176)

O grande destaque se voltava para a questado da dificuldade de alimentagéo
dos estudantes, que estava representada em uma coépia do cardapio do bistré da
escola, emoldurado por um texto com a palavra “fome”, escrita repetidas vezes. Na
pagina seguinte, era possivel ler: “Uma escola que nao se preocupa se 0s alunos
comem pode estar preocupada com processo artistico e experiéncia de vida?”. Lyz
ainda distribuiu a zine em outra inauguragao da instituicdo e isso contribuiu para que
seu trabalho circulasse para além do circuito de arte. As criticas diretas a diregao
causaram incébmodo tal, que resultou na demissdo da artista do seu cargo de
mediadora do espago (QUEIROZ; MOSS, 2017). Como o salario que ganhava era o
que garantia sua permanéncia na escola, ela passou a vender pastéis para poder
prosseguir com seus estudos. Até que sua zine chegou as maos da entido secretaria
de cultura do Estado, que tomou conhecimento do descaso da escola e exigiu que a
instituicdo tomasse providéncias para amparar os bolsistas, ja que a EAV era

financiada pelo governo estadual.

Recebemos entdo, um cartdo de vale-alimentagdo e outro de transporte.
Essa reviravolta, que deixou os meus novos “inimigos” furiosos, me ensinou
que a arte é campo de batalha e fez com que alguns artistas e professores
da escola passassem a me respeitar e, 0 mais importante, garantiu a minha
permanéncia e a de outres alunes bolsistas até o final daquele ano letivo.
(Parayzo, 2023, p. 177)



Figura 8 - Lyz Parayzo, EAV AVE YZO

EAV Eav Lage

Yesterday at 8:38pm - @

AMEACA DETECTADA: VIRUS PARAYZO

Like - Comment - Share

£ Helena De Oliveira likes this.
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Fonte: site da artista

Outro trabalho que estava sendo desenvolvido por Lyz naquele momento, em
parceria com o artista Augusto Braz, consistia em uma performance intitulada Fato-
indumento (2014-). Apresentada inicialmente na UERJ como parte de um evento do
Atelié de Performance, a acdo comecava com a artista seminua, de pé sobre dois
tijolos, enquanto seu parceiro Augusto cobria seu corpo com um papel rosa®*, até
formar um grande vestido de baile. Lyz entdo caminhava pelo espag¢o (no caso,
descia as rampas da universidade) e deixava restos do papel pelo caminho. A acao
foi realizada novamente em 2015 em uma inauguragao [mais uma vez invadida] no
Parque Lage, onde justamente a artista havia sido proibida de usar um vestido

quando ainda trabalhava como mediadora.

% Esse papel tem como caracteristica ser o mais barato do mercado, e costuma ser utilizado muitas
vezes como papel higiénico por pessoas de baixa renda (Queiroz; Moss, 2017).



62

Figura 9 - Lyz Parayzo e Augusto Braz, Fato-indumento

Fonte: site da artista

Em seu texto A lenda da trava leiteira (2018) a artista e historiadora da arte

Tertuliana Lustosa relata que realizou, junto com Lyz, uma ocupagao na vernissage
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da exposig¢ao do artista Victor Arruda intitulada TRANS?®. No material de divulgagao
do evento, o artista afirmava que tal titulo foi escolhido por conta de palavras e
conceitos que estava interessado no momento, como “transparéncia’,
“transvanguarda”, “transgénero”, dentre outras. Tertuliana e Lyz, portanto, ocuparam
a exposicao com o intuito de “observar como o discurso sobre o tema seria
colocado, e também de problematizar o uso da imagem de pessoas trans no
mercado da arte” (LUSTOSA, 2018). Arruda acolheu seus questionamentos e as
artistas combinaram com a galeria uma visita da exposi¢gao com alunes do projeto
PreparaNem?®. Nessa visita, houve uma conversa com o artista e a performance
Fato-indumento foi novamente realizada. Entretanto, naquela ocasido, o publico
formado predominantemente por pessoas trans foi estimulado a participar também

da agao, o que segundo a autora conferiu outras potencialidades ao trabalho:

Desse modo, Fato-indumento, assim como os outros trabalhos de Lyz
Parayzo, possuem imersdes plasticas, porém a poética ndo se separa da
ética, de modo que os questionamentos que atravessam as vidas tanto do
artista quanto as formas marginalizadas de existir na sociedade ganham
outro protagonismo, outra circulacdo. Sobreviveu em uma das dobras e
desdomas do proprio trabalho uma possibilidade de pensar o seio enquanto
movimento. Na ocasido da performance, além de Augusto Braz, que colava o
vestido em Lyz, as pessoas que participavam do evento, em especial as
pessoas trans, também puderam colar o papel no seu corpo. O que ndés do
PreparaNem fizemos: esculpimos volume no busto de Lyz. Os seios que vi
serem esculpidos, também por mim, entraram em circulagédo pelos corredores
do Shopping Cidade Copacabana, onde esta localizada a Galeria Artur
Fidalgo. (Lustosa, 2017, p. 106-107)

Por mais que as agbes de Lyz e seus desdobramentos tenham gerado uma
série de textos criticos sobre sua obra?’, convites para expor e uma grande
circulacdo de seu nome no circuito de arte, a artista sentia que a sua gradual
legitimagdo nao |he garantia a devida remuneracgao. Depois de participar de uma
série de exposicdes em instituicbes importantes sem receber caché, ela percebeu

que precisaria ter maior dominio sobre as regras do sistema de arte e tracar outras

B A exposicao abriu dia 11 de novembro de 2015 na Galeria Artur Fidalgo.

2 Projeto social de pré-vestibular gratuito para pessoas trans organizado pela Casa Nem, da ativista
Indianarae Siqueira.

" Além do texto publicado pela Revista Dasartes, destaco os artigos Lyz Parayzo: Artista do Fim do
Mundo (2017), de Tania Queiroz e Angela Moss na Revista Performatus, e A Lenda da Trava Leiteira
(2018) de Tertuliana Lustosa na Revista Periddicus. Acredito que esses textos foram essenciais para
estabelecer uma narrativa que contextualizasse as a¢des de Lyz, além de terem sido um material de
pesquisa de grande influéncia no inicio de minha formag¢ao como estudante de Artes.
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estratégias para adentrar as demais instancias do circuito, que atribuiriam valor
monetario ao seu trabalho. Lyz entdo comegou a vender performances para as
unidades do Sesc Sao Paulo e entrou em contato com curadores e diretores de
museus para doar algumas de suas obras para a colegao dessas instituicbes. Nesse
momento, seu trabalho voltou-se para a produg¢ao objetal, a partir da fabricagdo de
joias em prata e esculturas de aluminio. Segundo a artista, atribuir um carater
material a sua pratica artistica lhe permitiu adentrar outras instéancias do sistema de
arte como as galerias comerciais e cole¢gdes de museus. Contudo, ela sempre
buscou, dentro de sua producdo escultérica, estabelecer um discurso que

permanecesse coerente com seu trabalho inicial de performance.

Um artista pode ser monetizado quando seu trabalho passa a ter uma
histéria institucional e alguém tem uma relagéo de fetiche/admiragao por ele,
mas isso ndo é uma regra. Apesar de ter um trabalho expressivo em
performance, o mercado de arte exige uma producdo objetal sofisticada e
isso foi outra etapa que tive que buscar outras formag¢des como, por
exemplo, a manipulagdo do aluminio. Com o passar do tempo, entendi que
as exposigdes em museus funcionam como uma chancela dentro do circuito
de arte e nos dao novas possibilidades de articulagdo no mesmo. Cada
degrau que um artista sobe em sua carreira € um novo choque com a
realidade. Naturalmente, com a experiéncia de trabalho, vamos parando de
romantizar e glamourizar o mundo da arte e passamos a entender que os
museus no Brasil ndo pagam, e, quando pagam, escolhem quem querem
pagar e as obras de quem querem comissionar, e que, na verdade, esses
pagamentos se dao, muitas vezes, por galeristas e colecionadoras. As
galerias de arte sdo um comércio como qualquer outro e n&o estéo
interessadas em iniciar qualquer debate cultural. (Parayzo, 2023, p. 179)

Podemos perceber esse momento de reconfiguragcao da pratica artistica de
Lyz quando ela apresentava seu trabalho de performance Bixa Presente na Casa
Franca, no mesmo periodo em que participou da exposi¢cao Abre Alas (edicdo 13,
2017) na galeria A Gentil Carioca®®, com seu trabalho Unha Navalha #1 (2016). Essa
obra fazia parte da série intitulada Jéias Bélicas, quando a artista justamente deu
inicio a sua producao escultérica. A selecao de Lyz no edital da galeria marcou o

28 Abre Alas é uma exposi¢cao que ocorre anualmente na galeria A Gentil Carioca com o propésito de
promover artistas em inicio de carreira, selecionados por uma chamada aberta. A 132 edigao foi
inaugurada em 21 de janeiro de 2017 e teve curadoria de Marcio e Mara Fainziliber, Maria Laet e
Bernardo de Souza. O evento, além de ser um dos editais mais concorridos do pais, foi cenario para
diversas intervengdes de artistas que nao estavam na sua selegao oficial, o que sera abordado
posteriormente nesta dissertacdo. A prépria Lyz invadiu uma vernissage da galeria em 2016, quando
escreveu seu nome em uma das paredes do espago, como pode ser visto no curta Parayzo (2017) de
Clara Balbi e Talita Barcelos.

Disponivel em youtu.be/YdwLHaGOxK07?si=0_8WaG4UT_4YAQGy acesso em 6 jan 2024


https://youtu.be/YdwLHaGOxK0?si=0_8WaG4UT_4YAQGy
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comego de uma maior circulagdo de seu trabalho pelos meios “oficiais” do sistema
de arte, em que ela passou a ser selecionada em outros editais importantes do pais
como as residéncias da Pivd Arte e Pesquisa e da Fundacdo Armando Alvares
Penteado (FAAP), além de ter sido indicada para o Prémio Pipa. Lyz também relata
que criar taticas para ganhar dinheiro a partir de diferentes frentes de atuacdo e
saber cobrar por sua for¢ca de trabalho contribuiu para que ela fosse capaz de viver
integralmente de sua produgéo artistica.

Esse redirecionamento de seu trabalho poderia ser visto superficialmente
como uma adequacao as tendéncias de mercado, que de certa maneira esvaziaria o
discurso de guerrilha de suas performances iniciais. Mas penso que Lyz € um caso
excepcional de alguém que, mesmo oriunda de um contexto de margem, conseguiu
se infiltrar em um campo elitista e normativo e compreendeu desde cedo como
negociar com as diferentes instancias do sistema para retirar a sua “fatia do bolo”.
Vivemos em um momento em que alguns setores do circuito de arte demonstram
buscar uma perspectiva decolonial em suas curadorias ao dar voz a grupos
minoritarios, como pessoas trans e racializadas. Porém, em muitos casos esse
movimento acontece desprovido de um real protagonismo desses grupos, que nao
estdo em posicdes de poder ou ainda precisam lidar com relagdes de trabalho
precarizadas?®. Tal situacdo faz com que essas pessoas precisem negociar com as
instituicdes a todo momento e saber se impor quando necessario, o que €
perceptivel em toda a trajetoria de Lyz. Podemos reconhecer o mérito da artista em
estudar a fundo os mecanismos de legitimacgéo e a sua capacidade de articulagado no
circuito, ao mesmo tempo que consideramos um sistema de arte que fara

determinadas concessdes de acordo com seus interesses politicos e econémicos.

29 Relembro o caso de Sandra Benites, que foi anunciada em 2020 como a primeira curadora
indigena do MASP, mas pediu demissao apds a censura da exposigédo Histérias Brasileiras em maio
de 2022. O museu vetou uma obra da exposi¢cao que fazia mencao ao MST e a luta dos povos
indigenas. Benites alegou que estava insatisfeita com o cargo mesmo antes do ocorrido, pois era
somente chamada para redigir textos e essa seria sua primeira oportunidade de curadoria no museu.
Para mais detalhes sobre o caso, ver OLIVEIRA, Caroline. “E dificil lidar com um sistema que
engessa a gente”, diz curadora indigena que deixou o Masp. Brasil de Fato, 2022. Disponivel em:
https://www.brasildefato.com.br/2022/05/20/e-djificil-lidar-com-um-sistema-que-engessa-a-gente-diz-
curadora-indigena-que-deixou-o-masp Acesso em 8 jan 2024.


https://www.brasildefato.com.br/2022/05/20/e-dificil-lidar-com-um-sistema-que-engessa-a-gente-diz-curadora-indigena-que-deixou-o-masp
https://www.brasildefato.com.br/2022/05/20/e-dificil-lidar-com-um-sistema-que-engessa-a-gente-diz-curadora-indigena-que-deixou-o-masp
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RAFAEL AMORIM

Outro artista que tratou da questdo da alimentagdo em espacos elitizados foi
Rafael Amorim, com seu video Postal (2019)*°. Tive contato com sua obra na
exposig¢ao Arte como Trabalho: estratégias de sobrevivéncia dos trabalhadores das
artes (2021)31, mas diferente de outres artistas citados nesta dissertagdo, esse
contato nao se deu no contexto de uma vernissage, pois estavamos em pandemia e
a mostra ocorreu no formato online. No video, vemos um plano do palacete do
Parque Lage onde o artista senta-se a beira da piscina, no centro do
enquadramento. Ele entdo abre sua mochila, retira uma marmita e comega a comer.
Ouvimos vozes de pessoas que estariam atras da camera, e elas comegam a
demonstrar incbmodo por ele estar sentado ali. Percebemos que essas vozes sao de
turistas, alguns estrangeiros, que querem tirar fotos da paisagem, mas a agéo do
artista atrapalha seus planos. O lugar filmado € conhecido por ter a vista do Cristo
Redentor e ser um dos espagos preferidos de turistas, a ponto de gerar filas para
tirar fotos todos os dias. As pessoas parecem inicialmente esperar que Rafael
termine de comer, mas aos poucos ficam mais impacientes, e pedem que ele se
sente em outro lugar. O artista alega que o espago é publico, e ao longo do tempo
vai abrindo caminho e sentando mais para o canto. Os turistas, ja bastante
alterados, o acusam de ser egoista e por fim conseguem tirar as fotos. Ele também

termina de comer e se retira do local.

% Disponivel em https://youtu.be/46hzNFDdswM acesso em 26 abr 2023.

