m e : t a
(do grego metd: no meio de, entre, com, além de)
Prefixo utilizado na formagdo de palavras (e nunca
isoladamente), meta- pode indicar: 1. posigdo posterior (ex. :
metacarpo); 2. mudanga (ex.: metafonia); 3. transcendéncia

(ex.: metafisica); ou4. reflexdo sobre si (ex.: metalinguagem).

DADOS
m e : t a
(from greek metd: 1in the middle of, between, beyond)
Prefix used to form words
(never in isolation), meta- might indicate:
1. previous position (ex.: metacarpus), 2. change (ex.:
metamorphosis) ; 3. transcendence (ex: metaphysics),

or 4. reflection upon itself (ex.: metalanguage) .



Sao diversas as maneiras de se

contar uma histéria, assim como existem
multiplas perpectivas da mesma histdria.
Metadados sao varios livros em um uUnico
volume com diferentes possibilidades de
leitura. Compila participagdes de artistas
convidados, textos, documentos e registros
dos primeiros 18 anos do Atelié Aberto: uma
meméria inventada, construida também por
quem 1lé.

Aqui compartilhamos todo o amor que move
nosso trabalho e o afeto pelos parceiros,
colaboradores e amigos que acumulamos ao
longo dos anos. O Atelié Aberto tem orgulho
por ter se misturado a vida dos que por 1la
passaram até entdo. Todo o conteldo do livro
esta envolvido pelas memérias de quem viveu,
um arquivo vivo.

Com entusiasmo, entregamos neste livro uma
parte de cada um de néds.

0 Atelié Aberto é um projeto de arte e
espago auténomo que surgiu em 1997 em
Campinas (SP).

There are several ways of telling a story, as
there are several perspectives for the same
story. Metadata is a collection of books in a
single book, with different possible ways of
being read. It is a compilation of materials
created by invited artists with texts,
documents and photographs from the first 18
years of Atelié Aberto: an invented memory,
that will also be built by those who read it.

In this book we are sharing all the love

that moves our work and our affection for
partners, collaborators and friends we have
made during all these long years. Atelié
Aberto is proud of being part of the lives
of those who have been with us until now. All
the content of this book is involved by the
memories of those who have lived them. It is
a living archive.

It is with much enthusiasm that we deliver
this book as a part of everyone of us.

Atelié Aberto is an art project and
autonomous space founded in 1997 in Campinas,
Séo Paulo.

Henrique Lukas, Maira Endo

e Samantha Moreira
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INTRODUGAO

Para escrever sobre ARTE E MUNDO APCS A CRISE DAS UTOPIAS, usou-se
O recurso de tentar entender cada palavra & como cada uma se relaciona
com as outras. Onde se contaminam, sa traem, se confradizem, se explicam,
se amparam. Como ldar com palavas significa fatalmente escorregar na
ficgdo, estratégias do campo Iiterdrio foram adotadas em detrimento da
estratégias formais do campo dissertativo. Esta escolha nao significa que se
alcancou a literatura, mas sim uma dissertacio que se socome na ficglo, pols
acha nela a generosidade da iberdade da forma como guia.

Aqui, tudo foi escrito a quatro maos, por dols cérebros e duas paixbes,
Provavelmente porgue o enunciado proposto ja anteve a dupla (ARTE & MUINDO)
& a UTOPLA sempre quis o outro,  talvaz ndo possa aber méo desse quersr,

O texto @ dividido por capitulos que aparentemente o estruturam.
Porém, o efeito é o de um craquelamento do discurso. Mao & uma ode a0
caos. Muito pelo contrario: apenas uma desconfianca de gue mosaicos ou
caleidoscopios produzam imagens organizadissimas e ressignificantes do
figurativo.

H& bastante tempo que, para se entender o minimo possivel, agarra-
58 as palavras, uma a uma, para que slas fatiem tudo em micro pedagos
digenveis. Mesmo elas sendo o cuimulo da abstragao. Mesmo elas tendo a
bile fraca.

1"



na sua incertiddo; o Eden do anlicristo Lars von Trier é impecavelmente

incerto; as estruturas arquitetdnicas do Olafur Eliasson sao incertissimas; o

economia tecno-futurista de MNatascha Sadr Haghighian é profético-retros

pectiva; o certo de Taryn Simon é estonteantements improvivel,

580 sete artistas citados. Afinal de contas, ha momentos sim, momentos

& formatos, em gue ARTE & arte — em letras mingsculas, mais robusta, com

mais coragem de se expor sensivel, mais na dela, em lugares intaligentes,
edificantes. Entdo, para ndo cair na ldgica da exclusio, comao a do capital li-
beral @ curadores free lance e de instituigao de arte contemporined, o nome

ro fol escolhido a dedo. Sete é@ um numero primo e cabalistico, Se fosse citar
rmais artistas que te pegam pelo estémago e te salvam da apatia, deveriam

ser grupos de 14 ou 21 ou 28, e assim val. Quanto ao MUNDO, iguaimente,
ha o mundo — mais robusto também, o das escolhas mais atentas e cons-
cientes com o entome. Quanto a UTOPIAS, ela definitvamente nao funcicna

no plural, nem em letras maidusculas, Muito alto, Muito ruido. utopia, com “u”
mingsculo @ no singular, € uma palavra como outra qualquer. Tem a bile fraca,

a2



EPiLOGO

escrevo para te dizer gue hoje i numa carta intima publicada depois que o
autor momey (ndo importa quem) sobre a importancia de “dois malditos que
se reconhecem”, & lembrei de ti no ciip, de cabelo magquina 0, na foto com os
dentes desnivelados, de como procuro uma espinha nova ou um sinal novo
na fua pele, a cada reencontro, pra le re-reconhecer. a largueza das coslas
e a dureza do gesto. belo, ndo? se da, deu, dard, daria, dava, desse, dera
carto, & babagem, esse monte de tempos de verbo & S0 pra deixar as coisas
propensas as tintas fortes da ficgdo. o tempo & um s6. se acabar amanha, ok,
Crise verm, Crise passd, Semana que vam na tome encontra-se outro. o mundo
& assim também, como eu, voce, 50 que o gue dura em mim Wma semana,
para que eu esqueca lua camisa de algodao vagabundo e va procurar na se-
mana seguinte um encontra com outro maldito, para o mundo dura mil anos.
pudera, duro gitenta anos no maximo. quanto ao mundo, a ciéncia sempng
aumenta a probabilidade de idade, ja chegou-se aos milhdes. & uma questao
de proporcionalidade, equivaléncia: eu, o mundo; oitenta anocs, milhdes de
anos. Semana gque vem minha crise sera outra. daqui a quinhentos anos a
crise do mundo serd outra. a gente muda de ulopia conforme o jeans, e o
que me desnuda entre um jeans e outro eu chamo arbitrariamente de crise.
abaixe a luz. sem dramas, Né7 a espacie sobreviveu as cruzadas, a peste
neqgra, ao século xx, aos ismos politicos, aos aliados, ao eixo, as ditaduras,
aos pordes, a aids, a familia bush, a gripe suina, 0 para que dois malditos se
encontrassem. avec passion, towouws. pero, sem dramas. ok? always.
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conbém o necessario para sobrevivéncia
conbém o necessario para sobrevivéncia
conbém o necessario para sobrevivéncia

Dialtar afeto em todos os alos, sobre todos 08 sores.
Daitar afeto em todos o8 alos, sobre todos o8 sares.
Daitar afeto em todos o8 atos, sobre todos 0% Sares.

Tem como principio ative a substincia AMOR.
Tem como principio ativo a substincia AMOR.
Tem como principlo ativo a substincla ABOR.

Afeto = Afeiglio, amizade, carinho.

Afwio = Afeigho, amicade, carinho.
Afeio = Afelglio, amizade, carinho.

VENDA SOB VENDA SOB VENDA SOB
PRESCRIGAO MEDICA PRESCRICAO MEDICA PRESCRIGAQ MEDICA

Vvital Vvital V vital

DE NECESSIDADE
PARA TODOS O35

SERES VIVOS
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é bom. O homem é o melhor animal que existe. Os.

_outros animais néo raciocinam. Eles, os animais, séo
ruins. Quando nés comemos um bebé bovino, nés
matamos a nossa fome. O baby-beef nao se importa .

‘em ser devorado. O bezerrinho néo raciocina, por
isso podemos comer seu cadaver. O Congresso &
legal. Os homens sérios de gravata vao possibilitar a
venda de cadaveres de animais para que possamos
nos alimentar. '
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“ - Por mais &acida que seja a laranja, ainda assim existe o agtcar...
... Foda-se esse papo besta pois eu quero que vocé morra! Seu acglcar nao me
adoca e seu acido me corrdi.

Passo tanto tempo pensando, e ndo penso em nada que valha a pena
escrever em um bilhete, numa carta ou na parede do seu corredor... Vou pra
la e pra cd num leva e traz, correria de p... ensamentos e ndo te encontro;
Encontro o desencontro de mim comigo mesmo.

O problema é que chove, o brilho dos fardis & t&o bonito e a merda
dessa cidade me consome.

Me falta o arrr...

Que foda, que soda, que se foda!”

Cacéd Toledo (18/08/02)
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CAMPINAS, TERGA-FEIRA, 31 DE OUT

[ RICARDO

O futuro é um saco - 22,

efleti. Desisti. Derreti. Dor-
mi. Acordei de ponta cabega,
acorrentado pelos tornoze-
los, numa masmorra psigui-
_ ca, sem direito a um advoga-
. do. Algo-alguém obstruia minha visdo.

| Uma sombra assustadora que ndo mostrava
- seu rosto. Eu teria perdido a memdéria? Nio
‘adiantava gritar, nem tentar fugir, e o anel
nfio funcionava mais.

si¢fio niio dava pra ver muito bem sew ros-
“lo, mas era uma crianga. Juntava gravetos
“que encontrava pelo chao, empilhando-os,
‘pacientemente, bem debaixo de mim.

. Mas quem seria o peste? Procurei saber
- seu nome, mas o guri ndo devia ter nem
- trés anos! Ai, meu deus! Ele nio sabe
’,quem ele €! Mas, parece que quer saber!
- “Ainda nfio existem muitas experiéncias em

F sua mente. Seus olhos sdo fugazes e sorri-

‘dentes Mas quando ele me fita, parece que
[ -me conhece muito bem. Tento me comuni-
-car. Ele me olha com desconfianga. Me
 “transmite uma mensagem telepritica. Diz
que precisa me destruir. Eu entendo. Sua
| memoéria parece tio desprovida de ego
| quanto um disquete formatado. Eu era um
- empecilho para a felicidade dessa crianga.
Eu representava a poluente consciéncia or-
dmﬁna, arrastando-a pro infinito caos inte-
rior; para 05 modelos comportamentais da
szn mesozdica forjada na intelectualida-

| de da pedra lascada.

O garoto j4 havia reunido lenha suficien-

<1 te pra mover uma locomotiva a vapor, quan-

- do meu isqueiro escorregou do bolso, baten-

A sombra era uma crianga. Daquela po- .

e e o,




UBRO DE 1995

Gruzeino |

do o récorde de inconveniéncias da lei da
gravidade. Rezei pra Sdo Cosme, Damidio ¢
Doum. Pedi até pro Saci, mas de nada adian-

tou. O guri pegou o isqueiro e comegou a

brincar. Passou o polegar pela engrenagem,
produzindo fafscas, Em seguida, descobriu
como manter a chama, apertando o dedio

. contra a alavanca do gds. Rezei pra Xang,
- rei do fogo e do trovdo. Tentei convencer o

menino a nio fazer aquilo. Tentei distrai-lo,

~ narrando contos de fadas. Tentei de tudo:
- Mas o guri tava determinado. Chegou bem

perto de mim com o fogo, guando... péra I4,

' eu conhecia aquela crianga de algum lugar...

aquela crianga era muito parecida com... Foi
quando se deu inicio i transfiguragdo. O ga-
roto comegou a crescer, que nem piio de
queijo no microondas, até ficar cada vez
mais parecido... comigo!?!

Sentia minha consciéncia sambando de
um lado pro outro. Hora eu estava aqui, hora
en estava 14, segurando aquele isqueiro.

Até que, o crescimento chegou ao fim,
dando pra ver que aquela crianga era eu! A-
gora eu estava ali, com a consciéncia refor-
matada, olhando pra mim, chester sapiens
defumado, dependurado num pogo de tédio
e diivida, medo e autopiedade, vaidade e am-
bigAo. Agora tava tudo claro. Eu jd sabia
quem havia estado em meu caminho, estan-
cando ao luz e barrando meu crescimento in-
terior: pois sim, era eu mesmo!

Cheguei 0 mais perto gue pude de mim...
acendi a fogueira e sai. Ao longe, eu ainda.,
ouvia meus gritos de cleméncia.

' Nem liguei quando, ao acordar, me depa-
rei agarradinho com Dadd, numa cama sem
espaco para ego nenhum. Nenhum cheiro de
carne assada, $6 o calor, a suavidade, e uma
estranha, muito estranha felicidade.

e —————
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. Ultimo texto escritos sobre nos  mesmos

por nis mesmos, 2 Peter Pil Pelbart 3. Gilles
Deleure and Felix Guarttari.

4 Mestre Vieira ¢ Aldo Sena com o Carimbd e a famosa Guitarrada
Paraense, até a contagiante Cumbia peruana da banda Los Mirlos,
Ji Perez Prado e Xavier Cugat sio dois grandes representantes do
Mambo ¢ do malemolente Cha Cha Cha da ilha de Cuba. Ainda das
Antilhas, dtmos como o Ragga, o Calypso ¢ o Merengue também
estio presentes para balangar e compartilhar o gue se ouve em lugares
como Martinica, Jamaica, Trinidad v Tobago, Guadeloupe ¢ Haiti.

entamaos
muitas
vezes escrever sobre nos,
dar nome as coisas, ser
um grupo, e criar um

Bike Foguete

I © projeto consiste no construgio de
um sistema de som para bicicletas que
interligndas via radio se transformam
em uma pluaforma sonora mdvel.
Transitande pela cidade a intengio
do grupo ¢ evocar algumas ideios que
vim da inventividade recnoligica e
improviso do DIY (Do It Yourself), a
introdugio de um repertério/pesquisa musical®,
e propor novas interagies com o espago plblio
Alimentado por baterias que chegam a durar até 1o
horos, a BIKE Foguete biccleta pela cidade numa
espicie de “romaria” urhana e ocupatemporariamente
espagos plblicos esquecidosimanginalizdes,

movimento, Suspeitamos que ndo conseguimos
nada disso'. Dessa intransigéncia ao mal acabado e

ao que nao pode ser definido,
segurado ou apartado surge algo
que nunca para, Apesar de tudo,
estamos sempre em triansito,
movimento, perambulagio e
deriva. Nomades® em Campinas:
nac temos pontos, trajetos

3 “Anota ai: eu sou ninguém”, dizia uma militanre,
com a malicia de Quissen, mostrando como certa
dessubjetivagio ¢ condigho para a politica hoje.
Agamben ji o dizia, os poderes nio sabem o que
fazer com a “singularidade qualgquer”

e cruzamentos. Nio temos imoveis’. Nio somos
ninguém. Encontramos no Atelié Aberto amigos

aqui e amigos de la do Rio de Janeiro, aonde a
olimpiada faz a curva, e aonde a Nuvem FM faz festas.

2 O némade nido tem pontos, frajetos, nem terr,
embora evidentemente ele os enha, S¢ o ndmade
pode ser chamado de o Desterritorializade por
exceléncia, & justamente porque a reterritorializacio
nito se faz dyos, como no migrante, nem em owisr
corsg, como no sedentirio (com efeito, a relagio do
sedentirio com a terra estd mediatizada por ourra
cois, regime dee propriedacde, aparclheo de Estado,).
Para o ndmade, ao contririo, & a desterritorializacio
que constitui sua relagio com a terra, por lsso ele
se reterritorializa na propria desterritorializagao.
E a terra que se desterritorioliza ela mesma, de
maodo que o némade ai encontra um territorio. A
terra deixa de ser err, ¢ tende a tomar-se simples
salo ou suporte, A term ndo se desterritorializa em
seu movimento global e relativo, mas em lugares
precisos, ali mesmo onde a loresta recua, e onde a
estepe ¢ o deserto se propagam.

Festas que nfio param,
mas que cCruzam e Sao
cruzadas por todos numa
“singularidade qualquer™.
Subimos a Glicério

e descemos Bardo
Geraldo. Olhamos
para esquerda e o
Picarrao do lado
direito a direita da
Brandina. A banda
eletrdnica  atravessa

5 Como o sistema sonor
estd  nas  bicicletas  fem
movimento] legalmente nio
podemos ser impedidos de
fozer som porgue a rigor ele
esti em lugar algum, mas
em todo lugar

a todos que se juntam ou nio
ao rolé, a volta, ao passeio. Seja
carnaval, seja feriado municipal
ou somente seja o que seja.
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I-a_r‘r'wed_at the Atelie Aberto in November 2011. The afternoons were swept by torrential
rain, which refreshed the stuffy atmosphere for just a few hours. | lived, slept and ate in
this small space where the workshep's team were busy. The SE]EIEE emptied at the end of

the day when they left. Strangely, day after day, solitude overwhelmed me. Iwas
paralysed, sad; and | clung on as best | could to the blank pages that | filled with infinite
geometric forms.

One morning, | asked my parents to send me some family photos. They scanned me
some 0ld black and white photos of forgotten uncles, distant cousins, grandparents,
frozen in their outfits, looking young, portrait of my little sister Chloé and me ...

| used these |ma?e5 a few days after in a performance | called Chuva [rain, tears?). It was
the first time that 1 used photos in my work, | manipulated them by hand, slightly shaking
their faces, fragile and nostalgic. | think | moved the eogle Fresent that evening. | have
a very touching memory. | left the next morning for San Paolo, then Buenos Aires to join
my friend Victoria, then El Bolson and Meuguén in Argentina for another performances...

Without knowing it, | had started a process that was going te last more than three years,
introspection on famil%l, past/futur, hopes and death.” After the birth of my own daughter,
Camila, in 2013, everything was precipitated. | started from these images'| had used In
Brazil and in a few months | created Iriangles Irascibles in collaboration-with my friend
and musician Erwan Raguenes. This cinematic experience, made from'the manipulation
of phﬂtcﬁraphg, has since been presented in France, Switzerland, Czech Republic,
Greece, Japan and Spain...and | hope, one day in Brazil, thus coming full circle. You can't
imagine how this place and this moment inspire my entire work.

yrostudio.com - vimea.tomfyro/trianglesirascibles - erwanraguenes.bandcamp.com/album/inangles-irascibles









de 51 mesmo

cabeca

todos os relégios estdo errados

minhas dores nao estao medidas em cada
pulo

de segundos...
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ME ARRASA  ME QUEBRA ME MATA
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Seguiu-se depois um periodo em
que nas fitas aparecia freqlente
mente a palavra ankar, dita em
tons altos ou baixos. Era curio-
80, 4% veres, engquanto eu con
Yeérsava com UI,.I!F-H ‘JEESUE‘I. na
gravacio do didlogo a palavra
ankar que néo tinha sido pro
nunciada — substituia outras
palavras realmente pronunciadas
por nos

Certa vez um amigo veio me vi
sitar. Estava doente, e pensava
em fazer um transplante de rim

Como tratava-se de uma opera-
c¢ho dificil, especulivamos se¢
néo existiam outras possibilida
des de cura, como as operacies
paranormais ou medidnicas; en
fim, uma intervencio médica
realizada em outras dimensbes
0 gravador permaneceu ligado
duranteé nossa conversa. Ao ou
vir a fita, tivemos a surpresa de
encontrar em meio AS nosSsas
proprias vores uma outra, de
homem. que dizia: Que dia lindo
Ficamos muito emocionados, e
decidi que essas experiéncias
precisariam de um apolo clenti
fico.

Vocé procurou explicagdes cien-
tificas para as gravacoes?
Chamei diversos amigos, fisicos
matemdticos. engenheiros, A
maloria ouviu as qr.’!vill;{.'lut'-. F[l:.
ram entusiasmados mas, nos ct
mentarios que faziam depois
havia sempre um tom [jOCOSC
que certamente nascia de dov
das quanto & autenticidade d
fato. Alguns achavam que a co
sa ndo tinha 0 menor interesse
e que “era melhor perder temp
com outras bobagens”

TECNICA
DA GRAVACAO

Quando vocé comecou a exper
mentar com o gravador acoplado
a0 radio?

Em seu livro Jurgensson acons:
lha os pesquisadores a acopli
rem o gravador a um rddio, ni
sintonizado em nenhuma emis
sora, isto é, numa interfreqién
cia. Pode ser tanto FM como AN

UM

OETA
CONVERSA
COM OS
MORTOS

Gravadores siio telefones. No sé lo gue digo. Por falta
de suerte soy casi ___ . Pero ne no no no no. Me
traio en el Olhares sdo bofetadas,
diz. Que se hace cuando se pierde la

? Estoy ¥

exaltada,
comprendes? Pero ne era eso que iba a decirte. Tha a

algo mds acerca de la y de como

de como de pronte he comprendide que . Me
fue a cerrar la ____ que  batia una VEE

mds. Es que eras ___________ , comunic i ndose
en cddige morse? Quizds, quizds. El cddigo morse
es la lengua de los , que han inventado el
tel é grafo antes del telegrafo. EI ________ amplifica
los sonides de modo impensable. Desde Ia habitacidén
al eotre lade oige bater la ____ » lo que es
extraordinario. No se puede tomar en serio los
___________ sin tener miedo de ________ . Pensaba
en irme a visitar un necroteric, tratamiento de choc

para __ . _-

sonido. @Que viene primero, la troveada o el rayve? El

se explotan sin

me olvide.



de alguma

vEL

ad
madrugada

» aguela

primeira

tamos

Vamos

D ¢ bora
D & bora
cr ¢ dula
Un dos
tres

contacto

Hoje quero encontrar die

Un dos
tres
contacto

Don' t
break
Don' t
break

Don' t
Wail
don’ t

break
I'llﬂt|l.il1t1[ﬂ

call it

deixa eu
vor

horto! This is an

tripa me diz que trinta, Charlotte, Charlotte
dessa vez, brusco tel é grafo
sobrepostos . Heduzir a

oom esse [ronesi,

deixa eu

VET

die from
diseo

que peixe morto.

iodil yodel. Muito

mensagens em ¢ & digo, infinitos

para
Nos acostumbramos demasiade rd pido al

Tanto para lidar



Konstantin Raudive, no seu livro breaktrough
refuta a exist & ncia do inconsciente como
sendo um ________ , uma alternativa
inconveniente para explicar a origem das
Segundo Raudive, o tdo-falado
nic passaria nem mesmo de uma
__________ insossa, Nio se pode -1__, toca-

1__, cheird-1__. O fenémenc das vozes, ao

contrario, é perfeitamente para qualguer

atento. Basta ligar o gravador e 08

comecam a guinchar. O inconsciente,

segundo _________ , & o0 tabuleiro de
xadrez da linguagem. Konstantin Raudive néo
gqueria _____ que o além fosse uma esp é cie
de lata de lixo da S _ uma
teoria segundo a qual wm _______ nunca

desaparece completamente. Se isso fosse verdadeiro,

geria preciso que todos 08

_niio apenas da Hist 6 ria,mas da lata de

R lixo da ___ continuariam eternamente a
|Z JA ES*'TA-VB S— cada vez mais inaudiveis. Os gaguejos
__________ El - ]
O DISCO : , .
- —————— o8 solugos os  hinos, as ___ 4 meia
———e— 3 a esmo. As piadas prontas, as
_________ explodindo, as trombetas. Pedra batendo
com pedra para fazer fogo
di 4 fano! P 4 ssaro! now terer & A serenata clefantecleva
di 4 fano! Acara! WOOOOO00W pintando a -te deus
4 lvara! pEEEELET call mait & terel esse put [ ssima
Alvaro! call mait & tango 6 & ne
um quie ruge despacio! atropela como as infantis
quando no ouvido o telefone | o8 ¢ & digos de guerra. Gravo um 8d,
imposs { vel téo depressa. Beira o insuport 4 vel. gim, ascultar ndo. Oh! Nossa! ah!
Uma vez vociferel para palavras sem nexo. Ato falho, conjuro-te. Dobra-me entas

vezes a | | ngua



depais do pen o ltine
doss sele portnis
Ffuz-am A

Afasia
troca -8¢ wma palaves
por outra
que fmperts

oxan bexko
nido hd
destinat 4 rio
LAmRpoU

TSR G
PO SUMMSLo gUue e
despafa no faleo & tua
cofopdo de fonoemas
Cofme L dioming

especie de
braille  om que as as
! I nguas surgem
ospalhadas o esme
codocs wm de pé atnis
do outro e entdo
Aperta 0 ree espern o

Tuz vermeihs comegar
A piscar

aconselhs-ge
mos clentistns ndo dar
demnsindn atongfo

A BEsEs

fendmenoa
4 8 vodes s¢ repetonm,
sl alsuediem
st d =[ns &
colecionar bagatelas
LN OCEAND di
HOfsETE O O Ao

tu resiste por favar
tu me disse por faver




ENTUSIASMO

Nos testes de audiometria eles colocam ________ , alguns médios,
outros diminutos. Cada vez que se ouve um ________
apertar um ___ conectade a um fio gque envia
para o outro lado da cabine. Um pouce como naguel s __

__________ fotogr 4 fic_s. S& assim para o
sair na foto, sabe? Em outro teste vai

falando __ do outro lado do wvidro (da cabine) com um

é preciso

que disparavam

___________ A pessoa diz:
“repete a palavra: barco faca tronco
inglés” e wvoct __ & medida gque ouve. Comecam a

pedago de papel cartdo cobrindo a

vocé continua a . Cada vesz

s F Ve AASERREEREEER T e e e

certo, vocé chuta.

abaixar o



estavam bem {ocados. Assim,
ante a dificuldade de entender
facilmente as wvozes, ficaram
muito irritados, e passaram a
me agredir. Fui acusada de me-
galomania e coisas piores. Um
dos mais importantes psicanalis-
tas do Brasil estava ali. A certo
ponto, ele me deu um tapinha no
rosto e disse: “Entdo a menina
aqui diz que os mortos conti-
nuam a falar. Mas que chatice
vai ser se isso for verdade!”
Quando argumentei que nao sa-
bia se eram ou ndo realmente
vozes de mortos, gue isso era
apenas uma hipitese. e que o
fendmeno era importante em si
mesmo, independente dessa co-
notagio, ele retrucou, tentando
ser “cientifico™: “Se as grava-
ghes sdo auténticas, é o teu
subconsciente que estd gravan-
do”. Enfim. foi horrivel. Sai de
l4 chorando. Mesmo que fosse
meu subconsciente gravando, o
fato nbo teria inleresse?

QUANDO CAEM 0S
PEQUENOS MUNDOS . ..

Agora a _________ #e acalma. Figuei pensando nisso,

dos fantasmas ¢ das moscas. Os

assombram, ndo?

______ obsegsivos., O luto ¢ uma _____ que a gente
rumina. Uma do lade de fora. Nio era um
_____ : era mais veemente que isso., Tragou uma curva
diante de _________, como quem diz' guem hesita aqui ¢ vocd
Um _____ pousa nos meus _ molhados. Tiro-__

dali com um gesto nervoso, um . Talvez o __
seja justamente o gque me falta. Anda pelo meu pescogo. Nio
que eu tenha medo de

Jodo-sem-medo wvai passar trés noites em um

mal . Ouve toda a eapécie de —

_________ que arrastam correntes, se lamentam, ________

guincham, ____ rolam pelo chio. Mas es ___ s

gquem _________ & o leitor: o Jodo _________ aquilo como alge
banal, _____ quase,

A falta de __ faz com que a __ g8

sacuda, como as antenas. As asas sio todas frenéticas. As dos
¢ um gesto de susto. Nio é 4
. E que as sereias sio

toa gue os fantasmas sio
pdssaros com rosto.
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que a nossa historia silencic



)Sa comece a fazer barulho,
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_Legendas [Credits]

_Pronomes Pessoais [Personal Pronouns] | 2001-2002 | Fabio Luchiari

_Até o fim do mundo (e além) [FAKEROCKTOUR] | 2015 | Daniel Acosta

+ Pedras de aquario e figuras em miniatura [fish tank stones and
miniature human figures] | Minitec (1/100)

+ Tratamento de imagem [Image treatment] | Vini Albernaz

_Quando [when] | 2014 | Nazareno
+ Crédito de imagem [Image] | Gui Gomes

_Memoérias inseridas | acervo Atelié Aberto [Inserted memories | Atelié Aberto collection]

+ Imagem [Image] | Samantha Moreira

+ Registro fotografico da drea de convivio do Atelié Aberto (Casa #3) onde ficavam instalados
os trabalhos “Permitido” de Vitor Cesar e “Area de lazer” de Cristina Ribas. [Photo register of
the Atelié Aberto’s (House #3) living drea where it was installed the artworks ‘Allowed”, by Vitor
Cesar, and “Leisure area, by Cristina]

_Sem titulo#1 Cinco centimetros ao meio dia [Untitled#1 Five centimeters at noon] |
2015 | Igor Vidor

_Panoramicas Contidas: Campinas [Constrained Panoramas: Campinas] | 2011-2013 |
Lucas Bambozzi

_Plano B e plano A [Plan B and plan A] | 2015 | Andrea Brandao
+ Nota [note]: Imagem da interveng&do no projeto RUA, entitulada Pega de chéo e fachada, 2013
[Image from RUA Project intervention titled Facade and floor piece, 2013]

_INTRODUGAO E EPILOGO, assim mesmo, em CAIXA ALTA e sem referéncia a que obra
pertencem [INTRODUCTION AND POSTSCRIPT, like that, in CAPS LOCK and undisclosed
bibliographic source]” | 2010 | Daniela Castro e Fabio Morais

_Vistas Possiveis, Cadernos de projeto [Possible Views, Notebooks] | 2006 | Paula Almozara



_Sem titulo [Untitled]] | 2015 | Carolina Krieger

_Microcosmo [Microcosms’ Correspondence] | 2015 | Flavia Regaldo e
Aruan Mattos

_Lapsos [Lapses] | 2015/2016 | Pedro Hurpia

_Série Breves Instantes [Brief Instants] | 2015 | Del Pilar Sallum

_Memodrias inseridas | acervo Atelié Aberto [Inserted memories | Atelié Aberto collection]

+ Imagem [Image] | Henrique Lukas

+ Registro fotografico da intervengdo de Rogerio Ghomes “Nunca me lembro de esquecé-lo’,
realizada em 2012 na fachada do Atelié Aberto (Casa #3) para o RUA e depois reinstalada em
sua biblioteca. [Photo register of Rogerio Ghomes’ intervention “I never remember to forget it’,
installed in 2012 at Atelié Aberto’s facade (House #3) and reinstalled at its library.]

