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Resumo

Mosaico do Lugar: uma intervengao artistica e coletiva no espago publico.

O objeto da pesquisa € a intervengao artistica Mosaico do Lugar, realizada
coletivamente para a escada da rua Oscar Pereira em Charitas, Niterdi, RJ. A
iniciativa partiu da estratégia da autora, artista plastica e coordenadora do projeto
Leila B., para conseguir junto a Prefeitura a urbanizagcdo da rua, oferecendo como
contrapartida a acgao artistica coletiva. O presente estudo procura investigar o
processo de producado desse mosaico de mosaicos, suas implicacées no plano da
urbanidade e das segregacbes espaciais e socioecondmicas, utilizando como
recorte a cidade de Niterdi e os novos planos urbanisticos. No plano da producédo de
arte na esfera publica, propde uma reflexdo entre efemeridade, perenidade e a
questdo da autoria nas relagcbes que se estabelecem entre arte, artista e
comunidade, enfatizando o quanto essas praticas parecem colocar sob escrutinio
assungdes ha muito aceitas e arraigadas no processo de criagao artistica.
Palavras-chave: arte publica — urbanismo — urbanidade

Abstract

Mosaic of the Place: an artistic and collective intervention in the public space.

The aim of the research is the artistic intervention Mosaic of the Place, which
was carried out collectively for the stairway in Oscar Pereira Street, in Charitas,
Niterdi, Rio de Janeiro. The initiative came from the author's strategy, who is an artist
and the coordinator of this project “Leila B.”, in order to achieve the urbanization of
the street along with the City Council, offering a collective artistic action as
compensation. This study intends to investigate the production process of this mosaic
of mosaics and its implications in the field of urbanity, as well as the spacially and
socioeconomically segregation, taking as an example the city of Niteréi and its new
urbanistic plans. In the area of art production in the public sphere, the study proposes
a reflection on the ephemeral, the perennial and the issue of authorship in the
relationship among art, artist and community, emphasizing how these practices seem
to scrutinize assumptions that have been accepted and deep rooted in the process of
art making.

Key words: public art — urbanism — urbanity
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Introducao

Este trabalho se propde investigar e refletir teoricamente sobre o projeto
Mosaico do Lugar - uma intervencéo artistica coletiva em espago publico, com a
técnica do mosaico, que se realizou na rua Oscar Pereira no bairro de Charitas, na
cidade de Niterdi. Visualmente, a resultante desse projeto € uma escadaria com 125
degraus, em que os espelhos dos degraus, mesas, bancos e painéis foram cobertos
com 35 m? de mosaico. Durante dois anos, de 2004 a 2006, mais de 120 pessoas de
diferentes idades e classes socioeconémicas, moradores e ndo moradores do bairro,
produziram em torno de 800 trabalhos, realizados individualmente e coletivamente,
freqUentando o atelié da autora, moradora da rua desde 1994.

No primeiro capitulo, a autora apresenta como foi encaminhada a proposta do
projeto para a Prefeitura Municipal de Niterdi, as negociag¢des, conciliagbes e
resisténcias que colaboraram ou dificultaram para que a iniciativa fluisse. Sao
relatadas as diferentes origens dos participantes e como se deu a frequéncia nas
oficinas. O conceito de comunidade de Zygmunt Bauman é utilizado para apreender
a vizinhanga do entorno e o grupo que se formou nas oficinas.

No segundo capitulo € retomada a histéria de Niterdi, e o projeto é
contextualizado espacialmente na cidade. Buscando refletir acerca da segregacéao
socioespacial que se apresenta na cidade e no bairro com o impacto dos novos
planos urbanisticos e 0 dominio do mercado imobiliario, a discussdo é ampliada com
outros fatos que contextualizam o projeto. O Caminho Niemeyer, que atravessa a
cidade pela orla, e a escadaria do Selaréon na Lapa sao usados pela autora como
referéncias para contrapor e situar o projeto Mosaico do Lugar como arte publica.

No terceiro capitulo é apresentada a cidade como cenario pds-moderno, sua
esséncia plural, contraditoria e descentralizada. Os efeitos dessa nova configuragéo
incluem uma urbanizagao da cidade fragmentada em varios nucleos fechados, que

nao promovem o fluxo nem a cidadania. O conceito de lugar e nao-lugar de Marc
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Augé colabora para pensar os espagos urbanos pés-modernos e como o projeto se
situa nessa reflexao.

A autora inicia o quarto capitulo esclarecendo os conceitos de publico e
privado para introduzir como se desenvolveu a arte publica nos EUA e na Europa
nos meados do século XX, e suas politicas de incentivo. A partir do caso da remogao
da escultura Tilted Arc de Richard Serra da Federal Plaza de Nova York, propbe-se
uma reflexado sobre o site-specific e a ampliacdo do conceito de site, que atualmente
abarca desde o lugar espacial até lugar social, da critica a causa. Estas novas
concepgdes de arte publica que propdéem um dialogo com o publico apresentam a
interagdo, a participagdo e a colaboragcdo como diferentes formas de integragao
entre o artista, a obra e seu publico. A partir das reflexbes de Hannah Arendt,
Patricia C. Phillips, Maria Bonomi e Daisy Peccinini sobre efemeridade e perenidade
da arte publica na cidade, a autora propde relativizar esses conceitos e praticas para
cada caso e necessidade, tendo como objetivo o equilibrio entre as duas,
possibilitando a criagdo de uma espessura temporal nas cidades.

No quinto capitulo, é relatado o processo de feitura do mosaico no atelié a luz
de varios conceitos: a experiéncia estética de Dewey e a dicotomia entre praxis e
poiésis, apresentada por Richard Shusterman, a arte como agao coletiva de Howard
Becker e o artista como etndgrafo de Hal Foster. Concebendo a oficina como lugar
de sociabilidade, a autora reune as reflexdes de Walter Benjamin sobre o
entrelagamento da narrativa e o artesanato, a estética relacional, de Nicolas
Bourriaud, a socialidade de Michel Maffesoli, Nobert Elias e Georg Simmel, e a agao
colaborativa, de Humberto Maturana e Francisco Varela, para propor que a
elaboracdo do mosaico € uma justificativa para estar junto, um veiculo para a
sociabilidade.

No ultimo capitulo a questao da autoria € o fio condutor para aprofundar as
reflexdes sobre as interagdes sociais, tendo como recorte o campo da arte. Os
autores Michel Foucault, Roland Barthes, Howard Becker, Néstor Garcia Canclini,
Edgar Morin, Sally Price e Pierre Bourdieu colaboram para que a autora apreenda o
projeto Mosaico do Lugar como acao individual e coletiva, decifrando as
transformacdes individuais e sociais a partir da questdo da autoria e

contextualizando o projeto dentro do campo da arte.

10



A proposta

O projeto da intervencao artistica Mosaico do Lugar surgiu em 2003 a partir
de uma iniciativa da autora, moradora da rua Oscar Pereira no bairro de Charitas, de
pleitear junto a Prefeitura a urbanizacdo da rua, demanda de décadas dos
moradores. Diante da impossibilidade de que a rua viesse a tornar-se uma via de
trafego de carros em decorréncia de seu aclive acentuado, restava a possibilidade
de ser transformada em uma escadaria. Era um caminho de terra entremeado com
plantas, algumas arvores e valas por onde descia o esgoto (Fig. 1). Mesmo sendo
acesso para varios moradores do bairro, a rua nao tinha sido contemplada com

qualquer projeto de urbanizacéo pelo poder publico.

Fig. 1 - Rua Oscar Pereira antes da urbanizagao

Diante de inumeras dificuldades, a proposta de urbanizagcdo se transformou
11



de solicitagcdo em negociagéo. A partir dessa nossa situagéo, a Prefeitura Municipal
de Niterdi realizaria a urbanizagao ja prometida, construindo as escadarias divididas
por platdés e canteiros, além da aquisicdo dos instrumentos e materiais para a
realizagcado do projeto de intervencgao artistica, do mosaico que cobriria os espelhos
dos degraus. O atelié da autora ofereceria, em contrapartida, as oficinas para
capacitar os participantes e executar o trabalho do mosaico.

Para essa primeira etapa, dois antigos moradores do bairro com quem
mantinhamos relagbes mais estreitas colaboraram ao repassar as intengdes da
proposta para os demais vizinhos, colhendo as assinaturas de consentimento e de
apoio ao projeto. Ao todo foram 102 assinaturas, encaminhadas junto com o projeto.

A proposta para a Empresa Municipal de Moradia, Urbanizacdo e
Saneamento — EMUSA - foi encaminhada através da Secretaria de Cultura do
Municipio de Niterdi, em busca de uma justificativa de ac&o cultural. A autora ficou
encarregada de listar, quantificar, averiguar fornecedor e prego de todos os materiais
que seriam utilizados na produgao e aplicacdo dos mosaicos, e repassar essas
informacdes para EMUSA. Toda essa burocracia fluiu com relativa rapidez por
alguns motivos que supomos relevantes’: ndao havia demanda de recursos
financeiros além do material, uma vez que a mao-de-obra para a realizagdo do
trabalho se apresentou como voluntaria.

O projeto objetivou construir uma intervencao coletiva que tornasse a rua um
local singular, guardando memorias de experiéncias sociais, em referéncias visuais
reconheciveis. Contrapondo aos outros espagos da cidade do qual ha pouca ou
nenhuma marca dos seus moradores, objetivou-se construir uma escada ligando o
asfalto ao morro que nao fosse uma passagem qualquer, mais um indicio da
crescente abstracdo espacial da metrépole, impossivel de ser apreendido e
mapeado sensivelmente por seus habitantes.

A comunidade da Hipica e o morro do Preventorio sao duas areas dentro de
Charitas onde se concentram moradias precarias, habitadas por uma populacao de
baixa renda, inserida dentro de um bairro com outras diferentes classes (Fig. 2 e 3).

' Talvez o mais relevante fator seja a relagcdo pessoal da autora com a esposa do presidente da EMUSA. No
entanto, ao trazermos esta informagao temos clareza o quanto estes fatos sdo descartados como irrelevantes na
descrigdo dos desdobramentos de projetos, sendo em geral rejeitados por serem vistos como particulares e
desinteressantes para a pesquisa. Sdo assuntos que s6 cabem na oralidade, ou no maximo numa nota
destacada do texto.
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O projeto Mosaico do Lugar nao deixou de reproduzir estas diferengas
socioeconOmicas na frequéncia das oficinas, e a partir desta composigao, propbs
uma dinamica de produzir arte, promover intercambios de experiéncias coletivas e

singulares no espaco do atelié.

Fig. 2 - Comunidade do Preventério

Fig. 3 - Condominio Arua e praia lotada nos finais de semana do verao

A decisdo de oferecer o espacgo privado de minha casa-atelié partia de uma

experiéncia de tranquilidade em relagéo ao bairro e durante o tempo do projeto esta
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confianga foi confirmada com o respeito dos participantes. O lugar privado da
residéncia, associado ao lugar publico/privado do atelié, promoveu uma reflexdo
sobre as dicotomias. O atelié, que se tornava publico um dia na semana ao deixar as
portas abertas para quem quisesse entrar, era uma escolha de realizar o projeto
numa ambiéncia mais intimista, confortavel e acolhedora para o trabalho e
interagbes sociais. Para alguns participantes representava uma oportunidade de
conhecer o espaco de trabalho de um artista. Para outros, o convite para frequentar
uma casa do bairro que estava acima do padrao de suas moradias era uma situagao
singular.

Participaram voluntariamente mais de 120 pessoas, das quais 42 criangas, 32
adolescentes e 46 adultos, com idades que variaram de 5 a 65 anos, frequentando
semanalmente sem exigéncias de pontualidade ou assiduidade. Foram oitenta
encontros em dois anos e cada participante frequentou como péde. Nenhum
trabalho foi desprezado e todos que produziram fizeram parte da obra de
intervengao.

Com um projeto apenas alinhavado pela intencdo de interagir com os
participantes, Mosaico do Lugar permaneceu aberto ao devir. A area delimitada para
a aplicagdo do mosaico seriam os espelhos dos degraus, ja que a pavimentagao
oferecia duas importantes restrigdes para o trafego: a ceramica utilizada se tornaria
escorregadia, quando molhada, e sua esmaltacdo artesanal (superficie colorida
vitrificada) ndo era apropriada para piso, ndo suportaria o transito intenso de
pessoas.

Os participantes do projeto, moradores e ndo moradores do bairro,
frequentaram o atelié para realizar mosaicos respeitando apenas os limites técnicos,
ou seja, o tamanho dos suportes e as limitagdes que os materiais impdéem ao seu
executor em relagcdo a tempo e possibilidades plasticas. As dimensdes da maior
parte do trabalho estavam preestabelecidas a partir da altura dos espelhos dos
degraus. Sem um projeto artistico definido previamente, outros objetivos foram
emergindo na execugao, agregando a pluralidade de expressdes artisticas como um
processo de bricolage.

Ao contrario do que se esperava, no primeiro encontro da oficina néao
apareceu ninguém da comunidade, nenhum daqueles que tinham assinado a

aceitacao do projeto. Diante desse fato, precisei langar mao de uma proposta nao
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considerada a priori: comuniquei a varios amigos sobre o projeto, informando que o
mesmo estaria aberto para qualquer pessoa interessada em participar de um curso
de mosaico gratuito, sem custo de materiais, mas com a condicdo de deixar o

trabalho para ser colocado no espacgo publico.

Fig. 4 - Primeiro grupo de participantes — amigos e alunos da UNIVERSO

Fig. 5 - Mae, filha e neta trabalhando juntas

Alunos do curso de graduacdo em Educacdo Artistica da Universidade

Salgado de Oliveira - Universo, onde sou docente no curso de Design de Moda,

15



vieram participar a partir do convite de uma amiga e professora, que foi moradora do
bairro, e do coordenador do curso, que naquele momento também era um morador
de Charitas. Por acharem a proposta interessante, comunicaram e incentivaram os
alunos a participar. Esses alunos eram pessoas de outros bairros e cidades que
estavam interessadas em aprender a técnica do mosaico, conhecer melhor o projeto,
além de outras razbes que estavam ligadas diretamente ao campo da arte e
educacao, e nao ao pertencimento a localidade. Ao se certificarem de que nao havia
nenhuma exigéncia para frequentar as oficinas a ndo ser o desejo de participar,
esses alunos convidaram familiares e amigos interessados (Fig. 5).

Os primeiros trabalhos realizados comegaram a ser colocados nos degraus, e,
a partir dessa ag¢ao na rua, comecei a convidar as criangas do local para participar
das oficinas; arredias, porém, elas nao respondiam nem vinham, mas demonstravam
interesse pelo movimento da aplicagdo dos mosaicos nos degraus. Percebendo que
havia interesse pelo trabalho, fiz uma proposta para que elas realizassem o0 mosaico
direto? no degrau da escada. Eu e o funcionario do atelié levamos todo o material
para a rua, onde fizemos a argamassa e, junto com as criangas, quebramos os
azulejos e cobrimos inteiramente um degrau (Fig. 6). Foi uma iniciativa bem sucedida
em que as criangas participaram com empenho, e assim realizamos uma segunda
agao em outro degrau.

No atelié estdvamos realizando o mosaico na técnica indireta® sobre a
talagarca®, que depois era transferido para os degraus como placas estruturadas
pelo rejuntamento® (Fig. 7). Esta forma de realiza-lo possibilitou um conforto para o
executor, que néo precisava estar agachado para colar as tesselas® de azulejo no

espelho dos degraus, e um refinamento maior do trabalho, ou seja, tesselas

2 Técnica de mosaico em que os fragmentos s&o aplicados diretamente no local com a argamassa. Por ser um
processo que depende do tempo de secagem da argamassa, necessita uma agilidade para a execucao,
dificultando o detalhamento que a técnica indireta permite.
% Técnica realizada em suporte intermediario, que pode ser tecido ou papel, onde os fragmentos s&o colados
formando o desenho concebido do mosaico. Essas placas, depois de prontas, sdo transportadas para a
superficie definitiva e fixadas com o uso da argamassa. E um processo que possibilita um trabalho mais
detalhado de composicao e desenho.
* Tela de tecido de algodao muito utilizada também como base para a manufatura de tapetes.
® Acabamento feito pela massa de rejunte, argamassa a base de cimento que é aplicada sobre o mosaico pronto
com a finalidade de vedar as fissuras formadas pelo afastamento das tesselas. Ela pode ser de varias cores e
proporciona o acabamento necessario para a protegdo do trabalho em relagdo as intempéries, além de ser um
recurso para melhor visualizar a obra pronta. Quando se trabalha com apenas uma cor de tessela, o rejunte
funciona como linha do desenho, como item plasticamente determinante.

Sao pegas cortadas de diversos materiais como ceramicas, vidro, marmores e pedras. Para cada tipo de

material sdo empregados diferentes instrumentos de corte, suporte e aplicacéo.
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intencionalmente fragmentadas proporcionando trabalhos mais controlados e
tecnicamente elaborados.

Mas creio que para as criangas o desconforto de trabalhar na rua era menor
do que entrar em espago desconhecido com pessoas estranhas. Aos poucos a
timidez foi sendo vencida pela curiosidade e pelo desejo de frequentar o atelié e
produzir mosaico. Elas foram chegando, chamando parentes, amigos e virou um
programa das tardes de sabado. (Fig. 8, 9,10)

O ambiente de trabalho, integrando idades e categorias socioeconémicas
diferentes, possibilitou intercambios inusitados. Através do processo de trabalho e
suas varias etapas, as pessoas se comunicavam para dividir ferramentas, cortar e
fornecer tesselas da cor escolhida, ajudar em caso de duvida, desenhar para o
outro, limpar a area em que haviam trabalhado... A partir da comunicag¢ao objetiva do
trabalho, surgiam outros assuntos, novas relagdes. Criangas muito pequenas eram
auxiliadas por irméos e também ajudavam no trabalho das criangas maiores. Uma
menina de cinco anos se orgulhava e se divertia com a missao de limpar as mesas
com a vassoura de méao.

A cada oficina surgiam novos participantes, uns realizavam seu trabalho,
aprendiam a técnica e ndo mais apareciam, outros permaneciam por mais tempo e
poucos frequentaram o projeto do inicio ao fim. No primeiro ano as oficinas eram
realizadas nas tardes de sabados e com isso a quantidade de participantes e
visitantes era maior. Quando foi transferido para quinta-feira, o dia inteiro, a
quantidade de pessoas diminuiu, mas a frequéncia dos mesmos participantes
estabilizou-se.

Diferentemente da proposta inicial, idealizada como um processo em que
esperariamos toda a escada ficar pronta para s6 depois aplicarmos o mosaico, a
medida que os trabalhos foram ficando prontos ficou demonstrada a impossibilidade

da primeira ideia; ndo haveria espacgo suficiente para guarda-los.
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Fig. 6 - Oficina de mosaico direto no degrau com as criangas locais

Fig. 7 - Primeiros trabalhos colocados nas escadas
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Fig. 8 - Novas amizades se formando na oficina

Fig. 9 - Maes, tias e avos convidadas pelas criancgas locais

Fig, 10 - Casal de noivos construindo o lago dos cisnes
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Outra desvantagem era que n&o possibilitaria que os participantes e
transeuntes acompanhassem a escada, recebendo aos poucos os trabalhos. Mais
de um morador, em conversa informal sobre o projeto, relatou nunca ter ouvido o
termo mosaico. As criangas do bairro mostravam aos pais seus trabalhos nos
degraus, e muitos ndo acreditavam na autoria de seus pequenos. Curiosos com a
técnica desconhecida, eles atenderam ao convite, enviado através das criancgas, e
comecaram também a frequentar, ou melhor, as maes, tias e avdés. Homens adultos
participantes foram poucos, e nao pertenciam a comunidade.

O processo de trabalho ia indicando o caminho de sua eficiéncia e esta
pratica foi possivel porque ndo havia cobranca de prazos e resultados. Apesar de
contar com a parceria da Prefeitura na urbanizagdo da rua e para a compra dos
materiais, e o projeto ter sido encaminhado pela ONG ISATA (Instituto Social de
Artes e Terapias Avangadas), da qual fago parte, este processo n&o foi gerado por
edital ou qualquer processo equivalente. No caso do projeto Mosaico do Lugar, esta
auséncia de regulamentagao proporcionou uma liberdade de agao para acompanhar
o ritmo inerente ao processo que a priori eu apenas conhecia o esbogo. Por outro
lado, o poder publico ndo incorporou a obra como arte publica da cidade, ndo ha
ainda servigos de limpeza e jardinagem, a ndo ser quando exaustivamente solicitado
pelos moradores.

Foi despertado na maioria dos participantes o desejo de expandir o projeto
para outras escadarias do bairro. Em 2005 o projeto recebeu o prémio Cultura Nota
10 da Secretaria de Cultura do Estado do Rio de Janeiro, e em 2008 foi contemplado
com o Prémio Urbanidade do Instituto dos Arquitetos do Brasil - IAB. Em 2006, o
DVD Mosaico do Lugar (9 min.), com o registro de parte da execugao do projeto, foi
selecionado no FEMINA — Festival Internacional de Cinema Feminino e atualmente
pode ser visto no You Tube.’

As negociagdes do projeto ficaram concentradas em mim e nao se formou
uma equipe de comando para partilhar as responsabilidades. Diante deste quadro,
fui decidindo e determinando algumas questdes que acreditava ter o apoio da
maioria, 0 que nao se confirmou por inteiro ao longo do projeto. Percebi que nas

negociagdes com a Prefeitura, se houvesse conflitos de interesse na comunidade,

7 Acesso no http://www.youtube.com/watch?v=-C0O-Emjpcmk
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essa situacdo poderia impedir ou dificultar a realizacdo das obras publicas no local.
Como eu tinha interesse em que as obras de urbanizacdo nao fossem interrompidas,
empreguei todo o meu esforco para dissolver mal-entendidos, para evitar que
faltasse material, oferecendo minha propria casa como depésito para as ferramentas
e meu telefone para a comunicacdo com a EMUSA e para a solugao de varias outras
pendéncias que ocorrem numa obra.

Por estar a frente do projeto, muitas vezes fui confundida com a
administragao publica, como uma pessoa que tinha o poder de apressar a obra, e
nao como uma intermediaria entre a Prefeitura e a comunidade. As transformacdes
urbanas em locais de moradias sdo geralmente cercadas de muitas polémicas e
desconfiancas. O profissional que pesquisou e projetou o que considera uma
melhoria urbanistica, muitas vezes se depara com atitudes inesperadas por parte
dos moradores. Sdo muitas reclamacbes e ressentimentos em relacdo ao poder
publico e quando surge a oportunidade de o morador entrar em contato direto com
seus representantes ou funcionarios, os discursos abrem um leque de problemas,
geralmente muito particulares. Essas situagdes se desvelavam com os profissionais
que administravam as obras de urbanizacdo e os moradores da rua, e muitas vezes
eu participava como mediadora.

Eu me encontrava num “n&o-lugar” social, no qual n&do estava inserida
completamente na comunidade, nem no poder publico, projetava um esbogo e
aguardava a recepgao externa para desdobrar a acdo. Uma posigcdo entre a
estratégia e a tatica, que mistura desconforto e liberdade, responsabilidade e
constante criatividade. A partir das reflexdes de Michel de Certeau sobre a distingédo
entre estratégia e tatica, pude rever minhas atitudes diante das situagdes vividas,
elucidando-as dentro dessas diferentes formas de agao. Para Certeau (2004, p.46) a
estratégia € calculada e manipula as relagbes de forgca com um poder e querer que
possa ser isolado, circunscrevendo o lugar que funciona como base para capitalizar
proveitos e preparar expansdes: € o projeto. Ja a tatica € a agdo no campo do outro,
com as condicdes que foram estabelecidas, aguardando os acontecimentos para
transforma-los em situagdes oportunas de ganho. Lidando sempre com o tempo e a
imprevisibilidade que o outro apresenta, e necessitando mais da astucia do que do

raciocinio para articular a seu favor, a tatica € a agcao da auséncia de poder.
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Durante essas obras, o projeto precisou sofrer alteragbes para contemplar
solicitagdes dos moradores. Eram pedidos possiveis de serem atendidos, que nao
prejudicavam nem a obra nem o projeto. Foi feita uma ponte sobre a passagem de
aguas pluviais para que uma das casas, que tinha os fundos de seu terreno para a
rua Oscar Pereira, viabilizasse a saida para as escadas, pois sua fachada estava na
rua paralela; foi realizado um reforco no muro de uma das casas que ficou
prejudicada com o aterro, e um platé foi subdividido em dois para que a rua nao
devassasse uma das casas. Outros pedidos foram reconhecidos pela Prefeitura
como inviaveis e ndo foram atendidos.

O mesmo morador que foi atendido com a divisdo dos platés, assim que
iniciou a construgao do platé em frente a sua casa, sempre aparecia para reclamar
de algo e relatar suas previsdes pessimistas em relagdo ao novo acesso. Sua casa
ficava em frente ao segundo platé onde estava programada a colocagdo de mesa e
bancos. Ele temia que estas melhorias pudessem atrair pessoas estranhas que
invadiriam um espaco, usado anteriormente por ele como extensdo de sua moradia,
onde colocava fogo em tudo que era imprestavel. Se por um lado suas aflicdes eram
pertinentes, por outro ele ndo se abria para as necessidades dos transeuntes de
sentar e descansar durante a subida, esquecendo que aquela € uma via publica.
Atualmente ele ndo faz mais fogo em frente a sua casa, mas, diferentemente de
outros moradores, nao cuida dos canteiros de plantas de seu platé.

Outro morador da rua se op6s e quebrou varias vezes parte do guarda-corpo
instalado junto a escada em frente a sua residéncia, até que a Prefeitura o indiciasse
por danos ao patriménio publico. Acuado com essa reacao oficial da Prefeitura,
tendo sido solicitado a depor na delegacia, ele me procurou e me ameacgou de
morte. Denunciei sua ameacga, e depois disso nada mais aconteceu. Ele gostaria
que fosse uma rua para trafego de carros, desconsiderando todas as explicagdes
dos engenheiros responsaveis pela obra, que ponderavam ser impossivel pela
configuracdo da topografia. Inconformado, esse morador e seu irmdo, que
trabalhava na Prefeitura de Sdo Gongalo, cidade vizinha a Niterdi, solicitaram a
Secretaria de Meio Ambiente de Niterdi que retirasse duas arvores do inicio da rua.
Eles declararam a Secretaria que as arvores estavam condenadas por cupim, e para
espanto e desconfianca de varios moradores, foram atendidos. Eu e outros

moradores da rua assistimos a derrubada das arvores sem poder impedir, ja que era
22



uma ordem do poder publico. Sem desistirem da ideia de ter o acesso de carro até
sua casa, conseguiram que os projetistas da Prefeitura de Niteréi fizessem um novo
projeto para o inicio da rua, em que se abria um acesso para carro até perto de sua
casa. O engenheiro responsavel pela obra naquela ocasido vetou a execugao,
convencendo os solicitantes da impossibilidade técnica dessa modificagao.

Diante do episoddio relatado fiquei surpresa com a reacdo do morador, que até
antes da obra se mostrava muito gentil, mas muito mais com o poder publico, com o
corte das arvores e a feitura de um projeto sem possibilidade de execugao. A logica
de um poder publico superior que decide racionalmente sobre a cidade desmorona-
se com as solicitacbes descabidas e atendidas de um morador que tem algum
“poder” escuso dentro dessa estrutura. A sensacao de que o aleatério pode ser a
regra promove uma grande inseguranga na cidada.