A exposicao foi inaugurada em 28 de fevereiro de 2021 com curadoria de Carolina Rodrigues Lima,
Jodo Paulo Ovidio, Luana Aguiar e Priscila Medeiros, com fomento da Lei Aldir Blanc. Esse projeto
trazia a proposta de reunir obras que tratassem da questao do trabalho, além de ter possibilitado uma
remuneragao para os artistas participantes. Ele sera citado em outras ocasides dessa dissertacao,
com trabalhos meus e de outros artistas que integraram o evento.


https://youtu.be/46hzNFDdswM
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Figura 10 - Rafael Amorim, Postal
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Fonte: youtube

Ao lembrarmos da critica de Lyz Parayzo ao elitismo do Parque Lage e seu
bistr6 de precos inacessiveis, podemos supor que Rafael também passou por
dificuldades de se alimentar na escola e buscou alternativas para solucionar esse
problema. Ele recorreu a alternativa de trazer a comida de casa em uma marmita,
uma pratica comum de trabalhadores para almocar em seu espago de trabalho. Tal
qual Lyz, Rafael foi estudante bolsista, periférico e de baixa renda, e encontrou na
Escola de Artes Visuais do Parque Lage um lugar para complementar sua formagao
como artista. Porém, ele j4 se deparou com a escola sob outra direcdo, em um
momento em que o Parque Lage demonstrava um interesse maior de democratizar o
acesso aos seus cursos. Em 2019, o artista fez parte da turma do Programa de
Formacao Gratuito, famoso por ser uma grande oportunidade de ascensao de
carreira para jovens artistas, e, segundo ele, no “ano em que a escola conseguiu
duplicar o numero de bolsas e contemplar mais minorias raciais, sociais e de género,
com mais estudantes negros, periféricos e LGBTQI+” (AMORIM, 2020). Apesar de
tais avancgos, alguns problemas de acesso continuaram presentes, visto que,

naquele mesmo ano, alguns estudantes do Programa realizaram uma campanha de
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arrecadagao para ajudar nas suas despesas de alimentagdo e passagem, ja que a
escola ndo se responsabilizava por esses gastos32.

O trabalho de Rafael também evidencia outra caracteristica do Parque Lage:
la encontramos uma escola de arte e ao mesmo tempo, um ponto turistico.
Estudantes e turistas dividem o mesmo espac¢o, o que muitas vezes pode gerar
atritos e conflitos de interesse, como o do video. Os turistas buscam a visao perfeita,
que represente a imagem ideal de férias em uma cidade como o Rio de Janeiro. A
presenca do artista causa entdo uma fissura no “cartdo postal” almejado, ao
demonstrar que aquele lugar ndo € somente uma paisagem para deleite desse grupo
de pessoas: 0 espaco também é composto por artistas, estudantes, funcionarios,

professores, e assim como ele mesmo declara em sua agao, é publico.

Se pudesse encontrar algo em comum entre o contexto atual [2020] e aquele
ao qual “Postal” se insere, atentaria para o retrato de uma elite que se
mantém individualista e apartada social e intelectualmente de quem habita
outras zonas que nao os centros onde os servigos, ditos essenciais, seguem
sendo ofertados para essa mesma elite. Nao é possivel que eu fale sobre
esse trabalho sem tocar no incbmodo com que se naturaliza a manutengao
de uma imagem aristocratica propagada pela ideia de cidade cartdo postal e
por aqueles que habitam espacos tdo privilegiados no que diz respeito a
cultura, ao lazer e a educagao. (Amorim, 2020)

O Programa de Formacéo Gratuita do Parque Lage passou por diferentes
configuragcdes ao longo do tempo, e impulsionou outras ag¢des de critica institucional
por parte de estudantes que passaram por ele. Em 2018, o artista Yhuri Cruz se
debrucou no acervo de memoria da escola para levantar os dados de um intervalo
de 5 anos (2014-2018) acerca da presenga de pessoas negras naquele espago, em
posicbes de professores, artistas e curadores. A partir dai, ele escreveu um
documento em que explica os objetivos de sua pesquisa, reconhece as limitagdes
que ela carrega e apresenta graficos com os dados coletados: pessoas negras
ocupavam 5% do corpo pedagdgico, e nas 23 exposi¢gdes levantadas, entre 400
artistas somente 31 eram negres, com somente 1 curador negro convidado. O artista
questionava o projeto de escola que estava sendo construido ao refletir sobre os
motivos possiveis para a pequena quantidade de pessoas negras naquele lugar, e a
importancia dessa representatividade para a formacgéo de estudantes negres. Como

entdo o Parque Lage poderia atuar na pratica para “corrigir essa discrepancia e

%2 Para tentar solucionar esse problema, a EAV passou a oferecer bolsas de 300 reais para os
estudantes do Programa no ano seguinte.
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oferecer um espaco de fato integrado a sociedade, democratizado e né&o restrito a
uma elite cultural?” (Cruz, 2018). Por fim, ele propde um contrato para que a escola
se comprometa enquanto “aliada ativa na reparagao histérica da populagéo negra, e
ndo reafirmadora por inércia do epistemicidio negrx” (Idem)®. O documento deveria
ser assinado pelo artista e pelas trés pessoas em cargo de chefia da instituicdo
naquele momento: diretor, curador e supervisora de ensino. A obra foi entdo exposta
na mostra de finalizacdo do curso, em dezembro de 2018, mas nenhum dos trés
representantes da instituicdo a assinou.

Ja em 2022, quando a EAV estava passando por outra mudanga de gestao, a
turma do curso de Formagao escreveu, em conjunto, uma nota publica manifestando
uma grande insatisfagdo com a qualidade oferecida pelo curso naquele ano*. Os
estudantes apontaram que, no inicio do Programa, tiveram a oportunidade de
solicitar uma série de temas que poderiam ser incluidos no cronograma das aulas,
como historiografia da arte no Brasil e critica das instituicbes. Mas apesar de terem
seus pedidos parcialmente atendidos, a turma sentia que a abordagem
predominante nas aulas era profundamente focada em uma légica de mercado,
desprovida de um debate critico. O curso também era criticado pela falta de
diversidade em seu corpo docente, com uma presenga escassa de professores
negros e a total auséncia de professores trans e indigenas. Uma série de tentativas
de dialogo foram feitas com a direcdo da escola, mas elas ndo resultaram em
mudancas significativas. A exposicao final do Programa também ocorreu em um
momento de grande tensdo entre os estudantes e a escola, o que ocasionou
negligéncias com o trabalho de alguns artistas por parte da curadoria.

Podemos perceber a forte presenca da EAV do Parque Lage como cenario e
“alvo” em comum dos artistas citados neste capitulo, e acredito que isso demonstra
a posicao central que a escola ocupa ha décadas na formacao dos profissionais que

compdem o circuito de arte brasileiro. Em seu ensaio A fulguragdo das tempestades

3 0 contrato previa uma série de agdes por parte da escola como garantir que pelo menos 50% dos
artistas convidados a expor na EAV durante o ano seguinte fossem negres (trans e cis), de dentro e
de fora do eixo Sudeste; que estudantes bolsistas deveriam receber recursos para custear seu
acesso a escola; que a oferta de cursos dados por professores negrxs e/ou afroindigenas trans e cis
seja ampliada, dentre outras. A obra pode ser vista integralmente em
https://yhuricruz.com/2018/12/28/monumento-documento-a-presenca-2018-2019/ acesso em 12 jan
2024

34 Disponivel, na integra, em: https://select.art.br/nota-publica-dos-artistas-do-programa-gratuito-de-
formacao-e-deformacao-da-eav-parque-lage-em-2022/ acesso em 11 jan 2024


https://yhuricruz.com/2018/12/28/monumento-documento-a-presenca-2018-2019/
https://select.art.br/nota-publica-dos-artistas-do-programa-gratuito-de-formacao-e-deformacao-da-eav-parque-lage-em-2022/
https://select.art.br/nota-publica-dos-artistas-do-programa-gratuito-de-formacao-e-deformacao-da-eav-parque-lage-em-2022/
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possiveis, a artista viniciux da silva (2023), integrante da turma de 2022 do
Programa, parte do discurso curatorial da mostra final do curso para discutir o
conceito de “escola livre” e a herancga colonial daquele territério. Desde a sua
fundacao em 1975, a EAV estabeleceu a ideia de “liberdade” como um de seus
pilares, seja pela flexibilidade de sua programacao ou por sua abertura em receber
estudantes de variados perfis e formacdes. O texto reconhece a importancia da
instituicdo enquanto lugar de encontros dos diversos agentes do sistema de arte
atual, mas questiona os limites de uma escola pretensamente livre dado a “faléncia
da possibilidade de critica institucional e de reformulagdo de alguns de seus
aparatos politicos e pedagogicos” (SILVA, 2023, p. 146). A autora aponta que a
regido do Parque Lage foi um engenho de acucar durante o século XIX onde
trabalhavam pessoas negras escravizadas, o que deixou um vasto legado colonial
que nunca foi enfrentado e “integra o proprio modo de funcionamento da instituicado”
(Idem). Silva questiona o que de fato foi feito para reparar ou revisitar a histéria do
lugar e aponta que as figuras que ocupam as posicoes de poder ainda sdo os

herdeiros brancos, heterossexuais e cisgéneros desse histdrico colonial de violéncia.

Apesar dos esforgos para fazer da EAV uma “escola livre”, tanto para
profissionais qualificados quanto para o publico leigo, “ndo foi possivel
desenvolver uma estrutura que pudesse permanecer e continuar por um
periodo mais longo” (SALDANHA, 2019, p. 58). A meu ver isso ocorre, pois,
enquanto instituicdo, a EAV, ainda assim, se mantém a servigo do capital e
do consumo da diferenga. Reconhecer isto ndo anula a importancia da
‘nossa” presenca e trabalho na EAV. Por outro lado, isto joga luz as
negociacbes e mediagdes politicas que constituem uma pratica de recusa
institucional. (Silva, 2023, p. 147)

Quando pensamos nas questdes levantadas pelas artistas discutidas neste
capitulo, podemos partir do caso da EAV para questionar o legado colonial de tantas
outras instituicbes que compdem o sistema de arte. Quando uma série de acdes
afirmativas ocorridas nos ultimos anos permitiu um maior acesso da classe

trabalhadora ao ensino superior e outras instancias de formacao cultural®

, €ssas
instituicbes foram tomadas por uma pluralidade de produgcdo de conhecimento

formada por vozes que por tanto tempo foram silenciadas. Esses grupos sociais, que

¥ Em relagdo ao efeito das cotas raciais no circuito de arte brasileiro atual, ver ORTEGA, Anna;
SEGANFREDO, Thais. Como as cotas raciais nas universidades impactaram as artes no Brasil.
Nonada Jornalismo. Disponivel em:
https://www.nonada.com.br/2022/06/como-as-cotas-raciais-nas-universidades-impactaram-as-artes-
no-brasil/ acesso em 14 fev 2024


https://www.nonada.com.br/2022/06/como-as-cotas-raciais-nas-universidades-impactaram-as-artes-no-brasil/
https://www.nonada.com.br/2022/06/como-as-cotas-raciais-nas-universidades-impactaram-as-artes-no-brasil/
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incluem pessoas periféricas, racializadas e LGBTQIA+, encontraram por meio desse
acesso uma forma de emancipagao e elaboragao de um vocabulario para expressar
suas vivéncias. Entretanto, essas instancias também demonstraram ser um campo
de disputa com uma classe dominante que detém as posi¢des de poder e perpetuam

0 seu historico de violéncia e exclusao.

Como desfazer a violéncia das instituicdes, sendo pela sua prépria
abolicdo? A recusa, que nos orienta a habitar os espagcos de forma ética,
também nos ensina a negociar com as instituicdes. Em “Ouside in the
Teaching Machine” (2009), Gayatri C. Spivak descreve a desconstrugao
(este processo de desfazimento) como um posicionamento e uma pratica
continua de critica. “Os filhos e filhas favoritos que se recusam a santificar a
casa do pai tém seus usos” (p. 320), Spivak sugere, evidenciando a
economia do desejo, que essas figuras constroem para manter seus
proprios interesses (expropriagdo, violéncia e captura). O jogo das
instituicbes € um jogo do desejo. E desconstrui-las, como bem aponta
Spivak, envolve “persistentemente criticar uma estrutura que alguém nao
pode (desejar) nao habitar” (Idem). No entanto, até mesmo o trabalho
infrapolitico pode se dar nas instituicdes, afinal ndo ha “fora” possivel.
Entdo, como negociar com as instituicdes sem causar a nossa implosao?
(Silva, 2023, p. 148)

Podemos perceber nas poéticas do Coletivo Seus Putos, de Lyz Parayzo e
Rafael Amorim um sintoma dessa conjuntura de disputas, em que jovens estudantes
de baixa renda buscaram na formacao artistica um caminho possivel para seguir
uma profissdo, mas perceberam toda uma estrutura articulada para dificultar suas
trajetdrias. Essa estrutura pode ser enxergada no sucateamento das universidades,
na diminuigao de politicas publicas de inclusdo, em um sistema de transporte publico
caro e falho que limita a circulagdo na cidade, na privacdo de necessidades basicas
como alimentagao, dentre outros. Essas artistas, portanto, propuseram uma resposta
a essa situagcdo da maneira como podiam, com aquilo que podemos chamar de
obras de arte, taticas de guerrilha ou agdes estético-politicas. E curioso notar como
essas acdes, além de possuirem tantos alvos em comum, parecem também dar
continuidade ao debate critico uma das outras, o que demonstra a influéncia que
esses artistas tiveram uns nos outros. Por mais que alguns desses trabalhos possam
nao ter provocado de imediato as mudangas por eles reivindicadas, acredito que
cada uma dessas agdes acendeu a faisca que inspirou outres artistas a formularem
seus proprios questionamentos e tomarem uma posicdo diante das dindmicas de

poder das institui¢des.
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2.1 Peniténcia

E uma convencdo do sistema de arte de que a carreira profissional de um
artista tem seu ponto de partida quando ele participa de sua primeira exposigao
coletiva. Quando pensamos na relagdo de artistas iniciantes com os editais, ouvir o
primeiro “ndo” quase destroi nossos sonhos e o primeiro “sim” nos provoca uma
alegria tdo intensa que nunca mais se repetira. Sentimos a inseguranga de néao
saber se nosso trabalho ja esta “pronto” para ser exibido publicamente e as vezes
precisamos que pessoas ao redor acreditem em ndés e nos déem o incentivo
necessario para darmos o primeiro passo.

No inicio de minha graduacdo em Artes Visuais, apos ter inscrito uma obra
em um edital da universidade e levado o primeiro “nao”, recebi um convite da
professora Analu Cunha para realizar a monitoria de seu curso de férias na
EAV/Parque Lage. Ao final do curso, realizamos uma mostra coletiva da turma e
pude finalmente mostrar minha produ¢cdo em publico, fora da sala de aula. Alguns
meses depois, recebi o primeiro “sim” de um edital e tive a oportunidade de expor
um trabalho no /I PEGA — Encontro de Estudantes de Graduagdo em Artes, evento
académico organizado pela Revista Desvio, que aconteceu no Centro Municipal de
Artes Hélio Oiticica. O evento promovia uma exposi¢do e uma programacgao de
mesas voltadas para pesquisas de estudantes de graduacgdo, portanto muitos dos
artistas participantes estavam também no inicio de suas trajetérias*®.