_Memodrias inseridas | acervo Atelié Aberto [Inserted memories | Atelié Aberto collection]

+ Imagem [Image] | Henrique Lukas

+ Frame de stopmotion realizado na praia em Santos, durante estadia do Atelié Aberto para
realizagdo de workshop na Oficina Cultural Pagu em 2012. [Stopmotion frame produced at the
beach in Santos during the Atelié Aberto's stay to apply a workshop at Oficina Cultural]

_Memérias inseridas | acervo Atelié Aberto [Inserted memories | Atelié Aberto collection]
DeeGRACA | 2000 | Jarbas Lopes

_Sob prescrigdo médica [Medical Prescription] | 2007 | Erika Pozetti Judice

_Sédo Gongalo do Amarante — O Protetor dos Artistas [Sdo Gongalo do Amarante — The
Protector of Artists] | 2015 | Adir Sodré

112
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_Deus E Bom N° 12 [God is Good N° 12] | 2015 | André SantAnna

12H de duragéo [12 hours inside] | 2002/2015 | Studio Némade (performers: Filipe Espindola,
Cacé Toledo, André Lemgruber, Guilherme Fogagnoli, Giba G e Francisco Ivan Russo)

_Prontuério Médico [Medical Record] | 2015 | Francisco lvan Russo

_Prontuério Médico [Medical Record] | 2015 | Filipe Espindola

_Prontuario Médico [Medical Record] | 2015 | Cacé Toledo

_Pé (texto criado no momento para integrar a colagem “Prontudrio Médico’ da performance
“12h de duragao’, escrito diretamente na parede em torno do prontudrio com letras de forma)
[Foot (text created during the performance to integrate the assemblage “Medical Record”,
written directly in the wall around the record in capital letters)] | 2002 | Cacé Toledo

I r—— _Polaroide | 2002 | Fabio Luchiari
m I _Polaroide | 2015 | Cacd Toledo e Luisa Renaux

— _O futuro é um saco [The Future Sucks] | 1995 | Ricardo Cruzeiro
o "“T“HT"'F‘Q."'.“? + Publicado no Caderno C do Correio Popular em 31 de Outubro. [Published at the Culture Section
of the newspaper Correio Popular in october 37°]

I _Crepusculo Imperial - Camiseta de Marighella [Imperial dusk — Marighella T-shirt] | 2015 |
Thiago Martins de Melo

THIEEEEE _Memdrias inseridas | acervo Atelié Aberto [Inserted memories | Atelié Aberto collection]

+ Imagem [Image] | Samantha Moreira

® + Registro fotografico de intervencgdo para o “Fluxus — arte, salde e informagéo” do Programa

do DST/AIDS da Secretaria Municipal de Saude de Campinas, realizada no Mercado Municipal
de Campinas em 2008. [Photo register of intervention for “Fluxus — art, health and information”
from the STD/SIDA Program of Municipal Health Secretary of Campinas, carried out at
Campinas’ Municipal Market in 2008.]
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_BIKE FOGUETE | 2014 | Lucas Silveira, Philippe Dias, Gabriel Sto. e Felipe Steinberg

_Membérias inseridas | acervo Atelié Aberto [Inserted memories | Atelié Aberto collection]

+ Imagens [Images] | Samantha Moreira

+ Passeio noturno de bike pelo centro da cidade, apds a festa/ocupagdo em um dos barracdes
da antiga Estacéo Ferroviaria — agdes do projeto Nuvem Som Sistema e Atelié Aberto em 123

Campinas, em 2013. [Night bike ride by Campinas downtown, after the party/occupation at one
of the shaks of the old train station. This acts were part of the project Nuvem Som Sistema with
Atelié Aberto in 2013, at Campinas.]

_Aqui nessa pedra alguém passou olhando o mar [Here in this stone, someone went looking
at sea] | 2015 | Igor Vidor

_Réadio Catimb6 - Vozes Amazénicas [Catimbé Radio - Amazon voices] | 2013 -2015 |
Paulo Meira (imagens em colaboragédo com Claudia Le&o)

_Extensdo 201408 [Extension 2071408] | 2014 | André Severo

+ Extratos dos registros mensais de imagens, projetos, desenhos, pensamentos, relagoes, -
referéncias e anotagbes de trabalho do artista. [Extracts from monthly photographic register, e ™
projects, drawings, thougths, relations, references and the artist's work notes.] 100 cm x 160 cm

(cada prancha) [each board]

_Extensao 201507 [Extension 2071507] | 2015 | André Severo

+ Extratos dos registros mensais de imagens, projetos, desenhos, pensamentos, relagdes,
referéncias e anotag6es de trabalho do artista. [Extracts from monthly photographic register,
projects, drawings, thougths, relations, references and the artist's work notes.] 100 cm x 160 cm
(cada prancha) [each board]

_Brincando com travesseiros - enquanto eu andava pelo centro de Belo Horizonte e Campinas
coloquei travesseiros nas molduras de janelas quebradas [Playing with pillows - while | was
walking through the center of Belo Horizonte and Campinas I placed pillows in broken window
frames] | Colegdo Duda Miranda de Francis Alys, 1990, por Duda Miranda, 2003 [Duda Miranda
Collection from Francis Alys, 1990, by Duda Miranda, 2003]

_Memodrias inseridas | acervo Atelié Aberto [Inserted memories | Atelié Aberto collection]

+ Registro fotogréfico de “Caiapd” de Ricardo Cruzeiro, realizada em 1992. Ela é parte da colegdo
do Atelié Aberto e permaneceu exposta nas Casas #2 e #3. [Photo register of Ricardo Cruzeiro's
artwork “Caiapd’, produced in 1992. It's part of Atelié Aberto collection and remained exhibited at
Houses #2 and #3.]
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_Triangles Irascibles [Irascible Triangles] | 2014 | Yro (Elie Blanchard), music by Erwan
Raguenes

_banzo | me arrasa me quebra me mata [banzo | devastates me, break me, kill me] | 2015 |
Natasha Marzliak, Giovana Mastromauro e Marcelo “Beso’ Veronese

_Horizonte de nés dois (in progress) [Two of Us Horizon (in progress)] | 2011 | Tiago Rivaldo

+ Agdo, Fotografia, Slideshow em projegéo. Dimensdes variaveis. [Participatory action,
photography, slideshow projection. Variable dimension.]

+ Retratos compartilhados entre artista e publico. E montado um set fotografico para retrato e

o publico convidado a participar. O artista faz uma foto dos olhos da pessoa, imediatamente
impresso em 10x15cm. Trocam de lugar e agora ele € dirigido e fotografado pelo outro

com os olhos desse no lugar dos seus. [Mixed portrait between artist and the audience. A
photographic set is built and the artist invite the audience to pose for a picture in which he
frames only the person’s eyes, immediately printed on 10x75cm. Then they switch places and
now the artist is directed and photographed by this person with other eyes in front of his own.]

LR LRRLAARLTEY  Onde o azul é mais azul [Where the blue is bluer] | 2015 | Pepa D'Elia

R Ed A e R b
1

| = menwms_Quiche [Quiche] | 2015 | Paris Lado B Gastronomie

_Memérias inseridas | acervo Atelié Aberto [Inserted memories | Atelié Aberto collection]

+ Imagem [Image] | Henrique Lukas

+ Fotografia - realizada durante residéncia do projeto "“Poemas aos homens do nosso tempo”
em 2013 - de agenda de Hilda Hilst, parte do acervo do CEDAE (Unicamp). [Photography —
produced during residency of the project ‘Poemas aos homens do nosso tempo”in 2013 — of
Hilda Hilst's agenda, part of the CEDAE (Unicamp) collection.]

_Jardim das Torturas [Garden of Tortures] | 2012-2015 | Virginia de Medeiros
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_Memodrias inseridas | acervo Atelié Aberto [Inserted memories | Atelié Aberto collection]

+ Imagem [Image] | Henrique Lukas

+ Registro fotografico do processo da obra “Martirio” de Thiago Martins de Melo, realizada
durante residéncia no Atelié Aberto (Casa #3) para a 312 Bienal de Sdo Paulo em 2014. [Photo
register of the artwork’s process of creation “Martirio’, by Thiago Martins de Melo, produced
during his residency at Atelié Aberto (House #3) for the 315 Sdo Paulo Biennial.]

Paisagem Cor #1 [Color Landscape #1] | 2015 | Jurandy Valenga

— e — ——

A voz ja estava no disco — Eu sou um sinal [The voice was in the record already — | am a sign] |
2015 | Luisa Nobrega e Mercedes Torres Bom]
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_Memoérias inseridas | acervo Atelié Aberto [Inserted memories | Atelié Aberto collection]

+ Imagem [Image] | Samantha Moreira

+ Registro fotografico de “Acampamento dos Anjos” de Eduardo Srur, instalada em 2012 no
Atelié Aberto (Casa #3). Permaneceu exposta até 2015. [Photo register of "Angels Camp” by
Eduardo Srur, installed in 2012 at Atelié Aberto (House #3). It remained exhibited untill 2015 ]

_Estou aqui (Projeto “Nos amaremos no futuro”) [l am here (Project “We’ll love each other

in the future”)] | 2014 | Keyla Sobral ESTOU AQUI
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_Memodrias inseridas | acervo Atelié Aberto [Inserted memories | Atelié Aberto collection]
+ Montagem | Atelié Aberto
+ Imagens [Imagem] | Janaina Miranda

+ Registro fotografico de montagem da obra da dupla Cabega Nuvem, parte da mostra “Daquilo 195

que me habita”, realizado no CCBB Brasilia em 2012. [Photo register of the assemblage process
of Cabega Nuvem'’s artwork, part of the exhibition “Daquilo que me Habita”, carried out at CCBB
Brasilia in 2012.]

_Anotagdes sobre a Barraca dos Segredos [Annotations on the Tent of Secrets] | 2004-2015 |
Jorge Menna Barreto
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_Trabalho para descansar - Interior da residéncia Instituto Sacatar, Praia de Ponta de Areia,
Vila de Itaparica, Ilha de Itaparica, setembro de 2010 [A work to rest - Interior of Sacatar
Institute residency, Ponta de Areia Beach, Itaparica Town, Itaparica Island, September 2010] |
Marcio Harum

_Trabalho para descansar - Maré baixa na Praia de Amoreiras, llha de Itaparica, agosto de
2010 [A work to rest - Low tide time at Amoreiras Beach, Itaparica Island, August 2010] |
Marcio Harum

nao _Cartas para voce ndo me esquecer [Letters to you not forget me] | 2015 | Rogério Gomes
Con
fie na
(r y;,\{u > _N6 [Knot]] | 2015 | Lia Chaia

_Memoérias inseridas | acervo Atelié Aberto [Inserted memories | Atelié Aberto collection]
+ Imagem [Image] | Henrique Lukas
+ Registro fotografico da intervengéo “Carta de Intengéo’, de Ana Luisa Lima, Gustavo Colombini,
113 Jaime Lauriano, Leonardo Araujo e Maira Dietrich, realizada no Atelié Aberto (Casa #3) em
2012. [Photo register of the intervention “Carta de Inten¢do”, by Ana Luisa Lima, Gustavo
Colombini, Jaime Lauriano, Leonardo Araujo e Maira Dietrich, produced at Atelié Aberto (Casa
#3)in 2072.]

| slrecied comesh & falef Barula,

_Sem titulo [Untitled] | 2015 | Nino Cais

_Uma Linha [A Line] | 2011-2012 | Marcelo Moscheta

_Quando [when] | 2014 | Nazareno
+ Crédito de imagem [Image] | Gui Gomes

_ Intervengdo SHN [SHN intervention]
+ Insergdo de stickers variados dentro de cada livro Metadados, em local aleatério.
[Insertion of several stickers inside Metadata book, in random location.]



Escritos,
encontros e
outras notas

[Writings, encounters
and other notes]

[1] “Escritos, encontros e
outras notas" traz textos
produzidos especialmente
para este livro e outros
escritos compilados

por serem conteudos de
referéncia para o Atelié
Aberto. 0 corpo editorial
também confeccionou

para cada texto notas de
rodapé que revelam as
circunstéancias de sua
producao, bem como as
conexdes entre o autor do
texto e o Atelié Aberto.
As notas fazem mengdo ao
projeto "Notas de Rodapé",
realizado na Casa #2 em
2005.

'Writings, encounters and
other notes' presents

texts specially created

for this book and other
writings compiled for being
Atelié Aberto's references.
The editorial board has
also created footnotes

for each text presenting
the circumstances of

their creation, as well

as connections between

each author and Atelié
Aberto. The notes cite the
project 'Notas de Rodapé'
[Footnotes], which took
place in House#2 in 2005.
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Torreao2

Jailton Moreira

[2] O espago Torreao
operou entre 1994 e 2009
em Porto Alegre, sendo uma
das principais referéncias
de espago independente
e, pessoalmente, de
Samantha Moreira a época
de abertura do Atelié
Aberto. Convidamos o
Jailton Moreira, um
dos idealizadores e
coordenadores do espago,
junto a Elida Tessler
para participar do livro
com este texto inédito, um
relato sobre um periodo
anterior ao nascimento do
Atelié Aberto.

-
N

O Torredo, espago dedicado a formagéo e
interlocugdo de arte contemporanea em
Porto Alegre criado por Elida Tessler e por
mim, em 1997 ja funcionava ha trés anos.
Estava acontecendo a | Bienal do Mercosul,
o que fez com que houvesse um afluxo de
visitantes na cidade. Embora sem estar-
mos ligados ao evento foi um periodo que
também recebemos pessoas de todo o pais.
Uma visita em especial nos marcou. Foi um
tarde em que Samantha Moreira, acompa-
nhada por Braulio Flores passaram por |a.

A dupla tinha vindo para ver e registrar em
video a bienal. Mostravamos o Torredo para
0s visitantes e as conversas eram aumen-
tadas ou compactadas conforme o interes-
se de cada. Neste caso, os dois estavam
extremamente curiosos para entender todo
o funcionamento do local. Demonstravam
uma empatia profunda quando explicava-
mos nossa estrutura, as agdes, as duvidas
do inicio das atividades do espago. Um dos
projetos do Torredo envolvia o oferecimento
do espago de uma pequena torre para artis-
tas responderem ao lugar de maneira espe-
cifica. Na época Lia Menna Barreto estava
ocupando o local com o seu “Kit Afetivo”. A
intervengéo constava de algumas plantas,
um aquario com peixes e uma gaiola com
periquitos que exigiam cuidados diarios.

Pouco tempo depois fiquei sabendo que
Samantha tinha criado em Campinas o
Atelié Aberto. Pelo que entendi o local
tinha algumas caracteristicas semelhan-
tes ao Torredo. Era uma época que outros
espacos independentes apareceram pelo
Brasil como o Alpendre em Fortaleza e

o Agora/Capacete no Rio de Janeiro. O
termo “coletivo” ainda néo era usado no
circuito de arte e, no N0sso caso, hunca o



usamos. Durante todo este periodo havia uma admiragédo a distéancia pelo
trabalho que o Atelié Aberto desenvolvia, pelas suas programacgdes e coerén-
cia. Embora nunca tenhamos feito nada em conjunto sabiamos da afinidade.
Quando algum amigo passava por Campinas, sempre quis noticias do Atelié
Aberto e do trabalho da Samantha. Nos encontramos pouca vezes em Sao
Paulo em algumas exposigdes sempre tudo muito rapido, mas afetivo.

Em 2002 quando criamos um projeto que consistia numa série de pro-
posic¢des para que os alunos do Torredo respondessem a situagdes de
paisagens distintas o nome Atelié Aberto comegou a ser usado por todos.
Lembrei, é claro, do espago homodnimo de Campinas e tive duividas de re-
nomear ou ndo o projeto. Decidi manter o nome idéntico pois seria uma
espécie de didlogo, reverberagdes de atuagdes simétricas que deveriam
ser evidenciadas. O nosso Atelier Aberto, até hoje, ja realizou treze edi¢des.
Fizemos viagens para o pampa, montanhas, praias e desertos. As con-
digdes peculiares de cada lugar, sugeriram inusitadas ag¢des, profundos
didlogos com os alunos em meio aos impasses dos processos criativos.

O Torredo encerrou as suas atividades em 2009, porém muitos dos projetos ali
iniciados continuam: as aulas de histérias da arte, as orientagdes de projetos,
as viagens de trabalho e estudo. Um dos focos das experiéncias e discussdes
do Torredo gira em torno das relagbes entre arte e lugar. A série de 89 inter-
vengOes de artistas para 0 mesmo espaco da torre enfatizou esta questao.
Com a perda do prédio com caracteristicas tdo especiais que inspiraram estas
abordagens, as experiéncias do Torredo se reorganizaram de outras formas.
Ficou claro para nés que o nosso interesse ndo era sobre relagbes entre arte

e arquitetura e lugares. O verdadeiro lugar que o Torredo criou foi o lugar do
encontro e que este dispensa arquiteturas especificas e exige so a disponibi-
lidade para o improviso das conversas e o gosto pela pesquisa. E assim que
reencontramos a Samantha Moreira e o persistente Atelilé Aberto - no desejo
de uma interlocugao que possa cruzar caminhos e projetar imponderaveis
futuros.

Agosto de 2015

—_
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Onde dez dias viram
quinhentas noites, dezoito
anos sao infinitos:3

Lilian Maus

—_
N

[3] Em referéncia ao
projeto “Cinco dias e
guinhentas noites”
Lilian Maus, artista e
coordenadora do Atelier
Subterranea de Porto
Alegre (que operou
entre 2006 e 2015)
traz este relato criado
especialmente para este
livro. Lilian torna-se
parceira do Atelié Aberto
ap6s os 30 dias de vida
compartilhada com Maira
Endo e Samantha Moreira

na Residéncia de Gestores

da América Latina —

Capacete/Funarte em 2011.
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O presente livro atua como mnem®onico, ou
seja, como um conjunto de técnicas que
auxilia nossa memorizagao. Trata-se de um
arquivo aberto, como o Atelié sempre foi,
uma espécie de nuvem ou zona gasosa que
propicia 0 nosso respiro, o desenvolvimento
de nossas sensibilidades e das livres asso-
ciagdes. Cada participante, inclusive o leitor,
deve costurar os fatos a seus afetos, mas
de acordo com sua proépria logica. Aqui nao
ha erro, desde que mantenhamos o mesmo
espirito desbravador e apaixonado que Hen-
rique Lukas, Mafra Endo e Samanta Moreira
alimentaram ao longo dos anos de jornada
do Atelié Aberto.

0 que sdo0 6.570 dias e noites atravessados
por intenso rigor e fantasia? O tempo, depois
de dezoito anos, ganha corpo, toma forma.
Se eu fosse desenhar o Atelié Aberto, faria
um esbogo similar a Casa de Astério, do
conto de Jorge Luis Borges, cujas portas,

em numero infinito, estdo abertas dia e noite,
onde entra quem desejar e jamais 0s curio-
sos viram a porta fechada. O Atelié sempre
me pareceu uma espécie de Labirinto de
Creta, onde as nossas idiossincrasias encon-
tram-se em corredores estreitos, que, por sua
vez, replicam-se indefinidamente até ganhar
o tamanho do mundo. Aqui um lugar sempre
pode ser outro lugar. Nés brincamos, como
no mito de Platdo, com as sombras da ca-
verna e, num toque de magica, certos porées
ou caverninhas transformam-se em cinema.
Nessa casa também vemos as camas mul-
tiplicarem-se como os ninhos nas arvores e,
as vezes, as garagens assumem a forma de
um palco. Num estalar de dedos também é
possivel transformar lona em onda, apenas
pelo prazer de surfar onde o mar ndo conse-
guiria, por livre espontanea vontade, chegar.



O tempo, por esses corredores, ndo obedece aos ponteiros do relogio. Ele
teima! Dez dias viram quinhentas noites. Estas noites todas, num piscar de
olhos, condensam-se feito a gota de orvalho durante a madrugada. E assim
quinhentas noites tornam-se apenas uma marca no calendario: 4 de novembro
de 2011. Lembro-me como se fosse ontem de um encontro estranhamente
familiar em que um universo inteiro girava em torno de um palco luminoso e
colorido, construido por muitas méaos, inclusive as minhas, a empilhar pallets
e outros materiais reaproveitados do descarte industrial, como uma ode a an-
tropofagia orquestrada pelos artistas Olga Robayo, Mauricio Marcin, Fabiana
Faleiros, Rafael RG e Mary Gaga. Uma noite que ainda hoje permanece vivida
nos labirintos da memaria.

—_
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Sobre arte, techologia e um
atelié sempre aberto (ou: de
como vim parar aqui)4

Melina Marson

—_
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[4] Melina Marson é
frequentadora do Atelié
Aberto (Casa #2 e Casa #3)
desde quando finalizou

a primeira graduagao em
Bauru e voltou a morar em
Campinas, foi professora
de Henrique Lukas
(coordenador do Atelié
Aberto) na Universidade
Federal de Sao Carlos

e parceira do Atelié
Aberto, especialmente
durante o ano de 2011,
quando era membro da
equipe de programagédo do
SESC Campinas.

No imaginario dos séculos XIX e XX, em es-
pecial em obras de ficgdo cientifica, o futuro
geralmente era visto em meio a um fetiche
tecnoldgico, como se tudo fosse permea-
do pelo high tech. Entretanto, no inicio da
primeira década do tdo esperado século XX,
ndo haviamos chegado a Jupiter nem dispu-
nhamos de inteligéncia artificial autdbnoma,
como magistralmente apresentado no filme
“2001 — uma odisseia no espago” de Stanley
Kubrick. Mas, inegavelmente, vinhamos de
um periodo de evolugéo tecnoldgica numa
velocidade estratosférica, para continuar
nas metaforas espaciais...

Nesta época, voltei a morar em Campinas
depois de alguns anos em Bauru, onde cur-
sei a universidade. Foi um periodo cultural
muito rico da cidade, que pulsava com a rua
do samba, as performances do Studio N6-
made, o Centro Cultural Evolugdo com suas
festas black e as rodas de samba, o Cine
Paradiso na galeria Baréo Velha, o festival
de cinema super 8, a Estagdo Cultura e as
baladas da Kraft e do Clube Informal.

Depois de concluir duas graduagdes, em
Ciéncias Sociais e em Comunicagao, eu nao
sabia ao certo o que iria fazer, com o que
trabalharia... O video me fascinava e o cine-
ma me seduzia, assim como as questdes de
politica cultural e de produgao artistica. Era
tudo muito aberto, amplo e cheio de possibi-
lidades, e talvez a Unica certeza que eu tinha
é que iria trabalhar com arte — s6 n&o sabia
de que maneira.

Na Campinas deste mesmo periodo, numa
sobreloja da rua Santos Dumont no Cambui,
estava o Atelié Aberto. Um espago exposi-
tivo, festivo, de fazer e de fruir, de encontro



e de pensamento, de admiracgéo e de estranhamento. Com uma formagéo
mais voltada ao audiovisual e uma experiéncia pratica de producao, acredito
que muito de meus primeiros contatos com a arte contemporanea se deram
naquele lugar.

Assim como grande parte das cidades do interior brasileiras, Campinas tem
poucos espagos dedicados as artes visuais — e menos ainda voltados a arte
contemporéanea. A presenga do Atelié Aberto na cidade é de uma importancia
enorme, para formagéao de publico, difusdo e democratizagédo do acesso a arte
contemporénea; funciona ainda como lugar de trocas, discussées e pensa-
mento, além de ser um espago para os artistas locais.

Na Campinas dos anos 2.000, o Atelié Aberto foi provavelmente o principal
espago da performance, da videoarte, da experimentagéo, dos happening, dos
novos artistas, das intervengdes no espaco publico, da arte politica, da arte na
cidade, das festas, da musica, do cinema expandido, das discussées acalo-
radas, dos novos projetos e das grandes parcerias. E sempre aberto a todos,
com um viés festivo, agregador e eclético.

Frequentei muitos eventos no Atelié durante aqueles anos, e foi justamente

o carater festivo e sempre aberto do Atelié (com o perddo do trocadilho) que
me aproximaram das artes visuais, quando entdo compreendi que este “lugar”
que eu buscava como espago de trabalho, reflexdo e fruigéo estava na arte
contemporanea, em meio ao campo da arte e tecnologia.

Na década seguinte, ja na equipe de programagéao do Sesc Campinas, realiza-
mos junto ao Atelié Aberto a exposicado “Instante: experiéncia e acontecimento
em arte e tecnologia”. Um projeto ambicioso que associava conceitos de
Deleuze a arte contemporanea através de um percurso historico na produgao
artistica brasileira. O recorte curatorial privilegiou obras de arte concebidas
por meio de processos de uso, apropriagao, desconstrugéo e reconstrugdo das
mais diversas tecnologias e que, por meio desses processos, acabaram por
repensar, questionar e expandir o proprio campo da arte no Brasil.

Quando concebemos “Instante”, achamos importante marcar o campo da arte
e tecnologia ja em seu proprio titulo, principalmente como forma de consolida-
¢ao e reconhecimento. Nos anos 2.000 diversas instituigdes culturais (entre
elas 0 Sesc e o Itau Cultural, por exemplo) desenvolveram projetos dentro
deste recorte da arte e tecnologia (ou videoarte, computer art, arte eletronica,
artemidia, arte digital etc.)

-
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Hoje, como uma das coordenadoras do programa de tecnologias e artes do
Sesc Sao Paulo, me encontro imersa em questionamentos sobre o sentido de
pensarmos a arte e tecnologia como um campo a parte, e percebo como esta
distingédo ocorreu num momento histdrico especifico — e sim, foi uma questao
politica, que hoje ja ndo faz mais sentido.

Revendo minha trajetéria profissional e pessoal, que passa por Campinas e
pelo campo da arte nesta cidade, entendo a importéancia da presenca de um
espago como o Atelié Aberto na cidade. E se hoje estou aqui, pensando sobre
as relagdes da arte com a tecnologia, muito se deve as noites festivas na rua
Santos Dumont.

Nesse ponto, volto ao inicio deste relato (sentimental, sim) e a genialidade de
Kubrick: numa das cenas mais emblematicas do cinema, no inicio do filme
“2001", uma espécie de homem ancestral descobre que pode utilizar um osso
como ferramenta e arma — e ai comega a humanidade. A partir do dominio da
tecnologia (a ferramenta), comeca também a sua relagdo com a arte. Pensar
sobre arte e tecnologia é pensar sobre arte. E ponto.



O retrato do

artista quando fodes

Lucas Guedes

[5] Nossa memdria é

feita de historias e
Lucas Guedes (escritor
produtor e artista) foi
responsavel por muitas
delas quando trabalhou

no Atelié Aberto no
periodo de junho de 2011
a setembro de 2012. Desde
entao Lucas tornou-

se parceiro, amigo e
frequentador assiduo do
espago, sempre lindamente
montado, distribuindo
charme e simpatia.

Posso tirar uma foto sua?
Claro.

Ok.

Ficou boa?

Vem ver.

E transamos.

Era quinta, sexta, talvez segunda-feira, mas
ja passava das onze da noite e o artista
contemplava sozinho a prépria obra no
pordo do atelié. Apesar de satisfeito, ndo
queria mais saber dos elogios de pessoas
desconhecidas afim de agrada-lo na
abertura de sua exposi¢ao. No comego

€ bacana, ele me disse, mas cansa. As
pessoas ndo estdo realmente interessadas.
Elas me dao parabéns, mas parabéns pelo
qué? Tiro mais uma foto. E outra. E de
repente estamos presos, um ao corpo do
outro. O beijo, a foto, 0 tempo. Eu preciso
voltar para o trabalho e ele para os abragos.

Subimos as calgas e as escadas, que nos
levam aquele pequeno hall onde pessoas
sorriem bébadas. Um homem o cumprimen-
ta e ele lembra que precisa lavar as maos.
Ele ri. Na porta a nossa frente, uma placa
chama sua atengéo: Tudo é permitido. Ele ri.
Me encontra no hotel em meia hora?

Eu ndo consigo pensar em outra coisa
sendo no tempo. Meia hora ndo é nada e
de repente vira tudo. Entao eu penso no
acaso, na beleza dos encontros e naquela
matéria de jornal do dia anterior. Quando
estamos diante de algo que nos encanta,

169
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dizia a reportagem, aumentamos a produgao de dopamina, substancia
quimica localizada no cértex érbito frontal do cérebro que, quando
ativada, causa sensagdes de extremo prazer. Este fenébmeno é comum
quando, por exemplo, nos apaixonamos, saboreamos um prato delicioso
de comida, usamos drogas ou quando observamos uma obra de arte.

Comeco a prestar aten¢do no publico, nas obras, no artista e naquele espago
independente que nada tinha a ver com o entorno, esnobe e arrogante. Havia
ali um gosto de liberdade que nunca tinha experimentado em um local de
trabalho. E ndo estou falando da situagdo do sexo no pordo. Eu habitava
aquele lugar e ndo importava se minha fungao era organizar a biblioteca,
fazer uma reserva no hotel, escrever um texto ou vender cerveja no bar em
dia de festa, era perceptivel o compromisso sério com a arte, um respeito
enorme pelas pessoas envolvidas nos projetos, mas também a possibilidade
de cada pessoa ser o que realmente quer. Havia afetividade e eu estava feliz.

Ainda lembro bem daquele dia em que fui parar quase sem querer ali. Lembro
da primeira exposigao, do dia seguinte em que fui pedir emprego, de todos os
projetos que participei, de cada artista que por |8 passou, dos porres, das noi-
tes viradas, das segundas-feiras com jazz, das desilusdes amorosas, de cada
caracteristica dos meus parceiros de trabalho. Eu poderia citar nomes, viagens
e datas incriveis, mas o artista me espera em meia hora no hotel.

Ele esta do lado de fora, onde ndo é mais o centro das atengdes. Seguimos
juntos falando de como o Atelié era especial. Falamos de como as drogas
funcionam no organismo, da loucura que é o amor, da dopamina ativada no
cérebro depois daquela foto sem flash que ele perguntou se tinha ficado boa.

Eu pensava na imagem, que era linda, estranha e dificil de decifrar. Um borréo
guase escuro com um feixe de luz iluminava aquilo que eu imaginava ser o
rosto do artista, mas a verdade é que nao havia ninguém. O que eu via agora
era metade luz, metade auséncia, como se aquele momento, de fato, nunca
tivesse sido vivido. Eu pensava no tempo, no trabalho, no Atelié e tudo era
passado. A mim, entdo, ndo restava mais nada a nao ser ir embora e esperar
os proximos dias, as proximas horas, as proximas fotos, com a certeza de que
sempre havera mais uma noite. E nela, um artista contemplando sozinho a
propria obra.



Amo os artistas-etcs

Ricardo Basbaum

[6] “I love etc-
artists” foi publicado
originalmente em inglés
(disponivel on-1line

em www.e-flux.com)

como parte do projeto
“The next Documenta
should be curated by an
artist”, posteriormente
transformado em livro
(Frankfurt, Revolver
Books, 2004).
em portugués integra o

A versao

livro "Manual do artista-

etc" (BASBAUM, Ricardo

/ Rio de Janeiro: Beco

do Azougue, 2013) e foi
republicada neste livro,

por apresentar aspectos

e referéncias que sempre

permearam a atuagao do

Atelié Aberto. Basbaum
além de artista, escritor,

critico, professor e
curador (artista-etc)

cria e coordena, junto

com outros artistas, a

iniciativa independente

Agora — Agéncia de
Organismos Artisticos

no Rio de Janeiro

entre 1999 e 2003.

ADVERTENCIA:
Atengao para esta distingao
de vocabulario:

(1) Quando um curador é curador em
tempo integral, nds o chamaremos de
curador-curador;
quando o curador questiona a natureza
e a fungédo de seu papel como curador,
escreveremos ‘curador-etc’ (de modo
que poderemos imaginar diversas
categorias, tais como curador-escri-
tor, curador-diretor, curador-artista,
curador-produtor, curador-agenciador,
curador-engenheiro, curador-doutor, etc);

(2) Quando um artista € artista em
tempo integral, nds o chamaremos de
artista-artista’,
quando o artista questiona a natureza
e a fungédo de seu papel como artista,
escreveremos artista-etc’ (de modo que
poderemos imaginar diversas categorias:
artista-curador, artista-escritor, artis-
ta-ativista, artista-produtor, artista-agen-
ciador, artista-tedrico, artista-terapeuta,
artista-professor, artista-quimico, etc);

0 enunciado acima pressupée que o
‘curador-curador’ (ou mesmo o ‘cura-
dor-artista’) trabalha de modo diferente
do ‘artista-curador’. E em torno deste
ponto que gostaria de comentar a afir-
magao proposta: "A proxima Documenta
deveria ser curada por um artista”.

*k Kk k Kk

Amo os artistas-etc.