O presidente da Associacdo de Moradores de Charitas ndo quis apoiar o
projeto por razdes politicas; ele acreditava, como alguns moradores também, que
minha acgao tinha objetivos eleitoreiros, que em algum momento revelaria minha
campanha e candidatura. Procurei entrar em contato com ele para dissolver os
equivocos e pedir colaboragdo, marquei para ir conhecer o atelié, com o que ele se
comprometeu, mas nunca apareceu nem se justificou. O incébmodo indizivel, as
vezes inconsciente, se transforma em discurso ou ag¢ao deslocada, sem sentido
explicito. Tenho uma interpretacdo sobre essas adversidades: as reacgdes
demonstraram claramente que, para essas pessoas, eu, que havia chegado ao
bairro depois dos moradores mais antigos, ainda uma “estrangeira”, tinha expandido
por demais minha influéncia na localidade.

Logo que me mudei para o bairro, durante alguns anos frequentei com
assiduidade as reunides da Associacdo de Moradores de Charitas, e estando por
pouco tempo como presidente, pude vivenciar a dificil tarefa de conciliar as diversas
demandas divergentes. Por ser um bairro constituido de classes socioecondmicas
muito diferentes, o que atendia a uns muitas vezes desagradava a outros. Essa
composi¢cao mista do bairro torna tremendamente problematica pensa-la como
comunidade. Podemos apenas considerar que a comunidade da Hipica e do morro
do Preventdrio sdo duas areas onde se concentram moradias precarias, habitadas

por uma composi¢cdo socioecondmica de baixa renda, de alguma maneira um tanto
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quanto homogénea. Porém essa homogeneidade aparente a partir das
caracteristicas de habitagdo vela uma grande diversidade que compde o grupo.

Zygmunt Bauman (2001, p.15) concebe a comunidade como um
entendimento compartilhado, diferente do consenso que ¢é resultante de
negociagdes. Para reconstruir a unidade da comunidade & necessario selecionar,
separar e excluir num acordo artificialmente produzido, sendo que para a construgao
da identidade individual, ser singular € separar-se. O autor classifica a comunidade
estética como aquela que promove um vinculo por partilhar os mesmos gostos, as
mesmas opinides, que podem ser também denominadas de “comunidades-cabide”
por se formarem numa situacao transitoria e pouco comprometida. Diferentes dessas
comunidades estéticas ou cabides, Bauman aponta que as comunidades éticas
proporcionam ao individuo realizagdes que s6 se efetuam e se concretizam através
do coletivo. Ela é tecida com o compromisso de longo prazo, planejada com futuro a
partir do compartilhamento fraterno.

A palavra comunidade evoca algumas interpreta¢des na atualidade, propondo
uma dicotomia com a individualidade. Diferentemente de sociedade, comunidade
determina um grupo mais circunscrito, abrindo uma fronteira entre o “nés” e “eles”,
seja num lugar, seja num evento. Muito utilizado e pouco discutido, o termo é
resgatado para nomear desde grupos sociais que vivem em situagdes precarias nos
centros urbanos até grupos de pessoas que compartiham ideias e desejos,
utilizando os sites de relacionamento na internet como veiculo de comunicagéao.

Mais do que uma realidade, a comunidade é um desejo de referéncia, uma
necessidade de abrigo nas sociedades complexas. Benedict Anderson (2008) usara
o termo "comunidades imaginadas” para examinar a constru¢do de racionalismo,
que se processou acomodando contradigdes, inventando mitos e imaginando uma
unidade que de fato nao é real.

Durante o projeto Mosaico do Lugar, os grupos que participaram das oficinas
formaram uma comunidade fluida e transitéria, tendo como referéncias fixas, o atelié
como lugar, e a proposta de intervengao artistica nas escadarias como objetivo.
Essas referéncias fixas colaboraram para compor um imaginario de comunidade que
o projeto evoca, e, no entanto, na realidade do processo, ndo confirma sua

plenitude.
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O lugar

Charitas é um bairro localizado numa estreita faixa de terra entre uma encosta
da mata Atlantica e uma das enseadas da baia de Guanabara. A expansao urbana
ocorrida nas ultimas décadas em Niteréi custou a atingir o bairro, mantendo-o
tranquilo, com pouco trafego de carros. O bairro esta ocupado por uma populagéo
de aproximadamente 6.260 habitantes, em que 4.870 sao residentes em favelas, em
moradias precarias nos morros (IBGE, 2000). O restante esta distribuido em
mansdes e apartamentos nos condominios de luxo, pequenos edificios antigos e
casas modestas, apontando uma situagao socioecondmica mista.

A rua Oscar Pereira, originada do loteamento de 1937 e denominado Villa
Charitas®, exemplifica como eram realizados os processos de parcelamento do solo
urbano da época, em tais projetos, os tracados das ruas nao levavam em
consideragao a geografia do terreno. Apesar de constarem nos mapas da Prefeitura
como vias asfaltadas, até hoje algumas ruas do bairro ndo foram urbanizadas e
algumas foram ocupadas por moradias irregulares.

A partir de 1998 a regiao composta pelos bairros de Sao Francisco, Charitas e
Jurujuba foi escolhida para iniciar o Programa de Orgcamento Participativo, que seria
depois replicado por toda a cidade. Para este programa foram criadas as Secretarias
Regionais, que propunham a descentralizagao das agdes publicas da Prefeitura para
as pequenas obras locais, podendo assim atender com maior eficiéncia as
solicitagbes dos moradores dos bairros. Com o tempo, foram ficando evidentes os
objetivos politicos de implantar, junto com o programa, as bases de apoio local para

a manutencdo do poder politico central da Prefeitura. Mais do que uma

8 Informagdo coletada no site da Secretaria de Urbanismo e Controle Urbano de Niteroi:

http://www.urbanismo.niteroi.ri.gov.br/detalheplanta
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descentralizagdo do poder, as “regionais” tornaram-se extensdes do centro,
desarticulando poderes locais alternativos que ndo estavam em sintonia politica com
0 governo.

A urbanizacdo da rua Oscar Pereira foi contemplada duas vezes no
Orcamento Participativo, mas a obra nao foi realizada. Parte do material para a sua
construcéo chegava e era depositado no inicio da ladeira, mas a m&o-de-obra n&o
aparecia para executa-la, para grande frustragcdo dos moradores da rua que viam

com incébmodo o desperdicio de material.

Fig. 11 - O bairro de Charitas entre a baia de Guanabara e o morro da Viragao

Fig. 12 - Invasdo do mercado imobiliario em Charitas
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Fia.13 - Um dos acessos da comunidade da Hipica

Fig. 14 - Varias casas do bairro sendo demolidas para dar lugar aos novos edificios
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Apesar da grande desigualdade percebida mesmo ao olhar mais desatento, o
bairro ainda se mantém imune a estrutura de violéncia do trafico de drogas. Sua
vocacgao turistica deve-se as belezas naturais da praia e da montanha, além dos
restaurantes, quiosques a beira-mar e casas noturnas. Estes estabelecimentos
comerciais e espacgos publicos de lazer sao frequentados por publicos mistos vindos
também de outros bairros e cidades; a frequéncia da praia e dos quiosques €
basicamente popular, enquanto nos restaurantes € mista. Nao ha ofertas de
cinemas, museus, espagos para teatro e musica. (Fig. 2, 3, 13)

Atualmente, entretanto, o bairro vem sofrendo o impacto ambiental da
construcao e funcionamento, desde 2005, da Estacdo Charitas das Barcas S/A,
ligando o municipio ao Centro do Rio de Janeiro, e esta prestes a sofrer grandes
transformacdes com a possivel abertura do tunel ligando o bairro a Regido Oceanica
da cidade. Esta ligacao terrestre promete ser o atalho para os moradores da Regiéo
Oceanica chegarem ao Centro do Rio de Janeiro. Este tunel ira atravessar o morro
da Viracao, desembocando na comunidade do Preventério, atualmente a favela mais
populosa da cidade, e que em 2008 foi contemplada com as obras do PAC
(Programa de Aceleracdo do Crescimento) do Governo Federal. Foi prometido que
as familias removidas com a abertura do tunel serdo assentadas dentro da
comunidade em apartamentos construidos para esse fim.

Na outra extremidade do bairro, onde esta situada a rua Oscar Pereira, estao
sendo erguidos, desde 2007, 24 edificios de luxo, promovendo um aumento
geométrico da populagéo, transformando aceleradamente a ambiéncia pacata em
outra configuragéo social (Fig. 11, 12). Nessa localidade situa-se a comunidade da
Hipica, ocupada por posseiros residentes ha décadas, parte de uma area onde nos
anos 1940 existiu o Aeroclube de Niteréi, um campo de pouso para avides
monomotores. Atualmente essa comunidade esta enquadrada no Plano Estratégico
Municipal para Assentamentos Informais Urbanos de Niteréi — PEMAS®, garantindo

assim as 80 familias, a regularizagdo de suas posses a partir do documento de

° O PEMAS publicado em 2006 e implantado em 2008 pelo corpo técnico da Secretaria de Urbanismo e Controle
Urbano (SMUC) de Niterdi, € uma agédo que esta ligada a um plano nacional de gestdo urbana implantado pelo
Ministério das Cidades, criado pelo presidente Luiz Inacio Lula da Silva em 1° de janeiro de 2003. Tem o objetivo
de contemplar uma antiga reivindicagdo dos movimentos sociais de luta pela reforma urbana, combatendo as
desigualdades sociais, transformando as cidades em espagos mais humanizados, ampliando o acesso da
populagédo a moradia, ao saneamento e ao transporte.
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concessao doado pela Prefeitura, além da urbanizacdo da area que se encontra em
condigbes precarias. Este documento assegura a propriedade, mas n&o permite a
venda para o setor imobiliario ou fins comerciais, ja que a area esta em processo de
rapida valorizagdo. Varias casas de classe meédia do bairro, propriedades
regularizadas, foram demolidas ou estdo a venda para que suas areas sejam
ocupadas futuramente por edificios (Fig. 14). O atual plano de assentamento em
Niterdi promove uma regularizagao fundiaria com a populagao de baixa renda, que
nao tendo sido realizada no passado, provocou um adensamento populacional por
varios pontos da cidade sem nenhuma infra-estrutura urbanistica.

Como a cidade de Niter6i ndo foge a regra de que as decisdes sobre 0 seu
destino urbanistico sdo agdes politicas comprometidas com os interesses privados
do poder imobiliario local, o projeto PEMAS fica dependente do interesse e das
decisdes politicas favoraveis. Uma mudanga de governo municipal pode ser
determinante para desacelerar ou engavetar o projeto, mesmo estando inserido num
programa de ambito nacional.

No final da década de 1960, as comunidades carentes que ocupavam areas
nobres da cidade do Rio de Janeiro foram removidas para a periferia, lugares
distantes e desvalorizados (Cidade de Deus, Cidade Alta, Agua Branca, Vila
Kennedy e Vila Alianga), desocupando e “limpando” os centros valorizados (Leblon,
Lagoa e Botafogo) para novas construgdes.

Nos ultimos tempos, essas remogdes tém sido apontadas como acgdes
autoritarias, inconcebiveis dentro de uma concepg¢dao democratica de cidade
integrada. As comunidades removidas foram deslocadas para a periferia da cidade
recebendo as residéncias sem a infraestrutura urbanistica minima. Tornaram-se
novas favelas distantes do centro que sedia o0 mercado de trabalho e os servigos
publicos. A distancia foi agravada com a precariedade dos transportes publicos, que,
além de dispendiosos, ndo atendem a populagéo na frequéncia e regularidade dos
horarios.

Se a remogéo foi estigmatizada como uma violéncia, as novas ag¢des a partir
dai foram baseadas na integracdo dessas comunidades informais com a cidade
formal, tendo como exemplo o programa Favela-Bairro no Rio de Janeiro.
Diferentemente de outras metropoles onde a periferia forma um cinturdo de pobreza

no entorno da cidade, a geomorfologia acidentada de cidades como o Rio de Janeiro
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e Niterdi favorece uma ocupacéo nos seus morros € a periferia social se mistura na
cidade, do outro lado da rua e as disparidades socioecondmicas convivem dentro do
mesmo bairro.

Atualmente novas reflexbes estdo emergindo sobre essas questdes
urbanisticas acerca da remoc¢ao ou integracdo das favelas nos centros urbanos'®,
apressadas pelo novo programa nacional de habitagdo popular entitulado “Minha
casa, minha vida""".

Niteroi, apesar de ser um dos municipios com uma das maiores rendas per
capita do pais, tem uma distribuicdo desigual que provoca explicita segregacao
sécio-espacial. Nas ultimas décadas, as politicas publicas de urbanizagédo e gestéao
urbana privilegiaram obras e servigos que n&o incluiram a populagéo de baixa renda.
Os projetos de melhoria dos transportes de massa e de habitagao popular ficaram no
papel. Nestes ultimos anos foram realizadas obras de infraestrutura que valorizaram
para o mercado imobiliario areas nobres da cidade: o denominado Jardim Icarai, que
anteriormente compunha parte do bairro de Santa Rosa, foi beneficiado com obras
de drenagem e ampliacao do abastecimento de agua, energia e telecomunicagoes.
Para a Regido Oceanica foi ampliado o sistema viario e de abastecimento de agua.
Para a orla da baia de Guanabara foi concebido e esta sendo finalizado o Caminho
Niemeyer'?.

A orla da praia de Charitas esta inserida no Caminho Niemeyer, sendo que a
Estacdo das Barcas S/A, a obra de Oscar Niemeyer localizada em frente ao morro
do Preventorio, finaliza o trajeto do Caminho que leva o nome do arquiteto. Podemos
afirmar que o Caminho Niemeyer é uma obra publica ambiciosa que atravessa a

cidade, estando diretamente relacionada as estratégias administrativas de incentivo

% Matéria do Jomal O Globo de 12/04/2009 sobre controle urbano, com depoimentos de especialistas
apresentando avaliagdes sobre as remogoes ja realizadas e reflexdes sobre as novas propostas em relagédo as
favelas situadas na zona sul do Rio de Janeiro. A remogao passa a ser uma das possiveis intervengoes.

" A meta do programa Minha Casa, Minha Vida é construir um milhdo de moradias para familias com renda
mensal até dez salarios minimos. O objetivo é em 14% o déficit habitacional no pais, estimado em 7,2 milhdes de
moradias, com investimento federal de R$ 34 bilhdes. O principal foco € na populagdo que ganha entre zero e
trés salarios minimos. Do total de um milhdo de moradias, 400 mil serdo destinadas a esse seguimento. Retirado
do site em 2/5/2009 http://www.minhacasaminhavida.gov.br/ministro.html.

2 Em 1996 foi inaugurada a primeira obra de vulto do arquiteto Oscar Niemeyer em Niter6i, o MAC (Museu de
Arte Contemporanea), mito construido e assumido como simbolo da cidade. O sucesso desdobrou-se no
Caminho Niemeyer, percurso que atravessa pela orla da baia de Guanabara, cinco bairros da cidade com
monumentos culturais municipais assinados pelo arquiteto. O Teatro Popular que foi inaugurado em 2007 inicia o
caminho no Centro e a Estagéo das Barcas de Charitas finaliza o percurso.
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ao turismo. Atualmente os discursos politicos da cidade sempre pontuam o incentivo
ao turismo local, aproveitando o grande fluxo de turistas nacionais e internacionais
que passam pelo Rio de Janeiro. A estratégia € ampliar a permanéncia do turista no
Rio de Janeiro, apresentando Niteréi como uma extensdo singular da Cidade
Maravilhosa.

Estes grandes empreendimentos urbanisticos, que tém como objetivo
oferecer a cidade para o consumo turistico, redefinem a posi¢cédo das localidades na
hierarquia internacional das cidades, estando quase sempre alheios a histéria e as
necessidades das populagdes que compartilham esses lugares. A edificagdo dessa
arquitetura monumental como simbolo do poder politico e administrativo representa
os resquicios do modernismo tardio no nosso momento contemporaneo.

O Caminho Niemeyer € um projeto autoral do consagrado (e criticado)
arquiteto Oscar Niemeyer, contratado pelo governo municipal do prefeito Jorge
Roberto Silveira e continuado pelo seu sucessor, o prefeito Godofredo Pinto.
Niemeyer consagrou-se por criar e construir, por décadas, uma arquitetura escultural
de linhas curvas que corta o espago com leveza, que formam um estilo préprio e
marcante, sendo também criticado por nao relevar questdes funcionais importantes
em suas construgcbes, deixando os espacos internos carentes de solucdes
adequadas para o uso cotidiano. Segundo Bruno Zevi (2003, p.165) Niemeyer revela
na obra de sua casa na Gavea o “sintoma de um gosto extrovertido que mal
esconde a veleidade pelo inédito”. O MAC (Fig. 15), museu intensamente visitado,
nao dispde sequer de um guarda-volumes para o visitante deixar seus pertences,
enquanto o Teatro Popular (Fig. 16) tem graves problemas de acustica. Estes
exemplos estdo inseridos dentre os varios citados por aqueles que o criticam e
classificam como o “artista demiurgo” da modernidade nos tempos pés-modernos.

O arquiteto e urbanista Luiz Fernando Janot (2005) fez uma avaliagéo sobre o
Caminho Niemeyer como uma estratégia urbanistica que n&o promoveu uma
qualificagdo na malha urbana da cidade, que revitalizasse principalmente o antigo
Centro, que se encontra em processo de decadéncia fisica e ambiental. Janot
relembra que em 1971 havia uma proposta de construir no aterro junto as barcas no
Centro de Niterdi, onde atualmente se encontra a concentracdo das obras do
Caminho Niemeyer, um parque semelhante ao recém construido Parque do

Flamengo no Rio de Janeiro. Descrevendo a urbanizagao do Parque do Flamengo, o
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autor ressalta a integracdo da arquitetura com o paisagismo e compara-o com 0
Caminho Niemeyer, onde “a urbanizagdo veio a reboque da arquitetura num arranjo
que enfatiza primordialmente o aspecto de percepgao visual dos edificios de
Niemeyer aparentemente colocados como objetos numa espécie de tabuleiro para
exposi¢ao” (Fig. 17). Segundo o autor:

Verifica-se, também, a total desconexdo do antigo tecido urbano da
area central da cidade com a area destinada designada como
"Caminho Niemeyer’. Entre ambos existe uma faixa de terreno
inGspita, ocupada por um terminal de transportes coletivos, por um
supermercado e por um estacionamento de veiculos, que se
apresenta como uma verdadeira barreira espacial estimuladora
dessa auséncia de comunicacdo com a cidade existente.[...] A
adogao politica de um pragmatismo simplista eliminou o que poderia
criar o fator surpresa que permearia os trajetos urbanos pela cidade
através do “Caminho Niemeyer”.[...] Ao se valorizar os percursos
pela cidade estaremos incentivando a circulagao pela malha urbana
existente e, simultaneamente, favorecendo a sua renovacdo. Esta é
uma estratégia usual e reconhecida no planejamento urbano. Do jeito
como foi realizado este plano de intervencéao, valorizou-se apenas o
tratamento de uma determinada “franja urbana” tornando-a uma
figura de retérica mais rica do que o préprio tecido urbano a que ela
pertence.

O Caminho Niemeyer € um contraponto interessante para se pensar o
Mosaico do Lugar como arte publica, tanto no seu processo como no seu resultado.
O primeiro se apresenta como “estratégia” politica que marcou esteticamente mais
de um governo municipal, enquanto o segundo se apresenta como “tatica” artistica
para se conseguir uma obra municipal de urbanizagao, da qual, embora ha muito a
populacao tivesse direito, simplesmente nao usufruia por nao ter sido implementada.
Enquanto o primeiro — o Caminho Niemeyer - marca uma autoria reconhecida pelo
poder publico, sendo reconhecido por todos com sua assepsia tonal, distanciado das
arvores e imponente na paisagem, o segundo - Mosaico do Lugar - pretende
dissolver a autoria do projeto no processo coletivo de criagao e execugao, é colorido,
fragmentado e misturado aos espacos por onde passa, e esta escondido num
espaco liminar da cidade.

Se o visitante do Caminho Niemeyer, chegando a praia de Charitas, desviar
sua rota para a esquerda em direcdo ao pé da encosta, podera se surpreender ao
avistar um tapete colorido subindo a rua Oscar Pereira, estara diante do Mosaico do
Lugar (Fig. 18, 19, 20).
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Este visitante ao conhecer toda a cidade, pode, numa observacido mais
apurada, supor seu historico através da distribuicdo de sua populacédo, do que esta
sendo preservado e o que esta em ruinas, do que esta sendo erguido, qual o fluxo
resultante a partir dessa configuragcdo. Remontar brevemente a histéria de Niterdi
colabora para compreender seu tortuoso processo de autonomia e identidade,
esclarecendo as possiveis relagdes entre a obra — Mosaico do Lugar, e o contexto, a

cidade onde esta inserida.

Fig. 15 - MAC - Museu de Arte Contemporanea no bairro da Boa Viagem

Fig. 16 - Teatro Popular no centro de Niteroéi
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Fig. 17 - Maquete do grupo de obras que inicia o Caminho Niemeyer

Fig. 18 - Inicio da Rua Oscar Pereira e a escadaria de mosaico ao fundo
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Fig. 19 - Meio da escadaria

Fig, 20 - Final da escadaria
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Apesar de Niteréi ter sido a capital da provincia mais dinamizada
economicamente do Império, a historiografia local € insignificante, se comparada a
outras capitais e principalmente a metrépole vizinha, a cidade do Rio de Janeiro.
Segundo a historiadora Isménia de Lima Martins (Lima Martins, Knauss, p.231;232)

Niterdi s6 veio a se estruturar politicamente na condi¢cdo de vila as
vésperas da Independéncia, em 1819. [..] Talvez a melhor
justificativa resida no fato de que governadores e vice-reis, radicados
na cidade do Rio de Janeiro, imbuidos de ideais absolutistas, ndo se
apresentassem tendentes a dividir o poder e teriam dificultado a
criagdo da vila. [...] mesmo depois de cidade, manteve-se
discretamente como “Banda D'Além”. Exportava seus produtos para
“a cidade”, e seus moradores mais destacados lutavam politicamente
do “lado de 1a”. [...] Assim a histéria de Niterdéi apresenta um pobre
quadro historiografico.[...] Na maioria das vezes apresentam-se como
simples registros, e os mais ousados apenas tangenciavam um nivel
de questionamento.

Sua proximidade com a capital nacional fez com que Niterdi ficasse ofuscada
do outro lado da baia de Guanabara. Por diversos momentos politicos a posi¢ao de
Niteréi como capital do estado foi questionada, sendo alegada a necessidade da
interiorizacdo da capital fluminense, o afastamento da influéncia da politica federal
nos negocios fluminenses. Segundo a historiadora Marieta de Moraes Ferreira (Lima
Martins, Knauss, p.80-81)

a elite fluminense partilhava dessa avaliagdo negativa e estava longe
de querer fazer politica em Niteréi, uma cidade vista como sem
atrativos e provinciana. Ao contrario, a cidade do Rio de Janeiro
encarnava o ideal de modernidade e progresso, especialmente apdos
a reforma urbana de 1905, quando tudo foi feito para apagar sua
face de cidade colonial e transforma-la no simbolo da nacao
moderna.

Com a criacdo do Estado da Guanabara em 1960, Roberto Silveira
governando o Estado do Rio de Janeiro com bases politicas em Niteroi e na Baixada
Fluminense, a cidade tornou-se um centro politico e referéncia regional. Aquela
construcao e consolidagcao de centralidade foram atropeladas em 1974 com a fusao
com o Estado da Guanabara com a cidade do Rio de Janeiro tornando-se a capital
estadual, e Niterdi sofrendo um processo de estagnacao econdmica e degradagao
urbana. Paralelo a esse fato politico, a construgdo da ponte Rio-Niteréi abriu uma
relagdo mais intensa entre as duas cidades, um brago da metrépole (Rio) a sua

“periferia” mais proxima (Niteroi).
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A partir desse historico pode-se concluir que Niterdi estabeleceu uma relacao
singular com o poder. Se por um lado representava uma centralidade por ser capital
de um estado que estava situado na centralidade politica do pais, por outro lado
orbitava em torno da capital nacional, sustentando-a com sua prospera industria e
agricultura. Seu poder econémico ndo |Ihe garantiu o poder simbdlico, sua luz era
ofuscada pela cidade “sol”’. Essa relacdo difusa construiu uma cidade com uma
identidade em profunda crise, um complexo de “vira-lata” muito parecido com o
Brasil em relagao aos paises europeus e aos Estados Unidos. N&o € gratuito o titulo
do texto do arquiteto Gustavo Rocha-Peixoto: “Niterdi Patrimbnio — a melhor coisa
para Niterdéi é a vista do Rio”, transformando uma zombaria carioca em relagéo a
cidade e seus habitantes - a melhor coisa de Niter6i é a vista do Rio. Segundo
Gustavo (Lima Martins, Knauss, p.227):

ao defender-se de virar suburbio da metrépole, cabe a Niterdi néo
reagir contra o Rio de Janeiro (falo da cidade) cuja imagem, como
num espelho, permite a Niteréi admirar sua propria formosura (como
Narciso). [...] Se houver saida, prevalecera uma situagao unica: a de
ser uma cidade culturalmente auténoma perto ou dentro de uma
cidade do mundo como o Rio de Janeiro (falo da cosmépole). [...] A
melhor coisa para o comunitarismo miticamente indigena de Niteroi é
olhar o Rio de Janeiro (falo do espelho) do outro lado da baia, com
olhar guerreiro como Araribdia, mas com os pés firmemente
plantados aos pés da rua da Conceicao.

Segundo a arquiteta e pesquisadora Marlice Azevedo (Salandia, Silva, p.
112), sobre o histérico urbano niteroiense, a cidade durante 400 anos de construgao
foi cenario de “planos impertinentes, obras inacabadas e legislagdo inécua”,
apresentando um ciclo repetitivo de gestdo urbana. A autora conclui que essas
politicas urbanas, muitas vezes desvinculadas da realidade, foram direta e
indiretamente norteadoras para a reocupacao da cidade. Cabe atualmente uma
avaliacao do que sobrou desses investimentos, e mais profundamente repensar a
cidade de forma alternativa aos planos espetaculares e agdes minimizadas, que
abrem espacgo para o setor privado concretizar seus projetos.

Avaliar o projeto Mosaico do Lugar como arte publica dentro do contexto
contemporaneo é toma-lo desde sua concepcado até sua insercdo na cidade. O
projeto ndo foi uma encomenda nem um concurso publico; ao contrario, foi uma
iniciativa da autora, encaminhada pela ONG ISATA e aceita pela Prefeitura da

cidade, que adquiriu o material e os instrumentos necessarios para a execugao da
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obra. A autora e os participantes ndo foram remunerados nem tiveram acesso a
nenhum documento da obra, ou seja, notas e registros de aquisigdo de materiais
que comprovavam a participacao financeira da EMUSA. A Prefeitura de Niter6i ndo
tem em nenhum de seus informativos, seja impresso ou virtual, dados sobre a obra,
nem mesmo depois de ter sido premiada pela Secretaria de Cultura do Estado do
Rio de Janeiro e pelo Instituto dos Arquitetos do Brasil — IAB. A manutengéo de
iluminagao e limpeza publica ainda é falha e depende da requisi¢gao constante dos
moradores. Apesar de a midia local e especializada terem feito algumas reportagens
sobre o projeto13, ele continua desconhecido para a grande maioria da populacéo e
para o poder publico de Niterdi, que nao incorporaram Mosaico do Lugar como arte
publica de sua cidade.