Esse movimento de deslocar uma obra para o espaco expositivo se tornou um
ponto de virada em minha formacédo e foi crucial para que eu tivesse uma nova
percepcgao sobre a profissdo de artista. Também foi importante pela possibilidade de
fazer contato com artistas oriundos de outros contextos; pessoas que eu enxergaria,
de fato, como colegas de profissdo e em quem poderia me espelhar para construir
minha propria carreira. O olhar atento aos movimentos das pessoas ao redor gerou

variadas observacdes, que ocuparam a minha mente de tal forma que esse

B A exposi¢cao ocorreu em dezembro de 2018 e teve curadoria de Jodo Paulo Ovidio, Daniele
Machado, Agrippina R. Manhattan, Camila Vieira, Gabriel Fampa, Lucas Alberto, Natalia Candido e
Thatiana Napolitano. O PEGA (sigla para Primeiro Encontro de Estudantes de Graduagdo em Artes)
teve sua primeira edicdo em 2017 e se tornou um projeto organizado anualmente pela Revista
Desvio, administrada por estudantes de graduagéo da EBA/UFRJ. Esse evento ficou conhecido por
ser um edital de facil acesso para artistas iniciantes, que teriam enfim uma oportunidade de expor
seus trabalhos em instituicdes relevantes no Rio de Janeiro, tais como o CMAHO, o Centro Cultural
Phabrika e o Pago Imperial.
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sentimento precisou ser expresso em um trabalho. Lembro de ter assistido nas aulas
da graduacao o famoso video de Marina Abramovic chamado Art must be beautiful,
artist must be beautiful (1975), em que a artista escova os proprios cabelos de forma
violenta enquanto diz a frase do titulo compulsivamente. Sentia uma certa
identificacdo com a aflicdo transmitida por Abramovic em tentar seguir tais
parametros: quem os estabeleceu? Porqué ela deve obedecé-los tao
rigorosamente? O que aconteceria em caso de ndo cumprimento dessas regras? O
objetivo final faria valer a dor decorrente do processo? Sua performance me indicava
que haveria um sistema de poder acima de néds, que estabeleceu uma série de
regras que artistas deveriam seguir para serem legiveis nesse campo, e pensava
como aquele sentimento transmitido por ela se aplicaria a minha proépria realidade de

jovem artista.

Figura 11 - Marina Abramovic, Art Must Be Beautiful, Artist Must Be Beautiful

Fonte: artsy.net

Em 2019 realizei um trabalho em video chamado Como ser artista de verdade
em um minuto, em que eu pintava meu proprio rosto de variadas cores enquanto
dizia frases como “artistas precisam passar nos editais”, “artistas precisam ter
contatos”, “artistas precisam ser convidados para expor”, entre outras®’. Essas

frases remetiam aos movimentos que eu observava nas trajetérias de meus colegas

3" Esse trabalho foi concebido especialmente para a exposi¢cdo Experiéncia n° 23: Tapete Voador,
ocorrida no Espago A Mesa e com curadoria de Analu Cunha. Posteriormente o video também
integrou as mostras A Fronteira (2020, Espacgo Apis) e Arte como Trabalho (2021, exposigéo virtual).
Disponivel em youtu.be/981y4mQYi1Q


http://youtu.be/981y4mQYi1Q
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artistas, que estavam, aos poucos, conquistando seus espagos no circuito. Naquele
determinado momento, ainda me sentia uma mera figura observadora da jornada de
outras pessoas, portanto grande parte do texto que escrevi para a performance
refletia as aspiragdes e o desejo de estar vivenciando aqueles movimentos também
como um personagem central. Penso que as frases exemplificam diferentes etapas
que artistas devem/podem passar na tentativa de obter alguma legitimagdo do
circuito de arte, isto €, conseguir a aceitacao de seu trabalho por pessoas em
posigcao de poder e assim serem considerades artistas relevantes por seus pares.
Elas surgem a partir do meu entendimento de que o trabalho de artista n&o termina
na realizacdo de uma obra: ele continua também nas estratégias que precisamos
tracar para tornar nosso trabalho visivel e que nos exigem uma seérie de outras

habilidades e articulagdes. Artistas precisam ser mais do que artistas.

Figura 12 - Sema, Como ser artista de verdade em um minuto
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O momento de ingressar no mestrado coincidiu com um periodo de maior
circulagdo do meu trabalho em instituigdes publicas e galerias comerciais, 0 que me
permitiu cumprir aos poucos as etapas citadas no video. Novamente, os
deslocamentos que realizei me proporcionaram uma visdao muito mais ampla do
sistema de arte, que anteriormente ainda era muito limitada ao contexto académico.
Percebi que havia outras instancias de legitimac&o para um artista, e elas, por sua

vez, possuiam suas préprias regras, muito distintas daquilo que eu havia aprendido
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na universidade. Senti também que existiam diferentes maneiras para um trabalho
ser ofuscado e desvalorizado mesmo em instituicbes importantes, o que nos provoca
a necessidade de estar sempre tragando novas estratégias de insergao no circuito.
Essas reflexdes me inspiraram a produzir uma versao mais atualizada do trabalho,
em que pudesse acrescentar novas etapas baseadas nos desdobramentos de minha
trajetéria como artista.

Para o trabalho final de uma disciplina da pds-graduagao, realizei uma
intervengdo em um quadro branco localizado no atelié do Instituto de Artes, com
uma versdo escrita e estendida das frases ditas no video®. O espaco em que
ocorreu a intervencéo atribuiu uma nova camada ao trabalho, em especial por ter
sido um dos lugares centrais de minha propria formagdo como artista. Podemos
considerar a lousa como um elemento importante quando pensamos em uma sala
de aula: em especial no ambiente escolar, o quadro é onde professores registram o
conteudo a ser memorizado pelos alunos e copiado em seus cadernos. A
intervencdo no quadro se torna de certa forma camuflada no espago, o que lhe
atribui uma forma ambigua: ao considerarmos que o espaco é uma sala de aula e ao
mesmo tempo um atelié, as frases poderiam ser entendidas como uma obra de arte
ou um registro de uma aula. A propria escrita de carater compulsivo remete a uma
famosa e antiga forma de castigo do ambiente escolar em que o aluno indisciplinado
€ obrigado pelo professor a ficar depois da aula escrevendo a mesma frase
repetidas vezes no quadro. No caso, as frases podem ser entendidas como uma
autopunicdo em consequéncia da procura de artistas em formacao para obter a
carreira perfeita. Acredito também que, por estar instalado em um atelié
compartilhado por muitos professores/as e alunes, o trabalho se torna sujeito a
intervengdes externas: ndo demorou muito para que o quadro, antes esquecido e
ofuscado, fosse ocupado por desenhos ou por respostas e complementos as frases

escritas por mim.

8 Na integra: “artistas precisam passar nos editais, artistas precisam fazer contatos, artistas precisam
ser convidades para expor, artistas precisam fazer Parque Lage, artistas precisam fazer uma poés
graduagéo, artistas precisam fazer uma residéncia, artistas precisam ser curadores também, artistas
precisam ser professores, artistas precisam comparecer as vernissages, artistas precisam cair nas
gragas de curadores importantes, artistas precisam ser assistentes de outros artistas, artistas
precisam ter um portfélio, artistas precisam entrar em uma panelinha, artistas precisam demonstrar
esforgo fisico em sua obra, artistas precisam receber caché, artistas precisam ser indicades ao
Prémio Pipa, artistas precisam ser representades por uma galeria, artistas precisam ter visibilidade,
artistas precisam vender seus trabalhos, artistas precisam expor na zona sul, artistas precisam ser
herdeiros.”



7

O ato de escrever todas as frases a mao atribuiu um carater mais penoso ao
trabalho, o que de certa forma retomou a sensagcdo de peniténcia que eu me
inspirara no video de Abramovic. Como o titulo anterior do video ja ndo fazia mais
sentido em sua nova configuragdo, resolvi intitular a intervencdo de Arfe e
Institucionalizagdo, aula 01, o que remetia justamente a uma disciplina especifica da
graduacéao do Instituto de Artes. Essa matéria ficou marcada em minha memoria por
ter me apresentado o referencial te6rico que mais tarde eu usaria nesta pesquisa.

Quando apresentei a obra no contexto da disciplina do mestrado, percebi que
as frases provocaram diferentes leituras em professores e colegas de turma, o que
me fez refletir sobre as especificidades ndo s6 dos movimentos citados quanto do
préprio sentimento formado pelo seu conjunto. Eu pude notar o quanto a experiéncia
de ser jovem artista ndo € sentida da mesma maneira por pessoas de geracdes e
classes sociais distintas, e talvez o lugar de onde eu partia era mais especifico do
que pensava. Quando considero um sistema de arte em que a remuneragdo do
trabalho s6 € possivel para os poucos que atingem um alto nivel de legitimacgéao,
essa profissao se torna muito mais penosa para aqueles que dependem dela para a
sobrevivéncia. Penso que a obra fala de uma urgéncia de reconhecimento que sera
muito mais sentida por pessoas de baixa renda, que ndo podem se dar ao luxo de
esperar pacientemente pelo “sim” das instituicbes. Essas pessoas precisardo se
esforgar o dobro, precisarao tracar estratégias que compensem suas limitacdes e
dificuldades no jogo. Sinto que a busca por um grande rigor em meu trabalho
artistico e além dele partiu dessa necessidade e moldou de forma consideravel o

caminho que percorri na universidade.
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Figura 13 - Sema, Arte e Institucionalizagéo, aula 01

Percebi que o trabalho também dialogava com a série | Will Not Make Any
More Boring Art (1971) do artista estadunidense John Baldessari, que consistia em
um conjunto de obras em torno da escrita repetitiva da frase do titulo (em portugués,
“‘eu nao farei mais nenhuma arte entediante”). Em algumas das versdes deste
trabalho, ele filmou a si mesmo escrevendo a frase repetidamente em um papel e

também realizou uma atividade na Nova Scotia College of Art and Design University
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(Halifax, Canada), onde propb6s aos estudantes que cada um a escrevesse na
parede de uma galeria (FRANCA, 1998). Baldessari passou grande parte de sua
vida trabalhando como professor de arte tanto em escolas como em universidades,
portanto podemos compreender como seus trabalhos artisticos também tratam do
encontro entre arte e educagao. Ele, de certa forma, ironiza os métodos de ensino
ao propor uma ‘punigdo’ aos artistas (o que inclui ele mesmo) que por ventura

produzissem uma arte considerada “chata” ou “entediante”.

Figura 14 - John Baldessari , | Will Not Make Any More Boring Art
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Fonte: moma.org

Baldessari fez parte de uma geracao de artistas conceituais que questionava,
justamente, o que consiste uma obra de arte e o que torna alguém um artista. Em
um trabalho anterior, intitulado The Cremation Project (1970), ele queimou todas as
suas pinturas feitas entre 1953 e 1966. As cinzas das pinturas foram usadas para a
fabricagdo de biscoitos, que foram armazenados em uma caixa junto com placas de
bronze contendo as datas de nascimento e morte das pinturas, além da receita para
fazer os préprios biscoitos (GRANT, 2010). Podemos perceber como ambos os
trabalhos citados demonstram um momento de ruptura tanto na carreira do artista
quanto na propria Histéria da Arte: Baldessari parecia querer matar a pintura fisica e
simbolicamente, como se estivesse extremamente frustrado com sua obra feita

anteriormente e precisasse sacrifica-la para se voltar a uma nova diregcdo. As
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pinturas ndo foram exatamente destruidas, mas transformadas em um outro
trabalho, que por sua vez apontaria o caminho que o artista seguiria naquele
momento. Ele entdo estabelece seu posicionamento e uma nova licao para seus
alunos e para ele mesmo: seja uma pintura ou uma performance, com dominio de

técnica ou ndo, a arte deve mover as pessoas, e nao entedia-las.

Figura 15 - John Baldessari, Cremation Project

Fonte: tate.org
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Em seu video | am making art (1971), Baldessari esta de pé em frente a
camera, e realiza movimentos simples com o proprio corpo enquanto diz a frase do
titulo (em portugués, “eu estou fazendo arte”). O artista move os dedos, as méaos e o
corpo inteiro em pequenos gestos que parecem inuteis e sem sentido, e declara que
sua agao deve ser considerada “arte”. Esta obra € bastante representativa daquela
geracao de artistas (tais como Vito Acconci, Bruce Nauman, Anna Bella Geiger,
Sonia Andrade, dentre outres), que costumavam filmar a si proprios realizando
gestos performaticos em espacgos privados, sem a presencga do publico. O video de
Baldessari inclusive ecoa a declaracdo de Nauman de que, “sendo um artista e
estando em seu estudio, qualquer coisa que porventura estivesse ali realizando se
configuraria como trabalho artistico” (MELIM, 2008, p. 49-50). Naquele momento, a
performance e o video, expoentes da arte conceitual, emergiram como linguagens
cada vez mais presentes no sistema de arte, o que contribuiu para modificar os
paradigmas tradicionais que costumavam definir as habilidades e ferramentas

necessarias para alguém ser considerado artista.

Figura 16 - John Baldessari, | am Making Art

Fonte: moma.org

Com o passar do tempo, as circunstancias provocaram a necessidade de

produzir meu trabalho em outros formatos. Em decorréncia da demora em conseguir
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uma bolsa de pesquisa, comecei a vender meus trabalhos como versdes impressas
em papel fotografico para conseguir um dinheiro extra. Pensei em como essa obra
poderia ser apresentada nesse outro formato, entdo escrevi as frases em um pedago
de folha de caderno, o que novamente remeteu ao espacgo escolar. O trabalho
provocou um apelo maior do que imaginava, pois se tornou um dos trabalhos que
mais vendi naquela ocasido, além de ter proporcionado um grande

compartilhamento pelas redes sociais. Eu notava que, apesar de todas as
Parque
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especificidades profissionais e regionais que atribui as frases (“zona sul’,
Lage”), muitas pessoas de outros contextos territoriais e areas artisticas

demonstraram identificacdo com aqueles movimentos.

Figura 17 - Versao em print de Arte e Institucionalizagéo, aula 01
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A vontade de levar o trabalho para outros espagos também me motivou a
produzir uma nova versao para ser enviada para os editais, ja que a intervengéao foi

feita para o espaco do atelié e o quadro ndo poderia ser retirado dali. Quando
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chegou a minha vez de ter uma bolsa de pesquisa, eu pude enfim investir em uma
versao mais flexivel do trabalho, que poderia ser mudada de lugar. Dessa vez,
seguindo a sugestdo de um colega de turma, escolhi uma lousa verde de giz para
escrever as frases, o que trouxe uma maior aproximagao do imaginario escolar e
evidenciou, mais uma vez, o carater penoso da escrita. O trabalho passou a se
chamar Peniténcia e pude apresenta-lo em duas ocasides bastante distintas: ao final
de 2023, a obra foi aceita em dois editais e percebi que cada um representaria um

deslocamento para uma instancia diferente do sistema de arte.