Talvez por que me considere um deles.
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Artistas-etc ndo se moldam facilmente em categorias e tampouco sdo
facilmente embalados para seguir viagens pelo mundo, devido, na maioria
das vezes, a comprometimentos diversos que revelam ndo apenas uma
agenda cheia mas sobretudo fortes ligagbes com os circuitos locais

em que estao inseridos. Vejo o ‘artista-etc’ como um desenvolvimento e
extensédo 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, agueles interessantes...) poderia ser considerada
como ‘artistas-multimidia’, embora, por razbes de discurso), estes sejam
referidos somente como ‘artistas’ pela midia e literatura especializadas.
‘Artista’ € um termo cujo sentido se sobre-comp&e 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. Sua multiplicidade,
entretanto, é invariavelmente reduzida apenas a um sentido dominante e
Unico (com a dbvia colaboragdo de uma maioria de leitores conformados e
conformistas). Logo, é sempre necessario operar distingdes de vocabulério.
O ‘artista-etc’ traz ainda para o primeiro plano conexdes entre arte&vida (o
‘an-artista’ de Kaprow) e arte&comunidades, abrindo caminho para arica e
curiosa mistura entre singularidade e acaso, diferengas culturais e sociais, e
0 pensamento. Se a proxima Documenta for curada por um artista, devemos
esperar encontrar um artista-etc trabalhando como artista-curador.

Quando artistas realizam curadorias, ndo podem evitar a combinagao de suas
investigagdes artisticas com o projeto curatorial proposto: para mim, esta é
sua forga e singularidade particulares, quando em tal engajamento. O evento
terd a oportunidade de mostrar-se claramente estruturado em rede de nés
proximos, aumentando a circulagdo de energia ‘afetiva’ e ‘sensorial’ — um fluxo
que o campo da arte tem procurado administrar em termos de sua propria
economia e maleabilidade.

Se um artista-curador pretender dirigir/curar/planejar o assim chamado

‘maior evento de arte contemporanea do circuito de arte do Ocidente’, ele

ou ela certamente terd que incluir, entre os diversos tipos de artistas (com

forte simpatia pelos artistas-etc), pensadores contemporéaneos de variadas
disciplinas (para os criticos de arte: “coloque-se como um pensador-sensorial;
caso contrdrio, vocé ndo existe”) — todo um conjunto de néo-artistas, tais

como pessoas trabalhando em qualquer ocupagao ou campo de pesquisa,

em qualquer lugar do mundo. Essas pessoas ndo estariam produzindo arte,
mas envolvidas com os artistas e seus trabalhos em um férum permanente
para produgédo de pensamento em tempo real (por bem mais que cem dias),
construindo em conjunto atos sensoriais provocativos (SPACTs — Sensorial
Provocative Acts). Aqui, suporte digital seria fundamental. Com tal dindmica,
guem se importard com o ‘publico™? O evento ndo estaria com as portas abertas,
tendo optado por voltar-se para ‘consumo interno’ — este autofechamento deve
ser compreendido como o reconhecimento da faléncia da ‘esfera publica’ e sua
transi¢&o para algum tipo de arena poés-publica (a linha diagramatica amizade-
coletivo-multiddo-comunidade), gesto a ser assumido como provocagéo
necessaria com o objetivo de buscar novas formas de relacionamento com a
audiéncia. Queremos que o0s visitantes, que efetivamente comparecerem, sejam
sujeitos de um processo de transformagéo durante o (e depois do) evento,
desenvolvendo algum tipo de responsabilidade e compromisso em relagado a
ele. Como proposta final, a Documenta deveria deixar a cidade de Kassel e iniciar



uma turné mundial, passando seis meses em algumas cidades dentro dos

cinco continentes, sendo coordenada por equipes locais de artistas-etc. Quando
enfim retornar novamente ao seu lugar inicial (voltara para um local denominado
‘origem’?), havera material suficiente para uma série de filmes-documentarios
acerca do papel a ser desempenhado pela arte contemporanea no mundo
mutante da atualidade. Para serem apreciados na seguranca do lar, através da
TV, pelas familias do planeta.

Amo os artistas-etc.
Talvez porque me considere um deles, e ndo é correto odiar a mim mesmo.

—_
~
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Lugares de Ensinar
e Aprender — As Experiencias
Que me Habitam?

Ana Helena Grimaldi

[7] Depois de integrar
o grupo de orientagao
para artistas do Atelié
Aberto, Ana Helena
Grimaldi - artista,
professora e especialista
em projetos de arte e
educagao - passou a atuar
como parceira do espago
em diversos projetos
como o Daquilo que me
habita realizado em 2012
no CCBB Brasilia. Ana
Helena sempre esteve
presente nas atividades
realizadas pelo Atelié
Aberto, participando das
discussbes realizadas
internamente sobre
educagao formal e
informal.
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Tenho habitado diferentes lugares onde a
arte e a educagao séo problematizadas e
vivenciadas. Refiro-me tanto a educagéo
formal, aguela que se da na escola, com
conteudos previamente estruturados,
guanto a educagdo ndo formal, que, segundo
Maria da Gldéria Gohn, “é a que se aprende
“no mundo da vida", via os processos

de compartilhamento de experiéncias,
principalmente em espagos e agdes
coletivas cotidianas”. (GOHN, 2006, p27).

Empresto o verbo habitar do nome dado

a exposigao Daquilo que me Habita,
ocorrida no CCBB de Brasilia em 2011,
uma realizagéo do Atelié Aberto Produgdes
Contemporaneas para a qual fui convidada
a atuar na coordenacgao da agdo educativa.

Antes disso, minha experiéncia habitava a
escola, cursos livres, museus e instituicdes
culturais (como professora parceira através
de visitas e atividades com meus alunos).

Esta agdo no CCBB de Brasilia foi uma
experiéncia que me desafiou e encantou,
sentimentos que me habitam até hoje.

A agao educativa foi vista como pega
chave da curadoria do Atelié Aberto,
integrando o conceito geral do projeto

e criando maior aproximagao entre 0s
artistas e o Programa Educativo do
CCBB, criando uma importante ponte na
intengao de apresentar a percepgao dos
artistas para a abordagem de suas obras,
potencializando a experiéncia dos visitantes.

O trabalho do educativo comegou com
uma pesquisa sobre as obras e a trajetoria
dos participantes. Durante uma semana de
convivéncia e proximidade com o lugar e



os profissionais que fizeram parte da exposigéo, realizei entrevistas com os
artistas e, assim, se deu um contato proximo com seus processos criativos,
uma conversa sobre a poética de seus trabalhos, ideias e questionamentos.
A conversa se estendeu, criticamente, para a educagao em museus e
instituicdes culturais, refletindo como eles, artistas, avaliavam esse processo
de proposigGes educativas disparadas por suas obras e pesquisas.

Penso que esse tipo de aproximagao téo rica foi potencializada por
determinadas caracteristicas, intrinsecas a um espago independente e
intencional de arte. Com projetos menores comparados aos de grandes
instituicdes - mas ndo menos importantes e relevantes - tendem a ser mais
‘abragaveis”, acolhedores, possibilitando uma troca genuina entre seus
participantes e destes com o publico.

Através do material educativo, de praticas educativas na exposigao e
workshops dos artistas na Universidade de Brasilia, novas perguntas se
estabeleceram nesta interlocugao, na tentativa de aproximar os visitantes do
proprio universo poético.

Nesta experiéncia em espagos independentes, vivenciei uma intimidade
(a)efetiva com os conceitos da curadoria, com o processo de trabalho
dos artistas, com a montagem da exposic¢éo e tudo isso inspirou-

me como artista e como professora da educacao formal.

Acredito que esses lugares onde habita a educagdo podem ser parceiros, em
vias de mao dupla. A educagdo ndo formal tem muito a ensinar a educagao
formal.

As praticas educativas se ddo em (e na) relagdo com as pessoas, abrindo
brechas para 0 acaso e para surpresas. As aulas de arte na escola devem

se dar com proposicdes porosas em espagos propicios para a vivéncia de
processos. O professor deve exercitar a escuta, atenta e afetiva, para que

as discussdes ocorram, junto com as duvidas, os descontentamentos, as
diferengas. Tudo isso se da nas investigagdes que alunos e professores vivem
durante as aulas, encurtando a distancia entre eles. Segundo Ranciére, isso
esta na “pratica emancipadora do mestre ignorante”:

A distancia que o ignorante precisa transpor ndo é o abismo entre sua ignorancia e

o saber do mestre. E simplesmente o caminho que vai daquilo que ele ja sabe aquilo
que ele ainda ignora, mas pode aprender como aprendeu o resto, que pode aprender
nado para ocupar a posigao do intelectual, mas para praticar melhor a arte de traduzir,
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de pOr suas experiéncias em palavras e suas palavras a prova, de traduzir suas
aventuras intelectuais para uso dos outros e de contratraduzir as tradugdes que eles
lhe apresentam de suas proprias aventuras. O mestre ignorante capaz de ajuda-lo a
percorrer esse caminho € assim chamado ndo porque nada saiba, mas porque abdicou
do “saber da ignorancia” e assim dissociou sua qualidade de mestre de seu saber.

Ele ndo ensina seu saber aos alunos, mas ordena-lhes que se aventurem na floresta
das coisas e dos signos, que digam o que viram e o que pensam do que viram, que o
comprovem e o fagam comprovar. O que ele ignora é a desigualdade das inteligéncias.
Toda distancia ¢ uma distancia factual, e cada ato intelectual ¢ um caminho tragado
entre uma ignorancia e um saber, um caminho que abole incessantemente, com

suas fronteiras, a fixidez e a hierarquia das posigdes. (Ranciere, 2013, p.15-16).

Na quebra de fronteiras rigidas entre os protagonismos do aluno e do
professor, a educagao formal se aproxima da educagédo que acontece em
espagos independentes: de forma coletiva, tendo a experiéncia como cerne.

Cabe ao professor proporcionar esse ambiente fértil, abdicando do papel de
guem sabe mais, ensinando a quem sabe menos.

Lembrando Paulo Freire, “educador e educandos (lideranga e massas),
cointencionados a realidade, se encontram numa tarefa em que ambos séo
sujeitos no ato, ndo so de desvela-la, e assim criticamente conhecé-la, mas
também no ato de recriar este conhecimento.” (FREIRE, 2014, p.77-78).

Um novo sentimento se cria quando a educagao se da de maneira horizontal e
ndo catequizadora: o de pertencimento.

Espacos independentes de arte sdo geralmente geridos por artistas e
possibilitam esse sentido através de seus modos de recepgao de publicos
em exposigoes, palestras, encontros de orientagdo de outros artistas.

E diferente adentrar em uma exposicéo que desvela os processos de
pesquisa e construgdo dos trabalhos, processos esses que podem ser
acompanhados através de visitas as residéncias abertas. A discussao
sobre as obras acontece ali, diretamente com o artista que a produz e
com toda a equipe que participa de sua produgdo, sem necessidade

de mediagao, dado que o carater experimental tem a poténcia de

revelar os valores e significados produzidos em sua concepgao.

Ricardo Basbaum nos fala acerca do “papel do artista como agenciador de
eventos e fomentador de produgdes frente a dindmica do circuito de arte”:

“(...) existem alguns artistas que ndo se isolam apenas enquanto produtores de seu
préprio trabalho, enquanto criadores mergulhados somente em seu préprio universo
poético e que também gastam o seu tempo, ou melhor, transformam o tempo de
produgdo também em dedicagéo a fomentagéo, a produgado, ao agenciamento de
outros eventos, envolvendo outros artistas, outros criadores.” (Basbaum, 2013, p.107)

Artistas que criam e mantém esses espagos de resisténcia, fazem-

no seguindo a poética da arte, “trata-se mais de um compromisso de
vida, uma incorporagéo de suas demandas estratégicas no nivel de um
registro de corpo, comportamento e atitude” (Basbaum, 2013, p122).

Nas grandes instituigdes, museus e centros culturais, nem sempre



percebemos esse processo de forma tdo préxima. Por outro lado, esses
lugares ensinam outros saberes e proporcionam outros tipos de experiéncia,
como nas formagdes, debates e palestras para professores e interessados
em arte, tratando de temas pertinentes as grandes mostras. Tudo ai
acontece em outra escala e dimensao. E os desafios também s&o grandes:
como serem acolhedores e como proporcionar, nessa grande escala de
visitas agendadas, em tempo reduzido, uma experiéncia significativa em
que educador e visitantes se encontrem para o dialogo, sem eliminar o
incébmodo que as obras mais contemporaneas podem (e devem) causar?

Esses desafios institucionais foram enfrentados em minha mais
recente experiéncia na educagdo em espagos institucionais,
como assistente de curadoria educativa da 1a. Frestas Trienal de
Artes, no Sesc Sorocaba, sob curadoria de Josué Mattos.

O diferencial do educativo de Frestas foi a escolha pelo curador geral de uma
curadoria educativa formada por artistas propositores participantes da propria
exposicao: Jorge Menna Barreto, Ana Teixeira e Samantha Moreira. Esses
artistas produzem trabalhos com uma vocagao de reunir pessoas, de trabalhar
com a participagao e colaboragao do publico e suas obras por si s6, geram

um dispositivo potente para a mediagao. Os artistas curadores propuseram
forma e léxico especificos para cada uma das atividades e atribuigGes do setor
educativo.

Os percursos das visitas eram chamados de “trilhas”, em alusdo aos caminhos
percorridos pelos tropeiros ao deslocarem-se entre o Rio Grande do Sul e Sdo
Paulo, transportando bois, cavalos, mulas e géneros regionais, tendo Sorocaba
como um dos principais pontos de parada.

Os percursos-trilhas, eram muitas vezes instaveis e arriscados, mas
apoiados em conceitos e bibliografias discutidos na formagao dos
educadores, chamada de “desmontagem”, termo que vem da vontade
de desconstruir a maquina educativa, ndo para tirar ou negar suas
fungdes, mas par analisar cada pega deste dispositivo que a constitui.

Os educadores foram chamados de “desleitores”. O termo Desleitura

foi apropriado da obra de mesmo nome de Jorge Menna Barreto, que
por sua vez faz referéncia ao termo usado na literatura pelo critico
Harold Bloom (1930), que “introduz o termo misreading para caracterizar
a propriedade transgressora da leitura feita por um poeta de seus
antecessores. Arthur Nestrovski traduziu o termo por desleitura. A ideia
carrega uma qualidade de desvio” (Barreto, Jorge M. Menna, 2012, p.17).

Assim, desleitores e publico eram “autorizados” e incentivados a iniciar
as conversas através de suas proprias leituras sobre as obras. Se por
um lado esse incentivo tranquilizou os desleitores pela valorizagao
dos repertorios pessoais, atribuiu-lhes também a responsabilidade

de evitar o espontaneismo. Essa postura foi objeto de discussédo
durante todo o periodo da exposigéo, na formagao continuada.

Criou-se com diversas estratégias, um alargamento de tempo e espaco da
exposicdo. Através do material educativo, inovador no sentido de néo se
apoiar em obras e artistas, mas sim em conceitos fundantes da curadoria,
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a expansao aconteceu no espacgo da escola, onde a Caixa Matéria (como
foi batizado o material distribuido aos professores) foi distribuida. O
tempo se expandiu na vontade de estabelecer um momento mais esticado
de presenca frente as obras, através de conversas e trocas de ideias

de maneira informal e cuidadosa, numa instancia de desaceleragdo do
tempo de transito do visitante pela Trienal, um lugar de metabolizacéo e
elaboragéo, fértil o suficiente para esse tempo produzir novos sentidos.

A arte contemporanea atua além das matérias primas em si. O campo de
possibilidades se ampliou. Por usar diferentes materiais, procedimentos e
estratégias, cada artista se torna um pesquisador dos assuntos da vida, dos
objetos, dos processos; em campos tdo diversos, que até se distanciam
daqgueles que normalmente sdo considerados “artisticos”.

Isso se torna um desafio para o artista e para o publico. E se torna um

potente aspecto a ser explorado na educagéo através da transdisciplinaridade
movida pelo didlogo dos saberes que acontece na arte.

O artista contemporaneo se auto determina a atacar um determinado cenario,
se torna dele um especialista e constroi a partir dai um mundo, jogando com o
desconhecido, com o infinito.

Ele nos da um presente. E esse presente pode ser um risco, um problema.

E é com riscos que construimos uma educagao também contemporanea, que
problematiza seus métodos, buscando sempre novas trilhas.
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The Public Machinerys

Alejandro Haiek

[8] Transcrigao da
entrevista com Alejandro
Haiek, realizada em abril
de 2014 por Henrique
Lukas, apds a conversa
aberta The Public
Machinery, durante o
primeiro moédulo do projeto
Coédigo Aberto. Alejandro
é coordenador do LAB.PRO.
FAB, um laboratério movel
de projetos e fabricacgao
que surgiu em Caracas e
que reune disciplinas

de design em conjunto a
investigacao aplicada
para o desenvolvimento
cultural, social e
ambiental. A possibilidade
de convida-lo para
integrar a programagao
surge a partir de uma
parceria com o JA.CA,
espago localizado em Nova
Lima (Grande BH), onde
ele estava em residéncia
na época.

[132]

“The Public Machinery ou La Machinaria
Publica é um projeto que busca entender

a sociedade contemporanea como uma
engrenagem, COMo Um mecanismo capaz
de ser impulsionado por seus atores. Este
€ um tema que temos entendido através
da cidadania, e isso tem a ver com as
experiéncias e conhecimentos técnicos
individuais, mostrando que é possivel
vincular as pessoas ou agentes a partir

de uma agdo muito mais mecanica, um
maquinario que é movido, impulsionado,
promovido pela forga humana. Esta é uma
analogia muito interessante para entender
como a cidade constroi-se, reconstroi-

se e reprograma-se; isso através da
demanda, da necessidade, da experiéncia
de seus habitantes. Nesse sentido, La
Machinaria Publica aposta em uma misséo
de cidade que esta muito mais ligada

a participagdo humana, a participagéo
coletiva, como uma forga capaz de
provocar uma transformagéo relevante na
cidade contemporanea e ndo depender

de planos de Estado ou de altruismo,
assistencialismo e filantropia. E preciso
entender que somos capazes de promover
transformagdes importantes em nosso
espacgo urbano a partir da vinculagéo

de nosso conhecimento e de nossas
experiéncias a esta engrenagem complexa,
gue se da com a cooperagao, conexao,
acordos, negociagdes, discussdes e
confrontagdes de seus habitantes.”

‘0 tema da fronteira ¢ um tema importante
porque ha muitas concepgdes sobre.
Podemos entender que a nogao fronteirica
diz respeito ao acesso que temos as
ferramentas técnicas. Ha uma fronteira
tecnoldgica substantiva e visivel a respeito
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da forma e da evolug&o da sociedade contemporénea, o fato de uns terem
acesso as ferramentas e outros nao, determina a maneira como operamos
na realidade contemporanea. Mas a fronteira também é um tema fisico,
pois entendemos que a cidade tem seus limites e uma infraestrutura de
SErvigos que conecta pontos as vezes extremos, mas que ao mesmo
tempo essa conexdo pode gerar uma segmentagdo de territorio. Isso nao
me parece logico, pois a légica estrutural esta baseada nas conexdes, na
possibilidade de se conectar, de reduzir distancias, tempo. Na logica vigente
estd implicito um dos nossos maiores fracassos, ou seja, justamente essa
fragmentacao do territorio, a constru¢do de limites imaginarios e fisicos.”

“Se fala muito das formas disciplinares de como ver, misturar e acessar

o conhecimento, pois se fala da vida disciplinada, relacionando as
disciplinas, a fim de entender os problemas de diversas culturas dentro

dos muitos campos disciplinares. Mas nisto esta inclusa a questao da
transdisciplinaridade, linha cruzada ou transversal, que corta, diagonalmente,
0s campos de conhecimento. Parece que a maioria dessas relagdes entre
os campos de saberes. E interessante entender a interdisciplinaridade para
reformular nossos préprios campos de agado, nosso corpo de conhecimento,
nucleos que estabelecem relagdes umbrais com outros espagos do
conhecimento. E entender que os campos arquitetdnicos séo linhas que se
cruzam em um espaco e ultrapassam o campo disciplinar. Essa é a questéao
de entender como umbral e ndo como limite, umbral como intermediacéo
por onde é possivel o trafego de conhecimento.”

“E preciso pensar em outras formas de construir; ndo apenas pela légica do
espagamento, construcdo de fundagdes, nivelar um piso, uma sequéncia
progressiva: a partir de uma primeira intervencao se constroi planta por
planta até terminar. E para pensar em lutar contra a l6gica de mercado

e utilizar a estratégia da industria. Ndo é pensar na industrializacao, €
pensar na capacidade de producao da industria; as mais importantes, ndo
necessariamente as mais sociais, mas a industria bélica, automotiva. E
entender que a experiéncia nestes territorios implica em uma cadeia de
tempo muito mais fracionada, que eventualmente podem ser sistemas
muito mais intrinsecos, com esses processos de juntas, de maquinas,
calgos e outros elementos. A arquitetura evolui, culmina com mais de
cinco mil anos de histdria, e essa industria de produgéo é capaz nao so de
prover 0s materiais, mas também de ferramentas, técnicas, instrumentos
e protocolos que podem implementar uma forma muito mais efetiva de
construir em um solo técnico, instrumental, um solo operacional que
permite essa efervescéncia cultural. Nesse sentido, podemos dizer que

o aprendizado destas industrias esta na possibilidade de entender a
cidade como um hardware. Instantaneamente, entender as mudangas

da arquitetura, urbanismo; entender que a construgéo da cidade néo

é s6 um efeito de massa, mas deve prover uma série de estruturas
técnicas que permitem as agdes, que implicam no manejo das pessoas,
na proximidade do individuo com o coletivo. Isso ndo depende somente
de um edificio; existem muitas formas de fazer; ndo apenas impulsionar
as manifestagdes culturais através de um grande museu, uma grande
sede cultural. Ha outras formas que implicam no manejo do territorio
urbano como uma superficie de prova onde se aplicam varios dispositivos
técnicos que sao, justamente, capazes de prover esse suporte fisico,

ou tecnoldgico, para a atividade cultural. Entao nesse sentido estamos



amplificando o campo de agdes de leitura e entendendo muito mais como
um campo de estratégias urbanas onde a terra ¢é ligada as edificacdes.”

“E dificil constituir o hardware da sociedade contemporanea. Ha de se
entender que as dindmicas construtivas ndo se fazem sozinhas mas

a légica é edificar, massificar. E preciso entender outros protocolos

das relagBes que implicam mais na programacéao dos territérios, uma
programagao sendo uma série de estratégias que avangam na questéo
cultural e ndo somente como um edificio Unico, capaz de suportar as
atividades e efervescéncias culturais. Isso € muito interessante, pois
entende a participagdo humana como um software de leitura e da
prioridade justamente a essa atividade que utiliza a infraestrutura como
um suporte fisico para a expressdo cultural. E fundamental entender

a nogao de arquitetura muito mais ligada com a reprogramacgao ou a
reformulagdo de nossos territérios e dindmicas culturais, muito mais do
que as construgdes de massa e edificios. As efervescéncias culturais
dependem dos tempos; sdo tempos que ndo sao correlativos, relacionaveis
ao tempo urbano, o tempo das relagdes culturais, das relagdes humanas.”

“O objetivo é promover e encontrar novos campos de agdo para 0s jovens
latino-americanos. Entendendo que eu esbarro na premissa de que a
arquitetura tradicional esta dentro de um estudio, assumindo uma série

de encargos. Entendemos que essa forma de exercer e impulsionar a
construgao da cidade ¢é insuficiente. Me parece que todos sédo capazes

de entender as oportunidades, sem respeitar a logica clientelista, de que
qualquer preocupacado em termos urbanos é possivel de ser levado a cabo
sempre que sejamos capazes de reformular nossas proprias praticas. Nos
demos conta desse principio porque sempre ha uma intengéo de realizar
agdes, embarcando no mundo do subversivo, irreverente, fora do normal

e entendendo que séo agbes que podem dinamizar o entendimento do
urbano; ndo uma malha de edificios, mas entender que a rua é um engenho
humano sendo um espaco de participagao, de confrontagéo, levando ao
campo do entendimento e formulagéo de ideias. Por isso é que chamamos
de urbanismo subversivo, que esta ligado a agdes irreverentes que implicam
numa certa denuncia publica, um certo despertar na populacao, respeitando
o entendimento que tém de seu préprio territério. Urbanismo tatico é um
urbanismo cercado de agBes que nos parecem muito mais relevante, pois
essas agles seguem um principio de produgéo que supera a nogdo da
arquitetura, para que as pessoas caminhem por si proprias, com uma certa
autonomia que é independente do projeto. A programagao da tatica urbana
€ muito mais do que agdes perenes; permite a possibilidade de dar as
pessoas recursos logisticos que possibilitam ao proprio cidadéo transformar
seu espago, independentemente da agao do Estado ou da acéo privada. A
maneira mais interessante de comegar a entender o nosso territorio néo

é ficar esperando por agdes do estado ou da instantaneidade do edificio,
que se constroi e depois pretende ter uma dindmica cultural simplista; é
entender como formalizamos, em estrutura, essa efervescéncia cultural,

é um processo inverso, ndo é esperar que aquele edificio suporte todas

as expectativas da comunidade, mas é comegar a construi-lo a partir da
expectativa social, da demanda por estrutura urbana, é um edificio que se
transforma, que se reprograma e é capaz de autorizar-se, selecionar-se,
respondendo as demandas sociais.”
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“Para nossa geragéo é dificil entender como se vive a partir do fracasso da
utopia moderna e entender outras formas de habitar. As agdes coletivas,
as agbes de carater publico, devem permitir um processo de consulta
muito mais profundo no que diz respeito a cidade; o que o coletivo quer,
ndo é uma cidade imposta, nao é uma cidade da mao de Deus ou uma
cidade que se vé para as necessidades da comunidade, mas se vé essa
cidade como um plano que se atualiza no dia a dia, que permite priorizar
as transformagoes que, efetivamente, sdo necessidades basicas. A partir
disso comecga-se a projetar um futuro; € uma nogao de que todo projeto
pretende antecipar o futuro, mas de alguma maneira ha de se pensar em
uma base ndo instantanea, ndo imediatista, entendendo que ela é uma
construgao coletiva e uma conexao de ag¢des individuais. Pois a cidade
ndo se constréi somente a partir de sua infraestrutura, que é um fato do
urbanismo contemporaneo, que entende que todas as solugdes estao

em construir estruturas de transporte, vidrias, estruturas de edificios,

etc... g, claro, essas estruturas sdo necessarias, mas o0 que seria muito
mais importante é entender que a cidade € construida a partir de nossa
nocgéo de cidadania, das relagdes humanas. Nesse sentido, essas nogdes
de cidadania sdo muito mais relevantes do que as estruturas. Pois no
momento em que entendamos que nossa capacidade disciplinar é capaz
de transformar uma certa situagéo, uma certa problemadtica urbana, e
comegar a entender essa forga bragal, essa machinaria; nossa forga publica
impulsionada a partir dessa machinaria coletiva é a Unica capaz de gerar
uma discusséo que permite a participagéo cidada, a participagdo global e
local a fim de se tomar decisdes das quais todos foram participantes. Ndo
€ presumir que a culpa é do Estado ou de uma pessoa que esta além da
comunidade, pois todas as transformagdes relevantes que conseguimos
em nosso territério séo advindas de nds mesmos e Nnés Mesmos Somos
capazes de guié-las. E preciso entender uma cidade que atualiza a si mesma,
que se atualiza a partir de suas demandas e que € capaz de retomar a
condugado de um melhor caminho que pensa no dia-a-dia. E entende que

é preciso olhar para a sua prépria construgédo no futuro, uma construgéo
gue, passo a passo, nos sera Util no futuro, que deve ter implicito o usuério
dessa construgao, ter implicita a participagao humana, que é construida

a partir dessas demandas e necessidades dos participantes, e, nesse
sentido, constroi-se a partir da experiéncia, do saber e do conhecimento
coletivo. Isso nao é responsabilidade de nenhum arquiteto, engenheiro ou
politico, é sim responsabilidade de todos como participantes urbanos.”



Alguns topicos

candentes para incendiar®

Por Marcelo Amorim
e Thais Rivitti,

[9] Texto desenvolvido

a partir da fala de
abertura de Marcelo Amorim
no encontro “0O Artista
gestor e a poténcia
independente”, organizado
pelo Atelié397 (espago
localizado em Séao Paulo
capital), posteriormente
complementado por Thais
Rivitti para compor

este livro. Além da
participacao do Atelié
Aberto neste encontro,
tivemos a oportunidade

de participar de outros
projetos com o Atelié397,
como o livro “Espagos
Independentes” em 2010

e o projeto "Espagos
Independentes - A Alma é
o segredo do negdécio” em
2012.
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Marcelo Amorim M
Thais Rivitti W

Atelié397

Redes, tramas e teias: o
nascimento de um circuito alternativo

0 Atelié397, desde 2010, tem criado agbes
para refletir sobre a nossa atuagdo como
espagos independentes e ajudar a criagdo
de uma rede. Pensamos que a qualidade
do vinculo entre as pessoas determina

a forga de uma corrente, de uma rede.

Por isso, € necessario criar arenas onde

os agentes deste circuito independente
possam entrar em contato e viver expe-
riéncias em comum. Assim foi com o livro
“Espacos Independentes” (2010), que fazia
um mapeamento de espagos em diferentes
regi®es do Brasil provando que o fendbmeno
tinha escala nacional. E também com a ex-
posigao “Espagos Independentes: a alma €
o segredo do negdcio’, de 2012, que reuniu
um punhado deles na Funarte, mostrando
suas diversas estratégias. A exposi¢do ndo
dividia os espagos em nichos, como se
fossem stands de uma feira, ao contrario,
ela reunia os espagos por suas atuagdes.
Assim, publicagdes, residéncias, debates,
exposicoes se aglomeravam e se sobre-
punham. As agdes do Ateli€397 aposta-
vam que a criagdo de uma rede entre 0s
espacgos configuraria um campo de trocas.
Experiéncias comuns a todos poderiam
ser trocadas e, a0 mesmo tempo, quando
vistos como um grupo, terlamos mais
visibilidade, mais voz.

De |a pra c3, sinto que conquistamos
espago. O nome espagos independentes
foi cunhado e esta no topo de uma lista
de nomes que tem crescido. Para nossa
satisfagdo, mais pessoas tém se animado
a criar esses espacgos fortalecendo um
circuito que pode dar vazao a outras
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verdades. Vejo que a ampliagdo do circuito independente criou um lugar
possivel para o surgimento de jovens agentes, artistas ou curadores. Vejo
nomes tornando-se reconhecidos e legitimados a partir de agdes realizadas
nesse circuito, mesmo com poucas passagens por galerias e instituicoes.
0 nome "espacgo independente” deixou de ser uma interrogagéo para

ser uma afirmacgé&o. Foi a partir dai que politicas publicas, como o edital
proprio para espagos independentes, surgiu no Estado de Sao Paulo. N6s
fomos um dos espagos consultados pela secretaria de cultura quando
tentava-se definir do que trata um espaco independente de artes visuais.

O formato da rede, da colaboragédo entre iguais como possibilidade de estru-
turagao de um novo modelo de gestao, ja despertava interesse no campo da
arte desde os anos 1990, em contraposi¢ao aos modelos tradicionais. Muitos
dos agentes (artistas, curadores, escritores) sentiam-se insatisfeitos em

terem sua produgao circulando apenas dentro do circuito comercial: compra

e venda de trabalhos, contratos de exclusividade com galerias que pouco ou
nada investem na carreira artistica, textos sob encomenda com tamanhos e
formatos fechados... Esse tipo de relagéo, embora importante, passa a ndao
mais satisfazer por completo muitos dos envolvidos. Dai, a meu ver, surgem os
independentes.

Mas poucos independentes tiveram, de fato, a coragem e a competéncia para
encarar de frente essa problematica, ou seja, poucos realmente fizeram frente,
pensaram alternativas, criticaram, o circuito tradicional. Como a defini¢éo
sobre o que € um espaco independente € problematica, ndo existem critérios
definitivos para incluir essa ou aquela iniciativa dentro desse escopo, muitas
vezes ha uma pluralidade bastante complexa de intengdes e de visdes. Cons-
truir uma rede entre espagos que nao partem dos mesmo objetivos é tarefa
fadada ao fracasso. Com o tempo, fomos percebendo quais as iniciativas e
quais gestores se sintonizavam mais com o nosso modo de pensar e agir; as-
sim, as parcerias foram se repetindo e o vinculo criado de forma mais efetiva.