Quando se fala numa escadaria de mosaico, o interlocutor quase sempre
menciona a “Escadaria do Selaron”, que foi realizada na Lapa pelo artista chileno
Jorge Selaron, morador da cidade do Rio de Janeiro desde os anos 1970 (Fig. 21). A
obra do Selarén é um trabalho individual que foi capitalizado pela cidade do Rio de
Janeiro como ponto turistico, e esta € a referéncia que os niteroienses tém de arte
publica com escadas de mosaico. O olhar é deslocado para a grande metropole e
suas produgdes, desconhecendo as obras e seus artistas locais.

O Rio exerce sobre sua periferia - e Niterdi ainda esta sob esta influéncia - um
poder simbdlico que ofusca a produgdo dessas localidades. Segundo Bourdieu
(2002, p.9), “o poder simbdlico € um poder de construgado da realidade que tende a
estabelecer uma ordem gnoseoldgica: o sentido imediato do mundo (e, em
particular, do mundo social) [...] que torna possivel a concordancia entre as
inteligéncias”.

Apesar das semelhancgas entre as duas intervencdes artisticas por estarem
em escadarias e utilizarem o azulejo como material de revestimento, os processos
de execugdao de cada obra se encontram em diferentes dire¢cdes. Selaréon se
apropriou do espaco publico e, sozinho, vem construindo sua intervengao, contando

com a participacdo daqueles que trazem ou remetem azulejos de outros lugares

3 Jornal Globo Niteréi em 24/10/2004 e 30/06/2007, Jornal Enseada (distribuido nos bairros de S&o Francisco,
Charitas e Jurujuba) em 02/2006, Jornal O S&o Gongalo em 30/10/2004, Jornal Brasil Artesdo em 02/2006 e no
Programa “Polifonia das Ruas, Unitevé — ProEx (UFF) no canal 17 da NET em 2007.
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para serem inseridos nas escadas. A autoria do Selaron é nitidamente marcada e

por isso a obra leva seu nome — Escada do Selaron (Fig.21).

Fig. 21 - Escadaria do Selaron na Lapa no Rio de Janeiro

Fig. 22 - Inicio da escadaria de mosaico em processo
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Fig. 23 - Platé com trés trabalhos do mesmo artista

Fig. 24 - Paisagem feita por quatro membros da mesma familia

Fig. 25 - Detalhe do mosaico com vidro que a artista participante produzia e inseria

Mosaico do Lugar representou uma proposta coletiva, em que a autora abriu
seu atelié para que pessoas interessadas pudessem produzir imagens com a técnica

do mosaico, utilizando azulejos, vidros, conchas e outros materiais apropriados para
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resistirem ao tempo. A producdo de cada participante € uma obra que pode ser
focada e avaliada individualmente, mas ao mesmo tempo integrada num todo
inseparavel. Como uma colcha de retalhos, suas emendas revelam as inumeras
estampas, cores e texturas de diferentes tecidos (Fig.22, 23, 24, 25). Nos dois
casos, tanto o Selarobn como a autora sao percebidos pela midia e um senso
comum, como os artistas da intervencédo, mas os discursos diferem por serem duas
posturas diferentes. Enquanto o primeiro assume a obra como de sua autoria, a
autora assume a coordenagao da acgao coletiva como sua e esta € uma posigao
ainda pouco reconhecida do artista visual, uma posi¢ao de agente social que usa a
pratica artistica para alcangar objetivos que vao além dos resultados visuais. Sao
dois artistas com posturas diferentes diante de sua obra e da concepcéao politica da
arte. Jacques Ranciére ( 2005) resume o que ele aponta como politica da arte:

a arte ndo é politica antes de tudo pelas mensagens que ela
transmite nem pela maneira como representa as estruturas sociais,
os conflitos politicos ou as identidades sociais, étnicas ou sexuais.
Ela é politica antes de mais nada pela maneira como configura um
sensorium espago-temporal que determina maneiras do estar junto,
ou separado, fora ou dentro, face a ou no meio de... Ela é politica
enquanto recorta um determinado espago ou um determinado tempo,
enquanto os objetos com os quais ela povoa este espaco ou ritmo
que ela confere a esse tempo determinam uma forma de experiéncia
especifica, em conformidade ou em ruptura com outras: uma forma
especifica de visibilidade, uma modificacdo das relacbes entre
formas sensiveis e regimes de significagdo, velocidades especificas,
mas também e antes de mais nada formas de reuniao ou de solidao.

As reflexdes sobre a cidade, a producgao artistica e a funcado do artista estao
inseridas numa reflexdo maior sobre o tempo que estamos vivendo comparado ao
tempo anterior, ao paradigma iluminista e moderno. Os meios de comunicacéo e
transporte contemporaneos atingiram uma velocidade que comprimem o tempo e o
espaco, produzindo novas formas de viver. Este fenbmeno, basicamente
metropolitano, ndo destruiu as culturas tradicionais que ainda mantém o ritmo mais
lento da vida nas areas rurais € até mesmo nos centros urbanos. Essas diferencas
culturais compartiiham o mesmo tempo e espacgo, e foi denominado a partir da

metade do século XX de pds-modernidade.
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Po6és-modernidade, urbanismo e urbanidade

Com o processo de secularizagdo que estamos vivendo desde o inicio da
modernidade, o conceito de religiao ganhou novas interpretacées fragmentando-se
em inumeras crencgas, principalmente na do progresso. A crenga no progresso, um
dos alicerces da cultura iluminista, coloca em xeque as religides, propondo a
diminuicdo de seus poderes. Apos as duas grandes guerras mundiais, o conceito de
progresso precisou ser revisto, e uma corrente mundial de contracultura resgatou
valores adormecidos para compor com 0S NOVOoS.

Considerado por Krishan Kumar (1997, p.118) como marco divisor entre a era
moderna e pés-moderna, a reag¢ao da contracultura na década de 1960 volta-se para
0 passado recente com critica, reavaliando e desconstruindo os paradigmas e
propondo novas estéticas. Zygmunt Bauman, Andréas Huyssen e outros autores
negam que a pés-modernidade seja outra era, e a consideram como um momento
em que a modernidade pdde ser examinada.

Sociedade pds-industrial, pés-fordista ou sociedade de informagao sdo termos
que apresentam enfoques diferentes para um fenbmeno de transformagcao que tem
como esséncia a pluralidade e a contradigdo. Em contraste com a crenga no
progresso da modernidade, a pos-modernidade se caracteriza pela descontinuidade
e indeterminagdao. A recuperacdo do passado nao atende mais aos critérios
modernistas pautados em uma visao linear do processo historico, considerando as
hierarquias dos fatos. Resgata-se o que interessa ao presente, de forma alegérica e
descompromissada, uma bricolage que atende ao contexto atual.

Enquanto o modernismo foi a reacdo cultural a modernidade, n&o é possivel
fazer o mesmo paralelo entre pds-modernismo e sociedade pds-industrial ou

capitalismo tardio, considerando a complementaridade e cumplicidade que existe
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entre as praticas socioecondmicas e culturais contemporaneas. A cultura
contemporanea parece tomar um lugar privilegiado, invertendo a pirdamide marxista
onde a economia é a base, e a cultura a superestrutura, ou seja, a ponta nao
estrutural. Esta visdo pode ser problematizada na medida em que consideramos o
impulso inicial e manutengdo das manifestagdes culturais de vulto, como questdes
essencialmente econdémicas. O que aparece € a cultura, mas o que determina e
possibilita sua expansao e visibilidade, é o setor econémico que escolhe e promove.
O pdés-moderno esta para a cultura assim como o neoliberalismo esta para a
economia.

Citado por Kumar (1997, p.127), Scott Lash aponta o capitalismo
contemporaneo como desorganizado. Em comparagdo com sua fase anterior, o
capitalismo moderno é considerado com sua producgao e fluxo localizavel no espaco,
como mais organizado. Porém, o que temos hoje ndo € uma desorganiza¢gdo, mas
uma nova organizagao descentralizada e invisivel, ampliada espacialmente e com
um novo paradigma de eficiéncia. Por isso ela pode atravessar os continentes num
fluxo tdo veloz, desarticulando nacionalidades e lucrando sem deixar rastros nitidos.

A publicidade, hoje o nucleo principal das empresas e da politica, apresenta o
conteudo a ser consumido, do biscoito ao candidato politico, embacando qualquer
proposta de reflexdo maior sobre o histérico e as intengdes dos produtos oferecidos.
O excesso de informacao muitas vezes é confundido com espago de comunicagao,
critica e negociagao.

Esta experiéncia temporal promovida pela atual produgao cultural que enfatiza
eventos, espetaculos, happenings e imagens de midia, tende a reforcar as
qualidades transitorias, o efémero que se repete e se prolonga no tempo. Essa
descontinuidade permite uma vivéncia muito intensa do tempo presente e,
concomitantemente, uma fragmentacdo cadtica com um tempo mais ampliado que
envolve a memoria do passado e o imaginario sobre o futuro.

Desregulamentagéo e flexibilidade. A incerteza dos governados ao proximo
movimento do governante promove uma instabilidade e incertezas sobre o futuro,
desarticulando qualquer movimento de resisténcia ou rebelido. As massas mantidas
em permanente precariedade formam o grupo de reserva, um contingente de
subempregados e desempregados doceis e submissos a qualquer oferta, ndo sendo

mais necessaria a estrutura da vigilancia panoptica da modernidade.
43



A flexibilidade foi apregoada, mas o que realmente aconteceu foi a faléncia
das estruturas de produgao, dos escritérios as fabricas. Segundo Bauman (2003,
p.46) as cidades néao ficaram fora destas profundas transformagdes, em que pdéem-
se abaixo as antigas moradias e os lugares perdem suas raizes, esgar¢gam suas
tramas sociais:

O lugar pode estar fisicamente cheio, e no entanto assustar e repelir
0s moradores por seu vazio moral. [...] O que acontece é que nada
nele permanece o mesmo durante muito tempo, e nada dura o
suficiente para ser absorvido, tornar-se familiar e transformar-se no
que as pessoas avidas de comunidade e lar procuravam e
esperavam. Deixaram de existir os simpaticos mercadinhos de
esquina; se conseguiram sobreviver a competicdo dos
supermercados, seus donos, gerentes e os rostos atras dos balcées
mudam com excessiva freqiéncia para que qualquer um possa
substituir a permanéncia que ja ndo encontra nas ruas.

Na reflexao de Michel Foucault (2002, p. 157) as sociedades disciplinares da
modernidade podem ser representadas pelas concepgdes arquitetbnicas. Segundo o

autor,

as colunas do palacio prolongam as constituidas pelos homens
alinhados [...] mas acima da balaustrada que coroa o edificio,
estatuas representam personagens que dancam. A ordem da
arquitetura que liberta em seu topo as figuras de danga impde no
solo suas regras e geometria aos homens disciplinados.

Esta forma espacial da modernidade gerava e era gerada por ligacdes
aprisionadas ao lugar; o empregador e seus empregados dividiam o mesmo lugar
pan-6ptico onde o primeiro precisava manter uma constante vigilia sobre o segundo
e estas relagdes certamente geravam conflitos e negociagdes. Ao mesmo tempo,
pesava mais claramente para o empresario suas responsabilidades sociais com
aqueles que |Ihe prestavam servicos. Foi a época das vilas operarias construidas
junto as grandes fabricas tentando resgatar a comunidade anterior a revolugéo
industrial, e alcangar um clima de solidariedade dos trabalhadores encontrada no
trabalho artesanal da época pré-industrial, em que este era visto por seus vizinhos
executando seu trabalho, motivo de elogios, e nédo pela vigilancia do capataz da
fabrica.

Na revolucédo industrial, a liberdade da elite exigiu a coergao das massas. As
comunidades desintegradas e deslocadas para a produc¢do industrial precisaram
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perder os velhos habitos de uma vida tradicional, na qual trabalhavam como
artesaos.

Ainda pouco comprometida com o valor pecuniario, a produgao pré-industrial
obedecia a um ritmo menos acelerado, respeitando a construgdo artesanal. Seu
agente assumia todas as etapas do processo e com isso imprimia ndo sé uma forma
singular de tratar aquela matéria, mas também um vinculo emocional de quem cuida
de sua criagao e fica orgulhoso da autoria. Precisou haver vigilancia e punigéo para
adquirir a qualidade que antes estes trabalhadores produziam naturalmente. Esta
forma anterior de produgao estava atrelada aos valores que Thorstein Veblen (1974,
p.294) chama de instinto do trabalho bem-feito,

Tem o homem inclinacao definida a para a atividade teleoldgica,
repugnando-lhe todo o esforgo futil; estas qualidades, que tem o
homem em virtude de seu carater de agente, ndo o abandonam
quando ele sai da simples cultura comunal, em que a nota da vida
dominante é a solidariedade, instintiva e indiferenciada, do individuo
com o grupo a que se liga. Quando ele entra numa fase predatoria
em que o egoismo, num sentido mais estrito, se torna a nota
dominante, conserva ele aquela sua inclinagdo como traco essencial
que molda o seu esquema de vida. A propensao para atingir alvos
determinados e a repugnancia por atividade futil continuam sendo os
motivos econdmicos fundamentais. A propensdo muda somente
quanto a sua forma de expressao e quanto aos objetivos proximos
de sua atividade. Sob o regime da propriedade individual, o meio
mais facil de realizar qualquer objetivo é aquisicdo e acumulagao de
bens materiais; e a medida que a antitese relativa a auto-estimativa
entre homem e homem se torna mais consciente, a vontade de
realizacdo — o instinto de artesanato- tende mais e mais a tomar a
forma de um esforco para sobrepujar os outros em realizagcio
pecuniaria.

Confirmando que o momento pdés-moderno € essencialmente plural, uma
bricolage de possibilidades, na oficina do Mosaico do Lugar foi resgatada em parte a
ambiéncia pré-industrial de produgdo, com uma técnica artistica que perpassou
séculos, estando o projeto situado numa metrépole em pleno século XXI. Estavamos
produzindo mosaicos que tinham um destino de revestir os espelhos de degraus da
escadaria, € nenhuma obra individual foi avaliada por qualquer valor de mercado.
Logo, livres das possiveis comparagdes de valor pecuniario, o que é muito corrente
no mercado de arte, pudemos fruir e avaliar cada trabalho focando sua plasticidade,
a representacao do tema e sua ligacao direta com o autor. A produgao nao tinha

uma demanda de mercado que estabelecesse um nivel de produtividade, reducao
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de custos e otimizacdo do tempo, e por isso podia ser executada no tempo possivel
de cada um. Apesar de um grupo de participantes ter a informagao do valorizado
preco do mosaico no mercado de decoragdo, por conta dos materiais e
principalmente da mao de obra, em momento algum esse valor monetario foi
mencionado para avaliar as obras. Fora o funcionario do atelié, que era remunerado
pela autora, todos eram voluntarios no projeto e com isso estavam desligados das
preocupagdes com o0 custo, mas conscientes de que seu trabalho era destinado a
fruicdo da sociedade, sem um empresario intermediario para lucrar. Essa
experiéncia proporcionou uma atengao focada no prazer de produzir e socializar sem
a necessidade de competir.

Se dentro da oficina mantinhamos uma ambiéncia de solidariedade e
producao artistica, no entorno, o bairro de Charitas, iniciava-se uma intensa
transformacéao, na qual a cada momento se vé uma placa de venda pendurada numa
casa, seguido pela chegada de um trator e o inicio da demolicdo. Em pouco tempo
ja se avista um prédio subindo. Em 2007, dezoito prédios foram erguidos
simultaneamente. Uma nova populagdo vem se instalando no bairro, que pouco
transita por suas ruas e pracas. Podemos notar sua existéncia na entrada e saida
dos carros de vidros escuros, que vedam o reconhecimento do novo morador. Estdo
fechados nos seus condominios e dentro deles todo o lazer é proporcionado, pouco
interagindo com seu entorno.

Algumas preocupag¢des me invadiam quando concebi o projeto de intervengao
artistica na rua. Com uma lei municipal aprovando o aumento do gabarito para as
novas edificacdes de Charitas em 2002 ', pude prever que o bairro seria invadido
pelo mercado imobiliario seduzido pelo aumento do potencial construtivo, ou seja,
mais lucro no empreendimento. Quais serdo os desdobramentos deste impacto
ambiental ainda ndo sabemos. Como moradores, podemos notar que o bairro nao é
mais 0 mesmo, mas 0s nao moradores que algum tempo n&o visitam o bairro se
assustam com a transformagéao tao rapida.

A partir da leitura do antropdlogo Marc Augeé, que propde a dicotomia de lugar

" Em 2002 foi alterado o PUR — Plano Urbanistico Regional de varias areas da cidade e em Charitas foi
aumentado o gabarito de 4 para 6 andares, e na realidade sdo construidos 8 andares. Sao Francisco, o bairro ao
lado de Charitas, fez resisténcia e conseguiu manter o gabarito antigo de 4 andares e por isso perdeu uma parte
limitrofe para Charitas para a construgdo dos novos condominios com o novo gabarito.
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e nao-lugar para pensar sobre os espagos contemporaneos e a nossa relagao com
eles, o meu desejo foi de marcar o espago publico de forma artistica e social através
do projeto de intervencéao artistica. Criar uma referéncia ndo efémera que pudesse
dialogar com o turbilhdo de transformagbes que assistiamos no local que escolhi
para habitar e trabalhar. A escolha da técnica e dos materiais empregados foi
norteada por esse objetivo de persistir no tempo e n&o ser varrida pelas novas
transformacdes no bairro.

Segundo Augé, o termo “lugar’ é definido como identitario, relacional e
histérico, enquanto “ndo-lugar” como aquele que ndo pode ser definido como o
primeiro e que foram produzidos na supermodernidade. Segundo o autor (2003,p.
51, 53),

Reservamos o termo “lugar antropoldgico” aquela construgao
concreta e simbdlica do espaco que néo poderia dar conta, somente
por ela, das vicissitudes e contradicbes da vida social, mas a qual se
referem todos aqueles a quem ela designa um lugar, por mais
humilde e modesto que seja. [...] € simultaneamente principio de
sentido para aqueles que o habitam e principio de inteligibilidade
para quem os observa. [...] Finalmente, o lugar é necessariamente
historico a partir do momento em que, conjugando identidade e
relagao, ele se define por uma estabilidade minima. Por isso é que
aqueles que nele vivem podem ai reconhecer marcos que nao tém
que ser objetos de conhecimento. O lugar antropolégico, para eles, é
historico na exata proporgdo em que escapa a histoéria como ciéncia.
[...] O habitante do lugar antropoldogico nao faz histéria, vive na
historia.

Augé (2003, p. 32) define por sua vez a supermodernidade como um
momento de superabundancia factual, que dificulta pensar o tempo e dar sentido ao
presente e ao passado proximo, mas ao mesmo tempo oferece “um magnifico
campo de observacdo, no sentido lato do termo, um objeto para a pesquisa
antropoldgica”. O nao-lugar, oposto ao lugar antropoldgico, é representado pelos
espacos de rapida circulagao, pelas estagbes e meios de transporte, pelas grandes
cadeias de hotéis e supermercados, espacos onde o0 acesso e a circulagdo dos
usuarios sdo efetuados através de documentos de identificacdo, dos bilhetes e
cartdes de crédito que permitem a entrada e autorizam a permanéncia.

Augé (2003, p.74), a partir das reflexdes de Michel de Certeau, ressalta o
lugar recomposto dentro do nado-lugar a partir das invisiveis investidas e taticas

daqueles que se apropriam do espaco e ali promovem novas relagdes; € o cantinho
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do café onde os funcionarios se encontram para fumar e trocar assuntos extra-
trabalho, € a moradia que o sem-teto monta embaixo da ponte. A identidade, as
relagdes e a histéria desses lugares construidos nos nao-lugares quase sempre
estao fora do registro, fazendo parte da memoaria de um grupo de pessoas, historias
transmitidas oralmente que, sem registro, se perdem no tempo. Augé (2003, p.74)
conclui que “o lugar e o n&do-lugar séo, antes, polaridades fugidias: o primeiro nunca
€ completamente apagado e o segundo nunca se realiza totalmente”.

Propor uma reflexdo sobre uma arte publica a partir do Mosaico do Lugar,
averiguar a cidade onde ela esta situada, no tempo e no espacgo, € se aventurar por
caminhos que aos poucos se revelam imprescindiveis para compreender e
contextualizar a obra de arte e sua importancia para o lugar e seus habitantes. E
pensar a cidade é retomar alguns conceitos basicos que permeiam o urbanismo e a
urbanidade.

Diferenciada da antiga arquitetura urbana, o urbanismo surge a partir do
século XIX convergindo as disciplinas de sociologia, economia e arquitetura para
acolher a necessidade de pensar metodicamente os problemas do rapido
crescimento urbano devido as intensas migragdes de camponeses para os centros
industriais. Esses deslocamentos para as areas urbanas fizeram da cidade um local
para as preocupacdes de adequacdo a sociedade industrial, e atualmente mais
ainda, para a sociedade pos-industrial™®.

Se urbanismo refere-se ao saber e a técnica da organizacdo e da
racionalizacdo das aglomeragbes humanas, que permitem criar condigcdes
adequadas de habitagdo as populag¢des das cidades, ou seja, a dimensdo material
com seus espagos e construgdes, a urbanidade refere-se a qualidade social do
urbano, a dimensao imaterial da civilidade. Essas dimensdes se superpbem e
produzem os lugares das cidades, suas histérias, monumentos, fluxos e
transformacgdes.

Sem o norteamento urbanistico e a fiscalizacdo do poder publico, a cidade
fica entregue aos interesses econdmicos daqueles que lucram com o mercado

imobiliario, e por outro lado, também aos que buscam a proximidade do mercado de

'® As cidades brasileiras abrigavam, ha menos de um século, 10% da populacédo nacional. Atualmente séo 82%.
Como resultado, 6,6 milhdes de familias ndo possuem moradia, 11% dos domicilios urbanos nao tém acesso ao
sistema de abastecimento de agua potavel e quase 50% néo estdo ligados as redes coletoras de esgotamento
sanitario. Informagées do site: http://www.cidades.gov.br/ministerio-das-cidades
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trabalho sem condi¢cdes financeiras de arcar com o alto custo de moradia e
constroem em areas nao urbanizadas da cidade. Para Giulio Carlo Argan (1999,
p.185), o impedimento para as cidades serem estruturalmente modernas é a
tendéncia conservadora dos governantes. Eles estdo mais comprometidos com os
interesses de especulacdo do solo e dos imdéveis do que com as propostas
inovadoras dos urbanistas. A decisdo sobre a implantagdo dos projetos para as
cidades esta nas maos dos politicos e burocratas.

A concepgao modernista e global da cidade propds solugdes de distribuicdo e
fluxo que muitas vezes ndo convergiram com os interesses das comunidades. Em
diversas propostas utopicas, seus idealizadores esqueceram, e ainda esquecem que
uma cidade é um territério de conflito de interesses, e que as solugdes precisam ser
negociadas a cada passo de implantacdo. Sem abandonar esta visdo do todo e a
utopia, os projetos precisam estar abertos para absorver os desejos e praticas de
seus usuarios promovendo um real dialogo e um aprofundamento social do uso do
espaco.

Como exemplo do bom gosto e do funcional e uma nova fruicdo de espacgo
arquiteténico, a arquitetura utdopica do alto modernismo propds ao Estado solucdes
estéticas e éticas, como simbolo do poder institucionalizado. E importante ressaltar
que neste momento histérico, a urbanizacdo atendeu as necessidades de uma
rapida transformacgao para reerguer as cidades devastadas pela Segunda Guerra
Mundial. Nos meados do século XX, os planejamentos urbanos mono-funcionais
(como, por exemplo, Brasilia), espalhados em varias cidades, muitas vezes
mudaram de fungcdo com o passar do tempo e se tornaram inapropriados para mudar
seus usos, transformando-se em lugares fantasmas e abandonados.

A pés-modernidade, como momento histérico contemporaneo, se volta para o
passado recente avaliando o alto modernismo, e a arquitetura é a primeira a ser
criticada, pela sua concretude no tempo e no espaco, expressando a idealizagao das
fungdes que em varios exemplos ndo atendeu as necessidades de uso, ndo se
harmonizou com a vida cotidiana atual. Diante desse desencaixe podemos apontar
algumas reflexdes: a utopia construida através de uma forma funcional encontrou
uma sociedade que mudou em curto prazo seu entendimento de fungcdo, em que o
aleatodrio € mais lucrativo para uma minoria que detém o poder de decisdo sobre os

rumos da cidade. Outro ponto de vista € admitir que essa utopia foi concebida entre
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poucos, desconsiderando os desejos e necessidades da grande maioria de
cidaddos. A partir do ja projetado e construido, os usuarios assimilaram e se
apropriaram dos lugares de uma forma particular e em todos os locais possiveis
implantaram o que Michel de Certeau (2004, p.46) denomina de taticas, astucias
cotidianas que recriam o0s espagos segundo outras légicas que ndo foram
determinadas a priori pelo projeto.

O objetivo difundido da concepgéo urbanistica pés-moderna é atender mais
as pessoas reais do que ao Homem abstrato do alto modernismo, e essas propostas
se ramificam em diferentes tendéncias para intervir na cidade; teremos a construgao
de grandes edificagdes ornamentadas apresentando bricolagens de varios estilos, a
revitalizacdo urbana através da recuperacdo de areas, pragas ou predios
abandonados e até mesmo, a retomada de estéticas passadas. O contemporaneo
se apresenta na simultaneidade de todas essas tendéncias se realizando ao mesmo
tempo.

A primeira tendéncia ndo abandona o paradigma modernista, com aparéncia
renovada de dialogo com o tecido urbano, muitas vezes impondo estéticas com
poucas preocupacdes quanto a utilizagao cotidiana e a comunidade do entorno. A
escala proposta por estes monumentos permite uma fruicdo essencialmente visual,
de preferéncia com uma distancia que possibilite alcancar a silhueta da arquitetura
no espaco, separando nitidamente o espectador da obra. Segundo Certeau (2004,
p.170), o corpo deixa de estar enlagado no contexto urbano e seu afastamento ou
elevagao o transforma em voyeur. No exemplo do Caminho Niemeyer, a inser¢ao de
suas edificagdes na paisagem pressupde a total inexisténcia de vegetacdo que néo
seja rasteira (grama), apesar do clima térrido do verao, e as instalagdes internas das
construcdes sdo muitas vezes precarias para as funcdes do uso cotidiano. E um
exemplo da concepcgado e criagdo que surge de fora para dentro, de um desenho
magnifico para depois encaixar as demandas humanas, do estético para um
possivel funcional e ético.

A segunda tendéncia se desenvolve partindo do ja edificado, do local a ser
revitalizado, da necessidade de reintegrar espagos ociosos ou abandonados,
transformando-os em lugares vitais. E necessaria para isso, a conjugacdo da
tecnologia dos novos materiais, aliada a preservacdo do que é considerado

patrimdénio arquitetdbnico com o reconhecimento das necessidades dos moradores e
50



usuarios daquele espago para as novas funcdes. A revitalizacdo dessas areas
inserindo-as no fluxo da cidade, aliada a gestdo publica de apoio social, poderia
permitir uma nova urbanidade, incluindo aqueles que moram no local, incentivando-
os a participar da dindmica econdémica e sociocultural da cidade.