Figura 18 - Sema, Peniténcia
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A primeira exposigcdo ocorreu no evento académico FormasTempo,
organizado pelo PPGAV da EBA/UFRJ. A obra foi exposta no hall de entrada do
prédio da reitoria da universidade, um lugar de grande circulagdo de estudantes e
professores. Nao era raro que as pessoas interrompessem seus trajetos de aula

para ler o que estava escrito e fotografar o trabalho. Penso nas possiveis leituras
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que a obra pode ter provocado em um espagco como aquele: a EBA, expoente da
antiga Academia Imperial de Belas Artes, conhecida por seu ensino tradicional e que

acompanhou mais de um século das reconfiguragdes da profissao de artista no pais.

Figura 19 - Peniténcia na exposi¢ao FormasTempo, novembro de 2023
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Logo em seguida, Peniténcia integrou a exposigao Imagética Contemporéanea:
Uma Jornada pela Diversidade, que ocorreu na LZ Studio, uma loja de méveis e
decoracao localizada no bairro de Ipanema, na zona sul do Rio de Janeiro®. Era

curioso enxergar o trabalho em um contexto completamente distinto do meu habitual,

%9 A mostra foi a oitava edicado do projeto LZ Arte, promovido anualmente pela loja com o propésito de
vender obras de artistas emergentes. Nessa edi¢ao, o curador convidado Ademar Britto realizou uma
chamada aberta para a selegao dos artistas, e a exposicao foi aberta em dezembro de 2023.
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pois as obras da exposi¢gao (em sua maioria pinturas) eram dispostas no espago em
didlogo com outros produtos a venda na loja, com um proposito decorativo. Esse
contexto também se diferenciava pelo publico predominante na vernissage: com
excegao dos artistas, a maioria das pessoas presentes eram claramente de classe
social mais elevada e provavelmente tinham condicdes de consumir 0 que seria
vendido ali. Em momentos como esse percebo o grande motivo pelo qual artistas

“precisam expor na zona sul”.

Figura 20 - Peniténcia na exposigédo Imagética Contemporanea, dezembro de 2023
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Penso que o conjunto formado por Como ser artista de verdade em um
minuto, Arte e Institucionalizagdo, aula 01 e Peniténcia retrata diferentes momentos-
chave de minha trajetoria como artista, em que mantive a ideia central do trabalho
original e adaptei o seu formato de acordo com as necessidades de cada contexto.
Acredito que essa obra continuara em constante transformagéo, seja com a escrita
de novas e infinitas frases ou com outras possiveis maneiras de apresenta-las.
Quando penso na trajetéria de jovens artistas de baixa renda que inspirou a
necessidade de falar dessas questdbes em meu trabalho e deu inicio a essa
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pesquisa, recordo justamente do primeiro edital que passei, o /| PEGA. Naquela
ocasido, os artistas selecionados haviam sido divididos em grupos, que teriam a
orientagdo de um dos integrantes da equipe de curadoria. A pessoa responsavel por
orientar meu grupo foi a artista Agrippina R. Manhattan, com quem eu faria amizade
e se tornaria também uma das colegas de quem eu acompanharia a trajetoria.
Lembro que, quando o catalogo da exposi¢ao foi langado, o seu texto curatorial foi
preciso, pois tratava justamente das dificuldades enfrentadas por artistas como nés e
da importancia de nos apoiarmos na coletividade, o que de certa forma dialoga com

as questdes de meu trabalho:

O que fazemos, fazemos por desejo, mas também por necessidade. As
instituicOes de arte passam por um processo urgente de desmonte e ataque,
somos obrigados a dar “jeitinhos”, a criar gambiarras e procurar brechas
justamente pela impossibilidade de seguir pelas vias de regra. E bem
conhecido que o sistema de arte promove certo elitismo, mas me pergunto
agora como podemos nos, artistas periféricas, ndo hegemonicas e “fudidas”
ainda estar produzindo, ainda que a duras penas? A verdade é que talvez o
que isto sirva pra nos ensinar ndo seja nada de novo. Precisamos estar
vivas e para isso damos um jeito de sobreviver. Nisso criamos resiliéncia e
perseveranga, mas exigir isso € violento e elitista para com nossos corpos.
Entdo criamos redes de apoio, rotas de fuga, meios de viralizagdo.
Percebemos que unidas somos mais fortes e ndo volta para isso. Para os
artistas que nao tem atelié, artistas que fazem trabalhos que cabem no
Onibus, artistas que ndo conseguem pagar o aluguel, artistas que moram
com os pais, artistas que foram encorajados a terem medo de ser artistas,
artistas sem assistentes, artistas sem carreira, artistas que ndo se enxergam
na histéria da arte. Aos artistas que apesar de tudo continuam. (Manhattan,
2019, p.15)

2.2 Eu te vi na vernissage



87

Figura 21 - Sema, Eu te vi na vernissage
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No video Eu te vi na vernissage (2020)*°, vemos uma pintura pendurada no
que aparenta ser a parede de uma galeria, onde lemos a frase “s6 estou aqui porque
tenho contatos”. Sobre a obra, passam algumas sombras de pessoas e ouvimos
vozes conversando, no que parece ser também o momento da abertura de uma
exposig¢ao. Neste trabalho, trago a questao da necessidade de estabelecer conexdes
de afinidade dentro do circuito para alcangarmos certos lugares, que acredito ser
parte essencial da carreira de artista. O elemento da vernissage surge entdo como
uma extensdo de nosso trabalho, em que precisamos desenvolver outras
habilidades que vao além da producdo de obras. Isto contraria a ideia de que
somente a “qualidade” ou a “poténcia” de um trabalho seria suficiente para que um
artista obtenha a legitimagao no circuito, e que o0 seu “sucesso” seria condicionado
apenas ao nivel de maturidade e complexidade de sua obra. Trabalhos de arte
existem inseridos em um contexto social que permite a sua circulagao, repleto de
fatores externos.

Se pensarmos a Historia da Arte oficial, que é apresentada em aulas e livros
de autores consagrados, percebemos a grande predominancia de artistas e teéricos
homens, brancos, cisgéneros e oriundos de paises centrais: se determinados grupos

40 Disponivel em: https://vimeo.com/462056493
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sociais possuem uma seérie de privilégios que lhes permite a dominagdo de areas
como a arte, como nao pensar que isso também nao afeta o reconhecimento
profissional do trabalho dos artistas? Privilégios como poder aquisitivo, origem
familiar, pais de origem e acesso a educacgao contribuem para que um artista possa
desenvolver seu trabalho, obtenha oportunidades de expor sua obra em grandes
instituicoes, e alcance a atencgdo e o respeito dos agentes legitimadores.

A vernissage € um elemento central para se pensar as relagdes interpessoais
no circuito de arte. Inaugurar uma exposi¢ao € mostrar seu trabalho a seus pares,
sentir a recepgao do publico as obras e a curadoria, além de cultivar as conexdes
profissionais que poderédo abrir portas no futuro. Para um jovem artista, eventos
como esse podem parecer intimidadores: como se portar? O que dizer a uma
pessoa importante? Como se apresentar profissionalmente? Como acessar as
pessoas “certas”? Em minha propria experiéncia, a frequéncia cada vez maior em
vernissages ao longo do tempo contribuiu fortemente para meus conhecimentos
acerca do circuito e a construgdo de minha carreira — muitas vezes eu estava
estudando sem saber. Frequentei algumas aberturas em espacgos institucionais e
independentes, em regides centrais e periféricas, algumas mais animadas e outras
mais sérias. Quanto mais exposi¢cdes participamos, mais conhecemos outras
pessoas e as idas a tais eventos proporcionam, possivelmente, novas experiéncias.
Estar no lugar certo na hora certa também pode nos levar a encontros com
determinadas pessoas que posteriormente poderdo fazer diferenga em nossas
carreiras.

Em sua tese A Funcédo Social dos Vernissages no Campo da Arte, o curador e
doutor em Histéria, Teoria e Critica pela UFRGS Alexandre Dias Ramos reflete
sobre a importancia dos eventos de abertura de exposi¢des a partir da dindamica que
ali se estabelece entre os agentes do circuito. Segundo o autor, esses agentes (que
se dividem entre artistas, curadores, galeristas, colecionadores, dentre outros)
possuem diferentes interesses ao frequentar as vernissages e precisam seguir uma
série de regras de conduta a fim de transitar nos espacos de arte e construir para si
capital simbdlico e social. H4 um conjunto de gestos, cddigos e valores que
performamos em eventos como esses e que demonstram civilidade e boa educagao
para com nossos pares. Tais preceitos, segundo Ramos, sdo heranga de uma longa
historia de ensino de etiqueta, polidez e bom gosto, que foi cultivado pelas classes

consumidoras de bens artisticos como um mecanismo de distincdo social. A
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disciplina e a “boa educacéao”, estabelecidas pelas classes dominantes para fins de
organizacgao social e hierarquia de classes, passaram por muitas reconfiguragdes ao
longo dos séculos e um de seus grandes pilares foi o cultivo do gosto e apreciagao

da arte.

Muitas festas, recepgcbes e eventos culturais servem, nos variados
meios de circulagdo, como instrumentos de valoragdo de capital
simbdlico, cultural e social. No caso especifico da arte, que se
constitui fundamentalmente pela produgao de capital simbdlico — e
em sua reconversdo em capital econdmico —, a frequéncia em
eventos culturais “elevados”, como os vernissages, sempre foi
importante para compor uma associagao direta entre gosto, boa
educacéo e legitimidade social. (Ramos, 2012, p. 16)

O autor defende que quando comparecemos as vernissages, NOSSO COrpo se
torna um cartdo de visitas e moldamos nosso comportamento para nos adequar
aquele ambiente: a maneira como percorremos 0O espaco expositivo, como
cumprimentamos colegas, como seguramos uma taga de vinho, o vocabulario que
utilizamos para comentar as obras. Em especial os jovens artistas e curadores que
buscam se consolidar profissionalmente e, assim, obter aprovagao dos que estdo em
posicdes de poder: todos os seus atos devem provocar reconhecimento e nao
estranheza, para que, desse modo, se tornem de fato pertencentes ao meio que
desejam se inserir. Ramos considera que por mais que a vernissage seja um espacgo
privilegiado de encontros em que os interesses se voltam para fatores externos a
exposicao, nem todos os seus visitantes irdo possuir uma consciéncia de sua
posicdo no jogo ou terdo a disposicao de realizar movimentos calculados.
Conscientes ou nado do porqué ali estdo e do que devem fazer, as pessoas se
deslocam para as exposigdes especificamente no dia da abertura a fim de prestigiar
o trabalho dos colegas, mas acima de tudo, “por uma vontade legitima e sincera de

compartilhar um momento agradavel juntas” (Ramos, 2012, p. 45).

Como legitimadores de qualidade, os vernissages colaboram para
um envolvimento mais intenso dos agentes do campo com a arte e
com o proprio campo. Embora o sistema permita um razoavel transito
social, levando em conta que artistas pobres podem ascender social
e economicamente para as esferas mais altas da sociedade, é
também um sistema com enormes barreiras (quase sempre
invisiveis), pois é baseado fundamentalmente na distingdo. Numa
permanente avaliagdo, qualificagao, inclusdo e exclusdo. A enorme
rede de relagdes constituida pelas pessoas do mundo da arte, com
seus mais variados propésitos, estabelece, de maneira organica, os
valores que legitimam ou ignoram artistas, obras ou lugares que
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frequentam. A legitimidade é auferida pelos pares segundo critérios
reconhecidos pelo préprio meio. (Ramos, 2012, p. 169)

Quando pensei no conjunto de artistas da minha geragdo que estavam
expressando dilemas semelhantes em suas obras e tiveram forte influéncia nessa
pesquisa, o primeiro nome que me veio a mente foi da artista Camilla Braga.
Conheci seu trabalho na exposigcédo do ja citado /| PEGA, e desde entdo passei a
acompanhar e estudar sua pratica artistica. Apesar de estarmos expondo juntes e
nossas obras estarem fisicamente proximas, ndo chegamos a nos conhecer
pessoalmente naquela ocasido. Porém recordo ter sentido um grande impacto ao ter
contato com seu trabalho, em especial no dia da vernissage. A obra era intitulada
Super Trunfo (2018) e se apropriava do famoso jogo de mesmo nome, mas
utilizando artistas consagrados da Histéria da Arte como personagens. O jogo
consistia em um baralho de cartas a ser distribuido por 2 jogadores ou mais, em que
cada carta representava um artista do cenario mundial e o seu numero de
exposicoes, feiras e trabalhos em colegdes. Esses dados foram recolhidos dos sites
de galerias que os representam e determinavam quem venceria a cada rodada. No
espacgo expositivo, o jogo era disposto em uma mesa com 4 cadeiras para que o
publico o jogasse. Lembro da divertida experiéncia em ativar o trabalho ao joga-lo

com amigues, o que me incentivou a conhecer o restante da obra de Camilla.

Figura 22 - Camilla Braga, Super Trunfo

Fonte: site da artista
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O trabalho de Camilla também se volta para pensar criticamente a profissao
de artista visual, especificamente em relagdo a jovens artistas de baixa renda e
periféricos, que enfrentam uma série de obstaculos para sobreviver no mundo da
arte. Em seu trabalho Faixa (2017), ela anuncia seus ‘servigos’ de artista
contemporanea em uma faixa de rafia bastante caracteristica do suburbio da cidade,
onde lista as suas habilidades oferecidas como ‘performance, videoarte, instalacao,
fotografia e etc’. Essa obra enfatiza o oficio do artista enquanto um trabalho como
qualquer outro, ao se distanciar de romantizagdes que foram atribuidas a essa
profissdo: artistas também precisam pagar contas, ser remunerades, promover seu
trabalho. Assim como artistas citades nos capitulos anteriores, Camilla também
chegou a invadir exposi¢cdes com sua obra: apos ter seu trabalho recusado no edital
Abre Alas da Galeria A Gentil Carioca, ela instalou sua faixa na rua em frente a
galeria no dia da abertura da mesma exposi¢cdo. Quando consideramos que 0s
eventos daquele espago se estendem para o ambiente externo da galeria como uma
grande festa, especificamente na regido do centro da cidade onde fica o conjunto de
lojas populares conhecido como Saara, o trabalho de Camilla poderia tanto ser

considerado parte da exposigéo, como parte da paisagem cotidiana.
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Figura 23 - Camilla Braga, Faixa

Fonte: site da artista

Camilla se baseia no conceito de artista-etc de Ricardo Basbaum quando
pensa nas variadas fungées complementares que ela se desdobra para tornar o seu
trabalho possivel. Segundo Basbaum, o artista-etc seria aquele “questiona a
natureza e a fungdo de seu papel como artista” (BASBAUM, 2013) e estabelece
intersegdes com outras fungdes como a de curador, tedrico, escritor, ativista, dentre

outras.