Os espagos independentes tendem a um certo autocentramento. O cuidado
com 0 nosso proprio jardim requer tanta dedicagéo que poucas vezes
podemos tomar distancia e ver a cena de forma mais ampla. Planejar

uma programacao, executa-la, com o auxilio de diversos profissionais,
documenta-la e divulga-la séo tarefas cotidianas de todos os espagos e, para
fazé-las bem, € necessario empenho e tempo. Tomando o Atelié397 como
exemplo, em 2015, serdo realizadas 5 exposigdes individuais no espaco

da galeria (sempre acompanhadas por debates e textos), trés projetos site
specific no corredor, um encontro internacional de gestores com cerca de
10 convidados, uma palestra com interlocutor estrangeiro, uma mostra

de videoarte internacional, uma exposicao coletiva com artistas de Belém
(parte de um projeto maior, que envolveu um ciclo de debates, que ocorreu
em Belém), edicdo de um livro de artista, de um livro sobre os Ultimos 5
anos da nossa gestao, além da continuidade do programa de multiplos

e da realizacdo do ja tradicional Leilao Surpraise. Haja félego. Isso é,
certamente, uma programacado mais intensa que muitos museus e centros
culturais, por exemplo. Desse ponto de vista, ndo estamos mais falando de
uma possibilidade de fazer um espago funcionar, da possibilidade de ele
apresentar uma programagao constante e se inserir na agenda da cidade.
De fato, isso j& aconteceu. Basta também olhar anos de histéria (os 18
anos do Atelié Aberto!) e a programagao que desenvolvemos no tempo.



Como manter-se jovem

Novas solugdes, novos problemas. A arte ndo interessa a ninguém até
que ela vire um commoditie, até que um nome vire um brand, uma grife.
Antes disso, ela é incobmoda, suja, chata, mal acabada e todos viram as
costas pra ela impacientemente. Apos cruzar aquele limite, no entanto,
ela passa a ser desejada, importante e valiosa. Os espagos indepen-
dentes atuam nesse trecho incémodo alargando os horizontes do que
€ aceitavel. Nossa atuagao, para o bem ou para o mal, por diversas ve-
zes, resulta em alimentar, revolver e refrescar o circuito estabelecido.

Sinto que a estética e 0 jeito despojado de agir dos independentes foram
capturados. Hoje é mais interessante se posicionar assim e os mais diversos
negdcios se apresentam como espagos independentes: sejam eles na
realidade galerias, coworkings, buffets ou saldes de festas. Taticas que
surgem como uma maneira de simplificar, uma maneira de viabilizar dentro
da precariedade sdo tomadas como uma moda. Assim em vez de coquetéis,
temos agora festas pagas, escuras e enfumagadas nos museus. Em vez de
leildes beneficentes, temos rifas. Em vez do vinho branco servido por gargons,
temos cerveja em tinas de gelo. Galerias que sdo perfeitos cubos brancos
abrem galp&es mal acabados para abrigar propostas pouco comerciais.

Todos sabem que o jeito capitalista de lidar com o dissenso € a assimilagéo.
Tornar similar. Se antes lutdvamos para sermos reconhecidos como um elo
importante dentro do circuito: aqui estamos. Isso nos coloca em outro lugar,
carecendo repensar nossa atuagéo. Como crescer e ainda assim continuar
sendo critico? Como evitar as formulas e os vicios da instituicdo e como lidar
com a forga gravitacional poderosa do mercado? Hoje, as feiras de arte sdo
mais importantes que as bienais, os prémios ali conferidos séo legitimadores
em igual medida. Os curadores atuam nas feiras. Os museus acolhem as ga-
lerias. Dando-nos a impresséo de que sé ha mercado. O circuito independente
serve a quem?

A medida em que os modos de operar dos espagos independentes passam a
ser incorporados pelo circuito formal (as conversas com artistas em galerias,
os editais para jovens curadores em feiras de arte, as festas realizadas por
museus para arrecadagao de dinheiro para uma exposigao, entre outros
exemplos) eles tém que ser repensados. E claro que esses deslocamentos (do
independente para o estabelecido) ndo se déd sem uma guinada conservadora
na condugao das atividades. As conversas nas galerias trazem interlocutores
que legitimam o trabalho do artista: eles estdo |a para garantir a qualidade

do “produto”’. O espago para jovens curadores na feira passa pelo crivo dos
organizadores da feira (ndo sdo poucos os casos de projetos politicamente
mais ousados que tiveram dificuldade para se realizar nesse ambiente). As
festas de arrecadagao de museus sao eventos da elite e para elite, onde o
carater “despojado”’ é cuidadosamente construido, mas evidentemente segue
sendo falso. Mas, de certa forma, podemos dizer que mesmo os setores mais
oficiais e caretas da cultura perceberam a necessidade de abrir para novos
formatos. Nao foi uma mudanga estrutural no modo de funcionamento do
sistema das artes, que continua a colocar o mercado em primeiro plano. Mas é
interessante perceber essas acdes indiretas da cena independente, como elas
reverberam, como elas se expandem.

-
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Crise da maturidade?

Por outro lado, uma espécie de cultura do edital e seus recursos ra-
refeitos tornam os artistas em especialistas na redagéo de projetos
gue atendam aos interesses politicos, falar o que se quer ouvir, en-
guanto transformam os produtores culturais em rivais. Enfraquecen-
do, portanto, os vinculos da rede. Tirando de vista que ha um propo-
sito maior na independéncia: fazer as coisas de outro modo.

A palavra independente muitas vezes gera um falso debate em torno de si. Um
dos recorrentes equivocos € associd-la a uma emancipagao financeira ou um
isolamento, uma recusa ao didlogo. Trata-se de uma independéncia de agao.
Atender sempre as regras do jogo vai gerar resultados ja esperados. O que
fazemos ndo é sensato. A arte ndo vem desse lugar.

E importante criar respiros, olhar com sinceridade e solidariedade para o
artista, zelar por um campo propicio ao artista e a criagao. Hoje, 0 mercado
e a sugestao de um sucesso comercial preenchem os espagos de arte com
ansiedade. Uma ansiedade de atender expectativas que torna pouco fértil o
debate e paralisa 0 artista. O circuito independente tem de ser esse espago
de liberdade, lugar do encontro, terra fofa, adubada, prenhe de poténcia e um
contraponto a esse jogo sufocante que se instalou.

O edital ¢ uma faca de dois gumes: ao mesmo tempo em que possibilita
projetos mais consistentes (pelo aporte financeiro) acaba por engessar um
pouco os modos de trabalhos. Exige um cronograma rigido, sem espagos ou
respiros. O que o edital faz é normatizar a atuacédo dos independentes quase
transformando-os em pequenas instituicdes, que devem trabalhar na velha
l6gica: cumprir os prazos, escrever os relatorios, realizar as “tarefas”. Pensar
em quanto queremos seguir assim, se o que se ganha — quando se ganha um
edital — é maior do que o que se perde, se é possivel subverter um pouco o0s
editais... Sdo questdes que ganham cada vez mais importancia. E ¢ com uma
ponta de alegria que eu constato isso. Pois, de certa forma, vivemos uma crise
de maturidade. Pensar a questao da institucionalizagdo dos independentes €,
mais uma vez, repensar sua proposta geral, seus modos de funcionamento,
sua duracao, seu tamanho. Assim, caminhamos.



Reflexdes para uma
gestao sensivel de um
espaco intencional®

Joana Meniconi

[10] Joana Meniconi é
produtora cultural,
associada-fundadora

e vice-presidente do

JA.CA, onde atua como

coordenadora executiva
desde 2013. A partir
de nosso convite, como

uma referéncia para o

Atelié Aberto quando

0 assunto é gestéao e

produgao executiva de

projetos, Joana traz esse
texto inédito escrito
especialmente para este
livro. Joana é uma das
idealizadoras do projeto
Indie.gestdo - projeto
realizado em parceria com
o Atelié Aberto em 2014 e
que discute a gestao em
espagos independentes -

e do Drenar, projeto de
intervengédo realizado no
Atelié Aberto.
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Aprendi a gestéo, como tantos outros
artistas/gestores, na pratica. Foi em uma
situagao limite em que tive meu primeiro
contato com a “Ciéncia da Gestao’. Naquela
época, fazia parte da equipe responsavel
por executar um programa cultural

realizado por uma grande empresa, a

qual passava por um processo intenso de
reformulag&o institucional. A maior parte de
nds acumulava experiéncia na proposigao
de projetos culturais, mas ndo possuia
formagao académica na drea administrativa.
Nosso pouco dominio sobre o universo da
Administragao dificultava o estabelecimento
de uma “sinergia” entre o Programa — que
aprendemos que deveria ser escrito com letra
mailscula - e os processos de gestao que
estavam sendo implantados internamente
na empresa que o realizava. Para eles,

o Programa se apresentava como um
‘empreendimento” dissonante e com pouca
‘aderéncia a imagem da empresa’; para

nds, era “inovador e executado com rigor”.

Com a ajuda de uma consultora, adequa-
mos o trabalho em andamento aos modelos
pertinentes de gestdo — estabelecemos

a missao, visao e valores do Programa;
desdobramos a missdo em objetivos,
metas e resultados; estabelecemos os
métodos de avaliagdo e monitoramento;
desenhamos organogramas de cargos e
fungdes e fluxogramas de processos; e
assim passamos a falar a mesma lingua da
empresa patrocinadora. Em poucos meses,
a relagdo de confianga entre “parceiro
executor” e “realizadora” foi reestabelecida.

A partir dessa vivéncia, que marcou o inicio
do meu interesse em estudar e atuar na
area da Gestao, cheguei a algumas inquieta-
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¢Oes. Minha trajetéria como produtora cultural me fez observar que iniciativas
culturais e artisticas possuem dindmicas diversas as de uma empresa e que,
por isso, deveriam pensar e estabelecer seus proprios modelos de gestéo, ao
invés de importa-los de outras &reas. E fato que encontramos na Administra-
gao de Empresas algumas metodologias bastante Uteis para projetos que rea-
lizamos em nossas iniciativas. Porém, ndo podemos nos esquecer de que tais
metodologias visam melhorar a eficiéncia de uma produgao. A criagédo da Ges-
téo é contemporanea a Revolugdo Industrial e, portanto, esta intimamente re-
lacionada a ideologia capitalista e a seus pilares, como a divisao e organizagéo
do trabalho, a dissociagéo entre producéo e consumo e a produtividade.

Como artistas/gestores, também orientamos nosso trabalho para a producéo
de atividades que geram resultados da ordem do simbdlico. Nossos objetivos
sdo muitas vezes intangiveis; estabelecemos como valores o ludico, a
experimentacdo, o compartilhamento de ideias. Por serem pouco concretos,
os resultados que geramos ndo séo centrais a manutengao do Capitalismo

e isto esta refletido na pouca relevancia que a cultura e a arte assumem na
agenda politica e nos orgamentos de financiamento publico e privado.

As consequéncias da instabilidade dos recursos financeiros sdo sabidas por
qualquer um que se prop&e a implantar e a manter um projeto de carater
continuo: dificuldade de planejamento das atividades a médio e longo pra-
z0; equipe reduzida e acumulo de fungdes e responsabilidades; perda de
foco, descontinuidade ou encerramento da iniciativa. Nos casos em que

0 projeto envolve despesas fixas com a manutengao de um espago fisico

- como € o caso dos espagos intencionais de arte -, a irregularidade e in-
certeza sobre as fontes de financiamento sdo ainda mais impactantes.

Contudo, avangamos muito pouco quando limitamos o debate as dificuldades
financeiras. Quando fazemos isso assumimos um posicionamento de
dependéncia e de submissao a légica capitalista e ndo levamos a reflexdo
para um lugar mais propositivo. Mesmo conscientes de todos os desafios,
por que resolvemos empreender uma iniciativa cultural ou artistica que
envolve a oferta de uma programagao regular em uma estrutura fisica?

Encontrar respostas para essa pergunta foi o ponto de partida do Indie.
Gestao', projeto realizado pelo JA.CA em parceria com o Atelié Aberto, em
2014, que promoveu uma experiéncia de residéncia entre artistas/gestores
de iniciativas como as nossas. Juntos, percebemos que, embora tivéssemos
vocagOes diversas, estdvamos unidos pelo forte desejo de criar um espaco
aberto a circulagéo de ideias e de pessoas e propicio a experimentagado de
outras possibilidades para o mundo em que vivemos.

Abrimos e mantemos N0SS0s espagos por um posicionamento poli-
tico. Escolhemos criar um caminho proprio, em que sonhos, afetos e
trabalho se misturam e em que é dificil separar os momentos de lazer
dos momentos produtivos — dai nos reconhecermos como “espagos
intencionais”. Definimos um espago intencional pela vontade de convi-
vio com o outro e pela criagéo de processos e praticas produtivas que
questionem o modo como o Capitalismo tem moldado o mundo.

Estamos a frente de empreendimentos que ndo se estruturam a partir de uma
|6gica de produgao classica, por isso, ao importarmos métodos e ferramentas



aplicadas na administragdo de outros negdécios devemos considerar nossas
particularidades. Em um espago intencional sdo as pessoas — e ndo o dinheiro
— gue estdo no centro do negdcio. As estratégias de sustentabilidade do espa-
go devem, portanto, serem orientadas pela relagdo que nos, artistas/gestores,
estabelecemos com as pessoas, que em uma categorizagao geral podem ser
percebidas em trés grupos:

1. Os que fazem o espago

Quem trabalha em um espago intencional ndo esta ali pelo retorno financeiro,
mas pelo desejo de realizagao individual e de contribuir com a construgéo de
projetos de vida e de mundo mais amplos. Cabe a nds estabelecer dindmicas
junto aos colaboradores e a equipe para que eles contribuam com a atuali-
zacdo do sentido de existéncia do proprio espaco. Os desejos e habilidades
individuais devem ser coordenados e orientados para uma vontade coletiva —
quando alguém se reconhece na configuragdo do espago consequentemente
se sente implicado em sua sustentabilidade.

2. Os que ocupam o espago

Sao aqueles que usam os recursos diversos proporcionados pelo espago
e forgam os limites de suas potencialidades, como artistas, pesquisado-
res e criticos. Um espago intencional de arte investe na experimentagao
e nos processos artisticos; o fazer artistico € mais importante do que
seu resultado. Sdo com este grupo que estabelecemos as trocas mais
intensas. Por isso, € desejavel que a relacado seja de confianga e de re-
ciprocidade. Quem ocupa o espago deve compreender que seu projeto
pessoal € uma das a¢des que integra uma programagao mais ampla e
reverbera na forma como o espago se posiciona institucionalmente. Os
projetos que fomentamos, por sua vez, nos ajudam a pensar a dimensao
publica de nossas iniciativas e a renovar o sentido do nosso trabalho.

3. Os que frequentam o espago

Se pretendemos realizar a¢des publicas, temos um compromisso politico e
uma responsabilidade ética com o local que atuamos. Um espago intencional
deve ter relagdo com o entorno, ja que deseja ser um lugar de encontro e de
acesso a arte. Instituicdes artisticas e de ensino, organiza¢des sociais que
atuam no mesmo contexto e vizinhos séo potenciais parceiros de nossas
iniciativas. A identificagédo dos interesses e necessidades das comunidades
que frequentam o espago norteia as articulagdes com outras instituigdes e
contribuem com o levantamento dos recursos (ndo necessariamente financei-
ros) para a manutengdo e ampliacdo de nossas atividades.

Considerar as pessoas como o centro do negocio é entender que sem elas o
espaco ndo existiria ou, pelo menos, ndo teria sentido em existir. Das coisas
mais importantes que aprendi com a Gestéo é que qualquer negécio deve ter
clareza sobre seu sentido de existéncia para que a partir dele sejam esta-
belecidas as estratégias para sua sustentabilidade. Como empreendedores
de iniciativas que buscam criar outras possibilidades para o mundo que nos
é apresentado devemos estar atentos e nos posicionar de forma sensivel

as pessoas que compartilham e participam de nossos espagos. Sd0 nos
encontros e nas trocas com o outro que lembramos e renovamos o senti-
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do de nossos projetos. Este € um ponto primordial para criarmos métodos
e processos de gestdo mais sensiveis e condizentes a nossa realidade.

Contemplado pela 102 edigdo do Programa Rede Nacional Funarte de Artes Visuais, o projeto
realizou agdes de mapeamento e compartilhamento de praticas de gestdo entre sete centros
artisticos de diferentes contextos brasileiros, todos nao vinculados as grandes instituigdes. Os
resultados das visitas de diagnéstico realizadas em cada espago participante, bem como dos
debates e reflexdes promovidos na residéncia no JA.CA (Belo Horizonte, MG), estdo consoli-
dados na publicacéo Indie.Gestéo: préticas para artistas/gestores ou como assobiar e chupar
cana ao mesmo tempo. Daniel Toledo (org). Belo Horizonte: JA.CA, 2014. Disponivel para
acesso gratuito em: www.jaca.center/publi/



Dependéncias tacticas

Benjamin Seroussi
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criado a partir da fala
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“0 Artista gestor e a
poténcia independente”.
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de gestdo coletiva como
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Retiro e Vila Itororo,
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curadores da 312 Bienal de
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atualiza e estimula o
debate acerca dos espagos

independentes, também
chamados de autdénomos
alternativos, geridos

por artistas (artist-run
spaces) ou intencionais.
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Este texto foi desenvolvido a partir das ano-
tagdes que serviram de base para uma fala
de 40 minutos na mesa “O curador como
gestor” na ocasido do encontro “O Artista
gestor e a poténcia independente” organi-
zado pelo Atelié397, com colaboragado do
Curatoria Forense, em S&o Paulo, em julho
de 2015. A convite do Atelié Aberto, retraba-
Ihei essas anotagdes para publica-las. Este
texto é portanto o rastro de uma oralidade,
grifado (para facilitar a leitura) e repetitivo
(para deixar a fala mais clara). Ao expor isso
ao leitor, ndo pretendo evitar criticas mas,
ao contrdrio, compartilhar um pensamento
em construgao e abrir um didlogo.

Introdugao (5 minutos)

Curadoria e gestdao Se o trabalho do
curador consiste na articulagéo de ideias,
publicos, recursos, espagos e praticas
artisticas, em seus mais diversos formatos,
entdo a gestdo é um elemento fundamental
da sua atividade considerando que, muitos
dos elementos reunidos por ele, preexistem
ao seu discurso curatorial. Um olhar atento
ao dia a dia do curador aponta portanto
para uma atividade cuja criatividade esta na
associagdo imanente do existente - asso-
ciagdo (ou “mise en relation”) que chamo
aqui de “gestao” - e ndo na producdo de um
conhecimento transcendente ao mundo no
qual ele estd inserido - como pode deixar a
entender uma certa imagem romantica do
artista-curador. Logo, a gestdo, que pode
parecer uma matéria tdo cinza (triste e mal
definida), se torna o lugar fundamental de
atuagao do curador. Longe das dicotomias
autonomia/heteronomia, dependéncia/
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independéncia, o curador trabalha para desenhar uma rede de dependéncias
taticas - de quem queremos depender? - dentro da qual circula - e existe - 0
discurso produzido.

Perguntas Em que medida esse trabalho se daria de forma diferente em espa-
gos ditos independentes? Estipular que existem “espagos independentes” néo
seria uma forma de neutralizar o que faz a especificidade de um trabalho que
consiste, justamente, no desenho de dependéncias taticas? O trabalho do cura-
dor independente - fora da instituigdo - pode ser visto como um espago indepen-
dente minimo? O curador pode criar “espagos independentes” em espagos “ndo
independentes” ou, para facilitar a terminologia, “institucionais”?

Espacos independentes Parece facil definir um “espago independente”. Seria
um espago que nao depende de ninguém, ou, para melhor dizer, um espago
que ndo tem o “rabo preso’ - com o poder publico e com o mercado - e que
seria construido a partir das demandas da comunidade artistica (ou de um
grupo de artistas), de baixo pra cima, e ndo por meio de uma agenda que
atenda uma cena ja consolidada e celebrada. Mas tal definigao ndo torna

0s espagos independentes partes - ou dependentes - de um sistema maior
no qual eles se inserem e ao qual eles atendem? Parece haver um modelo
de espagos independentes que se repete em todos os lugares, independen-
temente dos seus contextos, cumprindo um papel claro no sistema neoli-
beral de produgao da arte - tomando riscos onde instituigdes nao podem/
querem se arriscar. Neste quadro que se reproduz, espagos independentes
sao pequenas estruturas vulneraveis que organizam exposicoes de jovens
artistas, com uma politica editorial de guerrilha e o sonho sempre renovado
de um programa realizado com os seus respectivos “bairros” - muitas vezes
reificados. N&o que esse trabalho - que se baseia em economias de sobrevi-
véncia e, portanto, de resisténcia - ndo seja importante; mas sera que nao se
trata apenas da repeticdo de um mesmo formato dependente de um siste-
ma globalizado e independente dos seus respectivos contextos locais?

Outras perguntas Como entdo repensar as questoes da independéncia e
da autonomia? Qual é o intuito da independéncia? Ao que ela serve? Que
tipo de praticas artisticas pretende defender e como? Escolhemos ser in-
dependentes? Desejamos mesmo ser independentes? E por quanto tem-
po? Ao invés de promover o discurso da independéncia, ndo deveriamos
focar mais na escolha das dependéncias taticas que podem nos ajudar
na construgao do nosso discurso e das nossas praticas? Como entéo
pensar a fragilidade das nossas praticas sem nos tornar precarios?

Organizagao da fala

1. a(in)dependéncia como heranga
2. criar estruturas

3. estruturas em construgdo

1. a (in)dependéncia
como heranga (10 minutos)

1.1. o esvaziamento das instituicbes



O que € um espago “dependente”’, ou, para aliviar a terminologia, “institucio-
nal”? Um espacgo que, para existir, depende do poder publico? A Pinacoteca
do Estado de Séo Paulo? O Museu de Arte Sacra? O MIS? Mas sdo depen-
dentes de qual “poder publico” exatamente? Das politicas publicas? Dos seus
publicos visitantes? De mecenas? De leis de incentivo fiscal de investimento
na cultura? De um conselho administrativo? Mas sera que espagos indepen-
dentes também ndo dependem do Estado, do publico e de verbas diversas?
As produtoras “independentes” podem ser vistas como espagos independen-
tes? Por que produtoras como Expomus e Base7, por exemplo, se tornaram
figuras tdo importantes na cena cultural brasileira? Por que artistas criam
seus proprios espacos? Por que as instituicdes parecem esvaziadas? Por
que galerias ou feiras - dependentes diretamente do mercado de arte - de-
senvolvem iniciativas ndo comerciais, inclusive se utilizando muitas vezes de
leis de incentivo? Qual é entdo a unidade certa para analisar a produgéo de
conhecimento em arte no Brasil hoje? O museu? O centro cultural? O atelié?
O artista? O produtor? O curador? A galeria? A universidade? A escola livre?

Houve, desde os anos 80, um esvaziamento progressivo das nossas ins-
tituigbes. Em decorréncia de uma sucesséo de cortes orgamentarios, as
instituigdes tiveram, pouco a pouco, que terceirizar suas estruturas de
producgao, delegando esse trabalho para produtoras que podiam assumir os
riscos de mercado ja que as instituigdes ndo tinham como contratar a equipe
necessaria. Essa terceirizagdo da produgao acabou levando muitas vezes a
terceirizagdo dos conteudos. As produtoras “independentes” se tornaram os
proponentes dos projetos e as instituicdes apenas espagos que recebem es-
ses conteldos. Neste sentido, as instituigdes no Brasil estdo numa situagédo
diferente — a frente? — de boa parte do ocidente.

Na Europa e nos Estados Unidos, as instituicdes culturais estdo presas
numa aporia: ou sdo espetaculares, ou morrem. Paul B. Preciado

- cujo pensamento gostaria de seguir aqui - chama isso de “devir

dos museus de arte moderna e contemporanea na era neoliberal”
("MomaPompidouTateGuggenheimAbudhabi”, in Liberation, 13 de margo
2015). Para Paul B. Preciado, os museus ndo sdo mais “laboratérios
democraticos para reinventar a esfera publica”. Eles ja foram isso nos
anos 60 e 70, resultado da luta de alguns curadores - como apontado por
Hans Ulrich Obrist nas suas entrevistas com Szeemann, Zanini, Cladders,
entre outros, em A Brief History of Curating. Foi entdo que nasceu a figura
do curador independente. Mas esses curadores ndo criaram espagos
independentes, ao contrario, foram inventando novas praticas, atravessando
e dependendo dos espacos existentes. A herancga, porém, do trabalho
desses curadores, que lutaram para colocar a vida dentro dos museus, €
de ter hoje museus abertos ao mercado. E justamente essa mudancga que
Preciado descreve e que se torna visivel na arquitetura espetacular dos
museus e na forma como eles organizam suas exposi¢des, apresentando
uma historia sem historias, apresentando o que ja conhecemos, mesclando
producgdes artisticas de diversas épocas, desconectando-as dos seus
contextos de produgédo e das suas urgéncias. Courbet ndo é mais um
membro da Comuna de Paris, mas ele é apenas um génio provocador.
Tudo € esvaziado. Preciado chama esses museus de “‘necromuseus” nos
quais as obras de arte foram destruidas pelos seus valores comerciais.
Preciado convoca todos a ocuparem os museus, a desligarem as luzes do
espetaculo, a escolher a ruina publica no lugar da rentabilidade privada.
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Mas do que Preciado sente falta? Talvez de algo simples, como apontando por
Andrea Phillips em “Remaking the arts center” in Cluster, Dialectionary: quando
se re-lembra da vibrante e singela vida cultural inglesa da sua juventude: “espa-
gos de cultura, enraizados nos seus contextos locais, motivados politicamente
e intelectualmente ambiciosos, mesmo que bagungados e marcados por insta-
bilidades frustrantes, tanto na Europa, na America do Norte e em outras partes
do mundo”. Esses espagos “deixaram lugar hoje para espagos de competi¢cao
cultural”. Estamos competindo por recursos, contetdo e visibilidade.

1.2. ndo nos tornamos (in)dependentes, nascemos (in)dependentes

Mas esse debate faz sentido no Brasil? Que museu nosso seria este que
Paul B. Preciado descreve? A Pinacoteca consegue contar uma histéria da
arte a partir de um olhar local desde 2011 apenas — com a sua nova ex-
posigao de longa duragao — mas estéa longe de ter se tornado um museu
blockbuster. As nossas instituigbes séo frageis e continuam muitas vezes
esvaziadas. Estao a servigo de uma elite mas tém recursos minimos. O
orgamento anual da Pinacoteca fica em torno de 20 milhdes de reais, en-
quanto o do Pompidou é de 300 milhdes de reais. Por isso, acredito que aqui,
nés somos condenados a reinventar constantemente as nossas politicas
de (in)dependéncias, dentro ou fora das instituigdes. Somos condenados

a criar o que Peter Pal Pelbart chama de “bolsdes de experimentacdo’ (“La-
boratério libertario” Folha de S&o Paulo, 07/03/2015) em todos os lugares
nos quais agimos — instituigdes ou ndo. Ao invés de criar o “inimigo’ que
ndo existe aqui (a nossa instituigdo global), para depois nos redefinir, temos
que nos infiltrar e repensar as instituigdes em seus diversos formatos.

Resumo: N&o queria perder muito tempo discutindo a terminologia de “in-
dependente’, pois acredito que devemos simplesmente abandona-la - a ndo
ser que ela possa nos servir taticamente para, por exemplo, nos organizar-
mos melhor. Ao invés de delimitar espagos que teriam como especificidade,
justamente, ser independentes, € melhor nos perguntarmos quais sao as
dependéncias que escolhemos, seja onde formos trabalhar, e como adentrar
0S espagos existentes e questiona-los por dentro. Se hoje fazemos de tudo
(pesquisa, comunicagao, edigdo, administragdo, montagem), ndo é apenas
por um desejo de ser independente ou de inventar novas estruturas mas €
porque somos resultado - dependemos - de uma construgao historica que
esvaziou as nossas instituigoes a partir dos anos 80. Isso se tornou ao mesmo
tempo alienante e emancipador, pois a desejada independéncia ndo é algo
que estamos construindo mas algo que se construiu em cima da destruigdo
de uma outra maneira de trabalhar. Qual é a liberdade que conquistamos se
nao a liberdade de morrer de fome? Como transformar, entdo, essa neces-
sidade em virtude? Estamos, realmente, recusando divisdes tradicionais de
trabalho ou apenas herdamos uma situagao precaria? Como ser fragil sem
ser precario? Como ser flexivel sem ser a vanguarda da gestao neoliberal?

2. criar estruturas (10 minutos)
2.1. de onde falo?
Gostaria de me apresentar melhor para deixar claro de onde falo. Isso pode

ajudar a localizar meu discurso, ndo apenas a partir das minhas praticas, mas
também da estrutura de pensamento na qual me insiro, deixando claro a limi-



tagdo do meu conhecimento (em relagéo a histéria da arte, por exemplo), mas
também destacando minhas pesquisas em técnicas de gestéo, alavanca das
praticas curatoriais.

Entrei no “mundo da arte” (uso a palavra “mundo” tal como Horward Becker a
usa em Os Mundos da arte) pela sociologia da arte e gest&o cultural. Nunca
achei relevante separar gestao e produgao de conhecimento. Minha forma-
gao académica aconteceu na Franga onde estuddvamos Bourdieu, tentando,
porém, andar em outras diregdes, relendo Simmel, Becker, Foucault, a Escola
de Chicago, Goffman e descobrindo autores como Latour, Callon, entre outros.
Partindo de um certo sentimento de impoténcia perante a capacidade da so-
ciologia de criar um discurso critico para além de um grupo restrito de leitores,
quis focar na construgdo prética de outras estruturas que pudessem gerar
outros conhecimentos. A gestdo se tornou entdo fundamental na construgao
dessas estruturas. Voltei-me para arte contemporanea por diversas razbes
biograficas mas também pelo fato que ali existe um espago de encontro de
muitas praticas e linguagens, tendo sempre como parte integrante do proces-
so da criagdo de conhecimento, a sua apresentacgao publica. Trabalho neste
“mundo’, ciente, porém, das suas limitagdes.

Por causa dessa trajetodria, meu trabalho parte menos dos debates internos a
arte contemporanea e mais de questdes que surgem dos lugares onde traba-
Iho e que tento investir com questionamentos que, espero, reverberam na arte
contemporanea. O convite que me foi feito para essa fala pedia que partisse
das minhas praticas — por isso uma certa autorreferéncia dos exemplos a
seguir (abrindo, espero, espago a critica e autocritica). Mas gosto também de
defender a ideia de que, como curador-gestor, meu pensamento esta insepara-
vel dessas praticas.