O que frequentemente tem ocorrido é a gentrificagdo, estratégia do mercado
imobiliario aliada a uma politica publica de suposta "revitalizacdo" dos centros
urbanos: valorizando esses espagos com novas construgdes ou reformas,
removendo os moradores locais de baixa renda que ndao acompanham o novo
padréo, e atraindo residentes de renda mais alta, € recuperada a atividade
econdmica no local, “enobrecendo” a area revitalizada.

A cidade partida em duas qualidades promove uma precariedade para ambas
as partes. Der um lado o Estado investe em areas nobres ou com possibilidade de
assim se tornar para que o mercado imobiliario possa construir e lucrar; de outro, o
Estado assume toda a responsabilidade de suprir € administrar as areas pobres e
abandonadas, e por muitos motivos ndo consegue cumprir. Se uma area nao é
urbanizada dificulta ou impede que seus moradores recebam servigos publicos e
privados como agua, luz, esgoto, telecomunicagodes, correio, transportes, espagos de
lazer e cultura, entre outros.

Por mais que esses moradores de areas precarias ascendam
economicamente, nao poderao usufruir uma qualidade de vida de “classe média” 16,
pois vivem uma privagao da cidadania. Uma situagao resultante dessas disparidades
€ a violéncia urbana de que todos fazem parte e sio vitimas. O fluxo urbano torna-se
fragmentado a partir dos grupos sociais isolados que se formam a cada momento e
lugar. Ruas sao fechadas e se tornam condominios e as favelas ficam impenetraveis
para os nao moradores: sdo exemplos da criacdo de cidades dentro da cidade.

Durante o projeto Mosaico do Lugar, a mistura de pessoas com situagdes
socioecon6micas diferentes, vindas também de outras localidades, abriu um campo
de observacgao e reflexao. Para uma classe que dispde de automédveis ou pode arcar
com as despesas de transporte, os lugares e grupos que frequentam nao estao

'® Essa discussao esta na pauta da midia com os ultimos resultados da pesquisa da Fundacao Getulio Vargas —
FGV (2008) sobre os critérios para dividir as classes em elite, média, remediadas e miseraveis. Na classificacao,
uma renda de R$1.064,00 é considerada classe média. Varias familias enquadradas nessa categoria deram
depoimentos para o jornal Folha de S .Paulo de 10/08/2008 n&o se reconhecendo nessa classificagédo, pois se
consideram pobres, por habitarem nas areas precarias e nao usufruirem dos beneficios da cidade.
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necessariamente préximos espacialmente, e os meios de comunicacido e locomocgao
os levam, ou os ligam muitas vezes para bem longe de onde habitam, considerando
mais as relagdes sociais, e outros interesses do que as proximidades locais. Esse
nao comprometimento com a localidade de moradia promove uma postura
desengajada na solugao dos problemas locais. Porém, aqueles que est&o, por falta
de recursos, presos ao local, ndo estdo engajados necessariamente nas causas de
sua localidade. A incerteza sobre o futuro dentro de uma ambiéncia com rapidas
mudancas de regras ndo promove a unido dos sofredores, mais os divide do que os
une para uma causa comum.

Zygmunt Bauman (2003, p.15) compreende a comunidade como “um
entendimento compartilhado por todos os seus membros” e 0 “comunitarismo” como
algo nao natural, e sim resultado da expropriacdo e da falta de escolha. Abrigo na
fraternidade do grupo nativo seria entdo a unica opg¢ao. Para o autor, o discurso da
inferioridade racial foi substituido pelo da aceitabilidade das imensas desigualdades
socioecondmicas como direito da comunidade ter a sua forma preferida de viver. A
visdo culturalista do mundo gerada pelas desigualdades apresenta as diferencas
como liberdade de escolha, e ndo como falta de escolha. Esta forma contemporanea
de estetizar a pobreza e evitar os discursos sobre suas causas abre um fosso nas
reflexdes entre ética e estética, reforcando a crenca na separacéo da pratica desses
conceitos. O engajamento politico ndo rende glérias como em outrora e é bem visto
0 posicionamento neutro dos intelectuais.

Aprofundando a questdo da mobilidade dentro da cidade, outro fator de
grande importancia quanto a qualidade de vida nas metrépoles sdo os meios de
transporte. Tendo como exemplo o Rio de Janeiro, Niterdi, Sdo Gongalo e as outras
cidades que compdem o Grande Rio, localidades dominadas pelo transporte
rodoviario que ndo atende as necessidades dos usudrios. E oneroso, poluidor e
apresenta tantos outros aspectos negativos, que o cidadao se pergunta por que o
modelo ainda prevalece diante de tantas inovagdes tecnoldgicas da atualidade.
Esses sistemas de servigo, assim como a coleta de lixo, sdo altamente lucrativos e
seus empresarios estdo envolvidos na gestao publica, dificultando a implantacéo de
qualquer outra forma mais eficaz e menos lucrativa de atendimento ao publico.

Segundo o falecido engenheiro e professor de economia na PUC-SP Celso Daniel,
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(1998, p.39) que teve uma intensa vivéncia neste imbricado sistema de relacdes
quando foi prefeito de Santo André, Estado de Sao Paulo,

Desta maneira, a eventual subordinagdo das decisdes politicas aos
ditames do poder econémico local costuma entrar em conflito com as
necessidades de atendimento de servicos urbanos e com as
necessidades de um planejamento urbano efetivo com vistas a limitar
efeitos de deseconomias de aglomeragao. Por outro lado, estruturas
de funcionamento do poder politico local, fundadas em relagbes
clientelistas, sdo motivo de procedimentos tendentes ao desperdicio
de recursos pela ineficiéncia do estilo de atendimento. Estes sdo
apenas alguns dos inumeros exemplos de irracionalidades
provocadas pela logica do poder local. De mais a mais, tais
procedimentos sdo as principais fontes de corrupgcao envolvendo o
poder politico local, de modo que o fenbmeno frequente da
corrup¢ao no nivel local ndo pode ser encarado apenas como
resultado de posturas e agdes individuais.

O crescimento populacional de Niteréi e de outras metrépoles de topografia
parecida se desdobra verticalmente nos centros ja valorizados, seja em forma de
edificios ou de favelas que sobem os morros. A partir dessas decisdes ou omissdes
que partem do poder publico sem o conhecimento e a participacdo da populagao
temos o efeito de uma cidade com uma qualidade de vida prejudicada. Os
engarrafamentos estdo por toda parte, com a populagao periférica evitando morar
longe, pois tanto o trabalho quanto o lazer se encontram concentrados nas areas
nobres e centrais da cidade e o custo do transporte pesa no orcamento. Se o fluxo
dos cidadaos por toda a cidade é a garantia de uma urbanidade de qualidade, a falta
de um sistema urbano estruturante e regulador do trafego compromete a qualidade
de vida do metropolitano atual.

Segundo Bauman, com o desenvolvimento das sociedades complexas dos
centros urbanos surge o desejo por comunidades que oferecam uma seguranga,
uma protecido e uma referéncia coletiva para seus pertencentes. Na
contemporaneidade, contrapondo a globalizacao, as fronteiras sao erguidas, mitos
de fundagédo séo inventados e identidades construidas. Mais imaginadas do que
reais, estas comunidades servem de apoio, dividindo a cidade entre nds e eles,
dentro e fora. Bauman (2003, p.32) cita Max Weber para afirmar que “o ato
constitutivo do capitalismo moderno foi a separagdo entre os negdcios e o lar’,
libertando as acdes voltadas para o lucro e esvaziando os lacos morais e

emocionais.
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O valor do “lugar” aumenta na medida em que a abstracdo de “sociedade”
nao é sentida como compartilhamento das promessas de reparticdo de um bolo que
cresceu, mas pelo contrario, a maior parte ficou para poucos e a concentracédo de
renda esta cada vez maior. A estrutura que assegurava os servigos publicos esta
falida e segundo Bauman (2003, p. 89),

o poder, enquanto incorporado na circulagdo mundial do capital e da
informacao, torna-se extraterritorial, enquanto as instituicbes politicas
existentes permanecem, como antes, locais. Isso leva
inevitavelmente ao enfraquecimento do Estado-nagdo; ndo mais
capazes de reunir recursos suficientes para manter as contas em dia
com a eficiéncia e de realizar uma politica social independente, os
governos dos Estados ndo tém escolha sendo seguirem estratégias
de desregulamentacéo: isto é, abrir mao do controle dos processos
econdmicos e culturais, e entrega-lo as ,forcas do mercado®, isto é as
forcas essencialmente extraterritoriais.

A comunidade como finalidade principal de seguranca se torna um “gueto
voluntario”. Para as elites, os condominios, muros e grades. Para os desfavorecidos,
os labirintos das favelas e corticos. O confinamento espacial associado ao
fechamento social promove uma homogeneizagcdo dos que estdo dentro em
contraste com tudo que é diferente e esta fora, do outro lado dos muros, das
fronteiras.

Como espaco urbano consideramos a cidade pequena, média e a metrépole.
Em cada proporgao populacional teremos uma configuracédo do espago publico e
uma forma de urbanidade resultante. Segundo Georg Simmel (1979, p.12), o
metropolitano é submetido a uma ‘“intensificacdo dos estimulos nervosos”

diferentemente do homem oriundo de uma cidade pequena ou area rural:

O homem é uma criatura que procede a diferenciagdes. Sua mente é
estimulada pela diferenca entre a impressdo de um dado momento e
a que precedeu. Impressdes duradouras, impressoes que diferem
apenas ligeiramente uma das outra, impressdes que assumem um
curso regular e habitual e exibem contrastes regulares e habituais —
todas essas formas de impressao gastam, por assim dizer, menos
consciéncia do que a rapida convergéncia de imagens em mudanga,
a descontinuidade aguda contida na apreensdo com uma unica vista
de olhos e o inesperado de impressdes subitas. Tais sédo as
condigdes psicolégicas que a metropole cria. Com cada atravessar
de rua, como o ritmo e a multiplicidade da vida econémica,
ocupacional e social, a cidade faz um contraste profundo com a
cidade pequena e a vida rural no que se refere aos fundamentos
sensoriais da vida psiquica. [...] E precisamente nesta conexdo que o
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carater sofisticado da vida psiquica metropolitana se torna
compreensivel — enquanto oposicédo a vida de pequena cidade, que
descansa mais sobre relacionamentos profundamente sentidos e
emocionais.

O mesmo evento numa cidade pequena tem uma repercussao diferente
numa metrépole e vice-versa. Porém, atualmente a metropole tornou-se um espaco
essencialmente polinuclear, desintegrado em diversas cidades dentro da mesma
cidade: as favelas, os condominios fechados e bairros que ficaram mais
resguardados das grandes transformagdes metropolitanas. De cada ponto citado,
toma-se a cidade de forma completamente diferente e geograficamente todos esses
lugares pertencem a cidade.

Charitas, o bairro onde foi realizado o projeto, € um exemplo de um lugar que
ficou reservado durante décadas enquanto a cidade intensificava sua populacao e
seu transito. Ha dez anos os moradores ainda colocavam as cadeiras em frente as
suas casas para ver a noite e conversar com o0s vizinhos. A trama familiar
colaborava para essas relagdes mais estreitas, mas o ritmo do lugar com pouco
trafego de carros imprimia um ar pacato de cidade pequena. Esta configuragao
tranquila foi determinante para que o projeto pudesse ocorrer no atelié da autora
devido a continuidade de sua moradia na parte inferior da casa. Uma comunidade
com um indice muito grande de assaltos e violéncias a partir de trafico de drogas
impediria que a casa fosse aberta da forma que foi feita, sem uma estrutura restritiva
de entrada avaliando e selecionando os participantes.

Atualmente, o grande fluxo de carros que trafegam e estacionam para utilizar
o catamara das Barcas S/A, que liga o bairro ao Centro do Rio, juntamente com a
construcédo de inumeros edificios, moradores antigos partindo e um grande numero
de novos moradores vindo para os novos condominios, o bairro transformou seu
ritmo de bairro calmo. As disparidades socioeconémicas foram acentuadas e
atualmente as diferengas se apresentam radicalmente através dos novos muros dos
condominios, dos porteiros trajando ternos e as portarias exibindo estruturas de
vigilancia. De tao dispares que séo os interesses de cada comunidade existente no
mesmo bairro, nenhuma associacdo de moradores conseguiu representar uma
maioria, e essa realidade se acirrou com as transformagdes recentes. A partir da

dificuldade de um consenso, ou seja, uma diretriz para a urbanizagdo do bairro,
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abre-se uma oportunidade de o poder publico e o privado implantarem, sem
resisténcias, novas leis.

Um desdobramento possivel do projeto Mosaico do Lugar seria o
fortalecimento politico da comunidade local para reivindicar melhorias para o bairro,
como forma de resistir as novas mudangas de lei urbanistica que ndo levem em
conta a qualidade de vida do bairro, além de outras demandas que surgem quando
um grupo de moradores da mesma localidade se une para avaliar as necessidades
locais. Os encontros na oficina, no entanto, ndo promoveram essa cumplicidade, e
creio que faltou o envolvimento da classe média local para isso acontecer. Os
participantes locais foram basicamente as criangas, os adolescentes e algumas
mulheres.

Quando fui morar no bairro em 1994 havia uma Associagdo de Moradores
atuante, com reunides mensais que discutiam varios problemas da localidade, da
qual eu fazia parte. Era composta por moradores de classe média que tratavam de
assuntos que envolviam toda a comunidade, tendo no grupo participantes que
moravam nas areas mais precarias e funcionavam como porta-vozes dessas
demandas. O acesso as informagdes sobre a politica municipal habilitava este grupo
a reivindicar e negociar as transformagdes no bairro. Aos poucos o grupo foi se
dissolvendo, até acabar. Atualmente o presidente da Associacido de Moradores de
Charitas € um morador da comunidade da Hipica que nao transita socialmente no
bairro, apenas no seu pequeno reduto, e ndo demonstra nem liderangca, nem
conhecimento para estar com essa responsabilidade. Porém ninguém se interessa
em ocupar esse lugar, que mais se aproxima de uma missao.

A memoria coletiva é civilizatoria, € a relagado da racionalidade diante do jorro
de novidades que precisa ser averiguado munido de valores ja conhecidos, de
experiéncias transformadas em saberes. Certos discursos atuais nos fazem acreditar
que a tradigcdo é um freio de méao para a liberdade de conhecer o novo, que ela é
incompativel com a inovagao.

O novo apresentado atualmente nao seria basicamente a “laminagem a ouro”
que Richard Sennett (2006, p.134) menciona como estratégia da industria para
apresentar um conhecido produto, com a mesma tecnologia, mas com uma nova
aparéncia que se apresenta como um novo produto? A obsolescéncia planejada

dos objetos, conjugada ao marketing que insufla o desejo pelo novo, proporciona um
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consumidor eternamente insatisfeito e um mercado de produg¢ao e comercializagao
que se recusa a diminuir o ritmo e se direcionar para outro paradigma. A relagéo
com o outro, seja objeto, pessoa ou lugares, entra no ritmo de consumo e descarte
acelerado, impedindo a relagéo de afeto profundo, da cumplicidade que € tecida com
os fios da experiéncia com o tempo. Zygmunt Bauman utiliza o termo “liquido” para
conceituar os tempos atuais e sua configuragdo existencial. Em sua série de livros
(Modernidade liquida, Amor liquido, Vida liquida, Tempos liquidos, Medo liquido)
Bauman trata da efemeridade e inconstancia da vida contemporanea. Segundo o
autor (2005, p. 10):

“Destruicado Criativa” € a forma como caminha a vida liquida, mas o
que esse termo atenua e, silenciosamente, ignora é que aquilo que
essa criacao destréi sdo outros modos de vida e, portanto, de forma
indireta, os seres humanos que os praticam. A vida na sociedade
liguido-moderna é uma versado perniciosa da danga das cadeiras,
jogada para valer. O verdadeiro prémio nessa competicdo é a
garantia (temporaria) de ser excluido das fileiras dos destruidos e
evitar ser jogado no lixo. E com a competicdo se tornando global a
corrida agora se da numa pista também global.

Clifford Geertz (2004, p.158) investigando a arte como sistema cultural
sinaliza que “o publico ndo necessita aquilo que ja possui. Necessita, sim, um objeto
precioso, no qual seja possivel ver aquilo que sabe; precioso o bastante, para que,
ao ver nele o que sabe, possa aprofundar esse seu conhecimento”. Se a arte
acompanha o fluxo acelerado e efémero do mercado, do motor da moda, qual sera
seu papel critico que pode condensar e representar o desejo difuso de uma
sociedade que se encontra perdida diante de tantas solicitacées e ofertas?

Bauman denomina como “comunidade estética” os grupos que se unem a
partir de uma causa ou paixao volatil, que nao promovem relagdes duradouras e
comprometidas como as “comunidades éticas”. Onde poderia estar localizado o
projeto Mosaico do Lugar a partir desses critérios? Assim como encaixo como uma
experiéncia de comunidade ética, formada no atelié e comprometida durante dois
anos por lagos de fraternidade e colaboragdo mutua, também reconhego sua
fragilidade na unido dos participantes para compartilhar outros compromissos com o
lugar e a cidade além dos que foram propostos. Se o projeto possibilitou a

experiéncia estética num ritmo de “oficina pré-industrial”’, a sua n&o continuagao fez
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perder uma atmosfera de cumplicidade criada paulatinamente no processo, € o0 seu
resgate € complexo.

O projeto ndo se desdobrou, chegando efetivamente ao seu final quando
terminamos a colocacao dos ultimos trabalhos na escadaria no final de 2006. Varios
participantes sempre me perguntavam quando a oficina retornaria, ao que
respondia que dependia do financiamento publico. Inscrevi o projeto em alguns
editais de agdes sociais e artisticas, mas ndo fomos contemplados por nenhum.
Nem mesmo a verba da Secretaria de Cultura de Niterdi destinada aos ateliés da
cidade, o que proporciona cursos gratuitos nas comunidades, nao foi obtida. Creio
que a continuagdo do projeto poderia estreitar mais as relagbes e com isso se
desdobrar em outras agbes mais fecundas.

Mas essa nao € meta politica dos financiamentos, eles apostam em
resultados rapidos ou, talvez, em nao resultados efetivos: ou melhor, na manutencéao
da precariedade para justificar os investimentos publicos que sustentam um
contingente de beneficiados por essas verbas. Com raras excecgdes, as ONGs tém
investido a maior parte de seus recursos humanos em montar projetos, fazer contas,
prestar contas, participar de reunides, apresentar relatérios e todos os afazeres
burocraticos necessarios para que se mantenham ativas. O objetivo de proporcionar
reais mudancas na qualidade de vida de sua clientela € muito pequeno em relagcio
aos recursos adquiridos e empregados. E, para continuar a receber os recursos mais
volumosos, muitas ONGs tornam-se “cabides” de emprego dos governos
financiadores. Ser “ongueiro” tornou-se uma das oportunidades profissionais,
principalmente na area da cultura, para uma classe média com poucas
oportunidades de emprego no mercado de trabalho.

Para um mundo privatizado e individualizado que se globaliza velozmente, a
construcdo da identidade torna-se uma necessidade diante da faléncia da
comunidade. Durante dois anos trabalhei sem remuneragao, oferecendo o atelié
para um trabalho de arte publica e esta agdo se coadunava com um desejo e uma
necessidade de urbanizar a rua, expandir a experiéncia dentro do campo da
arteterapia em grupo, a técnica do mosaico e a arte publica. As necessidades
particulares iam ao encontro das ag¢des sociais. A continuidade do projeto ficou
complexa sem financiamento; por outro lado, acabou por desviar meu percurso para

o aprofundamento tedrico que realizo neste trabalho.
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O projeto Mosaico do Lugar abriu um campo ampliado de experiéncias
diversas, mais complexas que outras praticas artisticas que havia realizado.
Diferentemente das agbes que utilizam apenas os suportes conhecidos, como o
papel, a tela, o tecido e outros materiais trabalhados a partir de temas e questdes
escolhidas, a intervencdo no espaco publico que abarca a comunidade para a
colaboragédo, seja com o mosaico ou outra técnica artistica, € uma forma de produzir
arte que vai além das relagbes particulares entre o autor e seu material, ficando
assim aberto ao devir, as instabilidades das relagdes sociais. Assumindo um lugar
de coordenar varios fatores, o artista que propde a arte publica ira dialogar mais
claramente com as politicas publicas culturais a partir da inser¢do do projeto. As
inumeras resisténcias, negociagcdes e conciliagdes efetuadas durante o processo
fazem parte da obra, e o resultado plastico passa a ser um dos itens a ser

considerado na arte publica.
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Arte publica — efemeridade e perenidade

No contexto atual o que poderiamos denominar arte publica? Antes, porém,
precisamos retomar o sentido da palavra publico que tem como antagbnica o termo
privado. A dicotomia publico/privado tem um histérico que corresponde a diferentes
configuragcdes sociais no espago e no tempo. Segundo Hannah Arendt (2002, p.68),
o termo privado origina-se de privagao da vida publica, ou seja, “0 homem privado
nao se da a conhecer, e, portanto € como se nao existisse”. As civilizagbes grega e
romana formam o cenario que Arendt explora para avaliar a importancia da vida
publica e da participacdo politica do cidaddo naquele momento histérico. Ser um
cidadao da antiga Atenas era participar politicamente das decisbes sobre a cidade,
tendo a vida privada relegada ao segundo plano. Para a autora, o povo romano
compreendeu a necessidade das duas esferas como complementares, tanto a
publica como a vida privada no lar, mas os escravos, mesmo prosperos, nao tinham
cidadania, nao participavam como membros da politica da cidade.

Com o advento do cristianismo, o aspecto privativo da privatividade perdeu
seu carater negativo. A moralidade cristd propagou a ideia que cada um deveria
cuidar de seus afazeres, e que a responsabilidade politica ndo deve ser almejada
pelas honras nem sobrepor os proprios negocios. Atuar politicamente ficou, cada vez
mais, entendido como uma pratica profissional do eleito que representa uma parcela
da sociedade, deixando para traz uma concepgao mais pulverizada do poder em que
grande parte da populacdo se sente responsavel pelos rumos de sua cidade,
participando mais das decisdes, e nao apenas da escolha do seu representante pelo
ato de votar.

Atualmente vivemos o embaralhar dessas esferas de forma nunca antes

vista. O reality show, comum na programagcao televisiva nacional e internacional, € o
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exemplo maximo dessa mistura: no mais eficiente meio de propagar publicamente,
que é a televisdo, apresenta-se a vida privada de pessoas, que se unem para
serem assistidas em sua privacidade. Para Arendt (2002, p.70) “parece ser da
natureza da relagdo entre as esferas publica e privada que o estagio final de
desaparecimento da esfera publica seja acompanhado pela liquidagdo da esfera
privada”. A participacado nas questdes publicas passou a ser concebida apenas para
os politicos e servidores publicos. Mas o entendimento mais compartilhado sobre o
sentido de ser uma pessoa publica atualmente, é certamente o da celebridade:
aquela pessoa que tem sua imagem e sua histéria propagadas nos meios de
comunicagao. As comunicagdes instantaneas alimentam o mercado das estrelas e a
industria da fama produz personagens que nao duram o tempo de vida de seus
atores. A vida privada dessas pessoas é exposta diariamente como uma fotonovela,
em que realidade e ficcdo se misturam para produzir a noticia.

Ja o espaco publico € aquele depois dos muros da propriedade privada; a
rua sem porteira, as pragas, a praia e 0s rios acessiveis, as estradas e os
transportes de massa. Espagos publicos com porta e porteiro sdo quase publicos, e
se uma pessoa trajada como mendigo tentar entrar, sabera pelo bloqueio ou pelo
olhar vigilante de seus funcionarios e usuarios que ele ndo é o publico esperado.

O urbanismo moderno procurou garantir a vida urbana condigbes estaveis
para o desempenho das fungdes citadinas e, dessa forma, preparava um ambiente
propicio a politicas de projetos permanentes de arte em solo publico. Desde o final
dos anos 1960, a cidade planejada vem abdicando de seus ideais urbanisticos
abstratos e totalizantes e passa a regular-se pelas contingéncias locais,
fragmentando-se numa sociedade instavel. Nesse sentido, cabe nos perguntar-nos
como as manifestagdes da arte publica em escala urbana se modificaram ao longo
da histéria e quais os desafios impostos pela nova dindmica metropolitana para a
producao atual. Que valores teria um trabalho de arte ao se colocar lado a lado com
os ruidos da cidade? Quais seriam esses lugares efetivamente “publicos”? Ou ainda,
em que niveis a qualidade de “publico” aparece na arte: por sua acessibilidade
espacial, social, ideoldgica, cultural ou politica?

As tragédias e as catastrofes naturais sdo essencialmente publicas, s&o
capazes de encontrar reflexos, ecos, possibilitando a construgdo de sentido e

experiéncias que perpassam a infinita gama das diferengas humanas; sao as
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calamidades publicas. Sera a arte no espaco publico uma arte publica? Estar nas
ruas, pragas ou outros espacgos abertos, pelos quais passa muita gente sem ter sido
convidada e sem pagar ingresso, basta para ser considerada publica? Mesmo
admitindo que a cidade é composta por uma inumeravel gama de publicos
diferentes, ainda existem obras de artes visuais que estabelecem uma esfera de
discussao que vai além de circulos limitados por relagdes pessoais ou por interesses
e repertorios especificos do circuito de arte? Publicas como as catastrofes naturais?

Em dultima instancia, os significados de uma obra ou acgdo artistica séo
construidos no encontro entre a subjetividade daquele que a propde e a de cada um
dos que ativamente a tomam para si. No entanto, entre o0 momento em que a
proposicao comega a tomar forma e o momento em que € ativada, por um e outro
sujeito, deve haver um desejo de alcance publico. Quando se decide apresentar
publicamente o resultado ou o processo de um pensamento, € porque se acredita
que ele pode ser pertinente para outros. E ndo somente para aqueles com quem
sabidamente nos entendemos e frequentemente nos encontramos, mas também
para outros com quem compartilhamos coisas que talvez ainda ndo tenham nome.
Diferentemente do esporte, a arte n&o é certeira, ndo pode ser medida com exatidao
pelo numero de pontos, de segundos ou de metros atingidos.

O termo “arte publica” possui uma historia dentro da histéria da arte e foi
apresentado pela critica a partir da década de 1970, ao acompanhar as politicas de
financiamento dos Estados Unidos como o National Endowment for the Arts, o
General Services Administration e o Arts Council. Tornou-se um paradigma para
outras discussées que se desdobraram nos paises periféricos das Américas. E
utilizado para designar a arte feita fora de museus e galerias, mas também para
interferéncias artisticas em outros espacos acessiveis ao publico. No final dos anos
de 1960 houve um empenho dessas corporagdes e do governo de revitalizar as
cidades com obras de arte monumentais nos espacgos publicos, fenbmeno comum
nos Estados Unidos e na Europa. Nesses dois ambientes, o que se definiu por essa
forma de arte, denominada entre os estudiosos do assunto como “nova arte publica”,
esta vinculado a um sistema de encomenda publica com a funcdo de estetizar a
paisagem, que corresponde a uma vontade politica de ordenagdo dos espacgos
comuns da cidade e suas configuragdes em termos simbdlicos, memoriais €

publicitarios. Tal fenbmeno se desenvolveu com grande fervor nas politicas de
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embelezamento das cidades ao longo dos anos 1970 e 1980, frequentemente por
meio de projetos colaborativos entre artistas, arquitetos, urbanistas, paisagistas e
designers. A obra de arte é parte de um projeto maior de revitalizacao, diferente das
esculturas anteriores que foram encomendadas depois da obra pronta, como um
adorno.