Vejo o ‘artista-etc’ como um desenvolvimento e extensdo do ‘artista-
multimidia’ que emergiu em meados dos anos 1970, combinando o ‘artista-
intermidia’ fluxus com o ‘artista-conceitual’ — hoje, a maioria dos artistas
(digo, aqueles interessantes...) poderia ser considerada como ‘artistas-
multimidia’, embora, por ‘razdes de discurso’, estes sejam referidos somente
como ‘artistas’ pela midia e literatura especializadas. ‘Artista’ € um termo
cujo sentido se sobre-compde em multiplas camadas (o mesmo se passa
com ‘arte’ e demais palavras relacionadas, tais como ‘pintura’, ‘desenho’,
‘objeto’), isto &, ainda que seja escrito sempre da mesma maneira, possui
diversos significados ao mesmo tempo. (Basbaum, 2013, p. 168)
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A partir de suas observacdes acerca das suas proprias experiéncias e das
pessoas ao seu redor, ela expande a teoria de Basbaum e propde o conceito de

“artista-mais-que-etc”:

Artistas-mais-que-etc sdo pessoas que, além das multiplicidades que
precisamos assumir enquanto artistas contemporaneos, como desenvolvido
por Basbaum, lidam também com questdes sociais de género, cor de pele,
sexualidade, exilio social. Nossa presenga, nossos movimentos nos
espacgos da arte contemporanea ainda sdo um ato politico de afirmacao.
Atravessamos importantes questdes além das paredes da instituicdo de
arte. (Braga, 2019)

Penso que o conceito proposto por Camilla contempla muitas das
experiéncias de artistas de minha geragao que cito ao longo desta pesquisa, além da
minha propria. Sinto que existem certos dilemas que experimentamos para além da
sala de aula, do atelié e da galeria que tornam nossa jornada muito mais ardua e
afetam nosso acesso e permanéncia nos espagos institucionais. Isso também se
relaciona as vivéncias de adversidade citadas por Agrippina e os recortes de classe
que surgiram em minha obra no capitulo anterior. Ter contato com os trabalhos e
textos de Camilla foi a faisca necessaria para o entendimento de que certas
indagagdes sobre nossa posi¢cao enquanto “jovens artistas” poderiam ser trazidas
para discussdo. Podiamos formular um senso critico em relagcdo ao que nos era
ensinado e desse modo reivindicarmos nossa propria voz. Quando passei a conectar
esses pontos em comum da minha pratica artistica com a de meus colegas,
encontrei enfim um vocabulario para expressar esses questionamentos, e assim

essa dissertagao tomou forma.



94

Figura 24 - Camilla Braga, Artista do més

Juniho - 2017

Artista do més: Camilla Braga

Fonte: site da artista

Em sua obra Artista do Més (2017), Camilla se apropria de outro elemento
comum ao mercado de trabalho: a placa de funcionario do més, que consiste em
uma forma de premiacido concedida ao trabalhador que se destacou pela eficiéncia
na realizacao de seu oficio. No caso, a artista concede o prémio a si mesma: ela se
coloca, simultaneamente, como funcionaria, patroa e empresa. Podemos pensar na
construcdo de carreira de artista, em que trabalhamos por conta propria e
acumulamos uma série de funcbes. Além da realizacdo de nossas obras,
precisamos também gerir nossas carreiras tal qual empresarios, divulgar e promover
nosso trabalho, escrever sobre ele, etc. Camilla também faz referéncia ao préprio

modelo de artistas-empresa que podemos identificar no cenario contemporaneo:

Basta abrir o instagram do studio Olafur Eliasson pra perceber como
0 moinho gira ali, sdo varios funcionarios, eles tém até refeitério e
funcionarios de cozinha. Olafur € uma empresa. Neste sentido, me
coloco como empresa, como instituicado também, uma vez que, para
mandar propostas para alguns centros culturais é necessario ter
CNPJ. Ser empresa faz parte do ser artista-etc e também do artista-
mais-que-etc, ocupamos o papel de varios funcionarios em 1 corpo,
meu corpo. (Braga, 2019)
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Figura 25 - Camilla Braga, Camisa Camilla Braga Promo

LEONARDO DA VINCI
MICHELANGELD
REMBRANDT
VINCENT VAN GOGH
PABLD PICASSO

CHRIS BURDEN
CAMILLA BRAGA

Fonte: site da artista

Ja em sua obra Camisa Camilla Braga Promo (2019), ela vende camisas
azuis onde é possivel ler, em amarelo, uma lista contendo os artistas Leonardo Da
Vinci, Michelangelo, Rembrandt, Vincent Van Gogh, Pablo Picasso, Chris Burden e
por fim, o préprio nome da artista. Trata-se de uma releitura do video Famous Artists
do préprio Burden, em que o artista coloca seu home como parte de um conjunto de
artistas de grande prestigio na Historia da Arte. O video, exibido como um comercial
de televisdo promovia, de certa maneira, uma autolegitimagao do artista, pois levava
0 publico a acreditar que ele estaria no mesmo nivel de consagragado que aqueles
nomes, mesmo que as pessoas hao tivessem conhecido seu trabalho previamente.
A releitura de Camilla propbée uma nova circulagdo da obra ao transforma-la em
camisas a serem vendidas, que serao vistas pela cidade nos corpos das pessoas.
Interessante notar que a artista é a primeira e unica mulher da lista, o que também
traz a tona o reconhecimento de artistas mulheres na Historia da Arte oficial, que até
hoje ndo estariam em um mesmo patamar de prestigio que os grandes nomes
citados: todos eles homens brancos cisgéneros. Em outra variagdo do trabalho,

Camilla propde que as pessoas que compram a camisa adicionem seu proprio nome
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a lista, o que, segundo a artista afirma em seu portfolio, “amplia o corpo coletivo
como poténcia de peso na histéria da arte”.

Acredito ser no minimo curioso que o contexto de produgédo de Eu te vi na
vernissage tenha se dado em cenario aparentemente oposto daquilo que a obra se
trata: em meados de 2020, eu estava prestes a concluir a graduagao quando surgiu
a pandemia de covid-19. O isolamento decorrente dessa situagdo aboliu
temporariamente as exposi¢coes presenciais, museus e galerias foram fechados e
portanto, o habito de frequentar vernissages também desapareceu de nossas
rotinas. Produzir arte foi o que me ajudou a lidar com aquele momento desolador, e
passei a produzir pequenos videos com aquilo que havia disponivel em meu espaco
doméstico. O video acabou se tornando minha principal ferramenta de trabalho
durante esse periodo, por seu baixo custo e facilidade de circulagdo no meio virtual,
ja que essa era a unica maneira de exibirmos nossos trabalhos.

Quando tive a ideia de realizar Eu te vi na vernissage, concebi a obra apenas
como uma pintura, mas senti que ela nao teria 0 mesmo efeito em uma exposig¢ao
online. Resolvi, entdo, transforma-la em um video pendurando a tela na parede de
minha prépria casa e simular ndo somente um espacgo expositivo a sua volta, mas
também projetar sobre ela cddigos que remetessem a uma abertura de exposi¢ao. O
préprio titulo que dei ao video sugere um didlogo que ja ndo se mostrava presente
em nosso cotidiano, mas que sentiamos muita falta. Sinto que demorei a entender
como esse trabalho refletia, para além das questdes de critica institucional,
justamente a saudade das conexdes humanas que a vernissage proporciona.
Quando a pandemia se aproximou do fim e as exposicdes presenciais retornaram,
pude notar o quanto as vernissages tiveram a sua importancia real¢cada por terem se
tornado um momento de grandes reencontros, em que o contato fisico se mostrava
tdo essencial. Percebo que minha frequéncia em aberturas aumentou de forma
significativa apos o isolamento e se tornou uma das principais ocasides de encontrar
amigues e conhecer novas pessoas.

Como dito anteriormente, eu estava no fim da graduagao quando realizei esse
trabalho, e recordo que, naquele momento, percebi que a critica institucional estava
se tornando um assunto cada vez mais frequente em minha pratica artistica. Embora
o trabalho de conclusdo de curso tenha se concentrado em outras pesquisas que
norteavam minha produgéo até ent&o, e a critica institucional ainda nédo fosse meu

principal objeto de estudo, ela ja se mostrava presente em diversos momentos em
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que desviei o olhar para uma questao mais existencial da figura do artista, ou pensei
criticamente a assimilacdo de certos discursos por parte do circuito de arte. Acredito
que foi a partir de Eu te vi na vernissage que senti que esses dilemas e reflexdes
poderiam se tornar uma pesquisa em si € eu poderia aprofunda-los em um projeto
de mestrado.

ApOs a realizagdo do trabalho, procurei inscrevé-lo em um numero
consideravel de editais mas todos o recusaram. Por fim, pude exibi-lo somente dois
anos depois na mostra Aparicdo Desapari¢do, que ocorreu em setembro de 2022 na
Casa da Escada Colorida. Considero curioso o fato de que, apesar de o trabalho ter
sido selecionado via inscricdo em um edital, a curadoria da exposicao foi feita por
minhas amigas e colegas de mestrado Phoebe Coiote e Yurie Yaginuma, o que,
ironicamente, fez jus a frase presente na pintura: eu estaria ali somente porque tinha

contatos?

2.3 Distribuicao de renda

Em um determinado ponto do mestrado, eu estava vivenciando um momento
de grande desilusdo em relagdo ao trabalho e aos estudos. A longa espera por uma
bolsa de pesquisa foi uma experiéncia angustiante que afetou fortemente tanto
minha produtividade quanto minha saude mental, pois eu dependia da ajuda de
custo da universidade para sobreviver. Essa situacao desoladora me fez questionar
muitas vezes a escolha em me dedicar exclusivamente a carreira académica e
percebi o quanto a pos-graduagao e a universidade podem ser lugares elitistas e

excludentes*!. Em relacdo a minha carreira de artista, editais e convites para expor

' Essa conjuntura se deve, em grande parte, ao desmonte do ensino superior no Brasil nos ultimos
anos, como pode ser observado, por exemplo, no valor das bolsas CAPES que permaneceu
congelado por quase 10 anos. Segundo o professor da Unioeste Paulino José Orso, as universidades
foram criadas tardiamente no Brasil e desde a sua fundagéo foram pensadas como um lugar de
formacao da elite e de selegéo dos “mais capazes”. A ampliagao do ensino publico superior
proporcionado pelos governos do PT a partir de 2003 garantiu mais oportunidades de acesso da
classe trabalhadora as universidades, até ser interrompida pelo golpe parlamentar de 2016. Desde
entdo, governos de direita tomaram uma série de medidas para congelar investimentos, sucatear
instituicbes e até mesmo desmoralizar as universidades publicas (ORSO, 2020). Por mais que meu
periodo na pés-graduacao tenha se dado justamente na transicdo de um novo governo do PT e um
novo horizonte tenha sido tragado, minha passagem na universidade como um todo foi
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se tornaram cada vez mais raros e quando ocorriam, eu ndo passava ha selecido ou
a exposicdo era cancelada por eventuais contratempos. Me sentia em um ponto
estagnado na escada da legitimagédo, em que as portas pareciam se fechar e nao
havia oportunidades de fazer meu trabalho circular pelos caminhos institucionais.
Quando essa situagdo se prolongou por um tempo consideravel, eu sentia que ja
nao deveria trata-la como uma mera fase passageira da carreira de artista, daquelas
que “todes nds passamos de vez em quando”: era preciso agir e encontrar uma
alternativa.

Nesse mesmo periodo, precisei cumprir o estagio docente e tive a
oportunidade de dar algumas aulas para uma turma de graduagdo na disciplina
Laboratério de Arte 5 - Circuitos de arte, estratégias e mediagcbes, da professora
Analu Cunha. Essa experiéncia me possibilitou olhar para minha prépria pesquisa de
outra maneira, tanto no processo de preparagcdo das aulas quanto nas eventuais
trocas com a turma. Escolhi levar para a sala de aula, além de minha prépria
produgdo, o conjunto de artistas de minha geragcdo que tratei nos capitulos
anteriores. Acredito que as discussdes levantadas pelas obras se aproximaram das
vivéncias de muites estudantes, o que gerou uma forte identificacdo e inspirou de
forma notavel os trabalhos praticos desenvolvidos pela turma para a disciplina. Para
mim, o exercicio de lecionar foi como passar por uma residéncia artistica, no sentido
de como aquela experiéncia afetou meu trabalho como artista a partir de entao.
Olhar para a producao de todes aqueles “artistas-mais-que-etc” em conjunto e a sua
influéncia em minha prépria pratica artistica deu maior sentido a minha pesquisa de
mestrado e moldou a direcdo da escrita dessa dissertacdo. Além disso, posso dizer
que aquele semestre de fato me fez recuperar o prazer de ir a universidade a cada
semana e me deu um maior propdésito na carreira académica, apesar de todas as
adversidades.

Acompanhar a produgao da turma ao longo do curso e enxergar tudo aquilo
que nos aproximava me incentivou também a desenvolver uma obra resultante
daquela experiéncia como um todo. Em conversas com outros colegas artistas, eu

podia notar que o dinheiro parecia ser a grande questdo comum em nossas

predominantemente marcada pela elitizagdo das instituicbes e os seus efeitos a longo prazo. Além
disso, deve-se considerar os problemas estruturais especificos da pés-graduacao, que carece de
maiores politicas publicas de permanéncia estudantil, em especial quando estamos falando de um
programa de pos em Artes, cujo investimento e oferta de bolsas é consideravelmente menor em
relacdo a outras areas académicas.
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vivéncias. Observava que muitas das pessoas ao meu redor se mostravam
cansadas de trabalhar de graca e passaram a se recusar a participar de projetos
sem remuneragao. Para jovens artistas, essa situacdo € sempre conflitante, pois na
maioria das vezes buscamos participar do maximo possivel de exposi¢des para
tornar nosso trabalho visivel, mas os projetos culturais que oferecem caché sao
escassos ou destinados a artistas com um nivel mais elevado de legitimag&o. Temos
o costume de trabalhar pela visibilidade e a possibilidade de um dia obter enfim um
retorno financeiro de todo o esforgo aplicado. Foi pensando em todos esses dilemas
que comecei a conceber uma espécie de acao performatica que poderia simbolizar,

em forma de humor, a tdo sonhada remuneragao que estavamos precisando.

Figura 26 - Sema, Distribuigdo de renda, 2023
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A acado consistia, basicamente, em distribuir notas de dinheiro falsas que
valeriam “1 salario de artista” em aberturas de exposi¢cées. Pensava nas invasdes de
vernissages praticadas por meus colegas artistas, que resolveram tomar uma
posicao frente as galerias e instituicées, sem pedir licenga e sem precisar de editais
ou convites. Lembrei do dinheiro lavado pelo Coletivo Seus Putos, da distribuicao
das zines de Lyz Parayzo, dos codigos trabalhistas de Camilla Braga e das
intervengdes nao oficiais feitas por variados artistas em edigdes do projeto Abre
Alas. Se por um longo tempo as portas se fecharam para mim, eu aprendi com
esses artistas que eu poderia encontrar frestas para fazer meu trabalho circular de
outras maneiras. Quando soube que uma grande vernissage estava préoxima de
acontecer justamente na galeria A Gentil Carioca, eu tive o impulso necessario para
enfim materializar essa nova ideia. Me apropriei da imagem da cédula de 1 real (que
ja esta fora de circulagéo) e fiz uma série de intervengdes digital e manualmente.
Pelo computador, apaguei todas as mengdes as instituicbes brasileiras, troquei “1
real” por “1 salario de artista” e por fim, no lugar de “Deus seja louvado” escrevi
“Deus é Travesty”*2. Durante o processo, tive a ideia de desenhar & mao sobre o
rosto da efigie retratada na cédula, e cada nota teria entdo um desenho diferente
que a tornaria unica. Esses desenhos em estilo cartoon trouxeram um toque maior
de humor ao trabalho, além de remeterem ao meu préprio repertério visual de
infancia e de cultura pop®.