2.2. construir nossas dependéncias

Existe um amplo vocabuldrios para apontar os lugares aqui discutidos - centro,
espaco, lugar, dispositivo, iniciativa, zona, casa, galeria, sala, associagao,
fundagéo, agéncia, territorio, plataforma, atelié, projeto, organismo, movimento
ou estudio - assim como existem muitos adjetivos para reinventar as praticas
de gestdo desses lugares - independentes, alternativos, autogestionados,
experimentais, intencionais, artist-run, self-organized, autodependente, co-de-
pendente, autbnoma(o), interdependente, polivalente, experimental, artistica(o)
e cultural. Na primeira parte da minha fala, tentei desconstruir a ideia de que
existem “espagos independentes” atuando paralelamente a “espacos institucio-
nais” ja que, por um lado, os espagos institucionais sdo muitas vezes frageis e
atravessados pelos verdadeiros proponentes (e consequentemente, criadores
de conteldo) que s&o as produtoras independentes e, por outro lado, porque
os espagos ditos “independentes” servem muitas vezes de vanguarda de uma
economia neoliberal da arte, totalmente dependentes da estrutura globalizada
na qual trabalhamos. Enquanto na Europa e nos Estados Unidos, muitos espa-
¢os “independentes” tentam atuar entre as solidas instituigdes existentes, aqui,
no Brasil, ndo temos espagos entre porque nao existe entre nada — consideran-
do a fragilidade histérica das nossas instituigdes. Por isso, no nosso contexto,
0 nosso desafio ndo é de criar iniciativas autbnomas e independentes, mas
sim de criar — ou infiltrar — estruturas que possam escolher suas dependén-
cias. Temos que deixar de lado a tdo almejada independéncia do nosso traba-
Iho e a tdo desejada autonomia dos nossos discursos para entao construir as
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redes onde nossas praticas possam passar a existir. O que a arte ganhou com
a sua autonomizagao além de ter se tornado uma esfera da acdo separada do
mundo no qual ela pretende agir? O que as nossas iniciativas ganharam sendo
independentes além de terem se tornado discursos ensimesmados?

Cuidado: ndo defendo uma arte heterbnoma e dependente — de politicas
publicas ou do mercado —, mas questiono as duplas conceituas nas quais
costumamos fundar confortavelmente os nossos discursos - autonomia/
heteronomia, dependéncia/independéncia - na medida em que a melhor
forma de ser auténomo € justamente, ao meu ver, dependendo de muitos e
de diversas maneiras! Por meio de um trabalho preciso de gestéo, voltado
para a construgdo de pequenas e multiplas dependéncias, defendo uma arte
autorreflexiva e ndo auténoma, autocritica e ndo narcisica, questionadora e
dependente do mundo no qual ela se insere e ndo apenas de si mesma. O
trabalho do curador é entéo o de criar essas estruturas, em quaisquer luga-
res que sejam: na maior instituicdo ou na menor, na sua casa ou no MASP.

2.3. pequenos estudos de caso

Gostaria de descrever dois trabalhos nos quais me envolvi: o Centro da Cultura
Judaica e a Casa do Povo. O primeiro lugar poderia ser visto como um “espago
institucional”, enquanto o outro poderia ser considerado um “espago indepen-
dente”. O que eu quero frisar, porém, é que, apesar da diferenga dos desafios
colocados em cada projeto, as técnicas de gestao que desenvolvi como cura-
dor sdo as mesmas.

Caso 1/ Centro da Cultura Judaica Fui convidado a trabalhar como “gestor de
programagao”’ no Centro da Cultura Judaica em 2009. Queria descrever agora
a série de pequenos gestos que tive que fazer na instituigao para tentar mu-
da-la por dentro. Antes, porém, vale uma rapida apresentagéo da instituigao.

O Centro da Cultura Judaica abriu sua sede propria em 2003, fruto de uma ja
longa histéria. Era uma estrutura relativamente sélida. Apesar da falta de um
eixo curatorial claro e da rigidez da relagédo da equipe com o edificio, a insti-
tuigao tinha um grande quadro de funcionarios, um conselho consolidado,
patrocinadores regulares, espagos amplos e um facil acesso (ao lado do metro
Sumaré). A entrada do espago era bastante problematica, devido a uma série
de exigéncias de seguranga nascidas do trauma do atentado contra a AMIA
em Buenos Aires, no inicio dos anos 1990.

Como “gestor de programagao’, eu tinha que gerenciar a equipe de produgao
para implementar as programagdes propostas por uma série de consultores
“‘independentes”. A primeira coisa que fiz foi conversar com a diretora

da instituigdo para redefinir o meu cargo, e, portanto, a relagdo com os
consultores — e com o resto da equipe. Acrescentamos na descrigao do cargo
a possibilidade de “conceber e desenvolver” — e ndo apenas “implementar”

— a programagao. Em seguida, fui conversar com os consultores para ver se
isso faria sentido para eles e como torna-los entdo curadores convidados

ou programadores de programas especificos. Cabia a mim ent&o definir um
eixo curatorial geral a partir do qual eles poderiam trabalhar. Para encontrar
esse eixo, propus uma reinterpretagdo da missao da institui¢cdo tal como ela
estd escrita no seu contrato social. Ao mesmo tempo, para consolidar essa
interpretacao, busquei entender e escrever a historia da instituicdo: a sua



origem nos anos 50, as mudangas pelas quais passou, a forma como reagiu
ao0s seus contextos; para entdo coloca-la em didlogo com a cena cultural
brasileira e com a historiografia recente ao redor da nogao de cultura judaica.
Sugeri novas formas de gerenciar a equipe sob minha responsabilidade e
propus novas definigbes dos cargos. Internalizei a produgao para, assim, poder
internalizar a criagéo de conteudo, e portanto, de conhecimento. Redefini

a relagdo da instituicdo com o artista e com o seu publico. Discuti com a
equipe de manutengao e seguranga maneiras de repensar a entrada, criando,
em um primeiro momento, uma recepgéao, e, propondo, em um segundo, a
inversdo da seguranca e da recepgao (projeto que ndo tivemos tempo de
implementar). Conversei com o arquiteto formas de resgatar o seu projeto
original de praga aberta (projeto que seguiu adiante depois da minha saida).

Resumo 1 Sao inumeros pequenos gestos sem grandes alardes. Testei, a
partir da minha posigao na instituigao, diversas associagdes e dependéncias
existentes para criar outras, alinhando alguns interesses, e, por fim,
colocando o espago em didglogo com o pensamento contemporaneo
acerca da cultura judaica. O que isso tem a ver com o tema da nossa
conversa? Acredito que a instituicdo sempre existe dentro de um né de
associagdes heterogéneas - arquitetonicos, juridicos, politicos, econémicos
e humanos. O programa nasce da consolidagao deste nd numa estrutura.
O trabalho do curador € entdo o de um gestor cujo papel consiste em criar
os mundos nos quais ele age, por meio da redefinicdo das associagbes
gue compdem as suas redes. O conteldo é resultado da estruturagdo

da instituicdo e ndo ponto de partida. A precisdo do programa nao se
mede pela sua independéncia mas é construida por meio de um conserto
constante de longas correntes heterogéneas que formam a institui¢éo.

Caso 2 / Casa do Povo Entrei na Casa do Povo de maneira muito diferente.
Juntei-me a um grupo de ex-alunos da escola (que funcionou no local de
1953 até 1981), com o intuito de reerguer este espago cuja histoéria, desde sua
criagdo por uma vertente progressista da comunidade judaica até a época
recente, é marcada por resisténcias, lembrancgas e ousadias. A situagao

era radicalmente oposta a do Centro da Cultura Judaica. Numa referéncia
jocosa ao titulo da publicagdo editada pelo Atelie 397 em 2013 — A alma

€ o0 segredo do negocio editado por Thais Rivitti —, eu diria que, enquanto

no Centro da Cultura Judaica o desafio era consertar a alma do negécio,

na Casa do Povo tratava-se de consertar o negocio onde a alma vibrava,
muito viva, porém, numa estrutura bamba. Porém, os gestos que fiz I como
curador e gestor sdo 0s mesmos aos que fiz no Centro da Cultura Judaica.

Comecei afinando o meu entendimento da historia da institui¢ao - organizan-
do, junto a esse grupo de ex-alunos, um seminario seguido de uma oficina de
planejamento estratégico cujo intuito era definir como usar (e abusar) da histé-
ria da instituigao a partir do contexto atual. Construimos entao um novo proje-
to e uma nova equipe, definindo os respectivos cargos. Iniciamos também um
primeiro trabalho de arqueologia de técnicas de gestéo, reproduzindo praticas
de movimentos judaicos juvenis socialistas. Todo esse trabalho foi possivel
gragas a reconstrucao da rede da instituicdo que resultou na eleigdo de um
novo conselho, composto por ex-alunos da escola. Ao mesmo tempo, esbocei,
com a nova equipe contratada, um fluxo de caixa baseado num novo modelo
de negdcio. Definimos os eixos curatoriais da instituigdo em consonancia com
sua historia e as necessidades atuais da cena cultural paulista. Resolvemos
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criar regras que podiam soar estranhas em um primeiro momento, mas cujas
estranhezas facilitaram o nosso posicionamento institucional: usar o espa-
G0 como meio; subutilizar o espago para tornar visivel o seu potencial ndo
realizado; ndo realizar exposi¢des ou temporadas (a ndo ser que os projetos
acolhidos pegam isso) para focar em outras/novas praticas artisticas; dividir
o tempo para compartilhar o espago; criar uma programagao sem grade fixa;
adaptar o espago e a nossa estrutura aos projetos acolhidos; ou seja, inventar
a estrutura necessdria a alma do negocio.

Resumo 2 Em diversos paises existem aulas de gest&o (marketing,

recursos humanos, contabilidade, direito) mas elas raramente olham para as
especificidades dos “mundos” onde o conhecimento adquirido sera aplicado
(arte, financias, industria textil, etc.) - como se bastasse ter essas ferramentas
para aplica-las em qualquer contexto, e como essas ferramentas fossem
neutras. Precisamos entender melhor quais sé@o essas ferramentas e como
usa-las. Precisamos investir este campo urgentemente. Parafraseando Suely
Rolnik (no artigo “Geopolitica da cafetinagem’, 2006), precisamos cafetinar

os cafetBes para criar as estruturas que queremos pois, somente assim,
conseguiremos criar novas formas de pensar. Enquanto diretores artisticos vém
sendo substituidos por diretores financeiros, nossa forma de resisténcia passa
também por investir esses campos. Sem esse trabalho, que tipo de instituicdo
teremos? Que tipo de produgéo artistica?

3. estruturas em construgao (10 minutos)

O encontro no qual essa fala se insere € intitulado “O Artista gestor e a potén-
cia independente”. Até agora, questionei a ideia de “independéncia’, mas talvez
seja 0 caso de focar mais na questdo da “poténcia”. Gostaria, neste sentido, de
destacar duas caracteristicas que me parecem fundamentais para entender a
poténcia das estruturas que construimos como curadores: suas flexibilidades
e suas aberturas.

3.1. estruturas flexiveis

Para quem vem da Europa, o Brasil parece, em um primeiro momento, fas-
cinante pela flexibilidade que oferece, pela possibilidade que se tem de criar,
errar, inventar outras maneiras de trabalhar, de pensar, de estar juntos. Isso
ndo se da sem um certo desgaste pois temos que construir as estruturas onde
atuamos do zero: precisamos aplanar o chao, erguer 0s muros, construir as
janelas e colocar os vidros! Ndo podemos apenas chegar e programar! Temos
gue construir os mundos nos quais agimos.

Este fantastico exercicio de imaginagado, porém, nunca encontra as condigdes
necessarias para existir além de um curto periodo de tempo. Tudo que cons-
truimos depende do esforgos de poucos e, uma vez que esse esforco cansa
(ou é contrariado por forgas conservadores), as estruturas desaparecem. Pou-
co importa o0 tamanho da iniciativa - da Pinacoteca ao MASP, do Atelié Aberto
em Campinas ao Alpendre em Fortaleza -, todas passam por momentos de
intensa renovagao e de intensa crise ou desaparecimento, em ciclos curtos
ou longos (de 10 a 20 anos no caso dos nossos principais museus). Talvez as
iniciativas de tamanho menor (espagos pequenos, publicagdes autoeditadas,
ateliés de artistas, etc.) sofram menos com isso ja que elas tém inscritas nas
suas esséncias as suas limitagdes temporais. Mas a vida curta de todas essas



iniciativas, a falta de registros dessas praticas, a nossa falta de conhecimento
da historia recente do mundo da arte no qual agimos, acabam enfraquecendo
0 nosso trabalho. Os gestos se perdem no tempo, o conhecimento sobrevive
apenas nos corpos dos que ali estavam e, aqueles que vem depois tém que
reinventar sempre a (mesma) roda. Gastamos muita energia para construir o
basico e - mesmo que a construgao do basico tenha algo de emancipador -
acabamos desgastados antes de termos conseguidos consolidar os nossos
esforgos e discursos.

Essa flexibilidade que parecia tao fascinante em um primeiro momento para
guem vinha de fora, soa mais como uma armadilha agora. Ela é a melhor ferra-
menta do enfraquecimento — e esquecimento estratégico — do nosso trabalho.
E claro que ninguém vai nos impedir de fazer o que bem entendemos j& que
tudo o que fazemos é fadado a morrer na praia. A censura politica deu lugar

a uma censura econdmica. Para colocar esse discurso em perspectiva vale

a pena ler o breve apanhado histérico “Lutaremos, e ai de quem se opuser ao
nosso esforgo” de Leonardo Aradjo em Espagos auténomos da arte contem-
poranea, organizado por Kamila Nunes, que tenta criar uma genealogia dessa
histéria na qual agimos.

Como ent&o nos colocar perante isso? Como pensar uma flexibilidade que
nao apague as nossas proprias iniciativas? Sem engessar as praticas futuras,
como criar as condi¢des para que, quem vem depois de nés, ndo tenha que
reconstruir tudo do zero? Como pensar a flexibilidade ndo na sua axiomatica
neoliberal, mas sim, em relagao a estruturas que se adaptam aos seus tempos
e a partir das quais podemos agir? Voltando aos termos deste encontro, como
pensar a flexibilidade como “poténcia™?

A Casa do Povo talvez seja um exemplo interessante disso. Brincando

com os termos que questionamos no inicio da nossa fala, e arriscando um
anacronismo 6bvio, gosto de pensar na Casa do Povo como talvez o mais
antigo “espaco independente” de Séo Paulo. Esse espago foi construido

de baixo pra cima; acolheu, por razdes politicas, as vanguardas teatrais

da sua época; sempre esteve em crise, e por isso, teve que se reinventar
constantemente; mas, talvez, o mais interessante seja o fato de que a

Casa do Povo foi justamente pensada para ser flexivel e se adaptar, com
grande resiliéncia, aos seus tempos. Baseada em premissas claras, a

Casa do Povo foi construida para ser o que seus fundadores chamaram

de um “monumento vivo’, um lugar de memaria onde lembrar - no caso,

dos judeus que morreram nos campos de exterminio nazistas - é agir. Isso
fez com que a Casa do Povo sempre funcionasse no ponto de encontro

da sua longa historia e das necessidades do momento. Seja qual for o seu
tempo, a Casa do Povo adaptou a sua arquitetura moderna, feita de grandes
plantas livres, aos multiplos usos que acolheu, construindo e destruindo
divisorias ao longo do tempo. Continuamos hoje com essa pratica so que de
forma sincroénica, adaptando constantemente os espacos - assim como as
nossas praticas - aos projetos acolhidos. Isso me parece qualificar a Casa
do Povo como “estrutura flexivel”: ndo temos grade fixa de programagao;
ndo impusemos formatos (no espago e no tempo), como exposi¢des ou
temporadas, aos projetos acolhidos; adaptamos a nossa arquitetura, 0 nosso
trabalho, as nossas fontes de financiamento e o0 nosso ritmo de trabalho a
programacgao que vem se fazendo e se desfazendo. A histdria e a estrutura
fisica da Casa do Povo permite isso e nds apenas o reforcamos. Mas, além
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disso, resistimos também para sempre deixar a Casa do Povo um tanto
subutilizada: os espagos nao sao todos utilizados e os que 0 sdo ndo o séo
sempre. Por que defender um direito ao 6cio dos espagos numa cidade onde
ha tanto falta por espago? A nossa ideia é que, mantendo os espagos um
tanto subutilizados, eles deixem de ser apenas flexiveis no presente, mas

se tornem flexiveis no futuro também. Cada um que entra na Casa do Povo,
consegue enxergar, de forma muito palpavel, olhando para as suas amplas
plataformas livres de mais de 300 metros quadrados, outros horizontes
possiveis, o potencial (ndo realizado, por definicdo) deste espaco, o que ele
poderia ser, e, por meio deste exercicio de imaginagao, cada visitante realiza
em parte esse potencial - na Casa do Povo, na sua mente, ou em outro lugar.

Resumo Nao basta criar estruturas que sustentam novas formas de pensar
e agir, temos que inventar técnicas de gestao que nos ajudem a manter
essas estruturas no tempo, como estruturas flexiveis, um tanto subutilizadas
e um tanto arruinadas, apontando para outras formas de estar no mundo.

3.2. estruturas abertas

A segunda caracteristica da poténcia das estruturas que construimos e

nas quais trabalhamos me parece ser suas aberturas. Na medida em que
temos que sempre reinventar as estruturas nas quais trabalhamos, acho
importante deixar borradas as fronteiras entre o dentro e o fora, entre os
bastidores e o0 que estd apresentado, entre o conhecimento sendo produzido e
o conhecimento produzido. A abertura das estruturas € uma maneira de tornar
visivel o trabalho de construgao de conhecimento sendo feito.

Estou envolvido numa experiéncia dessas, de forma muito literal, no projeto
de restauro da Vila Itorord, desde 2014. E um lugar bastante controverso
que pediria um andlise mais longa do que o tempo que temos aqui, mas
gostaria de destacar pelo menos um ponto do trabalho realizado Ia. Fui
convidado para pensar o formato do centro cultural a ser implementado

na Vila Itororé. O que eu sugeri foi abrir desde ja, o que poderia ser aberto,
mesmo que o conjunto a ser renovado estivesse em péssimo estado

de conservagao. Assim resolvemos abrir o canteiro de obras e pensar

o trabalho sendo feito neste canteiro como um experimento aberto de
centro cultural. Tudo |a esta exposto: 0s escritorios, a marcenaria, a obra,
os trabalhadores, as pessoas que passaram a usar o espago, os trabalhos
realizados por artistas convidados, assim como os conflitos que marcam

a historia recente da Vila. O lugar ndo esta resolvido mas esta aberto, com
suas imperfeigbes, suas duvidas e suas fragilidades. Quando nos perguntam
‘quando vai ficar pronto?”’, respondemos que ja esta pronto e que nunca
ficara pronto! A abertura do espago surge também como maneira de tornar
visivel e assumir a fragilidade da empreitada. Uma possivel imagem para
ilustrar essa ideia de estruturas “abertas” talvez seja justamente este texto
que estou escrevendo agora a partir das anotagdes da fala que fiz no
Atelieé397. Nao quis transformar essas anotagdes em um texto resolvido

e fechado nele mesmo, mas sugeri aos editores dessa publicagéo deixa-

lo aberto e inserir suas criticas, como um retalho de anotagdes, marcado
por oralidade, cheio de aproximagdes, como foi no dia em que o li... No dia,
alids, passei um pouco do meu tempo - dos 40 minutos que eu tinha - e
conclui de forma abrupta com uma citagéo. Farei a mesma coisa aqui.



Conclusao

Numa publicagdo que pensa outros modelos possiveis de gestéo a partir da
questéo da auto-organizagéo, Ana Vujanovi coloca a seguinte reflexdo: “Espero
que esteja claro que, focando em auto-organizagao, ndo pretendo apoiar a
autonomia da arte em relagéo a realidade social - como pedia o imperativo
moderno. Ao contrdrio: a énfase esta no fato de que a arte em si é um tipo

de pratica social e que, como tal, deve ser intensamente e seriamente con-
siderada, explorada e mudada. Por um lado, inumeros procedimentos que
constituem a sociedade na qual a arte € criada realizam violentas intrusdes

na provincia da arte, mas, por outro lado, a arte é esse espaco relativamente
privilegiado da esfera publica na qual se pode explorar até que ponto se pode ir
na andlise, criagdo e projecéo de uma nova sociedade. E por isso que conside-
ro que a arte é, em Ultima instancia, uma atividade politica.” (“Self-organization:
Notes on the subject-matter of the conference”).

Se a arte € uma atividade politica, acredito que o curador € um gestor cujo
papel consiste em trabalhar na articulagéo constante de novas associagdes

- criando novos agenciamentos - com o objetivo de produzir novas possiveis
praticas (ndo apenas artisticas) e, assim, outras sociedades possiveis. Mais do
que espacgos independentes, temos que construir iniciativas que, para existir,
dependem de muitos e de muitas coisas (juridicas, politicas, econdmicas, esté-
ticas, arquitetdnicas, entre outras), mas cujas dependéncias estejam justamen-
te escolhidas de maneira tatica (sem grandes estratégias por tras). Se derrubar
o mundo da arte vigente parece uma ilusao, podemos seguir lutando por meio
da nossa resisténcia, instaurando estruturas potentes, ou seja, estruturas cujas
poténcias estdo nas suas flexibilidades e nas suas aberturas; estruturas que
possam existir além dos seus idealizadores; estruturas que apontam para
outros futuros possiveis a partir da construgdo de outros presentes.

Benjamin Seroussi, Sdao Paulo

Fala pronunciada no dia 28 de
julho de 2015

Escrita finalizada no dia 20
de setembro de 2015
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O espelho do avesso12

Ana Luilsa Lima

[12] Texto desenvolvido

pela curadora e critica

de arte Ana Luisa Lima

para a exposicao homonima
de Carolina Krieger

realizada no Atelié Aberto

em outubro de 2012, como

parte da programagao do
Festival Hercule Florence.

Este texto foi impresso

e distribuido durante

o periodo de visitacéao

da exposigao. Ana Luisa

também participou da

Residéncia de Gestores da

América Latina em 2011; do

projeto “De peito aberto

| experéncia em critica

de arte”, realizado no

Atelié Aberto em 2012; e

do projeto "“Poemas aos
homens do nosso tempo”

realizado no Atelié

Aberto e na Casa do Sol
em 2013.
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E 0 menino com o brilho do sol

Na menina dos olhos

Sorri e estende a méao

Entregando o seu coragéo

E eu entrego o0 meu coragdo

E eu entro na roda

E canto as antigas cantigas

De amigo irmao

As cangdes de amanhecer
Lumiar e escuridao

E é como se eu despertasse de um sonho
Que nao me deixou viver

E a vida explodisse em meu peito

Com as cores gue eu ndo sonhei

E é como se eu descobrisse que a forga
Esteve o tempo todo em mim

E é como se entdo de repente eu chegasse
Ao fundo do fim

De volta ao comego

Ao fundo do fim

De volta ao comego

(Gonzaguinha em De volta ao comego)
— Podemos parar um pouco?
— Cansou de caminhar?

— Estamos indo para onde? Se eu souber,
talvez eu queira ir.

— E disso que estou falando.

— Mas vocé foi s6 siléncio desde que
comegamos a caminhar.

De repente somos assaltados por algum
vazio e isso, por si s, parece ser motivo
bastante de profunda angustia.



Mas ha vazios e vazios. Uns que significam a falta e outros que estdo inundados
de presencga. Naquilo que se sabe a falta, mora uma dor. Contudo, j se deu conta
daquilo que se faz presente ainda que ndo se pode nominar? E neste vazio que a
alma esta abrigada: onde ndo se sabe quando comega e termina um prazer.

Que possibilidade é essa de existéncia sem distingdo do sentir? Parece-me que
ha sempre uma animosidade que agucga o faro atras de qualquer conflito que
possa trazer de volta alguma sensagéo conhecida.

Saber-se quieto, apaziguado, é talvez o maior dos desafios. Ndo a toa é que
insistimos nos abismos da fala. Ha na fala o desejo de reagéo das coisas
desconhecidas. Como se os verbos pudessem animar tais coisas a deixarem
seus estados do inapreensivel.

O menino largou a méao do pai e correu até o ultimo banco do calgadao que
dava para a praia. Pds-se de pé no canto direito deixando as pontas dos dedos
sobrarem para frente. Exatamente dali, ereto e sem se mover, seu olhar estaria
completamente preenchido pelo mar.

O pai aproximou-se e perguntou: — Guilherme, o que esta procurando?

N&o sdo nas memdrias onde buscamos conforto? Naquilo que temos como
certo? Como se jogassemos uma ancora em algo que fora realmente vivido.
Ativamos a memoria em nossos estados de soliddo. Aquele insuportavel vazio
de estarmos sozinhos e sem sentido. Errantes.

E o0 que é a memdria sendo um grande vazio? Imaterial e incorpoérea. Ainda
assim é nesse lugar sem matéria e sem corpo que depositamos sentido. E
com isso, pensamos que também passamos a ter sentido.

Nesse instante somos o espelho do avesso. Como um mar que reflete o céu.
A face que da para fora é inquieta. Reflete e tem as cores do passado. No céu
tudo € passado. Algo acontecido anos-luz dali. Face adentro tudo é presente,
agora, vivo, pulsante. Quanto mais fundo, mais azul, mais escuro. Sdo outros
0s abismos.

— N&o estou procurando nada, pai. Ja achei.
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— O que achou?

Quieto e ensimesmado, Guilherme continuou ali de pé. Levemente irritado
com a constancia do pai em Ihe perguntar: - vamos, me diga, o que achou? Foi
quando se deu conta que talvez ter exatamente 7 anos, que lhe proporcionava
ter exatamente aquela altura, permitia so a ele ver o que via.

Ha tempos que tudo comecou a ter necessidade de ser sabido, conhecido,
nomeado, distinto: luz, sombra, céu, mar, verdade, mentira. Foi assim que nos
afastamos do legado do Deus que nos fez indistintos. Somos feitos de tudo e
de nada.

Como o mar, deixamos nossa face que da para fora refletir o que em ndés
é passado. E nos furtamos de mergulhar ca dentro, onde tudo é novo, vivo,
profundo e insonddvel. Somos feitos de superficie e abismo.

Certo dia, Guilherme havia perguntado ao pai o0 que era o horizonte. Seu
pai imediatamente lhe disse, sem duvidas, que era a linha que separava
0 céu e o mar. Mas, exatamente dali, ele tinha os pés sobre o horizon-
te. E 0 que via era céu-e-mar. Talvez, fosse algo que so ele poderia ver.
Por isso que seu pai jamais soube Ihe dizer em melhores palavras.
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NOTAS E REFLEXOES ACERCA DE
COMO SE MATERIALIZA ESTE LIVRO

Ruli Moretti

Dentre as publicagGes ja produzidas no
decorrer destes 18 anos, esta é a primeira
que se volta, unicamente, para a histoéria do
Atelié Aberto.

Como editora convidada, tive como
desafio entender do que se tratava o
projeto como um todo — a priori, um livro
comemorativo de 18 anos de um espaco
independente de arte contemporanea -
espago que frequentei e onde encontrei
amigos, conheci pessoas, troquei
experiéncias. Me vi em didlogo com
Henrique, Maira e Samantha, frente as trés
principais figuras que constituem a histdria
do Atelié Aberto, cheios de vontades e
lembrancas e envolvimento direto com
cada um dos projetos que foram realizados.
Conto aqui um pouco de como foi esta
experiéncia, e de quais caminhos este
encontro tomou para dar no livro que o leitor
tem em maos.

A partir de uma residéncia editorial
realizada em junho de 2015, nos
encontramos durante 15 dias para definir
a linha editorial a ser tragada. Tinhamos
ao nosso dispor uma pesquisa realizada
por Marina Pinheiro, que levantara todo
o material encontrado, e partindo de um
arcabouco de informagdes extremamente
detalhado e factual, fomos tecendo
possiveis conexdes entre 0 antes e 0
agora, a partir de uma linha do tempo,
uma trajetéria temporal, um olhar sobre os
projetos em sua ordem cronoldgica.

Tendo trabalhado, anteriormente, junto a
artistas e coletivos, sempre me deparei com
a questao de que o desenvolvimento do
trabalho, em si, ja seria a propria proposi¢ao
daquilo que se queira atingir. Nesse sentido,
a forma de operar do Atelié Aberto sempre
me pareceu correlata a forma com a qual
passei a atuar no campo da curadoria
e acompanhamento de processos. Em
outras palavras, pelo Atelié ter sempre
trabalhado com a possibilidade de abarcar
projetos nao necessariamente voltados
ao desenvolvimento de um produto final, o
proprio processo de se ajustar os vetores



de infraestrutura, desejos iniciais, recursos
disponiveis, interlocugdes possiveis e
conteudos abordados, para a partir daf
experimentar solugdes possiveis, € estar
suficientemente presente em cada situagéo,
para que cada solugdo emerja exatamente
das especificidades daquilo com o que se é
confrontado.

Como exercicio de ndo recorrer ao
recurso facil de aplicar ideias que ja se
tenham mostrado efetivas em contextos
similares, prescindir de modelos
préestabelecidos para apreender,
através da pratica, aquilo que ha de mais
especifico em cada situagao; uma forma
de desautomatizagéo do pensamento,
uma forma de nunca se deixar engessar
por solugdes que ja tenham se provado
eficientes; ao se ter um panorama geral
de diversos contextos, é possivel catalisar
somente aquilo que seja necessario aquela
situagéo especifica, abrindo méao de tudo
0 que se tenha vivido até entdo para ai sim
dar lugar ao novo.

0O trabalho entao, foi partir para um
didlogo no qual assumi a perspectiva deste
olhar de fora: por estarem, obviamente,
imersos no ritmo e contexto de concepgao,
realizagao e manutencao das atividades,
vale dizer que a oportunidade de debrugar-
se sobre esse material, 0 simples exercicio
de concentrar-se para pensar em como
contar para alguém que desconhece
aquilo que vai ser contado, em si, ja
permitiu outras organizagdes de discurso,
novos rearranjos, leituras, entendimentos,
atualizagbes de sentido.

A memoria, ativada pelo contato com
o material disponivel, ao ser verbalizada,
contaminava o outro, trazendo ndo so6
a memoria das coisas em si, como de
diversos elementos que circundam o
contexto de concepgao e realizagao
das atividades, e nesse exercicio de
esquadrinhar a matéria prima original,
fomos povoando este periodo de 18
anos com possibilidades de conexdes e
releituras, estabelecendo um percurso
por aquilo que so existiu entre as lacunas,

destacando conteudos essenciais,
relembrando pessoas, situagoes e
experiéncias que se refletiriam no trabalho
que se desenvolveu no semestre seguinte: a
memoria resgatada sendo ponto de partida
para a construgao de novas memorias.

Para pensar este grande livro como algo
gue ndo fosse somente uma representagao
daquilo que aconteceu, entendendo-se que o
todo ndo se enquadra em um sistema Unico
de se contar, ndo foi possivel pensar em
um s6 modo de contar essa historia, seja
pelo empenho necessario a moldar uma
narrativa Unica - forjar um unico enfoque, ou
um so6 formato - seja por assumirmos que
nao, essa historia, por todos 0s viéses que
passa, ndo cabe em um so relato, uma so
perspectiva.

Se por um lado percebemos ser
importante ndo deixar de fora um memorial
expandido de todas as atividades realizadas
até entdo, por outro lado, estabelecer
recortes que ressignificassem, a posteriori,
o rumo, tendéncias, opgdes e escolhas
tomadas no periodo, poderia facilmente
cair numa resolugao superficial: pelo fato
do conteldo apresentado estabelecer
relagbes néo so intrinsecas (entre os
préprios contetidos) mas extrinsecas - na
relagdo de concomitancia entre agentes e
situagOes daquilo que em Ultima instancia
poderiamos chamar de momento historico
-, tracar hipoteses que condensassem
essa experiéncia em categorias de analise
incorreria sempre em deixar algo de fora.

Talvez este recorte ndo pudesse ser
estabelecido agora, e talvez estabelecé-lo
funcionasse como um tipo de encerramento
que ndo correspondia a nossa vontade -
para que se lance um olhar historico, ndo
seria necessario encarar o objeto analisado
como parte de um passado, por mais
recente que seja? E o que acontece quando
esse passado recente de certa forma ainda
se mantém presente, reverberando como
€CO NO pProprio processo de concepgao
do trabalho? E, caso contrario, qual seria
esta forma de contar-se a historia do
tempo presente? Foi diante deste desafio e



destes questionamentos que também nos
deparamos; uma ideia inicial, surgida antes
quUe eu passasse a integrar o projeto, seria
a de contar com a participagéo de artistas
e neste sentido, optou-se por replicar uma
|6gica curadoria ja identificada como um
recurso proprio: a escolha de artistas

(em detrimento de obras ou projetos
especificos) e a ética de permitir que eles
operassem, livremente, conforme certas
especificagdes, que no contexto deste
livro foram um certo nimero de paginas,
um formato, uma orientacéo. A ideia de
curadoria voltada ao espago do livro.