No Brasil, a ndo ser por poucas e dispersas encomendas publicas de
monumentos e pela constru¢do de Brasilia, ndo ocorreu uma cultura de incentivo
publico enderegada a um programa aberto a ressignificagcdo do espaco coletivo da
cidade, como nos exemplos norte-americano e europeu. Devido a heranga
portuguesa, o azulejo foi um material muito utilizado nos murais brasileiros, e o
mosaico tem um histérico junto a arquitetura modernista nacional. A arte muralista
nacional foi agregada as constru¢gdes modernas, por artistas como Candido Portinari,
Burle Marx, Athos Bulcdo, Paulo Werneck, entre outros. Desenhista e muralista,
Paulo Werneck se destaca como criador de murais de mosaico para edificios
publicos em meados do século XX, com obras abstratas e geométricas trabalhadas
com pastilhas e azulejos. Seu trabalho na Igreja da Pampulha em Minas Gerais € o
exemplo da “sintese das artes”, unindo a arquitetura de Oscar Niemeyer com sua
obra de mosaico, que reveste externamente a construgcdo. Sua neta, Claudia
Werneck Saldanha, vem se empenhando na recuperagcdo, tombamento e
catalogacao de toda a sua obra espalhada pelo Brasil, tendo parte ja sido destruida
em reformas e demoli¢des.

No final da década de 1960 e inicio da década de 1970 no fluxo conceitual do
minimalismo, emergiu uma nova forma de apreender o objeto de arte inserido no
contexto espacial. Abandonando o sujeito cartesiano em favor de um modelo
fenomenolégico da experiéncia corporal vivenciada, conjugado a resisténcia ao
intenso apelo capitalista de tudo transformar em mercadoria, fez-se do site-specific o
conceito norteador das novas producgdes artisticas. A escultura moderna, autbnoma,
transportavel e sem-lugar, portanto némade e comercializavel, foi condenada pela
sua indiferenga ao local (site). Os trabalhos site-specific, quando emergiram,
forgcaram uma reversao dramatica nesse paradigma moderno. Segundo Miwon Kwon
(2002, p.10),

Site-specific costumava implicar algo enraizado, sujeito as leis da
fisica. Frequentemente lidando com a gravidade, os trabalhos site-
specific costumavam ser obstinados com a “presenga”’, mesmo que
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fossem materialmente efémeros, e teimosos quanto a imobilidade,
mesmo face a desaparicdo ou destruicdo. Fosse dentro do cubo
branco ou no deserto de Nevada, orientados para a arquitetura ou
para a paisagem, a arte site-specific inicialmente tomou o local (site)
como uma localidade real, uma realidade tangivel, com uma
identidade composta de uma combinagao unica de elementos fisicos
constitutivos: comprimento, profundidade, altura, textura e formato
das paredes e salas; escala e proporcdo de pragas, edificios ou
parques; condi¢cdes existentes de iluminagao, ventilagdo, padrdes de
transito; caracteristicas topograficas particulares.

O desdobramento dessas praticas artisticas e tedricas desvelou um espaco
(site) mais complexo, que se ampliava além de um contexto fisico, e apresentava
principalmente uma estrutura cultural definida pelas instituicdes de arte. Perceber
esses espagos has suas contingéncias sociais e transformacbes diarias era
concebé-los numa realidade mutavel, que convergia para norteamento do site-
specific quando surgiu como oposi¢cdo a arte moderna, autbnoma no tempo € no
espaco. A concepgao da obra de arte se transformando junto com seu contexto
levou o site-specific na direcdo da desmaterializacdo do site e da obra e a uma
progressiva desestetizacdo. Essa obra desmaterializada e antivisual, que Miwon
Kwon considera como “verbo-processo” em contraposicdo a arte moderna vista
como “substantivo-objeto”, ndo pode ser apropriada como mercadoria, porém
institucionalmente ela n&o deixa de ser patrocinada, a propriedade nao se dissolve
na imaterialidade. Nesse contexto, a obra deixa de ter como base uma permanéncia
fisica e é reconhecida como experiéncia efémera e possivelmente movel.

Mas a critica ao fechamento do campo da arte nele mesmo, abarcando as
questdes da arte desligadas de um mundo que solicita reflexées e reivindicagdes,
tem promovido o aparecimento de artistas ativistas com obras (site-oriented) que se
articulam com causas sociais, tais como a crise ecoldgica, AIDS, racismo, homofobia
e outras questbes que estdo em pauta na vida cotidiana, deixando em segundo
plano as questdes estéticas e historicas da arte. Essa aproximagao da arte com a
vida possibilita a formacdo de novos publicos, talvez ndo tdo conscientes dessa
nova relagado com o campo da arte.

Interagindo, participando ou colaborando, o publico de arte contemporéanea
abre um leque diverso de novas relagcdes com a producgao artistica e esses termos
definem, no campo da arte, as relagbes. Interagir € a agdo que o publico precisa

tomar para fruir a obra pronta, seja manusear, atravessar ou receber com o corpo,
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falar ou cantar e outras formas de interface que a obra abre além da contemplacgao,
sem, no entanto, mudar sua estrutura. Muitas obras realizadas no passado com esse
objetivo estdo expostas nos museus como pegas para serem recebidas apenas
visualmente, desprezando seu objetivo essencial, tendo a justificativa da
conservacdo da obra diante da danificagdo com o manuseio'”.

Ja a participagao pressupde uma interagdo maior do publico, ou seja, a obra se
completa através de sua acgéao, e, sem ela, a obra é apenas uma proposta. O publico
participa, mas nao esteve inserido na concepg¢ao da obra como no caso da relagao
de colaboragao, em que concepgao e realizagao consistem em tarefa coletiva. Essas
relagdes nao se apresentam estaticas e suas fronteiras sdo permeaveis.

No projeto Mosaico do Lugar as relagbes estiveram entre participacdo e
colaboragcdo. Ao mesmo tempo que os participantes encontraram ja definidos, o
lugar publico e a técnica artistica com os materiais adquiridos, o suporte individual
era um territorio de criagdo livre, e essa agao configura uma colaboragéo. A escolha
das paredes dos canteiros para receber trabalhos que fugiam da forma quadrada de
azulejo também foi uma escolha coletiva.

Na década de 1980 uma situagdo que extrapolou o campo da arte propiciou
uma discussdo abrangente sobre site-specific, arte publica, patrocinio da arte e
todas as ramificacbes destes assuntos; foi a remocao da escultura Tilted Arc de
Richard Serra da Federal Plaza de Nova York (Fig. 26).

Para Serra, a remogao da obra para outro lugar se configurava na destruigao
da mesma, que havia sido encomendada pela GSA- (Administracdo de Servigos
Gerais dos Estados Unidos) em 1979 e dez anos depois, removida pela mesma
instituicdo. Este evento desencadeou processos judiciais em que a GSA acusava
que a obra de arte obstruia, com sua dimensao e disposicao, o trafego dos
transeuntes que utilizavam a praga e alegava a necessidade de restabelecer o “uso
publico” do local. Esse discurso estava em sintonia com as politicas publicas de
promover a “nova arte publica” que incorporava objetos funcionais localizados em
espacgos urbanos - encanamento, bancos de pragca, mesas de piquenique - como

uma arte que ajuda a projetar os proprios espagos publicos.

7 Nas exposi¢cdes das obras de Lygia Clark, os bichos — obra que ao ser manipulada revela suas multiplas
formas — s&do expostos dentro de caixas de vidro.
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Fig. 26

A escultura
Tilted Arc de
Richard Serra
atravessando a
Federal Plaza em
Nova York

Assim, o Tilted Arc foi caracterizado por seus oponentes como sendo elitista,
inutil, e até perigoso para o publico, medida invertida da acessibilidade, utilidade,
humanidade e "publicidade" da nova arte publica. Diante da alegagdo de Serra de
que a audiéncia havia sido injusta e parcial, o juiz argumentou que a GSA - ou seja,
0 governo - possuia junto com o publico tanto a escultura como a praga e, por isso o
artista ndo tinha direito legal sobre a obra e sua localizagdo, nem sequer a uma
audiéncia para recorrer da decisdo. A agao do governo tornou-se uma causa célebre
em alguns setores do mundo da arte, especialmente entre alguns criticos de
esquerda, que viram o episdédio como uma campanha neoconservadora para

privatizar a cultura, restringir direitos, e censurar a arte critica.
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Os defensores de Serra geralmente se afastaram de questdes urbanas e
Rosalind Krauss (Krauss, apud Deutsche 1996, p. 260) defendeu a permanéncia da
obra, ponderando que a escultura "investiu a maior parte de sua localizagdo em um
uso que temos de denominar estético [...] esse uso estético € aberto a qualquer
pessoa que entra ou sai das construgcdes/prédios desse complexo, e aberto a todas
as pessoas, todos os dias”. Serra justificou a manuteng&o da obra no local alegando
que o site-specific incorporava o contexto como elemento essencial da obra, dai a
necessidade de permanéncia no lugar concebido para a locagao. Mas, segundo
Rosalyn Deutsche (1996, p. 264), a relagdo entre site-specific € permanéncia é
complexa, e a simples equacao entre os dois desvia dos principios da pratica
artistica contextualista. Nas primeiras concepgdes do site-specific, o significado era
contingente em vez de absoluto, instaurando a nao-permanéncia e a
instabilidade. Sobre o livro que foi publicado, The Destruction of Tilted Arc:

Documents, Deutsche aponta:

A falha do livro em nao diferenciar entre diferentes sentidos de
"permanéncia" repete o deslize cometido repetidamente pelo
posicionamento de Serra durante a audiéncia, quando referéncias
irrestritas a permanéncia intrinseca de obras site-specific
contribuiram para um ofuscamento das distingdes entre os principios
antiessencialistas do site-specific, por um lado, e chavoes liberais de
que a “grande arte” é eterna e possui "qualidades duradouras", por
outro. No segundo caso, a permanéncia tem caracteristicas de uma
esséncia. Mas a crenca na atemporalidade da arte, na sua
determinagao por uma esséncia estética e na sua independéncia das
contingéncias histéricas, € precisamente o que as praticas
contextualistas desafiaram primeiramente. E essa ndao é uma
confusado trivial. Permitir que a arte site-specific seja varrida para
dentro do campo de continuidades transistéricas acaba por
neutralizar - como também o faz a proposta de remocao de Diamond
- a mudanga na arte contemporanea que decisivamente abriu o
trabalho artistico a historia, a politica e a vida cotidiana. Tal mudanca
arrancou a arte da eterna esfera superior ao resto do mundo social.
Previsivelmente, entdo, o esforgo por sustentar a permanéncia
incondicional do Tilted Arc (e portanto seu privilégio estético)
coincidiu com uma tendéncia dos defensores do Tilted Arc de evitar
questdes de elitismo.

O conflito juridico gerado a partir da obra Tilted Arc na Federal Plaza abriu uma
polémica sobre a relacdo entre arte publica e democracia. Nao foi devidamente
aproveitada pelos defensores e opositores de Serra para aprofundar as questdes
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politicas dos critérios de escolha dos artistas, das obras, dos espacos publicos que
recebem as obras artisticas, do orcamento publico que é encaminhado para esses
fins e todos os discursos que envolvem a relagdo entre publico e privado, direito e
privilégio.

Para a democracia radical, o espago publico € um campo de disputas, uma
area social incerta onde o cidadado reconstréi sempre suas referéncias e seus
significados. O desejo de fixar uma obra ou um significado estara sempre suscetivel
a oposicao dos desejos contrarios e € neste confronto que emerge o consenso para
a realizagao de processos mais democraticos.

Apesar do projeto Mosaico do Lugar nao ter sido gerado por um concurso
publico ou outra forma de selecdo para receber recursos financeiros, o processo
iniciado por uma oportunidade a partir das relagdes sociais da autora, ndo gerou
uma ac¢ao antidemocratica, desviando recursos publicos para favorecer
particularmente poucos. Pelo contrario, a contrapartida prometida a Prefeitura de
Niterdi foi cumprida sem interrupcao das oficinas e desperdicio de materiais. Para a
Prefeitura de Niteréi o custo financeiro foi minimo, se comparado com as cifras
declaradas para qualquer beneficiamento urbanistico, e confirma que como nao
houve investimento de capital financeiro, foi desconsiderado o ganho de capital
simbdlico, ou seja, a cidade n&o se apropriou dessa arte publica como monumento a
ser visitado e conhecido.

A funcionalidade do suporte da intervengcdo — a escadaria — ndo aproxima o
projeto Mosaico do Lugar das diretrizes da “nova arte publica”, pois essa néao tinha
na sua proposta a colaboragdo do publico. Também nao foi uma obra edificada com
intengcbes de uma critica declarada ou mais abstrata ao poder publico ou ao campo
da arte. Mosaico do Lugar € a resultante de uma forma democratica de interagéo
social e com isso se torna uma referéncia critica aos modelos de arte publica que
surgem na cidade de forma autoritaria.

Com seus ultimos planos urbanisticos, Niter6i pode oferecer um exemplo de
investimento financeiro objetivando basicamente o aumento do capital simbdlico,
associado ao poder politico. Abdicando de um processo democratico para a escolha
de arte publica e numa relagao de disputa desprovida de sentido, os governantes da

cidade se orgulham de ter, depois de Brasilia, a maior concentracdo de obras
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projetadas por Oscar Niemeyer no centro urbano. Ainda com o Caminho Niemeyer
inacabado, novas obras sdo encomendadas ao arquiteto®,

Em Brasilia, porém, houve resisténcias as novas ideias do arquiteto de inserir
uma “praga” no gramado central da Esplanada dos Ministérios. O projeto da praga &
constituido por um prédio em arco e uma escultura gigantesca que interfere na vista
da Esplanada a partir da Plataforma Rodoviaria, alterando definitivamente a
paisagem projetada pelo urbanista Lucio Costa e atualmente tombada pelo Instituto
do Patrimbénio Histérico e Artistico Nacional — IPHAN. Segundo o arquiteto e
urbanista Frederico de Holanda (2009), “as pessoas na ,praga“ estardo divididas em
dois grupos que, na maior parte do espago, ndo se veem. O que veem mesmo € O
enorme e ofuscante pareddao branco do monumento”. Niemeyer se defende
declarando que uma cidade n&do pode ser tombada e que “os advogados mais
importantes ja disseram que eu tenho todo o direito de fazer uma intervencéo”'®.

Reunindo seu curriculo com seu centenario, Oscar Niemeyer tornou-se uma
personalidade divinizada e muito apropriada para ser associada as obras
governamentais, as agdes que reunem poder, arquitetura e estética monumental. O
custo desse processo antidemocratico de selecionar aqueles que irdo projetar o que
0 publico ja custeou com impostos € a descontinuidade de uma pratica critica dos
profissionais e do publico em geral.

Os concursos publicos realizados de forma transparente sdo formas legais de
promover a discussado para qualquer escolha publica. A sociedade ao participar da
escolha, evolui seus critérios e mantém sobre a obra escolhida, um zelo e uma
vigilancia maiores do que se fosse excluida do processo. Em processos de selegéo
como 0s concursos e editais, promove-se uma grande chance de emergirem novos
talentos, novas ideias, e de grande parte dos envolvidos no assunto evoluir seus
paradigmas. Esses eventos se desdobram numa comunicagdo espontdnea que
insere os que desconhecem o tema, convidando-os a participar de uma producao de

conhecimento coletiva de autorias fragmentadas em varios agentes profissionais

8«0 pacote de obras de Jorge Roberto Silveira demonstra o quanto o prefeito admira Oscar Niemeyer. Mesmo
com o caminho que leva o nome do arquiteto inacabado, na quarta-feira passada ele recepcionou uma equipe do
mestre, que vistoriou os locais onde serdo instaladas esculturas desenhadas pelo arquiteto. As pecas vao ficar
ao longo do Caminho Niemeyer, do Centro a Charitas. Ndo foram decididas ainda, porém, quantas serdo
erguidas naquele trecho”. Retirado da matéria ,Enfim o pacote de obras" do jornalista Cassio Bruno. no jornal
Globo-Niteroi de 08/03/2009 da matéria ,Enfim o pacote de obras" do jornalista Cassio Bruno.

¥ Matéria no jornal Folha de S. Paulo de 02/02/2009 — “Tombamento de Brasilia € uma besteira”- Oscar
Niemeyer em entrevista a Denise Menchen.
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(artistas e criticos), muito diferente da midia que consagra e mitifica o artista. Porém,
em processos que envolvem mais pessoas e instituicbes, € mais complexo e
arriscado articular privilégio e corrupgao.

No caso das esculturas de Niemeyer no Caminho Niemeyer, é uma
sobreposicao de autoria desnecessaria, uma estratégia de marketing do poder
publico para fomentar o turismo que consome a cidade cenografica, uma estratégia
preocupada com a representacado superficial e espetacular, desligada das acoes
politicas necessarias para movimentar a cidade culturalmente.

Cidades dominadas pelo mercado imobiliario, com a cumplicidade dos
governos e a nao participagao efetiva de seus cidadaos, sdo campos abertos para
derrubar tudo que ndo promete lucro rapido. O discurso da efemeridade nesses
lugares tem objetivos escusos e parece compartilhar com a urgéncia do mercado de
consumo, descomprometido com o valor memorial que represente para as pessoas
que se usufruem desses espagos. Segundo Daisy Peccinini (2008):

a metrépole contemporanea configura-se no movimento acelerado
das maquinas e dos meios de comunicacéao, a ditarem uma nocao de
tempo vertiginosa e a degluticdo acritica da informacao. Importa para
a Arte Publica, enquanto inserida em espagos sociais -
frequentemente grandes metrépoles de enorme complexidade, que
ela possa restabelecer vinculos com tudo o que € memoria e nao
deve ser jamais esquecido. Num mundo globalizado ela representa o
empenho pela lembranca localista. Importa também que possa
sublinhar o que ha de problematico na sociedade contemporanea e
assim, pelo viés do estético a ser apreendido pelo olhar do
transeunte, possibilite a reflexdo das vivéncias dos individuos e
apresente uma nova dimensao de sua insergéo social.

Para a artista plastica Maria Bonomi, que tem no curriculo uma vasta
experiéncia com a arte publica, tanto pratica quanto tedrica®®, esta se difere de
outras praticas artisticas pela sua ndo autonomia em relagéo ao lugar e ao publico
onde sera inserida. Ela aponta que a arte publica deve ser pensada e realizada de
acordo com o lugar, tanto fisico quanto social, criando referéncias que orientem e
congreguem a populacdo. Outras questdes que Bonomi aborda em sua tese séo a
producéo coletiva e a autoria anénima. Segundo Bonomi (2005):

Eu ndo acredito que o desenvolvimento da arte se dé de outra
maneira que nao por meio da arte publica. Eu acho que é o Unico

20 A artista defendeu sua tese “Arte Publica: sistema expressivo — anterioridade”, doutorando-se em Poéticas
Visuais pelo - Departamento de Artes Plasticas da Escola de Comunicagao e Artes da USP em 1999.
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caminho. Arte publica, arte coletiva [...] Nao podemos mais ficar
olhando o nosso umbigo, principalmente no Brasil, onde convivemos
com a tragédia. [...] Na minha opiniao a gente teria que ter cada vez
menos eventos e mais fatos culturais. As verbas deveriam ser
dirigidas para coisas que permanecem. [...] Sair do cultural-efémero
para o cultural-substancia? Uma situagdo que pode até incluir o
efémero, mas ndo somente ele.

O depoimento de Bonomi resulta de uma intensa participagdo nos rumos
politicos do pais, e apesar de viver no Brasil na cidade de S&o Paulo, € uma cidada
do mundo e por isso percebe que o que é implantado nos Estados Unidos e na
Europa ndo necessariamente é conveniente para o Brasil, pais que necessita
constantemente cuidar de sua identidade e de sua memodria. O evento pode ser
espetacular, contagiante e marcar o inicio de uma mudanga, mas sera 0 processo
cotidiano que ira transformar um habito, um paradigma.

Em relagdo a permanéncia da obra nos espacgos publicos, Patricia C. Phillips
inicia um texto sobre a temporalidade na arte publica que apresenta os conflitos
entre efemeridade e permanéncia das obras. Segundo Phillips (1998, p. 295):

Ha um desejo por uma arte estavel, que expresse permanéncia
através de sua propria continuidade. Simultaneamente, a sociedade
tem uma preferéncia confltuosa por uma arte que seja
contemporanea e atual, que responda e reflita seu contexto temporal
e circunstancial. E entao existe um anseio contraditério em si mesmo
de que essa espontaneidade cheia de frescor seja protegida, torne-
se invulneravel ao tempo, visando assumir seu lugar como artefato
histérico e como uma evidéncia concreta das paixdes e prioridades
de uma época. Para a Bienal de Veneza em 1986, Krzysztof
Wodiczko projetou uma imagem de colagem fotografica de uma
camera de 35mm, a bainha de uma arma com uma granada, € um
enorme tanque durante horas sobre a base da torre de 600 anos da
praca de Sdo Marco. Além de promover uma critica do turismo e da
politica, o projeto de Wodiczko oferecia uma dialética poderosa sobre
0s requisitos ambiguos para estabilidade e preservagdo, mudancga e
temporalidade. Para alcangar essas conclusdes, foi necessario tanto
a firme permanéncia da torre como a efemeridade da luz projetada.
Arte Publica diz respeito a esses temas dindmicos; a vida publica é
composta por essas contradigdes.

No decorrer do texto a autora defende a promocao de experimentos de curta
duracao que possam ser revistos, dando oportunidade a uma rotatividade de obras e
a avaliagao de seus desdobramentos. Acrescentando ao parecer da autora, creio
que para cada lugar e cada situacao a efemeridade ou permanéncia tenha que ser
defendida com mais énfase. O exemplo que ela usa e eu cito € muito adequado para

71



essa avaliagdo. A forga do discurso de Krzysztof Wodiczko apoia-se na secular
permanéncia da pragca de Sao Marcos, ou melhor, na conservagao do patrimdénio
arquitetdbnico que Veneza apresenta e explora como atragao turistica. A cidade
preservada ndo é uma cidade estagnada, ela apenas conserva a espessura do
tempo em suas ruas, prédios e casas. Nem sempre o novo precisa derrubar o antigo
para se erguer, e creio que a sociedade tem um anseio que n&o é contraditério e sim
associativo - ela deseja o novo e o historico simultaneamente, e a avaliagdo dessa
medida € uma pratica de escolha cotidiana. As cidades europeias seguem a logica
da conservacado, crescem na periferia, ou no centro em consonancia com seu
territério mais antigo. Ha lugar para o novo e o antigo conviverem, sempre
dependente de uma cultura e administragdo publica que norteiem esse conceito e
essa pratica.

No projeto Mosaico do Lugar, a técnica do mosaico foi escolhida pela sua nao
efemeridade, sua permanéncia no tempo, possibilitando o enraizamento de uma
histéria de constru¢cdo com cacos. Destruir para reconstruir outra configuragao,
quebrar e remontar, colher da natureza, ou dos pertences, residuos do passado e do
presente e eterniza-los. Durante as oficinas conversamos em alguns momentos
sobre esse registro de cada um que fica para a posteridade, sobre poder voltar ao
local e mostrar o que vocé fez anos atras, ou, mais adiante, o que seu avd fez ha
muito tempo, e assim por diante. Para o desdobramento social no tempo, essa obra
pode servir de memorial, tema para muitas historias, muitas lembrancgas.

A técnica do mosaico constréi uma histéria milenar em varias civilizagdes,
seduzidas por sua perenidade. Fazendo um retorno histérico, o mosaico é
encontrado nos vestigios de civilizacées da Europa, do Norte da Africa e do Oriente
Proximo a partir do século VIII a.C. Nas civilizagbes greco-romanas a técnica era
basicamente utilizada para a pavimentacao, utilizando tesselas de seixos rolados e
mais tarde, marmore cortado.

Em meados do século IV, a arte cristd utilizou o mosaico para obras
pavimentais e murais e os bizantinos se destacaram com a utilizagdo de tesselas de
pasta vitrea, irregular, captando efeitos de luz que proporcionam aspecto de
realismo nas obras. No século VII produziu-se um renascimento do mosaico a partir
de Constantinopla, que se expandiu tanto para o Oriente e quanto para Ocidente.

No século XIV o mosaico perdeu sua autonomia artistica e passou a ser
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considerado arte decorativa subordinada a pintura, em que artistas passaram a
preparar cartdes para sua execucao por terceiros. Em Veneza e Florencga, artistas
como Giotto, Tiziano e Domenico Ghirlandaio assinaram cartdées de grandes obras.
Para que estas se aproximassem da pintura, as tesselas tornaram-se mais
fragmentadas, e nos séculos XVIlII e XIX surgiam os mosaicos miniaturas,
empregados em objetos de decoragao e joias, utilizando micro-tesselas e produzindo
imagens em que somente se percebe a fragmentagcéo da superficie com o auxilio de
lentes.

Separando as atividades artisticas pela demanda de esforgo fisico que cada
uma requer, Hannah Arendt (2002, p.92) aponta o sentimento de superioridade que
os pintores tinham em relagdo aos escultores, que perdurou por muitos séculos.
Sendo as ocupacgoes classificadas segundo a quantidade de esforco empregada,
sdo consideradas mais mesquinhas aquelas nas quais o corpo se desgasta. Assim,
a pintura ocupa um lugar privilegiado nas artes, como técnica que emprega mais
intelecto e menos labor. O mosaico, assim como a escultura, demanda um trabalho
manual de grande esfor¢o, porém a escultura tem uma autonomia em relagao a
pintura por sua tridimensionalidade, impossibilitando paralelos e criando uma esfera
de avaliagdo que manteve seu poder simbdlico no campo da arte. O mesmo nao
aconteceu ao mosaico e a tapecaria, que, pela sua bidimensionalidade ficaram
submetidos aos parametros da pintura, estando aquém como criagao artistica, sendo
menosprezada a linguagem singular que cada técnica traz na sua realizagao.

No inicio século XX, o arquiteto Antoni Gaudi resgatou o mosaico de forma
pouco figurativa e muito particular ao revestir suas constru¢des com escamas de
restos de azulejos e porcelanas, cacos histéricos reconstruindo memoarias (Fig.27).
Segundo Giulio Carlo Argan (1999, p. 223):

Gaudi une a obra do construtor, que define as estruturas, a do
escultor, que modela as massas, e a do pintor, que delimita as
superficies com cor; além disso, faz convergir para a obra varias
especialidades do artesanato: o mosaico, a ceramica, o ferro batido
etc. Reconstréi assim o tipo de canteiro medieval, em que o artista
era o chefe dos operarios e se comportava nao como um projetista,
mas como um maestro de uma orquestra.
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Fig. 27

Detalhe do
mosaico que
cobre os bancos
do Parque Giiell
de Gaudi em
Barcelona

No nosso projeto, o0 mosaico € tomado como residuo de um grande processo

social, referéncia de um tempo e seus eventos efémeros. Tendo em vista nossas

transformacdes internas e intensas, necessitamos estabilizar as emocgbdes em

contraponto ao furacédo de novidades que nos atropela. Arendt (2002, p. 150) aponta

a permanéncia do artificio humano como estabilizador do homem diante da vida e da

natureza:

E a durabilidade que empresta as coisas no mundo a sua relativa
independéncia dos homens que as produziram e as utilizam, a
“objetividade” que as faz resistir, obstar e suportar, pelo menos por
algum tempo, as vorazes necessidades de seus fabricantes e
usuarios. Deste ponto de vista, as coisas do mundo tém a fungéo de
estabilizar a vida humana; sua objetividade reside no fato de que —
contrariando Heraclito, que disse que o0 mesmo homem jamais pode
cruzar o mesmo rio - os homens, a despeito de sua continua
mutacao, podem reaver a sua invariabilidade, isto é, sua identidade
no contato com objetos que ndo variam, como a mesma cadeira € a
mesma mesa. Em outras palavras, contra a subjetividade dos
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homens ergue-se a objetividade do mundo feito pelo homem, e ndo a
sublime indiferenca de uma natureza intacta, cuja devastadora forca
elementar os forcaria a percorrer inexoravelmente o circulo do seu
préprio movimento biolégico, em harmonia com o movimento ciclico
maior do reino da natureza. Somente nds, que erigimos a
objetividade de um mundo que nos € proprio a partir do que a
natureza nos oferece, que o construimos dentro do ambiente natural
para nos proteger contra ele, podemos ver a natureza como algo
“objetivo”. Sem um mundo interposto entre os homens e a natureza,
haveria eterno movimento, mas nao objetividade.