A primeira distribuicdo das notas ocorreu em um dia bastante movimentado
no centro do Rio: nos arredores da praca Tiradentes, estava acontecendo o
langamento do livro Hélio Oiticica - Cartas 1962 - 1970* no CMAHO e em seguida, a
abertura da exposigéo Ultima Forma, individual da artista Agrade Camiz, na galeria
A Gentil Carioca. Esses eventos reuniram um numero consideravel de pessoas
influentes no circuito de arte local, portanto parecia ser a oportunidade adequada

para que eu desse inicio a essa agao. Quando cheguei naqueles espagos, fui

2 Essa frase foi fortemente inspirada pelo trabalho da artista Ventura Profana e do coletivo
FudidaSilk.

a3 Fago parte de uma geragéao cuja infancia foi muito marcada pelo habito de assistir uma grande
quantidade de desenhos animados na televisdo. Esse habito contribuiu para a construgdo de meu
primeiro repertério visual, que inspiraria minhas experiéncias iniciais com o ato de desenhar. Logo eu
me tornei uma crianga que se destacava pela desenvoltura no desenho, e a palavra ‘artista’ passou a
ser atribuida a mim pelas pessoas ao redor. Inserir o desenho estilo cartoon no trabalho que
desenvolvo enquanto artista visual foi entdo para mim como um “retorno as raizes”.

* Livro organizado pela psicanalista e professora da UFF Tania Rivera.
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encontrando colegas e amigues no caminho e comecei a entregar as notas tanto
para eles quanto para qualquer pessoa que estivesse por perto. Para cada cédula
entregue, um sorriso se abria. Era curioso notar as diversas reacdes de satisfacédo
que as pessoas demonstravam ao ter o primeiro contato com o trabalho: elas
ficavam felizes por ganhar uma obra de arte de graca, por enxergarem naquele ato
uma demonstracdo de afeto, por se divertirem com os desenhos e por se sentirem
contempladas pelas questdes que eu estava trazendo. Essa agdo me permitiu
também estabelecer novas conexdes pessoais durante as vernissages, pois eu
encontrei ali um pretexto para me aproximar de pessoas importantes que para mim
pareciam antes inacessiveis*®, além do fato de o trabalho gerar proveitosas
conversas que me trariam novas amizades e contatos profissionais. Nao demorou
muito para que a obra também circulasse por meio de fotos postadas em redes
sociais, o que fez com que algumas pessoas me encontrassem em outras
vernissages ja com a intengdo de ganhar um trabalho meu.

Em um ano de portas fechadas e oportunidades escassas, Distribuicdo de
renda proporcionou uma grande circulagdo de meu trabalho sem que eu precisasse
depender de uma selecao de edital ou um convite para expor. Uma obra de baixo
custo, que eu poderia produzir com os materiais que dispunha em casa, além de nao
ter que me preocupar com montagem. Ao longo do tempo, eu passei a distribuir as
notas até mesmo fora do contexto das aberturas de exposi¢des. O trabalho circulou
de mao em mao, foi guardado em carteiras tal qual dinheiro e chegou a ser

emoldurado e pendurado na parede.

5 As notas chegaram até as méaos do artista Cildo Meireles, que demonstrou interesse em realizar
uma troca de obras comigo. O préprio Cildo é conhecido por produzir trabalhos que lidam com a
intervengao em notas de dinheiro, como Inser¢cdo em Circuitos Ideoldgicos - 3. Projeto Cédula (1970),
em que ele carimba a frase “quem matou Herzog?” em notas verdadeiras, e Zero Cruzeiro (1974), em
que o artista também altera as informagdes contidas nas cédulas de cruzeiro e insere imagens de
pessoas indigenas.
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Figura 27 - Registros da distribuicdo das notas, de julho a a
| —

gosto de 2023

Quando penso no conjunto de artistas que mostrei em minhas aulas e que
inspiraram essa obra, acredito que uma de minhas maiores influéncias foi o trabalho
de Thiago Saraiva. Assim como tantos outros colegas que citei anteriormente, meu
primeiro contato com sua pratica artistica também se deu em uma vernissage. No
final de 2019, eu estava participando de mais uma edicdo do PEGA, e a exposicao
daquele ano ocorreu no Centro Cultural Phabrika*®. Thiago também estava
participando da exposi¢do, € nos conhecemos brevemente no dia da montagem.
Seu trabalho chamava-se Apapacho IV - Cafuné (2019) e consistia em uma
performance em que o artista, no dia da vernissage, convidava pessoas a deitarem a
cabega em seu colo e |hes fazia cafuné*’. A acdo era realizada também por outros
artistas convidados e as pessoas que participavam eram incentivadas a “passa-la
adiante”. Quando a abertura da exposicdo estava caminhando para o seu fim,

Thiago se aproximou e me convidou para participar de sua performance. Mesmo

©A exposicao abriu dia 9 de novembro de 2019 com curadoria de Fabricio Guimaraes, Clarisse
Gongalves, Amauri, Mirna Machado, Anna Carolina Eckhardt e Laura Ludwig, com organizag¢ao geral
de Joao Paulo Ovidio e Gabriela Lucio.

7 0 trabalho é parte integrante da série Apapacho, em que Thiago realiza performances que
envolvem algum tipo de contato fisico e afetivo com o publico.
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com certa hesitacado, eu deitei a cabeca em seu colo, recebi seu cafuné e iniciamos
uma longa conversa sobre nossos trabalhos. Ao final da ac¢do, sentia que nossa
relacdo havia se modificado de forma significativa, pois haviamos compartilhado ali
um momento de afeto e cuidado. Foi entdo que, a partir daquele dia, comegamos

uma grande amizade e passamos a acompanhar o trabalho um do outro.

Figura 28 - Thiago Saraiva, Apapacho IV Cafuné

Fonte: Revista Desvio

Thiago foi uma das pessoas com quem conversei muito sobre os dilemas de
ser jovem artista e a falta de dinheiro. Ele sempre fazia questdo de afirmar a
necessidade de sermos seletives com os projetos que nos dedicamos enquanto
artistas, e de sabermos o valor da nossa forca de trabalho. Essa relagao entre arte e
sustento também se manifesta em sua obra chamada Arte Enxe Buxo (2020-2021),
um dos trabalhos que escolhi mostrar em minhas aulas e que acredito ter sido o
grande disparador para que eu concebesse Distribuicdo de renda. Em Arte Enxe
Buxo, Thiago percorre diferentes eventos culturais e espagos publicos vendendo
lanches, como paes recheados e bolo de milho. Diferente de um vendedor
ambulante comum, ele conseguiria adentrar lugares como museus e galerias

livremente por ser artista, e por consequéncia a comida que vende também se torna
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arte e pode ser vista inclusive como parte das exposi¢cdes. Podemos pensar na
dificuldade de artistas em obterem remuneragdo com seus trabalhos, o que faz com
que procurem outras alternativas de sobrevivéncia — artistas que nao sao
representades por galerias e entdo buscam vender seu trabalho por conta prépria.
Ao considerarmos o setor cultural como uma area escassa de oportunidades de
emprego e um circuito de artes que concedera a legitimagao para poucos, restam
poucas opgOes para artistas de baixa renda que tém urgéncia em se alimentar e
pagar contas. Thiago entdo encontra uma maneira de conseguir dinheiro sem
precisar abrir mao da pratica artistica, e oferece um servigco de forte apelo popular a

precos acessiveis: ndo seria mais facil vender um bolo de milho do que uma pintura?

A escassez de oportunidades e a falta de remuneragdo no setor da
cultura impulsionaram o artista a resgatar a pratica de vendedor
ambulante, exercida pelo seu avé materno, e a performar como uma
estratégia de presenga e sobrevivéncia no campo artistico. Sem
receber convites para estar ali, ocupa 0s espagos com sua agao e
afirma a posigdo de “margem” que ocupa. Nas fotografias € possivel
observar a aquisigdo de um produto/obra de arte ndo colecionavel,
feito para ser consumido/experienciado. A arte é entendida como
alimento que sacia e, nesse trabalho, isso se da tanto no sentido
literal como no sentido figurado. (Ovidio, 2021, p. 62)
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Figura 29 - Thiago Saraiva, Arte Enxe Buxo

Ve FTILHQ

Fonte: acervo pessoal do artista

Thiago relata que a agao surgiu em um momento de dificuldades financeiras,
onde também seu trabalho passou a circular em instituicbes e receber prémios.
Apesar do capital simbdlico que estava recebendo, suas tentativas de inscricdo de
projetos em editais publicos foram rejeitadas e ele se viu sem oportunidades de
trabalho remunerado. Com o objetivo de ndo somente prover seu sustento basico
mas também possibilitar a continuidade de sua pratica artistica, o artista teve a ideia
de vender lanches feitos por sua mae e retomou a profissdo de ambulante exercida
por seu avd, que era popularmente conhecido como “mané do doce”. Thiago entédo

fez seu primeiro experimento na ocasidao do encerramento da exposicdo O nome que
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a gente da as coisas, no Galpao Bela Maré, na qual ele era um dos artistas
participantes®®. Thiago relata que, a principio, ndo enxergava o ato de vender
lanches como uma agéo performatica, mas sim como uma pratica de subsisténcia.
Entretanto, o fato de ter realizado a agdo no contexto de sua exposi¢ao fez com que
ela fosse compreendida pelas pessoas presentes como uma extensdo de seu
trabalho artistico, o que inclusive contribuiu para ndo causar qualquer tipo de
objegao por parte da organizagao do evento.

Thiago entdo passou a repetir a performance em outros espacos culturais
como o Museu de Arte do Rio, o CMAHO e a galeria A Gentil Carioca. Ele foi
percebendo que cada espago em que a acido era realizada provocava uma
experiéncia peculiar. Quando tentou vender os lanches em um evento no Museu de
Arte do Rio, por exemplo, sua presenca foi barrada, o que Ihe fez juntar-se aos
demais ambulantes que se posicionavam na entrada do museu, esperando o publico
que saia do evento. Dessa vez, Thiago n&o foi lido como um artista pela instituicéo,
e sua permanéncia no “lado de fora” lhe proporcionou uma forma de coletividade
com os outros ambulantes, que por sua vez compartilharam suas experiéncias com
o artista.

Outras agdes seguintes ocorreram no contexto do Carnaval, o que permitiu
um maior aspecto de “camuflagem” na performance, quando consideramos a figura
do vendedor ambulante como uma parte essencial e bastante carateristica dos
blocos espalhados pela cidade. Thiago entédo realizou a agado na abertura do Abre
Alas que, como citado em capitulos anteriores, € uma exposicdo que acontece na
galeria A Gentil Carioca sempre as vésperas do Carnaval, o que proporciona uma
mistura de ambos os eventos. As vernissages do Abre Alas sdo sempre tomadas por
um publico bastante numeroso, que geralmente comparece ao evento fantasiado e
ja contagiado pelo clima de festa. Esse contexto atribuiu novas camadas ao trabalho
do artista, que, também fantasiado, péde circular livremente pelo espacgo. Ele
percebeu que, ao realizar Arte Enxe Buxo, poderia de uma sé vez fazer arte, ganhar
dinheiro, comparecer a vernissages, ver arte, encontrar amigues e nao deixar de

aproveitar o Carnaval.

8 A exposicao ocorreu entre 14 de dezembro de 2019 a 1 de fevereiro de 2020, resultante da
produgéo da residéncia ELA (Escola Livre de Artes). Essa residéncia ocorre anualmente no Galp&o
Bela Maré e é voltada para jovens artistas de periferia.



107

Durante as agdes Thiago também realizou registros em forma de fotografias,
que também se tornaram obras em si mesmas e integraram a ja citada exposigéo
Arte como Trabalho. Ele fotografou as pessoas que consumiram seu trabalho,
muitas delas também artistas e profissionais da cultura, e elas podem ser vistas
segurando a placa usada por ele para anunciar seu servigo. Observar seus rostos de
alegria e satisfagdo nos fazem imaginar todas as trocas que aconteceram naqueles
momentos. Se a vernissage € o lugar para estabelecer conexdes profissionais e
sociais, também pode ser um lugar de troca de experiéncias de cuidado: o artista
alimenta o publico, que, por sua vez, tem possibilidade de apoiar o seu trabalho por
uma quantia acessivel. As fotografias dos “clientes satisfeitos” também séao
misturadas com imagens de pinturas famosas da Histéria da Arte que retratam o

alimento como o Almogo na Relva de Manet e o Baco de Caravaggio.

Arte Enxe Buxo é sobre o estado de urgéncia que a classe artistica e
demais profissionais no Rio de Janeiro passam mediante o
desmantelamento dos 6rgaos e das politicas publicas de cultura nos ultimos
anos, mais especificamente, na ultima administragéo carioca, e agravada
pela pandemia atual. Entretanto, a acdo é também sobre encontros e
permanéncias. A possibilidade de criar novas relagdes interpessoais e com
0s espagos, sob uma outra perspectiva como profissional, em que me
propus a ocupar outras fungdes, até entdo, ndo cogitadas, mas que me
foram exigidas para me manter presente e atuante no campo artistico
mesmo que de modo marginalizado. A possibilidade de criar novas
estratégias, para com muita insisténcia, manter os estudos artisticos sobre o
corpo. Esses que precisam ser reorientados mediante incertezas e
impossibilidades, quando através da experimentacdo Arte Enxe Buxo me
proponho ser corpo-ambulante que invade as instituigbes de arte para tornar
viavel meu trabalho e, assim, pagar as contas. (Saraiva, 2020)
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Figura 30 - Registros da agao de Thiago Saraiva no CMAHO e na Gentil Carioca e fotomontagens,
2021

#
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Fonte: acervo pessoal do artista

Penso na complexa relagdo entre arte e dinheiro, em especial do ponto de

vista de jovens artistas. Os jovens “artistas-mais-que-etc”, que foram os primeiros da
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familia a entrar na universidade, que fazem trabalhos que cabem no 6énibus, que
nunca tiveram dinheiro pra comprar o livro Arte Moderna do Argan para enfeitar a
estante, que fazem baldeacao para acessar os centros culturais, que repensam a
decisao de ser artistas constantemente, que sabem que nunca conseguirao pagar as
residéncias carissimas que poderiam mudar suas carreiras, que se cansam de
sempre produzir pensando “a longo prazo”, que passaram suas trajetorias
académicas nao conseguindo evitar questionar os privilégios de classe implicados
em toda essa conjuntura. Quem pode, de fato, desenvolver uma pratica artistica sem
esperar um retorno financeiro? Qual caminho eu deveria tomar entao, se entrei para
faculdade para ter uma profissdo e assim me sustentar? Como artista, aprendi
durante toda minha formacéao a ter liberdade para criar, porém as urgéncias de se
viver no sistema capitalista e fazer parte da classe trabalhadora nos impdem certos
limites. Vejo colegas com diploma e sem dinheiro, que “ddo com a cara” nas portas
de um sistema de arte que movimenta altas quantias. Artistas que precisam moldar o
proprio trabalho para se inserir em determinados circuitos. Artistas que precisam se
submeter a exposig¢des organizadas por grandes e ricas galerias com a promessa da
visibilidade e o recebimento de uma porcentagem questionavel das vendas de sua
obra (se vender). Deveriamos naturalizar uma situagdo em que artistas, mesmo
sendo parte essencial para existéncia das exposi¢cdes, sdo 0s unicos profissionais
considerados nao merecedores de remuneragao?