Ao nos separarmos, passamos a trabalhar
a distancia: por e-mail, arquivos em nuvem,
inumeras conversas por skype. Numa
dinémica de trabalho em que os objetivos
iam sempre sendo reatualizados — a fim de
dar forma e sentido aos entrelagamentos
das relagdes que passaram a acontecer —
coordenamos pedidos de trabalhos para
artistas, a organizagao das partes do livro,
os textos selecionados. O exercicio foi o de
nao tomar o conteudo a ser apresentado
como um conteudo estatico. Para torna-
lo vivo, prescindimos do uso de alguns
procedimentos comuns: buscamos
nao produzir conteudo discursivo que
pretendesse lancar um olhar distanciado
sobre o que houvesse sido produzido.
Optamos por néo produzir textos que
ilustrassem este caminho; preocupamo-nos
com pontuar o percurso com recursos 0s
mais proximos de seu proprio contexto: um
facsimile de jornal, um texto que tenha sido
produzido a época, fotos das atividades,
em um exercicio de como falar das coisas
apresentando as coisas em si, deixando
para o leitor o arremate que |lhe couber.

Penso este livro como um processo de
condensagao de memoarias, uma sequéncia
de stills de um filme, o livro como uma
duragao: uma consecugao de paginas,
seguindo em dois sentidos, que podem
se tornar analogias a um percurso por
um espaco - relacao entre o percurso no
espaco e 0 percurso no tempo. Seria a ideia
de transcorrimento de tempo andloga a de
percorrimento de espaco? Se o livro/objeto/

obra s6 passa a ter forma no momento em
que ele é finalizado, ndo ha como prever

os sentidos que ele va tomar - assim como
abrir uma exposi¢do ou conversar sobre um
processo -, portanto, a essa forma aberta,
oferecemos algumas portas de entrada:

Selegao de trabalhos propostos
diretamente para integrar o livro, atraves
de um convite para produgao em um
determinado espago dentro da publicagao.
Um presente, um novo recorte, um trabalho
pensado para o suporte do livro. Um
momento transcorrido, ou aspectos das
trajetorias pessoais que se conectem
diretamente a historia do Atelié. Registros
de trabalhos, proposi¢des novas e textos
que apresentam relatos, reflexdes e ideias
que permeiam e se conectam ndo so a
esta trajetoria compartilhada diretamente
com o Atelié, como também a paralelos
estabelecidos entre iniciativas e processos
ocorridos durante o periodo no qual esta
historia se circunscreve.

Este lado do livro também é permeado
por paginas que optamos por chamar de
Memorias Inseridas: imagens de acervo que
nao se conectam diretamente a nenhum
dos projetos desenvolvidos presentes no
lado Dados, mas que de alguma forma
precisavam figurar neste livro.

Memorial das atividades realizadas,
separados em trés blocos correspondentes
as trés casas/sedes nas quais o Atelié
Aberto ja operou. Cada bloco abre com
um texto autoral produzido por um dos
coordenadores, trazendo informagdes
relativas ao contexto de cada casa, seu
espaco fisico, e a gama de possibilidades
de atuagdo que cada espago, em seu
momento, propiciou.

Ao final dos blocos, apresentamos os
conteudos especiais CineCaverninha, RUA e
mural de fotos - os dois primeiros referentes
a projetos residentes (com diversas
edigdes) realizados na Casa #3, e o Mural



de Fotos que faz referéncia ao mural que
existia no espago fisico, e que acompanhou
todas as mudangas de casa.

Ponte entre os dois lados do livro,
contendo textos produzidos pelos
integrantes do corpo editorial e pela autora
da pesquisa inicial.

Uma solugao para conectar visualmente o
carater dos projetos realizados foi a criagéo
de icones que operam como legendas,
informagdes complementares que podem
ser utilizadas como indice de navegacéo
a partir da orelha do livro, ilustrando como
cada projeto desdobra-se em diferentes
tipos de atividades.

indice remissivo (ou onomastico), no qual
podem ser encontradas todas as pessoas,
grupos, coletivos, locais de realizagéo
de atividades e parcerias que foram
estabelecidas durante esses 18 anos e que
flguram neste livro. Um mar de palavras,
que aponta para o fato de que a costura que
permeia o livro todo sdo as pessoas que
fizeram parte dessa historia.

Penso sobre um atributo especifico
da palavra, mais especificamente dos
nomes proprios: algumas culturas creem
gue os nomes dados aos individuos
correspondam a sua esséncia, ao papel que
desempenharao dentro da comunidade.
Muitas vezes o riito de passagem para a
fase adulta € marcado por um re-batismo
- com o nome definitivo que o individuo ird
carregar.

Penso acerca de uma suspeita, da

hipotese de que, ao atribuir-se um nome

a uma coisa, toda vez que pronunciado,
estejamos invocando seu sentido inicial;
como se através da repeticao, esse sentido
pudesse se incorporar a propria coisa,
conjurar nela os aspectos trazidos por
aquela palavra, pelos sentidos dados a

ela, tao arraigados pelo uso acumulado na
idade de um idioma, e que nos agarramos,
displicentemente, as palavras, confiando a
elas o poder de condensar aquilo que ainda
nao foi nomeado; e que uma vez batizado,
0 rebento passe a existir no mundo,
carregando aquele nome, e os significados
a ele atrelados, que nem obra, nem autor
poderiam prever.

Palavras novas surgem, palavras tomam
novos sentidos também; pelo uso social,
nos diferentes circulos de conhecimento; se
desatualizam, se reinventam.

A palavra escolhida para designar esse
livro € incomum; talvez por ela nao ter
ainda um sentido consolidado pelo uso
constante, tenhamos tido a licenga poética
de inventar pra ela o que gostariamos que
ela devesse designar. Nos afeicoamos a
ideia de que “meta” seria sempre esse algo
além, que fosse além da histéria contada,
gue trouxesse aspectos ainda inéditos, e
que “dados” fossem os fatos incontestaveis,
apresentados de antemao. Foi a partir dela
gue fomos balizando onde cada contetdo
deveria entrar, ja que era necessario ater-se
ao sentido que primeiramente atribuimos
a palavra, pelo fato do projeto ja ter sido
batizado de anteméo, quando as ideias iam
para longe demais, quando as vontades se
sobressaiam, quando a urgéncia de tornar
esse livro um testemunho fiel se tornava
de uma complexidade impraticavel. De
uma forma ou de outra, foi a partir dela que
conseguimos, tateando, dar nome para
aquilo que ainda ndo existia, pras conexoes
que foram se formando somente durante o
processo de trabalho, conforme as partes
do livro iam se materializando, as paginas
sendo diagramadas, o livro tomando forma.

No entanto, no decorrer deste processo,
nao pude deixar de notar que as palavras
em separado tomavam sentidos
diferentes: e que por acaso isso nao tinha
ocorrido a nenhum de nés; é claro que,
automaticamente, identificar a palavra meta
ao seu sentido usual nos colocaria numa
simplificagdo de sentido: batizar um livro
com um termo ja tdo banalizado por seu



uso constante na elaboragao de projetos.
No entanto, penso que ao final, sua meta,
que € inicial, que é comego meio e fim,
sempre foi dar um salto para além, para
além do formato com o qual estivéssemos
trabalhando, para além do que se possa
pressupor com um convite, para além
como uma abertura constante, que mesmo
num encerramento provisorio, continua
apontando para novos horizontes.

Finalizo com a lista de palavras que
encontrei no Diciondrio Analégico (ou
Diciondrio de Ideias Afins), ao buscar com
quais palavras as palavras meta e dados se
correlacionavam. O dicionario, para aqueles
que nédo conhecem, opera no sentido
inverso de um diciondrio comum (no qual
buscamos os possiveis significados e
usos para um termo especifico): a partir de
nuvens de palavras correlatas, podemos
consulta-lo quando sabemos o significado
que queremos imprimir, 0 Uso que
gueremos dar, mas buscamos encontrar
uma palavra exata para exprimir a ideia.

Limite; chegada; visao, campo de viséo,
observatorio, mirante, horizonte, vista do
alto, paisagem, perspectiva, panorama,
cenario; intengao: intento, vontade, tengao,
designio, pressuposto, intencionalidade,
mente, fim, finalidade, propdsito, intuito,
desejo, objetivo, programa, projeto; causa
final, raz&o de ser, escopo, alvo, mira,
empenho, sentido, para qué; desejo: gosto,
amor, agrado, aprazimento, contento,
tengao, intengao, fim, finalidade, anseio.

Evidéncia: fatos, a logica dos fatos,
premissas, dados, fundamentos; Raciocinio;
Suposicao: suposto, pressuposto,
postulado, teoria, principio, dados,
elementos, proposigao, premissa, tese,
proposta; Casualidade: auséncia de designio
na sucessdo dos acontecimentos; obra do
acaso, sorte, destino, felicidade, ventura;
surpresa, susto, coisa imprevista, lance de
dados.



O LUGAR DO DISSENSO 1

| Henrique Lukas|

Existe um problema de origem, uma
preocupacdo acentuada com o comego € o
fim. A necessidade de hipercodificagédo do
sensivel e a racionalizagdo abundante das
coisas nascem de um desejo de dialogo, de
querer entender (dar sentido), compartilhar
e inventar a experiéncia que € a vida, o estar
vivo. Muitas vezes € preciso se lembrar
do que vem antes, ou melhor, se lembrar
daquilo que €/esta. O inalcancavel que a
linguagem busca aoc mesmo tempo que o
acoberta e o transforma, o ponto de vista
da imanéncia. Nao se trata mais da partida
ou da chegada, mas o que acontece nesse
entre, na terceira margem do rio.

Vivemos hoje com uma sensagao de
autocontrole, gerenciando e construindo
nossa imagem e historia. Entorpecidos
por uma nogao de liberdade pautada no
consumo e em falsas possibilidades de
escolha, travestida de democracia. O estado
ja ndo parece dar conta de representar a
sociedade e o sujeito. A propria ideia de
nacionalidade entra em crise a0 mesmo
tempo que as fronteiras se fortificam. O
desejo é colocado como justificativa para
acao, mas sdo raros 0s momentos em
gue nos perguntamos o quanto N0Ssos
desejos e escolhas sdo estruturados por
uma cultura ocidental, branca, capitalista,
heteronormativa e, ainda, no nosso caso,
pés-colonial.

1. “Se existe uma conexao entre arte e politica,

ela deve ser colocada nos termos do dissenso,

o proprio cerne do regime estético: obras de arte
podem produzir efeitos de dissenso precisamente
porque elas nem déo ligdes, nem tém um alvo.”
RANCIERE, Jacques. Dissensus. On Politics and
Aesthetics (Londres: Continuum, 2010).

2. "Ele ndo tinha ido a nenhuma parte. S6
executava a invengao de se permanecer naqueles
espagos do rio, de meio a meio, sempre dentro
da canoa, para dela ndo saltar, nunca mais. A
estranheza dessa verdade deu para estarrecer de
todo a gente. Aquilo que ndo havia, acontecia."
ROSA, Guimaraes. Primeiras Estorias - A terceira
margem do rio (Rio de Janeiro: Nova fronteira,
2001).



A descolonizagao do pensamento, da
experiéncia e do desejo € um exercicio
didrio. Introduzir novas variagoes,
referéncias e conteldos na nossa
imaginagao € um caminho para se deslocar
perpectivas e instaurar novos mundos.

E naquilo que desloca, que se suspende,
deriva, naquilo que se deixa perder, é no
movimento e na pulsdo que existimos.

Neste contexto biopolitico, nos
esguecemos muitas vezes de perceber e
entender a importancia da cultura no nosso
dia apds dia. E preciso acabar com a cissdo
que divide o homem, tempo de entender
as coisas por inteiro, perceber suas partes
sem perder de vista 0 comum. Encontrar a
diferenga, produzindo novas possibilidades
de vida, criagéo e convivio, € um desafio,
uma escolha.

Anos se passaram e ainda gosto de
trabalhar com as defini¢cdes de arte e cultura
em Je Vous Salue SarajevoS. Nao apenas
pela enunciagéo da cultura enquanto
regra e arte como excegao, mas pela
complexidade que surge nesta afirmagao,
longe da dicotomia e/ou da dialética, mas
pela relagéo intrinseca de dependéncia para
coexisténcia de ambas. Existe um campo
tensivo entre a arte e a cultura e a criagao
de um lugar de dissenso € justamente
a poténcia desse encontro. Para isso, é
preciso tirar o lugar especifico da arte, ou
melhor, produzir novos lugares onde a regra
e a excecdo se confundem.

A cultura muitas vezes pode operar

como uma magquina de normatizagao,
atuando pelo consenso e o politicamente
correto - nivelando, equalizando e dosando
as intensidades. Ao mesmo tempo em
que sentidos e comportamentos sao
incorporados, adaptados e difundidos em
larga escala e alta velocidade pela cultura,
existem alguns automatismos, habitos e
estruturas do pensamento extremamente
dificies de mudar. Existe uma distancia
entre o pensamento enquanto discurso

€ 0 pensamento enquanto agao; e nessa
operacéo existe um conflito. E nessa zona
de atrito, nesse campo de forgas, que a
mudanga se torna possivel e acontece.

E preciso produzir novas estruturas de
pensamento que sejam incorporadas e
atravessadas pela nossa cultura.

A arte tem o poder de producéo e
intensificacdo do dissenso, entendendo
o dissenso como esse campo da
multiplicidade, de producao da diferenca
e do potencial da divergéncia. Por se
distanciar da légica da finalidade e operar
através da experiéncia estética, do campo
sensivel, a arte consegue criar rupturas,
mudar o curso da vida, produzindo e
agenciando novas perpectivas.

Assim como a politica, a arte tem o poder
de criar ficgdes. Uma ficgdo ndo busca a
representacéo e apresentagao da vida ou
de uma realidade, mas mostra o embate
direto do que ela é com a poténcia do que
ela poderia ser. Por isso a arte é sempre
politica, por mais que opere com uma
politica propria. A produgao de um lugar
de dissenso nédo € uma exclusividade de
algum tipo de instituicdo, espago ou lugar,
mas uma postura micropolitica em relagéo
avida.

3. "De certa forma, 0 medo é o filho de Deus, redimido na noite de sexta-feira. Ele ndo é belo, é
zombado, amaldigoado e renegado por todos. Mas nao entenda mal, ele cuida de toda agonia mortal,
ele intercede pela humanidade. Pois ha uma regra e uma excegao. Cultura € a regra. E arte a excegao.
Todos falam a regra: cigarro, computador, camisetas, TV, turismo, guerra. Ninguém fala a excegao.

Ela néo é dita, é escrita: Flaubert, Dostoyevski. E composta: Gershwin, Mozart. E pintada: Cézanne,
Vermeer. E filmada: Antonioni, Vigo. Ou é vivida, e se torna a arte de viver: Srebenica, Mostar, Sarajevo.
A regra quer a morte da excegao. Entao a regra para a Europa Cultural € organizar a morte da arte de
viver, que ainda floresce. Quando chegar a hora de fechar o livro, eu nédo terei arrependimentos. Eu vi
tantos viverem tdo mal, e tantos morrerem tdo bem."GODARD, Jean-Luc. Je Vous Salue Sarajevo (1993)

[transcrigdo narragdo em off]. vimeo.com/24772770




Resta-nos perguntar: como realizar a
criagao, mediagao e agenciamento da
arte hoje de uma forma que potencialize a
producao da diferenga e do dissenso? Quais
seriam os lugares existentes e inexistentes
possiveis para que esses agenciamentos
acontecam? Como produzir diferengas
que atravessem diretamente nossa
cultura transformando as estruturas do
pensamento e possibilitando novos modos
de existéncia?

O lugar do dissenso é um lugar de
encontro. Um lugar ndo é necessariamente
apenas uma demarcagao de um espaco
fisico. Assim como toda histéria, todo lugar
€ inventado e tem seu proprio tempo. Um
lugar nunca pode ser um, nenhum lugar
existe sozinho. Todo recorte traz dentro de
si mesmo a referéncia do que esta fora, do
outro, do todo - uma cosmovisdo. Sendo
assim, um lugar carrega consigo possiveis
modos de vida. Existem lugares especificos
e/ou nado especificos para a arte, a arte deve
ter o poder de invasao (e criagédo) de seus
e de outros territorios, arte nao deve pedir
licenga.

Seja uma instituigdo de grande porte,
espaco independente, centro cultural ou
até mesmo um espago publico, urbano,

o formato expositivo se tornou o lugar

e uma das formas mais recorrentes do
acesso a arte ao publico. Apesar dos
guestionamentos desse formato também
serem frequentes, a atuagéo e presenga

de um curador, o uso do texto curatorial
como apresentagao e contextualizagéo
dos trabalhos e das articulagdes propostas,
os créditos e legendagens das obras,

0s programas de monitoria, mediagéao e
acoes educativas, folder, catalogo, entre
outros artificios, nos direcionam para um
pensamento expositivo em comum. Seria
este o Unico lugar e forma de se permitir
esse encontro entre o publico e a arte? Por
que diferentemente do cinema, do teatro

e da musica, as artes visuais precisariam
de um auxilio e mediagédo na sua
‘compreensaa’ e recepcdo? O que se espera

em relagéo a produgao de conhecimento
nas artes?

Grande parte dos agentes e
equipamentos culturais assumem um
papel apaziguador das tensdes inerentes
da arte - uma perversidade similiar a
percepgao de cultura citada anteriormente
- "protegendo” de certa forma o publico do
desconforto e estranheza, diminuindo seu
embate, providenciando um distanciamento
legitimado pela sua condigao do "ser
arte". A propria cissao e existéncia de
lugares especificos para que arte exista e
acontecga nos leva a criar uma distancia
segura aos riscos que sédo imanentes de
uma obra de arte. Claro que algumas obras
trabalham justamente com essa questéo e
precisam estar em um espaco especifico
de arte (museu, galeria, etc.), um lugar
gue proporciona esse deslocamento e sua
legetimagao.

Em nome de uma pretenciosa
desqualificagéo do publico e de um habito
cultural, € comum o uso de todos os
artificios de uma exposigéo em proveito de
um esclarecimento, explicando, justificando
e reduzindo a multiplicidade de sentidos e
o potencial de cada obra (e da articulagéo
entre obras) em uma argumentagéo de uma
hipdtese curatorial. Entendo a importancia
desse pensamento expositivo, mas sao
raras as exposicoes que justamente
optam por intensificar essa divergéncia de
pensamento, buscando uma multiplicidade
de leituras e de experiéncias, permitindo
que a criagdo de sentido venha a partir
da experiéncia de quem vé/sente/ouve,
nao como um conhecimento dado, mas
construido em conjunto - nesse lugar entre
a obra e quem a presencia.

A partir do momento que uma obra é
introduzida no mundo, independentemente
de compreenséo e contexto, ela possui uma
vida propria, ndo € obrigatoriamente uma via
de comunicagéo direta, nem mesmo deve
ou nos exige algum tipo de "interpretagao’.



A escolha de se ocupar com essa etapa
especifica da cadeia de criagdo (o encontro
da arte com o publico) se d3, justamente,
pela importancia desse momento de tornar
a arte publica, permitindo que ela seja,
exista e acontega. Estes questionamentos
nao nos direcionam para o fim dos lugares
especificos de arte - sabemos a importancia
e necessidade desses espagos -, mas
buscam por uma multiplicidade de lugares
para que arte acontega, sejam especificos
ou nao, assim como publico, privado, grande
ou pequeno porte, rural, urbano, etc. E na
multiplicidade dos lugares do encontro entre
a arte e o publico, que novas possibilidades
de pensamento em arte se tornam
possiveis.

Uma das formas que se mostrou
interessante de se permitir o encontro
entre a arte e o publico é a abertura do
processo de pesquisa, criagdo e execucado
de uma obra. A criagdo de um vinculo e a
aproximagao direta do artista e o publico
potencializa essa multiplicidade de sentidos
e permite que o "conhecimento” seja
produzido através do olhar e da experiéncia
de cada um. Ver uma obra antes de estar
concluida, em processo, acompanhar
um artista, participar de falas, workshop,
poder presenciar suas transformacoes, as
escolhas do artista, referéncias, seu jeito
de falar, sua percepcdo de mundo, ou até
mesmo participar de algum modo desse
processo, sdo outras formas de se permitir
€ agenciar esse encontro.

A dismistificagdo da obra e do artista
também colabora com a redugéo das
distancias e minimiza a glamourizagao
gerada pelo mercado da arte. O texto
curatorial também pode e deve ser
entendido como um lugar mais criativo
e menos explicativo, potencializando as
multiplas camadas de leitura, mesmo
que seja trazendo questdes historicas,
filosoficas e conceituais, mas sem cair
na justificativa, no resumo, na sinopse, no
afunilamento dos sentidos.

Muita mais do que modelo ou anti-modelo
para a construgao desse encontro entre o
publico e as obras de arte, € interessante
se pensar em lugares, mantendo assim
nao apenas o lugar como um espago fisico,
mas nesse espaco subjetivo que surge no
encontro entre o artista, a obra, o publico, o
curador e o contexto.

Sem querer me perder na discussao
da problematica expressao independente
e suas variagdes (debate recorrente e
presente de outras formas nesse livro),
aproveito este espago para uma pequena
contribuigcédo da minha percepgao do
termo. Para além de um ideal ou de uma
associagao a uma liberdade incondicional,
‘independente"” hoje esta diretamente
relacionado a uma condigdo do fazer (o seu
engendramento) e o seu modo de operagéo
- uma pratica ligada ao acontecimento,
muito mais do que um pré-conceito ou
discurso inicial. Por mais que o proprio
modo de fazer pode, e acaba sendo, uma
forma de discurso.

Quando um projeto, espago, iniciativa,
festival, mostra, artista, curador se coloca
como independente, ndo significa assumir
uma postura de isolamento, neutralidade ou
distanciamento politico e econémico ou, até
mesmo, do seu contexto. Significa que com
ou sem recursos financeiros (publicos ou
privados), com ou sem apoio institucional,
com ou sem autorizagdo ou legitimizagédo
de qualquer natureza, o projeto vai
acontecer, ou seja, independente de como
serd realizada, a iniciativa se mantém viva (o
mesmo é valido para um curador ou artista
independente, sendo que ele mantém seu
trabalho ativo independentemente dos seus
meios de producdo). Claro que para manter
uma iniciativa ou projeto existe uma série
de demandas e riscos, mas a auséncia de
recursos financeiros acaba sendo o grande
obstaculo. Por esse motivo, muitas vezes 0s
"independentes"” sdo considerados projetos
de pequeno porte e/ou sem recursos.



Se por convengao, desejo, discurso ou
habito nos chamamos e nos reconhecemos
como espagos independentes € porque
fazemos e porque queremos e precisamos
de representatividade para criar estruturas
gue resistam ao tempo - apesar das
semelhancas e diferengas (que sdo muitas)
dos nossos espacos. Se o independente
esta relacionado ao fazer, ndo podemos
esquecer de colocar a dimensao e
importancia do tempo na analise desse
processo, assim como a relevancia dos
diferentes modos desse fazer. Acredito que
a multiplicidade do "como" engendrar uma
iniciativa ou projeto seja a base necessaria
para resistir ao tempo.

O herdi da cultura sempre existiu e
continua sendo uma postura recorrente e
presente na cena cultural independente,
incluindo artes visuais, teatro, danca e
cinema. Acredito, com certo romantismo,
na possibilidade de mudanga do mundo,
ou melhor, acredito que outros mundos sao
possiveis. Com esse intuito, compartilho
de uma postura de resisténcia, de guerilha,
de embate, mas sem cair (espero eu) na
armadilha do ego do herdi da cultura.

Existe um pensamento comum que
para se trabalhar com arte e cultura exige
sacrificio, como se esse fosse o Unico modo
de trabalho inerente a propria condigao
de se fazer arte. Ha um perigo nesse
pensamento, ja que ele pode ser associado
a uma glamourizagado as avessas, que
nao escapa de uma verticalizagdo e
hierarquizagao da cena cultural e de seus
agentes. A preocupacéao € tédo grande com
o modo do fazer (a entrega, o sacrificio, a
ideia de resisténcia), que esquecemos de
analisar muitas vezes o que tem sido feito.
Cabe a cada um viver as suas escolhas,
com ética, mas acredito que se essa postura
do herdi da cultura existe, ja que sacrificios,
muitas vezes, sao necessarios, ela ndo deve
vir sozinha se realmente queremos mudar e
instaurar novas possibilidades de trabalho
no campo da arte e cultura.

Outra aparigdo que assombra a rotina
dos espacos independentes € o fantasma

da sustentabilidade. Nos ultimos dez
anos, o termo sustentabilidade invadiu

0 vocabulario ndo s6 na area da cultura,
surgindo uma série de especializagdes,
cursos e poés-graduagdes com o tema.
Brinco e personifico a sustentabilidade
enquanto um fantasma pois ela sempre
esta presente e proxima, ao mesmo tempo
gue nunca parece se concretizar.

Por um periodo, cheguei a acreditar que
esse fantasma da sustentabilidade e os
aspectos financeiros e economicos que
assombram a cena cultural, atrapalhavam
as buscas e a criagao dos espacos
independentes. Pensei que em um modelo
ideal, as pessoas que comp&em esses
espacos deveriam se ver livres de sua
dependéncia financeira, mantendo assim a
criagao e suas buscas de forma preservada,
"livre".

Hoje penso que a propria necessidade
de sustento dos espacos independentes
e de ter que trabalhar, além das questoes
curatoriais, estéticas e conceituais, com o
lado econémico e financeiro como qualquer
projeto ou empreendimento, pode ser
visto como um potencial. A formagao seja
de publico, dos artistas, como também
Sua propria equipe, gestores e curadores
€ o alicerce dos espagos independentes.
Esses projetos produzem outras formas
e estruturas de gestao, possibilitando
novas relagées profissionais e formagdes
dinamicas e transdisciplinares - condi¢coes
gue intervém ndo apenas na proposta dos
espagos, como também na producao que
surge ali dentro.

Campinas sempre foi uma cidade
complicada, sua proximidade com Sao
Paulo traz vantagens e desvantagens.

Ao mesmo tempo que permite uma
aproximacgao e circulagao de artistas,
projetos, iniciativas, exposicoes e servicos
da capital, ela cria uma certa distancia
entre a cidade e a sua propria producéo. Ao
invés de buscar uma programagcao cultural
na cidade, muitos veem S&o Paulo como
um polo mais atratente, tanto para ver



exposicoes, pegas, espetaculos de danga e
frequentar restaurantes, como para encarar
uma vida noturna.

Existe uma ideia em comum: Campinas
tem os problemas de uma cidade grande,
mas nao tem nenhuma de suas vantagens
- consideragdo que tem suas verdades. Um
complexo de superioridade e de grandeza
também é recorrente, basta andar pelas
ruas comerciais e encontrar: "o melhor",

‘o maior", "o mais barato", "o mais incrivel",
seja sapato ou coxinha. Campinas € uma
cidade em que grande parte do seu lazer
€ 0 consumo, sao poucos os lugares e
programas possiveis que fogem dessa
|6gica.

Sem grandes opgdes de transporte
publico, a mobilidade na cidade também se
tornou um problema, sendo um dos motivos
e consequéncias do distanciamento de
Bar&o Geraldo (distrito de Campinas, "cidade
universitaria', gue hospeda a Universidade
Estadual de Campinas e a Pontificia
Universidade Catdlica de Campinas) de
seu centro; afastando os estudantes, suas
pesquisas, praticas, iniciativas e projetos
da propria cidade como um todo. Algumas
agbes como as ciclovias finalmente
comegaram a surgir na cidade, mas, ainda
assim, a maior parte dos deslocamentos é
através do carro.

Com prefeito sendo cassado ou
assassinado, Campinas tem um passado
politico complicado. Vivemos uma
histéria em que as politicas publicas de
longo prazo parecem ausentes, falta
planejamento e estrutura na area da cultura,
esvaziando, deixando as moscas ou até
mesmo destruindo grande parte do nosso
patrimonio.

O que temos - e muito, e cada vez maiores
- sao shoppings centers; € la que estao
todos os cinemas, exposigoes, teatros,
restaurantes e a maior parte do lazer que
a cidade oferece e usufrui. Um lazer que
poSsui uma série de catracas, muros e
barreiras invisiveis. Sabemos muito bem
que entrar em um shopping néo € algo
possivel para todos.

As politicas de producéo e financiamento
publico de projetos, grupos, coletivos
e espagos na cidade se resumem ao
FICC - Fundo de Investimentos Culturais
de Campinas - edital em constante
transformagao, um desdobramento do
antigo Prémio Estimulo. Ainda que tenha
melhorado (e muito), ele ainda opera com
termos, conceitos e uma visdo de projetos
culturais um pouco limitada, assim como
exigéncias e contrapartidas sem sentido,
como por exemplo, no caso de artes visuais,
a doagao de uma obra para o acervo da
Prefeitura, que, se durar e for preservada,
raramente vai ver a luz do dia.

Sabemos também que os editais sdo uma
forma de realizagdo de projetos especificos
e pontuais, e que nao colaboram muito
na construcdo de iniciativas e projetos de
longo prazo e/ou permanentes - por mais
gue ainda seja um grande mecanismo
de captacao de recursos da nossa
programagcao. A légica e regulamento
da maioria dos editais cooperam para a
criacao dessa relagao de dependéncia;
sao raras as possibilidades de aquisi¢cao
de equipamentos, reformas ou compra
de espago ou qualquer estrutura que
ultrapasse a duragao do projeto aprovado,
sendo necessario comegarmos do zero a
cada projeto. Essa inconstancia também
acontece quando o assunto é equipe, pela
dificuldade de manter uma equipe interna
fixa e com recursos e beneficios de acordo
com o mercado, sempre temos que formar
€ capacitar novas pessoas.

Fazer uma analise dos espagos e
equipamentos culturais na cidade é dificil,
afinal a instabilidade desses projetos
e iniciativas ou, até mesmo, a falta de
uma proposicao curatorial, dificulta a
resisténcia dos espagos ao tempo, assim
como construir uma reflexao critica de
Sua programacao e proposta. Deixemos
de lado o Centro de Convivéncia Cultural
de Campinas Carlos Gomes, ja que grande
parte de seu espago esta fechado por



guestdes estruturais - apesar de sua area
externa ser ocupada diariamente por jovens
e com a Feira Hippie aos finais de semana
-, 0u até mesmo, o Teatro Municipal José
de Castro Mendes, espago que foi reaberto
depois de ficar cinco anos fechado para
reforma.

Tomamos como exemplo, o Museu de
Arte Contemporanea de Campinas (MAC),
gue ndo possui verba propria para produgéao
de exposi¢cdes nem mesmo uma equipe fixa
ou curador. Seu funcionamento e proposta
se resumem a um edital de ocupagao
anual, oferencendo o espago, a estrutura
disponivel e auxilio na divulgagao. Porém
todos os recursos, incluindo financeiros,
flcam a encargo do proponente do projeto.

O Museu da Imagem e do Som de
Campinas é um caso a parte e possui
Sua poténcia. Apesar da auséncia de uma
proposta curatorial, o MIS, pela demanda
e caréncia por espagos na area central da
cidade, possui uma ocupagao organica
(mais livre), permitindo que as pessoas, 0s
projetos e as iniciativas tornem aquele lugar
vivo - uma ocupagéo de fora para dentro.
O cineclube e as exibi¢cdes audiovisuais
do Museu continuam resistindo ao tempo,
projeto fixo da casa, com curadores
e programadores convidados e/ou
voluntarios. Frequentei, por exemplo,
durante um ano, sessodes de esquizodrama
e clinica poética com o coletivo Devir, assim
COMO outros projetos experimentais que
sO podem existir a partir de uma redugao
de custos - por isso a nao locagao de um
espaco, possibilita que iniciativas como
essa continuem existindo.