As grandes favelas representam atualmente o desvio dos objetivos
urbanisticos modernos, a forma ndo organizada de se pensar a cidade. A
precariedade dessa urbanizagdo e suas moradias nao estabelece um lugar que se
construa um imaginario de permanéncia ou se restitua uma memoéria. E precario,
transitorio, sem registro da histéria. Ha certamente uma transmissdo oral dos
acontecimentos, mas diferentemente das sociedades primitivas que estdao mais
preservadas da invasao midiatica, os metropolitanos sao invadidos pelas histérias
alheias que os meios de comunicagdo trazem diariamente. Os fatos vivenciados
pelas familias e grupos sociais ficam ofuscados pelas noticias que correm paralelas
e invadem seus ambientes. A construgdo da prépria historia é atravessada por uma
avalanche de noticias que nao se transformam em meméria, ao contrario, constroem
esquecimentos. Por analogia, doenca de Alzheimer concretiza 0 que ja ocorre em
nossos tempos de forma branda e crénica em todas as esferas.

Nas escadas da rua Oscar Pereira ninguém ¢é celebridade, mas todos estao
imortalizados no espago publico com uma expressdo artistica de sua autoria,
fundando um monumento para o futuro. E importante ressaltar que aqui é utilizada a
etimologia latina da palavra, ou seja, o que traz a memadria. O monumento, segundo
Augé (2003, p. 58), “sao imponentes construgdes em pedra ou modestos altares de
terra, em relacdo aos quais cada individuo pode ter a sensacéo justificada de que,
para a maioria, eles preexistiam a ele e a ele sobreviverao”.

Quando concebi o projeto Mosaico do Lugar em 2003, sua permanéncia era
um dado que eu percebia como diferente da diretriz da arte publica contemporanea,
mas completamente pertinente com relagéo a historia fisica e social de Charitas. Eu
previa que o bairro, até entdo resguardado das transformacdes urbanas, seria
transformado em outro lugar em curto prazo de tempo, e infelizmente néo errei. O

mosaico, que creio possa ficar por muito tempo, mesmo nao sendo tombado como
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obra a ser preservada, representara o momento de passagem dessa transformagéo
que o bairro sofreu. A obra materializa ndo s6 as criagdes artisticas, mas também
dois anos de convivéncia nas oficinas, que podem ser retomados através da
memoria a partir das imagens construidas nas escadas. E uma referéncia muito
importante para quem participou e poderia ser também para Niteroi.

A realizagdo do Mosaico do Lugar edificou uma referéncia razoavelmente
imutavel no bairro, guardando histérias mutaveis. Pode se ver na cena cotidiana uma
crianga insistindo com a mé&e para sempre subir a escada e ver o “mosaico da
bandeira® que a encantou, ou ouvir de um adulto que a subida ficou menos ardua
com o colorido que vai se revelando tdo minucioso em expressdes diversas. Ou,
ainda, saber que alguns participantes trazem visitantes de outras cidades para
mostrar sua obra e contar o evento passado. Muitas vezes eu subo e quase sempre
descubro um trabalho ndo percebido, como se nas varias subidas ele estivesse
invisivel, ou percebo um trabalho, ja muito visto, de uma forma nova. Historias soltas
que fazem parte da memdria daqueles que participaram do projeto, dos moradores

que usam esse acesso, dos visitantes que relatam seu encantamento.
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A experiéncia estética nas oficinas

Para Richard Shusterman, definir a arte € uma discussdo longa que nos
remete a Antiguidade, com Platdo e Sécrates classificando-a aquém da filosofia e
definindo-a como imitagdo do real ou mimese. Mesmo com a defesa de Aristételes
de que a arte produz uma verdade superior e mais filosofica que a historia, ndo se
deslocou o sentido de imitagdo, para concebé-la como atividade racional de
fabricacdo externa, a poiesis. Assim, a atividade produtiva ou poiesis diferencia-se
da acéao ética e politica, ou seja, da praxis. Direcionando essas definigdes para a
atividade artistica, a poiésis seria a produgao material como fim, e a praxis, como
atividade que incorpora néo s6 a producgao artistica, mas o quanto seu agente ou
produtor foi afetado por essa atividade.

Com a mimese perdendo influéncia como pratica artistica, principalmente com
a virada estilistica promovida pelo impressionismo, outras teorias foram propostas
para definir a arte e delimitar seu campo. Mas, segundo Shusterman, nenhuma que
definisse seus objetos e sua esséncia singular ou nenhuma que pudesse ser
compartilhada por todas as praticas, que fundamentasse suficientemente a diferencga
entre o objeto comum e a obra de arte. Teorias que falham por serem restritivas ou
vagas.

A visdo parcial da producéo artistica concebida como poiésis, faz com que
haja uma valorizagdo excessiva do objeto artistico em detrimento das relagdes de
producado e fruicdo dessas obras. Segundo Shusterman (1998, p.46), “enormes
somas sao destinadas a aquisicao e a protecdo de obras de arte, enquanto quase
nada é investido em educacgao estética, que permitiria que essas obras fossem mais

bem aproveitadas”.
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Ainda persiste no imaginario da sociedade contemporanea a divisdo do
trabalho pratico cotidiano, tido como desagradavel e necessario, e a criagao artistica
como fonte de honra e prazer, muitas vezes considerada sem fungao. Enquanto o
fazer humano é concebido como reduzido ao nivel de atividades nao criativas,
desloca-se para as artes uma criatividade ilimitada, deformando também sua
concepgao e sua pratica. O resultado desse equivoco é uma valorizagdo exacerbada
do resultado em detrimento do processo. Separagao entre arte e vida.

Shusterman se apropria da definicdo pragmatista da arte como experiéncia,
de John Dewey, para repensar a arte sem buscar necessariamente uma definigéo,
uma verdade. Considerando que o conceito de experiéncia estética para Dewey néo
se limita apenas a pratica artistica estabelecida pela histéria da arte, ela pode
abarcar as infinitas praticas contemporaneas do fazer artistico que desviaram ou
estabeleceram composi¢cdes com outras esferas do conhecimento ou pratica além
do mundo da arte. Para Dewey, a produgéo e a recepgao da arte envolvem uma
experiéncia emocional, intelectual e pratica, que, ao serem concebidas
separadamente, perdem a vitalidade unificada da experiéncia estética e se afastam
da transformacdo vivida pelo agente, seja aquele que produz, seja o que frui.
Segundo Shusterman (1998, p. 38):

A experiéncia estética [...] pode, entdo, servir como uma pedra de
toque relativamente independente, ainda que nao inteiramente
externa, para criticar e melhorar a pratica artistica, especialmente
quando a intencdo € reorienta-la no sentido de permitir uma
experiéncia estética mais rica e frequente para um maior niamero de
pessoas.

Concebendo o projeto Mosaico do Lugar como um processo artistico e
educacional nado formal, podemos considerar que a producao e a recepgao artistica
estiveram entrelagadas no processo e na resultante. A praxis seria o termo mais
adequado para conceituar a proposta do projeto, e ndo a poiésis. Com raras
excecdes, quase todos os participantes nao tinham tido anteriormente a
oportunidade de produzir mosaico, de compreender sua técnica e com isso poder
apreciar a singularidade de sua linguagem. Como havia livros e revistas sobre
mosaico a disposicdo nas oficinas, os participantes tinham a possibilidade de
conhecer um pouco do histérico dessa técnica milenar e criar referéncias para a

produgao atual. Por meio da produgao individual ou coletiva e das trocas realizadas
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na ambiéncia do atelié, todos tiveram a oportunidade de aprofundar esses
conhecimentos.

A proposta visual unica a partir de varios trabalhos individuais realizados
coletivamente demandou que fossem respeitadas algumas delimitagcbes materiais e
critérios praticos que possibilitassem a reunido das partes para formar uma obra, no
caso, a escadaria. Foi necessario conjugar as convengdes basicas do mosaico,
critérios nas obras de urbanizagdo, muitos participantes envolvidos e uma
organizagcao do tempo empregado para realizar toda a escadaria, ja que as oficinas
aconteciam uma vez por semana.

O mosaico € uma técnica artistica que requer paciéncia e persisténcia na sua
execucgao; sao varias etapas de producédo que vao de colher ou cortar as peg¢as no
tamanho e na forma que convier ao desenho concebido, passando por cola-las no
suporte intermediario, até aplica-las no local definitivo. O suporte era a talagarga
recortada em tamanhos e formas diferentes. Para a colocagcdo nos degraus,
deixavam-se pedacgos de 15cm X 15cm, 30cm X 15cm e 140cm X 15cm previamente
cortados. A altura ndo podia ultrapassar os 15cm, de maneira a caber com folga nos
espelhos, de 17 cm. Os degraus, que variavam de 140cm X 17cm a 100cm X 17 cm,
foram estabelecidos pelo projeto urbanistico como medida padréo para a escada. A
talagarca também foi recorta em formas de peixes, passaros e borboletas. Essas
figuras compuseram os painéis dos muros. Durante as oficinas, na area delimitada
pelo suporte, cada participante pdde criar livremente. Mantendo o espag¢o da
expressao individual, cada um péde reconhecer na profusao colorida, sua obra, sua
autoria (Fig. 28, 29, 30).

A oferta de diferentes tamanhos de suporte possibilitava ao participante a
escolha do que mais convinha a sua criagdo, como também estar adequado ao seu
comprometimento com as oficinas. O tamanho menor, dependendo da fragmentagao
das tesselas, poderia ser executado em uma unica sessao de oficina. Ja os suportes
maiores, principalmente os de 140cm X 15cm, as medidas do degrau maior,
dependiam de o executor permanecer por varias sessdes no mesmo trabalho ou
dividir sua execucdo com outros participantes. O tamanho maior impunha
responsabilidades diferentes e a partir desse dado pude perceber que varios
participantes colocavam tal tarefa como um objetivo a ser alcancado, quando

estivessem mais preparados para assumir a missao.
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Fig. 28 - Trabalhos em processo antes de rejuntar Fig. 29 - Trabalhos finalizados antes de rejuntar

Fig. 30 - Trabalhos ja rejuntados e prontos para serem colocados na escada

Alguns assumiram o tamanho maior da talagarca sem avaliar seu grau de
comprometimento e abandonaram o trabalho sem conclui-lo. Nestas situag¢des
aguardava-se o retorno do participante e, caso o mesmo nao voltasse, a obra
inacabada era oferecida ao grupo para ser concluida. Ndo houve melindre nesses
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casos, e, com a recorréncia dos abandonos, alguns participantes ja chegavam
indagando sobre as obras abandonadas para terminar.

Ao analisar a produgao da arte a partir da investigacao de Howard Becker
(1977, p. 208) como uma “agao coletiva”, observa-se que o autor define a rede de
colaboragcdo para que uma obra de arte seja realizada, diferenciando a agdo do
artista e da equipe de apoio, ou seja, aquele que assume a responsabilidade
artistica e os que desempenham atividades “menos necessaria para o sucesso do
trabalho, e merecedora de menor respeito”.

A coordenacgao do projeto me colocava com o status de artista, mas eu pouco
interferia na criagdo dos trabalhos dos participantes. Ao mesmo tempo que estes
formavam uma equipe de apoio, por estar construindo coletivamente a intervencao
artistica, a equipe era transitoria e aprendiz, assimilava a técnica para elaborar o
trabalho, criando e realizando a obra definitiva. Exceto alguns integrantes, a maioria
dos participantes ndo eram artistas profissionais, mas estavam colaborando em um
projeto parcialmente definido. Nado houve qualquer ensaio que antecedesse a
execucgao da obra definitiva. Tudo que era realizado era considerado obra adequada
para compor o grande mosaico da escadaria. Com isso, essa equipe de apoio, por
ter total autonomia sobre a criacdo das obras individuais, dividiu com a autora o
status de artista em relagdo a intervengao no espacgo publico.

Mas, ao considerar o projeto total como obra artistica, ou seja, as interagdes
sociais, as negociagdes, a experiéncia estética coletiva, concebo a minha funcao de
coordenacao do projeto como uma atividade de artista orquestrando as inumeras
formas, instrumentos e conceitos para realizar a obra artistica. Na producdo do
mosaico eu era uma das participantes, mas, no projeto, minha observagédo do grupo
e atuagdo de controle das situacbes me colocava em posicdo diferenciada dos
demais. Alguns participantes acreditavam que eu tinha objetivos eleitoreiros e que a
acao social era parte de uma campanha politica ainda ndo declarada. Com o passar
do tempo essa desconfianga foi se dissipando.

Essa fungéo do artista é relativamente nova e Hal Foster retomara o texto “O
autor como produtor”, escrito por Walter Benjamin em 1934, para apresentar um
paradigma similar na atualidade — o artista como etnégrafo —, que contesta a

imbricacdo da arte burguesa/capitalista e esta comprometido com um “outro”
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culturalmente diferente. Hal Foster (2005, p. 142) descreve a aproximacgéo da arte
com a antropologia:

Assim o que caracteriza esse direcionamento atual, além de sua
relativa autoconsciéncia sobre o método etnografico? Primeiro, como
haviamos visto, a antropologia é pensada como a ciéncia da
alteridade e nesse sentido, &, junto com a psicanalise, a lingua franca
da pratica artistica e do discurso critico. Segundo, a antropologia
considera a cultura seu objeto, e esse campo expandido de
referéncias € o dominio da teoria e da pratica pdés-moderna. [...]
Terceiro a etnografia é considerada contextual, uma demanda muitas
vezes automatica que artistas e criticos atuais dividem com outros
praticantes, muitos dos quais almejam desenvolver um trabalho de
campo no diaadia. Quarto, a antropologia é pensada como
reguladora da interdisciplinaridade, outro caminho da arte
contemporénea e na critica. Quinto, a recente autocritica da
antropologia a torna atrativa, pois promete uma reflexibilidade do
etnografo no centro, preservando um romantismo do outro nas
margens.

Ha na comunidade de Charitas uma trama familiar que ali se organizou com o
passar das décadas. Sdo elos de parentesco e de vizinhanga ao mesmo tempo.
Constroem-se no mesmo terreno os “puxadinhos” abrigando os filhos e as novas
familias; ou o casamento entre vizinhos contribui para que o casal permanega no
bairro, dentre outras tramas sociais que dificilmente deixam uma familia desligada
dessa rede de relacdes, constituindo uma aldeia dentro da metrépole. Os moradores
fora da trama sdo os estrangeiros, como eu e alguns vizinhos. Com esta posigao,
estou dentro por morar junto a comunidade, e fora do contexto social, facilitando e
dificultando algumas agdes e observagdes etnograficas.

Com o tempo ficou mais claro que havia grupos distintos no bairro
frequentando as oficinas. Um menino de 11 anos, morador do bairro, durante as
oficinas implicava muito com todas as criangas, e isso provocava aliangas e brigas
que revelavam melhor os posicionamentos individuais e de grupo. As criangas e
adolescentes deixavam essa separagao mais clara: os que moravam a esquerda do
atelié, local que atualmente é denominado de comunidade da Hipica, e os do lado
direito e acima do atelié. Os primeiros sdo posseiros, e os segundos, proprietarios de
moradias precarias em locais de dificil acesso; duas areas sem urbanizagdo e
servigos publicos. No atelié eles se juntavam - era o campo neutro para os encontros
-, mas nado se misturavam totalmente, mantinham os grupos ja conhecidos nas

escolhas dentro do atelié, para sentar e trabalhar.
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Além de minha funcdo de observadora participante, ao definir algumas regras
de ordem técnica e moderadamente orquestrar as varias manifestagdes individuais
que emergiam, fossem artisticas ou emocionais, politicas ou econbémicas, essa
posicdo me colocou no centro das demandas. Minha intengcdo era atuar sem
centralizar as atencgdes, principalmente as referéncias artisticas, para que pudesse
emergir um conteudo, e uma forma para traduzir este conteudo, que fossem
genuinos de cada participante. Assim ocorreu uma multiplicagdo de referéncias.
(Fig. 31, 32, 33)

Nado havendo tema proposto, foi interessante observar os deslocamentos
tematicos que emergiram durante o projeto. Uma ideia era eleita e varios seguidores
se apropriavam dela para realizar seus trabalhos. Teve a moda dos peixes, das
borboletas, das frutas, do coragao, da paisagem local, das declaragdes de amor, dos
nomes... A medida que iam ficando prontos, os trabalhos eram rejuntados e
colocados nos espelhos das escadarias pelo funcionario do atelié, formando um
mosaico de mosaicos. O critério para a colocacao lado a lado nos espelhos das
escadas era a ordem em que iam ficando prontos. Quando o participante produzia
muitos trabalhos consecutivos, colocava-os reunidos no mesmo degrau e isso era
motivo de orgulho para o autor, demonstragdo de uma produtividade que
possibilitava reunir as obras e apresentar um estilo proprio.

Logo no inicio da implantagao das oficinas ainda havia uma desconfianca
sobre o destino dos trabalhos. A medida que os mosaicos eram colocados na
escada, além de dissipar a desconfianga, surgia um novo olhar sobre os trabalhos
acabados. Depois do rejunte, a pega ganha uma qualidade plastica que muitas
vezes surpreende o autor iniciante, animando-o para novas empreitadas.

Além de mim, outros participantes da oficina funcionavam como referéncia
que transitava pelos grupos (Fig. 35). O funcionario do atelié era um rapaz muito
requisitado pelos participantes, pois ele dominava muito bem as varias etapas do
processo técnico, ensinava e produzia trabalhos tecnicamente impecaveis. Ele foi o

colocador dos mosaicos na escadaria até quase o final do projeto.
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Fig. 31

O coragao repetido em

diferentes versoes

Fig. 32
Os nomes
e apelidos

Fig. 33
Declaragdes
de amor

Fig.34
Composigao
com diferentes
tamanhos de
tesselas
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Uma senhora, made de uma aluna da Universidade Salgado de Oliveira,
frequentou todo o periodo do projeto, produzindo inumeras obras reconhecidas por
todos. Por ter participado do projeto assidua e pontualmente, ela conhecia todos e
sua timidez foi dando lugar a uma participagdo também nas conversas. O muro de
borboletas foi ideia sua, que também idealizou o banco com a imagem da lagarta
para narrar visualmente a passagem morfoloégica do inseto, associando-o0 as suas
préprias transformagdes existenciais durante o projeto. Ela tinha 65 anos e
apareceu pela primeira vez com a filha, ja que nao podia ficar sozinha em casa por
graves problemas de saude. O seu fazer artistico e o reconhecimento de sua autoria
pelos outros participantes e pela familia fizeram com que ela se abrisse para outra
qualidade de vida. Paralelamente, iniciou outros cursos de arte. Varios conteudos
guardados durante tantos anos ganharam expressdo em suas obras, e, para ela,
reconhecer a si mesma nessa autoria foi muito além de um ganho artistico, foi um
salto vital. No inicio ela precisava ser levada ao atelié por um familiar. Com o tempo,
ela ja podia ir sozinha de taxi e depois passou a ir de 6nibus e a subir as escadas.
Mais do que um exercicio fisico, era a certificacdo de sua autonomia e suas infinitas
possibilidades de viver. Durante as oficinas, no seu siléncio, ela encantava criangas,
adolescentes e adultos com sua dedicagao e criatividade no trabalho, produzindo
uma quantidade e qualidade de obras durante dois anos, que sobressaiu em todos
os sentidos. Era uma referéncia positiva para todos (Fig.39).

Um artista plastico que realizou obras grandes e com requinte de desenho e
acabamento, apesar da pouca frequéncia nas oficinas, era reconhecido e admirado
por todos. Seus trabalhos expostos em sua auséncia funcionavam como referéncias
técnicas e artisticas. Ele conhecia a turma de Educagao Artistica da Universidade
Salgado de Oliveira — Universo e se destacava como um bom desenhista, sendo
muito solicitado para esbogar imagens que alguns participantes queriam executar,
mas nao se sentiam capazes de desenhar. Também frequentava o boteco da
comunidade da Hipica, lugar de onde vinham varias criangas e adolescentes, e me
trazia informagdes sobre o impacto do projeto na comunidade (Fig. 23).

Uma participante que ingressou mais no final do projeto, durante a oficina,
produzia pouco, mas se colocava como instrutora e conversava muito com todos, e
habilidosamente colocava todos para falar também. Os quatro citados acima nao

moravam no bairro, mas na oficina se tornaram referéncias.
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Em certo momento na oficina, um menino de 12 anos descobriu que se
utilizasse um pedago grande de azulejo ele acabaria rapido seu trabalho. Outras
criangas denunciaram o gesto do colega como um desvio, aguardando minha
repreensao. Nao julguei como erro e sim como mais uma forma de composigao, pois
o autor, misturando grandes pedagos com fragmentos pequenos, apresentava uma
composic¢ao plastica que eu ndo tinha ensinado, mas era no caso dessa obra e de
varias outras posteriores, um entendimento das infinitas possibilidades do mosaico
desdobrado numa atitude corajosa (Fig. 34).

A possibilidade de arriscar novas praticas, e essas inovagdes serem aceitas
pelo grupo, promove uma crenga no individuo de que ele pode apresentar suas
ideias e assumir suas autorias sem medo. O clima nas oficinas foi intencionalmente
direcionado para a nao competitividade. Quando surgiam comentarios de julgamento
e comparacoes, esses eram deslocados para comentarios sobre as diferencas que
cada um apresenta, que precisam ser notadas e valorizadas, sem necessariamente
serem comparadas.

Como coordenadora do projeto, me cabia essa atengao, o cuidado de deixar
fluir os anseios individuais e dissolver as possiveis atitudes invasoras e agressivas.
Nessa missao eu recebia ajuda de participantes que se posicionavam naturalmente
como colaboradores na sociabilidade. Tal proposta se contrapbe as relevancias
individualistas e incentiva o que Georg Simmel (2006, p. 66) aponta como “sentido
de tato™

Quando os interesses reais, em cooperacao ou colisdo, determinam
a forma social, eles mesmos ja cuidam para que o individuo nao
apresente sua especificidade e singularidade de modo tao ilimitado e
autébnomo. Mas, onde essa condi¢gao nao ocorre, € necessario que o
refreamento se dé apenas a partir da comunh&o com os outros, outra
maneira de reducédo da primazia e da relevancia da personalidade
individual. Por essa razdo, o sentido de tato tem um grande
significado na sociedade, uma vez que leva a autorregulagdo do
individuo em sua relacdo com os outros, e num nivel em que
nenhum interesse egoista, externo ou imediato, possa assumir a
funcao reguladora. Talvez seja a agao especifica do tato que marque
os limites para os impulsos individuais, para a énfase no eu e para as
ambigbes espirituais e externas, sendo talvez a agao especifica que
sustente a legitimidade do outro.

Durante as oficinas do projeto Mosaico do Lugar havia a oportunidade de ir

conversando enquanto se produzia o mosaico. Ndo havia barulho de maquinas, nem
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era necessaria uma atengao tdo concentrada no fazer, pois varias etapas, como
cortar e colar, se repetiam e cada um as executava no seu ritmo. Havia assuntos
que envolviam todos os que estavam na mesa ou mesmo na oficina e também
conversas reservadas de dois ou trés participantes. Uns ja se conheciam, outros
estavam se conhecendo no atelié.

O ato do artesanato requer uma atengao que pode ser dividida com o ato da
narrativa, de contar histérias e intercambiar experiéncias. No texto O narrador de
1936, Walter Benjamin (1987, p. 205) considera que “a narrativa, que durante tanto
tempo floresceu num meio de artesdo [...] é ela propria, num certo sentido, uma
forma artesanal de comunicag¢ao”. O autor apresenta a imbricacdo do artesanato
com a narrativa numa época em que se perseguia perfeicdes que dependiam do
tempo empregado num trabalho paciente, varias camadas transparentes, entalhes e
polimentos minuciosos e conclui que “o homem de hoje n&o cultiva o que pode ser
abreviado. Com efeito, 0 homem conseguiu abreviar até a narrativa”.

Benjamin associa a morte da narrativa com a evolugao do romance, que esta
essencialmente associado ao livro e a invengao da imprensa. O romance € uma
poética moderna, originada do individuo isolado, da escrita e ndo da tradigdo oral
que se processa coletivamente, que é fonte da narrativa.

Com a expansao da imprensa, a informacao torna-se o discurso dominante,
enfraguecendo as poéticas do romance e da narrativa, instaurando a noticia
objetiva. Esta é organizada a partir de um fato - o evento escolhido para noticiar, a
palavra e o parecer do jornalista, o olhar do artista (gravador e depois, o fotégrafo) -
e rapidamente é distribuida para o leitor, que assimila este conteudo individualmente
e pouco dialoga socialmente sobre suas interpretacbes. Porém esses poucos
dialogos a partir das informagdes veiculadas pela midia tornaram-se predominantes
diante do enfraquecimento da conversa sobre a propria existéncia, sobre os eventos

vivenciados em grupo.
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Fig. 35 - Participantes que se tornaram referéncia na oficina

Fig. 36 - Diferentes nucleos de conversa e trabalho
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No ato da fala, por mais que o narrador se situe em posigcado centralizadora de
atencdes, a autoria da narrativa pode ser dissolvida no evento com seus
participantes. Nas oficinas do Mosaico do Lugar ndo havia o agente centralizador
das atengcbes como ocorre numa aula formal em que o professor promove a
dicotomia entre os que ouvem e quem fala. Os participantes formavam pequenos
grupos em torno de uma pessoa que ensinava algo ou contava uma historia
interessante, mas depois se dissolvia e era armado outro foco de assunto e
interesse, havendo, portanto, uma circulagéao de referéncias (Fig. 36)

Os espacos que atualmente oferecem a oportunidade de conversar sobre
temas que desviem dos assuntos disseminados pela midia de massa, ou enfocar de
outras formas esses mesmos assuntos, operam como oficinas de producgao cultural
que germinam novas possibilidades de pensar o contemporaneo, outras formas de
efetivar trocas, novas maneiras de existir. A partir do relato de uma das participantes
do projeto, que naquela época cursava Licenciatura em Educagdo Artistica na
Universo, pude aferir o quanto essa experiéncia afetou alguns participantes.
Segundo ela, a participagdo no projeto a fez crer na potencialidade do trabalho
coletivo de arte e em seus desdobramentos positivos, quando esse se processa
numa continuidade, num demorar no tempo que possibilita estreitar as relagdes e
promover outro tipo de sociabilidade. Essa vivéncia desdobrou-se em conteudo que
ela atualmente utiliza em suas aulas como professora, € a visita a escadaria tornou-
se material didatico para ela relatar o acontecido e teorizar sobre seu processo.