Os trabalhos em que me inspirei e que produzi durante essa pesquisa nao
procuram apontar solugdes imediatas para esses problemas estruturais. Porém,
acredito que as reflexdes trazidas por eles sdo capazes de proporcionar outras
possibilidades de conexao entre nds artistas. Quando me debrugo sobre as obras de
Seus Putos, Lyz Parayzo, Camilla Braga, Rafael Amorim, Thiago Saraiva e de outros
colegas, sinto que ndo estou sé e que meus dilemas e indagag¢des fazem mais
sentido. Nossos questionamentos podem nao contemplar a realidade de todos os
artistas, mas partem de um desejo em comum de pensar criticamente o0 nosso oficio
e os contextos em que estamos inserides. Quando penso na influéncia que as suas
praticas artisticas tiveram em minha formacéao, acredito que o senso de coletividade
seja o grande fator que nos une. A coletividade que se constréi quando prestigiamos
amigues em suas vernissages, quando participamos de suas performances, quando

compramos seus trabalhos, quando nos indicamos para grandes oportunidades,
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quando convidamos para projetos, quando nos sentimos tocados por suas obras, e

também quando falamos sobre elas em uma dissertagao.
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3 GALERIA

galeria
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3.1 Quando nos vemos na vernissage

Em meu trabalho final de graduacéao, intitulado Video, Arte, Queer (2021), me
debrucei em uma pesquisa acerca de questdes de género e sexualidade nas artes
visuais, ao pensar como as dissidéncias sexuais e de género afetam a produgao de
artistas LGBTQIA+ e se tornam uma importante chave de leitura para seus
trabalhos. Durante a passagem para o mestrado, meus interesses se voltaram para
as questdes da profissdo de artista e da critica institucional, que de certa maneira ja
estavam presentes na pesquisa anterior, mas que naquele momento se tornaram o
principal objeto de estudo. Entretanto, ndo foi uma surpresa que o tema género
continuasse aparente durante o periodo do mestrado e, por consequéncia, nesta
dissertacdo. Percebi, por exemplo, que os artistas de minha geragao presentes nos
capitulos anteriores sao todes integrantes da comunidade LGBTQIA+, por mais que
esse fato ndo seja evidente em todas as obras apresentadas. Esse ndo foi um
critério de selecdo, mas acredito que reflete justamente o meu circulo social de
amizades e referenciais artisticos. Em Video, Arte, Queer, relatei que a escolha por
uma graduagdo em Artes Visuais partiu, em grande parte, de um sentimento de
soliddo enquanto bicha ndo binaria, que eu percebia ser determinante para os

caminhos que percorri na vida adulta.

Penso que nao é por acaso que aparentemente um numero consideravel de
pessoas LGBT+ escolham cursar uma graduagédo em artes ou areas afins,
muito por conta de uma suposta liberdade que é esperada dentro de uma
formacao como essa (que ainda assim n&o a torna isenta de LGBTfobia), ou
por diversos outros motivos sociais ou pessoais que as impediriam de estar
seguindo alguma outra carreira considerada mais convencional. A
graduacdo em artes foi para mim talvez ndo uma cura ou uma solugao
definitiva, mas uma forma de lidar com estas frustragdes, principalmente
pela possibilidade de trazer tais questdes em minha pratica artistica e agora
neste trabalho de conclusao. (Sema, 2021, p. 56)

De fato, a formagao em artes como um todo me proporcionou um contato com
pessoas LGBTQIA+ como nunca antes, onde nao era raro ver “bichas, sapatonas e
travestis ocupando espacos, sendo respeitadas e afirmando suas identidades, seja
em sala de aula ou em seus processos artisticos” (idem, p. 22). Esse fato me
proporcionou uma sensacgao de pertencimento que eu nado encontrava em outros

lugares, o que considero um fator determinante para a permanéncia de pessoas
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como nds em cursos como esse, apesar das dificuldades. Foram justamente essas
pessoas 0s primeiros referenciais que tive em pesquisa académica e carreira de
artista, o que persiste em influenciar minha produgdo até o presente momento.
Recordo também que ingressei na universidade em um periodo em que algumas
pessoas trans e travestis comegaram a ter uma visibilidade consideravel no circuito
de arte brasileiro, o que também contribuiu para o debate acerca da presenca dessa
populagdo nas instituicbes. Posso dizer que tive o privilégio de iniciar a graduagao
vendo pessoas trans participando de exposigdes, publicando artigos e estando a
frente de mesas de eventos académicos. Por outro lado, essas mesmas pessoas me
ensinaram a ter sempre um olhar critico para a sua propria presengca nesses
espacgos, que por sua vez nao deixam de reproduzir violéncias institucionais contra
essa populacdo. Comecei a perceber que essas questdes dialogam diretamente com
as praticas de critica institucional, pois também revelam ideologias e convencgdes
nas dinamicas de poder do sistema de arte e como as instituicdes também podem
ser veiculos de reproducao da transfobia.

Em seu artigo Porque n&o houve grandes artistas travestis? a artista e
curadora Agrippina Manhattan (2017)49 questiona a auséncia de pessoas trans na
historia da arte oficial e a escassa presenca dessa populagdo no circuito de arte
contemporaneo, mesmo com uma abertura gradual nesse meio para tais questdes
em tempos recentes. Ela toma como base o artigo Porque ndo houve grandes
mulheres artistas? da pesquisadora Linda Nochlin para refletir sobre os motivos
possiveis para essa exclusdo de minorias, ao pensar as semelhangas nas situacoes
enfrentadas por mulheres cis e pessoas trans. A autora indica que essa auséncia se
da, em grande parte, por uma falta de pessoas trans em posi¢cées de poder como
agentes legitimadores, como por exemplo curadores e historiadores da arte; além de
apontar que reconhecer que nao houve grandes artistas travestis ndo significa
“‘questionar a capacidade dessxs artistas ou a poténcia de seus trabalhos e sim
reconhecer que isso se da pela dominacdo heterocisnormativa em nossas
instituicbes e em nossa educacgao” (Manhattan, 2017). Agrippina alerta que é preciso
ter cuidado para n&o cairmos em um discurso meritocratico que tenta buscar uma ou
outra pessoa trans que tenha conseguido legitimagao apesar das dificuldades, pois a

excecao nao anularia a regra:

9 Essa pesquisa foi apresentada na programacgéo de comunicagdes do | PEGA e publicado como
artigo na Revista Desvio em 2017.
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Pensar que uma artista travesti para ser legitimada precisa somente fazer
trabalhos com poténcia estética para igualar-se ao trabalho de pessoas cis é
retomar a nogdo moderna da figura do Grande Artista bem como uma
ingenuidade ao pensar que o mercado e o sistema da arte ndo tém também
seus preconceitos (vemos, por exemplo, a disparidade entre artistas homens
e mulheres nos acervos dos museus como bem mostra o trabalho das
Guerilla Girls. (Manhattan, 2017, p. 93)

O texto aponta que os motivos para esse apagamento tem origem na propria
exclusdo social da populacdo trans: a transexualidade foi por muito tempo
considerada uma patologia, além de que grande parte das travestis no Brasil ainda
hoje estdo excluidas do mercado de trabalho formal, sdo expulsas de suas casas,
nao concluem o ensino médio e precisam recorrer a prostituicdo. No campo
académico, a questao trans por vezes € limitada a um tema de pesquisa de pessoas
cisgéneras, 0 que reduz a presenga de pessoas trans como apenas objetos de
estudo. Se considerarmos também que esses espagos ainda possuem poucas
politicas de permanéncia para pessoas negras, trans e de baixa renda, podemos
pensar também na dificuldade dessas populagdes em conseguirem ocupar certos
campos do saber e reivindicarem seu protagonismo. O campo académico, dominado
em grande parte por homens brancos cisgéneros, contribui para a exclusido ao nao
considerar as demandas especificas de pessoas trans como o direito ao nome
social, além de uma grande falta de preparo de seus profissionais ao lidarem com

essa populagao.

O que na realidade é um reflexo da falta de aptiddo da academia, sobretudo
no Brasil, de lidar com a diversidade. Assim como a academia cria um
ambiente ndo-inclusivo para as travestistransgeneres, ela também o faz
para a populagdo negra, para as mulheres e para aqueles de baixa renda.
Desta forma. ela assegura a perpetuacdo de uma hegemonia heterossexual,
branca, ocidental e de predominancia masculina. Por que nao houve
grandes artistas negras? Por que n&o houve grandes artistas travestis
negras? Por que ndo houve grandes artistas chinesas? Por que ndo houve
grandes historiadores da arte brasileiros? (idem, p. 94-95)

Essas questbes também foram abordadas por Tertuliana Lustosa, em seu
artigo Manifesto traveco-terrorista, publicado em 2016. Baseado no famoso livro
Manifesto Contrasexual de Paul B. Preciado, o texto se debruca em uma série de
temas como a teoria queer e seus efeitos na América Latina, o modernismo na arte
brasileira criado a partir de apropriacdes de uma elite paulistana, o neoliberalismo no

sistema de arte, dentre outros. Em uma escrita que demonstra um vasto dominio
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tedrico, a autora atravessa suas referéncias académicas com citagdes a cultura pop,
uso de termos do Pajuba®, relatos de sua vivéncia pessoal enquanto travesti e
nordestina e como tudo isso ressoa em seus trabalhos artisticos. Ela entdo propde o
termo traveco-terrorista como o seu “modo travesti de reagir ao desterro” (Lustosa,
2016) e, para ela, o uso do formato de manifesto, diferentemente da pratica
frequente da Arte Moderna, seria uma forma de clandestinidade, de escrita de novos
modos de vida. E uma tarefa dificil tentar escrever uma sintese de todas as ideias
que permeiam o manifesto de Tertuliana, dado a pluralidade de temas e a grande
liberdade de escrita da autora, que torna o texto-ensaio-manifesto impossivel de ser
colocado em apenas uma categoria.

Tertuliana reflete como questdes de alteridade foram tratadas pelo campo
intelectual sob um olhar colonizador como, por exemplo, 0 modernismo
antropofagico brasileiro, patrocinado pela elite paulista, que se apropriava de
elementos de culturas periféricas para estabelecer uma estética de identidade
nacional. Segundo a autora, esse movimento ndo deixou de atender os interesses
do mercado, regido pela logica do novo, e suas operagdes estavam “em
conformidade com a exotificagdo de subjetividades colonizadas, ndo se tratando de
um movimento subversivo em relagdo ao imperialismo europeu” (Lustosa, 2016, p.
388). Ela afirma que tal silenciamento de identidades subalternas ndo comegou e
tampouco terminou com o modernismo brasileiro, mas se iniciou com a chegada das
caravanas portuguesas e persiste nas feridas coloniais que “ainda sangram”.
Tertuliana entdo questiona como se da a relagdo entre o sujeito autor e as
realidades sociais das pessoas envolvidas em sua abordagem, e até que ponto a
percepcao desse autor sobre a cultura do outro nao reforgca “distorcdes e mortes

silenciosas”.

Produgbes marginais de mendigos, putas, pretas e travestis que fraturam a
universalizacdo no “nés” brasileiro, em contrapartida, foram recorrentemente
consideradas como crime, obscenidade ou falta de sofisticagao e, justo por
ndo adentrarem os espacos intelectuais da sociedade brasileira, foram
estrategicamente manipuladas, apagadas e distorcidas. (idem, p. 388-389)

O texto propde uma reflexao sobre a relagao das instituicbes de arte com atos

artisticos que deslocam “alguma estrutura naturalizada”, ao pensar as relagbes de

%0 Linguagem usada pelas travestis, bixas e sapatonas, baseada em varias matrizes africanas, como
forma de resisténcia. (LUSTOSA, 2016)
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produgdo que se voltam para os interesses do mercado, em um contexto que
evidencia o avango do neoliberalismo no sistema de arte. Tertuliana pensa como a
teoria da arte também se insere a partir de uma conjuntura de construgédo da
sexualidade que cria “mecanismos de aniquilamento social’ e que dita relagcbes de
trabalho desiguais e “decorrentes exploracbes e processos de hierarquizagao”. Por
fim, ela questiona quem sao as pessoas que de fato podem reivindicar a posi¢cao de
sujeitos autores no ambito da histéria da arte, ao pensarmos os privilégios que
permitem que determinados grupos ocupem o lugar de protagonismo enquanto
certos lugares de fala permanecem encobertos ou inseridos como objetos

exotificados.

“E as travestis?” — insiste Luciana Vasconcelos, travesti ativista e estudante
do Prepara NEM. A pergunta vai também para os galeristas, os curadores,
os artistas e os professores de arte. E as travestis? Alunas, professoras,
artistas, galeristas, mediadoras? Nao a toa, a questdo de género, que
permeia variados contextos de produgéao artistica e, recorrentemente, a arte
contemporénea, ndo se mostra de semelhante modo inserida nas relagbes
de trabalho — por isso que nao surpreende tanto a pessoas que pouco se
deparam com pessoas trans no dia a dia terem contato com pinturas de
autores cisgéneros que representam travestis. Porque as travestis séo téo
apropriadas pelo sistema de arte brasileiro, onde alguns dominam cargos
em museus, universidades e galerias, mas ndo possuem esses cargos?
(idem, p. 404)

Esses textos marcaram o inicio de minha formacao e tiveram grande
influéncia na maneira como formulei percepcdes sobre as instituicdes de arte e seus
mecanismos de legitimacdo. Muitas mudangas ocorreram desde a publicagao
desses escritos, e pude notar nesse periodo um certo crescimento da presenca de
pessoas trans no espacgo académico e também na circulagéo de seus trabalhos em
exposicoes, feiras e prémios. Aprendi muito quando fui a vernissages e vi obras de
artistas como Agrippina, Tertuliana, Lyz Parayzo, Rosa Luz, Bento Leite, Castiel
Vitorino, Ventura Profana, Jota Mombaca, dentre outres. Acredito que a difusdo
dessas questdes no sistema de arte, ainda que visto com um olhar critico, contribuiu
para que cada vez mais pessoas tivessem contato com tais narrativas e desse
modo, se descobrirem também enquanto pessoas trans. Esse fato nos revela muito
acerca do potencial da obra de arte como um veiculo de inspiragdo de novas
possibilidades de vida, e das pontes que construimos a partir de nossa pratica
artistica e da sua circulagcdo. Entretanto, precisamos sempre nos atentar que a

recente insercdo de pessoas trans nas instituicdes foi possibilitada, em primeiro
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lugar, pela longa histéria do movimento trans e travesti que lutou por nossos direitos
basicos, como também por muitas pessoas que persistiram em suas estratégias e
“taticas de gquerrilha” para poderem ser artistas, apesar de todo o aparato
institucional excludente e cisnormativo.