A Estagao Cultura de Campinas também
tem uma ocupagéo interessante, cada vez
mais conquistando espaco, agregando
projetos e iniciativas para dentro. Apesar
de potente, esse formato de espaco e
centro cultural mais aberto, organico e
dinamico, fazendo com que o préprio
publico e agentes culturais da cidade
ocupem e preencham sua programagao,
apresenta seus problemas. A auséncia
de um pensamento curatorial tem como

consequéncia uma inconstancia na
programacéo, nas politicas de formagao,
manutencao de patrimonio e, até mesmo,
na proposta do espago. Esses espagos séo
interessantes, mas nao devem ser o Unico
modelo de gestao cultural e encontro do
publico com a arte e cultura em uma cidade.

0O modelo SESC ja € conhecido e a nossa
cidade conta com uma unidade, que tem
suas areas de lazer e esportes sempre
bem ocupadas, mas nem sempre nos
teatros, auditorios, mostras e exposigoes.
Nossa unidade do SESC encontra ainda
dois problemas centrais: a divulgagao e
estacionamento, ja que grande parte da
cidade se locomove apenas de carro.

N&o podemos deixar de reconhecer
a importancia e o papel dos Pontos de
Cultura na cidade, ligados a tradigao e
cultura popular ou grupos minoritarios,
transformando pela base seus locais e
contextos. Tive a oportunidade de trabalhar
por dois anos, como professor no Ponto
de Cultura Maluco Beleza, voltado para
usuarios do sistema publico de saude da
cidade - Centros de Atencéo Psicossocial
(CAPS) - e sua comunidade local, seus
projetos sao admiraveis. Alguns pontos,
grupos e espagos voltados as artes cénicas
também sdo recorrentes, principalmente em
Baréo Geraldo.

Apesar de uma certa acomodagéao
nebulosa que paira na cidade, ndo podemos
deixar de reconhecer uma melhora em
algumas politicas publicas no municipio.
Existem iniciativas, coletivos, projetos
e um recomeco da cena cultural de
Campinas, mas ainda muito incipiente e
sem estruturagédo ou articulacdo como um
todo; falta a construcdo de uma rede entre
0s agentes e equipamentos da cidade. A
grande dificuldade de Campinas sempre
foi resistir ao tempo, sendo necessario
recomegar do zero de tempos em tempos.
Precisamos construir um plano mais amplo,
estruturado e interligado, e diminuir nossa
dependéncia do poder publico (criando e
escolhendo novas dependéncias), obtendo
outros modos de gestao, estruturagao e
captagao de recursos.



Com relagao a arte contemporanea,

por mais que existam artistas, cursos e
universidades, sdo minimos (e inconstantes)
0S espacos, iniciativas e equipamentos

de Campinas; e essa lacuna influenciou
diretamente nos projetos e escolhas do
Atelié Aberto, que operou muitas vezes
como um centro cultural na cidade.

Em tempos de crise, € comum ouvir
que é preciso cortar verbas, recursos e
politicas culturais, ja que a cultura e arte
(assim como esporte) sdo excessos,
em contraposi¢do a salde, alimentacao
e educagao, recursos minimos para a
sobrevivéncia em sociedade. A nossa
percepcao de educagao tende ainda a ser
bem limitada, ja que opera com uma visao
de um conhecimento dado, da repetigao,
do fato, da férmula. De qualquer forma, ndo
temos como separar ou deixar de lado a
cultura na analise do nosso contexto.

Por exemplo, a corrupgao no Brasil e a
atual crise nao podem ser vistas apenas
sob a esfera econdémica, ela € um problema
cultural, que vem desde de uma postura "de
querer ganhar mais em cima do outro’, a
nogao do automerecimento, a "politica do
malandro', ndo pagar impostos, o eterno
estudante (falsificagéo de carterinhas para
meia entrada) e por af vai. Faz parte da
nossa cultura achar que a gente merece
mais e 0 outro merece menos, mas ainda
assim, ndo vemos isso como problema,
dangamos conforme a musica.

Esses pequenos habitos e formas
de lidar com a rotina, operam desde o
universo micro ao macropolitico. Nosso
conformismo e aceitagcdo do contexto
("¢ assim mesmo' ou "'sempre foi assim,
sempre vai ser"), muitas vezes nos impede
de criar um embate, de nos posicionar
politicamente e assim, de poder mudar. A
mudanga pode comecar de dentro para fora
ou de fora para dentro, mas, para que ela
se concretize de fato, deve atravessar os
aspectos culturais da vida biopolitica.

As expectativas, exigéncias, dependéncias
e a0 mesmo tempo o desejo de autonomia
em relagdo ao governo também precisam
ser repensadas. Nao podemos nos ausentar
de algumas discussoes ou esperar, jogando
todas as responsabilidades nas méos do
Estado. Sabemos e estamos cansados
de ouvir todos os problemas tanto de
corrupgao como do maior e mais elevado
indice de impostos em cima de tudo que
fazemos, compramos, comemos. Ndo € o
momento de questionar como e onde esse
ciclo comega, mas sim, interromper essa
corrente. Para querer poder, cobrar e exigir,
devemos comegar nesse ambito micro, no
nosso entorno, nossa vida. I1sso vale, nao
apenas para aspectos econémicos, como
também na nossa relagéo com o lixo que
produzimos, a forma como utilizamos
NOSSOS recursos, como nos locomovemos.
O discurso e 0 pensamento devem existir
enguanto agao.

Passar por uma crise nunca é facil, toda
mudanga é dificil. A crise pode e deve
ser vista como um lugar de poténcia, de
possibilidade de reflexdo e mudanga.
Tempo de abandonar o discurso niilista
e corformado desse periodo e tentar
enxergar esse campo de forcas como uma
possibilidade de criar novas estruturas. Isso
€ valido para os espagos e equipamentos
culturais de qualquer natureza. Por mais que
verbas, medidas e recursos sejam escassos,
precisamos ser criativos. Os problemas,
a instabilidade e a auséncia de recursos
devem servir de motor para mudancas
na base, assim como para se pensar 0s
proximos passos do cenario cultural.

Nao podemos dar as costas para o
esvaziamento das instituicdes ou museus
de grande porte, responsaveis pela
manutenc¢ao do nosso patrimonio. Talvez
seja exatamente esse 0 momento de
aproveitar essas estruturas que ja existem
para pensar novos modelos de gestao
e curadoria, assim como resignificar a
preservagao, arquivamento, manutencao
e invengdo da nossa memoria, historia e
patrimonio.



Por operar, também, através do imaterial,
o indizivel e com o inexistente, a arte e sua
experiéncia muitas vezes ndo podem ser
enquadradas, ou mesmo, quantificadas.
Por mais dificil que seja identificar e
mapear as mudangas, sua origem, seu
tempo e percurso, sabemos que a arte,
justamente pela auséncia de finalidade, é
também agente no engendramento desses
processos. Mesmo que invisiveis e de
dificil estudo, eles estdo ali, existem como
matéria escura. Como gestores, curadores e
artistas, temos que trabalhar com todos os
lados, com o todo. Por mais que operemos
com agentes, espacos, politicas, publico
€ recursos que ja existem, nao podemos
deixar de lado o inexistente.

Sempre tivemos uma relutancia no
uso da palavra curadoria no contexto
do Atelié Aberto, ja que grande parte do
nosso trabalho estava no agenciamento
de processos, encontros, ideias, lugares
e pesquisas, experimentando, abrindo e
criando espago para o0 que esta por vir, 0
gue ainda néo existe. Prefiro pensar que
ao invés da inexisténcia de uma curadoria,
nosso trabalho pode ser visto como
uma curadoria do inexistente, trazendo
nao s6 uma dimensao tedrica, historica,
investigativa e propositiva do oficio, mas
também um aspecto afetivo, intuitivo, até
mesmo mistico. Muitas vezes, mais do que
um conceito ou pesquisa, nossa atuagao
foi o fazer, permitindo, potencializando e
agenciando encontros.

Esse livro, assim como o Atelié Aberto, €
mais um lugar de encontro que so existe a
partir do outro, de quem |é€. Com diferentes
possibilidades de leitura, reflexées e ideias,
ele foi pensado como um lugar de dissenso,

sem acordo ou desfecho, uma conversa
aberta. Através de artificios, ferramentas

e mecanismos que foram usados para se
pensar e Compor 0 N0SSO espaco ao longo
da histdria - 0 nosso modo de fazer, pensar,
conceber e produzir projetos - abrimos esse
didlogo.

Pensar lugares, sejam fisicos ou
subjetivos, para que encontros e
agenciamentos aconte¢cam, pode ser uma
maneira de (des)organizar o campo de
forgas, intensificando o engendramento do
dissenso. Existem outros lugares entre o
publico e o privado, o formal e o informal,
o grande e 0 pequeno porte, 0 existente e 0
inexistente, "dependente” e "independente’,
a esquerda e a direita, entre o que é dado
e 0 que é meta. As vezes, a postura mais
radical é criar e ficar nesse entre, nessa
encruzilhada, na terceira margem do rio.
Seja |3, ca ou aqui no meio, que outros
encontros, lugares e mundos sejam
possiveis.

4."E uma parte do Universo que os astrénomos sabem que existe, mas ainda ndo sabem exatamente
o0 que seja. E matéria, porque se consegue medir sua existéncia por meio da forga gravitacional que
ela exerce. E é escura, porque ndo emite nenhuma luz. Essa segunda propriedade € justamente o que
dificulta seu estudo. Todas as observagdes de corpos no espago séao feitas a partir da luz ou de outro
tipo de radiagao eletromagnética emitida ou refletida pelos astros. Como a matéria escura nao faz
nenhuma dessas coisas, é "invisivel'. Ainda assim, sabe-se que ela estd |8." ARAUJO, Tarso. Edigédo 54 -
Mundo Estranho. mundoestranho.abril.com.br/materia/o-que-e-materia-escura




ARTE, OS PROJETOS DE VIDAE A

OS ESPACOS INDEPENDENTES DA
SOCIEDADE DO FUTURO

Maira Endo

Desde o principio dos anos 2000, é
perceptivel o crescimento da cena de arte
contemporanea independente no Brasil.
Neste cenario, dentre outras iniciativas,
0s espagos de arte independentes — ou
auténomos, autogeridos, alternativos,
intencionais - sdo as grandes estrelas.

Com base em um mapeamento dos
mapeamentos realizados pelos projetos
Art.éria (Kamilla Nunes), Rede E.E.I.

(Edson Silva/Casa da Ribeira), Circuitos da
Desdobra (Fabiana de Moraes), Cadernos de
Gestao (Lilian Maus/Subterranea) e Espagos
Independentes (Atelié 397) — reconhece-

se a existéncia de cerca de 100 destes
espacos em atividade em todo o Brasil. Este
numero, por si so, revela a necessidade e
urgéncia em definir meios néo institucionais
para a criagéo e difusdo das artes visuais no
contexto nacional.

Concomitantemente a expansao da cena
independente, em resposta a demanda
por profissionalizagdo do setor cultural
brasileiro, comegaram a surgir cursos
universitarios em Gestado e Produgéao
Cultural. Hoje, existem dezenas de cursos
em todo o Brasil que podem ser conhecidos
através da plataforma de mapeamento
da formagao em organizagao cultural no
Brasil, criada pela Universidade Federal da
Bahia (http://www.organizacaocultural.ufba.
br). No entanto, estes cursos abordam a
gestao e produgao desde uma viséo macro,
considerando o contexto tipico de grandes
equipamentos e empresas produtoras e
gestoras de bens culturais.

Considerando o grande nimero de
espacos independentes espalhados por
todo o Brasil e a inaplicabilidade dos
conceitos, estratégias e ferramentas
oferecidos pela educagao formal em
suas iniciativas, teve inicio um processo
paralelo de intensificagdo do debate acerca
desta gestao micro. Apesar do receio
de engessamento e burocratizagéo dos
processos compartilhados por muitos
artistas-gestores, como alternativa a
educagédo formal, irromperam no inicio
da década de 2010 muitos projetos cujas
propostas eram impulsionar o didlogo e o
intercambio de conhecimentos acerca da
gestdo. Na mesma época, foram criados



pela Secretaria de Cultura do Estado de
S&o Paulo, dois editais do ProAc (Programa
de Acdo Cultural) voltados especialmente
para financiar a programagao, custos de
manutengao e a pesquisa em torno dos
espagos independentes de arte paulistas.

Um dos mais presentes pontos de
discussao entre artistas-gestores de
espacgos independentes, diz respeito
justamente a nomenclatura utilizada para
definir estas iniciativas que, apesar de
carregarem muitas diferengas entre si,
sao geralmente encabegadas por artistas,
acolhem a produgéo de artistas jovens
ou iniciantes (ainda ndo plenamente
consolidados profissionalmente) e
posicionam-se como resistentes ao
mercado da arte e, principalmente, a
estrutura, organizacao e funcionamento das
instituicoes culturais tradicionais. Em ultima
instancia, ser independente significa ndo ser
regido pelas normas institucionais, hoje em
voga.

Ainda sobre a questao da nomenclatura
‘independente”, assumo que, da
necessidade de autoafirmar-se como
espago (e aqui ndo me refiro a um espago
fisico) onde a arte pode manifestar-se
livremente e sem interferéncias indesejaveis
de agentes externos, como o mercado,
resolveu-se fazer uso de um exagero que
me parece intencional, uma hipérbole. Afinal,
relagdes de dependéncia sdo intrinsecas a
esséncia humana e a vida em comunidade
e aqui estamos. Entendido desta forma, o
termo “independente” reflete a autonomia e
liberdade no processo criativo e na geragao
de conteldos, ndo estando diretamente
ligado ao modelo de financimento ou
microtrama econdmica, social, ambiental
e cultural onde o espago esta inserido. Ou
seja, um espacgo independente pode ser
visto como aquele que busca estabelecer
praticas que tenham a capacidade de
manter a arte produzida ali dentro, livre e
auténoma. Em outras palavras, a gestéo é
interdependente até o ultimo fio de cabelo
mas a arte nao precisa ser. E, a meu ver,
esse deve ser nosso foco.

Vale lembrar que o termo “independente’,
ja conhecido pelo grande publico da cultura

e vinculado as producdes que ndo séo
parte do mainstream, também é utilizado
por outros meios, como o da musica, teatro
e cinema. E aqui, como uma provocagao
extra e isolada da discusséo levada a cabo
neste texto, cabe citar o artista de multiplas
praticas ou como ele mesmo define, multi-
layered, David Blamey:

'E importante que alguns artistas e
curadores organizem seus proprios
projetos. O mundo da arte conta

com produtores independentes para
desafiarem sua base de poder tal como a
democracia s6 pdde florescer com uma
dose de dissenso. Enquanto as novas
ideias e praticas forem assimiladas no
grande circuito, a cultura predominante
do consenso permanece protegida e a
base de poder se mantém. Projetos auto-
organizados expressam uma urgéncia
em substituir a falta de discurso sobre
certas questbes, assim como oferecem
uma versao menos cerceada dos
processos de produgéo cultural de cada
um."

Na cena independente de Berlim, apesar
de existir uma infinidade de termos em
inglés ja utilizados — como artist-run space,
independent art space, self-managed art
space, alternative art space, non-profit
art space - um espaco independente é
comumente chamado de “project space”.
A traducéo livre seria “espago de projeto”.
Entendo que este termo refere-se a um
espacgo de arte que constroi-se sobre
um projeto que, por sua vez, é definido a
partir da lacuna percebida pelos artistas
envolvidos. Este projeto € a base do
espago sobre a qual desenvolvem-se
outros projetos, ou seja, € ele quem aponta
diretrizes e objetivos, orientando o trabalho
desenvolvido dentro dos espagos ao longo
dos anos.

Retomando a questéo da autonomia,
segundo Kant, autonomia € a capacidade
da vontade humana de se autodeterminar
segundo uma legislagdo moral por ela
mesma estabelecida, livre de qualquer fator
estranho ou exégeno com uma influéncia
subjugante, tal como uma paixao ou uma
inclinagao afetiva incoercivel. A primeira



observagao a fazer é que, segundo a visdo
de Kant, a autonomia é uma capacidade da
vontade humana, esta ligada as pessoas

€ ndo a seres inanimados, como espagos
de arte: a arte s6 pode ser autbnoma

se as pessoas quiserem que ela seja.

Isso significa que um espaco e a arte
acolhida serdo auténomos, se as pessoas
que o fazem e a produzem, o forem.

Ainda segundo Kant, um ser auténomo
deve, obrigatoriamente, proteger-se de
fatores externos que exercam influéncia
dominadora: ndo ha necessidade (e a meu
ver nem € desejavel) de bloquear o fluxo de
trocas e a relagdo com o contexto, apenas
manter-se fiel a sua legislagdo moral ou
esséencia.

Os espagos independentes estao,
portanto, inseridos dentro de um contexto,
um sistema que envolve todos os agentes
com quem é estabelecida, ou pode ser
estabelecida, uma relagao de troca ou
dependéncia, seja um colaborador, parceiro,
prestador de servigo, frequentador ou
financiador/patrocinador. No geral, faz
parte de sua natureza buscar um diglogo
com o que fisicamente o circunda: o bairro,
a cidade e seus moradores - vizinhanga,
amigos, familia, artistas, curadores,
pesquisadores, criticos, educadores,
frequentadores, comércios, servigos,
instituicoes, empresas de porte e instancias
publicas. Uma grande e complexa trama.
Ora, um grupo de artistas que pretende
organizar e gerir um espago de produgao,
pesquisa, difusdo e formacgéao, precisa de
ajuda, ndo? Sim, claro que sim!

Muitos espacos independentes tem
vida curta: a grande maioria consegue
chegar aos 4 ou 5 anos, alguns conseguem
completar 7, 8 ou 9 anos e poucos atingem
mais de 10 anos de existéncia. Apesar da
sustentabilidade financeira ser desejada
por uma parte dos que fecham as portas,
existem outros que entendem um espago
de arte independente como naturalmente
efémero, zona temporaria ou transitéria que
orienta sua existéncia de forma organica e
espontanea, alimentando-se do entusiasmo
das pessoas envolvidas. E ai chegamos
a outro ponto de debate: a necessidade
destes espagos estabelecerem-se de fato.
Afinal, eles surgem apenas para suprir uma

necessidade momentanea, uma lacuna
num espago de tempo, ou deveriam buscar
formas sustentaveis para sobreviver?

A resposta a esta questao, acredito,
nao existe. Isso porque a existéncia dos
espagos esta diretamente ligada aos
desejos e entendimento do gestor, como
artista, individuo e cidadao. Um espago
geralmente nasce de uma lacuna percebida
por um grupo de artistas, seja em suas
proprias vidas, seja no ambito cultural,
social e politico. Essa lacuna desperta os
desejos que serao os motores do espaco:
gera o entusiasmo que literalmente os
mantém vivos. E faz-se isso coletivamente
pelo desejo de troca e trabalho colaborativo
mas também porque provavelmente
nao seria possivel, ou muito dificil, fazer
individualmente. Os artistas-gestores
imprimem no espago suas caracteristicas
de personalidade, visbes de mundo e
pesquisas artisticas: os espagos podem
ser personificagdes de seus gestores ou a
extensdo de seus corpos.

Mas as lacunas ndo séo permanentes e,
uma vez preenchidas - a finalizagdo de um
processo em curso, o fechamento de um
ciclo, a substituigao de antigos por novos
desejos - podem anular as motivagdes de
um artista-gestor. Por outro lado, as lacunas
sdo infinitas, assim como a capacidade
humana de criagao. Além disso, as parcas
politicas publicas de cultura dificilmente
acompanham a (r)evolugdo que acontece
no dia-a-dia de quem vive a arte. Quando um
ciclo se encerra, o artista-gestor precisa ser
instigado por uma nova lacuna, revelando
novas ambigdes profissionais, vivenciais
e/ou de pesquisa que s6 poderiam
concretizar-se dentro de um espago
independente. E assim sucessivamente, até
gue o artista-gestor passe a enxergar seu
espaco como um projeto de vida: o lugar
do impossivel, do novo, do transgressor,
do critico. Isso explica a transmutabilidade
caracteristica dos espagos independentes
de arte.

Acreditando ou nao que um espago
desta ordem deve perdurar no tempo
para inserir-se nesta trama a contento
— alimentando-se de recursos externos
para atender a demandas que ndo podem



ser realizadas pelos artistas-gestores - €
preciso, em algum momento, desenhar um
plano de agdo e desenvolver estratégias e
ferramentas de gestao. E digo “em algum
momento’ porque acredito que ndo vale a
pena introduzir este tema logo que o espago
nasce, quando as cabegas dos artistas-
gestores estdo a todo vapor, no auge
criativo, transbordando de sonhos e desejos.
A hora certa para fazer um planejamento
deve ser definida pelos envolvidos. Ai entra
em cena uma ferramenta fundamental que
€ parte de todo artista-gestor: a intuigao.

Dentro de um espago independente, para
produzir e difundir a arte, também é preciso
dinheiro, dinheirinho ou dinheirdo. Claro que
tudo pode ser feito com uma verba minima
- neste caso geralmente dos artistas-
gestores e do artista convidado - mas, ao
meu ver, ao longo do tempo, investir e ndo
ser remunerado por seu trabalho pode ser
um grande problema. Ao principio, quando
a maioria dos projetos acontece desta
forma e o entusiasmo salta pelos olhos,
as relagdes de troca estabelecidas com os
envolvidos e os vinculos criados, nutrem e
recompensam o artista-gestor.

O sentimento de pertencimento também
pesa: um artista que esta estudando,
formando-se ou produzindo seus primeiros
trabalhos tem dificuldade em encontrar
seu lugar ao sol. Quando passa a existir
um espaco fisico que acolhe o artista e sua
producao, que abre a porta para didlogo
com outros e ainda recebe um publico
com desejo de interagao, abre-se caminho
para outra necessidade do artista: a de ver
seu trabalho legitimado de alguma forma,
reconhecido como existente pelos outros.
Isso, mais a a sensagao de ser parte de
uma comunidade, empodera o artista. E
todo artista gosta de ter poder sobre sua
producao.

Mas com o passar dos anos, quando fica
evidente que esse poder é fragil, projetos
gue dependem unicamente de recursos
proprios devem ser meros coadjuvantes,
levados a cabo somente quando a captagédo
de recursos ndo tem sucesso, mas existe
um desejo incontivel de realizar o projeto. A
verdade é que ndo ha escapatoria: uma hora

sera preciso dar conta das despesas da vida
e dos sonhos que envolvem dinheiro, sejam
viagens, estudos ou filhos.

Considerando o espago independente
como projeto de vida de seus artistas-
gestores e partindo de um inevitavel estado
de interdependéncia que implica num
fluxo constante material e imaterial entre o
espago e seu meio, a pergunta que ndo quer
calar é: qual o caminho para alcancgar essa
sustentabilidade financeira (ou equilibrio ou
estabilidade)? Me parece que tudo resume-
se a como o artista-gestor administra esse
fluxo material e imaterial, isto €, como o
espagco interdepende de agentes ou fatores
externos e cria sua cadeia de relagoes, seu
subsistema. Compreender bem o meio
(fisico, social, cultural, politico, econémico
e ambiental), enxergar as possibilidades
de troca dentro do network, conhecer as
ferramentas de comunicagao para gerir
este fluxo e mecanismos para controle
de “resultados” é, portanto, um primeiro
passo bem dado. Pensar e discutir tudo
isso nao é suficiente: é preciso colocar no
papel, na planilha, na tabela, no fluxograma.
E essa é a parte divertida! Existe outra
bem mais enfadonha que diz respeito as
questoes juridicas, financeiras e fiscais.

Por fim, é preciso informar-se sobre todo
esse universo e dar conta de entender um
pouco de tudo. Sim, transformar um espago
independente em projeto de vida néo €
moleza! Mais do que tudo, é preciso querer
e acreditar muito.

Comecemos falando de modelo de
flnanciamento: a estrutura adotada
pelo espaco independente para levantar
recursos. Precisamos lembrar que a cena
independente das artes visuais em varios
paises da Europa, bem como de algumas
cidades dos Estados Unidos, esta alguns
passos a frente da realidade brasileira. Para
se ter uma ideia, 0s primeiros espagos
independentes em Berlim surgiram na
década de 70, sendo que o numero de
espacos em atividade na cidade € maior
do que o numero de espagos em todo
0 Brasil. Um olhar sobre os espagos
berlinenses que existem ha mais de 5 anos,
a andlise de seus modelos de gestéo e de
financiamento e a produgéo de estudos
de caso dos que se destacarem, pode ter



grande utilidade para a cena brasileira. Vale
a pena acessar o http://www.projektracume-
berlin.net/interaktivekarte/ para conhecer

o desenvolvimento da cena independente
das artes visuais em Berlim ao longo das
Ultimas décadas.

Uma caracteristica de um bom modelo de
financiamento — e que determina o grau de
“independéncia” do espago - € a diversidade
de fontes de recursos: depende-se pouco
de cada fonte, ndo sendo construidas
relagdes de extrema dependéncia com
nenhum agente externo. A combinagao de
varias fontes de recursos na elaboragao
de um modelo de financiamento, contribui
bastante na manutengéo do equilibrio e da
estabilidade do subsistema que envolve
0 espago independente. Resta entdo a
escolha, depender de qué? A existéncia de
um espaco pode depender financeiramente:

1. Verba publica (através de politicas
publicas de cultura, editais ou Leis de
Incentivo Fiscal);

2. Patrocinio direto de empresas;

3. Doagdes de pessoas juridicas ou
fisicas;

4. Financiamento coletivo (crowdfunding);
5. Geragdo de receita (por comércio de
produtos ou prestagéo se servigos);

6. Investimento proprio, ou seja, dos
artistas-gestores; e/ou

7. Investimento dos artistas e outros
participantes envolvidos.

A fonte de recurso é um fator
determinante do projeto uma vez que
sua obtengéo envolve, geralmente,
condicoes e exigéncias delimitantes. No
caso de verba publica através de editais,
fontes comumente usadas pelos espagos
independentes, é preciso estar de acordo
com seu escopo, atender a pré-requisitos
e oferecer contrapartidas, entendidas
geralmente como atividades de formagao
e medidas para democratizagao e
acessibilidade. A mim me parece estranha
a exigéncia de contrapartidas em projetos
de arte ja que, a meu ver, atividades de
criagdo, difusao, critica ou pesquisa tém
tanta importancia (e sdo tao carentes de
recursos) quanto atividades de formagéo
€ nao precisam, necessariamente,

caminhar sempre juntas. Além disso, uma
exposi¢ao ou uma pesquisa tém poder de
transferir e produzir conhecimento dentro
de quem as acessa. Ja no caso de verba
publica via Leis de Incentivo Fiscal (ou
mesmo patrocinios diretos de empresas),
preocupa-se em atender a necessidade do
patrocinador pelo marketing cultural e ao
plano de comunicagao da empresa que,
frequentemente, ja define o tipo de projeto
a ser financiado de antemé&o. E aqui vale
enfatizar que ndo faz sentido algum que
empresas determinem alocagées de verba
publica segundo interesses marketeiros.

Mas apesar de serem muitas as
evolugbes necessarias com relagdo as
politicas publicas, sejamos otimistas e
olhemos com atencao para a programacao
gue 0s espagos vém promovendo
atualmente. Se, por um lado, a Lei Rouanet
tem sofrido alteragdes e ajustes que vao de
encontro as reclamagdes dos artistas, por
outro, vemos os editais multiplicando-se nos
ultimos anos e a tendéncia em ampliarem
e diversificarem seu escopo - abarcando
praticas ndo comercializéveis e/ou focados
em processo e ndo em produto (como
as performances, videoarte, instalagoes,
livros de artista, intervengdes, residéncias,
atividades de formagéo, publicagéo de
contelidos em formatos diversos).

Dentro deste cenario, 0s artistas-
gestores tém se mostrado cada vez mais
sagazes no momento de captar recursos,
adequando suas ideias as exigéncias, e
também ao realizar o projeto, inclusive no
que toca a flexibilizagao de cronograma
e a produgao de relatorios de prestagao
de contas contundentes. E, tratando-se
de verba publica, seja no caso de editais
quanto de Leis de Incentivo Fiscal, ndo ha
como abrir mao da prestagao de contas:
executar e gastar o prometido, dentro de
um periodo de tempo pré-estabelecido.
Ao escrever um projeto, o artista-curador-
gestor, precisa estar atento a forma como
define sua estrutura, ou seja, ela precisa
ser a mais aberta possivel para que, ao
realiza-lo, consiga garantir a flexibilidade
que a produgéo precisa, a liberdade do
critico, pesquisador, educador, curador e
artista para desenvolverem seus projetos e,



consequentemente, a autonomia da arte ali
produzida. Em ultima instancia, podemos
afirmar que o ato de criagéo do artista-
curador-gestor é de fato um tanto cerceado
mas o do artista convidado nédo precisa ser.

Com relagdo as outras fontes de recursos,
o financiamento coletivo de projetos de
artes visuais, infelizmente ndo ganhou
forga no Brasil. S&o raros os projetos que
conseguem ser viabilizados desta forma.
As doagdes sao dificeis de obter, ainda
muito ligadas a contatos pessoais do
artista-gestor. A geragao de receita ainda
é uma fonte pouco explorada no Brasil,
mas existem espacos no exterior que
encontraram neste caminho a resolugéo
para sair de um estado constante de
instabilidade financeira. A meu ver, a
geragao de receita, além de ser um fator
estabilizante, uma carta na manga, pode
ser definitiva no que diz respeito a garantir a
autonomia da arte produzida dentro de um
espaco independente. Por fim, duas fontes
de recursos infelizmente bastante utilizadas
pelos artistas-gestores atualmente: o
proprio bolso e os bolsos dos artistas e
convidados. Dispensa comentarios.

E quando falamos de dinheiro, um ponto
a ser considerado € que um espaco que
tem bem definida e planejada a gestéo
dos recursos €, logo, seu modo de operar,
tem mais facilidade para isolar, o processo
de criagao e de troca entre os envolvidos,
de questdes ligadas a gestao de recursos
— como por exemplo, a remuneragéo dos
agentes (sejam gestores, curadores, artistas,
criticos, dentre outros) e investimentos
necessarios para realizagao de um projeto.
Quando existe clareza dos recursos
disponiveis desde o principio, 0 processo
de criagao segue sem interrupgdes e
recomecos desnecessarios.

Considerando as multiplas visdes que
um artista-gestor pode ter com relagao ao
espago que encabega, para aqueles que
desejam que seus espagos sejam projetos
de vida, € preciso seguir buscando por
novas formulas e largar antigos vicios. Alias,
acredito que férmulas e vicios devem ser
renovados de forma continua. Um caminho
bastante coerente € a abordagem dos

espacos independentes como a fusao entre
projetos de arte e pequenos negdcios que,
apesar de ndo terem a geragao de lucro
como principal objetivo, tém vocagao para
gerarem receita e estabelecerem-se como
renovadas instituicdes culturais a partir de
modelos de financiamento funcionais que
cuidem da manutengao de sua existéncia. O
artista-gestor precisa, portanto, de um plano
de negocios que inclua o planejamento
financeiro, a identificagao de estratégias € o
uso de ferramentas de gestao, envolvendo
a comercializagdo de produtos e/ou a
prestagao de servigos. E aqui, posso estar
falando de comercializar produtos de arte
aplicada ou inserida, mas ndo de comércio
de obras de arte. Na pratica, é preciso
combinar os desejos do artista-gestor, as
oportunidades identificadas no meio (como
politicas publicas de cultura, demandas

por parte do publico, por exemplo) e um
bom planejamento: espagos independentes
como organismos mistos, divididos entre
interesses e recursos publicos e privados.