O que ficou evidenciado foi o interesse da maioria dos participantes,
principalmente das criangas, pela convivéncia com os outros no atelié. Fazer
mosaico era o0 veiculo para uma socialidade naquele momento e lugar. Tornou-se
um programa social, no qual em campo neutro, moradores de areas diferentes do
bairro e outras localidades da cidade, se encontravam para uma atividade que nao
tinha nenhuma exigéncia de assiduidade, pontualidade e execucdo de tarefas.
Podia-se chegar e ficar apenas conversando ou observando.

Creio que a ambiéncia de comunidade que se instalou nas oficinas,
misturando tantas idades diferentes em processo de colaboragao, proporcionou uma
atmosfera mais familiar e menos competitiva. Temos atualmente uma concepcgao de

sociedade competitiva baseada nas teorias de Darwin que parece reinar como
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paradigma. E a visdo de que nossas relagdes sdo feitas a partir de uma luta
incansavel em que vence o mais forte, aquele que sobrevive na guerra.

Vozes que destoam nessa crenga na competitividade sao as de Humberto
Maturana e Francisco Varela, que tém como tese central de suas pesquisas o
processo interativo de existéncia do mundo e seus seres.

Com efeito, ao longo deste livro vimos que a existéncia do ser vivo
na deriva natural — tanto ontogenética quanto filogenética — n&o
acontece na competicdo e sim na conservagdo da adaptacdo. E um
encontro individual com o meio que resulta na sobrevivéncia do apto.
Nos como observadores, podemos mudar de nivel de referéncia em
nossa observagao e considerar também a unidade grupal de que
participam os individuos. Para o grupo como unidade, os
componentes individuais sao irrelevantes e todos eles sdo, em
principio, substituiveis por outros que possam cumprir as mesmas
relagdes. Por outro lado, para os componentes como seres vivos, a
individualidade é a sua condicdo de existéncia. E importante néo
confundir esses dois niveis fenoménicos para a plena compreensao
dos fendbmenos sociais. O comportamento do antilope, ao ficar atras,
tem a ver com a conservagao do grupo e expressa caracteristicas
préprias desses animais em seu acoplamento grupal, na medida em
que o grupo existe como unidade. Ao mesmo tempo, porém, essa
conduta altruista em relacdo a unidade grupal se realiza no antilope
individual, como resultado de seu acoplamento estrutural num meio
que inclui o grupo. Expressa assim, a conservagao de sua adaptacao
como individuo. Portanto, ndo ha contradicdo no comportamento do
antilope na medida em que ele se realiza, em sua individualidade,
como membro do grupo: ¢é ‘“altruisticamente” egoista e
“egoistamente” altruista, porque sua realizagao individual inclui sua
pertenca em relagdo ao grupo que integra. Todas essas
consideragbes sao também validas para o dominio humano, embora
modificadas segundo as caracteristicas da linguagem como modo de
acoplamento social dos seres humanos, como veremos adiante.
(2002, p. 219)

A proposta dos sistemas de ensino e acbes sociais atuais muitas vezes
segrega a sociedade separando-a por idades e outras classificagdes. A combinacao
de varias geracgdes convivendo juntas, frequentemente acontece no nucleo familiar.
Sua reproducdo em ambiente ampliado, interagindo com conhecidos e
desconhecidos promove novas formas de participagdo no coletivo. Cada um
colabora com o que tem e pode disponibilizar. Em cada fase de nossas vidas
algumas caracteristicas ficam em evidéncia e com elas nos relacionamos com o
mundo. A sabedoria dos mais velhos, aliada a impetuosidade dos mais jovens e a
inocéncia das criangas, tende a formar uma ambiéncia diferente da intimidade

familiar, em que o equilibrio se da pela associacdo de forgas complementares. A
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intergeracionalidade tem sido colocada como uma meta em alguns programas
sociais, tendo como objetivo a reunido de pessoas que compartilham os mesmos
interesses e desejam cambiar essas experiéncias.

Com a profusao de ONGs que recebem recursos para oferecer capacitagao
gratuita para os desfavorecidos socioeconomicamente, criou-se um estigma de
pobreza para seus frequentadores. Essa conclusdo parte de outras situacbes em
que, esclarecendo sobre a gratuidade da oficina de mosaico, o interlocutor me
perguntava se nao havia outro curso sendo oferecido que fosse pago, declarando
nessa pergunta que ou nao confiava na qualidade de um servigo gratuito, ou néo
desejava a convivéncia com pessoas que precisam da gratuidade, ou os dois
motivos juntos.

Com esse preconceito difundido, um dos grandes obstaculos a implantagao
de uma acgao social numa comunidade urbana é captar e manter a frequéncia dos
participantes, principalmente dos adolescentes, que nao incorporam status ao
participar das acgdes sociais.

A participacdo de adolescentes no projeto, mesmo que transitoriamente,
contabilizo como uma vitéria e associo ao clima social instalado, sem exigéncia de
produgao e com a possibilidade de encontros, paqueras e amizades.

Diferentemente das criangas, que nédo estdo muito conscientes do jogo do
status e ainda séo levadas pelos seus pais, e dos adultos, que ja estdo mais
maduros e veem nos projetos uma oportunidade de aprender algo que lhe distraia
ou lhe traga renda futura, os adolescentes, devido a dificuldade de seduzi-los para a
participagéo, tornaram-se o alvo mais cobi¢cado pelos projetos sociais. Essa faixa
etaria € considerada a mais suscetivel aos “encantos” do crime e a cooptagao pelo
trafico de drogas.

O traficante e seus colaboradores tornaram-se, nas varias comunidades
metropolitanas, herdis para essa faixa etaria, exibindo armas, dinheiro e poder. As
mogas mais bonitas e desejadas por todos sdo suas namoradas. Disputar com este
poder simbolico local é tarefa que depende de estratégias muito eficazes para
oferecer a aqueles que ndo querem entrar para o crime ou querem sair dele uma
oportunidade de experiéncia social prazerosa que eleve sua autoestima e funcione
como aquisigao de status dentro da comunidade. Para Pierre Bourdieu (2007, p. 10),

as produgdes simbdolicas funcionam como instrumento de dominacgao:
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A cultura dominante contribui para a integragdo real da classe
dominante (assegurando uma comunicacao imediata entre todos os
seus membros e distinguindo-os das outras classes); para a
integracdo ficticia da sociedade no seu conjunto, portanto, a
desmobilizacado (falsa consciéncia) das classes dominadas; para a
legitimac&o da ordem estabelecida por meio do estabelecimento das
distingdes (hierarquias) e para a legitimagéo dessas distingdes. Este
efeito ideoldgico produz a cultura dominante dissimulando a funcéo
de divisdo na funcdo de comunicagdo: a cultura que une
(intermediario de comunicagdo) é também a cultura que separa
(instrumento de distingdo) e que legitima as distingdes, compelindo
todas as culturas (designadas como subculturas) a definirem-se pela
sua distancia em relagéo a cultura dominante.

O conceito de inclusao, exaustivamente propagado e debatido atualmente em
varios discursos de acgdes sociais, foi motivo de reflexao sobre seus sentidos ocultos.
Para o conceito de inclusdo presume-se um “dentro” e um “fora”, ou seja, algo que
esta fora vai ser resgatado por aqueles que estdo dentro. O que é fora e o que é
dentro e quem pertence a qué? Nao seria a escolha desse termo a resultante de
uma concepgao de classe social que se coloca como referéncia? Que classe
poderia servir de referéncia para as outras numa época em que os valores estao
sendo corroidos e trocados?

No lugar de inclusao, a palavra intercdmbio oferece a possibilidade de pensar
as trocas feitas por pontos diferentes, cada um com a sua centralidade, seja pessoa,
classe socioeconémica, comunidade ou cultura. Considerando que cada participante
estava produzindo artisticamente uma obra, ou seja, um conteudo simbdlico
individual e social, esse norteamento apontou para uma pratica de acolher as
propostas diversas e se desviar dos critérios de julgamento dentro das oficinas.

Assim como o conceito de geracdo, o conceito de classe socioecondmica nao
fornece, como outrora a reunidao de pessoas com interesses parecidos. As areas de
interesse mobilizam participantes vindos de diversos lugares, sejam eles espaciais
ou culturais. O processo de globalizacdo e seus fluxos velozes fizeram emergir
forcas locais através de levantamentos histéricos e retorno as tradigbes. A
aceleragdo do mundo contemporaneo produz seu antidoto: um desejo por formas
mais lentas de produzir e consumir, que fica reservado num imaginario ou numa real
mudanca de vida para ritmos desacelerados. Muitos metropolitanos sonham em se
aposentar e partir para uma cidade pequena, viver num sitio e poder cuidar de

plantas ou se dedicar aos afazeres manuais artisticos ou a qualquer atividade que
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nao coube na vida atribulada. Com isso vemos serem resgatadas algumas técnicas
que se afinam com essa dinamica, que se popularizam e crescem na medida em
que podem contar com a informatica para montar associagées, grupos de discusséo,
seminarios e varias outras formas de deixar os atuantes dessas praticas em contato
com seus pares. Temos grupos de patchwork, bonsai, mosaico, etc. S&o redes
sociais reservadas e pouco divulgadas na grande midia.

Devido a escolha da técnica indireta do mosaico, quase todo o trabalho foi
realizado na oficina, facilitando a construgcao de obras minuciosas. Na técnica direta
0 projeto teria que ser executado na rua. Do ponto de vista de movimento social,
poderia ter sido ampliado, inserindo os transeuntes da rua. Uma manifestacdo mais
aberta, exposta e talvez espetacular. No atelié, um espaco privado, mas aberto ao
publico nos dias da oficina, indicava uma ambiéncia mais intimista, circunscrevia um
lugar e uma intengédo de ampliar a intimidade dos participantes.

O atelié de 100m?, todo envidragado com vista para o mar, esta equipado com
banheiro, tanques, som, telas na parede, mesas e bancos suficientes para receber
quarenta pessoas ao mesmo tempo. Nas oficinas era servido café, suco e biscoito e
esse lanche era sempre um sucesso, principalmente com as criangas. O lanche
representava para mim mais uma forma de dar boas-vindas aos participantes, algo
que tanto vivenciei ao longo de minha vida quando visitava parentes ou amigos e era
recepcionada com algo para beber e comer. E um ritual de sociabilidade que abarca
diferentes culturas e classes socioecondmicas, e que no caso das oficinas
colaborava com a ambiéncia que buscavamos.

Depois do projeto finalizado, varios participantes nos indagavam pela sua
continuacgao do projeto, demonstrando que a agao tinha se desdobrado naturalmente
no desejo de voltar a estar juntos. O retorno dos participantes parece indicar o
desejo por formas de relagdes que fujam do que Nicolas Bourriaud (2006, p. 7)
denomina de “império do previsivel”’, os lagos sociais que se converteram em formas
estandartizadas por intermédio, principalmente, das “autopistas da comunicacgao”, ou

seja, relagdes através dos atuais e velozes meios de comunicacéo.
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O que Bourriaud?®' propée é enfocar as relacdes sociais como forma estética,
principio e objetivo de alguns artistas a partir da década de 1990 na realizagc&o de
suas propostas artisticas. Segundo Bourriaud (2006, p. 21), “a forma da obra
contemporanea se estende além de sua forma material: € uma amalgama, um
principio aglutinante dindmico. Uma obra de arte € um ponto sobre uma linha”.

Quando Bourriaud mapeia a atual producéo artistica que propde a estética
relacional como fio condutor para as a¢des dentro do campo da arte, ele interpreta
como uma atitude de uma parcela de artistas que assume uma funcao social de
apontar a precariedade das relagdes sociais, por meio dos eventos artisticos e de
sua reflexdo sobre eles. Ele resgata o conceito de aura de Walter Benjamin para
lembrar que o encontro com a obra gera um momento unico, e que este fato singular
e coletivo transpbe a singularidade individualista da modernidade. Segundo
Bourriaud (2006, p. 73),

s6 se pode prolongar positivamente a modernidade se vamos além
das lutas que nos legaram: em nossas sociedades pos-industriais
ndo € a emancipagdo dos individuos que se revela como mais
urgente e sim a emancipagado da comunica¢gdo humana, a dimensao
relacional da existéncia.

Michel Maffesoli, em caminho convergente aos conceitos que aqui tratamos,
ira utilizar o termo socialidade para tratar dessa pulsdo humana que nos leva a
conjugar 0s mesmos espacgos, seguirem as modas e partilharem emogdes. Estando
a existéncia social ndo mais submetida apenas as diretrizes religiosas, o mito da
divindade é revisto na sua relacédo de poder, que, segundo Michel Maffesoli “tende a
diluir-se no coletivo para tornar-se o divino social” (2005, p. 13), fragmentando-se
em diferentes concepgdes.

O conceito de socialidade pode ser utilizado para averiguar que a relagao
interpessoal pode ser considerada objetivo, e ndo meio, para a realizagdo do projeto
Mosaico do Lugar como um todo. Produzir mosaico foi o motivo para estarmos
juntos, nos relacionarmos. Segundo Maffesoli (2005, p. 14):

A experiéncia compartilhada gera um valor e funciona como vetor de
criacdo. Mesmo que esta seja macroscopica ou minuscula ou que

2! Além de escritor e critico, Nicolas Bourriaud atuou como diretor e curador do Palais de Tokyo até 2005, teve e
ainda tem uma insergéo direta na produgao artistica contemporanea, apresentando um olhar mais focado nesse
contexto, no recorte europeu.
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corresponda aos modos de vida ou a producdo de arte, engloba a
totalidade da vida social nas suas diversas modalidades. E a partir
de uma arte generalizada que se pode compreender a estética como
faculdade de sentir em comum. Neste sentido, retomo a concepgao
que tinha Kant da aisthésis: énfase no processo que me faz admirar
um objeto artistico e ndo no objeto em si.

Podemos afirmar que esse foco na arte se insere numa corrente mais ampla
do olhar sociologico sobre as praticas da existéncia humana, sendo o alemao
Norbert Elias (2001, p. 213) um precursor na década de 1930, ao abandonar as
orientagcdes nominalistas da sociologia, pelas quais o estudo de individuos isolados
projeta conceitos abstratos de sociedade. Ele acredita que “uma das questdes
centrais da sociologia [...] seja saber de que modo e por que os individuos estao
ligados entre si, constituindo, assim figuragdes dindmicas especificas”. Para o autor,
a distingdo entre individuos concretos e reais e suas relagdes sociais como abstratas
€ uma divisdo inadmissivel, e aponta o jogo de cartas como exemplo para
demonstrar que o jogo s6 existe a partir dos jogadores, e cada jogador € regulado
pela interdependéncia promovida pelo jogo. Elias, no seu estudo sobre Mozart
(1995), ndo s6 averigua dados psicologicos do artista, mas também como essa
personalidade singular se relacionava com o contexto social de sua época, qual era
a funcdo do artista naquele momento histérico, marcado pela passagem das
sociedades de corte para uma burguesia dominante. Segundo Elias (1995, p.16),

a vida de Mozart ilustra nitidamente a situacdo de grupos burgueses
outsider numa economia dominada pela aristocracia de corte, num
tempo em que o equilibrio de forgas ainda era muito favoravel ao
establishment cortesdo, mas ndo a ponto de suprimir todas as
expressdes de protesto, ainda que apenas na arena, politicamente
menos perigosa, da cultura. Como um burgués outsider a servigo da
corte, Mozart lutou com uma coragem espantosa para se libertar dos
aristocratas, seus patronos e senhores. Fez isto com seus proprios
recursos, em prol de sua dignidade pessoal e de sua obra musical.
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A questao da autoria

Michel Foucault termina sua conferéncia “O que € um autor?”, em fevereiro
de 1969 com a frase — “Que importa quem fala?”, em que ele parte da genealogia da
funcado do autor em diferentes momentos histéricos, apontando-a como uma das
especificacdes da funcdo do sujeito e perguntando se € uma fungao possivel ou
necessaria. Historicamente a relagdo de propriedade do autor em relagdo ao seu
discurso foi necessaria para desvelar e punir os responsaveis pelos textos
transgressores. Segundo Foucault (1992, p. 68):

Talvez seja tempo de estudar os discursos ndo somente pelo seu
valor expressivo ou pelas suas transformacbes formais, mas nas
modalidades da sua existéncia: os modos de circulagdo, de
valorizagao, de atribuicdo de apropriacdo dos discursos variam com
cada cultura e modificam-se no interior de cada uma; a maneira
como se articula sobre relacbes sociais decifra-se de forma mais
direta, parece-me no jogo da fungdo do autor e nas suas
modificagdes do que nos temas ou nos conceitos que empregam.

A ligacao de propriedade entre os discursos e seus autores se deu de formas
diferentes em cada momento histérico; segundo Foucault (1992, p. 48), “houve um
tempo em que textos que hoje chamariamos ‘literarios™ [...] eram recebidos [...] sem
que se pusesse a questdo da autoria; seu anonimato nao levantava dificuldades, a
sua antiguidade, verdadeira ou suposta, era uma garantia suficiente”. Ja os textos
cientificos eram recebidos como verdades na Idade Média se fossem assinados
pelos autores das pesquisas.

Essas relagdes foram se invertendo a partir do século XVII, e, assim como
atualmente os discursos cientificos sdo garantidos por um sistema reconhecido de
pesquisa - instituicdes, universidades e laboratérios, e ndao a referéncia Unica a um

autor - os discursos literarios necessitam de uma autoria reconhecida, ou melhor, um
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autor reconhecido. No caso das biografias, o foco se concentra no personagem
principal, ou seja, na importancia historica daquela pessoa que o autor escolheu
para seu relato.

A investigagado de Foucault recorta principalmente a autoria dos discursos
escritos, que nao deixa de ser uma referéncia para analisar outras formas de
producgao cultural. Ele parte da questao inicial sobre o que € uma obra - sera tudo o
que o autor produziu? Que critérios adotam-se para separar o que se expde
publicamente e o0 que n&o interessa para compor a obra? Manté-la num nivel
constante de valor, uma coeréncia conceitual ou tedrica e uma unidade estilistica é
uma operagao complexa, uma projecao da funcao de autor.

A complexidade de definir a obra se da também na definicdo do autor.
Segundo Foucault (1992, p. 42), “0 nome do autor € um nome proprio” e este néo s6
descreve como designa. Sua relagdo com a obra se da sob alguns aspectos e outros
nao, colocando assim uma distancia entre o homem-autor e o autor, sendo este
ultimo uma referéncia para agrupar, delimitar as obras e dar-lhes um estatuto.

Alguns autores, como Marx e Freud, produziram além de suas obras, e
Foucault (1992, p. 58) os denomina “fundadores de discursividade”. O conjunto de
obras desses autores abre a possibilidade do desdobramento de outros discursos
que, apesar das diferencas, retornam a referéncia do discurso estabelecido pelos
primeiros autores.

Em 1968 Roland Barthes escreveu “A Morte do autor’” em que afirma que a
literatura ndo tem fundo, restando-nos desfiar seu fio infinito sem buscar seu autor
como significado ultimo, considerado por Barthes como o travdo dos multiplos
significados. Para Barthes (1988, p. 66), “0 autor € uma personagem moderna,
produzida sem duvida por nossa sociedade na medida em que, ao sair da Idade
Média, [...] descobriu o prestigio do individuo, ou, como se diz mais nobremente, da

(L1}

Jessoa humana® “. Barthes recorta a literatura para questionar a autoria, situando o
escritor e produtor do discurso com o unico poder de “mesclar as escrituras” de uma
linguagem anteriormente dada, ja criada dentro de uma cultura, e o receptor e leitor
como lugar onde se da a unidade do texto. Com esse olhar sobre a experiéncia
estética, Barthes inverte o mito do autor e desloca para a recep¢ao a multiplicidade e

a grandeza da obra artistica.
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Para Edgar Morin (2005, p. 29), o autor, criador da forma e substéncia de sua
obra, emerge tardiamente: é o artista do século XIX que se afirma a partir da era
industrial. Na analise que Morin (2005, p. 24-25) faz da cultura de massa em meados
do século XX, uma industria veloz e direcionada para a concentragao técnica e
econdmica, ele foca a relagédo de criagdo que se torna producdo e propde algumas
leituras dessa engrenagem. O autor encontra-se imprensado entre poder burocratico
e econbmico por um lado, e técnico, por outro, interferindo profundamente no
processo de criagao, que se fragmenta numa linha de montagem ja estandartizada.
O momento do auge da industria de sonhos de Hollywood foi o apogeu dos
contratos com os grandes criadores como Willian Faulkner e Ernst Hemingway: para
a cura de uma padronizacdo da produgao artistica, o culto de um autor ou uma
vedete foi a férmula para garantir a individualizagdo da obra. O autor, por outro lado,
tolhido pela engrenagem da industria cultural e preso pelos seus altos salarios, n&o
se identifica com a obra realizada para a industria, frustrando-se na sua fungao
artistica e intelectual. Uma saida foi produzir marginalmente de forma menos
custosa, podendo gozar de maior liberdade na criagao.

Morin compara esse processo industrial ao antigo coletivismo da producéo
artistica da época medieval; o herdi da histéria perpetua-se através da substituicao
de autores que o mantém vivo como mito. Na industria cultural o personagem ganha
um espaco, e a funcdo do autor € manté-lo sempre atualizado segundo os
resultados das pesquisas de audiéncia.

Pierre Bourdieu (2004, p.179) compreende o autor como um criador “num
sentido muito diferente do que a hagiografia literaria e artistica entende por isso” e
qualifica como criagao a atitude daquele que nomeia o inominavel, que traz a luz o
que se encontra ainda em estado implicito. Bourdieu (1989, p. 255) exemplifica essa
conceituagdo com a revolugao simbdlica operada por Manet contra a instituicdo
académica e a pintura convencional na Franca no final do século XIX. Bourdieu
(2007, p. 2), refletindo sobre a liberdade de criacdo e autoridade sobre a obra,
compara fatos da industria cultural do presente com histérias do passado:

Para me fazer entender, um exemplo: o pintor do Quatrocento —
sabemos pela leitura dos contratos — teve de lutar contra os clientes
para que sua obra deixasse de ser tratada como um simples produto,
avaliada pela superficie pintada e pelo preco das tintas empregadas;
teve de lutar para obter o direito a ser tratado como autor e também
pelo que chamamos, desde uma data bastante recente, de direitos
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autorais (Beethoven ainda lutou por esse direito); teve de lutar pela
raridade, a originalidade, a qualidade, teve de Iutar, com a
colaboragao de criticos, de bidgrafos, de professores de histéria da
arte etc., para se impor como artista, como”criador”.

Com a reprodutibilidade técnica da obra de arte, que Walter Benjamin
esmiugou no texto de 1936, faz da obra artistica uma matriz para reprodugdo em
série, e o lucro financeiro dessa acdo que se concentra nas maos daqueles que
operam financeiramente neste rendoso mercado. Como Morin sinalizou, o artista é
bem remunerado, mas nao deixa de ser uma pega da grande engrenagem, que,
exatamente por ser grande, perde a flexibilidade de se transformar agilmente. Para
emergir novas linguagens faz-se necessario uma ambiéncia de laboratério
descomprometido com o mercado. Atualmente a industria cultural se abastece de
novidades indo ao encontro do que é realizado nas margens do mercado, se
apropriando e dando uma formatagdo mais adequada para a larga distribuicdo. O
artista quase sempre se rende a essas novas exigéncias em troca de remuneragao e
de visibilidade para sua obra. Em casos mais perversos o artista abre mao até da
remuneragcao para nao perder a oportunidade de ganhar ou fortalecer seu
reconhecimento. Segundo Guy Debord (2003, p. 16), na critica ao monopdlio da
aparéncia da sociedade do espetaculo, ‘0 que aparece é bom, e que é bom
aparece”.

Em outubro de 1999 Bourdieu desafiou a midia internacional defendendo a
ideia muito francesa de “excegao cultural”’, que protege produgdes culturais da “lei do
mercado” que sb objetiva os lucros. Idealmente, a lei do mercado pareceria uma
forma democratica de controle pela qual o consumidor faria vencedor o programa
que a maioria escolhesse, mas os fatos revelam outra realidade: as redes de
comunicagao, cada vez mais concentradas em grandes grupos que produzem e
difundem os programas, veiculam produtos muito semelhantes. No lugar de
concorréncia e diversificagdo, o que se encontra € a homogeneizagdao nos
conteudos e linguagens.

No campo das artes plasticas, que devido as hibridacbes e ampliagdes &
denominado atualmente artes visuais, 0 que o artista produz — aquele que nao esta
consagrado - é disperso no mercado, ganhando novas interpretagcdes, em que o

curador ou negociador tera geralmente uma narrativa mais “apropriada” para
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apresentar a obra aos consumidores, seja este espectador ou comprador. Podemos
chamar essa estratégia de “reconversao”, que, segundo Néstor Garcia Canclini
(2006, p. XXII), € o movimento a que um artista se converte para se adequar as
demandas do mercado. Produzindo hibridagbes culturais que se desdobram em
novas praticas, a “reconversao” € um fato que relativiza a no¢ao de identidade.
Segundo Canclini (2006, p. 329),

A visualidade pés-moderna [...] é a encarnagao de uma dupla perda:
do roteiro e do autor. [...] O pés-modernismo nao é um estilo, mas a
co-presenga tumultuada de todos, o lugar onde os capitulos da
histéria da arte e do folclore cruzam entre si e com as novas
tecnologias culturais. [...] Hoje achamos que a exaltagdo narcisista
do pintor ou do cineasta que querem fazer de sua gestualidade o ato
fundador do mundo, é a parddia pseudolaica de Deus. Nao
acreditamos no artista que quer erigir-se em gramatico ilustre,
disposto a legislar a nova sintaxe.

Atualmente percebo que a maioria dos artistas, de diferentes areas, organiza
sua vida profissional de forma a continuar criando artisticamente com mais liberdade
e remuneracao pequena ou instavel, concomitantemente a fungdes no mercado de
trabalho que garantam sua subsisténcia. Diante dessas duas tarefas, o artista
assume atitudes e identidades diferentes. Minha carreira profissional nao difere
desse perfil citado acima: quando estou produzindo uma estampa em série para uma
grife de moda, eu nao assino. Essa pratica, com raras exceg¢des, € comum no campo
da moda. A logomarca da grife € a assinatura da obra, tornando-se a garantia para o
consumidor de que ele adquiriu um produto atualizado e com qualidades estéticas.
No entanto, minha producdo de gravuras e telas é assinada, e creio que se nao
houvesse essa sinalizacao os admiradores e compradores sentiriam sua falta.

Atualmente na industria da moda, como em outros ramos, as empresas sao
de grande porte e atravessam geragdes. Poucas mantém seus criadores em
evidéncia, e 0 que é propagado e mantido, com pequenas alteragbes, € a marca.
Quando essas empresas querem produzir pegas para outro segmento do mercado,
ou seja, outro estilo, uma nova marca € langada. Ja na producdo moveleira, algumas
empresas se utilizam do valor simbdlico da assinatura do autor para ressaltar e
qualificar o design da peca.

No caso de uma obra de artes plasticas de autoria consagrada, a assinatura

se torna imprescindivel. O consumidor usa a expressao “tenho um Picasso”, e isso é
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o bastante para ele afirmar o poder simbdlico e econdmico de sua posse, sendo a
obra em si um desdobramento valioso da autoria. Uma obra materializada em forma
de tela ou escultura preserva a aura de sua originalidade, diferentemente de um
filme ou de uma musica, que podem ser reproduzidos sem que haja muita perda
simbdlica. O valor da aura dessas obras se equivale ao valor simbdlico e,
consequentemente, ao valor financeiro.