Se o “simples” acesso a universidade, a cursos de formacéao artisticos e as
instituicées culturais representam ainda hoje um percurso arduo para a populagéo
trans, podemos refletir também na sua resisténcia em permanecer nesses espacos.
Desde minha entrada na graduagao, nao foi raro notar pessoas trans, mesmo as
mais intelectuais e altamente qualificadas, passando por grandes dificuldades
financeiras e lutando por pequenas oportunidades de trabalho muito aquém de suas
capacidades. Mesmo as pessoas trans que conseguiram a ateng¢dao dos agentes
legitimadores e obtiveram certo prestigio no circuito ainda tiveram que lidar com
relagbes de trabalho precarias, seja como artistas ou exercendo outra fungdo nas
instituicbes. Penso entdo quantas pessoas trans estdo tendo hoje a oportunidade de
viver de seu trabalho com arte? Em quantas fungdes elas precisardo se desdobrar
para receber o minimo reconhecimento? Quantas terdo condigbes de concluir seus
cursos de formagao e posteriormente obter cargos a altura de sua qualificagao?

Quando considero tudo que li para esta pesquisa, penso como o recorte da
perspectiva trans afeta minha visao acerca da profissdo de artista e de toda a sua
construcao histérica e social. Se questdes como dinheiro e sustento ainda sdo um
toépico sensivel nas vivéncias de grande parte da populagéo trans no Brasil, ndo ha
como desconsiderar como esse fato tem influéncia em nossa pratica artistica e em
nossas estratégias de inser¢ado no sistema de arte. Esse mesmo sistema elitista que
nos ensinou muitas vezes, por meio de seus cursos de formacao, que “dinheiro nao
importa”, que deveriamos produzir pela “paixao pela arte”, e que reconhecimento e
legitimagao seriam “consequéncias naturais de um trabalho auténtico e maduro”.
Penso em como jovens artistas poderéo ter senso critico em relagdo a uma ideologia
ainda dominante de que o dinheiro seria um fator “externo” ao campo da arte e que
nao deveria “contaminar a nossa liberdade de criacdo”. Aqueles que estdo em
posicdes de poder nos dizem para focar apenas em nosso trabalho e esperar
pacientemente por uma vaga possibilidade de reconhecimento e retorno financeiro,
pois temos “muita pressa’” e “urgéncias demais’. Parece haver uma certa
ambivaléncia na passagem de pessoas trans nesses espagos, pois a0 mesmo

tempo que as questdes econdmicas representam uma grande desvantagem em
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nossas carreiras, a arte ainda € um dos pouquissimos campos em que podemos
enxergar hoje pessoas como nos recebendo algum tipo de validagdo, mesmo que
simbdlica.

Mesmo a legitimagdo do sistema parece ter certos pregos, pois as suas
diversas instadncias também possuem seus proprios interesses politicos e
econdmicos. Nao é raro perceber que ha um incbmodo por parte de muitos artistas
de grupos sociais minoritarios em como a sua producdo é lida e absorvida pelas
instituicdes. Pessoas trans, quando sao convidadas para determinados projetos, se
véem frequentemente reduzidas a sua identidade, como se ndo pudessem tratar de
outros assuntos e como se a questdo do género fosse a unica chave de leitura
possivel para sua producado. Além disso, existe uma tendéncia de maior valorizagao
de trabalhos focados em nossas dores ou que evidenciam o carater marginalizado
de nossas vivéncias. E como se as instituicdes tivessem interesse somente em
legitimar o trabalho de artistas trans que transmitam uma estética que atenda as
expectativas da cisgeneridade acerca da imagem de uma pessoa trans. Falar de
nossas feridas pode ser uma experiéncia penosa muitas vezes, pois exige um
mergulho constante em nossa intimidade que nem sempre temos disposi¢édo ou
condigdes emocionais de realizar. Nas negociagdes que precisamos articular com o
sistema, é preciso ter cautela com os limites daquilo que podemos e vamos ceder
em uma relagao que ja temos ciéncia de ser exploratoria.

Quando ingressei no mestrado, o tema género a principio ndo seria tao
presente na pesquisa — muito por conta desse mergulho na intimidade que ja foi
muito penoso na monografia —, porém, essas questbes foram reaparecendo em
minha producdo. Realizei uma série de projetos curatoriais durante a passagem pela
pos-graduacao, e dois deles, em especial, trataram do protagonismo trans em suas
concepgdes. Curadorias como essas nao eram novidade para mim, pois recordo
que, ja em 2018, Agrippina organizou a exposicdo A refomada da Imagem sera a
presenga, que reunia um conjunto de artistas formado apenas por mulheres trans e
travestis, e pensava em um recorte de suas producdes para além das questdes de

géner051. No ano seguinte, ocorreu a exposi¢ao resultante da residéncia Arrebatra,

A exposicao abriu dia 29 de junho de 2018 na Galeria Oriente, no bairro da Gléria (RJ), e contava
com trabalhos das artistas Ana Matheus Abbade, Elle de Bernardini, Giorgia Narciso, Lyz Parayzo,
Tertuliana Lustosa e Yna Kabe Rodriguez. Mais informagdes em: https://youtu.be/ORgUIcLBTqA
acesso em 21 mai 2023


https://youtu.be/0RgUlcLBTqA
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organizada por Walla Capelobo e Ventura Profana, que trazia um conjunto ainda
maior de artistas trans®’. Lembro de minha surpresa quando, ao chegar a
vernissage, percebi que a exposi¢ao na verdade era uma agao coletiva em que as
artistas escreviam nas paredes a frase “0 que fazer no museu quando nao se tem
dinheiro para viver?”. Esses eventos foram momentos marcantes no periodo de
minha graduacgao e se tornaram uma referéncia para além da pratica artistica.

Em 2022, recebi o convite de Thiago Saraiva para a realizar a curadoria de
sua primeira exposi¢ao individual, parte integrante de um projeto intitulado ComoVer,
que ele estava produzindo com fomento do edital FOCA. Esse projeto tinha como
objetivo promover uma programacéo voltada para um publico de pessoas trans, ao
mesmo tempo que buscava ter 0 maximo de pessoas trans nao binarias também em
sua equipe de producgao, seja como educadores, fotografos, na tradugao em libras,
dentre outras fungdes. O fomento do edital permitiu que todas as pessoas envolvidas
na sua organizagdo pudessem receber remuneragdo por seu trabalho e também
possibilitou que todas as atividades e oficinas do projeto pudessem ser gratuitas, o
que era uma prioridade para Thiago desde o principio. A exposigao ocorreu entre os
dias 10 e 18 de junho de 2022 no Cineclube Tia Nilda, espago cultural de grande
importancia na comunidade do Dourado em Cordovil, zona norte do Rio de Janeiro.
A experiéncia de organizar uma exposi¢ao longe dos espagos centrais foi de grande
aprendizado para mim, pois havia especificidades de um territério periférico que
afetavam a maneira como aquele evento chegaria ao publico como, por exemplo, o
fato de estarmos em um bairro onde a visitagdo espontanea a exposi¢cdes ndo é uma
pratica recorrente. Durante todo o processo de curadoria, debatemos muito acerca
da presenca da arte na periferia e da dificuldade de acesso da populacdo as
instituicées culturais, predominantemente concentradas no centro e na zona sul da
cidade. A exposicao também promoveu uma grande integragdo com as criangas
moradoras da comunidade, que por vezes também demonstraram forte interesse

nas questdes levantadas pelo projeto como um todo.

2 A exposicao abriu dia 7 de dezembro de 2019 no CMAHO. Mais informagdes em:
https://www.facebook.com/events/552897481947742/ acesso em 21 mai 2023


https://www.facebook.com/events/552897481947742/
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Figura 31 - Divulgacao da exposicdo ComoVer: quebra-cabega do corpo. Design por Daniel Barboza.

Fonte: instagram do projeto

Em relagdo ao recorte curatorial, realizei uma selecédo de trabalhos de Thiago
que tratavam da questdo do corpo e dos variados cdédigos e estigmas atrelados a
ele. Quando olhei para suas obras em conjunto, percebi que cada uma parecia
representar uma parte diferente de seu corpo, como um quebra-cabecga. E a partir
dessa percepgdo, comecei a pensar como a propria expressao de género do ser
humano é construida como uma montagem de pegas, que realizamos sob rigidas
regras, determinadas por instdncias de poder. Questionar essas regras seria,
portanto, uma maneira de reordenar nossas pecas de forma livre e ndo-linear, em
especial quando colocamos em questdo o que pode ser considerado um corpo

feminino ou masculino®.

Olhos, lingua, dedos, boca, maos, cabelo, bigode, pés, unhas, dentes:
pequenas engrenagens que em Si mesmas ja carregam uma série de
preceitos sociais, estigmas e maneiras de comunicar mensagens. Aqui, elas
se tornam mais do que pedagos de um todo, sdo protagonistas de suas
préprias narrativas. E com isso, convidam também o publico a praticar este
exercicio de emancipacao: como eu gostaria de compor o desenho de meu
préprio corpo, livre de regras? Como montar as pecas desse corpo? Como
ver um corpo? (Sema, 2022, p. 11)

%3 0 texto curatorial completo, bem como demais informagdes sobre o projeto, estdo disponiveis em
https://drive.google.com/file/d/1fBvyUne-xzwdusveYrlYgmAsIX2LUyOM/view acesso em 12 fev 2024


https://drive.google.com/file/d/1fBvyUne-xzwdusveYrIYgmAsIX2LUy0M/view
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Figura 32 - Thiago Saraiva, Ensaio para armadilha n° 5
N
.

Fotografia na exposigéo por Celeide Martins

Figura 33 -
Atividade educativa na exposigdo ComoVer: quebra-cabega do corpo, fotografia de Celeide Martins
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Figura 34 - Thiago Saraiva, Ande como homem

Fotografia na exposi¢ao por Celeide Martins

No mesmo ano, recebi o convite de minha amiga e colega de graduagéo Dani
de Freitas para realizar uma curadoria conjunta de um projeto de sua autoria
intitulado Passagem, que consistia em realizar uma exposigao coletiva somente com
artistas trans, dessa vez selecionades por uma chamada publica. O projeto surgiu de
uma inquietagcdo de Dani pela pequena representatividade de pessoas trans no
circuito de arte, apesar dos recentes avancos. O titulo da exposicédo fazia mencao a
Galeria da Passagem, espaco expositivo do Centro Cultural da UERJ (COART),
onde a mostra ocorreu. Essa galeria é situada no hall de entrada da COART, onde
as exposicoes podem ser vistas por todas as pessoas que acessam O centro
cultural. Desse modo, é inevitavel que o publico transeunte ndo se depare com a
produgdo de pessoas trans, o que se opde a invisibilidade cotidiana de nossas
vivéncias. “Nao havera escapatoria, sera preciso transitar por seus meios e
entranhas. Sera preciso nos enxergar’ (Freitas, 2022). Além disso, a palavra
‘passagem” também remete aos processos de transicdo que pessoas trans
experimentam em suas trajetérias, como “partir de um lugar para o outro” ou “a

morte de uma antiga existéncia”.
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Figura 35 - Divulgacao da exposi¢do Passagem. Design de Camila Valladares e arte de Kimera
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Realizamos a chamada publica em julho de 2022, entretanto a exposi¢cao
ocorreu somente em agosto de 2023 por conta de interdi¢des no prédio da COART.
Apesar de nao dispormos de orgamento, pudemos contar com a ajuda da equipe de
funcionarios da COART, que auxiliou na producdo e montagem, além de possibilitar
um apoio institucional da universidade para divulgagéo e organizagcédo da vernissage.
Neste processo, também realizamos uma conversa pedagogica com a equipe sobre
questdes de género para que o conjunto de artistas tivesse um atendimento
adequado e livre de violéncias. A exposicdo contemplou uma variedade de
linguagens, como desenhos, videos e instalagdes, além do conjunto de artistas ter
abarcado uma pluralidade de identidades de género como mulheres e homens trans,

travestis e pessoas nao binarias.
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Figura 36 - Vista geral da exposigao Passagem
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Figura 38 - Taliboy, SETRANS — Trénsito pela Vida
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Figura 39 - Thiago Saraiva, Arapuca

Novamente a questdo da coletividade se mostra crucial em ambos os
projetos, e sdo estes os momentos em que sinto que ser artista parece fazer maior
sentido. No texto curatorial para a exposicao Passagem, refleti sobre a solidao ser
um lugar comum para a experiéncia de pessoas trans, seja rejeicdo familiar, pelo

preterimento afetivo ou pela reclusao a que recorremos muitas vezes por medo da
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violéncia. Em minha propria experiéncia enquanto uma pessoa trans nao binaria,
sinto que esse sentimento sempre me provocou tamanho assombro que, por muitas
vezes, a unica maneira que encontrei de expressa-lo foi através de meus trabalhos
artisticos. Sentia que a arte me possibilitava uma liberdade que nao era viavel em
meu cotidiano, mesmo que ainda limitada a um video ou uma fotografia presos na
parede de uma galeria. A arte também me proporcionou, ao longo do caminho,
encontros com pessoas com quem eu pude compartilhar um pouco dessa solidao, e
assim nao precisar experimentar minha passagem sem ter alguém para me dar a
mao. Sinto a forga da coletividade quando Thiago e Dani me convidam para seus
respectivos projetos, a partir de um lagco afetivo e um voto de confianga
proporcionados pela arte. Sinto-a também quando nossas exposi¢gdes provocam
novos encontros e as redes de conexao se expandem. Ao longo dessa dissertagao,
pensei em tudo que pode acontecer quando nos deslocamos para as vernissages e
observamos nosso redor com atengdo. Podemos ver arte e encontrar pessoas, como
também aprender novas ligdes, realizar analises sociologicas desses rituais,
repensar nossas convengdes, questionar porque estamos ali, encontrar nossos
semelhantes e nos sentir pertencentes, como também descobrir que existem outras

possibilidades de vida que ndo imaginavamos.
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