Um exemplo de antigo vicio é nao
valorizacgao do registro, esteja ele ligado a
gestéao financeira, a produgéo, ao publico
frequentador ou aos conteudos produzidos
e difundidos. O registro € importante
sempre e, estando ligado a todas as
atividades do espaco, pode materializar-se
na forma de documentos, como relatorios,
planilhas, fotografias ou videos. Sdo estes
documentos que formam o acervo técnico
do espago, contam sua historia detalhada
e sao indispensaveis ao artista-gestor que
pretende trabalhar o desenho organizacional
e, consequentemente, seu modo de operar,
de forma continua. Isso permite que seja
construida uma base sobre a qual tudo se
constroi dentro de um espacgo independente.
E dizer: existe uma forma de trabalhar que
€ comum a qualquer projeto desenvolvido.
Ou ainda, uma linha de raciocinio pré-
existente que, a partir de um certo ponto,
segue para lados distintos, dependendo
do projeto em questéao. Pode ndo parecer
mas a construgao desta base, respeitando
todos 0s processos que sao levados a cabo
internamente, tem efeito libertador sobre
a gestdo do espaco na medida que poupa
energias e recursos.



O Agora, em Berlim, descobriu uma nova
férmula! Tratemos como um mini estudo de
caso (http://agoracollective.org). O Agora é
um coletivo que recebe pessoas e projetos
colaborativos baseado em uma filosofia
que reflete os valores de sua comunidade/
membros: diversidade, auto-organizagao
e lagos sociais. Definem-se portanto de
forma ampla, envolvendo as expertises
de seus 15 membros e destacando a
importancia de imprimirem suas visoes de
mundo dentro do espago. Tem 4 frentes
de atuacédo: espagos de trabalho, arte,
comida e o Kindl, um novo “project space”

experimental para aprendizado colaborativo.

Os espagos de trabalho ocupam 5
andares do edificio e incluem uma sala

de trabalhos praticos, sala silenciosa, sala
multifuncional, café e jardim. Os horarios
sdo flexiveis e existe uma variedade de
passes que adequam-se as necessidades
dos usuarios. O Agora também é

uma plataforma para a apresentagao,
desenvolvimento e promogao das artes,
especialmente interessada em investigar
praticas sociais e artisticas através de
meétodos experimentais de trabalho em
grupo e processos interdisciplinares.
Pretende atuar como catalizadora no
trabalho das multidisciplinas existentes
no local, ligando os recursos intelectuais
dos campos da arte, empreendedorismo,
ciéncia, filosofia, tecnologia e alimentacao.
Realizam o Festival Agora Collects, o
programa de performance Foreplay e

o programa de residéncias AFFECT. O
coletivo também organiza discussoes,
oficinas e intervengdes artisticas.

Como plataforma que retdine iniciativas
engajadas em explorar abordagens da
comida, nogbes de colaboragao, auto-
organizagao e sustentabilidade sao
colocadas em pratica na cozinha. Chefs
de conceitos inovadores sao selecionados
para assumirem o restaurante do Agora
usando o tempo, espaco e infraestrutura
disponiveis para experimentarem suas
ideias em um contexto gastronémico real.
Os chefs residentes apresentam refeigbes
criativas aos frequentadores pelo periodo
de 3 meses. O coletivo também organiza e
conceitualiza eventos gastronémicos, pop
ups e oficinas sobre comida. Apesar de
gerar receita, o Agora também depende de
patrocinadores e parceiros.

E nos espacos independentes,
organismos mistos divididos entre
interesses e recursos publicos e privados,
que os artistas-gestores podem realizar
suas pesquisas e propostas artisticas
com autonomia, e também tirar dali seu
sustento e de suas familias sem criarem
pontes com o perverso mercado da arte
e seus bragos manipuladores. Estes
organismos, que tém uma vocagao para
perdurar e renovar-se ao longo dos anos,
que protegem com unhas e dentes o
processo de criagao, que definem seu
escopo e programagao de forma pessoal
mas também considerando interesses
publicos, que sdo estaveis financeiramente
e ainda detentores de um publico fiel e
engajado, nao poderiam ser as instituicdoes
culturais do futuro, um contraponto as
atuais e tdo criticadas? Por que, além de
falarmos em evitar a institucionalizagdo
dos espacos independentes, nao pensamos
em como seu modo de operar e escopo
podem influenciar as instituicdes? Indo
um pouco além, por que 0s espagos
independentes de hoje ndo podem ser as
instituicoes do futuro? Nao seria possivel
desenharmos um novo caminho do meio,
onde estratégias e ferramentas de gestao e
organizagdo de uma instituigao (sem incluir
a estrutura hierarquizada e os processos
“burrocraticos’, obviamente) séo absorvidas
pelos espacos independentes, mantendo
suas caracteristicas primordiais como
porte, autonomia sobre processos internos,
flexibilidade e adaptabilidade?

As instituigdes culturais historicamente
detém o poder de legitimar o que € o
legado cultural e artistico, ou seja, 0 que
merece ser preservado, pesquisado e
conhecido por todos. Dotadas de tanto
poder, tem a responsabilidade de olhar
para um todo sempre no risco iminente de
perderem algo de vista. E sempre perdem.
Se a instituicdo serve a toda a sociedade,
sendo o 6rgéo legitimador da arte, por
gue muitas vezes tornam-se elitistas e/
ou reféns de um mercado excessivamente
empoderado? Por que tem o habito de
olharem mais para tras do que para a
frente? Sdo poucas as que abrem-se a
novas narrativas e colaboragdes e firmam-



se como espagos para reflexdo e mudanga.
Mas nao precisa ser assim, as instituicoes
nao sao organismos imutaveis diante de
novas realidades que vao se sobrepondo. As
instituicoes culturais brasileiras, atualmente,
como reflexo das politicas publicas de
cultura, além de ndo estarem a par das
revolugdes no mundo da arte e ndo darem
conta de praticas ndo comercializaveis

e/ou focados em processo (como as
performances, videoarte, instalagdes,
intervencoes, residéncias, atividades de
formagao, publicagdo de conteldos),
também ndo acompanham a demanda dos
artistas jovens ou iniciantes por espacos

de produgéo, pesquisa e difusdo. Isso sem
falar que ndo problematizam os efeitos

da institucionalizagao e da intensificada
mercantilizagéo sobre a arte.

E nos espacos independentes que tudo
(ou quase tudo) pode acontecer. Se o
trabalho dentro deles buscar também o
fortalecimento e valorizagao da gestéo,
sera possivel subir um degrau: os espagos
independentes de hoje podem ser as
instituicoes culturais de amanha e, de
sua origem, podem trazer caracteristicas
gue renovarao, nao so seu modo de
funcionamento, mas também seu papel.
As novas instituicdes ndo necessariamente
substituiriam as atuais, mas se somariam a
elas, ampliando seu escopo e suas fungoes
e também apresentando novas formas de
estrutura e organizagao. Um artista-gestor
e seu espago ja sao agentes de reflexao
importantes mas podem também ser
agentes de mudanca. E necessério assumir
essa responsabilidade para que seja
possivel auxiliar, com maior eficiéncia, na
moldagem da sociedade do nosso futuro.

Minha pesquisa em gestao cultural
foi iniciada em 2007 com o trabalho de
conclusao para o curso de Administragao
de Empresas, “Panorama critico do
setor: os caminhos da gesté&o cultural no
Brasil”. Entre 2008 e 2009, cursei uma
especializacdo em Gestao Cultural e, nos
anos seguintes, tive a oportunidade de
participar de uma série de projetos voltados
para a gestao de espagos independentes
de arte. Desde 2004, entéo aluna do curso
de Artes Visuais, sou integrante do Atelié
Aberto, espago independente de arte

contemporanea localizado em Campinas/
SP e que em 2015 completou 18 anos.

Em 2009, tornei-me soécia e passei a
coordenar o0 espago junto a Samantha
Moreira, criando e produzindo projetos. Fiz
de meu lugar de trabalho um laboratdrio
permanente de pesquisa em gestéo de
espacos independentes, tendo como meta
principal o estabelecimento de um modelo
sustentavel financeiramente. Atualmente,
estou a frente da SOLar, pequeno organismo
que busca, neste primeiro momento, realizar
projetos de pesquisa em gestao cultural
que proporcionem o trabalho colaborativo,
a criagao de redes e a ampliagao da
representatividade da cena independente
de arte. Seu primeiro projeto, a SINAPSE
(sinapse.art.br), foi premiado no edital de
publicagbes do ProAc e esta em fase de
realizacdo. O segundo projeto, CORTEX_
base de dados dos meios independentes
para a arte contemporanea, foi premiado
pelo Programa Rede Nacional da Funarte
em 2015 e deve ser implementado em
2016.

http://www.projektraeume-berlin.net/

interaktivekarte/
http://www.gestionautonomadearte.net
http://www.lastroarte.com
http:/www.artquest.org.uk/articles/view/artist-
led-spaces

http:/www.artquest.org.uk/articles/view/

global-networks
http://www.jaca.center/wpcontent/
uploads/2015/06/INDIE_GESTAO_FIN_OK pdf

http://subterranea.art.br/eai/

http://www.arteria.art.br

http://www.casadaribeira.com.br/projetos/
rede-e-e-i/5/
http://issuu.com/atelie397/docs/espacos_
independentes
http://atelie397.com/loja/espacos-
independentes-pdf/
http://editoracircuito.com.br/website/
wp-content/uploads/2013/11/espacos-
autonomos-web-11.pdf

http:/www.newmuseum.org/artspaces/map

http://atelie397.com/o-artista-gestor-e-a-
potencia-independente/

http://www.circuitosdadesdobra.com

http://www.organizacaocultural.ufba.br
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TODO ARTISTA E UM CORPO SELVAGEM
JUNTOS SOMOS FLORESTA, SELVA, RIO, MAR

a deriva faz parte do corpo selvagem

de tocar o barco conforme a maré

de entender os maremotos, inundagdes, seca
a maresia, a brisa, quando acalma

e se ndo acalma, € maremoto de novo

e de novo mar, rio, selva, floresta

N
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(1) Juntamente com as propostas para

a economia e a politica, 0 anarquismo,
historicamente, preocupou-se com
questoes ideoldgicas e culturais. Para

0s anarquistas, se a religido, a educagao

e a midia vém sendo responsaveis por
legitimar a dominagao, os anarquistas
devem propor uma cultura distinta, que
legitime sua proposta de autogestao. Entéo,
para além da autogestdo econémica e
politica, os anarquistas propéem a criagao
de uma cultura autogestionaria, forjada
em bases ideoldgicas e em uma ética
pautada em valores, capaz de sustentar
seu projeto econémico e politico. Essa
ética anarquista € o elemento universal
promovido, transversalmente, em todos os
contextos, pautada nos seguintes valores:
liberdade individual e coletiva, no sentido
do desenvolvimento pleno das faculdades,
capacidades e pensamento critico de
cada um e de todos; igualdade, em termos
econdmicos, politicos e sociais, promovida
por meio da autogestao e incluindo
questbes de género e raca; solidariedade

e apoio mutuo, sustentando relacdes
fraternas e colaborativas entre as pessoas
e nao de individualismo e competigao;
estimulo permanente a felicidade, a
motivagao e a vontade.

(2) Um dos aspectos muito desenvolvidos
no anarquismo foi a educagao, por

meio da discussao sobre a pedagogia
libertdria. Para o francés Elisée Reclus,

‘o ideal dos anarquistas ndo é suprimir

a escola, ao contrario, é fazé-la crescer,

fazer da propria sociedade um imenso
organismo de ensinamento mutuo, onde
todos seriam, simultaneamente, alunos

e professores". Para os anarquistas, essa
ampliagéo da educagao, estendendo-a

ao conjunto da sociedade, é fundamental
para estimular os valores condizentes com
a pratica da autogestao. Essa educacao
seria integral, pois buscaria fortalecer
completamente o desenvolvimento
individual: intelectualmente, por meio do
conhecimento cientifico das distintas

areas da vida e do estimulo permanente a
cultura; tecnicamente, preparando para o
trabalho e capacitando para a realizagao de
tarefas manuais e intelectuais; fisicamente,
tendo por objetivo promover a saude € o
bem-estar. O espanhol Francisco Ferrer y
Guardia enfatizou que o objetivo anarquista
na educacao seria criar "homens capazes
de evoluir incessantemente; capazes de
destruir, de renovar constantemente os
meios, renovar-se a si mesmos; homens
cuja independéncia intelectual seja a forga
suprema, que nunca se sujeitem ao que
quer que seja, dispostos a aceitar sempre
o melhor, feliz pelo triunfo das novas ideias
e que aspirem a viver vidas multiplas em
uma Unica vida".

(3) Também faz parte dessa cultura
autogestionaria o investimento em lazer;
no tempo livre, os anarquistas consideram
fundamental a participacao em atividades
que envolvem esportes, artes, musica,
televisao, cinema, teatro e literatura, tanto
para o descanso, como para a propria
instrugao cultural. Os valores éticos do
anarquismo constituem os fundamentos
dessa produgao popular e autogestionaria
do lazer. Os meios de comunicagao
defendidos pelos anarquistas seriam
autogeridos, possuiriam ampla participagao
e promoveriam a diversidade e o
pensamento critico, informando, discutindo
e divertindo.

M@

1. ANARQUISMO. In: WIKIPEDIA, a enciclopédia
livre. Fl6rida: Wikimedia Foundation, 2016. Grifos
meus. Disponivel em: <https://pt.wikipedia.
org/w/index.php?title=Anarquismo&old
id=44359118>. Acesso em: 02 jan. 2016.




tratar os espagos do Atelié Aberto como
‘casas’ nao € a toa

por mais que o espagos tenham se
modificado e crescido ao longo desses 18
anos, o sentido de receber, de ser anfitrido,
de acolhimento, de deixar a vontade,
sempre esteve presente, ndo somente nas
montagens de exposicdes, nas residéncias,
mas no seu cotidiano, na forma de receber
0s visitantes, o cafezinho sempre ali para
uma boa prosa, a biblioteca aberta para
pesquisa sem nenhuma dificuldade de
acesso, 0s espacos de trabalho amplos

e sem “lugares pré-definidos de trabalho”,
a cozinha sendo o lugar de aproximacao

e conversas informais que muitas

vezes rendiam a vez, os jardins (que no
apartamento da Casa#2 aconteceu como

um puxadinho no qual saiamos pela janela),
no aconchego de alguns cantos que as
arquiteturas permitiam e, principalmente,
na liberdade do artista em desenvolver seu
trabalho, participagao e permanéncia da
forma que desejada

pela nossa experiéncia e tantas outras

que vivenciamos, acredito que o afeto,

a forma de receber, o desejo de estar

junto, de compartilhar, pensar, estruturar

e desenvolver os projetos (dentro e fora)
sdo coisas que diferenciam os espagos e
iniciativas nos quais atuamos

a escolha e a felicidade de estar ali fazendo
aquilo, a leveza, a informalidade (que

nao quer dizer precariedade ou falta de
responsabilidades, gestdo etc.) aproximam



e ddo espacgo para 0 outro, para o que

pode acontecer sem estar planejado,
surpresas, trocas, colaboracoes, autorias
compartilhadas, experiéncias, laboratorio,
intercambio, interlocugao e tantas mais
possibilidades que o convivio e a produgao
aberta ao publico trazem

tantas e tantas vezes os trabalhos se
modificaram da proposta inicial do artista e
da nossa

quantas e quantas vezes artistas visitantes,
ou mesmo visitantes, participaram, direta
ou indiretamente, ajudando o artista em
residéncia

outros tantos projetos externos mudaram
da agua pro vinho depois da nossa
permanéncia no lugar, na descoberta de
novas camadas seguiram para outro viés

a nomenclatura e o formato hierarquico de
“curadoria” também sempre nos incomodou
e ainda é um tanto limitador, desatualizado
e “sem muito cabimento” para a forma que
atuamos e entendemos os projetos junto
aos artistas, produtores, outros curadores,
instituicoes e parceiros - sempre houve o
desejo de um novo termo para o processo
de interlocugéo, proposigao e trabalho
conjunto -imagino ser um dos préximos
passos de discussées e coédigos que temos
que atualizar junto a outros parceiros que
pensam e trabalham da mesma maneira

sempre me vem uma conversa com Tadeu
Chiarelli em uma visita sua ao Atelié Aberto
em 2000, na época em que estdvamos
desenvolvendo o projeto BR500 - contando
a ele sobre os projetos e a proposta do
Atelié , ele nos olha e diz:

“Vocés arriscam. Pensam projetos e
exposi¢oes onde escolhem os artistas

e ndo as obras. Tem a coragem de ndo
saberem exatamente o que vai dar, como
serd a exposi¢ao ou o resultado daquilo
que estédo trabalhando junto aos artistas”.

0 arquivo da historia do Atelié Aberto até
aqui foi pautada em suas casas (por mais
que muitos projetos tenham acontecido fora
desses espagos) ligamos a nossa memdria
a0 que viviamos e ao que realizamos em
cada periodo, aos parceiros e ao que cada
um desses lugares nos permitiu

em um dos diagnosticos que realizamos
no JA.CA em 2013 na residéncia do
projeto Indie.Gestao, uma das questées
que tinhamos que apontar era o que

cada espago apresentava como o que
tinha de diferencial, algo seguro para
seqguir adiante me recordo, que um dos
itens que coloquei era o fato de termos

a sede/ casa do Atelié (imovel adquirido
por mim e Maira, em 2010) e que isso nos
permitia ter tranquilidade em relagéo a
permanéncia, custos e viabilidade do projeto
acontecer, altos e baixos financeiros, sem
dependermos de aluguel etc - adquirir o
imovel para o Atelié Aberto foi uma das
maiores conquistas - a manutengéo de um
espaco custa, mas deixar de pagar aluguel
ja faz uma grande diferenca

nesse Mesmo ano as nossas vidas,

dos trés coordenadores do AA, foram
seguindo caminhos, desejos e leituras

um tanto distantes, mesmo que ainda
muito conectados e muitas coisas boas
acontecendo

ainda nesse ano fomos contemplados com
o patrocinio para a programagéao do Atelié
Aberto durante 13 meses, tudo o que mais
queriamos, um projeto cheio de trabalho,
artistas e equipe com infra e remuneragao
honesta, site reorganizado, espaco tinindo
de lindo, publicagao ao final do projeto...
mas o ritmo e os ideais mudaram - questdes
‘empresa” X projeto de arte deixaram de
ser pontos interessantes, de equilibrio e de
enfrentamento critico

junto a isso tudo (entre 2013 e 2015) a
vida nos trouxe as mais lindas surpresas -
Olivia, filha de Maira, e Janaina, minha filha
- os olhares, necessidades e o cotidiano
ndo tinham mais como ser os mesmos,
as festas que sempre lotavam o Atelié ja
nao eram mais constantes, Henrique é



selecionado para um projeto em Sao Paulo e
divide seu tempo entre as duas cidades

mudangas estruturais transformaram a
casa, que até entao era o porto seguro, em
um fator de peso para um novo processo
do Atelié Aberto - a memoria nesse livro
pautada nas casas passa a ser uma
metafora a realidade atual - sem um espago
fixo, sem sede, como seguir existindo?

além de um esgotamento no formato que
trabalhavamos, seria um desejo seguirmos
para um outro espago? em Campinas?

passamos a entender o possivel fim

de um processo que abre a janela para
outros, nesses 18 anos algumas parcerias
mudaram de ideia, mudavam o caminho,
mudavamos de casas - tudo foi e é um
NOVO ComMego continuo

e é tao bonito, forte e especial que o projeto
METADADQOS tenha acontecido nesse
mesmo tempo “turbilhdo”

foi um ano de trabalho que nos apresentou
a possibilidade de reflexdo, de um olhar
estendido, de sensagdes multiplas e

de estarmos novamente conectados
organizando e editando o livro

rever e reconhecer a historia e atuagao

do Atelié Aberto nesses 18 anos, junto a
mais de 200 artistas é de uma satisfacédo e
felicidade sem tamanho

por hora o Atelié Aberto segue e continua
como um projeto e iniciativa de arte, como
gestor, interlocutor, articulador, buscando
mobilidade espacial e ideoldgica - entre
continuas e novas frentes

desde junho de 2015 atua em parceria

e ligado a outro espago fisico, em S&o
Lufs, no Maranh&o — o CHAOQ, espaco
intencional, com uma nova proposta de
gestao, interlocucao e programagao,
efetivamente afetivo, potencializando a
participagao criativa de seus integrantes
e aberto aos processos que se modificam
constantemente e temporariamente

0 Atelié Aberto segue vivo e com vida nova,
atingindo sua maioridade sai de casa, em
busca de outros territorios e de energia
utdpica - maduro, cresce em seus ideais,
entendendo a cada dia seu potencial,
atuando em campos ampliados (alguns

ainda ainda muito novos e desconhecidos)
e seguindo a batalha - a felicidade e os
desafios de ser um projeto de arte e uma
pratica continua no Brasil

Atelié Aberto, pessoas?, lugar, tempo,
trabalho, projetos, proposito, arte, vida —
amor eterno e vida longal

2.Nao poderia deixar de agradecer a cada um
dos parceiros que fizeram a histéria do AA até
agora com desejo de seguirmos adiante em
novas possibilidades. Aos meus pais e irmaos
(que desde sempre possibilitaram a minha
escolha), minha familia de sangue e minha
familia de amigos, muito obrigada pela forca
e felicidade! Ao Thiago, amor que nos trouxe
Janaina, amor maior.



METODOLOGIA E ANALISE DE UMA

PESQUISA EM PROCESSO

|:| | Marina Pinheiro

“Quantificar para depois qualificar a
partir de um corpo de regras estabelecido”
- por mais 6bvia que essa frase possa
parecer, apresentou-se como referéncia
inicial para pensar a metodologia que
serviria de base para a realizagao de uma
pesquisa propulsora, ponto de partida dessa
publicagao que celebra os 18 anos do Atelié
Aberto.

18 anos em dois meses:

#3 sedes.

#mais de 700 artistas e parceiros.
#mais de 220 projetos.

#uma casa inteira pra vasculhar.
Comegar por onde?

Estabeleci como objetivo principal
apresentar uma visdo ampliada dos 18 anos
do Atelié Aberto. Para isso determinei como
objetivos estratégicos o levantamento, a
coleta e organizagéo de dados; a realizagdo
de uma pesquisa histdrica através da
construgéo de um esqueleto a partir do
memorial criado pelos coordenadores;

a interpretagao dos dados coletados e a
organizagao de um material para montagem
da exposigao e desenvolvimento da
publicagao.

O campo de pesquisa mostrou-se amplo,
com um vasto material fisico e digital,
espalhado em cds/dvds, videos, fotos,
publicagBes, material de divulgagao, textos
variados (documentos, e-mails, textos
curatoriais, etc.), arquivos digitais e acervo
de obras dos artistas que passaram pelo
espaco.

A primeira reagao de artista/pesquisadora
foi colocar tudo que fosse fisico em um
mesmo espago, criando um visual inicial do
desafio a ser enfrentado.

Ao distribuir o material no espago da
galeria e montar la mesmo um QG de
trabalho pude perceber que o caminho
mais promissor seria a criagao de uma
linha do tempo, que se tornaria a base
de apresentagao do resultado final da
pesquisa.

Apos definir o formato da apresentagao,
foi preciso iniciar conversas com o0s



coordenadores Samantha, Maira e Henrique,

gue foram nutrindo o processo com ideias e

informagoes preciosas, detalhes e histérias

gue eu ndo encontraria em lugar algum...
Criei um processo de organizagéo

de arquivos digitais dividindo as pastas

principais em “projetos internos”, “projetos

externos’, “comunicagéo’, “afinidade” e
‘gestao’..

Essa divisdo ajudou na criacao dos axes
(eixos principais) que guiariam toda a etapa
de interpretagao dos dados coletados.
Dados esses, que foram transformados
em planilhas e num relatério que foi
apresentado aos coordenadores e a Ruli
Moretti, durante a residéncia editorial que
aconteceu em junho de 2015. O publico
do atelié também teve contato com os
resultados, durante a abertura da exposigao,
através do relatorio impresso e da linha do
tempo que ficou exposta na garagem.

Privilegiar tal aspecto visual, foi fator
decisivo para desenvolvimento da linha do
tempo.

AXE 1. Casa/ Corpo/ Espacgo

AXE 2. Gestéo

AXE 3. Tecnologia/ Comunicacao/ Design

AXE 4. Percurso estético/ Movimentos/
Afetividade/ Contatos

...foram os eixos principais pensados,
visando construir um significado
abrangente e ao mesmo tempo conectar
as informagdes de maneira organizada,
evitando se perder no meio de todos os
dados disponiveis e formando um conjunto
coerente de metadados, que foram
aparecendo a partir de escolhas, exclusoes
e conexoes.

Associagao de informagoes e
interpretagao partindo das sedes do Atelié
Aberto desde sua fundacgéo:

Vila Industrial (1997 - 2001)

Santos Dumont (2002 - 2009)

Major Solon (2010 - 2015)

A analise dos espagos e suas formas
de organizagao ajudou a criar conexoes
com os artistas, projetos e escolhas feitas

durante cada periodo.

0 espago fisico fala muito das
possibilidades e limites de criagdo de
acordo com cada etapa vivida no Atelié.

Levantamento de informagdes que
revelaram as estratégias/ estilo de gestao
do Atelié Aberto desde sua criagéo.

Dados considerados:

Criacao de sociedade, contrato, CNPJ,

organizacéao fiscal e contabil;

Prestacdo de servigos;

Profissionais associados e parceiros;

Financiamento e gestao de projetos;

Um dos objetivos desse axe era conectar/
refletir a gestéo de espagos independentes
no Brasil a partir da experiéncia vivida no
Atelié.

Com foco na comunicagéo, esse eixo
serviu para mostrar as transformagoes
na comunicacgao visual do Atelié Aberto
(logotipo, site, etc.) e nas suas relagdes com
a tecnologia.

A divulgagao antes e depois da internet.

A relagdo com o publico antes e depois
das redes sociais.

Como o desenvolvimento tecnoldgico
também afetou outros aspectos: desde
as prestagdes de servicos, montagens de
exposicoes, até as escolhas curatoriais...

Apos o levantamento dos projetos mais
importantes, foi feita uma analise, que,
descrita na linha do tempo através do
material fisico, deveria ajudar os residentes
no processo de apontar quais os estilos
artisticos, processos estéticos, quais
movimentos foram privilegiados e por
quanto tempo.

Quais vertentes e tendéncias da arte
contemporanea foram difundidas através do
e no Atelié Aberto nesses 18 anos...



Jogo: Complete/ Recrie 0 mind-map
Quais as “linhas curatoriais” seguidas... O mind-map proposto a seguir contém
apenas as linhas de construgao.
Quais escolhas foram feitas e qual a

relagdo com o contexto da época... Proponho um convite aos leitores para
criar novas conexoes, continuar com

Essas perguntas poderiam ser as palavras sugeridas a seguir segundo

respondidas com o desenvolvimento cada axe, ou criar novas palavras, novas

dos axes anteriores, mas sobretudo com conexdes. (as palavras sugeridas foram

a andlise do material fisico, das fotos retiradas dos textos de conclusdo que

e a partir das entrevistas feitas com os aparecem no relatorio).

coordenadores e ex-coordenadores do

Atelié.

A partir de todas as informagdes
organizadas, passei a escolha dos principais
artistas, criticos, curadores e parceiros
escolhidos para trabalhar nos projetos do
Atelié nesses 18 anos. A linha do tempo
continha os artistas e projetos mais
importantes, cujo percurso se cruza e se
conecta a histéria do Atelié Aberto.

Da mesma forma os parceiros e
profissionais que participaram dos projetos.

Muitas dessas escolhas foram
estratégicas a partir do contato com as
informagoes recolhidas e a partir das
conversas com 0s SOCios.

Resultados da pesquisa: Work in Progress
e a proposta de um jogo.

O resultado final da pesquisa foi
apresentado em maio de 2015.

As informagdes foram interpretadas e
apresentadas no formato textual (relatorio)
na intitulada “‘concluséo”...

Contudo, 0 aspecto técnico exigido
pelo que se entende como um relatério
de pesquisa se mostrava particularmente
paradoxal.

A realizagéo dessa pesquisa me
mostrou que interpretar 18 anos de histéria
de um espago independente de arte
contemporanea pode ser um “trabalho em
processo’, que pode ser construido em
conjunto.

Encontrei no espago desta publicagao
uma forma de perpetuar essa construgao:






- Moradia e atelié de artista
- Experimental

- Afetiva

- Processos criativos

- Campinas

- Nova cena cultural
independente na cidade
- Espago cultural

- Esséncia independente
e contemporanea

- Promover jovens artistas
- Site specific

- Residéncia

- Relagdo com a cidade

- Conexao com o publico
- Conversas abertas

- Performances

- Sede propria

- CineCaverninha

-Rua

- Fruigéo

- Informal

- Producéo

- Curadoria

- Prestador de servigo
especializado

- Equipe

- Montagens de exposi¢des
- Expanséo e sobrevivéncia
- Espago independente

- Caixa

- Modelo colaborativo de
financiamento

- Sustentabilidade

- Novas formas de financiamento

- Empresa

- Contrato social

-CNPJ

- Profissionalizagéo das
prestagdes de servigo

- Administragéo do espago
- Editais

- Novos modelos de gestédo
- Empreendedorismo criativo
- Contabilidade

- Equipe sazonal

- Artistas remunerados

- Organograma

- Housing and artist studio
- Experimental

- Affective

- Creative processes

- Campinas

- New independent cultural
scene in the city

- Cultural space

- Independent and contemporary
essence

- Promoting young artists

- Site-specific

- Residency

- Relation to the city

- Connection with the public
- Open talks

- Performances

- Headquarters

- LittleCaveCinema

-RUA

- Fruition

- Informal

- Production

- Curatorship

- Specialized service
render

- Team

- Assembling of exhibitions
- Expansion and survival

- Independent Space

- Cash

- Collaborative funding
model

- Sustainability

- New forms of financing

- Company

- Social contract

- Corporate Register Number
- Professionalization of
service rendering

- Space administration

- Public funding open calls
- New models of management
- Creative entrepreneurship
- Accounting

- Seasonal team

- Paid artists

- Organization chart

- Design

- Logomarca

- Materiais de comunicagao
- Website

- Outros suportes

- Digital

- Conexao

- Imprensa local

- Midia campineira

- Interagdo com o publico
- Mural de fotos

- Redes sociais

- Programagao do espago
- Arquivo permanente

- Assessores de imprensa

- Design

- Brand logo

- Communication material
- Website

- Other media

- Digital

- Connection

- Local press

- Campinas' media

- Interaction with the public
- Photo display

- Social networks

- Space programation

- Permanent archive

- Press officers

- Producéo cultural brasileira

- Politicas publicas para a drea
cultural

- Afetividade

- Site specific

- Alternativo

- Dialogam com o espago

- Intervengdes

- Cubo branco

- Artes visuais

- Natureza experimental

- Vontade de se conectar com o
publico

- Privilegia o processo

- Priorizando o didlogo do artista
COM O espago e com as pessoas
nele inseridas

- Residéncia

- Possibilidades de agado e

ideias

- Conectar a histdria e os desejos
do artista com o atelié aberto e 0
seu publico

- Processo de criagéo

- Linguagem

- Momentos de questionamento e
descobertas

- Conversas abertas

- Oficinas

- Modelo interativo

- Investimento no percurso e na
experimentacdo

- Vinculo forte entre com os
artistas

- Diversidade

- Complexidade

- ‘sobre-vivéncia'.

- Brazilian cultural production
- Public policies for

culture

- Affectivity

- Site-specific

- Alternative

- Dialogue with the space

- Interventions

- White cube

- Visual arts

- Experimental practices

- Will to connect to the

public

- Privileges process

- Prioritizes the dialogue of the
artist with the space and the
people in it

- Residency

- Possibilities of action and
ideas

- Connecting history and artist's
desires with Atelié Aberto and
its public

- Creation process

- Language

- Moments of questioning and
discoveries

- Open talks

- Workshops

- Interactive model

- Investment in path and
experimentation

- Strong bond with

artists

- Diversity

- Complexity

- after-life’
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