Como artista, eu me relacionei com o projeto Mosaico do Lugar como se toda
a sua amplitude espacial, plastica e social fosse matéria-prima de transformacéao e
interagdo: 0 mosaico, as pessoas, a escada, as negociagdes com 0s participantes,
os patrocinadores, os simpatizantes e os que se opuseram a ag¢ao. Tudo se tornou
obra misturada com a vida, fazendo sentido para minhas aspirag¢des artisticas depois
da formagao pratica e tedrica em Arte-terapia a partir de 1997.

As novas investigacbes na arte demandavam experiéncias nas relagdes
interpessoais. O outro se torna misto de receptor e produtor de subjetividades, e a
relacédo, o lugar das vivéncias sensoriais, estéticas e éticas. Ocorre assim a mutua
ampliacdo das sensibilidades para perceber e receber o mundo como obra de arte,
em que os artefatos artisticos funcionam como facilitadores da experiéncia estética e
da relacéo interpessoal, € ndo somente como obras para serem contempladas. O
projeto Mosaico do Lugar é decorrente da concepgao que se fortalece em minha
trajetdria profissional do lugar social do artista atuando mais como facilitador nos
processos das experiéncias estéticas do que especificamente como propositor de
visualidades.

Sinto-me autora da iniciativa, mas ndo da escadaria de mosaico. Estive
intensamente envolvida em todas as etapas do projeto e essa postura fez com que
varios moradores iniciassem um dialogo comigo referindo-se a “sua rua”. Eu sempre
retornava com “nossa rua”, entendendo nessa referéncia externa o sentido de me
colocarem num lugar de pessoa publica, responsavel pelos cuidados e problemas
daquele espacgo publico. De certa forma isso também me cabia, ja que me apropriei
da escadaria para executar uma ideia que inicialmente partiu sé de mim. Por outro
lado, o espaco n&o se tornou privado com a intervencgéo artistica; ao contrario, a
urbanizagao possibilitou o trafego de mais pessoas, que usavam rotineiramente
outros acessos do bairro por conta da precariedade do caminho. Além disso, todos

aqueles que participaram do projeto se reconhecem como autores na obra.
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A necessidade de expor minha trajetoria artistica, como forma de permitir uma
reflexdo mais profunda sobre o projeto e minha atuagao nele, decorre da percepgao
da dificuldade em que me encontro ao tentar esclarecer a alteridade existente e a
construida em relagdo a comunidade vizinha. Essa dificuldade revela a distancia que
me coloco de outra forma de relagdo que também se estabelece nesse tipo de acao
artistica e social: a desidentificagdo com o outro, colocando-o como vitima e
construindo uma relagao de “caridade”. Conforme apontado por Hal Foster (2005, p.
148):

Tenho ressaltado que a reflexibilidade € necessaria para protegé-la
contra uma superidentificacdo com o outro [..], que pode
comprometer essa alteridade. Em face de tais perigos — de pouca ou
muita distancia - eu defendi trabalhos paralaticos que buscam
enquadrar o “emoldurador” enquanto ele (ou ela) enquadra o outro.

Em certa ocasidao do projeto, alguns participantes fizeram obra com seu
nome, ou com o0 nome do(a) seu(sua) amado(a) (Fig. 32, 33, 37, 38). Seria uma
forma de expressar a autoria na obra coletiva deixando um registro mais concreto?
O que representa para o homem comum estar inserido em espaco publico através
de sua expressao artistica? A quem interessa a autoria? Ao produtor da obra, ao
espectador, aos dois ou a nenhum dos dois? Em que situacdo ela se faz
necessaria? E em que tipo de obra artistica interessa a declaragao de autoria, e para
qué?

Os participantes do projeto Mosaico do Lugar, com algumas excegdes, néo se
reconheciam como artistas e ndo participavam do campo artistico: desconheciam
suas lutas e cddigos e, por isso, ndo perseguiam um valor simbdlico por meio da
participacdo como passaporte para entrar no “mundo da arte”.

Os trabalhos eram reconhecidos pelos autores e os que participaram, mas
nao foi manifestada nenhuma necessidade de expressar a autoria, a nao por ser por
um participante que tem formacado académica como artista plastico e desenvolveu
uma maneira propria e sutil de assinar na técnica do mosaico. Essa confluéncia de
situagdes desdobrou-se em reflexdo sobre nossa agao, na qual os trabalhos nao
eram assinados e muitas vezes feitos por varias maos.

Quando um mosaico abandonado era resgatado por outro participante para
ser terminado, havia uma intengcado compartilhada de dar continuidade aos trabalhos

inacabados, dos quais muitas vezes nem se conhecia o autor, sem se julgar porque
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o0 participante ndo terminou o trabalho, por que n&o retornou. A atitude era
simplesmente a de dar continuidade a produg¢ao da escada.

Quando as criangas chegavam, logo eram interrogadas sobre se tinham
algum trabalho em andamento. Para comegar um novo trabalho era preciso terminar
o anterior. A regra era ndo desperdicar material e o tempo que havia sido
empregado na execugao, por isso todo trabalho feito era colocado na escada. Uma
valorizagdo do material e do tempo de trabalho investido na pega sobrepujou a
relacdo de autoria. O mosaico, depois de iniciado, passava a ser uma obra que teria
seu lugar na escada: quantas m&os o fariam era uma contingéncia. Tornou-se uma
diretriz do projeto, aceita por todos e que todo o tempo era lembrada e praticada.

Essa regra praticada abriu a oportunidade de tecer comentarios sobre as
descontinuidades de execugao das obras publicas: nesse caso, a autoria do politico
anterior deve ser apagada para dar lugar aos novos autores, proporcionando um
eterno comego com mudanga de equipes de trabalho, metas ou simplesmente o
titulo da empreitada. Essa pratica do desperdicio abala profundamente a crenca de
racionalidade na administragao e nos gastos publicos. Qualquer obra publica tem um
orcamento muito maior que uma obra privada, e nem o salario dos funcionarios, nem
a qualidade do material empregado justificariam tal diferenga.

Retomo Howard Becker (1997, p.206), que propde “‘uma concepg¢ao da arte
como uma forma de acgao coletiva”. Investigando diferentes mundos artisticos, ele
aponta as redes de cooperagdo para que a obra seja produzida, comercializada
apresentada e fruida. Em categorias artisticas como a musica, o teatro e o cinema,
fica mais evidente a agao coletiva, a partir da quantidade de profissionais envolvidos,
com fungdes diferenciadas na criagao, producéo, distribuigao, e o publico fruidor.

Na literatura e na pintura, embora nao esteja tdo explicita essa rede de
colaboragdes, nao significa que ela ndo exista. O pintor depende da produgéo de
tintas, pincéis e suportes para pintar, e, para expor, de curadores, galerias e
museus. E, se comercializa as obras, de marchand, colecionador ou do comprador
direto. O escritor mesmo que execute sua obra solitariamente, esta s6 sera
publicada se estiver inserida na escolha de uma editora, envolvendo diversos
profissionais.

Cada setor artistico ira desenvolver formas de padronizagdo para que as

convengdes sejam conhecidas e respeitadas por toda a equipe. Isso ndo impede
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que se possa produzir fora das convengdes, porém sera mais dificil e custoso.
Muitos artistas, para elaborar suas obras conforme suas criagdes fora do
convencional precisam participar integralmente da producdo e apresentagao, pois
nem sempre ha, profissionais de apoio habilitados em atividades inovadoras. No
caso do Mosaico do Lugar, a falta de um projeto fechado possibilitou ser flexivel para
receber todas as obras construidas dentro da delimitagao técnica.

Quando Howard Becker (1977, p. 23) discorre sobre os tipos sociais do
mundo artistico, ele define o artista popular como aquele que ndo considera como
arte o que faz. Becker usa o exemplo de cantar parabéns, que € uma manifestacao
social em que ndo ha julgamento sobre a qualidade do canto individual, e o que é
considerado é a acao coletiva do grupo. O autor também relata um episddio em que
a antropdloga Peggy Goldie comecga a distinguir a autoria das panelas de barro
feitas na aldeia de Oaxaca e verifica que esse reconhecimento nao fazia parte do
interesse daquela comunidade. Becker conclui que “a ideia de uma conexao
exclusiva e artistica entre o artista e sua obra simplesmente nao existia”.

Podemos problematizar essa definicdo de Becker acrescentando que nao se
pode confundir a inexisténcia com a nao evidéncia de um fato. Quanto menor o
circulo social, mais compartilhado € o conhecimento sobre seus componentes e
suas obras, e esse saber € proporcional ao desnecessario ato de divulga-lo. O que
nos parece um nao saber, na verdade, € um reconhecimento tdo naturalizado no
cotidiano que nao ganha registro pelos seus componentes. Nao importa como valor
simbdlico a ndo ser que seja apropriado por outro campo social que lhe impute valor.
Um bom exemplo de como a relagdo de autoria precisa ser averiguada em cada
caso para uma interpretagao mais precisa se encontra nesta citacdo de Sally Price:

Quando supervisionava exposi¢des da cerédmica dos pueblos,
Kenneth Chapman, do Museu do Novo México, insistiu em que Maria
Martinez devia autenticar e aumentar o valor de sua ceramica,
assinando-a (algo que os ceramistas pueblos jamais haviam feito).
Quando os outros ceramistas da aldeia perceberam que as pegas
com assinatura de Maria obtinham pregos mais altos, eles l|he
pediram que assinasse suas pegas também, o que ela fez
generosamente até que as autoridades de Santa Fé descobriram o
que estava acontecendo e colocaram um ponto final naquela
insurreicdo semiética. (Babcock,1987 apud Price, 2000, p. 143)*

% Babcock, Barbara A. Taking Liberties, Wrting from the Margins, and Doing it with a Difference. Jounal of
American Folklore, n.100, p. 390-411, 1987.
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A necessidade de evidenciar a autoria € uma questdao bem mais complexa,
que abarca o “campo artistico” e a sua construgdo na histéria. Segundo Pierre
Bourdieu (2007, p. 290) “o sujeito da produgao da obra de arte [...] ndo é o produtor
do objeto na sua materialidade, mas sim o conjunto de agentes [...] que vivem para a
arte e da arte”. Para o autor, esses agentes que formam o campo (colecionadores,
intermediarios, historiadores, criticos e artistas) classificam e definem o que é arte, o
valor do artista e suas obras.

A questao da autoria é colocada por Becker (1997, p. 208) por meio da
divisdo de tarefas de que uma obra necessita para ser executada: umas requerem
uma sensibilidade especial, que o artista com seu “dom” estaria apto para assumir,
ganhando na equipe o status de autor, e as atividades restantes seriam realizadas
pelo grupo de apoio, para o qual basta habilidade.

Frequentemente o artista, para desenvolver esse “dom”, necessita de um
percurso existencial que proporcione uma educagéo que o faga introjetar valores da
estética dominante. Aquele que produz arte oriundo das classes populares é
classificado de artista popular e segundo Canclini (2006, p. 273), em articulagdo com
as nogdes reproducgao social e hegemonia de Gramsci e de Bourdieu, aponta que “a
cultura popular pode ser entendida como resultado da apropriacédo desigual dos
bens econdmicos e simbdlicos por parte dos setores subalternos”.

Foucault propde investigar a questao da autoria, partindo do olhar socioldgico,
que Bourdieu ira abordar em varios escritos de forma direta e indireta. Para
Bourdieu, os conteudos formais do conhecimento n&o sao distribuidos
igualitariamente na sociedade, e por isso a linguagem é recebida e utilizada de
forma assimétrica por todos. Uns tem o poder de nomear, pois se encontram em
posicoes favoraveis no “campo”, podendo classificar os diferentes discursos com
pesos e valores diferentes, tendo como um critério importante a origem de suas
autorias.

Sally Price apresenta um bom exemplo desta assimetria em seu livro “A arte
primitiva nos centros civilizados”, revelando a légica etnocéntrica que motiva a
apreciacao estética e o mercado de arte em relagdo ao que é realizado fora dos
centros legitimadores. Nao descartando o carater coletivo nas produgdes das

sociedades primitivas, o que Price ressalta sdo as causas implicitas desse
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anonimato das obras de arte oriundas da Africa, da Oceania e de outros povos
periféricos nos centros legitimadores do mercado de arte.

Ha uma grande distancia entre a importancia que damos a divulgacdo da
autoria em exposi¢cbes de trabalhos produzidos nos centros hegemédnicos e a
necessidade de expor as obras de povos primitivos indicando apenas a tribo da qual
ela pertence (nos casos das mostras etnograficas), ou sem nenhuma indicagao do
produtor ou contexto social, no caso de ela ser exposta como obra de arte. Podemos
interpretar essa atitude como parte de uma conotagdo evolucionista, uma visao
imperialista dividindo o mundo em “aqueles que definem” e “aqueles que séao
definidos”. Canclini (2006, p. 65) cita um evento que confirma tal interpretagéo:

Com respeito a arte antiga ou primitiva, € com respeito a arte
ingénua ou popular, quando o historiador ou 0 museu se apoderam
delas, o sujeito da enunciagdo e da apropriacdo € um sujeito culto e
moderno. William Rubin, diretor da exposi¢ao ,O Primitivismo na Arte
do Século XX diz em sua extensa introducdo a mostra que nao o
preocupa entender a fungéo e o significado originais de cada um dos
objetos tribais ou étnicos, sendo "nos termos do contexto ocidental
no qual os artistas ,modernos” os descobriram”.

Grande parte dos artefatos etnograficos que circulam num mercado
financeiramente lucrativo, foi saqueada dos seus lugares de origem e muitas vezes
ganham interpretacdes aquém ou além das que tinham no seu contexto original.
Essa visdo etnocéntrica sobre o outro proporciona o abandono das complexidades
que o desconhecido apresenta, apreendendo-o com uma leitura refletida e
superficial, quase sempre distante da cultura definida.

Segundo Price (2000, p.146), o anonimato é conveniente nesse mercado no
qual a pega vai ganhando valor pelo seu pedigree, ou seja, dependendo de onde foi
exposta, de quais foram seus marchands, curadores e colecionadores. Podemos
fazer um paralelo com o que os atuantes das artes visuais vivenciam na atualidade,
quando, do jornalista ao galerista ou curador, o foco de interesse se direciona mais
ao percurso de sua obra em locais de exposi¢cédo e colegbes do que a ela mesma,
confirmando o parecer de Bourdieu sobre a construgao do status da obra a partir da
acgao dos agentes do campo artistico.

A arte contemporénea vem abarcando diferentes reflexdes sobre seu fazer e
a funcao social e politica do artista. Porém essas reflexdes se desdobram, em parte,
em acgdes que timidamente produzem uma alternativa real aos poderes
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hegemonicos, devido ao seu entrelagcamento com as estruturas de financiamento da
cultura. Figuras como os curadores, diretores dos grandes museus ou dos centros
culturais patrocinados por instituicbes financeiras promovem, delimitam e ocupam
lugar privilegiado no que podemos chamar de “campo da arte”, no sentido que
Bourdieu apresenta o termo. Os artistas e trabalhos que sao algcados para dentro
deste campo s&o submetidos a critérios subjetivos, com aparéncia de predestinagao.
Segundo Bourdieu (2003, p. 167), “a sacralizagdo da cultura e da arte, ou seja, a
,moeda do absoluto" reverenciada por uma sociedade subjugada ao absoluto da
moeda, desempenha uma funcédo vital ao contribuir para a consagragdo da ordem
social’. Essa construgdo é revista por Bourdieu (2007, p. 284-286) na sua
investigacao sobre a génese histérica de uma estética pura:

Com efeito, o que a analise reflexiva esquece é que o olhar do
amador de arte do século XX é um produto da histéria, embora surja
a si proprio sobre a aparéncia de dom da natureza. [...] A experiéncia
da obra de arte como imediatamente dotada de sentido e de valor é
um efeito da concordancia entre as duas faces da mesma instituigcao
historica, o habitus culto e o campo artistico, que se fundem
mutuamente: dado que a obra de arte sO existe enquanto tal, quer
dizer, enquanto objeto simbdlico dotado de sentido e de valor, se for
apreendida por espectadores dotados da atitude e competéncia
estéticas tacitamente exigidas, pode dizer-se que é o olhar do esteta
que constitui a obra de arte como tal, mas com a condicéo de ter de
imediato presente no espirito que s6 pode fazé-lo na medida em que
€ ele préprio o produto de uma longa convivéncia com a obra de arte.

Estando o projeto Mosaico do Lugar a margem do campo artistico, do
mercado de arte, dos planejamentos urbanisticos da cidade e do turismo, ele esteve
no seu processo, de certa forma, invisivel e protegido das lutas simbdlicas que
travamos socialmente na metrépole, atribuindo valores e classificando pessoas e
coisas através deles. Essa suspensao possibilitou a experiéncia de outras formas de
sociabilidade e, a partir desse contexto, um recorte singular sobre a questdo da
autoria.

A partir da resultante, ou seja, a escadaria coberta de mosaicos, a
comunidade estabeleceu nao so a fruicdo das obras, mas o reconhecimento de seu
processo de feitura, dos seus autores e das suas histérias. Quando subo as escadas
e foco um trabalho ou outro, em alguns casos me lembro do autor e visualizo sua
pessoa, lembro de fatos e cenas; em outros ndao lembro quem fez o trabalho. E

essas sao apenas obras que nao atravessam a memoria para chegar a alguém. No
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entanto, a ndo identificagdo da autoria do mosaico ndo compromete minha fruicdo
da obra, o que se perde é apenas a ampliagdo da ligagado da obra com seu autor € 0
que essas lembrangas me trazem. A repeticdo dessa fruicdo possibilita experiéncias
estéticas diversas e em varias subidas me surpreendi ao encontrar um trabalho nao
percebido ou perceber o mesmo trabalho de outra forma.

No caso da senhora que produziu durante dois anos e deu um salto
qualitativo em sua vida, perceber-se como autora das obras foi imprescindivel para
esse processo. Ela desconhecia a poténcia que existia dentro dela e o
reconhecimento através da arte foi decisivo para ela desabrochar. A cada trabalho, a
cada cor revisitada, ela tinha acesso e me relatava conteudos psicolégicos que
estavam adormecidos por ndo serem expressos por nenhum canal. O
reconhecimento pela familia e pela comunidade de sua obra e vitalidade era
importante, mas n&o tanto quanto seu autoencantamento. Seus trabalhos eram
iniciados com um tema e um desenho pré-concebidos, mas o desenho néo
delimitava sua expressao, era apenas um ponto de referéncia. Em alguns trabalhos
ela chegou a tal exceléncia de expressdo que eu tinha a sensagao de que ela
pintava com as tesselas de ceramica. Ja o corte dos azulejos, ela tratava de forma
livre, muitas vezes usava sobras do que j& estava cortado. Ela foi uma das
participantes que, quando n&o estava envolvida com sua obra, assumia um trabalho
abandonado, demonstrando que sua relagao de autoria era flexivel.

O artista plastico que assinava de maneira sutil seus trabalhos, ele se
aplicava em obras elaboradas, que demandavam muita técnica e tempo. O corte de
suas tesselas era preciso. Ele ndo acabava trabalho de ninguém e em seu mosaico
s6 ele tocava. O funcionario do ateli€é também se aplicava em propostas bem
complexas de corte e encaixe das pecas, quase um quebra-cabeca. Vale ressaltar
um comentario bem-humorado de uma das participantes sobre os projetos e as fiéis
execugdes nos mosaicos desses rapazes: “isso é coisa de homem.... nédo
aproveitam os cacos que sobram assim como n&o inventam uma comida com o que
tem na geladeira. Sao meticulosos, e sdo bem mais respeitados por isso.”

Nao sei exatamente de quem surgiu a primeira ideia de langar a moda do
mosaico com o nome do autor, sei que foi um sucesso na oficina (Fig. 32, 38). Como
ja havia o entendimento compartihado de que aquele trabalho na escada

atravessaria o tempo e as geracgdes por conta da informacao dos livros que traziam
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imagens de mosaicos de séculos atras, creio que a forma mais direta de construir

uma marca reconhecivel seria deixar o nome registrado.

Fig. 37
Declarando
a autoria

Fig. 38
Assumindo
0 nome

Fig. 39

A autora conta a sua
histéria através

da transformacao da
lagarta em borboleta
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Poderia ser também o sobrenome, se este designasse melhor o portador, o que nao
foi o caso dos participantes. Um caso interessante na época foi o de um menino de
12 anos que queria fazer seu nome no mosaico utilizando o sobrenome Junior. Ele
se envergonhava do seu nome e essa era uma forma de omiti-lo, assim como
também fazia o funcionario do atelié. Ao conhecer a histéria do nome através do
relato de uma participante, que trouxe figuras heroicas do passado, ele assumiu seu
nome como honroso (Fig. 38). Acreditando que nossa construgdo de identidade
passa também pelo nome, creio que tal fato marcou profundamente esse
participante.

Outra situacdo que nos intrigou foi a ndo participagdo das criangas e dos
adolescentes nas ocasides em que se apresentariam como autores do projeto para
outros publicos®, contrariando minhas expectativas de que gostariam de se ver no
jornal, de ter seu espago na midia, comum a grande maioria das pessoas, Uma das
interpretacbes é que eles entendiam que era um projeto com objetivos também
sociais e, sendo apresentados na midia, declarariam condigdes socioecondmicas
das quais eles mesmos nao se orgulhavam. Nao contavam como capital simbdlico
sua posicao de beneficiados, de participarem de um curso gratuito.

Atualmente percebo que em algumas atividades culturais, inversamente ao
que aconteceu no projeto, declarar a precariedade socioeconémica é um capital
simbdlico para aqueles que conseguiram um destaque dentro de sua area de
atuacdao; demonstra uma qualidade do agente de superar as dificuldades e
conseguir um lugar privilegiado, tendo percorrido um caminho mais dificil do que
aqueles que tiveram estruturas favoraveis para se desenvolver. O que era motivo de
vergonha se tornou um facilitador em alguns processos seletivos. Este fato vai de
encontro com o0 que estamos atualmente assistindo em relagdo as empresas de
varios setores, revelarem uma preocupagdo social e ecoldgica, através da
divulgacao de suas contribuicbes para minimizar o desequilibrio ambiental e as
desigualdades sociais. Mesmo que pouco se movam para uma real modificacao
desse quadro, sua imagem ¢é trabalhada para estar associada a esses valores, e

esses agentes que se destacam, tornam-se seus divulgadores.

2 Entrevistas para jornais e televiséo e participagéo na entrega do Prémio Cultura Nota 10, de 2005

110



Consideragoes Finais

Assim como a iniciativa individual da autora se desdobrou num projeto
grandioso na escala de um bairro, associando os participantes que construiram,
dentro de suas possibilidades e desejos, o projeto Mosaico do Lugar, se o poder
publico local fomentasse seu desdobramento, a intervencido artistica poderia
transformar o bairro positivamente em varias diregdes, inserindo-o no fluxo cultural e
socioeconémico da cidade. Mosaico do Lugar € uma singela agado que, como tantas
outras que acontecem em Niterdi, ficam esquecidas nas agdes de politicas publicas
culturais e urbanisticas da cidade, ofuscadas pelas operagdes cenograficas, que
mais uma vez fazem a cidade adornar-se mais para o outro do que para si mesma.

A estratégia de maquiar os espagos urbanos, esquecendo de integrar as
diversidades culturais, colabora no acirramento das segregagcdes socioespaciais e
com isso reduz a possibilidade de construir uma singularidade real, aquela com que
os cidadaos se identificam e da qual os visitantes reconhecem seus encantos. Se a
metropole € uma realidade contemporanea, os desafios de um urbanismo que
promova uma urbanidade é uma emergéncia.

Em varias esferas politicas, das locais as nacionais, os donos do capital estao
acintosamente gerindo os rumos da administragdo publica, obstruindo a guerra de
forgas entre o rigor da lei e a corrupgéo, entre a imobilidade institucional e as forgas
sociais renovadoras. A dialética como caminho tedrico e pratico para o consenso, é
uma construgao coletiva que beneficia todos. Se nao ha lei e regras a seguir, ha um
fluxo espesso e desorientado, que corre destruindo tudo o que encontra, e que, ao
final das forgas, submerge em suas proprias aguas. A utopia da modernidade é

criticada, mas a quem interessa a realidade pos-moderna, promovendo através dos
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meios de locomogdo e comunicagdo um fluxo tdo veloz que interliga continentes e
pessoas, desmobilizando governos e instituigdes, destruindo lugares e tradi¢des?

A pratica da arte publica coletiva, como foi realizada no projeto Mosaico do
Lugar, pode atender a necessidade de produzir sentido, indo ao encontro de uma
sociabilidade norteada pela cooperacdo, operando como referéncia para outras
relagdes sociais e apoio as dificuldades individuais. A experiéncia estética e coletiva,
agrupando pessoas de varias geragdes numa relagao mais horizontal, materializou
nao s6 um monumento visual, como também o memorial de uma comunidade que se
reconhece a partir da obra.

N&o ha como negar que o autor existe; foi o que viu na frente, falou primeiro,
executou antes. Mas ele ¢, antes de tudo, fruto de uma contingéncia social, é filho
de uma familia, de uma cultura, de um tempo e um espaco delimitado. Ser resultante
de um coletivo ndo impede que seja um individuo que desvie e, nesse movimento,
abra um novo fluxo e determine uma nova corrente. A multiplicacdo de atos e fatos
que se produzem a partir das referéncias da obra constréi a autoria de seu feitor. A
apropriacao desse status pelo capitalismo tornou a autoria uma via de segregacao,
um motor de competicdo que ndo necessariamente empobreceu o conhecimento,
mas dificultou sua disseminacéo, que significa a construgdo de civilidade almejada
na modernidade.

Como podemos concluir, a questao da autoria no campo das artes € multipla;
cada caso se coloca de uma forma particular, e desvela as imbricagdes sociais. No
caso particular do projeto Mosaico do Lugar, a diluicdo da autoria entre os
participantes possibilitou uma sociabilidade singular na oficina, possibilitando o
reconhecimento individual de cada um na escada, constituindo um valor que nao é
aferido pelo mercado, € um valor simbdlico, uma referéncia particular para quem fez
e para quem frui.

A escada de mosaicos deve permanecer, seja como espago liminar da
cidade, como ligacao entre o alto e o baixo, o asfalto e o morro, o presente e o
passado. Proporcionando mais do que uma subida e descida singular, € a
representacdo colorida de elos de intercambios sociais e artisticos resistindo no
tempo. No deslocamento de conceitos e agdes que privilegiam as relagdes,
vivenciamos uma valorizagdo das redes e rizomas, se desdobrando no tempo e

espaco, tramando novos sentidos e construindo uma relacdo mais horizontal do
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conhecimento que, embora parecendo complexo e indefinido, € o que melhor
representa nossa experiéncia no contemporaneo.

Podemos classificar o projeto Mosaico do Lugar como uma experiéncia
estética, dentro de uma agao social, direcionando-a para a categoria de educagao
nao formal. Podemos também encaixa-lo como intervengao artistica no espaco
urbano, uma arte publica coletiva. Podemos também toma-lo como uma proposta
pontual de urbanizacdo que colocou a urbanidade em primeiro plano. A
transdisciplinaridade possibilita trabalhar o contexto expandido dos fatores técnicos,
artisticos, sociais e ambientais. A proposta € que o aprofundamento da reflexdo se
realize por meio da composi¢cdo dos varios pontos de vista, formando um olhar

ampliado, onde, como no mosaico, o0 conjunto das partes € maior que a sua soma.
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